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MIRADAS CRUZADAS SOBRE LA RELACION ENTRE
ESCRITURA E IMAGEN: EL PODER DE UNA TENSION

Cécile Michaud

Pontificia Universidad Catélica del Perti

Una de las caracteristicas esenciales que distingue al ser humano del
animal es su capacidad y voluntad de representarse a si mismo y al
mundo que lo rodea. Esta representacién puede ser mental o material,
a través de la escritura o, mds ampliamente, el discurso y/o la imagen.
A lo largo de la historia, estas formas de re-presentacién permitieron al
ser humano conocerse, reconocerse entre los suyos, recordar su pasado,
afirmar su poder, describir su cosmogonia, expresar sus miedos, sus
creencias y sus esperanzas. En una palabra: plasmar su identidad como
individuo cultural.

La asociacién escritura-imagen parece haber sido percibida en la
historia de las letras y las artes visuales no solamente como natural,
sino también como una necesidad, desde los jeroglificos egipcios en las
tumbas o templos faradnicos hasta las inscripciones que acompafan,
en cintas o medallones, escenas pintadas de la época barroca; desde las
crénicas ilustradas hasta, en el mundo contemporineo, la poesia visual
0, por supuesto, el cémic.

Por otro lado, en el Viejo Mundo, la comparacién entre artes dis-
cursivas y visuales existe desde Platén y Aristételes, pero se vuelve a

enfatizar en el Renacimiento con el redescubrimiento de los escritos
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de Horacio y en particular de la comparacién establecida por €l entre
pinturay poesia en su Arte poética: «Ut pictura poesis» («La poesia es como
la pintura»). Esta frase serd retomada por los tedricos del Renacimiento,
ddndole un sentido mucho mds amplio y una reciprocidad ausente al
origen: no solamente se asocia la poesia al arte pictérico, sino que tam-
bién se compara la pintura a la poesia. Esta reciprocidad, fundamental
en los debates tedricos para la elevacién de la pintura al estatus de arte
liberal, desembocard en el siglo XVII en el doble concepto de pictura
loquens, muta poesis, siendo la pintura poesia parlante y la pintura poe-
sia muda'. Es interesante resaltar, en este contexto, cémo la pintura
de historia fue inspirada directa o indirectamente en la mayoria de los
casos por textos antiguos’; serd por ello considerada en las academias
europeas, hasta el siglo XIX, como el género pictérico mds relevante.
Es cuando la asociacién entre ambas artes se vuelve concreta y tan-
gible, y no queda solamente en una comparacién de indole conceptual,
que la relacién texto-imagen se convierte en un didlogo intimo y com-
plejo a la vez, propicio a una multiplicidad de lecturas. Pensemos en
unos casos sugerentes: la figura biblica, pintada en un fresco medie-
val o un lienzo virreinal, con una inscripcién en su vestimenta o en
una filacteria, «habla» mediante el texto introducido en la imagen’; el
texto se hace discurso: da, literalmente, vida o imprime sabidurfa a su
recipiente. Otro caso, mds llamativo atn: en algunos de los folios de
El primer Nueva Cordnica y buen gobierno de Felipe Guamdn Poma
de Ayala (1615), el autor de los dibujos inscribe la palabra «carta» como

1 Sobre el uz pictura poesis, véase Lee (1967).

2 En Words and Pictures, Meyer Schapiro empieza su anilisis de la relacién texto-imagen
en el arte occidental con las siguientes lineas: «A great part of visual art in Europe from
late antiquity to the 18" century represents subjects taken from a written text. The painter
and sculptor had the task of translating the word —religious, historical or poetic— into
visual image» (Shapiro, 1973, p. 9).

% La presencia de inscripciones en ropajes de figuras biblicas y, mds ampliamente, de textos
presentes en imdgenes religiosas, es una herramienta muy usual en el arte cristiano occi-
dental y bizantino desde sus origenes. Véase, entre otros, Bitschmann (1989), p. 27-46.
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leyenda al dibujo de un quipu (figura 1). Ahi se genera una tensién
entre la palabra escrita y el dibujo, pues es la tensién de una imagen que
en ese momento, por obvias razones culturales, no se basta a si misma,
y que por lo tanto necesita de la escritura para ser comprendida por su
destinatario, en este caso, el monarca espanol. ;Pero puede ser realmente
«quipu» solamente traducido por «carta»? Es obvio que no. Por lo cual el
dibujante de la Nueva Cordnica parece evadir, consciente o inconscien-
temente, la multiplicidad de contenidos asociados al vocablo «quipu»
para convertirlo en un concepto ficilmente entendible por un lector
occidental, ajeno a la cultura inca —la palabra «carta»—. De la misma
manera que la Nueva Cordnica no es exactamente una crénica ilustrada
—pues los dibujos forman parte intrinseca del documento y, por lo
tanto, no son una mera ilustracion del texto—, la estrecha colaboracién
entre poetas y pintores del siglo XX da luz a creaciones que van mucho
mis alld del «poemario ilustrado». Desde otro punto de vista, podria-
mos mencionar también las cohabitaciones juguetonas entre texto e
imagen de Marcel Duchamp en algunos de sus ready-mades, como la
pala de nieve titulada En anticipacién del brazo roto (1915), dejando al
espectador en una formidable perplejidad: ;cdmo relacionar el objeto
con su titulo? ;Qué historia se esconde detrds, o de pronto no hay nin-
guna historia? ;Serd solamente el placer de lo absurdo, caracteristico del
Dad4? Un juego similar ofrece también el emblemético Ceci nest pas
une pipe (Esto no es una pipa) de René Magritte (figura 2): aplicando a
la letra el concepto de surrealismo (sur-realismo), juega entre la realidad
de la representacién —la imagen de la pipa— y la ausencia del objeto
real —Ila materialidad de la pipa—. Juguemos nosotros ahora: mediante
su dibujo de quipu con leyenda propia, la Nueva Corénica nos ofrece
un Esto es una carta; o sea, una suerte de Ceci n'est pas une pipe al revés.
En otras palabra, sea Guamdn Poma, Duchamp o Magritte, el texto o
titulo, lejos de imponer o dar un significado claro y tnico al objeto 0 a
la imagen, mds bien los complejiza y abre un espacio de reflexion sobre
su materialidad y significado.
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Figura 1. Felipe Guaman Poma de Ayala, «La quinta ‘calle’ o grupo de edad, sayapayaq,
mandadero de Dieciocho afios», pdgina (folio 204, dibujo 74) de la Nueva Cordnica y
buen gobierno, 1615, tinta sobre papel, Biblioteca Real de Dinamarca, Copenhague.
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Leci neent pas une fufie.

Mapitts

Figura 2. René Magritte, La trahison des images. Ceci n'est pas une pipe (La traicion de
las imdgenes. Esto no es una pipa), 1929, 6leo sobre lienzo, 60 x 81 cm, Los Angeles
County Museum of Art, California. © René Magritte Estate/Artists Rights Society
(ARS), New York/ADAGSP, Paris.

En Hispanoamérica, y especialmente en el virreinato del Pert, donde
no se identificé en las culturas indigenas ninguna forma de escritura
interpretable como tal —a diferencia del virreinato de Nueva Espana,
con los sistemas de escritura ndhuatl o azteca y maya—, la introduc-
cién del signo escritural tal como se entendia y manejaba desde Europa
ha sido particularmente abrupta, hasta incongruente. La relacién
texto-imagen se construy6 a partir de la violencia de un encuentro, el
de la Conquista. La imagen en si en el mundo virreinal, lo sabemos,
constituyé un arma discursiva de gran poder en el contexto de la evan-
gelizacién por su capacidad de comunicacién y transmisién més alld de
las barreras lingiiisticas. El proceso de evangelizacién incluye también,
evidentemente, la introduccién de lo textual en la sociedad indigena.

15
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Pero lo que llama poderosamente la atencién es con qué frecuencia vy,
en mds de un caso, con qué refinamiento y complejidad la escritura estd
presente en las artes visuales y, especialmente, en la pintura de la época
virreinal. Para esta época y las otras que le suceden hasta el mundo
contempordneo, resulta por tanto esencial investigar las tensiones gene-
radoras de contenido en esta relacidn; es decir, cuando el texto aporta
histéricamente, conceptualmente, iconolégicamente a la escena repre-
sentada, o cuando la imagen se convierte en una suerte de vida visual
paralela al texto. La tensién existe y funciona al poderse concluir que de
aquellos dos medios ahi reunidos, ninguno es prescindible; y, mds ain,
cuando imagen y texto se fusionan hasta llegar a ser un solo medio,
como sucederd en la poesia visual del siglo XX.

El simposio internacional «Escritura e Imagen en Hispanoamérica.
De la Crénica Ilustrada al Cédmic» nos ha dado la oportunidad de estu-
diar las problemdticas especificas de la relacién escritura-imagen en esta
regién del mundo. Exploré imdgenes del mundo virreinal mediante el
estudio de ilustraciones en crénicas virreinales; analiz6 la narrativa y la
teatralidad en la pintura virreinal, asi como los conceptos de memoria
e identidad; y, finalmente, el rol de la emblemadtica en la cultura visual
de esta época. Desde las primeras décadas de la Conquista encontramos
en las crénicas ilustradas esta asociacién texto-imagen como medio de
informacién, dotado a menudo de una innegable dimensién politica,
con un destinatario europeo (soberano u orden religiosa, entre otros).
El mismo término de «crénica ilustrada» parece implicar una sumisién
de la imagen al texto, pero sin embargo, lejos de ello, las imdgenes juga-
ron un papel fundamental en estos documentos, con una vida propia,
cargadas de fuerza discursiva y/o simbdlica, hasta llegar en algunos
casos a una (re)apropiacion del texto a través de la ilustracion.

El simposio también ingres6 a territorios donde discurso y visua-
lidad llegan a formar una unidad: la representacién de los mitos, el
trabajo de memoria —esta «imagen memoria» de la cual habla Serge
Gruzinski en el contexto del México virreinal (1994, pp. 74 y ss.)—

16
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o la fusién entre poesia y visualidad, tal un uz pictura poesis revisitado a
la luz de las vanguardias del siglo XX. Finalmente, se reflexioné sobre la
construccién de imaginarios visuales-narrativos que desembocaron,
a través de la novela grafica y la historieta, en el surgimiento de identi-
dades sociales en el mundo latinoamericano contemporéneo.

El amplio espectro cronolégico y temdtico abarcado por el simpo-
sio, y por lo tanto por la presente publicacién, deja en evidencia que,
desde la introduccion de la escritura en la época virreinal, la relacién
texto-imagen no ha dejado de ser explorada en esta regién del mundo,
desde las crénicas ilustradas hasta la historieta contempordnea, y que
se puede hablar por ende de una verdadera tradicién hispanoameri-
cana, surgida de los modelos occidentales pero con sus problemdticas
especificas. Todos los autores del presente libro han buscado estudiar
objetos en los cuales imagen y texto o discurso se enfrentan y se acom-
panan a la vez, cada uno en su propia dimensién. Ninguno de ambos
medios es ahi prescindible y, més bien, es esta dialéctica entre tensién
y fusién la que ofrece un elemento de respuesta a nuestra observa-
cién del inicio: ;por qué esta doble presencia, ininterrumpida en
Hispanoamérica, de lo visual y lo escrito en las artes? Pues precisamente
porque pese a, o a raiz de la violencia, también cultural, del encuentro
conquistadores/conquistados, surgié una suerte de necesidad —no por
ello siempre compartida de forma simultdnea, pero real— de fusién e
intercambio entre dos culturas ajenas en las cuales, por tanto, la convi-
vencia entre ambos medios fue considerada una férmula adecuada en
el contexto de los complejos procesos de evangelizacién, propaganda
politica, guerras culturales y visuales, y aculturacién en general.

En los temas del presente libro que tratan de la época moderna y
contempordnea —arte popular, poesia y dibujo, poesia visual y cémic—
nos enfrentamos a nuevas problemdticas vinculadas a contextos
histdricos y sociales de diversa indole, con sus correspondientes inte-
racciones y lenguajes. Pero lo que interesé invariablemente al conjunto
de autores en esta publicacién es mostrar la presencia de un didlogo,

17
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una union entre dos medios que en todos los objetos de estudio nunca
se someten el uno al otro, sino que juntos construyen un discurso, un
imaginario, una identidad. El encuentro de lo visual y lo escrito no es
en absoluto el monopolio de la Hispanoamérica virreinal, republicana,
moderna o contempordnea. Pero los mensajes, encubiertos o no, y los
universos atrapados en este encuentro, nos hablan de problemdticas si
especificamente hispanoamericanas, y es este denominador comin en
el medio de tanta diversidad el que, creemos, vuelve especialmente rica
esta publicacién, porque nos permite comprender con mds profundidad
cémo, tanto en el pasado como en el presente, el hombre hispanoame-
ricano se ha ido y se estd percibiendo, mirando y (re)conociendo.
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EL MUNDO Y VIDA DE LAS IMAGENES EN LAS
PAGINAS PERUANAS DE LOS SIGLOS XVI Y XVII:
EL CONTEXTO VIRREINAL DE LAS OBRAS DE
MARTIN DE MURUA, GUAMAN PoMA Y OTROS

Thomas Cummins
Universidad de Harvard

INTRODUCCION

No hay en Perti o quizds en todas las Américas una crénica ilustrada
del siglo XVII mds copiada en el siglo XX y XXI que E/ primer Nueva
Cordnica y buen gobierno de Felipe Guaman Poma de Ayala. Se usan sus
imdgenes y estilo de dibujar para casi cualquier cosa u ocasién. La cul-
tura contempordnea peruana, sea popular o académica, es imposible de
imaginar sin los dibujos de Guamén Poma. El es el portavoz de la histo-
ria incaica y la época virreinal peruana para todas las Américas. Ademds,
como manuscrito, es un objeto que se transformé en un fetiche cultural
y fue nominado por la Biblioteca Real de Dinamarca para su inclusién
en la lista de la UNESCO llamada Memoria del Mundo, con la con-

dicién de que «se prohibia cualquier clase de uso o exhibicién, etc.»'.

! Por ello solo es posible acceder a él en su versién digital: www.kb.dk/permalink/2006/
poma/info/es/project/project.htm
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En este ensayo no voy a discutir ni analizar el proyecto de Guamdn
Poma como si fuese el trabajo de un héroe singular, un artista sin for-
macién ni tampoco como el de un genio sin precedente o un fetiche
intocable de la memoria. Este fue el programa de la segunda mitad del
siglo pasado. Solo hay que leer los trabajos de Rolena Adorno y John
Murra, entre otros, para entender esta vision (Adorno, 1989). Pero hay
un contexto mucho mds amplio en cual podemos ubicar el trabajo de
Guamén Poma y especialmente sus imdgenes. Este no consiste en la
simple busqueda de sus fuentes visuales; mds bien, es un contexto que
tiene dos partes: la primera es la historia precisa y relacionada de las tres
crénicas ilustradas del Pert —un andlisis realizado en otras publica-
ciones (Cummins & Anderson, 2008; Cummins, 2011, pp. 334-365;
Cummins & Ossio, 2013)—, y la segunda parte es el estudio de los
diferentes géneros de manuscritos ilustrados que se encuentran en el
virreinato del Perd y su posiciéon dentro de los géneros de crénicas
ilustradas en las Américas. Es decir, mientras que los tres manuscritos
y los varios documentos asociados a ellos, como el testimonio judi-
cial conocido como No hay rremedio, parecen insélitos en el contexto
peruano, no son tan extraordinarios dentro de un contexto mds amplio
que incluye Nueva Espana y sus manuscritos del siglo XVI.

EL CONTEXTO Y LOS GENEROS

Para empezar es importante enfatizar que existen solamente tres manus-
critos extensamente ilustrados del periodo colonial temprano que tratan
la historia de los incas y la época virreinal temprana, de los cuales dos per-
tenecen a Martin de Murua: el primero (conocido como Galvin Murta),
titulado Historia del origen y genealogia real de los reyes del Piru'y fechado en
1590; y el segundo (conocido como Getty Murtia), titulado Historia gene-
ral del Piru, finalizado en 1616 (Murda, ca. 1590-1615; Murda, 1616)
(figura 3). El 4ltimo manuscrito, mds famoso atin, es £/ primer Nueva Cord-
nica y buen gobierno de Felipe Guamdn Poma de Ayala, fechado en 1615.
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El conjunto de estos tres manuscritos representa el corpus mds grande
de imdgenes pictéricas de la historia de los incas y del periodo colonial
temprano’. En el Manuscrito Galvin se encuentra un total de 113 acua-
relas, mientras que en el manuscrito Getty hay 38; sin embargo, estd
claro que la intencién fue tener un mayor niimero de ilustraciones, las
cuales no llegaron a ser terminadas. El manuscrito de Guaman Poma
tiene por su parte un total de casi 400 dibujos en blanco y negro.
Entre las tres crénicas hacen 548 imdgenes en total. Algunos otros
manuscritos, como los de Ocana y Pachacuti Yamqui Salcamaygua,
suman quizd quince o veinte imdgenes mds (Ocafa, 1969; Santa Cruz
Pachacuti Yamqui Salcamaygua, ca. 1613). Dentro del contexto de los
dos virreinatos, este nimero (570 mds o menos) es muy bajo, y todas las
imdgenes peruanas pertenecen al género de historia. En comparacién
con Nueva Espafa, no representa casi nada en términos de ntimero
y género. En México se encuentran casi todos los géneros de créni-
cas y manuscritos ilustrados. Por ejemplo, en 1552 un pequefio libro,
un herbario, fue elaborado en Tlateloco. Dedicado a don Francisco de
Mendoza, hijo de don Antonio de Mendoza y virrey de Nueva Espana,
fue enviado a Carlos V' y puesto en la biblioteca de El Escorial, donde
se quedo hasta el ano 1626, cuando el cardenal Francesco Barberini lo
llevé a Roma, donde se hizo una copia (Cruz, 1939; Clayton, Guerrini
& Avila, 2009). Conocido por su titulo como Libellus de medicinali-
bus Indorum herbis, es un tratado ilustrado de las plantas medicinales
mexicanas (figura 4). Su autor es Martin de la Cruz, un médico azteca
noble que estudié en el Colegio Real de Santa Cruz de los franciscanos.

% Existe la posibilidad de otra copia de Murtia sobre la base de las acuarelas de la
coleccién Massimo, que son retratos de ocho incas y una coya. Juan Carlos Estenssoro
ha sugerido que «es probable que sean copias de lienzos que representaban la dinastia
de los incas y que fueron remitidos por el virrey Toledo a Madrid» (Estenssoro, 1994,
p. 413). Esto tltimo no es posible, porque las acuarelas de Massimo muestran la misma
mezcla de dos estilos artisticos que se encuentra en los retratos de los reyes incas en el
Galvin Murda. Para el andlisis de estos estilos y la identificacién de los artistas, véase

Cummins (1995b).

23



_ SR
£l %GHOMA GENFRALDEL PITY. ORIGEw I'DEREN | |
Dencia. selos Dhcas. gonde Sthataaf zaﬁzsjunms_. \

;‘.'m'fzs Suwyas, como 2cla Entraoa 22105 cspm?of,g "

é‘e’mzq::abn ‘Z’cﬁas,cdmcs ryfk}jaus ar_gmn_c_. i
ofeas cosas notables, cmpujr\‘o}md-#'?q.; ‘

j&ﬁa’cﬁn oefuna elector Jm”f%{ otdendemas. .
9efas »{:}:;- 3 m" sauta Mu@

Geat tsfud

5, 70 pie

0

; e
e 3 !
é\ t-n%
i
S E?rgl P
ﬁ E b

Bl ﬂgmfung‘

2ifud, St Sulec mel
Wiustra, lzcbor, /i
= swwyzod -vingd

ﬁ“

Figura 3. Martin de Murta, portada de Historia general del Piru, 1616, tinta y
acuarela sobre papel, Ms. Ludwig XIII 16, Museo J. Paul Getty, Los Angeles.
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Historia, México, D.E
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Su texto, salvo los nombres de las plantas, fue traducido del nahuatl
al latin por Juan Badiano, también mexica. El concepto y forma del
Libellus de medicinalibus Indorum herbis pertenecen a un género medie-
val, pero las ilustraciones son nuevas en el sentido de que son una mezcla
de estilos y convenciones europeas y mexicanas. Por ejemplo, las hojas
y flores estdn retratadas usando formas europeas, es decir que podemos
ver la raiz, la fruta y la flor al mismo tiempo. Esta es la manera de repre-
sentar las plantas en el New Kreiiterbuch («Nuevo herbario») de Leonart
Fuchs, editado en la ciudad de Tubinga en 1543, en el cual aparecen
varias plantas mexicanas como el maiz (Iimina CCCCLXXIII) o chilis
(Iaminas CCCCVIII, CCCCXIX, CCCCXX). Lo que no aparece en
los herbarios europeos como el de Fuchs es la tierra en la que crecen
las plantas. En el Libellus no solamente la tierra estd representada, sino
que también encontramos una variedad de tierras indicadas por colo-
res y textura. También la manera de representar la tierra y las piedras
corresponde a veces a las convenciones artisticas mexicanas. Como ha
observado Justino Ferndndez, «el simbolo de zez/, o sea piedra, con sus
perfiles coruscantes en diversas composiciones y colores, se encuentra
en varios casos. Ademds, las plantas que crecen cerca del agua tienen el
jeroglifico nahua con cinco corrientes que terminan alternativamente
en caracoles y circulos» (Ferndndez, 1991, II, p. 103).

La intencién del Libellus no fue simplemente ilustrar las nue-
vas plantas de México sino, tal como estd escrito en su introduccion,
demostrar ante los ojos del emperador la naturaleza y capacidad de los
indios.

Pues no creo que haya otra causa de que con tal instancia pidas este
opusculo acerca hierbas y medicinas de los indios, que la de reco-
mendar ante la Sacra Cesdra Cat6lica y Real Majestad a los indios
aun siendo de ello merecedores. Ojald que este libro nos conciliara
gracia a los indios ante la Real Majestad: cierto es muy digno de
comparecer ante sus ojos. Ten presente, sefior, sefior que nosotros
los indios, pobrecillos y miserables somos inferiores a todos los
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mortales y por nuestra pequefiez y insignificancia natural, merece
indulgencia. Ahora pues, este opusculo, que todos los titulos creo
debo dedicarte, oh magnificentisimo sefior, ruego que lo recibas de
la mano de tu siervo, que te lo ofrece, o, lo cual nada me admirara,
lo eches a donde se merece (Cruz & Badiano, [1552] 1992, II,
p- 13).

La humildad del autor ante el rey es un tropo muy comiin, pero el
deseo de manifestarse ante los ojos del rey por las imdgenes para hacer
conocer cosas extraordinarias y desconocidas es un deseo nuevo que
encontramos en muchos de los manuscritos ilustrados hechos en las
Américas para mandar al rey, incluyendo E/ primer Nueva Cordnica y
buen gobierno de Guamdn Poma, como veremos.

Por eso, el género mds comun de los manuscritos es la historia
ilustrada de las comunidades indigenas y sus costumbres, como el
manuscrito de Diego Durdn o el Cédice florentino de Bernardino de
Sahagtn. Uno de los primeros es el Cédice Mendoza, que muestra la
historia real de los aztecas, el tributo recibido de varias comunidades
conquistadas y sus costumbres. Hecho en papel europeo, los artistas
fueron tlacuilos o maestros de la pintura y produccién de los cédices
aztecas, y, como el Libellus de medicinalibus Indorum herbis, fue hecho
con la intencién de mandarlo al rey y emperador Carlos V?. Las ima-
genes son de estilo mexica, lo cual quiere decir que la figura humana
estd de perfil, con una linea negra que define el borde de la figura. Pero
se observan elementos europeos en algunos de ellos, como el uso de la
perspectiva para representar el palacio de Moctezuma (folio 69r). Hay
otras historias de varias comunidades hechas en México para presentar
al rey, como La descripcion de la ciudad y provincia de Tlaxcala de las
Indias y del Mar Oceano para el buen gobierno y ennoblecimiento dellas,

3 Hay una relacién estricta entre el Libellus de medicinalibus Indorum berbis y el Cédice
Mendoza. El tio de Francisco de Mendoza, Antonio de Mendoza, mandé hacer el
Cédice Mendoza diez anos antes y lo envié a Espafa en 1542. Véase Guerrini (2009,

p. 41, n.7).
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creada por Diego Mufoz Camargo, y que tal vez fue presentada al
rey en Espafa por los embajadores de la comunidad como prueba
de la lealtad de Tlaxcala y la reafirmacién de los derechos dados por
Carlos V. Es una de las grandes historias que, como la Nueva Cordnica
y buen gobierno, fueron creadas para ser enviadas al rey de Espana, sea
Carlos V, Felipe II o Felipe III. Casi todas tienen fines politicos y/o
culturales.

Hay muchos otros manuscritos que retratan la historia y origen
de varios pueblos mexicas y la mayoria fueron producidos dentro de
un contexto local sumamente politico (Boone, 2000, pp. 1-3; Lori,
2008, pp. 1-11; Douglas, 2010, pp. 5-8), como La Historia tolteca
chichimeca, que relata en imagen y texto la migracién y fundacién del
altperl (comunidad) de Cuauhtinchan. El texto estd escrito en nahua
y las imdgenes siguen la tradicién mexicana. Posiblemente fue presen-
tado en la audiencia de la ciudad de México por parte de Don Alonso
de Casaneda y su familia, la cual luchaba por el cacicazgo del pueblo
(Leibsohn, xii-xiv, pp. 7-11). Por lo menos sabemos que otros manus-
critos, tanto precolombinos como virrenales, que retratan el origen e
historia de una comunidad, fueron presentados en varias ocasiones
y contextos durante la Colonia. Por ejemplo, el manuscrito Bodley,
un cédice precolombino mixteca que representa el origen e historia
de la dinastia de Tilantongo en la Mixteca Alta, fue presentado por
don Felipe de Austria, gobernador de la comunidad de Tilantongo, en
marzo de 1568, como parte de su defensa al cacicazgo (Megged, 2010).

Aparte de la historia y origen de un pueblo, a veces usados para
comprobar los derechos de una familia al cacicazgo o los derechos del
pueblo mismo, existen muchos manuscritos que fueron usados en
contextos judiciales como prueba o evidencia en las cortes de México,
tanto entre indigenas como en contra de ellos, como también en peleas
entre los espafoles mismos. El mds temprano que tenemos fue hecho
en el atelperl (pueblo) de Huejotzingo como recuerdo y prueba del tri-
buto que el pueblo dio en 1528-1529 por demanda de la audiencia
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de Nufo de Guzmadn en particular. El azlper/ de Huejozingo fue parte
de los estados de Cortés cuando regresé a Espafa en 1528. Volviendo
a México en 1530 descubrié qué habia pasado en su ausencia e hizo un
juicio en contra de los miembros de la audiencia. Su abogado presenté
siete pinturas como parte del testimonio de la comunidad en el pleito
contra Nufo de Guzmadn, la mayorfa de las cuales muestran en una
manera muy tradicional los objetos que el pueblo de Huejotzingo tuvo
que dar como tributo a los miembros de la audiencia. Una de estas

pinturas llama la atencién porque tiene una imagen de la Virgen con el

Nino Jests (figura 5).

AT

Figura 5. Anénimo, primera pédgina del Cddice Huejotzingo, 1531, pintura sobre
amatl (papel amate), Biblioteca del Congreso, Washington D.C. Esta primera pin-
tura contiene una imagen de la Virgen y el Nifo Jesis —hecha con plumas— y
otras representaciones del tributo dado por el pueblo a miembros de la primera
audiencia de México.
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Pero no es una imagen sagrada. Es la representaciéon de una imagen
sagrada hecha en plumas que mandé hacer Nufio de Guzmdn para
llevirsela a la guerra. Las figuras de los esclavos, las monedas de oro y
las plumas representan las etapas de transaccién «monetaria» necesa-
rias para producir la pintura en plumas de la Virgen y el Nino Jests.
La capacidad de esta y de las otras imdgenes para representar la verdad
sobre lo que pas6 en Huejotzingo fue aceptada por el juez en México
v, luego, en Madrid (Cummins, 1995a, pp. 152-174, 326-329; 1995b,
pp- 52-83).

Unos pocos afios después, un pintor indigena dio testamento verbal
y visual en un proceso del Santo Oficio contra un lider indigena en
Nueva Espafia por idolatria (Gonzdlez Obregén, 1912, pp. 17-52)%
El pintor, con el nombre cristiano Mateo y vecino de la ciudad de
México, dijo que cuando Tenochtitldn «se torné 4 ganar los idolos que
en ella habia, en el cue del Huitzilopochtli de esta ciudad con otros
muchos demonios que ellos adoraban, los quitaron del dicho cue y
llevaron 4 casa de Miguel (Puxtecatl Tlaylotla) indio y vecino asimismo
de México». Fueron cinco bultos de los dioses mds importantes de los
aztecas: Huitzilopochtli, Tezcatlipoca, Ciguaguatl, Telpuchtli y Tepegua.

4 Hay otros procesos de la Inquisicién apostélica contra sacerdotes mexicas en los que
aparecen imdgenes hechas por #lacuilos (pintores) en Nueva Espana. Por ejemplo, hay
un folio ilustrado que fue parte del juicio de un sacerdote contra Martin Ocelotl, quien
era uno de los sacerdotes que interpretd ante Moctezuma IT en 1519 los fenémenos que
se crefa significaban la préxima llegada de extranjeros conquistadores. Después de la
caida de Tenochitldn, Ocelotl se convirtié a la fe catdlica y fue bautizado con el nombre
de Martin. En el otofio de 1536, fue juzgado por la Santa Inquisicién. De acuerdo a
testigos, Martin Ocelotl era capaz de predecir las lluvias. Otro testigo declaré que era
hijo de brujos poderosos y que él mismo lo era. Aunque habia suficiente evidencia
para encontrar a Martin Ocelotl culpable, reclamé su inocencia alegando que no habia
hecho nada malo. Su caso fue presentado con pruebas pintadas al obispo y virrey Juan
Zumarraga, quien decidié finalmente la suerte de Martin Ocelotl. El 10 de febrero
de 1537, Martin Ocelotl fue piblicamente humillado y acusado de brujerfa. Fue des-
terrado y forzado a vivir en prisién en Sevilla, Espana, bajo la atenta vigilancia de la
Inquisicién.
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Ademis de su testimonio, pinté los bultos sagrados (#laquimilolli), sus
simbolos y las cabezas de los lideres que trataron de esconder dichos
bultos (Gonzalez Obregén, 1912, pp. 115-119)°. Las cabezas y los bul-
tos estdn identificados por los nombres escritos dentro o encima de su
imagen. Al lado izquierdo se ven los bultos y los que tenfan el cuidado
de ellos hasta el afio 1526. La cabeza debajo del bulto identificado como
Huitzilopochtli tiene el nombre Tlatoatl, quien era el padre de Mateo y
quien recibi el encargo de cuidar el bulto de Huitzilopochtli después
de la Conquista. Hay una linea dibujada entre la imagen del bulto de
Huiztilopochtli y la cabeza de perfil que indica esta relacién. El texto
abajo dice que «este es el padre de Mateo y a este dieron estos y dichos
a guardar [...] y dan al Tlahtoanhi que era tambeyn un gran principal».
Hay cuatro cabezas encima de los cuatro otros bultos identificados
como Cihuacoatl, Telpochtli (Tezcatlipoca), Titlauque Tezcatipoca
(Tezcatlipoca Rojo) y Tepehua, y por medio del testimonio sabemos
que son los tlahtoani (lideres) de la ciudad de Azcapotzalco que cui-
daban estos dioses. Fueron unidos con el bulto de Huitzilopochtli en
1526. En el lado derecho se ve a los que recibieron los bultos en 1526
y luego los entregaron a Miguel Puxtecatl Tlaylotla. La composicién de
la imagen estd hecha con las convenciones y reglas de los #lacuilos con
las que se representa el relato de Mateo, pero sin el texto seria dificil de
interpretar a dénde conduce la narracién.

Existen muchos otros géneros de manuscritos usados en Nueva
Espafa, como los referidos a la religién pagana o como los manuscritos
Borbonicus y el Maglibacchiano. Ademds, muchos manuscritos licdrgi-
cos, como los manuscritos que se llaman Catecismo Testeriano, usaban
jeroglificos para ensefiar el Padre Nuestro, que fueron ilustrados en el
siglo XVI. La capacidad de uso y transformacién del sistema pictérico de
los mexicanos en nuevos contextos y géneros fue rapida y muy amplia.

> El texto escrito por el escribano debajo de una de la figuras indica claramente que
Mateo es el autor de la pintura.
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Se puede decir, desde el punto de vista de la historia del arte en
el siglo XXI, que estas pinturas, usadas en varios contextos en Nueva
Espafa en el siglo XVI, no son obras de arte. Pero esta es una discusién
entre académicos actuales y no tiene nada que ver con su recepcién en
Espana en el siglo XVI. La forma mexicana de representar fue regis-
trada por Felipe de Guevara, uno de los mds importantes humanistas
y coleccionistas de obras de arte en Espana, quien escribié una historia
del arte en la que habla de los modernos como El Bosco, Tiziano y
muchos otros. También escribe sobre los ancianos, Apeles y otros, en su
manuscrito compuesto en 1560, pero publicado en 1788 bajo el titulo
Comentarios de la pintura. Hacia el final del manuscrito describe las
pinturas egipcias después de escribir que:

Esta suerte de Pintura y el declarar por ella sus conceptos, parece
haber imitado los Indios occidentales, y del nuevo orbe, especial-
mente los de Nueva Espana: ahora sea que por Antigua tradicién
les venga de los Egipcios, lo cual podria haber sido, hora sea que los
naturales de estas dos naciones concurriesen en unas mismas ima-
ginaciones. As{ todo lo que dichos Indios nos quieren significar de
sus mayores, nos lo muestran en pintura, y ellos entre ellos declaran

sus conceptos por medio de la misma Pintura.

Queriendo un Cazique mandar 4 alguna tierra de sus sibitos le
acudan con cuatrocientos hombres de guerra, pintan un hombre
con las armas en la mano, el un pie adelante para caminar, y encima
dela cabeza de este hombre ponen circulo, dentro del cual ponen
quatro puntos que significan cuatrocientos; y asi tienen figuradas
las Jornadas que los vasallos de Vuestra V. M. y ellos hicieron en la
conquista de México y otras partes.

Es de notar la extrafia devocion que los dichos Indios 4 todo género
de Pintura tienen; y creo que si la imitaba imaginaria, no tan
pulida, que el hibito de la continua vista de sus cosas de acarrea,
no lo impidiese, que se adelantarian en esta arte con facilidad y

aprovechamiento grande (Guevara, 1788, pp. 235-236).
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Guevara menciona también la contribucién que hicieron los mexi-
canos a la pintura: «la pintura en plumas como algo nuevo y raro»,
como la imagen en plumas de la Virgen y el Nino Jests que aparece
en la pintura de Huejotzingo (figura 5). Su texto es importante en si
mismo dentro la historia del arte en Espana. Pero si se toma en cuenta
el uso de las imdgenes tanto en los manuscritos lujosos hechos para
el rey como en los procesos juridicos de la corte y del Santo Oficio,
entonces las cualidades que Guevara atribuye al sistema mexicano son
completamente entendibles y corrientes. O sea, hay una constancia
entre el uso de las imdgenes y el andlisis que tiene mucho que ver con la
posibilidad de representar informacién de una manera fiel y entendible.

Igualmente, es importante notar que Guevara no menciona nin-
guna contribucién peruana a la pintura. Por supuesto, la ausencia de
algo no prueba nada, pero si regresamos a Antonio de Mendoza vemos
que, después de ser virrey de Nueva Espana, Carlos V lo mandé al
Pert. Como virrey del Perti, Mendoza quiso hacer lo mismo que habia
hecho en Nueva Espafia cuando mandé a hacer el Cédice Mendoza y se
preocupd por hacer recoger informacién veraz sobre el Tahuantinsuyo,
alentando al conquistador Juan de Betanzos a que culminara su crénica
Suma y narracion de los incas (1551). La diferencia es que la forma de
presentar informacién veraz no fue por la imagen de mano indigena,
como en el Codice Mendoza o el Libellus, sino por la palabra escrita de
mano espafiola en base a un testimonio oral’, que Guamén Poma y
muchos otros presentan como algo normal en los pueblos indigenas.

La diferencia entre Nueva Espafa y Perti en términos de representa-
cién de la historia es, por supuesto, la conmensurabilidad de las formas
y objetos mexicanos y la inconmensurabilidad de las formas peruanas,

especialmente el quipu y el zocapu (Cummins, 1993, pp. 87-137; 2013a).

® En su prélogo, escribe al rey que «para ser verdadero y fiel traducidor tengo de
guardar la manera y orden del hablar de estos naturales [...]». No menciona ni una
imagen como fuente de su informacién, solamente dice que usaba un gran nimero de
informantes, «de los mas antiguos y de crédito [...]» (Betanzos, 1987, p. 11).

33



EscRrRITURA E IMAGEN EN HiSPANOAMERICA. DE LA CRONICA ILUSTRADA AL COMIC

El quipu no es de ninguna manera un instrumento que contenga
informacién entendible para aquellos que no conocen el sistema.
Por ejemplo, sabemos que los quipus fueron adaptados para ensefiar
oraciones y utilizados para la confesién, de la misma manera que el sis-
tema pictérico mexicano fue adaptado para cumplir la misma funcién
en los manuscritos testerianos. La diferencia quizd es que no podemos
descifrar un quipu virreinal proveniente de una coleccién museal como
lo podemos hacer con los manuscritos testerianos.

Por ello, no tenemos hasta al fin del siglo XVI historias o créni-
cas ilustradas de los incas de mano indigena, después de que se haya
aprendido a dibujar y pintar al estilo europeo. Todas las historias,
crénicas y testimonios son transcripciones de informacién oral. Hay
muy pocos mapas u otras representaciones aparte de escudos o divisas
hechas por la nobleza andina. Y este es un género nuevo e importante
que Perti tenfa en comin con México en términos de uso y cantidad.
Lo mds interesante es que todos los escudos andinos estdn pintados
en un estilo completamente europeo, aunque incluyen imdgenes de
elementos simbélicos autdctonos. Por ejemplo, en el escudo de armas
del cacique Diego Tomala, de la isla de Pund, el blasén —otorgado
por Carlos V en 1557— tiene la figura de una balsa’. También el
escudo de armas otorgado por Felipe I en 1564 a Felipe Guacrapaucar,
noble de la nacién wanka de Juaja —una nacién andina que, como
los tlascaltecas en México, fue aliada de los espafoles desde casi el
principio de la Conquista—, incluye objetos simbdlicos de los incas.
Lo mds obvio es la imagen de un #ncu militar en el blasén del nuevo
escudo. Pero como la balsa en el escudo de armas de Diego Tomala,
el uncu estd representado mediante el uso de convenciones europeas®.

7 MP Escudos y Arb. Gen. 48 Indiferente General 1205, Archivo General de Indias,
Sevilla.

8 Seconcedié en 1638 un escudo dearmasa don Fernando Ayrade Ariutu, mallku de una
comunidad aymara en Charcas. Mientras que el escudo tiene simbolos importantes de
los aymara, sus imdgenes son como los otros escudos en los Andes en términos de estilo.
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Estos objetos son de gran importancia simbdlica en las comunidades
andinas: manifiestan poder y prestigio, conceptos que se comunican
ahora a través de una representacion pictdrica’. Guamdn Poma inventd
su propio escudo, para el cual escogié figuras que representan sus nom-
bres (el 4guila y el puma); estas tienen la forma de un dguila Habsburgo
y un leén de Ledn. El dnico elemento andino reconocible es el dibujo
del asiento de poder, el tiana, que estd dibujado debajo del 4guila e
indica la «nobleza» indigena del autor.

Esto es muy distinto a muchos de los escudos de armas mexicanos
que transforman las formas y convenciones del formato estindar de la
herédldica espafiola para representar conceptos mexicas. Es decir, ahf
existe una sintesis de ambos sistemas, como se puede ver en el escudo
de armas de la ciudad de Texcoco concedido por Carlos V en 1551.
La imagen sintetiza las tradiciones pictéricas mexicana y espafola.
El escudo en si se apega a las convenciones espanolas, pero los ele-
mentos herdldicos son netamente mexicanos. El cuerpo del escudo
estd sostenido entre las garras de un coyote y por su timble y devisa
aparece de perfil, en la parte superior, la cabeza del coyote en vez del
yelmo usualmente presente en los escudos espafoles, haciendo referen-
cia a Acomolmitztle-Nezhualcdyotl, el legendario monarca y guerrero
de la ciudad-estado de Texcoco. Dos estrechas bandas, que suelen ser
follajes con motivos mexicas para simbolizar el agua y el fuego, flu-
yen desde el yelmo timbrado en la parte superior y siguen la forma
del escudo, cruzando y luego alejindose en la base. Ambos elemen-
tos juntos (agua y fuego) simbolizan el concepto de guerra. Esto es
un modo de expresar conceptos por metifora que se llama difrasismo.

Archivo General de Indias, Signatura: MP-Escudos, 75, Titulo: Ayra de Arritu, Fernando:
Escudo. Fecha Inicial: 1638 [con] Titulo Propio: Escudo de armas de Fernando Ayra
de Arritu, Cacique y Gobernador de Copop4 Signatura de procedencia: Charcas, 56.

° La mascaipacha era el simbolo méximo de autoridad de los incas y se transformé
en la Colonia en una imagen iconogrifica presente en muchos escudos oficiales y no
oficiales. Al respecto, véase Cummins (1998). Para un estudio general sobre los escudos
herdldicos peruanos, véase Dominguez Torres (2012).
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Es un tropo muy comun tanto en la sintaxis de los poemas o can-
tos como en las composiciones pictoricas de los cddices mexicanos.
Se usan dos elementos diferentes que expresan un tercero, mds abs-
tracto. Las formas del agua y el fuego y su contexto semdntico muestran
una sensibilidad visual que es completamente mexica y no tiene sentido
dentro del pensamiento y sistema visual europeo. Y mientras la con-
cesién de un escudo de armas, como imagen sustancial de derechos y
privilegios, fue igualmente importante en ambos virreinatos para las
élites y sus comunidades, o familias individuales —y mds tarde se usé
como prueba en procesos judiciales'®—, podemos ver que las formas
visuales de estos escudos eran, a veces, radicalmente diferentes, en el
sentido de su contribucién indigena, segtin fuesen de Perti o México.

«TESTIMONIO DE LAS PINTURAS»: LAS IMAGENES PERUANAS
COMO TESTIGOS

Mientras que existe una diferencia radical entre ambos virreinatos en
cuanto a las formas visuales que se desarrollan en los varios géneros
coloniales para indicar conceptos autictonos, los contextos y usos colo-
niales son casi idénticos en casi todos los casos. Pero existe una gran
diferencia: el quipu fue usado en lugar de representaciones pictéricas
en varios procesos juridicos, asi como para aprender las oraciones del
catecismo y confesarse. Sin embargo, las nuevas imdgenes del Pert
funcionaban como testigos de la verdad, tanto en un contexto de repre-
sentacién de la historia de los incas durante la Conquista como en
pleitos sobre derechos y privilegios individuales.

Podemos ver ambos contextos en juego en las famosas pinturas pin-
tadas por artistas indigenas en Cusco, que el virrey Francisco de Toledo
mandé a hacer para Felipe II. Expuestas en el Alcdzar en Madrid,

19 Los escudos de armas se implicaron en muchas contestaciones distintas. Por ejemplo,
los escudos de armas concedidos a las élites de los wankas se juntaron mds tarde y fue-
ron quemados por el virrey Toledo en 1570. Véase Murra (1998, p. 56).
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estaban entre otros «quatro lienzos grandes, en que estd pintada, en el
uno la descendencia de los yngas que gobernaban el Pert y en los otros
tres Jos retratos de los doce yngas hasta Guacayna que fue el dltimo,
en cuyo tiempo se tomé posesion por su Majestad de aquellas provin-
cias»'' (Sinchez Cantén, 1958-1959, p. 252). Esta descripcién aparece
en el inventario de los bienes de Felipe II y fue escrita por Pantoja de
la Cruz, quien era el retratista mds importante de la corte de Felipe 11
y obtuvo el titulo de pintor de cdmara. Su descripcién de los cuadros
como retratos indica claramente que eran pinturas de estilo europeo
renacentista y que no tenfan nada que ver con una tradicién perdida
de los incas'. Sin embargo, las imdgenes fueron una prueba visual

I Cursivas del autor.

12 Catherine Julien acusa a los historiadores del arte de no comprender correctamente el
tipo de imdgenes que fueron los retratos de incas mandados por Toledo a Espafia, y pos-
tula que fueron basados en un ahora perdido género inca. Véase Julien, 1999. El andlisis
de Julien se basa en una lectura muy parcial y engafiosa de los extensos inventarios de
bienes de Felipe II. Y peor, no reconoce quién escribié el inventario, Juan Pantoja de
la Cruz. Sus transcripciones selectivas combinan todas las referencias a los materiales
inca enviados desde Perti por Francisco Toledo a la corte que figuran en un inventario,
en un solo lugar, al mismo tiempo y por la misma persona. Nada de esto es cierto.
Por otra parte, Julien no da el valor monetario de las pinturas en la lista, la razén para el
inventario; por lo tanto, todos los objetos incas parecen tener el mismo valor y estado,
lo cual no es cierto. Mds importante ain, Julien no toma en cuenta que los objetos
inca recogidos por Toledo figuraban en la categoria de «cosas extraordinarias» y que las
pinturas de incas encargadas por ¢l se mantuvieron en un lugar de El Escorial diferente
a donde se conservaba el resto de la coleccidn real, por ser de un tipo muy diferente.
La descontextualizada lectura de datos de Julien la lleva a presumir que existe una cohe-
rencia interna entre todos los objetos enviados por Toledo en cuanto a la naturaleza de
su referencialidad como objetos inca. Las pinturas por tanto se convierten para Julien
en un ejemplo del concepto, defendido por ella, de «género pictérico inca», cuando
desafortunadamente no existe actualmente ninguna prueba de ello. Esta hipétesis se
basa en los pocos textos, dejados por los cronistas Molina y Sarmiento, en los cuales se
mencionan tablas que fueron pintadas y guardadas por los incas en Cusco. Ninguno
de los dos cronistas menciona haber visto estas pinturas y solo mencionan lo que repre-
sentaban (la historia de los incas), mas no de qué forma esta historia estaba representada.
Julien ignora esta evidencia y postula que estas placas fueron la fuente para las pinturas
enviadas por Toledo, como una especie de traduccién visual del conocimiento inca.
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de lo que pasé antes y después de la llegada de los espanoles. Fueron
usadas para representar y presentar una visién auténtica o verdadera
—un retrato fiel— al rey y tienen un papel similar al de los manuscritos
El Cédice Mendoza y La descripcion de Tlaxcala. Esta caracteristica o
funcién de los cuadros como representantes visuales de testimonios se
usé en 1586 en un contexto judicial local. Aquel ano, Leonora de Soto,
hija del conquistador Hernando de Soto y hermana de Atahualpa,
estuvo con su hijo en Madrid, donde estuvo tratando de conseguir un
derecho de repartimiento de indios por dos generaciones. El proceso es
similar a muchos otros de la época, salvo por lo siguiente: «Testimonio
de las pinturas en los lienzos que estdn en el palacio real de Madrid».
Se trata de las pinturas que el virrey Francisco de Toledo mandé a hacer
en Cusco. Antes que fueran enviadas a Madrid, miembros de la nobleza
incaica en Cusco tuvieron que declarar si lo que estaba representado en
estos cuadros era fidedigno. Después de esta verificacién autdctona, los
lienzos fueron enviados a Madrid (Toledo & Ruiz de Navamuel, 1882).
Una de estas pinturas autentificadas en Cusco sirvi6 de testigo silencioso
frente a un publico totalmente distinto al del Cusco. La veracidad de
la pintura ya habia sido corroborada por un grupo y ahora se le exigia
nuevamente su contenido de verdad. La pintura representaba la cap-
tura de Atahualpa en Cajamarca, un acontecimiento que figuraba como

Ninguna de estas placas ha sobrevivido, por lo que el postulado de Julien no se basa en
ningdn apoyo visual. No obstante, la hipétesis de Julien lleva luego a sugerir que los
retratos de los incas encargados por Toledo para el rey de Espafia siguieron este modelo
inca/andino desconocido en lugar de seguir el género europeo del retrato. Este clara-
mente no puede ser el caso si se tiene en cuenta lo que dice Toledo sobre las pinturas,
asi como su recepcién en Espafa y el contexto en el que las pinturas fueron colocadas
en la corte real en Madrid.

13 Toledo, en una carta a Felipe II del 1 de marzo de 1572, escribe por qué quiso
mandar a hacer las pinturas y la historia: «vi en la guardarropa y recimara de V.M.
descripciones y libro de tablas dellas de cosas de las indias, me parecié que se hiciese
en forma tan grande y junta que los legos pudiésemos mejor comprendella» (Toledo &

Ruiz de Navamuel, 1966, pp. 176-177).
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la primera imagen de la Conquista'. Entonces, el escribano de la corte
us6 la propia imagen como testigo mudo y se convirtié en su voz,
diciendo lo que veia en ella: «Otrossi yo el dicho escriuano doy fee que
bi en el dicho liengo un cauallero del abito de Santiago que encima de su
caueca en la pintura del dicho lienco decia: “Soto, tenia asido y presso”,
a lo que alli parescia pintado, al dicho Atagualpa y le lleuaua presso»'.

Como en los procesos mexicanos, la imagen participa casi como
testigo. En este caso se presentan visualmente personas y acontecimien-
tos muy lejanos de Espana, pero por ser una imagen pintada en el Perd,
donde transcurrieron los hechos, confiere autenticidad a los reclamos
del pleito. A veces tales imdgenes eran aceptadas y otras veces no, pero
ocurrfa lo mismo con el testimonio oral transcrito por un escribano.
La semejanza entre una forma y otra se vuelve evidente cuando se toma
en cuenta que el manuscrito de la Historia de los incas, escrito al mismo
tiempo que los cuadros, fue sometido al mismo proceso de autentifica-
cién en Cusco. Sarmiento de Gamboa, autor del manuscrito, escribié al
culminarlo: «porque la dicha historia tenga mds autoridad, la presento
ante Vuestra Excelencia [virrey Francisco de Toledo] y suplico la mande
ver y corregir e entrejuntaba descendientes de los doce linajes reales y
el manuscrito fue leido antes de ellos después de que tuvieron declarar
y verificar la autenticidad del contenido» (Sarmiento, 1988, p. 173).
En la carta que acompané la historia y las cuatro pinturas (pafios),
Francisco de Toledo escribi6 a su majestad:

En el despacho de Lima escribi 4 V. M. que... invié [sic] la mues-
tra de la traza de la descendencia y genealogia donde vinieron y
procedieron los Ingas... y... prometi de inviar esta probanza

1 Los testigos tuvieron que jurar «que este Atagualpa fué el que prendié don Francisco
Pizarro en Caxamarca; y si las pinturas y anotaciones que estan en los dichos pafnos
son verdaderas y ansi lo han entendido y oido y parte de ello vieron por vista de ojos»
(Toledo & Ruiz de Navamuel, 1882, XVI, 1, p. 253).

15 Archivo General de Indias, Escribania de Cdmara 509-A (citado en Marco Dorta,
1975).
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mas extendida con la Historia también autenticada, juntamente
con los pafios autorizados, que ahora se llevan; y por concurrir en
esto curiosidad de que V. M. gustard de ver y entender importancia
tan grande de la verificacién deste hecho en la mejor forma que
acd, conforme 4 las oficiales de la tierra se podia poder, enviar 4
V. M. esos cuatro panos [...] (Toledo & Ruiz de Navamuel, 1882,
p. 258).

La carta del virrey enfatiza la autentificacién y autorizacién de
ambos documentos como si fuesen procesos legales, e incluye dos lis-
tas diferentes de los nombres y edades de los testigos incas, «habiendo
jurado en forma de derecho por Dios Nuestro Sefior y por sefial de
cruz [...]». Por supuesto, casi todas las historias de los incas citan fuen-
tes indigenas, pero estas son anénimas. Por primera vez en el Perd, el
proceso de autentificacién con testigos es parte de la formacién de una
historia; de hecho:

[...] se les leyd a los dichos indios todo lo que estaba escrito y pin-
tado en los dichos cuatro panos, asi los bultos de los ingas, como
las medallas de sus mujeres. E ayllos e le historia de las cenefas de lo
que sucedid, y la fibula y [hechos] notables que van puestos en el
primer pafio, quellos dicen de tambotoco [...] (Toledo & Ruiz de
Navamuel, 1882, pp. 249-250).

Dieciocho anos después de la creacién de los cuadros y de la Historia
de los incas, Martin de Murda termind la primera versién de su manus-
crito ilustrado Historia del origen y genealogia real de los reyes del Piru,
de sus hechos, costumbres, trajes, maneras de gobierno (Galvin Murta)'®.

16 Rolena Adorno e Ivan Bosserup han sugerido que la primera versién no tuvo ilus-
traciones, sin ver o estudiar el manuscrito. Para esta postura, ver Adorno & Boserup,
2008, p. 44, n. 23. Juan Ossio y yo tuvimos la oportunidad de estudiar el manuscrito
en los afios 2007-2008 y descubrimos que Murta usaba imdgenes desde el principio y
fue el autor de los dibujos mds tempranos. Al respecto, ver Cummins & Ossio (2013)
y Cummins (2014).
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La portada original muestra un texto muy interesante, porque parece
derivar del proceso toledano'. Empieza asi:

La Famossa Ystoria

Y probanza hecha de el origen e crifacion] e primera posesion de los
grandes sefiores Reyes yngas

y sefiores que fueron de este Reyno .......... de sus hechos e costumvres
y vestimenta

............. y otras cossas de el servicio es hecho en este convento de
nuestra sefiora

de las mercedes de esta gran ciudad del Cusco cabeca deste dho
Reino del Piru

Lengua de el padre fray Martin de Morua de la dicha orden para
averiguar la

Declaragion que de ello tomo de don Luis Chalco Yupangui'®
governador

maior de esta dicha ¢iudad y de todas las parroquias y de don Juan
Quispi Cussi Ynga.[;?]

cacique principal de la parroquia del sefior Sant Blas y [roto]
Mango Topa cacique principal de la parroquia de sefior sant
Santiago" [roto]

y de don Martin Quispe topa cacique principal de la parroquia
San Xpoval (Cristobal) [roto]

17 La portada original estd pegada al anverso del primer folio o de la portada actual y
se puede ver solamente un paisaje paradisiaco. Para un anilisis e interpretacién mds
profundos, véanse Cummins (2011) y Cummins & Ossio (2013).

'8 En otro documento aparece como alguacil mayor de las ocho parroquias de la ciudad
del Cusco. Quisiéramos expresar nuestra gratitud a Donato Amado Gonzales, quien
nos ayudo a identificar correctamente los nombres de los caciques que aparecen en los
documentos de los afios 1590-1600. Nos ha escrito que «De estos nombres estdn cote-
jados con los documentos notariales que aparecen entre 1581-1600. De manera que la
mencién de Fray Martin de Murda es correcta para 1590».

'Y Aunque aparece en otro documento, es reconocido «como natural y principal de
San Cristdbal».
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y de don Pedro Purqui cacique principal [;?] de los yndios (Canaris,
que es de la Parroquia de San Ana).........ccccceneeee.

otros muchos caciques principales de cavegas de los yndios viejos....
............... ciudad......cceevevvrirerrrrnnenne..cONOSiErON 108 v

Nuestra Senora de la Merced de Redempcion
De Captivos de La Gran Ciudad de El
Cuzco Cabeza de este dicho Reyno i pro
Vincias del Piru

Mes de Mayo Afio

1590

El titulo es diferente del titulo actual, que aparece en el verso del pri-
mer folio: Historia del origen y genealogia real de los reyes del Piru, de sus
hechos, costumbres, trajes, maneras de gobierno. El titulo original muestra
que la obra de Murda no es solamente una historia, sino también una
probanza, y nos da los nombres de los mds imporantes informantes en
el Cusco. Aunque todavia no resulte claro por qué sus nombres apa-
recen en esta pagina, ellos actian muy probablemente de testigos de
las verdades sobre las cuales ha escrito Murtia®. Como en los cuadros

20 Ademis de los nombres de los incas en la portada y detris del escudo de Tahuntin-
suyu —que seguia un folio después de la portada del manuscrito Galvin, pero que hoy
dfa se encuentra en el Getty—, estd otro testimonio autéctono donde se puede leer lo
siguiente: «Carta del los principales, curacas Caci[ques] P[rincipales] yndios del gran
ciudad / cabega destos reynos e provingias del piru - a la rreal Magd - Del Rey don phe
Nuestro Sefior- / S. C. R. M. // Entre las cossas, que esta gran ciudad; topa cusco A
producido. Utiles e pouechossas / Al servigio de V. Magd. nos aparescido Hazer estima,
de el yngenio E curiosidad, de el padre, fray / Martin de Morua, Religiossa del orden
de nuestra sefiora de la mergedes Redemcion de / Captivos; el qual abra ¢inco afios que
a escrito una ystoria de nuestros Antepasados; / Los rreyes yngas deste Reino del piru,
y de su gobierno, con otras, muchas curiosidades / Por Relagion, que de ello tomo, de
los Viejos antiguos deste dho Reino Y de nosotros. Y que / El estilo es facil Eloquente,
grave y sustancial, y la istoria Muy Verdadera como, combiene / Al sujeto, E personas
de quien trata, Y que demas. del servigio de V. Magd. que resultara de / Ymprimirse,
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y el texto que mandé a hacer Toledo, el manuscrito empieza con el mito
de Tambotoco y en el segundo manuscrito de Murta (Getty Murta),
Historia general del Piru (1616), la primera imagen que aparece es la
salida de Manco Cdpac de la cueva de origen. Existen muchas otras
similitudes entre las obras de Toledo y de Murta: podemos compa-
rar, por ejemplo, dos textos de estos autores que hablan de las posibles
sospechas sobre la veracidad de lo narrado en sus escritos. Sarmiento
escribe:

Mas antes de entrar en el cuerpo de la historia de los incas, quiero
advertir, o hablando mds propiamente, responder a una dificul-
tad que se podria ofrecer a los que no han estado en estas partes.
Podrian algunos decir que no tienen por cierta esta historia hecha
por la relacién que estos bdrbaros dan porque no teniendo letras,
no pueden tener en la memoria tantas particularidades como aqui
se cuentan, de tanta antigiiedad. A esto se responde que para suplir
la falta de letras tenian estos bédrbaros una curiosidad muy buena
y cierta, y era que unos 4 otros padres 4 hijos se iban refiriendo las
cosas antiguas pasadas hasta sus tiempos repitiéndoselas muchas
veces como quien lee leccién en cdtedra haciéndoles repetir las tales
lecciones historiales 4 los oyentes, hasta que se les quedasen en la
memoria fijas, y asf cada uno 4 sus descendientes iba comunicando
sus anales por esta orden dicha para conservar sus historias y haza-
fias y antigiiedades y los niimeros de las gentes pueblos y provincias
dias meses y afios, batallas muertes destrucciones fortalezas y cin-

ches y finalmente las cosas mds notables que consisten en niimero

la dicha Ystoria, comencandose a celebrar E Hazer ynmotal la memoria / E Nombre,
Delos grandes, Sefiores Como lo meresgieron sus Hazafias deseando que todo esto /
Se consiga; Umillmente; suplicamos a V. Magd. sea servido de fauoresger E Hacer Mrd.
/ Al dicho Padre fray Martin de morua, Paraque su pretengion bafa Adelante, Que es lo
q / Esta dha ¢iudad Pretende, de que Rescivira de, V. Magd. Grande E Particula Mrd. /
Cuya sacra catholica Y Real Magd. Nro. Sefior guarde, E prospere / Por mucho E mui
felices afios con acresentamiento de mas Reinos / Y sefiorios, como sus menore Umildes
vasallos dese / Amos; Cosco quinze de maio de Mill y / Quinientos E noventa y seis /
S.C.R.M. / Besa los Reales pies y manos a V. Magd sus Umildes Vasallos».
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y cuerpo notaban las y agora las notan en unos cordeles a que lla-
man quipo, que es lo mismo que decir racional 6 contador en el
qual quipo dan ciertos nudos como ellos saben por los quales y por
las diferencias de las colores distinguen y denotan cada cosa como
con letras es cosa de admiracidn ver las menudencias que conservan
en aquestos cordelejos de los quales ay maestros como entre noso-

tros del escribir [...] (Sarmiento, 1988, pp. 48-49).

Murta escribe casi lo mismo en un texto anadido a una imagen de
la construccién de edificios en Tiahuanaco, después de ser conquistado
por los incas:

Muchos de los q[ue] no han estado en este Reyno del piru ven
las yndias no han visto esta tierra ni aber tradado con indios an
de dudar muchas cosas q en este libro se dizen de los quales me
parecio bien advertir los donde casi trata de todas las cosas de estas
yndias citando los viejos y antiguos quipucamacyocs contadores
deste dicho reyno donde tratan dellos en sus quipus y memorias
(en tinta nueva) sin que falte una historia como diremos a su

tiempo (Murda, ca. 1589-1615, folio 66V).

Los dos textos muestran la ansiedad de presentar su trabajo ante el
rey y toman en cuenta la dificultad por parte de los lectores europeos
de creer y entender la historia debido a la ausencia de escritura en el
Perti. Explican que la historia en el Pert fue recordada por los quipus y
quipucamayocs, y no por las letras o pinturas. Por supuesto, hay otros
cronistas que escriben sobre el uso del quipu y sobre el testimonio oral
de los quipucamayocs como fuente, ambos usados en procesos como
las pinturas en México?'. Pero lo mds importante es el papel que tiene la
imagen como manifestacién del testigo ocular. La importancia de esta

funcién se vislumbra en otro texto que se encuentra detrds del segundo

21 Para la sintesis de los usos y textos de los quipus, véanse Brokaw (2010) y Pissinen

& Kiviharu (2004).

44



Mundo y vida de las imdgenes en las pdginas peruanas... | Thomas Cummins

folio actual del manuscrito Galvin Murda; presenta un escudo de los
mercedarios en el que se puede leer:

Muchas veces dude Clatélica] Rleal] Mag[estad] ageptar esta dicha
ympressa y muchas mas despues

De auer la comencado Me quisiera bolver atras juzgando Por teme-
raria mi yntengion No Hallan

do subjeto en mi facultad Para acabarla conforme a la que se deuia
a una ystoria E gouierno

tam peregrino e con razon tan espantossa a todo el mundo, Por ser
istoria sin Escriptura

Ninguma, Mas de por los quipus y memoria del los yndios anti-
guos y viejos Y assi colgado de

Varios discursos Passe muchos dias Yndeterminados, Hasta que
Vengido de mi y tantos afios

De este rreyno Y de tan antiguo desseo que fue siempre Buscar
En la rudeza de mi Ingenio

alguna ocacion, con que poder servir a V- Mag.d Me determine de
escrivir la istoria y descen

dengia y los famosos Hechos de los rreies ingas deste rreino del piru
juntamante con el

Govierno eroico que los dhos tubieron, trabaje, auer, para este
efecto las mas verdaderas

Relaciones que me fueron pusibles Tomando La sustancia de aque-
llas personas a

Que de varias Partes me fueron traidas al fin se rreduzian todas a la
mas co...(mun).

(opi)..nfon Escoxi la lengua y fracis castellana, con el desseo de
presentar a Va. Mag.....

Libro, dibujado, de mi mano Para que la variedad, de las colores Y la
ynbencion de la pintura, a que, V Mag.d es ynclinado Haga facil aquel
pesso y molestia

de una letura falta de ymbengcion E de aquel ornamento y pulido Estilo
que En los grandes Yngenios solo se Hallan. Resciva V.Mag.d
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Venignamente Este Umillde Y Pequeno servicio Acom
panado de mi gran desseo Y esto me sera un
dichosso y descansado galardon de mi

travajo”.

Este es un texto muy famoso porque fue copiado por Guamén
Poma en su propia «Carta»:

CARTA DEL AVTOR:

CARTA DE DON

Felipe Guamén Poma de Ayala a su Magestad, al rrey Phelipo:
Muchas ueses dude Slacra] Clatélica] Rleal] Magestad], azeptar esta
dicha yn[-]

presa y muchas mas despues de auerla comeny-]

sado me quise bolber atras, jusgando por te[-]

meraria mi entencion, no hallando supge/-]

to en mi facultad para acauarla conforme

a la que se deuia a unas historias cin escrip(-]

tura nenguna, no mas de por los quipos y me/-]
morias y rrelaciones de los yn[dijo[s] antigos

de muy biejos y biejas sabios testigos de uista

para qlue] dé fe de ellos y que ualga por ello -
qualquier sentencia jusgada y aci, cologado de

de [sic] uarios descursos, pasé muchos dias y afios yn/-]
determinando hasta que uencido de mi'y tan|[-]

tos afios, comienso deste rreyno, acabo de tan anti[-]
go deseo, que fue cienpre buscar en la rudeza de

mi engenio y ciegos 0jos y poco uer y poco sauer

y no ser letrado ni dotor ni lesenciado ni latino
como el primero deste rreyno con alguna ol-]

cacién con que poder seruir a vuestra Mag[esta]d me de[-]

22 Cursivas del autor.
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terminé de escriuir la historia y desenden|-]

cia y los famosos hechos de los primeros rreys

y seflores y capitanes nuestros agiielos y des

prencipales y uida de yndios y sus generaciones y
desendencia desde el primero yndio llamado

Uira Cocha Runa Uari Runa que desendié de Noé del
[di]luuio Uari Runa, y de Puron Runa y de Auca Ru[-]
nay de los doze Yngas y de sus yddlatras y herro

nia y de sus mugeres rreynas coyas y nustas prense[-]
sas pallas sefioras cuaraca uarme prencipalas y

de los capitanes generales, cincheconas, y de los duques
y condes, marqueses capac apoconas y demas yn[di]os
mandoncillos y de la contradicion del Ynga lexi[-]

timo Topa Cuci Gualpa Uascar Ynga - con su ermal-]
no uastardo Atagualpa Ynga y de su capitan

general y mayor Chalco Chima Ynga Aua Panti

Ynga - Quis Quis Ynga - quizo Yupanq[ue] Ynga, Mal[n] [-]
go Ynga q[ue] se defendio de los dafios de los espafioles
en tienpo del enperador - y despues de la conqui [-]

sta deste buestro rreyno de las yndias del piru y del
alsamiento contra uuestra corona rreal don Francisco Pi [-]
zarro y don Diego de Almagro y Gonzalo Pizarro
Caruaxal y Francisco Hernandes Girén con los de [-]
mas capitanes y soldadosy del primero bueso

bizorrey —Blasco Nufies Uela— y del uirrey don An [-]
tonio de Mendoza del auito de Sanctiago, y del

uirrey don Andres marqués de Cafete - del ui [-]

rrey don Francisco de Toledo y del uirrey don Mar [-]
tin Anrriques y del uirrey don Garcfa Hurta [-]

do de Mendoza, marques de Cafete, y del uirrey

don Luys de Uelasco del 4uito de Sanctiago del

uirrey don Gaspar Sthiga Asuedo Monterrey

conde, y del uirrey don Juan de Mendoza y de

la Luna, marques,
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y de la uida de vuesos correg[idore]s

y escriuanos y de tinientes y de comenderos

y padres de las dotrinas y de los dichos mineros

de los dichos espafioles caminantes que pasan por los
tanbos rreales y caminos y rrios y mojones y

todo el rreyno del piru de las Yn[di]as y de los d[i]chos
uecitadores y jueses y de los caciques prencipa [-]

les y de yn[di]os particulares pobres y de otras cosas.

E trauaxado de auer para este efeto las mas uer [-]
daderas rrelaciones q[ue] me fueron pocibles, toman

do la sustancia de aq[ue]llas personas aunq[ue] de ua [-]
rias partes me fueron traydas, al fin se rredug [-]

ian todas a la mas comun opinion. Escogi la len [-]

gua e fracis castellana, aymara colla puqui [-]

na conde, yunga, quichiua ynga uanca chin [-]

chaysuyo yauyo - andesuyo - condesuyo - colla [-]

suyo canari, cayanpi quito - pase trauajo

para sacar con el deseo de presentar a v[uestra[ Mag[esta]d
este dicho libro yntitulado primer nueua co [-]

ronica de las yn[di]as del piru y prouechoso a los d[i]chos
fieles cristianos, escrito y debojado de mi mano

y engenio para que la uaridad de ellas y de las pin [-]
turas y la enbincién y dibuxo a que v[uestra] Mag[esta]d es
enclinado haga fazil aquel peso y molestia

de una letura falta de enbincion y de aquel [-]

ornamento y polido ystilo q[ue] en los grandes en
geniosos se hallan para egenplo y conseruacién

de la s[an]ta fe catolica y para la emienda de las he [-]
rronias y prouecho para ynfieles de su saluaci [-]

on de sus animas, exenplo y emienda de los cristi [-]

anos aci de los saserdotes y corregidores y comende -]

ros y meneros y espafoles caminantes caciques
prencipales y de yndios particulares, rreciua vuestra M[ages]tad
uenignamente este umilde pequefio seruicio acon
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panado de mi gran deseo y esto me sera una d[iclhosa y
descansado galardon de mi trauajo de la prouincia de

los Lucanas, a primero de enero de 1613 afios.

Su umilde bazallo,

Don Felipe de Ayala, autor [rubric] cristiano (1615, pp. 8-19)%.

La comparacién de ambas cartas hace evidente que Guaman Poma
copié a Murtia. Mds importante atn, estas cartas demuestran cémo
Guamdn Poma concibi6 la Nueva Corénica a través del manuscrito
ilustrado de Murta. Este hecho explica el uso de dibujos por Guaman
Poma y por qué Guamén Poma escribe que lo hizo porque Felipe IIT
«es inclinado» al dibujo y la pintura. En realidad no fue tan inclinado
como lo fue su padre Felipe II, que era un gran coleccionista (Brown,
1989, pp. 14-39). Y fue para Felipe II que Murtia escribié su carta y
pint6 las imdgenes. Ademds, es importante enfatizar que el tono de la
carta de Murta es sorprendentemente similar al que usa Toledo para
dirigirse a Felipe en la carta que acompané las cuatro pinturas encar-
gadas por él: «prometi de inviar esta probanza mds extendida [...] con
los panos de la pintura [...] y por concurrir en esto curiosidad de que
V. M. gustard de ver [...]». En los tres casos, es el deseo del patrén/
artista de presentar sus imdgenes ante el rey. Esto no es extrano dentro
del corpus de manuscritos ilustrados y cuadros hechos en las Américas
y mandados al rey. El Libellus de medicinalibus Indorum herbis estd
dedicado al rey con el mismo pensamiento. Y el prefacio-dedicatoria
a Felipe 11 en la Descripcion de la ciudad y provincia de Tlaxcala es casi
igual a las cartas de Murta y Guamdn Poma. Su autor, el mestizo Diego
Munoz Camargo, escribe:

. . virle,
Un rustico no teniendo otra cosa con que servirle, con gran amor
y reverencia en sus pias manos le traya,... este pequefio servicio

quien posea mayor benignidad y prudencia aun que sea de mano

23 Cursivas del autor.
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de mi rustica ingenio, pues con esta conflanga hice principio a
la obra con el mas claro lengua que he podido, dibujando tam-
bién en ella algunas cosas que me pareciera dignas de saber [...]
([Mufioz Camargo, 1981, folio 1v).

Los manuscritos de Murtia y Guamdn Poma se integran comple-
tamente dentro de los géneros y deseos de los autores americanos, casi
palabra por palabra. El deseo de presentar ante los ojos del rey la ver-
dad mediante una combinacién de palabra e imagen es especialmente
comun. Sin embargo, la diferencia es que las imdgenes coloniales de los
Andes no vienen de una tradicién precolombina, pues es el retrato el que
predomina ahf, mds que cualquier otro tipo de imagen*. Como dice
Polo de Ondegardo, los retratos que mandé a hacer Toledo reemplazan
los mallquis (momias) de los incas. La destruccién de los mallquis de los
reyes incas no es simplemente un acto contra la idolatria, sino también
un cambio radical del sistema de representacién. El cuerpo de un ances-
tro venerado es en si lo que representa; la representacién y el concepto
que estd representando son la misma cosa. El retrato es una representa-
cién hecha para senalar al ausente. Ademads, puede ser copiado, como
un retrato real. Esta es la intencidn tanto de los retratos que mandé a
hacer Toledo como después de los retratos u otras imdgenes que pin-
taba y dibujaba Murtia con su discipulo/ayudante, Guaman Poma.

2 Por ejemplo, en 1630 Francisco Lépez de Caravantes comienza su manuscrito con
la portada que tiene una imagen para dirigirse al rey (Felipe IV) y llama su atencién
hacia la riqueza de Pert y su necesidad de proteger a los indios, y escribe atrds de la
imagen: «Por estos retratos de los indios del Perti y de los animales que les dio para su
servicio la divina providencia, tan domésticos como ellos, que se llaman carneros por
su lana (pareciendo camellos) se reconocen sus personas y trajes en cuya conservacion
consisten las riquezas deste Reino, por depender desta gente la labor de sus minerales y
campos, guarda de ganados y beneficio de sus lanas. Vednse las causas de la diminucién
y remedio que parece mds proporcionado a su aumento y perpetuidad en el discurso
séptimo desde niimero 248 hasta 256» (1630, s/p). Para un andlisis de la composicion
de la imagen que muestra un indio e india montando una llama, véase Cummins

(2003, 11, p. 53).

50



Mundo y vida de las imdgenes en las pdginas peruanas... | Thomas Cummins

La autoridad/verdad, el contenido de estas nuevas imdgenes en el Perd,
derivan de la mano del artista y del publico que se presentd ante las
pinturas para dar testimonio oral de que esta representacién era fiel a
la verdad. Este es un fenémeno inverso a la manera en la que se usé
el quipu.

No sabemos exactamente cémo se vefan las pinturas que encargé
Toledo. Mds bien sabemos de los temas representados en los cuatro
panos: «los retratos de los doze yngas hasta Guacayna que fué el dltimo,
en cuyo tiempo se tomé posesion por su Majestad de aquellas provin-
cias» (Toledo & Ruiz de Navamuel, 1882, p. 256)®. Y aqui podemos
ver la vinculacién entre estas pinturas y los manuscritos de Murda y
Guaman Poma. O sea, los dos manuscritos de Murda tienen la serie
de retratos de los incas, al igual que la Nueva Cordnica y buen gobierno
de Guamédn Poma. Tomando esta relacién en cuenta, es importante
enfocarse en la Gltima imagen de los incas en el Murta Galvin (figura 6).
Esta imagen nunca fue terminada, pero podemos ver que figuran doce
cabezas de incas y tres incas de cuerpo entero. La imagen pertenece al
capitulo quince «De Los Aillos, Parcialidades y Linajes Que estos Reyes
Y Senores Ingas Tuvieron». Cuando Polo de Ondegardo habla de los
pafnos en que estin representados los doce incas, habla de los cuer-
pos (mallquis) que fueron divididos entre «el ayllu de Hanan Cuzco
como de Hurin Cuzco». O sea, otra vez, encontramos una vincula-
cién entre el texto y las pinturas de Toledo, y el texto e imdgenes de
Murta. La imagen en el Galvin Murta es la genealogia incaica repre-
sentada por el retrato de grupo de los fundadores de cada panacal ayllu.
La imagen es tanto imaginativa como ahistérica. Cada figura en la
composicién es como un testigo de la verdad de lo que estd escrito
sobre la historia inca.

25 Cursivas del autor.
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Figura 6. Martin de Murta, «Los doce incas», pdgina (folio 21v) de Historia del
origen y genealogia real de los reyes ingas del Piru, de sus hechos, costumbres, trajes y

manera de gobierno, 1590, tinta y acuarela sobre papel, Colecciéon Sean Galvin,
condado de Meath, Irlanda.
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Por eso, no es casualidad que Guamdn Poma use la composicién de
Murta dos veces en un contexto crucial de su manuscrito, en las pigi-
nas 366 y 368%. El primer dibujo aparece al final de la primera parte de
la crénica, que relata la historia antes de la llegada espanola (figura 7).
Representa la figura central de un inca, vestido con un wuncu total-
mente decorado con focapus. Estdn presentes a su alrededor numerosas
figuras, cuatro de las cuales representan a los cuatro suyos. Es decir, ha
cambiado la iconografia de la composicién de Murtda para represen-
tar el Tahuantinsyo a través de la personificacién de sus cuatro partes.
En total, la composicién representa el «concejo Real destos Reinos,
Capac Inga Tauantin Suyu Camachicoc Apocuna». En la siguiente
pdgina escrita, Guamdn Poma combina el espacio del virreinato del
Perti con el Tahuantinsuyo, y luego describe la divisién de Cusco en
Hanan y Hurin; antes, solo Polo de Ondegardo habia discutido lo refe-
rente a las pinturas de Toledo. Es la imagen del cuerpo de conocimiento
politico del Tahauntinsuyo dirigido por el Cédpac Inca. El siguiente
dibujo en el manuscrito inicia con la conquista y colonizacién del Pera.
Es la misma composicién pero aqui el autorretrato de Guamén Poma,
vestido con una mezcla de ropa andina y colonial, reemplaza el retrato
del inca (figura 8). El inca ya estd parado a su lado, y con el Consejo,
asi como con guipucamayocs y otros informantes, Guamdn recoge su
evidencia. Las dos imdgenes juntas funcionan como transicién entre el
pasado y el presente, y como medio de transmisién de la informacion.
La transicién de la iconografia, a la vez que mantiene la composicién

del retrato del propio autor, casi equivale a la frase latina fecit ad vivum.

26 Estas imdgenes han sido interpretadas por varios estudiosos como una composicién
original de Guamdn Poma, segtin conceptos andinos de la organizacion espacial. Estos
estudios ignoran el hecho de que fueron copiados por Guaman Poma de una imagen
creada por Martin de Murda. Ver Adorno (1979a; 1979b); Ossio (1973, pp. 179-181);
y Wachtel (1973, p. 178).

53



EscRrRITURA E IMAGEN EN HiSPANOAMERICA. DE LA CRONICA ILUSTRADA AL COMIC

Es la frase latina que aparece en mapas, vistas de ciudades y paisajes del
siglo XVI con el fin de transmitir al espectador la idea de que la imagen
es veraz porque fue dibujada por el artista de forma contempordnea.
Por ejemplo, Anton van den Wyngaerde puso fecit ad vivum en varias
de sus vistas de los pueblos y ciudades de Espana, realizadas por encargo
de Felipe II”. Es una visién-autopsia en la que Guaman Poma se pre-
senta al rey como testigo ocular y oral. Martin de Murtia hace lo mismo,
pero de forma totalmente diferente en su segundo manuscrito. Como
autor que atestigua, aparece alegéricamente en el elemento central de
la propia cresta en la portada del manuscrito Getty (1616, folio 1r)*.
Ahi, los érganos sensoriales de la vista y del oido estdn simétricamente
y abstractamente presentes dentro de la cresta. Dos puzti con trompeta
dirigen la musica hacia un par de oidos, mientras que los ojos miran
casi siniestramente hacia afuera al lector/espectador. Estas imdgenes se
refieren al texto latino Zestamur quod vidimus y audimus, en el cual el
«nosotros» se usa para referirse a la propia experiencia visual y auditiva
del autor; por ello, Murda jura al lector la veracidad del texto a través de
su propia agudeza sensorial, a la cual califica como de un lince en el resto
del texto latino. Los ojos y oidos abstractos sugieren el conocimiento y
la vigilancia distanciada de un observador externo®.

¥ Por ejemplo, la vista de Segovia que estd firmada «Ant van den Wyngarde fecit ad
vivum a 1562» (Kagan, 1989, p. 129).

28 Ver figura 3.

% Esta interpretacién del escudo de armas en relacién con la traduccién latina fue
presentada por primera vez en 1994 en la Biblioteca Real de Dinamarca. Sobre el tema,
ver Cummins, 1994. Rolena Adorno (2008) ha llegado a las mismas conclusiones.
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Figura 7. Felipe Guamdn Poma de Ayala, «Consejo real de estos reinos», pégina
(folio 366, dibujo 145) de la Nueva Cordnica y buen gobierno, 1615, tinta sobre
papel, Biblioteca Real de Dinamarca, Copenhague.
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dibujo 146) de la Nueva Cordnica y buen gobierno, 1615, tinta sobre papel, Biblio-
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Como los retratos de Toledo, estas imagenes llevan consigo la autoridad
de presentar la pura verdad. Todas estas imdgenes andinas estdn hechas
para llevar esta verdad fuera del Pert, a un publico especifico que nunca
lo visitaria y por ello nunca podria conocer su historia a través de una
experiencia propia. La diferencia entre México y Perti no tiene que ver
con la creacién de textos e imdgenes para la inclinacién del rey, y radica
mds bien en que no hubo consumo local de manuscritos ilustrados,
porque el cédice no fue parte de la cultura precolombina andina.

CONCLUSIONES

Los pocos documentos ilustrados que existen en el Perti virreinal tem-
prano hablan en parte de la diferencia entre medios precolombinos
mexicanos y andinos para registrar la informacién. Al mismo tiempo,
los ejemplos andinos realizan el mismo camino, en los mismos con-
textos, que en México. La diferencia es que el uso de tales imdgenes
comienza casi inmediatamente en México, mientras que en el Pert
comienza de manera oficial mucho mds tarde. La primera instancia
que realmente tenemos son las pinturas encargadas por Toledo. Lo que
es significativo es la clara relacién entre la historia y las pinturas que
encarg6 Toledo, asi como la decisién de Murta de crear su propia his-
toria ilustrada.

Sabemos que Guamdn Poma trabajé para Murta, primero relle-
nando detalles de las ilustraciones que Murtia habia pintado y luego
produciendo sus propias ilustraciones (Cummings, 2014). Entonces,
tal como las pinturas encargadas por Toledo se presentaron como prue-
bas en el contexto de una causa judicial en Madrid acerca de derechos y
privilegios para un repartimiento de indios en el Peri, Guamdn Poma
también produjo dibujos y un mapa para su pleito sobre sus tierras
y titulos en Chupas, un pueblo cerca de Huamanga. Como hemos
visto, tales imdgenes y mapas se estaban usando constantemente en
causas judiciales en México. Finalmente, Guamdn Poma cre su propia
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historia del inca, a través de la cual situ6 su propia nobleza. Basindose
en textos vistos por él al trabajar el manuscrito hoy conocido como
Galvin Murda, Guamdn Poma comprendié la importancia de las ima-
genes y copié aquellos textos. Otra vez, esto parece extrano en el Pert,
pero visto en el contexto mds amplio de la comparacién con México, ya
no lo es. Estos son los géneros en los cuales las imdgenes fueron usadas
por comunidades nativas para proteger derechos individuales y colec-
tivos, asi como privilegios. Como las genealogias mexica y maya que
se presentaron en tribunales en México, las genealogfas pintadas de los
incas, como la encargada por Toledo, se presentaron en tribunales en el
Perti y en Espafa. La diferencia reside en que las genealogias mexicanas
estaban basadas en cddices precolombinos, mientras que en el Perq al
principio las genealogias fueron representadas por los cuerpos de los
propios antepasados. Sin embargo, como Polo de Ondergardo anota,
en 1572 los retratos de los incas sustituyeron a los mallquis o grupos
de momias de los jefes incas, a los cuales remplazaron como represen-
tacién de registro genealdgico. Aproximadamente cuarenta anos mds
tarde, Garcilaso de La Vega recibié un juego de retratos de inca de don
Melchor Carlos Inca y don Alonso Mesa para presentarlo en el tribu-
nal como prueba genealdgica de sus derechos y privilegios (de la Vega,
1723, p. 352). Tal como Polo de Ondegardo lo entendid, los retratos
de los incas fueron el sustituto de los cuerpos venerados de los reyes
incas y se constituyeron como autoridad para contar y representar la
historia verdadera. Los retratos en los manuscritos de Murta y Guamén
Poma participan de esta sustitucién. El uso general de las imdgenes estd
vinculado con la idea de presentar una historia veraz. Asi, podemos
entender que este deseo fue participe de un contexto muy amplio y
bien conformado.

58



Mundo y vida de las imdgenes en las pdginas peruanas... | Thomas Cummins

BiBLIOGRAFIA

Adorno, Rolena (1979a). Paradigms lost: a Peruvian Indian surveys Spanish
colonial society. Studies in the Anthropology of Visual Communication,
(2)(Spring), 78-96.

Adorno, Rolena (1979b). Icon and idea: A symbolic reading of pictures in a
Peruvian Indian chronicle. 7he Indian Historian, XII(3), 27-50.

Adorno, Rolena (1989). Cronista y principe: la obra de don Felipe Guamdin
Poma de Ayala. Lima: Pontificia Universidad Catélica del Pert.

Adorno, Rolena (2008). Censorship and approbation in Murtas Historia
Genneral del Piru. En Thomas Cummins y Barbara Anderson (eds.),
The Getty Muriia: Essays on the making of Martin de Murias Historia
General del Perii (pp. 95-124). Los Angeles: . Paul Getty Museum.

Adorno, Rolena & Ivan Boserup (2008). The making of Murta’s Historia
General de Persi. En Thomas Cummins y Barbara Anderson (eds.),
The Getty Murias: Essays on the Making of Martin de Muria’s Historia
General del Piru, /. Paul Getty Museum Ms. Ludwig XIII 16 (p. 7-66).
Los Angeles: Getty Research Institute.

Berdan, Frances & Patricia Rieff Anawalt (eds.) (1992[1542]). The Codex
Mendoza. Cuatro volimenes. Berkeley, Los Angeles: The University of
California Press.

Betanzos, Juan de (1987[1551]). Suma y narracién de los Incas Capacruna que
Sfueron sefiores de la ciudad de Cuzco y de todo lo a ella subjetado. Madrid:
Atlas.

Boone, Elizabeth (1998). Pictorial documents and visual thinking in postcon-
quest Mexico. En Elizabeth Hill Boone y Thomas Cummins (eds.),
Native Traditions in the Postconquest World, a Symposium at Dumbarton
Oaks 2nd through 4th October 1992 (pp. 149-199). Washington D.C.:
Dumbarton Oaks Research Library and Collection.

Boone, Elizabeth (2000). Stories in Red and Black: Pictorial Histories of the
Aztec and Mixtec. Austin: University of Texas Press.

Brokaw, Galen (2010). A History of the Khipu. Cambridge: Cambridge
University Press.

59



EscRrRITURA E IMAGEN EN HiSPANOAMERICA. DE LA CRONICA ILUSTRADA AL COMIC

Brown, Jonathan (1989). Phillip II as art collector and patron. En Richard
Kagan (ed.), Spanish Cities of the Golden Age: The Views of Aton van
den Wyngaerde (pp. 14-39). Berkeley, Los Angeles: The University of

California Press.

Clayton, Martin; Luigi Guerrini & Alejandro de Avila (2009). The Paper
Museum of Cassiano del Pozzo, Flora: The Aztec Herbal. Londres:
The Royal Collection.

Cruz, Martin de & Juan Badiano (1940[1552a]). Libellus de medicinalibus
Indorum herbis, The de la Cruz-Badiano Aztec herbal of 1552 / [Martin
de la Cruz]. Introduccidn, traduccién y notas de Emily Walcot Emmart.
Baltimore: The Johns Hopkins Press.

Cruz, Martin de & Juan Badiano (1992[1552b]). Libellus de medicinalibus
Indorum herbis: manuscrito azteca de 1552 / Martin de la Cruz; segun
traduccion latina de Juan Badiano. México D.E: Fondo de Cultura
Econémica, Instituto Mexicano del Seguro Social.

Cummins, Thomas (1993). La representacién en el siglo XVI: la imagen colo-
nial del inca. En Henrique Urbano (ed.), Mito y simbolismo en los andes.
La figura y la palabra (pp. 87-137). Cusco: Centro de Estudios Regio-
nales Andinos Bartolomé de las Casas.

Cummins, Thomas (1994). «Guamdn Poma de Ayala and Martin de Murua:
The place and play of images in 17th century Andean manuscripts».
Ponencia leida en el simposio Guamdn Poma de Ayala-New Perspec-
tives, The Academy of Science and Letters, Copenhague, Dinamarca,
29 de junio-1 de julio.

Cummins, Thomas (1995a). From lies to truth: Colonial ekphrasis and the
act of crosscultural translation. En Claire Farago (ed.), Cultural Migra-
tions: Reframing the Renaissance (pp. 152-174, 326-329). New Haven,
Londres: Yale University Press.

Cummins, Thomas (1995b). The Madonna and the horse: Alternative readings
of colonial images. Phoebus: A Journal of Art, (7), 52-83.

Cummins, Thomas (1998). Let me see! Reading is for them: Colonial Andean
images and objects «como es costumbre tener los caciques sefiores.
En Elizabeth Boone y Thomas Cummins (eds.), Native Traditions in
the Postconquest World (pp. 91-148). Washington D.C.: Dumbarton
Oaks Research Library and Collection.

60



Mundo y vida de las imdgenes en las pdginas peruanas... | Thomas Cummins

Cummins, Thomas (2003). Imitacién e invencién en el barroco peruano.
En Ramén Mujica (ed.), Barroco Peruano (11, pp. 27-59). Lima: Banco
de Crédito.

Cummins, Thomas (2011). «I saw it with my own Eyes»: The three illustra-
ted manuscripts of colonial Peru: Pictures fit for a King. En Luis A.
Waldman (ed.), Colors between Two Worlds: The Florentine Codex of Ber-
nardino de Sahagin (pp. 334-365). Villa I Tatti, Florence: The Harvard
University Center for Italian Renaissance Studies, Kunsthistorisches
Institut in Florenz, Max-Planck-Institut.

Cummins, Thomas (2013a). El tocapu: el nudo godiano en los Andes.
En Actas del Simposio sobre quipus y tocapus. Lima: Museo Nacional de
Arqueologia, Antropologia e Historia del Pert.

Cummins, Thomas (2014). Dibujado de mi mano: Martin de Murda as Artist.
En Thomas Cummins, Emily Engel, Juan Ossio y Barbara Anderson
(eds.), Manuscript Cultures of Colonial Mexico and Peru. New Questions
and Approaches (pp. 35-65). Los Angeles: Getty Research Institute.

Cummins, Thomas & Juan Ossio (2013). «Muchas veces dudé Real Mag.
ageptar esta dicha ympressa». The task of making Martin de Murta’s
La Famossa Historia de los Reyes Incas. En Gilles Riviere, Jacques
Poloni-Simard y Juan Carlos Garavaglia (eds.), Hommages & Nathan
Wachtel. Rennes: Presses Universitaires de Rennes.

De la Vega, Garcilaso (1723). Primera parte de Los Comentarios Reales. Madrid:
Nicolas Rodriques Franco.

Diel, Lori (2008). The Tira de Tepechpan: Negotiating Place under Aztec and
Spanish Rule. Austin: University of Texas Press.

Dominguez Torres, Ménica (2012). Identidades herdldicas: los blasones
indigenas en México y Pert durante el periodo colonial. En Miradas
comparativas en los virreinatos de América (pp. 97-116). México D.E,
Los Angeles: Instituto Nacional de Antropologia e Historia, Los Angeles
County Museum.

Douglas, Eduardo de J. (2010). I The Palace of Nezahualcoyot!: Painting Manus-
cripts, Writing the Pre-Hispanic Past in Early Colonial Period Tetzcoco.
Austin: University of Texas Press.

Estenssoro, Juan Carlos (1994). Los incas del cardenal: las acuarelas de la
coleccién Massimo. Revista Andina, 12(2), 403-426.

61



EscRrRITURA E IMAGEN EN HiSPANOAMERICA. DE LA CRONICA ILUSTRADA AL COMIC

Fuchs, Leonhart (2001[1543]). 7he New Herbal of 1543. Colonia: Taschen.

Gonzéles Obregén, Luis (ed.)(1912[1539]). Procesos del Santo Oficio contra
Miguel Indio, vecino de México, por idolatra. En Procesos de indios
iddlatras y hechiceros (pp. 115-140). México D.E.: Publicaciones del
Archivo General de la Nacién.

Gruzinski, Serge (1993). The Conquest of Mexico: The Incorporation of Indian
Societies into the Western World, 16th-18th Centuries. Traduccién de
Eileen Corrigan. Cambridge: Polity Press.

Gruzinski, Serge (1999). La pensée métisse. Paris: Fayard.

Gruzinski, Serge (2001[1990]). Images ar War: Mexico from Columbus to Blade
Runner (1492-2019). Durham: Duke University Press.

Guamén Poma de Ayala, Felipe (1968[1615]). El primer Nueva Cordnica y
buen gobierno. Paris: Institut d’Ethnologie.

Guamén Poma de Ayala, Felipe (1991[1594-1646]). Y no ay rremedio. Edicién
a cargo de Elfas Prado Tello y Alfredo Prado Prado. Lima: Centro de
Investigacién y Promocién Amazdnica.

Guamdn Poma de Ayala, Felipe (2001[1615]). Nueva Corénica y buen gobierno.
Edicién a cargo de Rolena Adorno. Versién digital disponible en la Biblio-
teca Real de Dinamarca. Recuperado de: www.kb.dk/elib/mss/poma/

Guerrini, Luigi (2009). The Accademia dei Lincei, the New World and the
Libellus de medicinalibus Indorum Herbis. En Martin Clayton, Luigi
Guerrini y Alejandro de Avila (eds.), 7he Paper Museum of Cassiano del
Pozzo, Flora: The Aztec Herbal. Londres: The Royal Collection.

Guevara, Felipe de (1788). Comentarios de la pintura... se publican por la primera
vezg con un discurso preliminar y algunas notas de Don Antonio Ponz, quien
ofrece su trabajo al Excelentisimo Senor Conde de Florida-Blanca, protector
de las nobles artes. Madrid: Don Geronimo Ortega, Hijos de Ibarra y
Compania.

Julien, Catherine (1999). History and art in translation: The Pasios and other
objects collected by Francisco de Toledo. Colonial Latin American
Review, 8(1), 35-60.

Kagan, Richard (ed.)(1989). Spanish Cities of the Golden Age: The Views of Aton
van den Wyngaerde. Berkeley, Los Angeles: The University of California

Press.

62



Mundo y vida de las imdgenes en las pdginas peruanas... | Thomas Cummins

Leibsohn, Dana (2009). Script and Glyph: Pre-Hispanic History, Colonial
Bookmaking and the Historia Tolteca-Chicimeca. Washington D.C.:
Dumbarton Oaks.

Lépez de las Carvantes (1630). Noticia General de las provincias del Perdi Tierra
Firme y Chile. Madrid: Biblioteca del Palacio Real.

Marco Dorta, Enrique (1975). Las pinturas que envid y trajo a Espana don

Francisco de Toledo. Historia y Cultura, (9), 67-75.

Megged, Amos (2010). Social Memory in Ancient and Colonial Mesoamerica.
Cambridge: University of Cambridge Press.

Munoz Camargo, Diego (1981[ca. 1581-1584]). Descripcion de la Ciudad
y Provincia de Tlaxcala de las Indias y del Mar Oceano para el buen
gobierno y ennoblecimiento dellas. México D.E: Universidad Nacional
Auténoma de México.

Murra, John (1998). Litigation over the rights of «natural lords» in early colonial
courts in the Andes. En Elizabeth Boone y Thomas Cummins (eds.),
Native Traditions in the Postconquest World (pp. 55-62). Washington DC:
Dumbarton Oaks Research Library and Collection.

Murta, Martin de (ca. 1589-1615). Historia del Origen y Genealogia Real de
los Reyes del Piru, de sus hechos, costumbres, trajes, maneras de gobierno.
Coleccién Sean Galvin, Condado de Meath, Irlanda.

Murda, Martin de (1616). Historia general del Piru. Ms. Ludwig XIII 16. J. Paul
Getty Museum.

Ocanfa, Diego de (1969). Un viaje fascinante por la América Hispana del
siglo XVI, 1599-1606. Madrid: Studium.

Ossio, Juan M. (1973). Guamdn Poma: Nueva Cordnica o carta al rey.
Un intento de aproximacién a las categorias del pensamiento andino.
En Juan M. Ossio (ed.), Ideologia mesidnica del mundo andino
(pp. 155-213). Lima: Biblioteca de Antropologia.

Pissinen, Martti & Jukka Kiviharju (2004). Zextos andinos: corpus de textos
incaicos y coloniales (I). Madrid: Universidad Complutense de Madrid.

Sahagtin, Fray Bernadino de (1979[1585]). Codice Florentino. E1 Manuscrito
218-220 de la coleccién Palatina de la Biblioteca Medicea Laurenziana.
Edicién facsimilar. Tres volimenes. México, Florecia: Giunti Barbera,
Archivo General de la Nacién, Archivo de la Nacién.

63



EscRrRITURA E IMAGEN EN HiSPANOAMERICA. DE LA CRONICA ILUSTRADA AL COMIC

Sinchez Cantén, E J. (ed.) (1958-1959[1600]). Inventarios Reales Bienes
Muebles Que Pertenecieron a Felipe II. Archivo Documental Espafol
(X-XTI). Madrid: Real Academia de La Historia.

Santa Cruz Pachacuti Yamqui Salcamaygua, Joan de (1993[ca. 1613]).
Relacion de Antigiiedadades Deste Reyno del Perii. Cusco: Institut
Frangais D’Etudes Andines, Centro de Estudios Regionales Andinos
Bartolomé de Las Casas.

Sarmiento de Gamboa, Pedro ([1572]1988). Historia de los incas. Madrid:
Miratguano, Polifemo.

Toledo, Francisco de & Alvaro Ruiz de Navamuel (1882[1572a]). La Fe y
Testimonio que V4 Puesto en los Cuatro Pafos, de la Verificacion que
se Hizo con Los Indios, de La Pintura ¢ Historia Dellos. En Marcos
Jiménez de Espada (ed.), Informaciones acerca del senorio y gobierno
de los incas hechas por mandado de Don Francisco. Coleccidn de libros
esparioles raros 6 curiosos (XVI, 1, pp. 245-259). Madrid: Imprenta de
M. Ginesta.

Toledo, Francisco de & Alvaro Ruiz de Navamuel (1966[1572b]). Carta de
Don Francisco de Toledo al Rey, fecha en Cuzco. A 1 de marzo,
de 1572. En Imprenta en Lima (1584-1824) (1, pp. 176-177). Edicién
facsimilar. Santiago de Chile: Fondo Histérico y Bibliogrifico José
Toribio Medina.

Wachtel, Nathan (1973). Pensamiento salvaje y aculturacién. El espacio y el
tiempo de Felipe Guaman Poma de Ayala y el Inca Garcilaso de la
Vega. En Sociedad e ideologia: ensayos de historia y antropologia andinas
(pp. 164-240). Lima: Instituto de Estudios Peruanos.

Zetina, Sandra; Tatania Falcdn; Elsa Arroyo & José Luis Ruvacaba (2011).
The encoded language of herbs: Material insights into the De la Cruz-
Badiano Codex. En Colors between Two Worlds: The Florentine Codex
of Bernardino de Sahagin (pp. 221-255). Villa I Tatti, Florencia:
The Harvard University Center for Italian Renaissance Studies,
Kunsthistorisches Institut in Florenz, Max-Planck-Institut.

64



UN MILAGRO FLAMENCO EN LOS ANDES:
LA LEYENDA DE LA VIRGEN DE COPACABANA
Y SU GENEALOGIA EUROPEA (1621)

Carlos Gélvez Pena
Pontificia Universidad Catélica del Perti

La primera en una larga lista de narrativas histéricas religiosas del siglo
XVII, la crénica de fray Alonso Ramos Gavildn, Historia del Santuario
de Nuestra Seiiora de Copacabana, publicada en Lima en 1621, es un
texto muy rico cuya filiacién flamenca ha sido desatendida por el
énfasis que los estudios contempordneos han dado a la busqueda de
informacién etnografica relativa al 4drea altoperuana donde el santuario
de la Virgen de Copacabana se encuentra desde 1588'. Es mi inten-
cién en estas paginas llamar la atencién sobre la deuda que la crénica
de fray Alonso Ramos Gavildn tiene con las leyendas marianas y la
historia politica de la zona de Flandes, resumidas en el texto del huma-
nista flamenco Justo Lipsio o Joose Lips (1547-1606), Milagros de la
Virgen de la Consolacién de Halle (Diva Virgo Hallensis: beneficia ejus &
miracula fide atque ordine descripta), publicado en Amberes en 1604.

1 Ver Ramos Gavildn, 1988. Sobre la obra de Ramos, mencionaré solo los estudios de
Espinoza (1972a), Salles-Reese (1997) y MacCormack (1984; 2010) como ejemplo de
diferentes enfoques. En el primero de ellos, Espinoza realiza un erudito ejercicio de recons-
truccién de la vida del padre Ramos y se pregunta por su trayectoria como extirpador
de idolatrias para explicar su éxito en la consolidacién del culto mariano en el altiplano.



EscRrRITURA E IMAGEN EN HiSPANOAMERICA. DE LA CRONICA ILUSTRADA AL COMIC

Asimismo, quiero reflexionar sobre las ilustraciones de la crénica, que
ejemplifican claramente el reacomodo que el cronista peruano hizo de
la informacién proveniente de su fuente original. Dichos grabados tie-
nen el mérito adicional de ser de los primeros impresos en el virreinato
del Pera?.

La crénica del Santuario de Nuestra Senora de Copacabana, conce-
bida por su autor como un texto propagandistico a favor de la empresa
misional de la orden agustina en el Alto Perd, tiene como argumento
central la historia de la imagen de la Virgen y el desarrollo e influencia
de su culto en el drea del altiplano entre 1588 y 1620. En mi investi-
gacién sobre historiografia religiosa peruana del siglo XVII he podido
constatar la deuda que la obra del padre Ramos tiene con respecto a uno
de los textos menos conocidos dentro de la obra de Justo Lipsio, y en
las pdginas que siguen quiero demostrar que la crénica de fray Alonso
Ramos trasladé un formato y un tema al altiplano del siglo XVII,
lo que se hace evidente tanto en la estructura de la crénica como en
los elementos que componen la leyenda mariana de la que se ocupa
(Gdlvez Pena, 2012). Primero me referiré al contexto en el que la obra
del padre Ramos hace su aparicidn, luego me ocuparé de la estructura
de la crénica y, finalmente, trataré su filiacion con la obra de Lipsio.

Este es un articulo interesado en descubrir la realidad étnica detrds de la obra de Ramos
desde la 6ptica de la etnohistoria. El primer trabajo de MacCormack se pregunta por la
supervivencia del culto solar y el culto a las huacas detrds del culto mariano y es fruto,
asimismo, de reflexiones sobre sincretismos religiosos que caracterizaron su obra tem-
prana. Casi treinta afios después, MacCormack retoma el tema desde un enfoque que,
si bien incide en la historia de las religiones, ahonda mds en el andlisis de los aspectos
literarios y textuales que se hallan en la leyenda, tal cual la conocemos en Ramos y sus
contempordneos. Salles-Reese, por su parte, desde los estudios culturales, destaca la
hibridizacién del texto de Ramos como sintesis de una tradicién histérica europea y el
esfuerzo por historizar la vida cotidiana de la poblacién nativa del Alto Pert.

2 Mi aproximacién al texto sigue la hermenéutica de la «religionalizacién» propuesta
por Erik L. Saak. Las capas de significado de un texto religioso deben ser leidas en
funcién a un contexto de interpretacidn tanto interno como externo (ver Saak, 2002,

pp- 2-6).
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Terminaré estas reflexiones con el andlisis de dos de los grabados en
la crénica agustina: uno alusivo a un milagro atribuido a la Virgen
en Potosi, y el segundo relativo a la imagen de Nuestra Sefora de
Copacabana.

LA crONICA DE FRAY ALONSO RAMOS GAVILAN EN SU CONTEXTO

La construccién del emporio agustino de Copacabana después de 1588
necesit6 de un correlato historiografico que legitimase la presencia de
la Orden de San Agustin en un drea que anteriormente habia estado
bajo la administracién pastoral de la orden dominicana y cuyo éxito
evangelizador habia sido muy cuestionado por parte de las autoridades
coloniales, al menos desde la década de 1560 y en particular durante
los afios del gobierno del virrey Francisco de Toledo. La zona, den-
samente poblada por el pueblo lupaqa, habia sido la encomienda del
propio Francisco Pizarro hasta su muerte en 1541, momento en el
que la poblacién nativa fue encomendada a la Corona. Siete anos mds
tarde, Copacabana fue separada como repartimiento y encomendada
al licenciado Garcfa de Leén. Si bien se trataba de una recompensa
politica por parte del gobernador Vaca de Castro, era claro que por
su multietnicidad se trataba de una comunidad distinta al interior del
conjunto mayor del repartimiento de Chucuito y que los varios gru-
pos fordneos que la integraban habian sido movilizados por los incas
para cuidar del culto estatal al Sol en la isla-santuario préxima a la
peninsula de Copacabana’. Dada la fuerza del culto solar y el ordculo
asociado a este en el drea, es comprensible que el virrey Toledo resintiera

® La poblacién indigena del 4rea, perteneciente al grupo étnico de los lupaqa, fue
encomendada a Pizarro. Luego de 1541 el drea devino en encomienda real y fue evan-
gelizada por los dominicos, muy criticados por el virrey Toledo y los funcionarios
coloniales tempranos. En 1548, Copacabana fue encomendada a Garcia de Le6n. Para
1572, el pueblo de Santa Ana de Copacabana era la reduccién de dicho repartimiento.
Al respecto, ver Meiklejohn (1988) y Espinoza Soriano (1972b).
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la inoperancia de los frailes dominicos en su intento por erradicar los
cultos incas y que la zona fuera progresivamente penetrada por otras
6rdenes: los agustinos y los jesuitas.

Los primeros intentos de asentamiento agustino en la peninsula de
Copacabana, si bien eran favorecidos por el corregidor-gobernador
de Chucuito, fueron opuestos por la audiencia de Charcas y la orden
tuvo que mover poderosas influencias en Madrid para lograr un decreto
real que avalara su establecimiento definitivo en 1588. Es probable que
el malestar de las otras 6rdenes estuviera detrds de la oposicién de las
autoridades locales. Con Potosi a pocas jornadas de distancia y con la
densidad poblacional nativa del 4rea, los recursos de las doctrinas eran
considerables y codiciables. Si bien Copacabana solo enviaba 162 mita-
yos a Potosi, la zona estaba fuertemente relacionada al sistema minero
y definida por la mita, el dinamismo econémico del mercado regional
y, en general, la capacidad de contribucién de la fuerza de trabajo de
la poblacién nativa, como denuncié el doctor Alberto de Acufa, pro-
tector de indios y encomendero de Copacabana a fines del siglo XVI*.
Por entonces, la situacién econdémica del Alto Perti ciertamente se
hallaba en auge, pero aun asi se requerian los donativos y la limosna real
para el templo para consolidar el joven monasterio agustino, prebendas
que la Corona buscaba recortar como parte de un programa de restric-
cién al poder econémico de las 6rdenes mendicantes que tuvo cierta
vigencia entre 1572 y 1610, aproximadamente. Hitos de esta politica
fueron la Real Cédula de 1570, que prohibia la compra de propiedades,
lo que fue corregido con la Real Cédula de 1572, que permitia la com-
pra en ciudades inicamente. En 1607 otro decreto pidié a los virreyes

4 Fueron los afos dificiles del interregno entre los gobiernos del conde del Villar-
dompardo y el marqués de Cafete: amenaza inglesa del pirata Cavendish, epidemia de
viruela que afectd particularmente a la poblacién indigena, ruina después de un terre-
moto e inestable pacificacién de las fronteras de Chile y de los Chiriguanas. La presién
fiscal en los indios de Chucuito fue particularmente grave en tiempos del corregidor
Gabriel de Montalvo. Sobre el tema, ver Vargas Ugarte (1971) y MacCormack (2010).
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la clausura de instituciones sin el nimero apropiado de religiosos
viviendo en su interior, lo que —como las otras medidas— nunca fue
totalmente aplicado pero creé un clima de zozobra que, como sostuvo
el arzobispo de Lima en carta al rey ese mismo afo, produciria enorme
dano a la joven iglesia colonial de aplicarse’.

Teniendo en consideracién este dificil contexto, el mito de la lle-
gada de la imagen de la Virgen al drea de Chucuito y el lago Titicaca, asi
como los reiterados homenajes que la imagen recibia en su camino por
parte de principales e indios del comun, proveyeron al joven monaste-
rio de una leyenda fundacional asociada a un popular culto mariano,
formato ciertamente exitoso en la tradicién hispdnica en general y para
la orden en particular, que ya contaba en el Pert con los santuarios de
Guadalupe y de Pucarani®. Cuando fray Alonso Ramos decide escribir
su crénica hacia 1619, retoma la leyenda de la imagen de Copacabana
—anterior a la llegada de los agustinos al drea— y la articula exitosa-
mente con la historia de la conversién de la élite inca recientemente
sometida, atin con poderosos vinculos sobre el altiplano y el drea
del Cusco; con la exitosa evangelizacién agustina de un drea histéri-
camente asociada a uno de los principales santuarios precolombinos
—el lago y su famoso ordculo—, vinculado también al mito fundacio-
nal del imperio inca; y, ain mds importante, con el sometimiento final
del remanente de la élite imperial inca a la Corona de Castilla.

> Durante el gobierno del marqués de Cafiete, se encargé la composicién de tierras en el
Alto Perti y la audiencia de Charcas al futuro obispo de Quito, fray Luis Lépez de Solis,
circunstancia que debié haber delimitado el drea y, en particular, la jurisdiccién del monas-
terio de Copacabana a favor de la orden agustina. Ver Vargas Ugarte (1971, 1, p. 330);
Garcia de Zurita (1638, ff. 1r-5r); y Lisson (1946, V, p. 663).

¢ El propio Ramos celebré la llegada de la imagen de la Virgen a Copacabana
como la feliz adicién de una nueva advocacién mariana a otros santuarios agustinos.
Ver Ramos, Historia del Santuario..., ob. cit., p. 169. Kenneth Mills ha destacado el
patrén comun entre la crénica de Ramos y la historia de santuarios marianos espafoles

(ver Mills, 2006, p. 35).
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Espinoza (1972) sostuvo que el creador del soporte historiogréfico
de la leyenda de Copacabana, el padre Alonso Ramos, favorecié la
asociacion élite nativa-conversién catdlica, dada su identidad andina
basada en el hecho de ser el hijo ilegitimo de un linaje encomendero
de Huamanga y quizd hasta mestizo. Ramos habia ademds recorrido
el dmbito andino durante sus primeros afios como joven agustino y se
habia familiarizado con informacién etnohistdrica a través de la biblio-
teca de su protector, el exobispo de Quito, fray Luis Lépez de Solis
(Espinoza, 1972, pp. 121-205). MacCormack (1984), a su vez, puso
énfasis en la narrativa de la «reconversién» de los antiguos sagrados
lugares, cultos y rituales con el nuevo culto mariano, que le es tan cer-
cano a Ramos. Sin embargo, nada de esto explica necesariamente que
el cronista agustino, tras llegar a la misién de Copacabana en 1618,
pudiera completar en menos de dos afios uno de los libros mis popu-
lares de la primera mitad del siglo XVII, inspirador a su vez de otros
dos hitos de la cultura colonial peruana: el segundo volumen de la cré-
nica agustina de fray Antonio de la Calancha, dedicado al santuario
de Copacabana (1652), y el poema épico al culto a Nuestra Senora de
Copacabana, de la pluma de fray Hernando de Valverde (1649).

Un aspecto de no poco interés que también debo destacar es la
vinculacién del texto cronistico con la agenda de la encomienda en una
zona en la que la institucién del repartimiento se veia afectada por el
poder del corregidor de Chucuito —reconocido también como gober-
nador— y por la mita minera, que cada tres anos desplazaba 16 000
indios locales por seis meses, poniendo en riesgo el cobro de los tri-
butos. Recordemos que la crénica es contempordnea al pedido hecho
por el licenciado Juan Ortiz de Cervantes ante la corte de Madrid a
nombre de los encomenderos del Perd, a fin de que se les mantuviera el
goce perpetuo de tal beneficio (Ortiz de Cervantes, 1619). Pero hay un
elemento atin mds interesante y es el hecho de que el encomendero de
Copacabana, don Alberto de Acufa, financiara en parte la impresién
del texto de Ramos. Acufia, quien era alcalde del crimen y llegé a ser
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protector de indios en la audiencia de Lima, habia sido denunciado
afios antes ante el Consejo de Indias por gozar de la encomienda que
habia sido de su esposa, donia Ana Verdugo. Acusado de ser beneficiario
a pesar de ejercer funciones de alto funcionario colonial, Acuna no
solo se defendié sino que consiguié que la audiencia limefa hiciera lo
propio, pudiendo asi conservar la encomienda (Puente, 1992, p. 248).
Ciertamente, para el doctor Acufia, el éxito editorial de la obra del
padre Ramos y la consolidacién del mito de Copacabana eran cruciales,
pues justificaban el proyecto de los encomenderos de promover una
encomienda «socialmente responsable», la cual garantizaba la correcta
evangelizacién de los indigenas y su plena incorporacién juridica a la
monarquia catélica en calidad de leales sabditos.

La historia del padre Ramos cumplié ademds otro objetivo tan-
gencialmente esbozado en la defensa de la encomienda, el cual fue el
empoderamiento politico de la élite criolla. Ramos fue celebrado en el
prélogo de la crénica como «planta y criollo deste reyno» por el licen-
ciado Francisco Ferndndez de Cérdoba, corregidor de Huamanga y
allegado de la familia del autor. Ferndndez de Cérdoba vincula indirec-
tamente a Ramos con otro destacado linaje criollo en las letras peruanas
de principios del siglo XVII: el de los hermanos fray Diego de Cérdoba
y Salinas y fray Buenaventura de Salinas y Cérdoba. Este tltimo cita
profusamente —y acaso glosa— a su pariente, el licenciado Ferndndez
de Cérdoba, en su popular y controvertida obra Memorial de las his-
torias del Nuevo Mundo, Piri, publicada en Lima en 1630 (Salinas y
Coérdoba, 1957)’. Finalmente, el que la crénica de Copacabana fuera
aprobada por el secretario del virrey y cufiado de los famosos fran-
ciscanos historiadores, don Jorge Manrique de Lara, encomendero de
Curamba y Huancarama (Cusco) y nieto de los protectores de la orden
agustina en el Pert, corrobora la existencia de una red de prominentes

7 Ver Le6n Pinelo (1629, p. 92). El texto trata, aparentemente, sobre la expedicién de
Spielberghen a las costas del Pacifico espanol.
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criollos con profundos intereses en la encomienda y la iglesia regular en
el reino del Perd?®.

Adicionalmente, hay que considerar otro reclamo sutilmente
incorporado en las pdginas del padre Ramos, concretamente, sobre el
derecho de prelacidn; es decir, el derecho a ser elegido para ocupar un
cargo de manera preferente por ser el candidato local, aun por encima
de postulantes con mayores calificaciones. La dedicatoria de Ramos es
indudablemente clara en este tema, pues celebra la eleccién de don
Alonso Bravo de Saravia como oidor de la audiencia de México luego
de que lo hubiera sido de la de Lima. La preferencia de Bravo de Sarabia
para una dignidad togada en la audiencia pretorial de Lima y su con-
sideracién para el equivalente en la ciudad de México anunciaba la
circulacién de la intelligentsia peruana en espacios de decisién politica
dentro de la monarquia catdlica. La obra de Ramos era, en palabras
de Ferndndez de Cérdoba, un verdadero hito pues hacia evidente la
«honra de los criollos deste Reyno, fama de su religién, crédito de sus
discipulos». Nuevamente, advertimos aqui ecos de la obra del celebrado
Juan Ortiz de Cervantes, quien en su Parabién al Rey D. Felipe I1I Nuestro
Serior de 1619 y en su Informacién en favor del Derecho de 1620 habia
dejado en claro que los criollos beneméritos del Perti (descendientes de
conquistadores o de primeras generaciones de funcionarios reales per-
manentemente asentados) no solo tenian mds derecho que los espafoles
peninsulares para ser electos burdcratas eclesidsticos y seculares, o ser
beneficiados con las prebendas y mercedes reales, sino que lo tenian en
raz6n a sus derechos de ciudadania basados en los méritos de sus ances-
tros y por formar parte de las élites locales (Ortiz de Cervantes, 1619;
[1620] 1988, p. 22). Ademds de los connotados personajes menciona-
dos, el padre Ramos extiende la condicién de ciudadania benemérita

8 Archivo Arzobispal de Lima, Causa de Canonizacién de Francisco Solano (Lima,
1610). Don Jorge Manrique de Lara era nieto de don Herndn Gonzdlez de la Torre
y dofia Maria de Cepeda, primeros protectores de la Orden de San Agustin en Lima

(Calancha, 1638, p. 138).
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a los descendientes de Paullo Inca o Christéval Vaca Topa Inga, como
también se le conocid, asentados en el drea de Copacabana, y en parti-
cular a aquellos asociados al culto de la Virgen y el santuario agustino,
reclamando para ellos beneficios de la Corona como descendientes de
los reyes incas (Ramos, 1988, pp. 185-189). La devocién mariana y el
reconocimiento de la autoridad del rey sobre el reino del Pert son dos
elementos centrales en la argumentacién de la crénica, pero asimismo
dos argumentos centrales en la definicién de la ciudadania benemérita
y de la lealtad politica a la Corona de Espana que se extienden a los
indios nobles del altiplano. Posteriores narrativas histéricas religiosas
elaborardn de manera mds definida el problema de la translatio imperii

que el padre Ramos esboza en su obra.

UN FORMATO EXITOSO

Como sefialé anteriormente, la asociacion entre culto mariano y élite
local fue un binomio de enorme fuerza detris del éxito de la obra. Alin
asi, llama la atencién la eficiencia con que el padre Ramos pudo com-
pletar una obra tan poderosa en términos de su impacto y su compleja
conexién con las varias agendas de la lectoria criolla virreinal. La cré-
nica agustina sirvié a la orden para afianzarse en la zona cuando la
Corona buscaba reducir el nimero de establecimientos religiosos en
el Perd. La clave la debemos buscar en el uso de un formato de his-
toria sagrada que circulaba exitosamente en el mundo catélico de la
Contrarreforma justamente cuando fray Alonso Ramos planeaba su
obra y que sirvié no solo como inspiracién formal, sino para trans-
mitir un mensaje que podia ser enormemente grato a la Corona. Fray
Alonso debi6 haber estado familiarizado con la Diva Virgo Hallensis:
beneficia ejus & miracula fide atque ordine descripta, como se le conocia
también, dedicada a los milagros de la Virgen de la Consolacién de Hal
(o Halle) en Flandes. No fue, sin embargo, el tnico formato usado,
pues como toda obra de historiografia religiosa, la cronica usé formatos
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medievales de historias institucionales articuladas a partir de un docu-
mento fundacional; en este caso, la Real Cédula de 1588, que permitié
el establecimiento del monasterio de Copacabana’.

Quiero hacer una breve presentacién de la Diva Virgo Hallensis para
poder entender cémo fue que sirvié de inspiracién a la crénica del
padre Ramos. La obra de Lipsio es un piadoso texto a través del cual
el intelectual flamenco intent6 congraciarse con Felipe II y conseguir
una pension hacia el final de su vida, pese a los devaneos protestantes
de juventud. En la narrativa de Lipsio, una talla de madera de la Virgen
Marfa que habia pertenecido a los duques de Brabante, parientes de
los Habsburgo, fue donada a los habitantes de Hal luego de sufrir un
ataque a manos de las fuerzas rebeldes de Felipe de Cleves, sublevado
contra el emperador Maximiliano I de Habsburgo en 1489. Derrotadas
las fuerzas amenazadoras, la Virgen (y antes imagen de devocién real)
fue declarada protectora de la ciudad de Hal. Aproximadamente un
siglo después, la ciudad fue nuevamente salvada de la destruccién por
la intercesién de la Virgen, esto en plena guerra del Flandes espanol.
Las tropas protestantes ¢ independentistas de Oliver van der Tempel
fueron derrotadas por las fuerzas del general de Felipe II, Alejandro
Farnese, en 1589, y la ciudad de Hal una vez mds tomada por las fuerzas
catélicas'. Seguin Lipsio, era claro el favor de la santisima Virgen por la
casa de Austria y la fe catélica, pero también por la paz y la estabilidad.

% Sobre las obras de Lipsio en Lima, sabemos de su existencia no solo por las citas a
ellas, en especial a la Diva Virgo Hallensis, por parte de otros cronistas religiosos del
siglo diecisiete, sino también por la existencia de obras mds complejas en reposito-
rios limenos. El convento de San Francisco de Lima, por ejemplo, guardaba copias
de De Constantia, Politica y otros. Ver Gerbi (1945). Sobre el uso del formato de la
crénica medieval, Gabriele Spiegel ha destacado el uso del pasado como una «estruc-
tura ideoldgica de argumentacién» propia de las crénicas medievales, a fin de lograr la
legitimacién de los objetivos politicos de la orden o corporacién religiosa detrds de tal
narrativa. No importa la verdad histérica en ellas, sino la «fuerza discursiva y constitu-
tiva de la representacién como tal» (1999, p. 2).

10 Sigo la edicién en inglés disponible en Early English Books Online. Ver Lipsio, 1688,
cap. 3.
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Desde entonces la Diva Virgo Hallensis y su culto cobraron popularidad
y podemos entender cémo se convirtieron para Lipsio en material de
posibles réditos politicos. Por la evidente asociacién de Espafa con un
culto mariano, el texto devino enormemente popular entre los inte-
lectuales religiosos europeos del siglo XVI y principios del XVII, pues
justificaba la idea de que la monarquia catélica era la favorecida por la
Providencia para instaurar un orden global: los protestantes serfan ven-
cidos en Europa y el resto del orbe se convertiria a la verdadera fe bajo
el estandarte de la casa de Austria.

La popular Virgo Hallensis de Lipsio —como fue conocida la obra
en el Perti a través de sus ediciones de 1604 y 1616— se dividié en
tres libros (Lipsio, 1688). El primero trata de la historia de la ciudad
de Hal. El segundo cuenta la historia de la imagen asociada a las casas
de Brabante y Habsburgo. El tercer libro contiene la descripcién de los
milagros atribuidos a la imagen y los regalos ofrecidos por los agradeci-
dos devotos. El modelo de la Virgo Hallensis fue repetido por Lipsio en
1605 con una obra dedicada a otra milagrosa imagen de Maria, la Virgen
de Scherpenheuvel (o Montaigu), a la que también atribuyé interven-
ciones milagrosas en favor del gobierno espafiol en Flandes. De hecho la
imagen era de la particular devocién del propio Farnese, quien justificé
la recuperacién de la ciudad de Zichem en 1587 con la intervencién de
la imagen. La archiduquesa y gobernadora (hija de Felipe II) ordend la
construccién de la primera iglesia en el sitio y otorgd derechos de ciudad
a la villa. En todo caso, hay tres elementos importantes que recordar
en el formato hagiogrifico de la Virgen de Hal. Primero, la imagen se
encuentra originalmente vinculada a la devocién particular de miem-
bros de las dinastias reinantes (1688, p. 2). Segundo, la imagen y su
devocién operan milagrosas intervenciones en la restauracién del orden
confesional y politico de un 4rea en conflicto. Lo tercero, y muy impor-
tante en el manejo lipsiano, es que el culto mariano es garante de la paz
y la armonfa civil y politica en el Flandes de fines del siglo XVI, donde
catélicos y protestantes, leales y rebeldes, se enfrentan violentamente.
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Finalmente, el culto mariano opera como elemento reconciliador en
territorios reconquistados o donde la legitimidad dindstica ha sido
cuestionada; es decir, garantiza la translatio imperii a favor de la casa de
Austria. Si bien Ramos no hace mencién directa a Lipsio, su obra no
estd exenta de temas de politica imperial y de ideas ligadas a las princi-
pales obras del humanista flamenco, en particular en sus De Constantia
(1584) y los seis libros de Politica (1589), donde se ocupa de temas de
politica y religién en la construccién del Estado moderno.

Repasemos ahora la estructura de la Historia del Santuario de Nues-
tra Sefiora de Copacabana. El primer libro se ocupa de Copacabana y
su historia gentilica, el adoratorio solar, el ordculo y la historia inca.
El segundo libro tiene como eje la «creacién» de la imagen de Marfay la
devocién de los Tupa Yupanqui —descendientes de Huayna Cépac—,
finalizando con los milagros mds significativos. Finalmente, la crénica
agustina concluye con un modelo de devocionario que no estd presente
en Lipsio, pero que muy probablemente alude a crénicas medievales
marianas. En el primer libro de la crénica del padre Ramos, la idolatria
inca sirve de paisaje a los conflictos entre los propios incas, hasta que el
culto solar otorga estabilidad al drea y reconcilia a las facciones. Es decir,
sobre la idolatria gentilica se hace la historia de un culto asociado a los
gobernantes. Cuando después de la guerra de conquista espafola llega la
paz, esta se da por medio de la conversién y la adopcién de Maria como
verdadero culto aglutinante entre sibditos nativos y emperador. En una
perspectiva amplia, sostenia Lipsio, un Estado absoluto con una sola
religion era la garantia contra las desgracias seguidas de la guerra civil.
Estas ideas habian sido largamente elaboradas en uno de los tratados mds
famosos de Lipsio, De Constantia, publicado por primera vez en 1584'".

'He revisado la traduccién inglesa del De Constantia, disponible en EEBO. Para
Lipsio, la constancia vence al mal publico, o sea, a la guerra, la pestilencia, la tirania, el
hambre. La madre de la constancia es la paciencia, que encarna el sufrimiento volunta-
rio, y las précticas piadosas coadyuvan al fortalecimiento de estas virtudes. Para el caso,
ver Lipsio (1654, pp. 37-42). Para entender el estoicismo de Lipsio y su idea de que un
Estado absoluto es mds virtuoso con una tnica religion, ver Leira, 2007.
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En el segundo libro de la crénica del padre Ramos, las vicisitu-
des para consolidar el culto solo enfatizan la historia de salvacién que
empieza por la conversién de los incas y el deseo de la Virgen de que le
establezcan un santuario a orillas del lago Titicaca. Conviene recordar
que la imagen fue tallada por don Francisco Titu Yupanqui —nieto
de Tapac Yupanqui— en agradecimiento a los favores recibidos de la
Virgen. El nuevo culto consolidé un centro de conversién religiosa,
pero también nucle6 a miembros de la élite inca alrededor del santuario
altoperuano, quienes ejemplificaron los modelos de buenos stbditos
de Espafia y de fervientes catélicos al mismo tiempo. Dos descendien-
tes de Paullo Inca —hijo de Huayna Cdpac— se constituyeron en los
principales seguidores de Nuestra Senora de Copacabana, fundando
la primera hermandad: Don Alonso y Don Pablo Viracocha Inga
(Ramos, 1988, pp. 218-220, 234). Finalmente, el culto hizo posible
el florecimiento de un eje de devocién, paz y prosperidad bajo patro-
nazgo real que reconcilié a linajes imperiales incas y poblacién nativa
local con la dominacién espanola. Hay que considerar que la difusién
del culto a cargo de los agustinos se produjo a pocos anos de la derrota
definitiva de Vilcabamba que sell§ la autoridad de Espana sobre el
ex Tahuantinsuyo. Los milagros debidos a la intercesion de la Virgen
de Copacabana adquieren asi en el segundo libro una fuerza particular
pues consolidan una relacién virtuosa entre poblacién nativa, sistema
imperial y religién. Es importante destacar que para Lipsio los milagros
que le atribuye a las devociones marianas en Flandes son premedita-
dos y predestinados en un orden racional y providencial, y ese mismo
sentido es el que atribuye Ramos a las acciones y favores de la Virgen
sobre los neoconversos del altiplano (Papy, 2011, p. 203). Como
anuncié Lipsio en su De Constantia refiriéndose al Nuevo Mundo
—y Ramos lo haria también en su crénica del santuario—, el sen-
tido ultimo de la crénica de Copacabana era historiar la llegada de un
nuevo imperio, el de la monarquia catdlica, esta vez bajo signo mariano

(Lipsio, 1954, p. 61).
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UN MILAGRO FLAMENCO EN Portosi

Ademas de la estructura de la crénica y el reacomodo de ciertos temas
confesionales y politicos en ella, la prueba de la deuda de Ramos para
con Lipsio es sobre todo tangible en el libro segundo, donde algu-
nos milagros ocurridos en Flandes se trasladan a los Andes. Nifios
muertos resucitan, mujeres en peligro salvan la vida y endemoniados
son exorcisados (Lipsio, 1688, cap. 7, p. 13). Asi, en el escenario del
Alto Pert, el mercader de Hal, poseido por el demonio en las pdginas
de la Diva Virgo Hallensis, fue reemplazado por el cacique de Yunguyo,
poseido por el espiritu de un idolo; y una mujer flamenca, que cae
bajo una rueda de molino en las pdginas de Lipsio, se convierte en la
crénica de Ramos en un humilde indio mitayo que salva su vida en
Potosi cuando estaba a punto de ser aplastado por un molino de metal
(1688, cap. 18, pp. 25-26; 1988, caps. 10, 23) (figura 9). Este milagro
es representado en una de las tres imdgenes que acompafian la crénica,
junto al grabado que ilustra el milagro del amansamiento de un toro
bravo en medio de un coso taurino y la imagen de la Virgen. El milagro
del indio mitayo es ademds la limina que abre la obra y la que encierra
un mayor significado para el entendimiento del mensaje antiminero
y proencomendero de la crénica. La ldmina del milagro potosino es,
junto con las otras dos, de las primeras impresiones producidas por
la imprenta limefa, aunque lamentablemente son anénimas todas'.
El grabado del milagro al indio minero describe el principal milagro de
la Virgen en el 4mbito altoperuano: la salvacién de un mitayo a punto

12 Antes de 1641 no hay grabado religioso hecho en el Perti cuyo autor pueda ser iden-
tificado. No serd hasta entonces cuando el grabado del frontispicio del poema a Nuestra
Sefiora de Copacabana, de fray Hernando de Valverde, sea firmado por el grabador
Francisco de Bejarano. La crénica de Ramos de 1621, impresa por Luis de Contreras,
tiene tres grabados anénimos. Ver Estabridis (2002, p. 107). Teniendo en consideracién
que las imdgenes asociadas al culto de la Virgen de Hal fueron impresas en el taller Plantin-
Moretus, abastecedor de libros e imdgenes para el imperio espafiol entre 1550 y 1625, no es
aventurado asumir que los grabados reproducidos en Lima para ilustrar la obra de Ramos
Gavildn se inspiraran en las ilustraciones de la Virgo Hallensis. Ver Ojeda (2009, p. 17).
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de ser aplastado por una rueda de molino en el interior de una poza
para moler mineral a donde habia sido arrojado por el capataz espafol.
El texto de la crénica informa del arrepentimiento del capataz y su deses-
perado pedido de intercesién a la Virgen, cuya aparicién salva al indio
mitayo cuando estaba a punto de morir (Ramos, 1988, pp. 373-374).

Figura 9. An6nimo, Indio mitayo salvado por la intercesion de la Virgen de Copacabana.
Publicado en Historia del Santuario de Nuestra Sesiora de Copacabana (Fray Alonso
Ramos Gavildn, Lima, 1621), estampa calcografica sobre papel.
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La adaptacién de Lipsio —o su glosa— por parte de Ramos sirve de
inspiracién al grabador limeno para crear la versién grafica andina del
milagro original flamenco, pero en un escenario altoperuano. La adap-
tacién, sin embargo, es incompleta, pues el grabado reproduce el
molino rural de madera de Flandes y no el molino de piedra para moler
mineral de Potosi, donde los molinos de arrastre o por sutil se hallaban
dentro de un pozo pavimentado y la rueda de moler era impulsada por
agua que corria por debajo, por el costado o caia desde arriba'.

Sabemos que las primeras ediciones de la Diva Virgo Hallensis
de Lipsio llevaban tres grabados del taller Plantin-Moretus: la imagen
del frontispicio (figura 10), la capilla de la Virgen (figura 11) y la vista
del pueblo de Hal.

La pregunta que queda por absolver es hasta qué punto fueron las
descripciones del texto lipsiano o los grabados en él los que dieron ori-
gen a las ilustraciones de la crénica de Ramos en 1621'. Ciertamente
encontramos originalidad en el anénimo grabador limefio que creé los
primeros dos grabados de la crénica de Nuestra Senora de Copacabana,
pero si es claro que hay una interesante deuda con la imagen de Hal en
el tercer grabado del texto limefo, pues no representa la imagen tal cual
se describe en la cronica. De hecho, cuando el padre Ramos se ocupa
del origen de la talla, pone especial cuidado en describir el proceso de
creacién a cargo de don Diego Tupa Yupanqui y cémo fue que este
encontrd resistencia en las autoridades religiosas de fines del siglo XVI,
quienes se oponfan a que un nedfito pudiera crear una imagen de la
Virgen para culto puablico.

13 Sobre las pozas y el tipo de rueda de moler, ver Langue & Salazar Soler (1993,
pp- 376-377).

14 En el inventario del taller Plantin-Moretus aparecen dos ldminas usadas en las obras
completas de Lipsio de 1637 y dos mds usadas en posteriores ediciones (ver Imhoff,

1997, pp. 67-68, 72).
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L. LIPSI

DIVA VIRGO
HALLENSIS

Benericia eius & MirRAcCvVLA

fide atque ordine defcripta.

ANTVERTPILE,
EX OFFICINA PLANTINIANA,
Apud Joannem Moretum,
M. DC. II1L

Crm Prinilegiis Cafwreo & Regio.

Figura 10. Anénimo, frontispicio de Diva Virgo Hallensis (Justo Lipsio, Amberes:
Plantin-Moretus, 1604), estampa calcografica sobre papel.



Figura 11. Cornelis Galle (grabador), «Sacellum D. Virginis, et praecipui ornatus»
(representacion de la Capilla de Nuestra Sefiora de la Consolacién de Hal), pdgina
de Diva Virgo Hallensis (Justo Lipsio, Amberes: Plantin-Moretus, 1604), estampa
calcografica sobre papel.
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En todo momento queda claro que la imagen de la Virgen no proviene
de una mano artisticamente entrenada y que se trata de una talla en
madera que fue posteriormente dorada y esgrafiada. Es mds, Ramos
atribuye como uno de los milagros de la imagen el reacomodo de la
imagen del nino Jests, que en la versién original tapaba el rostro a la
Virgen (Ramos, 1988, pp. 222, 225).

Si regresamos al grabado de Ramos, advertimos una imagen vestida
sobre una peana y con un cortinaje recogido, al uso de las capillas euro-
peas, con un notable parecido a la imagen de Hal segtn el frontispicio
de la edicién de 1604 y el interior de la capilla en ella contenida, mas
no a la descripcién de la crénica de Copacabana (figura 12). La ima-
gen descrita en la crénica de Ramos tiene al nifo Jests en el lado
izquierdo, a la vez que la Virgen sostiene el cirio (por ser advocacién
de La Candelaria) en el lado derecho, mientras que la imagen de la
Virgen de la Consolacién de Hal tiene al nifo en el lado derecho. Esta
inversion podria verse como mero error de impresién o una libertad del
artista, pero lo claro es que la imagen de Copacabana en el grabado de
1621 es una imagen de vestir, como también lo es la imagen de Nuestra
Sefiora de Hal en la portada de la Diva Virgo Hallensis y en el grabado
de la capilla al interior del texto de 1604, y no una talla en bulto como
la descrita en la crénica agustina®. Cabe, claro estd, la posibilidad de
que el grabador limefo se inspirara en alguna otra ldmina europea,
acaso alguna de la imagen de Nuestra Senora de Guadalupe en Extre-
madura, que también viste en forma triangular y se veneraba en el
templo agustino del mismo nombre en el norte del Pert. Dado que
es bastante improbable que el grabador limeno viajara a Copacabana,
el texto de Lipsio o los grabados en €l contenidos debieron haber ser-

vido de inspiracién al artista.

15 [...] como la imagen no estaba dorada, y le faltaban los follages y esgrafiado [...]»
(Ramos, 1988, p. 221).
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Figura 12. Anénimo, La Virgen de Copacabana. Publicada en Historia del Santua-
rio de Nuestra Sefiora de Copacabana (Fray Alonso Ramos Gavildn, Lima, 1621),
estampa calcogréfica sobre papel.
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CONCLUSIONES

A lo largo de este trabajo he tratado de establecer las correspondencias
entre la crénica del santuario de Copacabana del padre Alonso Ramos
Gavildn y la historia del santuario de Nuestra Senora de la Consolacién
de Hal o Halle por Justus Lipsius, obra que sirve de inspiracién a la pri-
mera. No se trata de un plagio en el sentido contemporaneo del término,
pues la citacién solo tenia sentido si se entablaba didlogo critico con un
autor, no si se aspiraba a un discurso universal moralizante, y ese era el
sentido de la crénica mariana escrita por Ramos. Por el contrario, el uso
de un formato hagiografico flamenco permitié al cronista agustino aco-
modar contenidos propios del altiplano peruano colonial a un modelo
que se nutria de la crénica medieval, lo que era propio de la tradicién de
inspirarse en las autoridades'®. De otro lado, el humanista flamenco fue
sin lugar a dudas muy popular entre los intelectuales religiosos, pero en
el siglo XVII sus principales obras empezaron a ser vistas como lectura
heterodoxa por la Inquisicién espanola. Sin duda, después de 1630 es
exclusiva la mencién a la Virgo Hallensis solo como autoridad piadosa en
las cronicas religiosas peruanas. El padre Ramos, si bien tenia mayor cono-
cimiento de Lipsio, no lo quiso evidenciar ante su ilustrada lectorfa, para
la que seria evidente la conexién con las hagiografias marianas flamencas
y aun con otras obras politicas. Ramos pudo haber temido una mala
interpretacién por parte de las autoridades de la Inquisicién espanola;
sin embargo, como bien ha sehalado Anthony Grafton (2007), la forma
de escribir historia se estaba politizando cada vez mis, lo que fue valido
incluso para las cronicas religiosas peruanas (Grafton, 2007, p. 231).
Los objetivos del padre Ramos estuvieron pues estrechamente vincu-
lados a su conexién ideoldgica lipsiana; por ello, fue particularmente
discreto y evité hacer evidente el uso de una fuente tan politizada.

16 Sobre la inexistencia de un método de citacién en el siglo diecisiete y para la citacién

de Lipsio por otros autores contempordneos (ver Grafton, 1998, pp. 23-24, 91).

7 En 1634 se prohibié la impresién de los seis libros de Politica de Lipsio en Espafa.
Archivo Histérico Nacional (Madrid), Seccién Inquisicidn, Leg. 5513/2.
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En su crénica Historia del Santuario de Nuestra Seniora de Copacabana,
Ramos traté entre lineas el espinoso tema de la justificacién de la pose-
sién espanola de las Indias Occidentales o la cuestion de la #anslatio
imperii: el traslado de la soberanfa de los sefores naturales inca a la
casa de Austria. Ramos no perdi6é oportunidad para poner de mani-
fiesto la lealtad a la Corona de Espafa por parte de los descendientes de
los incas en el drea del altiplano peruano y su acendrado catolicismo,
elementos que definfan al buen stibdito espafnol. Fue una justificacién
de la monarquia catdlica y la dinastia que la gobernaba, pues la casa de
Austria trajo la religién catdlica al Pert, super6 la idolatria del mundo
precolombino y le dio cohesién al reino con un orden politico mejor,
como Lipsio sostuvo que sucedi6 en Flandes en sus historias marianas.
Como ha senalado Lazslo Vespremy (1999), el uso del pasado para
legitimar a las dinastias reinantes a través de la mediacién de un culto
popular era un recurso muy usado en las crénicas medievales tardias,
y el padre Ramos siguié ese modelo en su historia de la Virgen de
Copacabana (Veszpremy, 1999, p. 263).

Justificada la posesion del reino, quedaba sin embargo un tema pen-
diente para el padre Ramos, agente indirecto de los encomenderos del
virreinato peruano. Su postura a favor de la encomienda se entiende por
el contexto en el que vive, en el cual era dlgida la discusién sobre el tema
de la perpetuidad, aunque también eran enormes sus vinculos persona-
les hacia la institucién y el orden socioeconémico que ella representa.
Ramos es hijo de encomendero y protegido y amigo de varios otros; y,
como senalé antes, la obra fue financiada y aprobada por encomende-
ros. La vinculacién de fray Alonso con el doctor Acuna, beneficiario del
repartimiento de Copacabana, y sus reiterados comentarios de apoyo
en favor de repartos de indios para descendientes de los emperado-
res incas, prueban su aprecio por la encomienda'®. Esta visién positiva

18 Melchor Carlos Inca, nieto de Paullu Inca, solicité de la Corona el derecho de man-
tener la encomienda de Hatuncana, otorgada a su padre don Carlos Inca. El pedido
fue negado pero se le asigné una pensién anual de 8500 ducados y la pertenencia

86



Un milagro flamenco en los Andes: la Virgen de Copacabana... | Carlos Gélvez

no era romdntica en modo alguno. El santuario podia y debia esperar
mds y mejores beneficios econémicos de los encomenderos como clase
y de la agricultura como fuente de diezmos, y menos de los mineros
o de la minerfa, que desarraigaba posibles donantes. Asi, fray Alonso
Ramos conectd su visién negativa de la mita minera con las hierofanias
marianas en los Andes, ubicando los milagros lipsianos en Potosi para
sensibilizar a la lectoria peruana del temprano siglo XVII en contra
de la mita e, indirectamente, a favor de una encomienda vista como
mds humana, menos violenta y, sobre todo, paternal hacia el neéfito
indigena. La crénica de Ramos establecié un didlogo con los memo-
riales a favor de la encomienda de Ortiz de Cervantes, pero también
con aquellos producidos por los tedlogos jesuitas del Alto Perd en las
primeras décadas del siglo XVII, ¢ incluso respondié a otros textos que,
por el contrario, justificaron plenamente la moralidad de la mita, como
aquel del franciscano Miguel de Agia escrito en 1604".

Diez anos antes de que Ramos completara su crénica, los indios
de Copacabana habian pedido al antiguo provincial de la orden, fray
Diego Pérez —ante su pedido de mayor cooperacién para finalizar la
construccién del santuario de la Virgen—, que intercediera ante el
virrey marqués de Montesclaros para ser relevados de la mita, pues en
palabras de los curacas:

¢[...] si en tiempo en que estavamos todos ocupados en servicio del
demonio, el Inga nos relevava de servicios personales y de acudir
a la guerra, por qué agora después que la verdad del Evangelio se
nos ha predicado estando como estamos en servicio de la madre
de Dios, no nos an [sic] de relevar siquiera de las mitas de Potosi?

(Ramos, 1988, p. 173).

a la Orden de Santiago. Sus solicitudes fueron gestionadas en Madrid nada menos
que por fray Diego de Zdrate, procurador de la provincia peruana de la Orden de San

Agustin (Temple, 1948).

19 Para los memoriales jesuitas, ver Aldea Vaquero, 1993. Sobre la postura franciscana,

ver Agia, 1604.
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La mita era pues mds que la mineria, simbolizaba un sistema que
favorecia la alienacién por la codicia del metal y el cronista agustino vio
en el santuario de la Virgen de Copacabana el eje de un nuevo orden
politico y moral a través de la conversién, la devocién al culto mariano
y la lealtad al rey. En parte, sus expectativas fueron satisfechas y, pese a
la miseria de la codicia humana —como bien se expresa en el milagro
del mitayo en el molino de metal—, indios y espafnoles fueron redimi-
dos por la benéfica intercesién de la sefiora de Copacabana. Imagen y
narrativa en la crénica del santuario mds importante del Pert virreinal
temprano contribuyeron a aminorar los efectos del metal en la vida
del altiplano y a consolidar una paz catélica que sobrevivié a las vetas
de la montana potosina. Como habia sucedido en el Flandes espafiol,
la Virgen estaba al lado de la casa de Austria.
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La ORALIDAD, EL GESTO Y LA FILACTERIA
EN LA CULTURA VISUAL COLONIAL NEOGRANADINA

Jaime Borja Gémez
Universidad de los Andes

INTRODUCCION

La tradicién historiogréfica, con frecuencia, ha situado la cultura
colonial en un espacio independiente de los fenémenos de la primera
modernidad. Se le ha visto como un conjunto de manifestaciones
politicas y sociales ubicadas en el entorno de la expansién imperial
del siglo XVI, abocadas a la experiencia religiosa nacida de la Contra-
rreforma. Sin embargo, muchos de sus elementos culturales expresan
una modernidad temprana, pues sus rasgos nacen de esa experiencia,
como por ejemplo la tensién secularizante, la formacién del individua-
lismo, un cuerpo social que se teje desde el cuerpo mistico, entre otros.
Quisiera llamar la atencién sobre un aspecto de esta modernidad, los
transitos de la oralidad a la escritura. El descubrimiento, poblamiento
y conquista de América acaece cuando en Europa se adelanta una revo-
lucién: el paso de una sociedad medieval establecida desde la oralidad
a un entorno moderno regido por la escritura. El asunto no solo se
resuelve con la aparicién de la imprenta, sino también la conformacién
de una cultura del impreso, y con ella una reglamentacién de los usos
sociales a partir del impacto de la escritura.
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La pintura, por su parte, cumplié una importante funcién en el
proceso de desarrollo de estos primeros tiempos modernos. Desde la
experiencia catdlica postridentina, la pintura trataba de «representar»
lo irrepresentable, como las virtudes o aspectos abstractos de la doctrina
y el dogma cristiano, como la Trinidad, la virginidad o la salvacién. Para
el efecto, se encarnaba en sujetos virtuosos o en escenas aquello que se
buscaba representar. En este sentido, recibié con fuerza los ataques al
culto a las imdgenes de los reformados. La pintura entonces alcanzé un
valor diddctico, por medio de ella se comunicaban los nuevos valores
catélicos y se reforzaba la cristianizacién. Pero sus efectos no se redu-
jeron al cardcter pedagégico, pues también la pintura de los primeros
tiempos modernos, y concretamente la que se produjo en las colonias,
trasluce el proceso de transito de una sociedad oral a una regida por la
escritura. En este contexto es donde resulta importante situar la pre-
sencia de las filacterias, las que inicialmente se pueden definir como las
cintas de textos escritos que brotan de la boca de sujetos representados
en las pinturas.

Las filacterias, como elemento integrado a la produccién visual,
se emplearon en la Edad Media como una especie de «aclaracién» a
la representacién. Su utilizacién se incrementé con el humanismo
renacentista, pero no llegd a ser un elemento notorio, comtn o deter-
minante de las representaciones visuales. La tradicién se importé a los
reinos espafoles de ultramar, de manera que esta caracteristica persistié
durante los siglos XVI y XVII, en los que aparece eventualmente en las
pinturas. Esto significa que, aunque no es un elemento caracteristico
de la pintura colonial, si revela el trdnsito de una cultura de la oralidad
a una regida por la escritura. En esta linea, el articulo pretende ubi-
car el sentido de las filacterias dentro de la representacién visual para
acercarlas al significado que estas tenian, especialmente en relacién con
el espacio de la gestualidad, en donde la palabra escrita reafirmaba el
mensaje iconogréfico y proponia un elemento para la meditacién, una
de las funciones mds importantes de la representacién visual.
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El punto de partida para acercarnos a esta comprension del sig-
nificado de la filacteria es el concepto de «oralidad segunda». Paul
Zumthor distingue tres tipos de oralidad: una primaria o inmediata que
corresponde a sociedades que no tienen contacto con la escritura; una
oralidad mixta, cuando la influencia de la escritura es externa y parcial;
y una oralidad segunda, «cuando se constituye a partir de la escritura
dentro de un entorno en el que esta tiende a debilitar los valores de la
voz en el uso y en lo imaginario» (1989, pp. 20-12). Uno de los rasgos
esenciales de la oralidad era el gesto, lenguaje corporal que actuaba
como representacién, imagen y simbolo, un lenguaje codificado que
comunicaba a los sujetos a través del cuerpo. Desde esta perspectiva
se pretende comprender la filacteria como elemento de trénsito de la
oralidad, afianzada en la cultura del gesto. Para el efecto se analizard el
caso en la pintura neogranadina.

Oralidad: la palabra y la imagen

Es bien conocido el proceso de transformacion, ascenso y la nueva
significacién que tuvo la imagen dentro del mundo catélico durante
el siglo XVI. En buena medida esta situacién se debié a la reaccién
catélica frente a los ataques de los reformados al culto a la imagen,
pero también se debe tener en cuenta el impulso que esta adquirié
dentro de la naciente industria editorial del siglo XVI. Estos aspec-
tos generaron en la imagen no solo cambios drasticos en las técnicas,
el uso de la perspectiva, los temas que narraban y su difusién, sino
que también favorecié una intensa reflexién tedrica desde la retérica,
lo que se manifestd en la aparicidon de tratados del arte de la pintura’.

! Hasta afios recientes, la critica de arte y los mismos historiadores despreciaron esta

gran proliferacién de tratados de pintura. Su rescate y valoracién ha jugado un papel
importante en el proceso de interpretar los significados de la pintura del Siglo de Oro.
Véase la introduccién y una recopilacién de los principales tratados en Calvo Serraller,

Francisco (1991). Teoria de la pintura del Siglo de Oro (pp. 34-42). Madrid: Cétedra.
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El acto de pintar estaba regulado por una compleja red de normas y los
contenidos estaban controlados no solo por los tratados, sino también
por las instituciones, entre las que se contaban la monarquia y la Iglesia.
A pesar de la proliferacién de los tratados, sus metatextos —las reglas—
se trasmitian oralmente, y su accién estaba intimamente relacionada
con la palabra oral. Vicente Carducho, uno de los mds importantes
tratadistas del Siglo de Oro, afirmaba que la pintura era «libro abierto e
historia muda» (1979, pp. 350); asi definia lo que significaba la pintura
para la Espana del siglo XVII y, por extensién, para sus territorios de
ultramar. La definicién de la pintura como «historia muda» es intere-
sante por dos motivos: en primer lugar, porque narraba una secuencia
de situaciones a partir de una sola representacion, y este es el sentido de
«historia», contar un relato. En segundo lugar, el acto de ser «historia
muda» hacia que la pintura se integrara al espacio de la oralidad, no
solo porque usualmente carecia de escritura sino porque esta era su
esencia (Buxo, 1994, p. 39).

La relacién de la pintura con la oralidad estaba claramente esta-
blecida desde la cultura medieval: la palabra, la escritura y la imagen
permanecian juntas, se fundian. Afirma Zumthor que la palabra escrita
no solo anotaba palabras pronunciadas, sino que tendfa a fundar una
visualidad emblemadtica. Por esta razén, en esta tradicién las pinturas
eran susceptibles de ser «leidas». Escritura y pintura se asociaban de
tal manera que es alli donde nace la filacteria barroca, porque el texto
medieval se insinuaba dentro de la imagen, de modo que esta lo podia
modificar en funcién de la lectura alegérica. Estos eran los tituli, textos
que se ubicaban cerca de la boca de los personajes, una forma de hacer
oir la voz:

La Edad Media, como otras culturas, conocié una especie de tridn-
gulo de la expresidn; la voz no se distinguia de la escritura, sino que una
y otra, y reciprocamente, lo hacian de la imagen. [...] En la medida en
que la escritura medieval estd todavia mal disociada del dibujo, y sigue
siendo paraddjicamente, de forma latente, en una parte de ella misma,
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ideogramdticamente, es tributaria de la palabra que la declara, a la que
glosa e ilustra mds que transcribe (Zumthor, 1989, pp. 151-152).

La palabra, entonces, genera la visualidad. Se construyen imdge-
nes con la palabra, lo que en términos de la retérica se denominard la
descriptio, la capacidad de hacer que el oyente —o el vidente— imagine
lo narrado, y qué tanta importancia tendria en las retéricas barrocas
(Borja, 2002, pp. 105-107; Chinchilla, 2004, pp. 201-207). Este era el
sentido de la expresion «pintar con palabras». En sentido contrario, de
la pintura se derivaba la comunicacién para aquellos —la mayoria—
que no tenfan capacidad de lectura, la imagen reemplazaba la escritura
porque ambas se inscribian en la oralidad.

De este modo, los #ituli que dieron origen a la filacteria se emplea-
ron durante la Edad Media a la manera de una cinta semienrrollada
o un rollo de pergamino que se ubicaba alrededor de una figura u
objeto. Este contenfa una inscripcién que aludia a un texto biblico o,
en ocasiones, reforzaba la iconografia para que el observador ubicara
el personaje, como ocurria con los profetas del Antiguo Testamento.
En algunas raras ocasiones, este dispositivo se empled para denotar
algun tipo de sonido. Su empleo se incentivé durante el humanismo
renacentista de los siglos XIV y XV, especialmente en escenas de dngeles
o en la Anunciacién, lo que permitia incluir una idea mds compleja
sobre lo que se querfa trasmitir. Parad6jicamente, en estos mismos
siglos decayé el interés por su utilizacién en buena medida debido a la
creciente presencia del realismo en la pintura. Sin embargo, este tipo de
filacteria de origen medieval se siguié empleando en la cultura colonial,
especialmente en pinturas emblemadticas, en la herdldica y en represen-
taciones de series de vidas de santos o en temas como los arcdngeles o la
adoracién de los pastores®.

2 Ver La adoracién de los pastores, de Baltasar de Figueroa, 1635 (6leo sobre lienzo).
Coleccién del Banco de la Republica de Colombia. PESSCA 1701A. Recuperado de:
http://colonialart.org/archives/subjects/jesus-christ/life-of-christ/infancy-of-christ/
adoration-of-the-shepherds/1701a-1701b
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En este altimo ejemplo, los dngeles sostienen una tradicional filac-
teria en la que se lee Gloria in exelsis Deo et. La fuente narrativa procede
del Evangelio de Lucas (2:8-ss.), el tnico evangelista que describe la
escena. El texto de Lucas dice lo siguiente:

[...] habfa en la misma comarca unos pastores, que dormian al raso
y vigilaban por turno durante la noche su rebafio. Se les presentd
el dngel del Sefior, y la gloria del Sefor los envolvié en su luz: y se
llenaron de temor. El dngel les dijo, «no temdis pues os anuncio una
gran alegria, que lo serd para todo el pueblo: [...] y esto os servird
de senal; encontrareis un nifo envuelto en panales y acostado en un
pesebre. Y de pronto se junté con el 4ngel una multitud del ejéreito
celestial, que alababa a Dios diciendo: «Gloria a Dios en las alturas
y en la tierra paz a los hombres que él se complace. [...]. Y fueron
a toda prisa, y encontraron a Maria y a José, y al nifio acostado en
el pesebre. Al verlo, dieron a conocer lo que les habian dicho acerca
de aquel nifio.

En su conjunto, la pintura estd inspirada en la narracién evangélica,
y la filacteria cumple con la funcién de complementar la narracién
visual a partir de un texto de la misma narracién.

La presencia de la filacteria en la pintura propone las maneras como
se representd la letra en la pintura o, dicho de otro modo, la escri-
tura en la oralidad y la manera como esto revela aspectos de la primera
modernidad. La presencia de la palabra escrita en la pintura es un tanto
extrafa y, aunque no es el objeto de este articulo tratar a profundidad
este tema, es importante establecer una tipologia de las maneras como
se complejizd en el espacio pictérico la escritura. Se pueden reconocer
al menos dos tipos mds, ademds de la filacteria como tal: la cartela y la
inscripcién. La primera era empleada fundamentalmente en la emble-
matica: un espacio dentro de la pintura donde se adherfa el texto que
daba sentido a la imagen. La cultura barroca utilizé estas cartelas pin-

tadas de manera exuberante, en forma de marcos ornamentados dentro

98



La oralidad, el gesto y la filacteria en la cultura visual colonial neogranadina | Jaime Borja

del cuadro, para explicar asuntos relacionados con la imagen represen-
tada, a veces incluso extensas descripciones. La inscripcién mds comin
era un texto, generalmente en la parte inferior de la pintura, donde se
explicaba el evento que se estaba narrando visualmente, en el caso de
las pinturas de santos, o aspectos de la vida de un sujeto en el género
del retrato, como ocurrié en la Nueva Granada con personajes ilustres
o monjas coronadas.

Sin embargo, en muchas ocasiones una pintura podia recoger dos
formas distintas de imprimir la palabra escrita en la pintura. La primera
que queremos analizar (figura 13) es un ejemplo en donde conflufa
la filacteria y la inscripcién. Esta pintura, que hace parte de una serie
sobre la vida de San Agustin y estd ubicada en el convento agustino de
Bogotd, se refiere al momento de su conversién. Los dngeles de la parte
superior le dicen Zolle lege, tolle lege («toma y lee, toma y lee»), mientras
sostiene la epistola de San Pablo que le sugiere la conversién. En la
parte inferior de la pintura aparece la inscripcién que narra el aconte-
cimiento. A partir de esta pintura se pueden establecer tres elementos
importantes: en primer lugar, estd presente un doble acto, escuchar
la palabra hablada (que emana de los dngeles), leer la palabra escrita
(presente el libro abierto y en la inscripcién inferior); en segundo lugar,
es un tipo de pintura dirigida a un devoto instruido, con capacidad
para leer, es decir, un tipo de pintura dispuesta para una meditacién
mds compleja, asunto que abordaremos mds adelante; y, en tercer lugar
—para resaltar un elemento formal pero igualmente importante—,
vemos que la filacteria pierde su cartucho, pues el 7olle lege de los dnge-
les es la palabra oral que flota en el aire. Ya no se encuentra dentro de
una cinta, como en el caso usual de la adoracién de los pastores, que
le confiere un sentido literal, mds formal. La filacteria, entonces, se
convierte en un espacio ambiguo donde transita la palabra oral y la
palabra escrita.
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Figura 13. Anénimo neogranadino, Conversién de San Agustin, siglo XV1I, bleo sobre
tela, coleccién de los Agustinos Recoletos, Convento de San Agustin, Bogotd.

Las relaciones entre palabra e imagen que se inauguraban en la primera
modernidad eran ain mds complejas. A manera de problematizacién
es importante situar la filacteria y la palabra escrita en la pintura dentro
de un entorno que le proporciona més sentido, la emblemdtica, aunque
no es objeto de este articulo estudiar las relaciones emblemdticas en la
pintura colonial neogranadina. En este sentido, las funciones de la filac-
teria en la primera modernidad estaban relacionadas con el nacimiento
de una sociedad regida por la escritura, en la cual las artes figurativas se
vieron abocadas a expresar la variedad de conceptos y sentimientos que
eran capaces de narrar las artes de la palabra. Aunque el humanismo
renacentista habia dado los primeros pasos (Praz, 1989, pp. 24-28),
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a comienzos del siglo XVI se inicié una larga tradicién que buscé la
unién entre la palabra escrita y la imagen, de lo cual surgié temprana-
mente la emblemdtica (Rodriguez de la Flor, 1995, p. 31). A lo largo
del siglo XVI se configuraron diversas maneras de relacionar la palabra
escrita y la imagen, entre las que sobresalieron el emblema, que vincula
imagen, mote o inscripcién lacénica y sentenciosa con un epigrama; la
empresa, imagen con mote pero sin epigrama; el jeroglifico, figura o
secuencia de figuras; y la divisa, entre otras (Buxé, 1994, pp. 30-32).

Este contexto aporta un elemento central: la filacteria que entra al
barroco se inscribe en la emblematica, pero contiene a su vez la tradi-
cién medieval. Es decir, se encuentra en el espacio de trdnsito entre una
sociedad simbdlica de escritura periférica y una en la que la escritura
comienza a regir las relaciones culturales. La filacteria, entonces, no
se puede entender estrictamente como un elemento integrado exclu-
sivamente a la emblemadtica; sin embargo, se encuentra dentro de la
compleja légica de la relacién entre imagen y palabra. En la pintura
colonial neogranadina existe una clara escasez de representaciones que
estuvieran acompanadas de filacterias’, no obstante, estas ponen de pre-
sente que se dirigian a un puablico devocional capaz de establecer una
compleja relacién entre la palabra y la imagen. También es importante
mencionar que algunas pinturas con filacteria estaban claramente rela-
cionadas con la emblemadtica, tendencia muy escasa en el Nuevo Reino
de Granada, a diferencia de otros reinos o virreinatos donde tuvo un
fuerte desarrollo (Museo Nacional de Arte, 1994). Las imdgenes popu-
lares y aquellas expuestas en lugares publicos de devocién usualmente
no contenian este elemento.

Esto es lo que hace particular las filacterias, su extrafia presencia
revela pequefios atisbos de escritura incluidos en la oralidad. La filacte-
ria como escritura en la oralidad es esencialmente ejercicio de oralidad

% Con respecto a la metodologfa, esta investigacién se ha elaborado sobre un conjunto
de 65 pinturas que contienen algtin tipo de filacterias, lo que corresponde a cerca del
2% de una base de datos con 3400 registros visuales de pintura colonial neogranadina.
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del gesto sobre la palabra escrita, de modo que afectan la compleja aso-
ciacién entre imagen y palabra: una técnica de implicaciones visuales
para la oracién mental. La propuesta, como lo veremos a continuacién,
era aportar elementos para que el observador pudiese «leer» la imagen y
«ver» la palabra, de manera que la palabra pintada colaboraba en el pro-
ceso de meditacién de la verdad que se observaba. Es en este entorno
que la filacteria como oralidad estaba vinculada con el sermén barroco,
que unia las tres experiencias: imagen, palabra y oralidad. En la Nueva
Granada se evidencia la preocupacién, en los tratados de retérica de
los sermones, por la importancia y sentido de la gestualidad en rela-
cién a la palabra. En el tratado del neogranadino Martin de Velazco,
Arte de sermones para saber hacerlos y predicarlos (1677), afirma:

Las acciones de las manos entran también en parte de eloquen-
cia, porque la pronunciacién, elocucién, eloquencia y gesto, se
sitven dellas como de instrumentos para declararse; y asi dixo san
Gregorio Niceno [...] que Dios le dio al hombre las manos porque
le avia dado lengua [...]. Ayudan las manos con sus acciones a dar
a entender los conceptos del entendimiento, y assi también tiene
parte en la eloquencia (Velazco, 1677, p. 87).

La retérica gestual se empleaba con acierto en el sermén: habian
gestos que se hacfan con la mano y el brazo cuando el predicador ini-
ciaba alguna de las partes del sermén como la peroratio o la clausula;
o cuando querfa reafirmar un tipo de sentimiento relacionado con lo
que predicaba. Esta misma perspectiva se empled dentro de la pintura
para complementar la accién del rostro o para expresar un senti-
miento. Las pinturas también «hablaban»; la postura y el gesto de la
mano comunicaban al devoto una serie de indicaciones que le ayuda-
ban a su meditacién y composicién de la imagen. La pintura también
era leida y escuchada a la manera de los sermones (Mujica, 2002,
pp- 239-258). Veamos entonces como se establecia la relacién entre
filacteria y gesto.
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LA FILACTERIA Y EL GESTO

Se ha mencionado anteriormente que la filacteria era un ejercicio de
la oralidad del gesto sobre la palabra escrita. La cultura barroca heredé
de la tradicién medieval el sentido del gesto, otra manifestacién de la
oralidad, de modo que se incorporé al ¢jercicio pictérico. Fundamen-
talmente, las pinturas «hablaban» a través del gesto. En la baja Edad
Media este se consolidé como un artificio que regulaba las relaciones
sociales, generaba distincién, simbolizaba las posturas y el movimiento
del cuerpo, daba sentido a la expresion facial y al movimiento de las
manos. En otras palabras, se arraigd en la experiencia de la cristiandad,
insertdndose en sus ritos méds profundos (Schmitt, 1990, cap. 4, s/n).
Los gestos como formas de expresién individual definieron formas
de comportamiento que se inscribieron en las sensibilidades socia-
les y en los cédigos de la cultura trasmitidos a través de las normas:
representaban un orden social. En este sentido, el gesto era la signi-
ficacién del cuerpo que se manifestaba de dos maneras: tener una
postura era ocupar un espacio, lo que se exterioriz6 en la simboliza-
cién de la apariencia corporal; en segundo lugar, esta semantizacién del
gesto «se encuentra englobada en una concepcion totalizadora del ser
humano: este, como parte del cosmos, es también su modelo reducido»
(Zumthor, 1994, p. 39).

La gestualidad medieval aporté dos elementos al barroco con res-
pecto a la percepcién del cuerpo: en primer lugar, lo convirtié en
una fuente de metdforas de las cuales sobresalia la idea del «cuerpo
social»; en segundo lugar, desarrollé un conjunto de simbolos que
le daban significado a una forma espacio temporal de estar en el
mundo. El gesto como lenguaje le asigné unos significados muy pre-
cisos a los movimientos corporales, que revelaban las modalidades de
relacionarse con el espacio que ocupaba el cuerpo. Estos significados
partian de la consideracién de que el cuerpo tenia modos de oponerse
a la extensién exterior; es decir, tenfa una relacién con el mundo.
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La gestualidad generaba sentido, revelaba una experiencia sensorial del
espacio (Zumthor, 1994, pp. 19-22). Esta experiencia, por supuesto,
estaba trasladada a la pintura, la cual, como discurso mudo, «hablaba»
a través de los gestos. La Anunciacién de Vargas de Figueroa® estaba ins-
pirada en el grabado de Jerénimo Wierix’. La composicién es similar,
como lo son buena parte de los argumentos visuales. Lo que hace que
la pintura comunique un mensaje diferente es el gesto: en el grabado el
gesto del arcdngel indica Protego («Te protejo»), cuyo significado es la
autoridad que emana de Dios, una invitacidn a hablar con él (Bulwer,
1974, pp. 42-45). El pintor varia el mensaje y, en vez de una palma
abierta, emplea una mano cerrada con el dedo apuntando arriba, gesto
de Atentionem, esperar con atencién (p. 202), a lo que la Virgen res-
ponde con un «comprometo mi fe», la mano al pecho. La imagen es
casi la misma, pero el mensaje es distinto. Los personajes representaban
una accién, dialogaban entre ellos. Esta Anunciacidn no es la excepcién,
los pintores coloniales otorgaron sentido a sus representaciones a partir
de la direccién que les proporcionaban a los gestos, lo cual develaba
sentimientos y emociones particulares.

La cultura barroca retomd estos aportes de significacién de la ges-
tualidad, pero entre los diversos legados interpretativos medievales puso
su interés en la relacién de los movimientos corporales como mani-
festacién del alma (Schmitt, 1990, pp. 361-365). El principio partia
de la doctrina cristiana que ensefiaba que el sujeto estaba compuesto
por cuerpo y alma, un dentro invisible y un exterior material, que se
relacionaban dindmicamente. Los gestos daban forma a esta relacién
dindmica entre el adentro y el afuera, expresaban los secretos del alma.

4 www.colarte.com/colarte/foto.asp?ver=18&idfoto=6485

> Anénimo del siglo XVIII, La Anunciacién (6leo sobre lienzo). Coleccién Barbosa-
Stern. PESSCA 62A. Recuperado de: colonialart.org/archives/subjects/virgin-mary/
life-of-the-virgin/maternity-of-the-virgin/62a-62b
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El gesto materializaba lo inmaterial (Le Goff, 2007, p. 208). El pro-
blema habia sido esbozado por San Agustin:

Yo no sé c6mo, mientras que estos movimientos del cuerpo no se
pueden hacer mds si los precede un movimiento del alma, inver-
samente, el movimiento interior e invisible que los produce se ve
aumentado por los movimientos que se hacen visiblemente en el
exterior. Asi, las afecciones del corazdn, que las han precedido para
poderlos producir, se acrecientan por el hecho de que son realizadas

(citado en Stoichita, 1996, p. 164).

La correspondencia entre los movimientos del alma y sus repercu-
siones en el exterior eran radicales. No habia actividad interior que no
se reflejara en el exterior (Schmitt, 1990, p. 66). La atraccién barroca
hacia esta interpretacién medieval estaba estrechamente vinculada con
las modalidades de espiritualidad generadas por la Contrarreforma,
especialmente aquella que procuraba crear una piedad exterior. El pro-
blema se ampli6 a la consideracién de que lo mental y lo espiritual
se manifestaban en el cuerpo, especificamente en sus movimientos.
Ademds, el gesto se convertia en la expresién fisica mds convencional
del sentimiento exhibido a través de los sentidos. En este contexto
entraba a jugar un papel importante la filacteria, pues esta se empled
generalmente como palabra flotante que daba sentido a las acciones del
cuerpo, especialmente a aquellas que emanaban del rostro.

Como inscripcién de oralidad, la filacteria refinaba el sentido de los
gestos en la representacién visual. El empleo de este dispositivo de orali-
dad dentro de la pintura neogranadina fue utilizado principalmente en las
representaciones de santos que, en actitud mistica, se comunican con la
trascendencia. Esto ocurre con las comunicaciones sagradas de Camilo de
Lelis, Francisco de Borja, Francisco de Asis, San Fernando, Vicente Ferrer,
Francisco Javier, Santo Tomds de Aquino, Santa Clara, Teresa de Avila,
Juan de la Cruz, casi todos ellos famosos por sus visiones. La filacteria apa-
rece en dos instancias: en primer lugar, los santos reafirman con la palabra

lo que dicen los gestos de sus cuerpos, como se mostrard mds adelante;
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en segundo lugar, la divinidad se dirige a ellos directamente, les habla,
frente a lo que responden con un tipo de gesto. Para ilustrar esta afir-
macién se puede observar la Visidn de San Ignacio de Loyola (figura 14).
El gesto del rostro resaltaba al recibir la iluminacién que proviene del
rompimiento de gloria. El rostro manifestaba su condicién espiritual.
Acto seguido, la luz resalta el gesto de las manos: San Ignacio las mantiene
cerradas en actitud de imploracién y arrepentimiento (Dolobiz). Dios
le senala a Loyola el Cristo con la cruz, con el gesto de Rationes profert,
lo que significa un «argumento» de meditacion, mientras que la filacteria
sale de la boca de Jests: Ego vobis Romae propitius ero («Yo te ayudaré en
Roma»). Como en la tradicién medieval, en esta pintura confluye la voz,
la escritura y el gesto, todo un ejercicio de oralidad. Como este ejemplo,
las comunicaciones orales con la divinidad tenfan su correspondencia
en un gesto: la mano en el pecho para representar el dolor, la vergiienza
se gesticulaba con la mano cubriendo los ojos y los brazos cruzados se
usaban para transmitir el abandono y la aceptacién del destino, mientras
que los brazos abiertos comprometian al cuerpo en la actividad espiritual

y las manos levantadas referian a la visién de cosas santas.

Figura 14. Gregorio Vasquez, Visién de San Ignacio de Loyola, s. XV1I, dleo sobre
tela, iglesia de Santa Clara, Bogotd.
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El discurso de la pintura neogranadina que integraba filacterias como
parte de su narracién dio una gran importancia a los gestos que se mani-
festaban en el rostro y en el uso de las manos. Esta tradicién se habia
incentivado especialmente a partir del siglo XIII, cuando se inici6 el
proceso medieval de observar los rasgos fisicos como manifestacién del
dnimo vy el espiritu en relacién a los vicios y las virtudes (Fumagalli,
1990, p. 72). De este modo, para el discurso barroco el rostro tenia
una serie de equivalencias rigidamente codificadas que, en buena
parte, habian sido asumidas por la cristiandad desde el mundo clasico.
La fisiognémica era el saber desarrollado por griegos y romanos, prin-
cipalmente por Hipdcrates y Galeno, para estudiar los rasgos faciales
y a partir de ellos deducir el cardcter del sujeto (Magli, 1991, p. 89).
Cristianizada esta propuesta, en los siglos XVI y XVII cobré un gran
auge que se reflej6 en los tratados de retdrica que ensefiaban las téc-
nicas corporales para persuadir, los libros de urbanidad, las artes de
la conversacién y los tratados de medicina. Todo lo que emanaba del
alma —pasiones, inclinaciones, sentimientos, emociones— dejaba un
trazo en el cuerpo: «la mirada es la “puerta” o la “ventana” del corazén,
el rostro “el espejo del alma”, el cuerpo, la “voz” o la “pintura” de las
pasiones» (Courtine, 2005, p. 294).

Este sistema de interpretacién moralizado del rostro se aplicé en la
cultura visual neogranadina y se empleaba para pintar las calidades y
afectos al momento de representar los rostros. La filacteria en boca del
santo o de la divinidad reafirmaba el sentimiento, y aqui hay que lla-
mar la atencién sobre la importancia que tenia el rostro como esquema
gestual, pues todo lo relacionado con la corporeidad se convertia en
un complejo de normas morales. En el lenguaje del cuerpo el rostro
estaba especialmente codificado porque se comportaba como la sim-
bolizacién de los sentimientos. Los ojos y la boca eran los centros mds
atendidos, de modo que la interaccién entre filacteria y gesto reflejaba
un simbolismo moral y sentimental en el que se involucraban la direc-

cién de la mirada y la apertura de la boca para denotar admiracién,
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angustia, temor o devocién. Un importante argumento, que ya se ha
mencionado, era el uso del color y el empleo de la luz en relacion al
rostro. En la visién de Santo Tomds que se encuentra en la Iglesia de
San Francisco de Bogotd la luz emana del Cristo crucificado e ilumina
el rostro y la mano, mientras le dice, en concordancia, «Tomds, escri-
biste bien de mi [sic]». En el rostro, los ojos hacia arriba delimitan no
solo una mirada en direccién al Cristo, sino un gesto de santidad, en
«términos de orden valorativo por cuanto se refieren a un contenido
afectivo o moral» (Magli, 1991, p. 96).

La retérica del rostro generalmente se complementaba con las otras
expresiones del cuerpo, especialmente se respaldaba en las gesticulacio-
nes de los brazos y manos. En la pintura de Santo Tomds anteriormente
mencionada, la filacteria hace relacién a la mano, que en la pintura
se referencia; igual, en la visién de San Ignacio, el gesto manual estd
relacionado con la invitacién a la meditacién que le hace Dios padre.
La interaccién entre ambas formas de gestualidad, el rostro y la mano,
generaba un lenguaje complejo en la imagen. Por ejemplo, los gestos
del arrepentimiento se elaboraban a partir del rostro de la angustia y
la mano derecha sobre el pecho, o en un movimiento ascendente hacia
la divinidad invisible que parece iluminar el rostro, mientras que la
izquierda iba en direccién contraria o con un simbolo que deja abierto
el didlogo del arrepentimiento o la penitencia. El rostro, la filacteria y
la mano abren un didlogo que cubre el gesto, en estos casos la comu-
nicacién visual que Ignacio o Santo Tomds tiene con la divinidad, la
cual estd presente a través de la luz que los ilumina (Stoichita, 1996,
p- 159). Los rostros se convierten en espejos del alma. Los ojos reque-
rian especial atencién y elaboracién ya que sobre ellos se concentraba
el sistema expresivo de las personas representadas, pues denotaban un
tipo de experiencia: los ojos elevados revelan una experiencia mistica
o la contemplacién de una visién; los ojos al frente, al espectador,
una invitacién a la meditacién; los ojos mirando abajo, el respeto
ante lo sagrado (pp. 154-156). Su significado podia alcanzar niveles
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mds precisos en relacién a la manera como se pintaran las cejas y la
posicién de las manos.

De esta forma, la relacién entre gesto y filacteria hacia efectiva la
revelacién del alma, pero también muestra de qué manera se establecié
una diferencia entre el lenguaje gestual pasivo y activo, lo cual afec-
taba las pricticas devocionales. La gestualidad pasiva se revelaba en el
rostro y se complementaba con la activa, los movimientos gestuales
del cuerpo, las actitudes. Un ejemplo lo ofrece el tratadista neograna-
dino Pedro de Mercado en el Cristiano virtuoso, donde aporta algunos
consejos sobre el uso del cuerpo. Dice por ejemplo: «He de cuidar las
arrugas en la frente y mds en la nariz, mostrando la serenidad del alma
en la serenidad del rostro» (Mercado, 1673, p. 171). Habia plena con-
ciencia de que el control sobre las actividades interiores tenia como
efecto posibilitar que la divinidad se manifestara en el alma para que el
cuerpo actuara. Es importante referenciar este aspecto para contextua-
lizar un dltimo ejemplo de la relacién entre filacteria y gesto. Se trata
de los pocos casos donde se presentan filacterias en contextos que no
son de sujetos santos relaciondndose con la divinidad. En esta ocasién
se trata de donantes que aparecen haciendo alguna rogativa al santo o
a la virgen representada, como es el caso de la pintura que se encuentra
en la Iglesia de San Diego en Bogotd, en el cual el virrey Joseph Solis
Folch de Cardona se presenta arrodillado ante el camarin de la Virgen
del Campo, que se construy6 con sus aportes, y exhala estas palabras:
Fer domina quod amar cor tibi dono meum («Llevo Senora qué triste
corazdn, te lo regalo»).

En la literatura moral que florecié en la Baja Edad Media, el tér-
mino con el que se identificaban los gestos era la nocién de modestia,
cuyo significado etimoldgico era «moderacién», «justa medida», y
cuyo estricto cumplimiento engendraba una virtud, la modestia.
Cicerén, de quien la tradicién cristiana tomé el concepto, la definia
como mediocritas optima est, es decir, lo mediocre era el justo medio
(Schmitt, 1991, pp. 131-132). El cristianismo identificé esta virtud
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con la temperancia®, en el sentido de ejecutar acciones o enunciar pala-
bras con medida, razén por la cual se relacionaba con los gestos como
una expresion de la armonia interior. A partir de entonces la «<modestia,
el ideal de la moderacién y del justo medio, se llega a imponer como la
virtud especifica del gesto» (p. 136). En los casos de donantes o exvotos,
la filacteria reforzaba la condicién modesta —por extensidn, virtuosa—
del oferente. La modestia hacia referencia a la moderacién, compostura
y recato en el acto de estar. Etimolégicamente, traducia «templanza en
el modo», de tal forma que insinuaba un modo definitivamente colo-
nial de llevar el cuerpo: sosegado, paciente, controlado y templado en
todas las acciones externas. El acto gestual de estar arrodillado revela la
virtud por la cual fue conocido en su época, la humildad (Borja, 2012,
p- 262), lo que se refrenda como gesto en torno a las palabras que bro-
tan de la filacteria. La gravedad del rostro, la disposiciéon de las manos
y la actitud del cuerpo pretendian revelar las disposiciones del alma,
lo que se reafirmaba en el bastén de mando que posaba en su mano
izquierda. Las virtudes de Solis se respaldaban en la educacidn, el linaje
y su desempefio como funcionario cristiano, como lo afirma la inscrip-
cién inferior. Un buen pintor de retratos era aquel que lograba reflejar
la condicién moral del sujeto.

Lo QUE COMUNICA LA FILACTERIA

Estos elementos presentados hasta aqui, la relacién de la filacteria con
los espacios de la oralidad y su vinculo con el gesto, permiten acercar
la discusi6n a lo que comunica la filacteria. Esta no solo se comportaba
como un apoyo escenogrifico a los «didlogos» gestuales llevados a cabo

entre los diversos personajes —divinos y humanos— que actuaban

¢ El cristianismo asumié las cuatro virtudes romanas como propias: prudencia, justi-
cia, fortaleza y templanza, a las que San Jerénimo llamé «cardinales» y les agregé las tres
«teologales» —fe, esperanza y caridad— enunciadas por San Pablo de Tarso, lo que se
constituy6 en la base de la teologia moral cristiana.
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en la representacién visual. Las filacterias tenfan una doble funcién:
establecian una comunicacién especial con la divinidad, una escenifi-
cacién activa en el cuerpo del vidente; y, en segundo lugar, reafirmaban
dogmas de la tradicién catdlica. Antes de desarrollar estos dos aspectos
vale la pena tener en cuenta un aspecto ya mencionado del contexto
que atraviesa la presencia de las filacterias en el campo visual: estaban
dirigidas a una comunidad letrada que plausiblemente tenfa relacién
con la cultura de lo impreso. Esta afirmacién se respalda en el hecho
de que pricticamente todas las pinturas que contenfan filacterias se
encontraban en recintos conventuales o en casas de la élite santaferena.
Por el contrario, las pinturas que se exhibian en iglesias y oratorios
para el culto ptblico eran «mudas» en el sentido de que carecian de
textos, pero si contenfan eventualmente inscripciones. Este aspecto
hace presente el cardcter de la filacteria como trdnsito de la oralidad
a una sociedad regida por la escritura, la oralidad segunda que se ha
mencionado anteriormente.

Con base en esta premisa, el primer aspecto que proponia la filacte-
ria era la comunicacidn especial con la divinidad, de modo que hubiese
no solo una trasmisién piadosa de la experiencia al devoto, sino que el
mensaje se convirtiera en una propuesta de meditacién, efecto esencial
de la pintura barroca. En este sentido, las pinturas que contenian pala-
bras habladas se referfan principalmente al didlogo de la visién mistica.
Los gestos, como expresiones convencionales del sentimiento, comu-
nicaban al devoto una serie de disposiciones corporales recurrentes.
Los cuadros de visién eran una de las representaciones donde mejor
se ejecutaba la accién del cuerpo, ya fuera como éxtasis o contem-
placién. Las imdgenes visuales y narradas manifestaban lo sagrado a
manera de una historia con un solo personaje, sobrecogido, en estado
de comunicacién con la divinidad. El eje de esta narracién partia de
la complejidad de la experiencia mistica, pues se trataba de represen-

tar un acto interior y convertirlo en exterior (Stoichita, 1996, p. 181).
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En este lugar cobraba importancia la filacteria en dos perspectivas:
convertia en «didlogo» la escenificacién activa del hombre en comuni-
cacién con lo sagrado; y, en segundo lugar, el texto escrito se encargaba
de «introducir» al espectador dentro de la escena mediante la conver-
sacién sostenida.

El primer problema, el didlogo del sujeto con la divinidad, debe ser
entendido desde la mistica. La experiencia de Dios era el acto de pasivi-
dad por excelencia. La contemplacion extdtica encerraba una paradoja,
se expresaba provocando el movimiento del cuerpo por medio de los
gestos. Las experiencias extdticas buscaban manifestar lo irrepresenta-
ble, la presencia de Dios a través del cuerpo, de la misma manera que
los gestos representaban lo irrepresentable, los movimientos del alma.
La perturbacién que provocaba la presencia mistica también afectaba el
escenario en el cual se producia la accién. Las revelaciones y las visiones
se daban en espacios cerrados, insinuando el cardcter de intimidad e
interiorizacién de la experiencia. Estos espacios sugerian los mecanis-
mos y los lugares donde se podia efectuar la vida devota, un comedor,
el coro o una habitacién. En las pinturas, estos son los lugares donde
transcurre la «conversacién», como en la pintura de una serie sobre la
vida de San Agustin (figura 15). La aparicién de Cristo estd acompa-
fiada de su voz, que se pinta con las palabras «Agustin, ;me amas?», a lo
que el santo, de rodillas en senal de humildad, responde «Yo te amo mi
sefor. La composicién estd acompafiada de una cartela que contiene
un epigrama que da sentido a la representacién’. Visualmente, el lugar
donde actuaba el cuerpo se complementaba con el ornato que resaltaba
los gestos, a lo que la voz pintada se proponia como un texto complejo
que no solo sugeria devocidn, sino meditacién.

7 San Agustin demuestra el amor excesivo a Jesu-Cristo. Epigrama XXV. Dos flechas
despedidas vivamente/ Pasado tiene el corazén mio: / La primera de amor divino
ardiente, / De temor la segunda elado y frio: / Temo que se imagine entre la gente /
Que soy ingrato a un Dios tan santo y pio: / Y amo Sefior con inviolable pecho a vos /
Que tantos bienes me habéis hecho.
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Figura 15. Anénimo neogranadino, San Agustin muestra su amor a Jesiis, s. XVIII,
dleo sobre tela, coleccién de los Agustinos Recoletos, Convento de San Agustin,
Bogotd.

El lenguaje devocional se iniciaba en una posicién corporal, continuaba
con los gestos para finalizar en las palabras, que debian culminar en la
interiorizacién de las imdgenes. La meditacién era lo que mediaba la
relacién entre el cuerpo exterior y la recepcién de las imdgenes. Esta
fue una de las innovaciones de la devotio moderna® que ampli6 la cul-
tura barroca. Desde la Edad Media la oracién era bdsicamente vocal y
basada en la repeticién de férmulas, rezos y letanias. Esta era la «oracién
vocal». El cambio en la espiritualidad del siglo XVII fue la aparicién de
la «oracién mental», al principio un fenémeno mistico que despertaba

8 La devotio moderna surgié a comienzos del siglo quince en el centro de Europa.
Su postulado fundamental era la idea de que la vida espiritual se debia basar en la
Imitatio Christi, la imitacién de Cristo. Su posterior evolucién en el siglo dieciséis
encontré un espacio muy definido de consolidacién en la Contrarreforma, por lo que
se comenzd a caracterizar en la importancia de la oracién mental, la idea del director
espiritual y el examen de conciencia (Ramos Domingo, 1997, pp. 307-308).
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sospechas entre la jerarquia porque la tendencia era a convertir toda
experiencia piadosa o mistica en un acto exterior que pudiera ser con-
trolado, lo que no ocurria con esta prictica. La filacteria se convertia
en un dispositivo que incitaba a la prictica de la experiencia interior.

Esta era la importancia de los gestos en relacién a la palabra pintada:
permitian un complejo de meditacién en el cual todo tenia sentido.
Muchas veces los gestos no eran expresivos en el sentido de que surgfan
de una experiencia fisica, sino que manifestaban una comunicacién
entre lo sagrado que se revelaba y el vidente (Stoichita, 1996, p. 33).
En algunos casos eran particularmente importantes los rostros de
Cristo, que revelaban la Iglesia triunfante. Existia una teologia del ros-
tro, una doctrina estratégica que combinaba la mirada e imponia una
visién (Baudinet, 1990, pp. 153-157). Entre muchos otros elementos,
los cédigos gestuales en las visiones se establecian de diversas maneras,
pero la comunicacién de sus significados le permitia al creyente una lec-
tura mds compleja cuyo fin tltimo era desengafarse. Y este contexto es
lo que permitia la segunda funcién que se ha mencionado, «introducir
al espectador dentro de la escena mediante la conversacién sostenida,
lo que se refiere a la comunicacién con el espectador.

La visién pretendia incorporar al observador dentro del privilegio
de la escena, lo que era posible si el espectador, desenganado, utilizaba
para su ejecucién los dos ojos: con el «ojo corporal» aprehendia la vista
de la imagen y lefa la palabra escrita, mientras que con el «ojo interior»
acogia los sentidos de la visién. Al leer correctamente los cédigos del
cuerpo, el devoto podia cerciorarse de su percepcidn. Los obradores
que hacian la pintura lo sabfan: la mirada hacia lo alto reflejaba una
experiencia visionaria personal e intima, mientras que ciertas actitudes
de los personajes, como dar la espalda o el gesto de una mano, introdu-
cian al creyente dentro de la escena. Estas estrategias estaban presentes
en la pintura neogranadina y se componen como si el observador estu-
viese alli presente observando los didlogos. De esta forma, las relaciones
gestuales que establecia la visién eran dobles: por un lado el acceso
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del vidente a la divinidad, y la invitacién al espectador a contemplar lo
sagrado por el otro.

Si bien no todas las pinturas tenfan filacterias que representaban
didlogos con respuesta del interpelado, el hecho de la presencia de la
palabra exhalada, asi fuese en una sola via, invocaba estas perspectivas
misticas y de meditacién. Pero hay otro elemento atractivo en las pintu-
ras, en algunas aparecia invertida la filacteria de dos maneras: el texto al
revés o el texto invertido que obligaba a la lectura de derecha a izquierda,
también conocido como lectura en espejo. Esta forma de pintar la ora-
lidad de la palabra agrega un argumento mds a la propuesta de que
estas pinturas estaban dirigidas a un publico erudito, a la comunidad
letrada. La forma de pintarlas —invertida— estaba relacionada con un
contenido especifico, el desengafo. Por este se entendia la «verdad apa-
rencial del mundo» que suscitaba los sentimientos providencialistas y el
rechazo de los sentidos, interpretados como mdquinas de ilusién. Para
esta cultura barroca la realidad era una espesa red de simbolos, un com-
plejo teatro donde los sujetos se insertaban a través de su corporeidad.
La tnica manera de sobrevivir en él era a través del desengaio, es decir,
ver lo que habia detrds de lo que se representaba a los sentidos. Aqui se
desarrollaba la concepcidn teatral del mundo. Los efectos ornamentales
y retoricos de la obra barroca, que buscaban conmover el alma y per-
suadir el entendimiento, se disponian como un juego de apariencias,
reto al creyente para que pudiera ver més alld. La filacteria invertida
era parte de la teatralidad barroca, un reto para que el buen cristiano
descubriera qué se estd representando y viera qué hay detrds del esce-
nario. Las imdgenes son el apoyo para descubrir cémo se enganan los
sentidos. En este sentido, la inversién ofrecia unos c6digos ocultos que,
apropiadamente leidos, permitian ver mds alld del «engafio colorido».
¢Pero qué significaba la inversién? El desengafio se lograba a través de la
dialéctica entre el sujeto y el objeto, lo que permitia el descubrimiento
de lo oculto. Los importantes aportes que habian hecho los jesuitas a la
teorfa de la imagen sostenian que la imagen «no es mds que la pantalla
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donde se ofusca y oculta otra verdad y figura o figuracién Gltima del
mundo, la cual, en efecto, debe ser reconstruida en otro plano; en otra
dimensién que no es ya la del universo de los fenémenos naturales»
(Rodriguez de la Flor, 2009, p. 43). La inversién es entonces la alegoria
de la desconfianza a la observacién y la experimentacion, el ejercicio
que invita a ver mds alld de la realidad sensible. La mirada que se hace a
la verdad que ofrece el mundo es en espejo, y méds cuando los ojos son
fuente de error.

El andlisis iconogréfico de las obras que se han puesto como ejem-
plo confirma la experiencia de la ilusién éptica que resulta del «mirar»
y la necesidad de desenganarse. La Vocacidn de San Francisco de Borja
(figura 16) muestra en su conjunto en el centro a Francisco de Borja,
ambiguamente postrado ante el caddver corrupto de la emperatriz
Isabel de Portugal y de Ignacio de Loyola. A su lado se encuentran
en el piso los simbolos de su poder —la corona ducal, la espada y la
capa de la Orden de Santiago— como sefial de renuncia a las cosas
del mundo. Da la espalda a Carlos V y sus nobles, encima de ellos
un édngel les sehala una columna de nubes que, como la pompa de
jabén, es un simbolo de la vanidad del mundo. Del dngel brota una
filacteria que dice Per diem columna nubis («Por el dia una columna de
nubes»). En la parte superior, encima de Borja, el Jesis Nifio sostiene
y le ofrece gestualmente la cruz al santo, una clara invitacién al desen-
gafio, a renunciar a los bienes del mundo. De frente a Borja estd Ignacio
de Loyola, rodeado de jesuitas que le dan la bienvenida; encima de ellos
un dngel, cuya filacteria dice E# per noctem in columna ignis (<Y por la
noche una columna de fuego»), sefiala la columna de fuego, simbolo
de la purificacién. La muerte de quien encarna el poder, la emperatriz,
es el motivo que le deja ver al duque las banalidades del mundo.

La pintura como wvanitas que invita al desengano tiene otros ele-
mentos que llevan al espectador a la meditacién. En primer lugar,
las dos columnas se refieren a la visién del «carro de Yahvé», profe-
cia de Ezequiel (1:4-14) que contiene un complejo sistema simbdlico.
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Pero también, en el contexto en el que trascurre la escena, el aconteci-
miento de la vocacién de Borja ocurrié durante el reinado de Carlos V,
presente en la escena. Las columnas también aluden al escudo de armas
del monarca, que estaba compuesto por las dos columnas de Hércules
y la divisa Plus Ultra (<Mds Alld»). Las filacterias que salen de la boca
de los personajes son en su mayorfa textos del libro del Exodo; las que
estan al lado izquierdo, a donde mira Francisco de Borja, estdn al revés,
lo que obliga a una «lectura de espejo». Este brevisimo recorrido sobre
la pintura deja ver la complejidad de elementos que se podian poner en
juego en una obra para generar la meditacién. El centro de la pintura
es el cuerpo corrupto que genera las nuevas disposiciones de los otros
cuerpos. Esta visién desencantada, vanitas del mundo, por si misma
anunciaba la aparicién de una conciencia de modernidad, como el
paso del tiempo, el cambio, la caducidad y, por supuesto, la conciencia
del cuerpo.

Figura 16. Gregorio Visquez, Vocacion de San Francisco de Borja, s. XVII, 6leo
sobre tela, coleccidén de la Arquididcesis, Bogotd.
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Finalmente, el tltimo espacio donde aparecen las filacterias con frecuen-
cia, y que hemos mencionado anteriormente, es en aquellas pinturas
donde se quieren reafirmar los dogmas de la tradicion catélica. Al igual
que las anteriores, también estaban dirigidas a un publico erudito,
debida su complejidad alegérica y teoldgica, ademds de que siempre
estdn escritas en latin. Este tipo de pinturas estaba ampliamente relacio-
nado con complejas disputas como la Inmaculada, las defensas de tesis
o problemas de orden escatoldgico. Para el caso, quisiera ejemplificar
este uso de la filacteria a través de la representacién de la alegoria de
la muerte. En la Nueva Granada no se desarrollé una riqueza icono-
grafica para el tratamiento del tema de la muerte, como si ocurrié en
otros lugares de la América hispdnica colonial. Catafalcos, esqueletos
alegéricos, polipticos sobre el destino del hombre, relojes de las parcas,
alegorias de la muerte, drboles de la vida, son algunas de las muchas
soluciones visuales que se le dio al tema de la muerte (Sebastidn, 1989,
pp- 100-126). El nucleo sobre el cual se desarrollé visualmente esta
temdtica se orientd sobre dos perspectivas: alegorias sobre el cuerpo
yaciente y la actitud del buen cristiano frente a la muerte. El cuadro
de Nicolao Rubences, Alegoria de la muerte, se comporta como un
buen ejemplo del tratamiento del problema. La técnica de represen-
tacién empleada es la emblemidtica, que combina imagen y texto para
presentar los destinos del cuerpo yaciente. Cristo resucitado tiene una
espada en la mano derecha y un olivo en la izquierda. Se encuentra en
un rompimiento de gloria de donde emana la luz que alumbra sobre el
caddver yaciente; este sostiene una cruz en su mano izquierda, y de su
boca sale una filacteria en latin que dice «Después de las tinieblas espero
la luz». A la siniestra de Cristo hay un cuerpo desnudo que representa
un alma penitente liberada del purgatorio; a su derecha, un clérigo
ofreciendo un par de panes, cuya presencia hace referencia al sacra-
mento eucaristico, y un dngel de la pasién. En la parte inferior derecha

? www.colarte.com/colarte/foto.asp?ver=1&idfoto=96889
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se ve el hocico de una fiera, una tradicional representacién medieval de
la entrada al infierno.

El mensaje indicaba los estados posibles frente a la muerte, desde las
tres alternativas escatoldgicas hasta la condicién del cuerpo esperando
la redencién final. El punto de partida para su lectura se establece arriba
y abajo: el cuerpo de la vida, el cuerpo de la muerte. El primero tiene la
luz de la resurreccion, el segundo permanece en tinieblas, es el limpio
caddver barroco que alin no se corrompe, como solia suceder en las
tradicionales representaciones medievales (Aries, 1987, pp. 273-276).
El cuerpo yacente y amortajado espera la justicia y la misericordia.
Este tipo de pintura se planteaba entonces como un montaje complejo
de simbolos que senalaban a distintas direcciones de interpretacién.
La meditacion debia desentranarlas: se podia leer la relacién eucaris-
tica del cuerpo de Cristo-cuerpo yacente, la relacién muerte-Pasidn,
muerte-intercesién de los santos o las dnimas, solo por indicar tres
direcciones. Un conjunto gestual, teatral, simbélico y hasta enigmdtico.

Con estos elementos se puede observar de qué manera la cultura
colonial fue una sociedad de primacia retérica, ain dominada por una
cultura de oralidad segunda, donde, a pesar de la escritura, los rasgos
de oralidad se imponifan. A pesar de los avances de la primera moder-
nidad y del «mudismo» de la pintura tradicional, habia unos sectores
que trataban de vincular la palabra escrita a la cultura visual, de modo
que se comunicaba a partir del gesto para un tipo de publico especial.
La cartela y la filacteria trasmiten estas actitudes. La filacteria era fun-
damentalmente comunicacién con lo sagrado en dos 6rdenes: Dios que
comunica su voluntad en la visidn, frases cortas que aluden a 6rdenes
—escuchar la voluntad—, lo cual estd refrendado por el uso de la ges-
tualidad. En segundo lugar, consolidaba dogmas, todo ello en funcién
de un elemento de modernidad, la meditacién personal, resultado de la
devotio moderna, una innovacién que poco a poco se fue extendiendo
para conformar sujetos individualizados.
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NARRATIVA VISUAL Y LITERARIA EN EL CICLO DE
LA VIDA DE SAN PEDRO NOLASCO EN EL CLAUSTRO
DEL CONVENTO DE LA MERCED DEL Cusco

Celia Rubina Vargas

Pontificia Universidad Catélica del Perti

El claustro principal del Convento de la Merced en el Cusco presenta
sobre sus cuatro paredes veinticinco lienzos o lunetos que narran la vida
de San Pedro Nolasco, fundador de la Orden de la Merced. Toda la serie
de pinturas constituye un importante testimonio de la pujanza de la pin-
tura barroca colonial que se desarrollé en el Cusco en la segunda mitad
del siglo XVII. Cada uno de los lienzos ilustra un pasaje de la vida del
santo a través de un doble recurso narrativo visual: una imagen pintada
(que contiene la escena principal) y un texto (encerrado en un espacio
ovalado —cual medallén o espejo— sostenido por un dngel) que describe
verbalmente el suceso representado. Desde la perspectiva analitica de la
semiética discursiva y de la semidtica visual', nos proponemos estudiar
la relacién sintagmadtica entre la imagen y el texto; primero, en relacién
al relato visual en su conjunto y, luego, al interior de cuatro pinturas que
hemos seleccionado para poner de relieve la representacién pictérica de
un motivo literario e iconografico que trasciende el corpus elegido.

' De la semidtica discursiva tomamos las relaciones entre formas narrativas, formas
semdnticas y el concepto de motivo, y de la semiética visual trabajamos la organizacion
espacial de la imagen y las categorias pldsticas. Para las formas seménticas y el concepto
del motivo, ver Courtés, 1996 y 1997. Para la organizacion espacial de la imagen, revi-
sar Courtés, 1995. Finalmente, para las categorias pldsticas, ver Floch, 1995.
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GRABADOS EUROPEOS COMO FUENTE DE LOS CUADROS
DEL CONVENTO DE LA MERCED

Una prictica recurrente en el siglo XVII fue utilizar grabados de pinto-
res europeos como base para la pintura religiosa colonial. Este proceso
estd ampliamente documentado por los estudios de Ojeda, Wuffarden
y Mujica, entre otros, para la pintura peruana virreinal (Michaud &
Torres della Pina, 2009). Esta norma se hizo extensiva en los encar-
gos que recibieron los pintores de los conventos mercedarios en la
América colonial.

El acucioso estudio de Vicent Zuriaga (2009) sobre el proceso de
canonizaciéon de San Pedro Nolasco propone que la fuente principal y
directa de las pinturas del claustro principal del Convento de la Merced
del Cusco «fueron algunos de los grabados de Jusepe Martinez, presen-
tados en 1627 en el proceso de canonizacién de san Pedro Nolasco»
(2009, p. 158). Segln Zuriaga, en el octavo cuadernillo del Memorial
que se present6 ante el Vaticano, se describia un conjunto de escenas
sobre los hechos milagrosos de San Pedro Nolasco. Al respecto, Ferndn-
dez Lépez (2002, p. 266) sefiala que el pintor aragonés Jusepe Martinez
fue el autor de los veinticinco dibujos que sirvieron de base para el tra-
bajo de los grabadores Luca Ciamberlano, Matthius Greuter y su hijo
J. Friedrich Greuter®. Las estampas grabadas de Martinez fueron luego
copiadas a contraluz por Cornelio Cobrador con algunas variaciones®.

% Esta informacién coincide con la noticia que sobre siete estampas de la serie nos
brinda el catdlogo de la Biblioteca Nacional de Espafa (signaturas INVENT/22690 -
INVENT/22696), que determina a Johan Friedrich Greuter como el «autor personal»
de dichas estampas.

% Agradecemos al investigador en arte colonial Almerindo Ojeda por facilitarnos las
fuentes citadas y aclararnos la distincién de la época entre el dibujante y el grabador,
lo que explica que a cada estampa en el registro de la BNE se le atribuya a Martinez el
invenit (= inventd) o el delineavit (= dibujé), mientras que se reserva el sculpsiz (= grabé)
para Johann Frederick Greuter (1590-1662), Matthdus Greuter (1564-1638) o Luca
Ciamberlano (1570-1641). Comunicacién personal por via electrénica del 11 de abril

de 2014.
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De los veinticinco grabados de la serie de la vida de Nolasco, se
conocen actualmente solo diez, cuatro de ellos gracias al estudio de
Zuriaga (2009, pp. 159-160). Asimismo, el estudio de Zuriaga nos per-
mite tener acceso a los textos que acompanan los dibujos de Martinez
(lema y epigrama en latin) y los grabados de Cobrador que presentan
una descripcién de la escena en castellano.

Al estudiar la influencia de dichos grabados en las pinturas del
Claustro principal del Convento de la Merced, Zuriaga afirma que
«todos ellos [fueron] reproducidos con asombrosa fidelidad en el
claustro del Cuzco» (Zuriaga, 2009, p. 157; Ferndndez Lépez, 2002,
p- 267). Nos gustaria relativizar un poco dicha afirmacién en base a una
mirada mds detenida sobre los cuadros cuzquefios.

Al observar las reproducciones de los grabados y compararlos con
los cuadros del convento mercedario pensamos que sin duda aquellos
dieron la pauta a las imdgenes cusquefias en sus aspectos iconogréficos
de base —el tema de la escena representada, la distribucién y postura
corporal de los personajes, los escenarios en los que ocurren los acon-
tecimientos, el encuadre y la perspectiva de la escena—; sin embargo,
la fidelidad no llega a ser total en una serie de aspectos. Para comenzar,
no se puede soslayar la diferencia evidente entre los lenguajes plésticos
empleados, no solo desde el punto de vista técnico sino por el efecto de
sentido e impresién de realidad que producen las imdgenes. Las carac-
teristicas pldsticas de un grabado distan mucho de las de una pintura
al ¢leo, incluso en el caso de que representen uno a uno los mismos
elementos figurativos. Por una parte, tenemos diferencias cromdti-
cas evidentes, el grabado juega con una serie de matices en blanco y
negro, mientras que la pintura al éleo despliega una amplia gama de
colores intensos en contraste con colores menos intensos, como en el
caso de nuestros cuadros. Por otra parte, las grandes dimensiones de los
lunetos cusquenos propician el desarrollo de subescenas (ademds de la
principal) y una gran cantidad de detalles figurativos que no aparecen
en los grabados.
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A nivel textual, notemos la brevedad de los enunciados en los tres
documentos europeos: el lema y el epigrama latinos en los grabados de
Martinez; el lema en latin y el epigrama en castellano en los grabados
de Cobrador; el lema, el epigrama y la descripcién de la imagen en
las estampas del Memorial. En todos los casos los textos son breves y
muy puntuales, tanto mds cuando se trata de citas latinas. Baste com-
parar entonces la gran distancia entre la extensién de cualquiera de
estos enunciados con la extensién de los textos contenidos en los meda-
llones de los lunetos del Convento de la Merced para matizar la idea
de una correspondencia textual entre ambos. Los textos contenidos en
los medallones de los cuadros cusquefios son muy elaborados y tienen
un cardcter literario muy marcado. Tomemos un caso que ilustre esta
distancia verbal.

En la estampa XXI del Memorial, la descripcion de la escena de uno
de los pasajes de la vida de Nolasco dice lo siguiente: «El santo en una
nave sin remos ni velas hace con su capa y bdculo una vela y algunos
moros lo miran estupefactos» (citado en Zuriaga, 2009, p. 189). Estas
lineas parecen limitarse exclusivamente a dar una pauta de base para la
pintura correspondiente. En el medallén del décimo cuadro del claus-
tro mercedario cusquefo leemos:

Cautibaron / Obispo de Balencia Ferrer de San / Martin los moros
de Argel sintidlo el / Rey (porque lo amaba mucho) ordené a
Nolas- / co pasase con una Redempcién a la Africa, y que fuesse
el primero de los rescatados el Obispo, rescatd- / lo Nolasco con
siento y ochenta cautibos, falté dinero para el ajuste y quedose en
rehenes Nuestro San Pedro enuiando a / Espana por ¢l a fray Pedro
Amerio su companero; en la oca- / sién llegé a la playa sierto pirata
que traia apresado en las costas de Génoba y en el Cauptiua a Dofa
/ Thereza Gil de Vidaurre, aquella dama en quien tenia hi- / jos el
Rey con palabra que la dio de cassamiento, conocié- / la el Santo
y hablédndola aparte le aconsejo, ocultase su calidad/para la facili-

dad del rescate, pero el Demonio, por medio de / un infiel criado
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descubrié quién era Dofia Thereza con que / se desbanesié el con-
cierto que el Santo tenfa ajustado por su / Libertad. Pero donla]
The[re]ssa valiéndose de dos judios y dos / moros a quienes prome-
tié montes de oro si la ayudaban/metiéndola de noche en un barco
la llebaron a Espa- / fia con felis fortuna; ass{ como salt6, sin més
averiguacién ni e-/xamen echaron mano del Santo arrastrdronlo
por los suelos y con / bastones fiudosos le despedazaban las carnes.
Pusiéronlo (ra- / biosos) en un barco rroto, sin vela ni remo para
que se lo sor- / biesse el mar; pero Nolasco poniéndose en medio
del bar- / co levantd los ojos al Cielo y puestas Fe y esperansa en /
Dios, haciendo de su capa vela y del Bdculo Remo; / mui en breve
se hallé en la Playa de Valencia asom- / brando a quantos en ella
vieron, aquel Argonauta de la Gracia: dejando envidiosso al Mar /
de haber perdido tan generoso guesped.

La cita in extenso permite apreciar el desarrollo de la escena bajo la
forma de una narrativa literaria en la que reconocemos la determinacién
de una instancia actorial (con la presencia de personajes de renombre
como el obispo de Valencia, Ferrer de San Martin, dona Theresa Gil de
Vidaurre, el rey y San Pedro Nolasco), una instancia temporal (sucesos
del pasado) y una instancia espacial (Argel y Valencia). Es claro que, de
las distintas acciones mencionadas en el relato, destaca la intervencién
protagdnica, heroica y milagrosa del santo.

A nivel visual, si comparamos la imagen del grabado de Jusepe
Martinez (reproducido en Zuriaga, 2009, p. 188) con la pintura
correspondiente del claustro, podemos apreciar la similitud en la com-
posicién de base: los testigos a la izquierda en primer plano, el santo a la
derecha en un segundo plano y al fondo a la izquierda las edificaciones
en la costa. Lo que mds llama la atencién en cuanto a las semejan-
zas es la idéntica postura corporal del santo en su gesto milagroso: de
pie sobre la barca, San Pedro extiende con el brazo derecho la capa

4 La transcripcién de los textos contenidos en los medallones de los cuadros del
Convento de la Merced que presentamos en este articulo es nuestra.
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de su hdbito, que hace las veces de vela con el biculo como mistil.
En cuanto a las diferencias, estas no se limitan a los numerosos detalles
que desarrolla el cuadro cusqueno, como el mar lleno de peces que
saltan y se muestran amenazantes. El espacio estd mds claramente dife-
renciado entre el grupo de cristianos que aparece en primer plano a la
izquierda (incluyendo una presencia femenina) y el grupo de los moros
que se encuentra al fondo a la derecha ocupando las costas contrarias.
Se les distingue por la indumentaria morisca, particularmente por los
turbantes. Delante de la ciudad de los moros, en las orillas de una playa,
dos espafoles (hombre y mujer) logran escapar. Toda la subescena, por
efecto de la perspectiva, se presenta pequena y difusa.

EL RECORRIDO VISUAL DE LA NARRATIVA EN SU CONJUNTO

Los padres mercedarios lograron una ubicacién privilegiada en la ciu-
dad del Cusco para el Convento de la Merced, que fundaron en 1534,
siendo uno de los primeros de la orden en instalarse en la América
colonial (Zuniga, 1991). Después del terremoto de 1650 se inicié la
reconstruccién del convento y de la iglesia a una cuadra de la Plaza
Mayor, que tuvo distintas etapas y la colaboracién de distintos maes-
tros. En la segunda mitad del siglo XV1I se elaboraron las pinturas sobre
la vida del fundador de la orden y, aunque no se ha podido determinar
con exactitud quién pintéd cada cuadro, se sabe que fueron encargados
a distintos pintores. José de Mesa (Mesa & Gisbert, 1962) atribuye
algunos cuadros sobre la infancia y juventud del santo al pintor Basilio
de Santa Cruz (también el cuadro de la muerte de Nolasco, donde se
identifica claramente el retrato del obispo Mollinedo, mecenas de Santa
Cruz). También sefala que la serie debié ser pintada antes de 1696 con
la participacién de pintores como fray Gerénimo de Malaga, Ldzaro de
la Borda, Pedro Nolasco y Bernardo de Velasco. En diferentes conven-
tos mercedarios de la América colonial y de Espana se hicieron estos
encargos de pintura. Durante los afos del proceso de canonizacién,

128



Narrativa visual y literaria en el ciclo de la vida de San Pedro Nolasco | Celia Rubina

Francisco de Zurbardn recibié el encargo de pintar veintidés cuadros
para la Merced Calzada de Sevilla (Zuriaga, 2009, p. 161). La gran
fama del pintor espaniol debié haber influido para que en la actualidad
estas obras ya no se conserven reunidas, sino que se encuentren en los
mds renombrados museos de Espana, Francia y México (Navarrete &
Delenda, 1999). En el Convento de la Merced en el Cusco tenemos
el privilegio de ver todas las pinturas de la serie de un modo integral,
de tal manera que podemos seguir la secuencia narrativa y apreciar un
conjunto de obras hechas por distintas manos.

Un soleado patio interior recibe al visitante que se anime a recorrer
el claustro principal de planta cuadrada del Convento de la Merced en
el Cusco. Desde el centro del patio se aprecian las cuatro galerias del
primer y segundo piso, con seis arquerias de pilares almohadillados,
columnas de fustes acanalados cubiertas con escamas y motivos semi-
circulares en el primer nivel y meandros ovalados en la parte inferior
del segundo nivel’. Al aproximarnos, se destacan las formas geométricas
en relieve de los techos, el contraste cromdtico de la pintura azul y de
los diferentes tonos de la madera, y el pan de oro brillante de cada cua-
dro; es decir, toda la riqueza de la arquitectura barroca colonial andina
sirve de marco al conjunto pictdrico. A lo largo de las cuatro galerias
se disponen en secuencia lineal las pinturas en formato de media luna.
Esta forma los distingue de los cuadros de formato rectangular que mds
tradicionalmente se usaron en la ilustracién de la vida de otros santos,
como los cuadros de la vida de San Agustin que hoy se encuentran en
el segundo piso del Convento de la Merced o los cuadros de la vida

> José de Mesa realza el trabajo arquitecténico: «Todos los datos apuntan a que fue el
arquitecto y ensamblador Martin de Torres el autor de esta importante obra, que en
su estructura y decoracién apunta a un maestro especializado en el arte de la madera
ya que las columnas y ornamentacién de los arcos, enjutas, etcétera provienen y son
basados en la manera de tallar los retablos. Joya del arte cuzqueno, sin duda el mejor
claustro de la ciudad incaica, no tuvo seguidores y es pieza tinica en la capital del Impe-

rio» (Mesa, 1992, p. 296).
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de Santo Domingo en el Convento de Santo Domingo en el Cusco,
por mencionar otros casos cusquenos. Es notable el aprovechamiento
del espacio arquitectdénico en el Convento de la Merced cuando un
cuadro en forma de media luna no es posible: hay dos pinturas en
forma de herradura y otras dos en las que se recorta el dngulo derecho
para dar lugar a las ventanas de los recintos.

Algunas precisiones espaciales que determinan la lectura del espec-
tador: la base de los cuadros se encuentra a dos metros de altura y
el ancho de cada luneto mide 3.85 metros. Aunque la lectura de los
cuadros varfa segtn los usos y preferencias de cada quien, el recorrido
de la mirada de un cuadro de dimensiones importantes se hace por
etapas, yendo del todo a las partes o de las partes al todo, acercidndose o
alejdndose, de izquierda a derecha, yendo del texto a la imagen o de la
imagen al texto. Sin embargo, la posicién recurrente de los medallones
que narran la escena al borde de la base del cuadro privilegia la lectura
del texto; consideramos entonces que la lectura de la imagen es guiada
por la lectura de la palabra. En varias de las pinturas hay subescenas
que al encontrarse en los lados superiores o al fondo de la imagen pare-
cen discurrir simultdneamente por un efecto de perspectiva, pero si las
miramos con detenimiento es claro que temporalmente no pueden ser
simultdneas y que preceden a la escena principal.

Al ingresar por la entrada al claustro principal del Convento de la
Merced el visitante inicia el recorrido hacia la derecha y se encuentra
con los cuadros que van apareciendo sucesivamente a medida que se
desplaza por el pasillo interior, dando inicio a un relato hecho de ima-
genes y palabras. Presentamos a continuacidn la secuencia narrativa de
los veinticinco cuadros o lunetos que conforman el relato visual sobre
la vida de San Pedro Nolasco, en los que incluimos las fechas cuando
estas aparecen escritas en los medallones.
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Lunetos

B =

10.

11.

12.

13.
14.

15.

16.

17.
18.

Escenas de la vida de San Pedro Nolasco

Prodigio de las abejas

Nacimiento de Nolasco (1/8/1182)

Nolasco nirio reparte limosna a los pobres

Nolasco nifio conduce a otros infantes a pelear contra la her-
Jjia albigense

Huyendo de la herejia albigense, Nolasco fue recibido por el
rey en Barcelona

Vision de la oliva

Nolasco perdona el agravio del padre de Raymundo de Blanes
Maria entrega a Nolasco el hdbito blanco para redimir a los
cautivos cristianos (1/8/1218)

Consagracion de la orden de la Merced y profesion de San
Pedro Nolasco en la Catedral de Barcelona (1/8/1218)
Milagro de la barca en la que San Pedro Nolasco llega al
puerto de Valencia

Confirmacion de la Orden de Nuestra Seiiora de la Mer-
ced y redencion de cautivos por el pontifice Gregorio IX
(17/1/;1235?)

Rey San Luis de Francia y el Obispo de Paris ordenan sacer-
dote a Nolasco

Mortificaciones de Nolasco. Jestis le ayuda a cargar su cruz
Nobles de los reinos de Espana y del Aﬁim se hicieron sacer-
dotes y profesos de la Merced

Dios mitiga los martirios padecidos por Nolasco a manos de
los moros

Nolasco sudd sangre y profetizé a la reina de Castilla nume-
rosa descendencia

Conquista de Sevilla fue profetizada por Nolasco

Hallazgo de la imagen de la Virgen en Valencia (senial de los

siete luceros)
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19. Nolasco vende su patrimonio para el rescate de cautivos
20. Extasis de San Pedro Nolasco (; imagen de la lactatio)

21. Nolasco azotado piiblicamente en las calles de Granada
22. Visidn de San Pedro apdstol crucificado

23. San Pedro Nolasco transportado en brazos por dos dngeles
24. Feliz término de la vida de Nolasco (1256)

25. Arbol genealdgico de Nolasco

Como se puede apreciar en esta relacién, hay una anacronia entre
los hechos que conforman la historia de la vida del santo y el relato, es
decir, en el orden en el que son presentados los lienzos, pues el primer
luneto no es el del nacimiento de San Pedro Nolasco, sino el del suceso
conocido como el prodigio de las abejas®. Aunque no disponemos de
una explicacién para esta anacronia, es probable que se haya querido
subrayar el hecho milagroso al comenzar la narracién de la vida del
santo. Proponemos a continuacién la organizacién narrativa de todo el
conjunto pictdrico, segin los ciclos que corresponden a los pasajes de
la vida de San Pedro Nolasco, en la que se puede apreciar que algunos
lunetos cumplen mds de una funcidn:

* Inicio del ciclo vital: infancia y juventud: lunetos 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7
* Ciclo de la fundacién y consagracion de la orden: lunetos 8, 9, 11
* Ciclo apostélico: lunetos 11, 12, 14, 17, 19, 21

¢ Ciclo de mortificaciones: lunetos 13, 15, 21

* Ciclo de visiones y prodigios: lunetos 1, 6, 10, 16, 18, 20, 22, 23
e Fin del ciclo vital: lunetos 24, 25

¢ Algo similar parece haber ocurrido en el Memorial: «El hecho de que en la primera
imagen descrita en el octavo cuadernillo del memorial de canonizacién se presente
bajo el titulo Figura 2 hace pensar que en el conjunto de estampas que present Jusepe
Martinez la primera representa o bien el nacimiento o bien el prodigio de las abejas»

(Zuriaga, 2009, p. 165).
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UNA RONDA DE FIGURAS Y MOTIVOS EN LOS PRODIGIOS
DE SaN Pepro Novrasco

Nuestro interés se centra en el luneto 20, que representa el Extasis de
San Pedro Nolasco (figura 17). El estudio de este cuadro nos permite
abordar la relacién entre texto e imagen a partir del universo semdn-
tico de los motivos literarios e iconograficos. Recordemos que Courtés
define el motivo narrativo como un conjunto recurrente de figuras
organizadas segin una base narrativa estable que puede identificarse
con un microrrelato (1996, p. 39). El motivo no se repite siempre con
los mismos detalles y, segtin el texto o cuadro en el que se inscriba,
puede asociarse a distintas temdticas. Es por ello que el motivo deter-
mina una relacién de correspondencia entre el texto y la imagen, como
veremos en nuestro andlisis.

Figura 17. Anénimo cuzquefo, Extasis de San Pedro Nolasco, siglo XVII, éleo
sobre tela, Claustro del Convento de la Merced, Cusco.
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Para ilustrar mejor nuestro recorrido argumentativo nos ha parecido
pertinente hacer algunos comentarios a tres otros cuadros: E/ prodigio
de las abejas (luneto 1), la Vision de la oliva (luneto 6) y San Pedro trans-
portado en brazos por dos dngeles (luneto 23).

El primer luneto con el que se inicia todo el conjunto pictérico
da cuenta de un milagro obrado por Nolasco en su primera infancia,
cuando era un todavia un bebé. En el centro de la imagen el nino en
la cuna extiende los brazos y mira las abejas que descienden hasta sus
manos. Del grupo de adultos que rodea la cuna, destaca la criada por el
contraste cromdtico de sus ropas y su piel en relacién a las de los otros
personajes. Detengdmonos en el texto del medallén:

signo de la cruz / UNA SIESTA DE / verano, quando el sol / se
desataba en fuego teni- / endo el ama que Criaba a/Nolasco, acos-
tado en la Cuna / soltdndole los brasos para ali- / biarle el exseciuo
Calor; entré un / solicito enjanbre de Avejas en / la sala y en amo-
roso susurro / dirigié su viaxe al nifo Santo y disponiendo / en su
diestra mano racional col- / mena fabricé En ella un dulse panal /
de Miel sin que huyese ni temiese sus a- / quijones el tierno inFante
antes si / con risuefios gorgeos agradecia / a su modo el beneficio
Concurrié prestamente toda la familia a ver / el suceso que breve-
mente se divulgd / por toda Francia admirados de / los prodigios
que obraba Dios / con Nolasco.

Notemos que el texto contenido en el medallén no corresponde a
la voz de la criada, que en la pintura parece ser quien advierte y narra
el milagroso suceso a los demds adultos. Aqui encontramos el tipo de
narrador recurrente de los medallones, aquel que no participa de los
hechos narrados.

La figura de la miel en la tradicién catdlica estd asociada a la
figura de la leche, ambas son sustancias liquidas divinas, la «mezcla
de ambas tenia incluso un caricter simbdlico, que la Iglesia primitiva
recordé durante mucho tiempo, ddndola de beber a los fieles, signi-
ficdndoles que renacerfan en Jesucristo» (Pérez Rioja, 2008, p. 318).
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Esa misma asociacion aparece en la figura de San Bernardo, famoso por
una escena de lactatio y por su sobrenombre de «Doctor mellifluus»
(Schauber & Schindler, 2001, p. 72). En el cuadro del convento de la
Merced se subraya el alivio del nifio ante el intenso calor (recordemos
que «le soulagement» puede estar asociado a otros motivos)’. Frente
al «verano», «sol», «fuego» y «excesivo calor», reconfortan al nifo los
«brazos» liberados y la «miel». Los aspectos sensoriales de la descripcién
son ricos en el dmbito sonoro: al «amoroso susurro» de las abejas le
responden los «risuenos gorgeos» del infante.

La explicacion religiosa del prodigio de las abejas no se explicita en
el medallén, como si lo hacen otros textos que evocan el mismo pasaje.
En la Historia general de la Orden de Nuestra Seriora de las Mercedes,
Tirso de Molina escribe: «en la mesma cuna, colmena prodigiosa la
mano diestra, fabrico en ella un enxambre de avexas misteriosas un
panal de deleitoso y sazonado almibar con que atraxo a la iglesia nume-
rosas almas» (citado en Zuriaga, 2009, p. 165). La descripcién del
prodigio apela inmediatamente a una relacién semisimbélica: la «miel»
es a las «abejas» como la Iglesia a las almas. Esta explicacién religiosa
corresponde a la tarea principal de la orden, la salvacién de las almas y
la redencién de cautivos. Volviendo al texto del medallén, lo religioso
solo aparece al final cuando sefiala que se trata de «prodigios que obraba
Dios con Nolasco». En el plano visual, lo divino estd representado
doblemente por la figura de la luz a través de los rayos que despide la
cabeza del nifio y la luminosidad que se encuentra en la parte mds alta
de la representacién iconografica, a modo de visién divina con «nubes»
y «destellos de luz» al interior del recinto. Nos preguntamos por qué en
el cuadro cusqueno el texto y la imagen estdn exentos de la explicacién
religiosa, dejandosela a la interpretacién piadosa de los inquilinos del
convento.

7 Courtés encuentra la temdtica del alivio asociada al motivo de la Caridad romana en
el relato «Idilio» de Maupassant. Al respecto, ver Courtés (1997).
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En el luneto sexto se desarrolla la Visidn de la oliva, presentando en
una sola imagen lo que se desarrolla en tres momentos sucesivos: San
Pedro rezando ante el altar, la aparicién de los santos y la defensa de la
oliva. Leamos lo que trae el medall6n de esta pintura:

Estando Nues- / tro Nolasco cassi toda / la noche en Oracién un
Jue- / ves Santo se quedé dormido sobre / un escafio de la Iglecia y
al amane- / cer del viernes Santo Le parecid se hallaba / en el espa-
cioso Atrio de un Real y magnifico / Palacio y que en medio de él
estaba una ver- / de y frondosa oliva llebole su hermosura / los ojos,
y oy6 que unos Benerables Baro- / nes le decian, que aquel Arbol
corrfa por / su quenta que no permitiesse lo destrozasen / con esto
se despidieron quedando en defen- / ssa de la Oliva muy empefiado
el Santo quan- / do unos fieros. Y atrevidos Hombres / despiada-
damente comenzaron a desgajar / La Oliva intentando arrancarla o
cortarla / sus raysez; optsose a su fleressa y advirtié / que mientras
mds cortaban, mds frondo- / ssa reverdecia saliendo de sus rayses /
muchos hermosos pinpollos que / llenaban con losania todo aquel
/ espacioso Atrio.

En esta descripcién es notable la duratividad de la escena, estamos
detenidos frente a dos haceres antagénicos y perdurables: cuanto mds
se esfuerzan los fieros hombres en arrancar las ramas, mds y mejor se
reproducen. No hay en el texto ninguna explicacién religiosa del pro-
digio. Otras fuentes, en cambio, se apuran en senalarlas: Zumel, por
ejemplo, dice que «el olivo son los cristianos, hijos de la Iglesia, mien-
tras que los que pretenden destruirlo son los enemigos de la Fe» (citado
en Zuriaga, 2009, p. 171). Por su parte, Tirso de Molina hace que
la Virgen explique a Nolasco el significado del enigma en términos
de una «milicia religiosa» que se defiende de los «bestiales sarracenos»
(p. 172). En el cuadro cusquefo lo que se subraya es de otra naturaleza:
la hermosura y la lozania de las ramas que reverdecen y llenan todo el
espacio de la visién portentosa. El drbol, mds que descubrirnos su valor
simbolico o metaférico, nos muestra su verdor en imagen y en palabras.
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LA ractario pE SaN PEpro Novrasco

El luneto 20 del Convento de la Merced forma parte del ciclo de visio-
nes y prodigios del santo y corresponde a una escena del éxtasis de
San Pedro Nolasco. Este éxtasis se manifiesta a través del conocido
motivo mariano de la lactatio. Veamos y leamos el texto del medallén

(figura 18):

[Signo de la Cruz] /A LA ORA QUE / Tocaban las Avemarias /
(debocién que planté Nuestro / Padre San Pedro Nolasco En toda/
Espana) se hallaua El glorioso / Patriarcha En altissima Contem- /
placién de la puresa de Marfa Santisima / y quando M4s encendido
En ella / Se le apareci6 la soberana Reyna de / los cielos Toda bes-
tida de blanco / con su precioso Hijo En los brasos / combidando
a Nolasco con uno / de sus regalados pechos a que gusta- / se de
aquel néctar divino; no se atre- / via El humilde Redemptor a rre-
cevir / tanto Favor, abatiéndose como in- / digno En la tierra; asta
que el nifio / que tenfa Marfa Santisima en sus brasos / le animé
a que subiese a tan / alta dicha poniéndose los / dos Redemptores
juntamente / a sustentarse de aquellas divi- / nas Fuentes de pre-

ciosa / leche.

Nuevamente estamos frente a un motivo que no es exclusivo del
santo mercedario. En los exempla medievales aparece la lactatio de
San Bernardo de Claraval, a quien la Virgen se le aparecié en suefios
y le ofrecié la leche de su seno (Schauber & Schindler, 2001, p. 71).
Este motivo (Lactacio Bernardi) se popularizé en la iconografia religiosa
europea en imdgenes en las que generalmente la Virgen presiona uno de
sus senos y lanza desde lo alto un hilo de leche hacia la boca del santo,
que se mantiene en el piso de rodillas. Tradicionalmente los labios del
santo no tocan el pecho de la Virgen y el Nifio Jests, sostenido por
un brazo de la Virgen, parece haber hecho un alto en su lactancia para
cedérsela al santo.
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Figura 18. Anénimo cuzqueno, Extasis de San Pedro Nolasco (detalle), siglo XVII,
6leo sobre tela, Claustro del Convento de la Merced, Cusco.



Narrativa visual y literaria en el ciclo de la vida de San Pedro Nolasco | Celia Rubina

Nuestra lactatio en el cuadro cusquefio se desarrolla bajo otros signos
(figura 19). El santo estd levitando y logra elevarse a la misma altura
que el Nino Jests. La postura corporal de San Pedro es doblemente sig-
nificativa, pues ademds de alcanzar el seno de la Virgen, se mantiene de
rodillas y con las manos juntas en senal de oracién. El santo bebe direc-
tamente del seno de la Virgen y la leche chorrea por sus barbas. El Nifio
Jests también estd lactando y apoya la mano en el seno de la madre. Este
cuadro rebosa de sensualidad no solo en el motivo principal, sino a tra-
vés del contraste cromdtico entre la claridad de las indumentarias y los
tonos rojos de las rosas y dorados de la gran luminosidad. Al respecto,
anotemos la reiterada y profusa presencia de los dngeles que rodean
la escena. Ademds de los putti, hay tres dngeles a la izquierda y dos a
la derecha que muestran la exaltacién en sus cuerpos y gestos como

no encontramos en todo el resto de la narrativa pictérica nolasquiana.

Figura 19. Anénimo cuzquefio, Extasis de San Pedro Nolasco (detalle), siglo XVII,
6leo sobre tela, Claustro del Convento de la Merced, Cusco.
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Nos preguntamos si esta manera de representar la lactatio de Nolasco
podria tener como fuente el grabado correspondiente de Jusepe Mar-
tinez. Ante el paradero desconocido de dicho grabado, no es posible
determinar esa filiacién; sin embargo, disponemos del texto que des-
cribe el éxtasis de Nolasco en la escena IX del cuadernillo del Memorial
gracias al estudio de Zuriaga: «Muchos hermanos ante el altar de la
Virgen Santisima cantando. El santo en éxtasis, del cielo desciende esta
voz: “Nolite timere pusillus rex”» (citado por Zuriaga, 2009, p. 179).
No es fécil determinar el sentido de la frase latina, pero, a sugerencia
de Susana Reisz, podemos pensar que probablemente la frase contiene
un error de transcripcién®. Dado que en ese contexto «rex» no parece
concordar semdnticamente con la escena descrita, en cambio si «grex»,
la busqueda se orienté hacia otra direccién. Se trataria entonces de
una cita biblica del Evangelio segtin San Lucas (12:32): «Nolite timere
pusillus grex», cuya traduccidn oficial es «No temas rebafito mio».
La figura del «rebafio» en boca de Jestis como vocativo dirigido al grupo
de «<hermanos» reunidos cobra sentido en la escena referida. Los ele-
mentos que forman parte de esta descripcién del éxtasis de Nolasco
en la estampa del Memorial son ajenos a la representacién del cua-
dro cusquefio, donde el santo se encuentra solo, sin compafia alguna,
rezando frente al altar de la Virgen. Por lo tanto, podemos afirmar que
la estampa IX del Memorial no seria la fuente textual de la representa-
cién iconografica del luneto 20 del Convento de la Merced.

Podemos aproximar el motivo de la lactatio mariana al motivo de la
Caridad romana, que nos remite a una antigua leyenda latina en la que
el anciano Cimon, habiendo sido condenado a morir de inanicién, es
salvado por su propia hija, que lo visita diariamente en la prisién y lo
amamanta’. Este motivo ha sido estudiado por Courtés, quien sefiala

8 Agradecemos a Suasana Reisz por esta pesquisa (comunicacién personal de 15 de
junio de 2013).

9 El motivo de la Caridad romana tiene su origen en un texto latino de Valerio Maximo,
Facta et dicta memorabilia (30 d. C.), donde relata dos variantes del mismo motivo.
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que lo caracteristico «de este relato preciso —representado visual o ver-
balmente— es el hecho de que, por medio de la lactancia, se pone en
relacién un hombre y una mujer» (Courtés, 1996, p. 39). Ademds,
senala la recurrencia del motivo tanto en los relatos como en la icono-
grafia europea en diferentes periodos desde su lejano origen en el siglo
primero. Por ello, es posible encontrarla en los frescos de Pompeya,
en textos populares de la Edad Media y en las versiones pictéricas de
los siglos XVII y XVIII (La Charité de Charles Mellin, Cimon y Pero
de Rubens, La charité romaine de Lagrenée, entre otros). Nos interesa
no solo la semejanza evidente entre el motivo de la Caridad romana y
el motivo de la lactatio, sino ademads el contraste. Mientras el motivo
de la Caridad romana estd bajo el signo de la disforia, por el temor del
anciano y su hija de ser descubiertos y el apremio en su lucha por la
supervivencia; en el caso de Nolasco, la axiologia es contraria: lo eufé-
rico se lee en el triunfo de los sentidos y la dicha es exaltada en grado
sumo. Incluso el tono familiar y jovial en el que el nifo convida a
Nolasco: «el nifio / que tenia Marfa Santisima en sus brasos / le animé
a que subiese a tan / alta dicha poniéndose los / dos Redemptores junta-
mente / a sustentarse de aquellas divi- / nas Fuentes de preciosa / leche».
Vemos que todas las figuras léxicas empleadas son acordes al estado de
exaltacion. El tema de la alimentacién estd presente en ambos motivos,
pero mientras que en un caso se trata exclusivamente de la alimentacién
del cuerpo, en el otro, la lectura catdlica de la alimentacién del alma no
excluye la alimentacién del cuerpo, tan sensorialmente representada en
la imagen y el relato.

A propésito de la lactatio, Jaime Borja senala: «Las lactaciones eran
la version femenina de la importancia del alimento espiritual. La ema-

nacién de los santos liquidos y alimentarse de ellos, como la sangre

Recuperado de: tradicionclasica.blogspot.com/2004/12/girl-nursing-her-own-father-la.html
(consulta: 27 de setiembre de 2006). Este motivo también ha sido estudiado por Thur-
lemann (1994).
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y laleche, también eran simbolizaciones de la templanza de los sentidos»
(Borja, 2012, p. 212). El estudio de Borja sobre las representaciones
del cuerpo en la pintura religiosa colonial es de suma importancia
para quien se acerque a estos temas. Ampliamente documentado, el
investigador propone un recorrido visual sobre la mortificacién de la
carne y la templanza de los sentidos. La dimensién mitico religiosa de
estas representaciones es planteada en la medida en que los «sentidos
se sacralizaban: el tacto se purificaba al entrar en el corazén, el gusto
al beber la sangre del costado, la vista al realizar la contemplacién y el
oido al escuchar las palabras de Cristo» (p. 218).

La fuerza de la imagen y la audacia de la representacién iconogri-
fica religiosa del éxtasis de San Pedro en el cuadro del Convento de la
Merced radican en que se ha reunido en una sola imagen un motivo
religioso pictérico, el motivo de la lactatio, y un simbolo religioso pic-
torico y escultdrico, el de la maternidad, en la figura de Maria dando
de lactar al Nifo Jests. A propésito de la Virgen de la Leche, Francisco
Stastny sefiala que, bajo el influjo del Concilio de Trento, la represen-
tacién iconogréfica de la Virgen de la Leche tendié a desaparecer en
Europa pues «no [era] considerado digno de la ‘Reina de los cielos
representarla con el pecho descubierto y en el humilde quehacer de
nutrir a su hijo. Pero la iconografia religiosa del continente americano,
a diferencia de lo que se ha pensado hasta la fecha, no seguia paso
a paso las indicaciones contrarreformistas europeas» (Stastny, 2013,
pp- 97-98). La pintura que estudiamos participa de la tendencia ame-
ricana e incluso va mds alld. La Virgen del éxtasis de Nolasco aparece
no con uno, sino con los dos senos descubiertos, prodigando generosa-
mente la alimentacién al santo y al Nifo Jests en simultdneo. Ademds,
extiende los brazos y sostiene las espaldas de cada uno de ellos, aunque
la inclinacién de la cabeza y la mirada se orienten hacia San Pedro
Nolasco.

Hay un pequeno cuadro en el Museo del Arzobispado del Cusco
que reproduce la misma escena del éxtasis de San Pedro Nolasco
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del Convento de la Merced, pero la lactancia estd solo sugerida pues
el corpino de la Virgen estd totalmente cerrado. Este pequefio cuadro
nos permite subrayar mejor lo que tratamos de decir: el motivo de la
lactatio puede presentarse de un modo mds recatado y pudoroso, o
de un modo mds explicito y sensorial.

El tltimo cuadro del Claustro del Convento de la Merced que que-
remos comentar es el de San Pedro Nolasco cuando es transportado
por dngeles en el convento de Barcelona (figura 20). Se trata de un
nuevo episodio del éxtasis del Santo. Veamos un fragmento del meda-

1Ién correspondiente:

Vispera de la Purificasion /de Nuestra Seniora dormido el campa- /
nero a hora de tocar a Maytines en el pa- / raiso del convento de
Barcelona porque este / suefio fuese todo un extasi de misterios; en-
/ fermo de la gota Nolasco oy6 acordes musi- / cas en el coro. Eran
Angeles los que suplian y ves- / tidos de nuestro 4uito, llenaban las
sillas de los / Religiosos Mersenarios; cuia capilla asi esti- / man
esos espiritus Soberanos, siendo sus / voses de este honor la fama,
que pregonan- / do este prodigio en sus sien lenguas al mun- / do
bajaron asi mesmo del cielo los espi- / ritus que asisten al trono
y llevaron en / Palmas al coro al Patriarcha enfermo por / que ni
piedra la mds pequena el pie ofen- / diese, ni gota quedase de los
dolores de / Nolasco, que no andubiese con ella a ma- / nos el cielo,
acarsidndole Nuestra Madre / y Sefiora en su regaso aquella noche,
/ las tres horas que duraron los Mayti- / nes [...]

Como en ocasiones anteriores, el éxtasis se produce en suefios y a la
hora de las oraciones, pero la diferencia es que la temdtica del «alivio»
aparece mucho mds que la «dicha». El santo estd en las postrimerfas de
su vida, es muy viejo y sufre de gota. Entonces, la Virgen y los dnge-
les reconfortan al santo de sus dolores. Dicha y alivio son dos formas
pasionales positivas, sin embargo, una estd marcada por la «exaltacién»
y la otra por el «sosiego».

143



EscRrRITURA E IMAGEN EN HiSPANOAMERICA. DE LA CRONICA ILUSTRADA AL COMIC

Figura 20. Anénimo cuzqueno, San Pedro Nolasco transportado en brazos por dos
dngeles, siglo XV1I, 6leo sobre tela, Claustro del Convento de la Merced, Cusco.

La postura corporal de San Pedro, con el brazo izquierdo apoyado
en el hombro de uno de los dngeles y llevando un libro abierto en la
mano derecha, es similar a la postura del santo en el grabado europeo
de Romero y Frenza (reproducido en Zuriaga, 2009, p. 182). En el
pequefo grabado europeo solo aparece el trio formado por los dos
dngeles y el santo. En la pintura cusquefa sucede lo que ya advertimos
en los cuadros anteriormente estudiados, hay un desarrollo mayor de la
escena: tres sacerdotes mercedarios parecen atestiguarla. Estos persona-
jes comparten la juventud y el vigor de los dngeles en contraste con lo
viejo y cansado que aparece el santo. En la imagen estd muy marcado
el contraste cromdtico entre la sonrosada lozania de los dngeles y la
palidez verdosa del avejentado mercedario. Ademds, el emplazamiento

espacial corresponde a lo sefialado en el medallén, pues estdn al interior
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del coro de una iglesia y los asientos labrados en madera forman la
perspectiva de la imagen.

A pesar de que el texto explicita el consuelo que recibe San Pedro
a manos de la Virgen, ella no ha sido representada. Se ha preferido
representar el momento que antecede al encuentro con la Virgen y por
ello aparece el transporte en brazos de los dngeles, que también par-
ticipan de la dimensién sagrada de la historia. Nuevamente, lo que
se ha subrayado es la temdtica del alivio que le ofrecen los dngeles al
transportarlo.

Con este breve recorrido por un conjunto pictérico que merece
estudios mds detallados hemos querido subrayar que los pintores cus-
quenos no se limitaron a copiar o seguir ciertas pautas de pintura que
de hecho existieron (tanto a nivel verbal como iconogréfico), sino que
aprovecharon dichas pautas para recrear las escenas con mayor deta-
lle y explotando las posibilidades expresivas que la pintura les ofrecia.
Ademds, lograron enfatizar otras actitudes frente a los temas religiosos.
La dimensién mitica estd presente en cada prodigio de la vida de San
Pedro Nolasco, pero los maestros cusquenos evitaron la concision y la
sobriedad; por el contrario, hay profusién de detalles y un placer de
lo sensorial (colores, figuras, gestos). Esto sucede no solo en el nivel
plastico y temdtico de las pinturas, sino también en la semdntica de los
motivos presentes en los medallones de cada luneto. La descripcién del
prodigio no se afana en explicitar los significados religiosos, tampoco
los niega, pero prefiere detenerse gustoso en la descripcién de las hojas
y frutos del olivo, en lo apetitoso de la leche de Maria, en el susurro
de las abejas. No hemos encontrado en las cuatro pinturas estudiadas
una diddctica religiosa a ultranza, sino una celebracién de los sentidos.
Es por ello que el texto y la imagen de cada luneto se rinden mutuo
servicio.
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HAcCIA UNA ARQUITECTURA LIBRESCA:
CODICES, PINTURA MURAL Y TEATRALIDAD
EN EL MEXICO COLONIAL!

Michael K. Schussler

Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad Cuajimalpa

Una contribucién primordial al desarrollo de una expresién literaria
novohispana se descubre en la intima relacién de las artes pldsticas
(la pintura mural) con las dramdticas (el teatro misionero), un sincre-
tismo cultural y genérico que nace a partir de la segunda década del
siglo XVI*. Como producto del repentino contacto y la paulatina sin-
tesis de dos tradiciones representativas e ideoldgicas, la génesis de la
que después serd bautizada como una importante faceta de la litera-
tura mexicana se encuentra en un discurso hibrido que incluye algunas
representaciones iconogréficas que, por su naturaleza, nunca han sido
consideradas «literarias» en el sentido tradicional. Tales representaciones
constituyen un modo de expresién que, en el caso del México colonial,
se basa en la unién de la tradicién ideogréfica (mnemotécnica) indigena

! La versién definitiva de mis ideas sobre este complejo tema se encuentra en mi libro

Artes de fundacion: teatro evangelizador y pintura mural en la Nueva Esparia (2009).

2 Me refiero a una expresion literaria mexicana sensu stricto, es decir, el producto
discursivo/representativo de una sintesis iconogréfica proveniente de dos culturas dis-
tintas: la espafiola (y por extension, la europea) y la mexicana (particularmente, la
desarrollada por los nahuas en el valle de México y sus alrededores).
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y el sistema fonético (alfabético) europeo. Para facilitar la incorpora-
cién de este discurso al estudio de los primeros textos producidos en
el México colonial se requiere de la interpretacion y el andlisis de este
fenémeno, cuyos més destacados tedricos son Santiago Sebastidn y el
historiador francés Serge Gruzinski. Puesto que este tipo de discurso crea
un puente visible entre dos sistemas de representacién cultural, en este
breve articulo presentaré algunos ejemplos de este proceso con la meta
de crear un léxico y una metodologia adecuados para describirlo. Esto
lo espero lograr a través del empleo de algunas de las técnicas interpre-
tativas desarrolladas por el investigador alemdn Erwin Panofsky, cuyos
estudios iconoldgicos resultarin imprescindibles para mis andlisis’.
Vista de esta manera, la literatura de la Nueva Espafia—como expresién
hibrida que es— no se inaugura con las Cartas de relacién de Herndn
Cortés, como se piensa tradicionalmente, sino con los extraordinarios
productos culturales del acercamiento entre nahuas —equivocamente
llamados aztecas— y espafioles dentro de un contexto misionero. En su
obra The Nahuas After the Conquest (Los nahuas después de la Conquista),
el historiador y nahuatlato estadounidense James Lockhart desarro-
lla esta idea al senalar que durante la primera etapa de la Conquista
hubo relativamente poco contacto entre estos dos grupos fuera de un
ambiente estrictamente evangelizador (Lockhart, 1992). Por consi-
guiente, la produccién iconografica de la llamada «conquista espiritual»
naci6é por medio del trabajo conjunto entre frailes europeos y artistas
indigenas reunidos para la construccién y el adorno de espacios religio-
sos disefiados y erigidos en la Nueva Espafia después de la Conquista“.

® El andlisis iconolégico fue concebido y desarrollado por Erwin Panofsky en su libro
Studies in Iconology, publicado en 1939. Este andlisis constituye una interpretacién
tripartita que se basa en observaciones preiconogra’ﬁcas, o sea, descriptivo—formalistas;
en un andlisis iconografico limitado, es decir, exegético (y ahi su relacién con la litera-
tura); y finalmente en un andlisis iconolégico, o sea el significado profundo de la obra,
referido al pensamiento y las tendencias esenciales de la mente humana. Retno dichas
herramientas y enfoques para el presente estudio.

4 Segiin las antologfas de la literatura novohispana elaboradas por José Joaquin Blanco,
Margarita Pefia y otros, la literatura novohispana comienza con las Cartas de relacion
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Hasta ahora se han podido identificar tan solo algunas de aque-
llas obras ilustradas que los frailes compartieron con sus colaboradores
indigenas para poder analizar mejor la manera en que estos textos
fueron reinterpretados por el artista indigena, o tlacuilo, en lengua
ndhuatl. Obviamente, la gran mayoria de los textos (y sus respectivas
ilustraciones) que proporcionaron la base temdtica y estructural de la
pintura mural novohispana fueron aquellos que los religiosos pudieron
emplear de manera més eficiente en su enorme tarea evangelizadora.
De este modo, publicaciones de indole estrictamente religiosa, que gene-
ralmente inclufan ediciones ilustradas de la Biblia, catecismos, libros de
horas, etcétera, fueron los modelos que los #acuilos (pintores escriba-
nos) copiaron, ampliaron y muchas veces reinterpretaron para facilitar
la difusién de la nueva fe entre los autéctonos mexicanos. Sin embargo,
los tratados religiosos —con sus frontispicios y demds ilustraciones—
no fueron el dnico tipo de libro utilizado para proporcionar una fuente
de materiales iconogrificos y su consiguiente reproduccion pléstica
(en la forma del mural) para la edificacién espiritual de los catecimenos
americanos. Otras fuentes —no de origen europeo, sino indigena—
fueron aprovechadas por los frailes (y por los #acuilos) para representar,
de una manera mds inteligible para la poblacién conquistada, algunos
aspectos de la nueva fe.

Con este propésito, en esta investigacion quisiera contemplar de
manera sucinta el desarrollo de solo algunas de las representaciones
arquitecténicas, pictdricas y literarias creadas —al menos en parte—
por artistas indigenas durante el primer siglo después de la Conquista.
Estas sirven para documentar un aspecto singular de la interpretacién
y consiguiente produccion iconografica impulsada por el encuentro
de dos culturas avanzadas que antes de 1519 se ignoraban casi del
todo. Constituyen, principalmente, representaciones de una marcada
indole doctrinal, y los conventos —con sus capillas abiertas, posas,

de Herndn Cortés o, en el contexto mds amplio de la literatura latinoamericana, con
los textos de Cristébal Colén.
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retablos y estatuaria creados por artistas indigenas bajo la tutela de frai-
les europeos— han sido hasta hoy mudos testigos de este fenémeno.
Es dentro del contexto de la arquitectura y la pintura mural, cuya
inspiracién textual y pldstica se halla casi exclusivamente en libros ilus-
trados traidos por los frailes, muchos provenientes de los Paises Bajos’
y otros publicados en la Nueva Espafia pocos anos después (recorde-
mos que la imprenta novohispana data de 1539), donde este fenémeno
se revela de manera elocuente. La primera orden evangélica desem-
barcé en la Nueva Espana en 1524, tres anos después de la caida de
México-Tenochtitldn, y a partir del arribo de «Los Doce» apostélicos
franciscanos llegaron otras érdenes, entre las que destacaron los domi-
nicos y agustinos. Estos dltimos se instalaron en otras regiones del
territorio para llevar a cabo una labor evangelizadora y cultural cuyas
dimensiones —e implicaciones— han sido objeto de no pocos estu-
dios, tanto eclesidsticos como historiograficos.

Ejemplos concretos de estas primeras manifestaciones iconografi-
cas mexicanas se encuentran en el convento franciscano de San Miguel
Huejotzingo en Puebla, sede del reino milenario novohispano, cuyos
frailes aguardaron con fervor el dia del Juicio Final. Debido a la nove-
dosa situacién presentada por el encuentro de dos muy establecidas
tradiciones —tanto representativas como ideoldgicas— y a las peculia-
ridades del lugar y de la época, yo quisiera acufar la frase «arquitectura
libresca» para describir la inspiracién y el modelo discursivo para las
construcciones mondsticas erigidas en pos de la conquista. Un ejemplo
de este fenémeno se halla en el adorno de la portada de la Porcitncula de
San Miguel Huejotzingo (figura 21), construida a mediados del siglo X V1
y basada integramente en las columnas del orden tirio, utilizadas en la
construccién del mitico templo de Salomén. En el caso de Huejotzingo,
estas columnas probablemente fueron copiadas de un grabado europeo

> De los Paises Bajos llegé también a América fray Pedro de Gante, primer educador
de indigenas mexicanos.
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aun desconocido o inventadas por el mismo fraile arquitecto, quien
se habria basado en su propia interpretacion —es decir, exégesis— de
las descripciones biblicas (y apdcrifas) para llevar a cabo su recreacién
pléstica. En su estudio Iconografia e iconologia del arte novohbispano,
Santiago Sebastidn senala: «Las extrafias y controvertidas columnas de la
portada de la iglesia de Huejotzingo nada tienen que ver con los érdenes
descritos en los tratados [de arquitectura]. Ellas son del orden ierosoli-
mitano o tirio, el empleado por Hiram de Tiro en la construccién del
templo de Salomén. [...] Desaparecido el templo de Jerusalén, la tinica
fuente para reconstruirlo es el citado texto biblico, el capitulo séptimo
del primer Libro de los Reyes, que describe la portada con dos colum-
nas conocidas como Jaquin y Boaz, con capiteles de bronce, que tenfa
forma de lirios y una altura de cuatro codos; habia también una cadena
con granadas, que iba de una a otra columna (II Paralipémenos, 3, 16),
que en la portada de Huejotzingo es una reproduccién de la cadena del

Toisén de Oro» (Sebastidn, 1992, p. 26).

Figura 21. Derecha: Portada de la Porcitincula de San Miguel Huejotzingo, ca. 1550.
Izquierda: Estudio de tres columnas del orden tirio, provenientes de un dibujo
conceptual del siglo XVII. Publicados en Santiago Sebastidn, leonografia e iconolo-
gia del arte novohbispdnico, México: Azabache, 1992, p. 26.
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Si bien los franciscanos fueron guiados por las profecias milenarias
de tedlogos medievales como el abad cisterciense Joaquin de Fiore
(ca. 1135-1202), archiprofeta del Apocalipsis, no se puede negar que,
a un nivel de reproduccién iconogréifica, no solo existe un estrecho
vinculo entre una descripcién literaria —en este caso biblica— y su
recreacion arquitectdnica, sino también entre una vision teoldgica y
su representacién pldstica. Hay que recordar que los trabajadores
—desde los albaniles hasta los escultores y pintores— que levantaron
y adornaron el convento de Huejotzingo eran indigenas, algunos de
ellos, segtin la historiadora mexicana Elena Estrada de Gerlero (1976),
artistas trashumantes provenientes de las escuelas establecidas por los
frailes, como el Colegio Imperial de Indios de Santiago de Tlatelolco,
fundado por Pedro de Gante pocos afios después de la Conquista.
No sorprende descubrir que, aparte de la Porcitincula de Huejotzingo,
hay ejemplos de participacién local en otros aspectos del adorno del
conjunto en los cuales el efecto de piedra labrada no por metal, sino
por otra piedra, es notable y producto de una técnica netamente prehis-
pdnica. Mds sorprendente atin resulta la imponente capilla abierta del
convento agustino de San Nicolds Actopan, cuyas paredes adornadas
con escenas infernales hacen eco de la primera pieza dramdtica cono-
cida en la Nueva Espafa: E/ juicio final, obra atribuida al franciscano
Andrés de Olmos y compuesta entre 1531 y 1533 (figura 22).

Las obras dramdticas fundacionales como la de Olmos se caracte-
rizan por la reconfiguracién de métodos europeos ya decadentes en la
Peninsula Ibérica, como el exemplumy la pantomima medievales, debido
asu afinidad con las celebraciones religiosas indigenas tal y como fueron
documentadas por los cronistas de la época, siendo el primero el mismo
Herndn Cortés (1967), quien en su primera Carta de relacién menciona
una construccién «como teatro» ubicada en México-Tenochtitldn,
observacién que arroja un poco de luz sobre cuestiones de la verdadera
naturaleza del teatro prehispdnico de Mesoamérica, un tema amplio y
escabroso mejor reservado para otra investigacion.
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Figura 22. Andnimo, vista exterior de la capilla abierta de la iglesia de San Nicolds
de Tolentino, ca. 1550, pintura mural (fresco secco), Actopan, Hidalgo, México.

Segiin el investigador mexicano Othén Arréniz, la pintura mural se
define, como el teatro misionero, por «su intencién demostradora de
dogmas cristianos mds que [por] una deliberada estructura formalista»
(Arréniz, 1979, p. 7) y, como en el caso del teatro misionero, «este sor-
prendente acercamiento a la verosimilitud debe haber sido uno de los
elementos mds aplastantes para la psicologia indigena, acostumbrada a
manejar las cuestiones religiosas en un plano abstracto, mitico» (p. 21).
Esta actitud de asombro se revela claramente en los anales del cro-
nista indigena de Chalco, bautizado Domingo de San Antén Mufién
Chimalpahin Cuauhtlehuanitzin, principe de los cronistas nahuas, que
asigna al afio 1533 la representacién dramdtica de la destruccién del
mundo (en ndhuatl: tamauizolli-«<milagroso» / nexcuitilli-<ejemplo):
«Y también fue cuando se hizo una representacién teatral alld en Santiago
Tlatelolco en México de cdmo terminard el mundo; los mexicanos queda-
ron muy maravillados y espantados» (citado en Horcasitas, 1976, p. 562).
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Obviamente, este tipo de instruccién dramdtica requeria de la ela-
boracién de espacios arquitectonicos en los cuales llevar a cabo estas
representaciones; dicha necesidad, por consiguiente, dio lugar a la
construcciéon de edificaciones sui generis, tales como la capilla abierta
y la posa.

En cuanto a la relacién de estas imdgenes con la obra misionera,
quisiera sugerir que el primer personaje dramdtico novohispano, una
indigena llamada Lucia, se eterniza por medio de E/ juicio final de
Olmos, y por vez segunda a través de su recreacién pldstica en el pro-
grama pictorico del convento agustino de Actopan (figura 23). Este
retrato femenino ha sido identificado por algunos investigadores como
la «<mujer de la serpiente» puesto que, al igual que Lucia, lleva un collar
en forma de serpiente o cdarl, rasgo que la relaciona con la diosa pre-
hispdnica Cihuacdatl. De acuerdo a mi interpretacién, su «debut» en
la obra de Olmos se repite quince anos después en tres recuadros de la
capilla abierta de Actopan como producto iconogrifico del esfuerzo
concertado de invertir los valores espirituales de los catecimenos
indigenas, al menos segin la mentalidad cristiana. Al mismo tiempo,
las cualidades de esta mujer de la serpiente y su relacién con Eva no
pasaron inadvertidas. Bernardino de Sahagtin (1975), al hablar de las
caracteristicas de Cihuacéatl —en particular, su collar de serpientes—,
afirma lo obvio: es la Eva indigena. Los antiguos mexicanos, quienes
vefan en su diosa una madre cdsmica, progenitora de su raza y civiliza-
cién, ahora la veian convertida en una mujer pecaminosa, atormentada
para la eternidad dentro de un femazcal o bafio ardiente. Sin embargo,
tales cualidades contradictorias no eran novedosas para la mentalidad
indigena mesoamericana, puesto que la gran mayoria de sus dioses
disfrutaron de poderes y caracteristicas que para la mentalidad occi-
dental resultan antagénicos e incomprensibles. La importantisima
Coatlicue, por ejemplo, es la diosa de la creacidn, pero al mismo tiempo
de la suciedad.
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Figura 23. Anénimo, vista exterior de la capilla abierta de la iglesia de San Nicol4s
de Tolentino, detalle de un personaje femenino indigena (;Lucia?), ca. 1550,
pintura mural (fresco secco), Actopan, Hidalgo, México.
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Tradicionalmente, los elementos prehispdnicos de los murales del
México colonial se han considerado tan solo como rasgos o leitmotivs
aislados, tales como los que se encuentran en las cenefas de murales de
este periodo, cuyos espacios pictograficos recuerdan la marginalia—con
sus figuras grutescas— de libros ilustrados de la época. Sin embargo, lo
que no se ha considerado adecuadamente es el uso innovador de este
lenguaje iconografico en el contexto del México colonial y su consi-
guiente importancia como modo de expresién artistica sui generis, ni
literario ni pléstico, sino ejemplo fundamental (y fundacional) de la
iconografia sincrética novohispana.

Los extraordinarios murales del convento —también agustino— de
San Miguel Arcdngel, ubicado en Itzmiquilpan, Hidalgo, prescinden
de una inspiracién netamente europea al demostrar claramente la
incorporacién de imdgenes, materiales y técnicas de la tradicién pre-
hispdnica del cédice. Segun el investigador francés Olivier Debroise,
en el caso de Itzmiquilpan el modelo para el mural se encuentra en
la descripcién contempordnea y posterior documentacién —en algin
cddice poshispdnico tal vez perdido— de una «fiesta de capitulaciény,
concebida y representada entre los frailes y sus nedfitos para festejar las
victorias de los espanoles y sus aliados indigenas contra los chichimecas,
temidos flecheros y nuevos —pero excelentes— jinetes, quienes hacian
frecuentes incursiones dentro de las recién establecidas comunidades
evangélicas novohispanas (Debroise, 1994).

Por medio de esta breve investigacion, espero haber demostrado que los
topicos de algunos de estos programas iconograficos coinciden con la tema-
tica apocaliptica de las primeras representaciones dramdticas de la Nueva
Espana, como el Juicio Final de Andrés de Olmos. Al mismo tiempo, he
querido senalar que la manera en que estos textos e imdgenes fueron rein-
terpretados por artistas indigenas —muchas veces de manera sutil para
evitar la sospecha de los frailes supervisores— se descubre por medio de
las imdgenes creadas por ellos, representaciones que no excluian referencias
soslayadas a las recientemente extirpadas creencias aut6ctonas (figura 24).
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Figura 24. Anénimo, Escena con un centauro (detalle), ca. 1550, pintura mural
(fresco secco), iglesia del convento de San Miguel, Itzmiquilpan, Hidalgo, México.

También quisiera proponer que, en el caso de la pintura religiosa de
mediados del siglo XVI, el sincretismo no se limita simplemente a un
fenémeno ornamental fortuito, sino que se observa desde el principio del
programa iconografico, basado muchas veces en libros ilustrados europeos
y, en contadas ocasiones, en cédices poshispdnicos. Por medio de los colo-
res, la técnica representativa y el valor simbélico prestado a las imdgenes,
atestiguamos en todos los elementos un persistente destello del mundo
artistico prehispdnico que emana de un texto estructuralmente europeo.
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Tal fendémeno sintético —palimpséstico, si se permite tal neolo-
gismo— genera cuestiones importantes respecto a las artes pldsticas
—particularmente el muralismo— de la colonia novohispana y su consi-
guiente utilizacién por los frailes que llegaron a México a partir de 1524.

Finalmente, quisiera proponer que este primer contacto entre dos
modos de representacién, tanto estética como ideoldgica, tendrd una
marcada influencia en una de las vertientes mds particulares de la lite-
ratura virreinal novohispana: las consabidas descripciones de tiimulos
imperiales y arcos triunfales, arte efimero de aparente inspiracion greco-
latina comentado por humanistas de la talla de Francisco de Cervantes
y Salazar y elaborados por poetas y fildsofos del siglo XVII como sor
Juana Inés de la Cruz (E/ Neptuno alegérico) y su coetdneo, Carlos de
Sigtienza y Géngora, cuyo Teatro de virtudes politicas emplea imdgenes
idealizadas de los emperadores (o #atoani) mexicanos para ejemplificar
el buen gobierno para los colonizadores. También se podria mencio-
nar el curioso anacronismo iconogrifico que ostentan las fachadas de
muchas iglesias novohispanas hasta muy entrado el siglo XVIII, siendo
las cinco misiones de la Sierra Gorda de Querétaro deslumbrantes
—y poco estudiados— ejemplos.
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EMBLEMAS SIN ALMA Y SIN CUERPO
EN EL SIGLO XVIII NEOGRANADINO

Juan Ricardo Rey Mirquez

Universidad de Buenos Aires

JJLUSTRACION Y DECADENCIA DE LAS ARTES?

En el presente texto se trata un caso particular del uso de la imagen, tanto
en la pintura como en el dibujo del Nuevo Reino de Granada en el siglo
XVIII. Este caso no se ha trabajado ni en los estudios sobre el tltimo
periodo de la dominacién hispdnica, centrados en los cambios sociales
anteriores a la fundacién de la Republica, ni en la historiografia del arte,
que prefiere dirigir su mirada hacia el siglo XVII como el momento de
esplendor del llamado arte colonial. Segiin Gabriel Giraldo Jaramillo,
autor de la primera historia de la pintura neogranadina’, la centuria se
abre con la muerte del pintor Gregorio Visquez de Arce y Ceballos en
la primera década del siglo XVIII —que corresponde a la ereccién del
virreinato y a la decadencia de los talleres de pintura del siglo XVII—y
culmina con la aparicién de los pintores botdnicos (Giraldo Jaramillo,
1980, pp. 136-157). Santiago Sebastidn matiza en sus trabajos esta
idea de decadencia sin dejarla totalmente de lado, pues destaca la serie

' La primera edicién de La pintura en Colombia es de 1948. Trabajamos con la reedi-
cién de 1980 (ver Giraldo Jaramillo, 1980).
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pictérica de los Arcdngeles de Sopé subrayando que «[...] impresionan
por su elegancia y finura, contrastando con lo que es habitual en la
pintura virreinal [neogranadinas]» (Sebastidn, 2006, p. 340).

La irrupcién de la Ilustracién implicé un impulso cultural con los
proyectos de reforma de estudios en los colegios coloniales en los cuales
se buscaba dejar de lado la escoldstica, usar el espafol en vez del latin
como lengua académica e introducir la Philosophiae naturalis, deno-
minacién que abarcaba desde la botdnica hasta la fisica newtoniana
(Silva, 2004, pp. 52-56). Pero, por otra parte, es el momento del fra-
caso de las escuelas de dibujo y en particular de la fallida academia
de pintura de San Felipe Benicio, propuesta en 1795 por el canénigo
Francisco Felipe del Campo y Rivas (1753-1802) y sujeta a la apro-
bacién y observaciones de José Celestino Mutis (Herndndez de Alba,
1983, pp. 349-354). Si bien no se conoce la mirada de Mutis sobre el
proyecto académico, la institucién no llegé a fundarse, aunque tres afios
despties funcionaria la escuela gratuita de dibujo y pintura de la Real
Expedicién Botdnica. Este aspecto de apertura y transformacién frente
a la aparente decadencia artistica, define para muchos al siglo XVIII.
Pero este es el momento de uso de imdgenes simbdlicas con un interés
de debate politico, aunque este aspecto ha sido malentendido al punto
que la decoracién de la casa de Antonio Narifio —investigado por sos-
pecha de sedicién en 1794— ha sido llamada «kitsch de la Ilustracién»
(Palacios & Safford, 2002, p. 173), dejando de lado la riqueza poli-
tica de su contenido (Rey Mdrquez, 2010, pp. 4-6). Por este motivo,
se considera que el uso de imdgenes simbdlicas, lejos de ser un signo
de decadencia, merece una mayor atencién, como se espera demostrar.

EL ARBOL DEL REINO Y LAS RAMAS ENFERMAS. UN ALMA SIN CUERPO

En 1781, Carlos Il envié al regente Juan Francisco Gutiérrez de Piferes,
con poderes superiores a los del virrey, para reformar al Nuevo Reino de
Granada. Los cambios tributarios y administrativos «recayeron subita y
simultdneamente sobre todos los grupos» de la sociedad neogranadina
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(Phelan, 2009, p. 52). Los tributos para financiar la Armada de Bar-
lovento contra la pirateria y la guerra con Gran Bretafia, entre otros
motivos, crearon un descontento generalizado que desembocé entre
marzo y junio de 1781 en lo que se conoce como Alzamiento de los
Comuneros. Este movimiento de rechazo a las reformas tributarias bor-
bénicas sorprendi6 al virrey Manuel Antonio Flérez (1723-1799) en
Cartagena, enfrentando la amenaza de invasiones inglesas. Entretanto,
en el interior del virreinato, la rebelién surgida en la Villa del Socorro
sumaba adeptos y se preparaba para tomar la capital virreinal al grito
de «viva el rey, muera el mal gobierno». El arzobispo Antonio Caba-
llero y Géngora (1723-1796) fingié la firma de una capitulacién, en
virtud de la cual logré disolver la rebelién y usar algunos de sus lideres
en la persecucién de los conjurados, tras un enganoso indulto general,
seguido de ejecuciones ejemplares. Para pacificar al reino, se designé a
los capuchinos por su fidelidad a la Corona, su celo defensor del patro-
nato regio y porque su monasterio se habia establecido recientemente,
en 1777, con lo cual no hab{a una relacién estrecha entre los hermanos
menores y la sociedad neogranadina.

Al ano siguiente llegé quien serfa el «idedlogo y apologista» de la
pacificacion, el fraile valenciano Joaquin de Finestrad (Phelan, 2009,
p- 292), quien anos después, en 1789, volcaria su pensamiento frente
al alzamiento comunero en el manuscrito inédito £/ vasallo instruido en
el Estado del nuevo Reino de Granada (figura 25). En su obra, Finestrad
argumenta que la rebelion surgié por causa del desconocimiento del
fundamento religioso de la autoridad regia. A esto se debié —segtin
Finestrad— que surgiera una divisién entre la Republica cristiana y la
Republica civil, por lo cual los rebeldes atentaron contra la religién y
la Corona. Segun el verbo encendido del capuchino, la Nueva Granada
era un drbol bendecido con maravillosos frutos, «representado en aquel
prodigioso Arbol, que vio Plinio en el Jardin Ameno de Tulio» (Finestrad,
1789, 50r). Se trataba de un «drbol racional» en «La infancia», dispuesto
«para dar el fruto», pero lento y pesado para «las funciones de virtud»;
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por ello, sus troncos «Necesitan de algunas picaduras» y de azotes para
conseguir «<hermosos y sazonados frutos» en otofio (67v). Este azote
es la educacion basada en «El espiritu de religién», que reglamenta y
modera la «vida estragada, libertina, desordenada y escandalosa» (67v).

Figura 25. Portada de E/ vasallo instruido en el Estado del nuevo
Reino de Granada (Joaquin Finestrad, Cartagena, 1789), tinta sobre
papel, ms. M198, Biblioteca Nacional de Colombia, Bogoti.
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«Los pecados del Pueblo son los que irritan la ira de Dios», dice
Finestrad, y la rebelién fue producto del pecado «y de ningtin modo
[de] las sabias disposiciones del Gobierno»; el pecado debia suprimirse,
pues no bastaba con cortar «las ramas al espino, siempre brotardn vés-
tagos espinosos, que maltraten, si no se le tronchan las raices» (186r).
La rebelién amenazaba al rey y a los «legitimos hijos» de Espana,
que desde la cuna «bebieron el néctar de la fidelidad y obediencia al
Soberano». Los rebeldes querian cortar aquellas «ramas, cuyos tron-
cos» ennoblecieron «estas bdrbaras regiones» americanas; pero eran los
rebeldes quienes debian ser degollados para el bienestar general, como
en efecto se hizo, por atentar contra aquellos que «iluminaron con las
luces del Evangelio tan remotos climas», pues «no hay Rey ni Nacién
que haya sujetado tantas almas a la obediencia de Cristo» (188v).

«Varias son las ramas que copan al drbol» pero «sélo uno es el tronco
que las apoya y las alimenta», y por ello para Finestrad este orden paci-
fico, comparable al de las esferas celestes, no debe quebrantarse, aunque
«las mds exactas y dltimas observaciones» contradigan al peripato®.
La argumentacién de Finestrad se basa en la comparacién de la monar-
quia con un drbol. Este topos retérico, surgido en la Edad Media apunta
a un uso simbdlico de las imdgenes para explicar conceptos, recordarlos
y usarlos en un argumento convincente. En especial, se verdn en el pre-
sente texto dos tipos de imagen: la emblemdtica y la alegérica.

EMBLEMATICA Y ARTES DE BUEN GOBIERNO

La argumentacién de Finestrad es cercana a la presentada en Idea de
un principe politico christiano, del diplomdtico Diego Saavedra Fajardo
(1584-1648)°. Esta obra, dirigida a la educacién del principe, surgié de la

experiencia de su autor como negociador de la Paz de Westfalia, en Munster.

2 Denominacién que designaba la escuela de seguidores de Aristoteles. Ver Finestrad, 1789.

3 La primera edicién es de 1640 y fue impresa en Ménaco (Mtnich) por la Imprenta
Nicolao Enrico. Le sigue otra edicién, impresa en Mildn en 1642 (editio optima), asi
como muchas mds a lo largo de los siglos XVII y XVIII en diversas ciudades de Europa.
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Para ¢l los vasallos son ramas del tronco de la monarquia (figura 26),
que al independizarse mueren (Saavedra Fajardo, 1786, 1, p. 147),
como le sucede al tronco si se divide (Saavedra Fajardo, 1786, I1, p. 35).
Por ello, el drbol debe cultivarse para evitar que se convierta en selva
(p. 198) y el principe sabio, como el labrador, poda sin cortar (p. 241).

La metéfora del espino usada por Finestrad conduce a la obra del
jesuita Francisco Nunez de Cepeda (1616-1690), Idea del Buen Pastor
copiada por los Santos Doctores*. Esta obra, dirigida a la educacién del
principe de la Iglesia, es decir el obispo, aspira a formar al pastor ideal de
acuerdo a los lineamientos del Concilio de Trento (1545-1563). En la
obra aparece la unién destructiva de la hiedra y el muro como metéfora

de la virtud unida a la adulacién (Nufez de Cepeda, 1688, p. 257).

Figura 26. Anénimo, «El drbol como simbolo de buen gobierno». Publicado en
Idea de un principe politico cristiano, 11, empresas LIV, LXVI, LXVII, LXX (Diego
Saavedra Fajardo, Valencia: Imprenta de Salvador Fauli, 1786 [Munich, 1640]),
estampa calcografica sobre papel.

La metdfora del 4rbol racional, que en su infancia no estd listo para la
virtud, nos conduce a una obra escrita en el medioevo, pero que tuvo
una vigencia detectable hasta el siglo XVIII: E/ drbol de la ciencia, de
Ramén Llull o Raimundo Lulio. Esta obra fue reeditada por Francisco
Foppens en Bruselas, en 1663, y perteneci6 a la libreria de la Real Expe-
dicién Botdnica del Nuevo Reino de Granada’, donde ademds hubo

4 Con una edicién impresa en Lyon, de 1682; y una posterior editio optima, también
impresa en Lyon, de 1688.

> La obra de Llull se conserva en el Fondo Mutis de la Biblioteca Nacional de Colom-

bia (signatura: E MUTIS 846).
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copias manuscritas. Aunque parezca curioso pensar en la influencia del
pensamiento de Lulio en el periodo de la Ilustracién, este autor dejé
una huella detectable en la Expedicién Botdnica, como se desprende
de algunos apuntes que conducen directamente al conocimiento de su
Arte Magno, donde expresa que el mundo vegetal era fundamental para
la medicina (Yates, 1996, pp. 82-102).

Con lo dicho hasta ahora no se pretende establecer una relaciéon
«biunivoca» entre emblema y significado. El simbolo —como ensefia
Aby Warburg— transmigra en el tiempo y cada época lo recarga ener-
géticamente, es decir, transforma su significado. Louis Marin, en
Poderes de la imagen, muestra que interpretar imdgenes no es un pro-
blema de lo visible, sino de lo que estamos en capacidad de ver (Marin,
1993, p. 18). Hay multiples ejemplos contrarios al razonamiento de
Finestrad en los autores citados. Por ejemplo, para Nufiez de Cepeda,
la vid representa la recuperacién de la calumnia, porque reverdece y
da fruto después de la poda, por lo cual es aconsejable la piedad con el
enemigo (Nuafez de Cepeda, 1688, p. 350); también aparece el drbol
frutal con el que Finestrad compara a la Nueva Granada, pero como
simbolo virtuoso de la caridad, porque toma solo lo necesario para dar
fruto (p. 452). Ambos ejemplos son contrarios a lo que dice Finestrad
—quien se muestra poco piadoso— y muestran la ductilidad simbdlica
del emblema.

Este aspecto aparece también en Emblemata regio politica (1653)
del jurista Juan Solérzano de Pereira, quien muestra al drbol de forma
negativa. Para «el indiano», como le llamaban por su larga residencia
en Lima, la sombra del mal principe era como la del drbol entre los
trigales, que impide crecer las espigas; asimismo, los ministros orgullo-
sos eran como los troncos de los parrales que reverdecen deteriorando
a las parras (1653, p. 160). Pero mds pertinente adn es el emblema
LXXXIII, pues explica que la majestad se lesiona al imponer tributos
abusivos (p. 702).
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EMBLEMATICA, RETORICA Y MEMORIA

El hecho de que los emblemas presenten visiones contradictorias refleja
su cardcter retdrico, porque estaban destinados a convencer, argiiir y
redargiiir, es decir, a defender o atacar una misma idea; ademds, los
emblemas servian para memorizar conceptos religiosos, de buen
gobierno (politicos) o morales. Esta relacién equivoca la muestra Carlo
Ginzburg en su estudio sobre el emblema /7 astrologos de Andrea Alciato
(1999, pp. 94-116). La ambivalencia de los emblemas y en general de
la retérica fue criticada en Historia de un congreso filosdfico tenido en
Parnaso por lo tocante al imperio de Aristoteles, del sacerdote ilustrado
José Domingo Duquesne (1791)°. En esta obra satirica aparece el sefior
Paparrucho, Marquez de Blictiris, burla de los peripatéticos, con un
drbol de la ciencia en su escudo y una inscripcién latina que se traduce
como: «sobre estas y otras cosas tengo mi tesis establecida y lo estard
mds con vuestros argumentos agudisimos que me esforzaré en poner
bajo la tutela de Aristételes» (Silva, 2011, p. 37). Esta critica revela un
cambio de época, con la llegada de un nuevo espiritu cientifico, pero
al mismo tiempo demuestra que el uso de la emblemdtica fue amplia-
mente reconocido. En la Ratio Studiorum de la Compania de Jesus se
menciona la importancia del uso de emblemas para ayudar a la memo-
ria, en el estudio de retérica y de las humanidades. La edicién revisada
para este texto de la Ratio Studiorum, contenida en el segundo volumen
del Institutum historicum Societatis Iesu (Praga, 1705), circulé amplia-
mente en Nueva Granada, pues en la Biblioteca Nacional de Colombia
se conservan veintisiete copias procedentes de los colegios jesuiticos
de Tunja, Santafé (hoy Bogotd) y el pueblo de indios de Fontibén.

Los ejemplos mds elocuentes sobre el uso de emblemas en los colegios
neogranadinos son los «recordatorios de tesis» o «defensa de conclusio-
nes». Estas curiosas pinturas presentan un ejemplo del uso de la imagen
como parte de los estudios en los colegios coloniales. La forma inusual

¢ El manuscrito se conserva en la Biblioteca Nacional de Colombia. Para el presente
texto se trabajé con la transcripcion de Silva, 2011.
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de sus marcos confirma su adscripcién al siglo XVIII y en ocasiones al
gusto rococd, ddndole realce a la contradiccién del uso de imdgenes para
silogismos en plena época de introduccién de un nuevo espiritu cienti-
fico por parte de la Expedicién Botdnica dirigida por Mutis. En una de
estas obras José Antonio Celis sostiene un coloquio sobre los santos car-
melitas; en otra Pedro Padilla hace una loa al colegio del Rosario, frente
al arzobispo Miguel José Mazistegui; en otra Antonio Moreno —pro-
bablemente Antonio Moreno y Escandén, reformador de la educacién
neogradanina— presencia la transverberacion de Santa Teresa de Avila
en un rompimiento de gloria; y, finalmente, en una obra de Popaydn,
el colegial Manuel Mosquera expone frente al tetramorfo (figura 27).
Al igual que en estos ejemplos, Finestrad arguye y presenta conceptos
con el auxilio de alegorias y emblemas, evocados en el discurso retérico.
Ahora es necesario distinguir entre estos dos tipos de imagen.

Figura 27. Anénimo neogranadino, Recordatorio de la tesis
de don Cristébal Mosquera, siglo XVIII, 6leo sobre tela,
coleccién del Palacio Arzobispal de Popaydn, Colombia.
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GENEROS SIMBOLICOS

La alegorifa es una metéfora visual en la cual se condensan conceptos a
través de una imagen, por lo general antropomorfa. El uso de figuras
humanas surge de una interpretacién del Arze de la retérica de Aristételes,
como explica Cesare Ripa en su lconologia (1613): «[...] el hombre es
medida de todas las cosas [...] del mismo modo en que la definicién
es medida de lo que se define»; por esto, «la forma accidental» de lo exte-
rior —es decir /o visible— «puede ser medida accidental de las cualidades
definibles...»; en conclusién, «<no podemos considerar como imdgenes |...]
aquellas que no reproduzcan la figura del hombre» (2002, pp. 46-47).

En el Nuevo Reino de Granada la edicién de Ripa que circuld,
y atn se conserva en la Biblioteca Nacional de Colombia, es la de
Cesare Orlandi. Si se toma de esta edicién una alegoria, por ejemplo
la Obediencia (Orlandi & Ripa, 1764-1767, 1V, p. 243), esta se define
con el cuerpo de un religioso con dos atributos: el suave yugo de la
obediencia y un crucifijo. Si retomamos a Finestrad, ahora estamos en
capacidad de ver —como dirfa Marin— que la comparacién de Nueva
Granada con un 4rbol es una alegoria por ser directa, transparente.

La emblemdtica, en cambio, articula imagen y texto en un argu-
mento retérico. La imagen, simbélicamente, es un cuerpo y el texto
es su alma. No es directa pues considera que las ideas se revelan de
manera confusa, como expone Platén en La Repiiblica. Por ello, en
la emblemdtica alma y cuerpo son inseparables. Lo revelado en la
imagen complementa en vez de ilustrar al texto; de una parte estd el
mote, usualmente en latin, que titula o «moteja» al concepto. Luego se
encuentra una breve composicién poética —en latin o en lengua vul-
gar— llamada epigrama o carmen, que relaciona al mote con el cuerpo;
y finalmente se encuentra una explicacién mds extensa denominada
comento o subscriptio, en la que se cierra el asunto del emblema. Ahora
bien, los emblemas referidos a los atributos de una persona se denomi-
nan empresas, como sucede con los ejemplos citados al principio, pues
todos se refieren a la persona del principe (de la nacién o de la Iglesia).

172



Emblemas sin alma y sin cuerpo en el siglo XVIII neogranadino | Juan Ricardo Rey

Entonces el emblema se despliega en tres niveles: el mote recuerda
citas de autoridad, el comento y el epigrama profundizan en el concepto
simbolico, y el cuerpo condensa los niveles anteriores. Por esto el emblema
es un dispositivo del arte de la memoria, atil para el agén en la plaza y la
defensa de conclusiones en temas sagrados, judiciales, sermones, etcétera.
Y, en consecuencia, a partir del alma se puede inferir el cuerpo, pues
en el texto se evocan imdgenes determinadas cultural y genéricamente.
Asi que, si retornamos al caso de Finestrad, podemos entender a su obra
como un ejemplo de alma sin cuerpo; es decir, de texto sin imdgenes.
Pero también se encuentra el caso contrario. Para finalizar, me propongo
demostrar este aspecto con una obra compuesta de cuerpos sin alma.

LA MUERTE DEL REY Y LOS CUERPOS SIN ALMA

En el archivo del Real Jardin Botdnico de Madrid hay una serie de
veintitin dibujos catalogada como Ldminas curiosas. Esta obra, poco
estudiada y précticamente desconocida, fue realizada por un artista
no identificado de la Real Expedicién Botdnica del Nuevo Reino de
Granada. José Luis Peset y Miguel Angel Puig Samper (1988) presentan
las Ldminas curiosas como un ejemplo de «arbitrismo», es decir, un libro
de consejos de buen gobierno dirigido al principe. En especial, se filia a
las imdgenes con la obra citada de Saavedra Fajardo, en la que se reco-
mienda al rey que debe proteger las producciones de la naturaleza, pero
hay indicios que muestran que esta visién es equivocada.

Al examinar las ldminas salta a la vista que se trata de emblemas por
las filacterias destinadas a los motes (figura 28). El problema es la ausen-
cia total de textos. No obstante, la determinacién genérica y cultural de la
emblemdtica implica cierto nivel de iteracién en los cuerpos usados para
representar ideas centrales. Como ya se vio, el drbol representa a la nacién
y por ello introduce aspectos de buen gobierno. Pero, ademds de drboles,
en las léminas hay simbolos celestiales: el sol, la luna y las estrellas, las
constelaciones de Tauro y Géminis; figuras de animales, ave fénix, dguila
y ledn; y, finalmente, figuras humanas, que pueden ser o no alegorias:
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dos figuras a la entrada de un templo; un monarca sentado frente a
un 4rbol; otro monarca arrodillado frente a una reina, en los extramu-
ros de una ciudad; y, por ultimo, una Inmaculada Concepcién. Resta
un grupo de imdgenes que posiblemente sean la clave del conjunto: un
drbol coronado que es podado por una mano celestial, un jarrén con
flores marchitas y otras vivas, la destruccién de un templo, una vela
apagada y un esqueleto que dispara una flecha.

Figura 28. Anénimo, primer dibujo de Ldminas curiosas,
siglo XVIII, tinta sobre papel, Fondo Mutis, signatura Div III
11, 6, 17, Real Jardin Botdnico, Madrid. © RJB-CSIC.
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De acuerdo al «principio de primacia de los géneros» expuesto por
Gombrich (2001, pp. 3-16), para interpretar imdgenes simbdlicas
es necesario determinar un género. La aparicién del monarca indica
que se trata de un conjunto de empresas, lo cual, sumado a simbolos
funerarios (las flores marchitas, la alegoria de la muerte y la vela que
se apaga), conduce a exequias reales. La adscripcién a la Expedicién
Botdnica implica que las ldminas se realizaron después de 1783, con
lo cual el posible difunto seria Carlos III (20 de enero de 1716-14 de
diciembre de 1788).

A partir de esta clave interpretativa se puede comparar el conjunto
con otros libros de empresas mortuorias dedicados a monarcas. La obra
mids influyente es la de Pedro Rodriguez de Monforte, Descripcion de
las honras que se hicieron a la Catholica Magestad de D. Phelippe Quarto
(Madrid, 1666). Esta obra establecié una impronta notable en las exe-
quias reales americanas, como se constata en la Descripcion de las reales
exequias de Joachin Basco y Vargas, posiblemente editada en 1789 en la
Real Audiencia de Guatemala. De esta forma, se puede ver que la luna
representa la muerte del rey, como explica Monforte: «En los rayos de
la luna / vive ardiendo otro farol / no es noche aunque murié el sol».
La luna refleja la luz solar del nuevo monarca, que traerd un nuevo dia.
En Guatemala se celebraron dos aspectos de Carlos III: su devocién a
la Inmaculada Concepcién y su «vidual continencia», pues no se casé
luego de morir dona Marfa Amalia de Sajonia. En las Laminas curiosas
parecen haberse fundido estos dos aspectos, con una pareja de dguilas
volando hacia la Inmaculada Concepcidn.

El aspecto iterativo antes mencionado implica una larga duracién
que conecta el fin del siglo XVI con las Ldminas curiosas del XVIII: esto se
refleja en las imdgenes de los drboles podados de Sebastidn Covarrubias,
de 1610, de la que hay ecos en la poda real de Monforte o Carlos 111
como el buen jardinero, en Guatemala. En la misma larga duracién
estan las imdgenes del templo pagano que va a ser destruido, como
celo religioso, que conducen a Juan Horozco y Covarrubias en 1589;
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la vela apagada de Covarrubias, retomada por Monforte; el ave fénix
que revive purificada por el fuego y un pasaje biblico presente en
Horozco: el drbol de raices fuertes por crecer bajo el azote del viento,
que en las Ldminas curiosas es un arbol sostenido por una espada que
baja del cielo, quizd un simbolo de la justicia divina.

Préximamente se espera poder publicar la interpretacién completa,
con otras fuentes que pueden arrojar mds luz sobre este problema inter-
pretativo. No obstante, lo visto hasta ahora permite entender que el
uso de imdgenes simbdlicas en el siglo XVIII neogranadino se cons-
tituye en una caracteristica particular que enlaza pricticas de lectura,
memorizacién y educacién bajo la regla retérica. Este juego de cuerpos
y almas implica una yuxtaposicién de texto e imagen entendidos como
dos registros simbolicos complementarios y coexistentes.
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Huaca, suray Y EL DIABLO
(DE GUAMAN PomaA A JuaN ACEVEDO)

Carla Sagéstegui Heredia
Pontificia Universidad Catélica del Perd

Este trabajo trata sobre la imagen vigente del demonio en la repre-
sentacion literaria peruana, cuyo origen nos remonta hasta la primera
recopilacién de mitos que tenemos, el Manuscrito de Huarochiri
(Avila, 1991; 2009). Su probable gestor, el extirpador de idolatrias
Francisco de Avila, es personaje de Guaman Poma de Ayala y, como
veremos mds adelante, es una figura descrita como un ser demoniaco,
representado de manera similar al padre-Estado de Anotherman, el
personaje del cémic homénimo de Juan Acevedo. ;Acaso nuestra lite-
ratura, incluido el cémic, sigue siendo mitica en el Perti?

La diferencia entre el mito y la literatura en la tradicién occidental
radica en la conciencia literaria de que los mitos son solo eso, mitos, y que
al ser escritos estdn compuestos solo de palabras. Este proceso de secu-
larizacién, que es el nombre de esta «conciencian, fue el que dio lugar a
los modos ficcionales, los cuales contintian buscando lograr que las pala-
bras representen y reconfiguren una realidad cada vez mds «verosimil»,
considerando las formas de representacién histéricamente previas como
menos «verosimiles», menos <humanas» y mds «sobrenaturales»: a un
extremo tenemos los mitos antiguos y al otro las experimentaciones con-
tempordneas acerca de como representar la realidad.
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Cuando hablamos de ficcién literaria no solo hacemos referencia a
la representacién narrativa en general, sino a una representacion que se
entiende a si misma como cierto tipo de «invencién» que no requiere
ser mds una creencia religiosa; con sus propias «palabras» puede crear la
realidad. La etimologia de la palabra literatura (derivada de la palabra
littera, «letra») encarna en si misma la ruptura del mito, pues la escritura
permite objetivar la palabra y desautorizar al mito. Esta desautorizacién
aleja a los dioses de la realidad al quedarse con su «verbo» y confinarlos
en el cielo. Sin duda, el Dios lejano trajo serias consecuencias para la
cultura occidental pues, tal como lo describe Jaques Derrida (1996),
retira la responsabilidad de Dios y la deposita en los mismos seres
humanos, quienes desarrollan un razonamiento ético: el libre albedrio.

Este proceso de desmitologizacién, segin Paul Ricoeur, tiene una
doble funcién': por un lado, se deberia hablar de desmistificacién cuando
el mito se reconoce como tal; mito, pero con el objetivo de renunciar al
mismo. Este primer momento constituye una antropogénesis, puesto
que esta renuncia al mito supone la conquista de un pensamiento y de
una voluntad no alienados, revelando asi al hombre como productor
de su existencia. Existe, pues, un primer nivel de desmitologizacidn,
el mds externo y superficial, pero por ello también el mds evidente.
En este caso, es el hombre moderno el que desmitologiza la forma cos-
moldgica de la predicacién primitiva, superada ya por la ciencia y la
técnica modernas, asi como por las formas en las que el hombre pre-
senta su responsabilidad ética y politica en la actualidad. La definicién
de mito correspondiente a este tipo de desmitologizacién es la con-
sideracién del mismo como una explicacidn. Esta representacién es
parte de un proceso de desmitologizacién transhistérico que se habria

iniciado con los primeros cristianos, cuando estos buscaron conciliar

! Para comprender esta otra faceta nos apoyamos en la interpretacién de Eduardo

Lépez-Tello, que presenta la desmitologizacién como un fenémeno hermenéutico
que, nos parece, permite enriquecer el proceso de desplazamiento de Frye. Al respecto,
ver Lépez-Tello (2003) y Frye (1991).
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el politeismo grecorromano con la teologia hebraica, de tal forma que
se estableci6 un paralelismo entre el dogma cristiano y los mitologemas
(heredados de cuando, en el siglo IV antes de Cristo, los mitos fueron
cuestionados como forma de conocimiento por los filésofos griegos y
quedaron establecidos como motivos simbdlicos). Este paralelismo dio
como resultado que los mitos fueran leidos como alegorias religiosas.

Por otro lado, en sentido muy distinto, desmitologizar significaria
no solo reconocer el mito como mito, sino también liberar su fondo
simbdlico. Buen ejemplo es el discurso psicoanalitico, que libera el
fondo simbélico de los mitos griegos cuando los utiliza para la repre-
sentacion de la psique humana.

Para Ricoeur, entonces, cuando se habla de desmitologizacién se
produce, después del proceso de destruccidn, otro proceso constructivo
que tendria por objetivo no tanto el mito, cuanto la racionalizacién de
la segunda instancia que lo tiene prisionero: el pseudologos del mito.
Este descubrimiento se orienta hacia la conquista de la potencia revela-
dora que el mito disimula bajo la mdscara de la objetivacién.

Al nacer la literatura de este desplazamiento o desmitologizacién,
podemos comprender que en Occidente la ficcién esté vinculada a la
palabra que tiene conciencia de si misma como palabra, como la ficcién
aristotélica. En términos de representacion, podemos considerar que la
desmitologizacién consiste en tornar al mito desacreditado en palabra
o receptéculo del mito nuevo.

En el caso andino, podemos notar que se produjo lo contrario. Esto
es, que el dios nuevo (Dios catdlico), su familia (Marfa) y su linaje
(los santos), impuestos por sus hijos («dos huiracochas»), fueron mds
bien quienes se convirtieron en recepticulo icénico y nominativo de
sus huacas. Asi, las grandes divinidades andinas nunca se tornaron
nombre hueco, mera palabra, con lo que el proceso dentro del cual se
da la ficcién estudiada por Aristételes no se produjo.

El proceso que si se llevé a cabo es el «sincretismo». El padre Manuel
Marzal nos dice que, como los evangelizadores no utilizaron categorias
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y simbolos de las creencias andinas para «inculturar el catolicismo —pues
«consideraban diabdlicas las religiones indigenas» (2002, p. 201)—,
el sincretismo se torna en:

[...] una forma de resistencia cultural, pero también una forma de
inteligencia cultural; en efecto los indios resistian por fidelidad no
s6lo a los dioses de su panteén en los que seguian creyendo, sino
también al modo de pensar, sentir y orar de su cultura; o en otros tér-
minos, resistfan para conservar su vieja religién, y también para hacer
mds suya la nueva religién catélica que estaban aceptando (p. 201).

Juan Carlos Estenssoro (2003), al describir la evangelizacién en el
Perd, resalta que el término quechua huaca, que significa «dios», no se
mantuvo como término equivalente en las traducciones al quechua de la
doctrina cristiana. Mientras que en México no surgié ningtn problema
por traducir «Dios» al ndhuatl zeoz/?, en el Pert se prohibié su traduccién
a huaca, que serfa el equivalente a zeorl, y se introdujo la palabra «Dios»
en la lengua quechua. Tampoco el nombre especifico de un huaca como
Pachacdmac lleg6 a ser el <nombre» de dios, sino tan solo un atributo.

Contrariamente al caso mexicano, huaca se tradujo como «idolo» vy,
al mismo tiempo, como «demonio», en quechua supay. Gerald Taylor
afirma que la propaganda de la Iglesia asimilaba las huacas a los demonios,
pero deja pasar de largo que el término supay solo se refiere a mallquis o
huillcas, divinidades menores. El supay, entonces, la sombra de la per-
sona, estd asociada al idolo, es decir a la piedra, la huillca, y al mallgui
o momia, y no al huaca o dios mayor, como Pariacaca o Pachacdmac®.
Esta divisién entre el gran huaca étnico y sus hijos, huacas menores
(huillcas y mallquis), también la encontramos en Guamdn Poma.

% Nos preguntamos si esto explica la radicalidad que Marzal nota en el proceso de secula-
rizacién mexicano que se produce en el siglo diecinueve, y que en el Perti no se llevd a cabo
sino hasta los tiempos del Concilio Vaticano II. Sobre el tema, véase Ortmann, 2004.

3 Salvo en el capitulo 21, en el que se dice que don Cristébal llamaba asf a Pariacaca y
Chaupifamca. En ningtin otro lugar del manuscrito se utiliza supay como designacién
de huaca.
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Solo los menores son demonios: sombras mensajeras con la forma
(recepticulo) de un pequeno demonio alado medieval (equivalente a
la identificacién entre aves y huacas en el manuscrito) que comunica

el mundo de arriba con el de abajo (figura 29).
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Figura 29. Felipe Guamdn Poma de Ayala, «Descanso de la cosechay,
pagina (folio 246, dibujo 95) de la Nueva Cordnica y buen gobierno, 1615,
tinta sobre papel, Biblioteca Real de Dinamarca, Copenhague. Nétese
en la parte superior de la imagen la inclusién de un pequefio demonio.
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Guamdn Poma dice:

[dolos, vacas del Ynga y de los demds deste rreyno que fue en tienpo
del Ynga. Es como se sigue:

Pero lo demds de cosa de Dios no le ensefi6 a sauer, aunque dizen
que decfan que abia otro sefior muy grande mds que ellos. Eran dia-
blos y aci decfan zupay [espiritu malo], que por tal le conocfan por
supay, y anci de ellos saufan todo lo que pasaua en Chile, en Quito.
De preguntar a estos supayconas [espiritus malos] tenfa oficio los
hicheseros pontifises llamados cunti uiza, ualla uizaa (Guamén
Poma, 2001, p. 264).

Se entiende que eran mensajeros, al parecer oraculares. Segin las rela-
ciones con su capacidad de informacién oracular, los huacas mayores y
menores corrfan distinta suerte, lo cual confirma la diferencia jerdrquica:

Y acf hablaua con ellos Topa Ynga Yupanqui y quiso hazer otro tanto
Guayna Capac Ynga. Y no quicieron hablar ni rresponder en cosa
alguna. Y mandé matar y consumir a todas las uacas [divinidades de
nivel local] menores; saludronse los mayores. Dizen que Paria Caca
rrespondié que ya no abia lugar de hablar ni gouernar porque los
hombres que llaman Uira Cocha [los poderosos] abfan de gouernar
y traer un sefior muy grande en su tienpo o después cin falta. Esto
le rrespondié las dichas uacas ydolos al Ynga Guayna Capac Ynga;
de ello fue muy triste a Tomi (Guamdn Poma, 2001, p. 264).

Como se podrd notar, Pariacaca no guarda silencio y tampoco
Guamdn Poma lo llama supay, sino «uacas ydolos». Previamente, en el
capitulo de los meses de los Incas, en los que no es necesario utilizar el
término supay, el autor de la Nueva Cordnica distingue los huacas dioses
de los huacas huillcas:

En este mes el Ynga y todo el rreyno sacrificauan gran suma de oro
y plata y ganados a las dichas uacas ydolos prencipales, primero
al sol y ala luna y ala estrella y a los tenplos y dioses y uaca bilca
[divinidad local] questauan en los més altos serros y nieues (p. 241).
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Una trayectoria distinta siguieron los huacas mayores, como Pariacaca
o Huallallo Carhuincho. Los huacas mayores persisten como tales.
En ninguna parte del Manuscrito de Huarochiri un huaca como Pariacaca,
Pachacimac o Chaupinamca es denominado supay. Nos atrevemos a
afirmar que fueron estos dioses quienes luego se introdujeron, literal-
mente, dentro de las imdgenes cristinas.

Desde esta perspectiva, si los huacas menores son demonios occi-
dentales con nombre quechua y los huacas mayores representaciones de
Maria, Cristo y otros santos, no encontramos una reacciéon de antropo-
génesis, producida por un desprecio hacia la idolatria —suponemos que
por no contar con un sistema de escritura mds complejo que el de los
quipus, que les permitiera reducir los «mitos» a «palabras», ni siquiera
a imdgenes—. Pero queremos agregar a la propuesta de «resistencia» de
Marzal una lectura de vigencia impuesta por los mismos representan-
tes que promueven la transformacién a la nueva fidelidad mediante el
temor a la tortura (Quezada, 2008). De esta manera, el temor predi-
cado al demonio que obliga a adorar a los huacas se encarna en el temor
al doctrinero, quien realiza una doble funcién, pues también obliga a
declarar qué se adora.

Otra diferencia con la desmitologizacién occidental se encuentra
en que los mitos antiguos que sirvieron de simbolo y alegoria al cristia-
nismo, los mitos griegos, narran una rebelién del hijo contra el padre
que muchas veces implica su destruccién o abolicién, atribuyendo
al héroe humano un cardcter activo, cuestionador y desafiante, que
Sigmund Freud describe en 76tem y tabii (1913):

La tendencia del hijo a ocupar el lugar del dios padre se exterio-
riza cada vez con mayor claridad. La introduccién de la agricultura
aumentd en la familia patriarcal la importancia del hijo, el cual
se permite nuevas manifestaciones de su libido incestuosa, que
encuentra una satisfaccion simbélica en el cultivo de la madre tierra
(Freud, 1982, p. 1845).
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En términos religiosos, incluso el cristianismo, que al sacrificar
el hijo al Dios padre pareceria ser una religién paterna, al redimir
de culpa al hijo y resucitarlo se transforma en la «religién del hijo».
Para Freud, esta es una manifestacién de «la fatalidad psicolégica de
la ambivalencia. Con el mismo acto con el que ofrece al padre la
méxima expiacién posible alcanza también el hijo el fin de sus deseos
contrarios al padre, pues se convierte a su vez en dios al lado del padre,
o mds bien en sustitucién del padre» (p. 1846). El simbolo extremo
de esta sustitucién es la comunién de la religién cristiana, pues ya no
se devora al padre, sino al hijo. De cémo Zeus ocasiona el fin de su
padre Cronos, de cémo la religién del hijo sustituye a la del padre,
es que resulta el pseudologos mitico fundamental para la antropogéne-
sis y el abandono del pensamiento alienado: el cuestionamiento a la
autoridad sagrada y anterior. Si en Occidente el alejamiento del dios
deja al hombre solo con toda responsabilidad sobre el mundo, esta
separacion trae consigo la aceptacién de que el hombre es capaz de
reemplazar al dios.

El desafio de Orfeo a los dioses, base de la doctrina del pecado ori-
ginal para Freud, no se presenta en la mitologfa andina. Irénicamente,
mientras que Orfeo pide vencer a la muerte, es més bien el retorno
compulsivo de los muertos el acto cadtico que hay que frenar en los
mitos del Manuscrito de Huarochiri. Aqui es el dios quien controla
la muerte, pero el mito nos habla de cuando el padre ordenador se
encuentra ausente. En su ausencia, no existe divisién entre el mundo de
los vivos y el de los muertos, y aparentemente parece agradable:

Dicen también que, en aquellos tiempos, los muertos regresaban a
los cinco dias. Y eran esperados con bebidas y comidas que prepa-
raban especialmente para celebrar el retorno. «Ya regresé», decfa el
muerto a la vuelta. Y se sentia feliz en compania de sus padres, de
sus hermanos. «Ahora soy eterno, ya no moriré jamds», afirmaba
(Guamdin Poma, 2001, p. 241).
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Sin embargo, se requiere la necesidad de un orden y la apariencia
se resquebraja por las consecuencias de hambruna que produce esta
ausencia: «Por esta causa, los hombres aumentaron, se multiplicaron
con exceso. Y era muy dificil encontrar alimentos» (p. 241).

Huallallo Carhuincho «simula» controlar esta situacién devorando
al segundo hijo de cada familia, pero no puede detener el retorno de las
almas. En el capitulo nueve del Manuscrito de Huarochiri estd descrito
coémo se logré revertir esta situacién con lo que realiza el dios Pariacaca
mismo. El héroe humano no se compara, pues, con el dios, sino que
depende del orden que este imponga sobre el territorio conquistado.
Ningtin desafio, solo un acuerdo pactado. El poder se encuentra fuera
del héroe y estd depositado en la poderosa autoridad. Si los modos
ficcionales occidentales se producen por los cambios en la represen-
tacién del poder del héroe humano, en el caso andino los modos
ficcionales se producen por el cambio en la representacién del poder
en la autoridad.

En los relatos del Manuscrito de Huarochiri y, en general, en los
relatos miticos andinos, se mantiene siempre vigente la autoridad patri-
lineal, en la que el padre donador siempre auxilia o salva al hijo, menos
divino y mds humano, y en la que no se ha registrado ninguna rebelién
que conduzca a que el hombre se crea productor de su «existencia».
Ningin hijo se ha levantado contra el padre. En caso de que haya un
soberano opresor, como Huallallo, el churi, el hijo, se lamenta dirigién-
dose al padre protector, como Guamdn Poma al dirigir su «carta» al rey
Felipe II. La respuesta esperada, de acuerdo con la trama completa del
Manuscrito de Huarochiri, es que el padre protector venza y expulse al
soberano opresor.

El sincretismo produce entonces una suerte de «remitologizacién»
que se desplaza no hacia la palabra que crea ficciones y lenguajes
cientificos como en Occidente, sino hacia la manifestacién puablica
de la espera, del nacimiento de un nuevo dios padre protector. Este
anhelo mitico, en el sentido de mimesis verbal, «remitiza» ritualmente
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los cambios politicos y tecnoldgicos, repitiendo un mismo relato que
nunca se transforma propiamente en ficcién, pues permanece como
verdad sagrada o, en todo caso, como una verdad si el poder de la
autoridad es secular. Manuel Marzal también resalta la diferente secula-
rizacidén que se vive en América Latina: salvo la minoritaria cultura de
la sociedad industrial, la mayoria de la poblacién o no ha adoptado una
visién secularizada o la comparte con sus creencias.

Es entonces esta «vision sacral» la que mantiene vigente una lec-
tura y una produccién de las representaciones de la sociedad e historia
de los lectores que interpreta la trama, intenciones y personajes como
verdaderos o falsos* un criterio que no se aplica en la critica literaria
occidental, interesada desde Aristoteles no en la verdad, sino en la vero-
similitud.

LA RELACION ENTRE EL AUTOR Y SU SOCIEDAD

La ficcién externa o temdtica, de origen oracular, presenta una actitud
de exclusién cuando el poeta hace «hincapié en el aislamiento de su
personalidad y la nitidez de su visién» y protesta, se queja, se amarga,
se indigna, etcétera; y otra actitud, de inclusidn, en la que el poeta es
el «vocero de su sociedad» porque existe un «poder expresivo que estd
latente en su sociedad o que ella necesita» (Frye, 1991, p. 79) y se
articula en su persona.

La literatura temdtica tiene un origen oracular, caracteristica sus-
tantiva de la religién andina. La «carta de reclamo» —el término es de
Martin Lienhard (1992)— presenta un autor que incluso se ficcionaliza,

4 Sobre estos problemas de interpretacién, resalta el caso de la cineasta Claudia Llosa
y la critica sobre su pelicula La teta asustada. La antropéloga Gisela Cdnepa-Koch
ha hecho un seguimiento y estudio del debate (ver: hemisphericinstitute.org/hemi/
en/e-misferica-71/canepa-koch). Caso similar se presenta en la critica que realiza Peter
Elmore sobre la obra del novelista Miguel Gutiérrez en «La violencia del tiempo: el
mestizaje y sus descontentos. Discusion critica de la importante novela de Miguel
Gutiérrez» (www.andes.missouri.edu/andes/Especiales/PE_Mestizaje.html).
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como Guamén Poma en el relato autobiogrifico titulado «El capitulo
del viaje del autor a Lima» (Guamdn Poma, 2001, cap. 36). Se trata de
una trama que es utilizada por quienes escriben y se sienten indignados.
Estos poetas cumplen una funcién mnemotécnica en su sociedad, tal
como ocurre con Guamdn Poma. Este «conocimiento enciclopédico
en estos poemas se consideraba, sacramentalmente, como una analogfa
humana del conocimiento divino» (Frye, 1991, p. 79). El vinculo entre
ficcidn externa y conocimiento «autorizado» es tangible.

La trama literaria de la «carta de reclamo» consiste, al igual que en
el Manuscrito de Huarochiri, en que el autor, el hijo, el churi, reclama al
padre ordenador del territorio, Pariacaca, que resuelva su sufrimiento
ante el dios vigente que impone el caos y devora a los hijos, como
Huallallo Carhuincho. Esta trama literaria se ha mantenido vigente
desde entonces en la literatura peruana de tradicién andina.

Los MODOS DE LA FICCION EXTERNA DE LA CULTURA PERUANA

En el caso de la literatura andina, la poderosa autoridad sobre el territo-
rio y no el héroe humano es quien cambia de poder. La secularizacién
de la autoridad parece iniciarse con los conquistadores espafioles que
basan su autoridad en un dios lejano y en la escritura, pero que, como
hemos visto, no desmitifica a los huacas andinos. Es una autoridad ya
no divina, pero si detentadora del poder organizar segiin su voluntad el
territorio y en alianza con la autoridad religiosa. Su poder diabdlico, sin
embargo, solo producird caos y amenaza. Sus atributos serdn a lo largo
de la historia el fuego, la escritura, el ldtigo, las armas, y constituyen
los emblemas o simbolos que sustentardn el paso de un modo ficcional
a otro, el reemplazo en las formas de autoridad. La «carta de reclamo»
cuenta con un autor que figura como representante de su ayllu o pue-
blo ante la representacién de la autoridad real.

En el Manuscrito de Huarochiri, entonces, el poder de la autoridad,
del padre, es divino. Son los dioses quienes tienen poder para ordenar
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el territorio, con atributos como el agua, la piedra o el fuego. Las for-
mas de representacién son rituales. Se presenta histéricamente en los
pueblos andinos y su religién de los Auacas, quienes establecian alianzas
y luchas entre ellos y sus pueblos. Los relatos miticos eran orales y es
gracias al proceso de extirpacién de idolatrias y el género histérico de la
crénica que la escritura sirve como registro de los principales mitos andi-
nos. El modo mitico andino, en términos histéricos, se encuentra atin
vigente cuando se produce la Conquista espanola. En ese momento la
literatura espafiola ya se encontraba en el modo ficcional del romance,
en el que destacan las novelas de caballeria y otras formas medievales a
través de las cuales se inicia el proceso de desmitologizacion.

Después de la Conquista, el poder de la autoridad es el de los con-
quistadores. Son ellos quienes reordenan el territorio, los sistemas de
trabajo y la religion, con la escritura y el poder de su dios lejano como
atributos. El discurso hispano se impone en términos religiosos y de
escritura a la vez, pues la alfabetizacién estaba en manos de la Iglesia.
Las formas de representacién son las danzas y luchas rituales integradas
al teatro catequista, probable origen de la diablada y otras fiestas donde
los supay cumplen el rol de dioses menores. Coinciden histéricamente
con los siglos XVI y XVII, siglos de durisima extirpacién de idolatrias.
En una cultura en la que recién se estd produciendo el proceso de alfa-
betizacion, sin que se haya producido la ruptura del mito, los dioses
andinos seguirdn existiendo bajo la forma de demonios o de santos
catélicos, siendo reemplazados por el poder de las autoridades evange-
lizadoras; el padre pasa a ser el sacerdote, literalmente.

Cuando se produce la apropiacién de la escritura, como en el caso
de Guamdn Poma, se representa como autoridad el poder del rey de
los cristianos. El rey ha ordenado a todos los pobladores bajo el poder
de un solo Dios, que ¢l representa. Sus atributos son las leyes y érde-
nes que ¢l envia desde la metrépoli. A partir de este modo ficcional,
se puede distinguir entre las tramas escritas y las orales. En las for-
mas orales andinas su representacién continda realizindose mediante
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las danzas y luchas rituales, pero integradas a la puesta en escena hist6-
rico emblemdtica de la lucha entre la autoridad espanola y la andina.
En las formas andinas escritas el rey es el destinatario de las cartas de
reclamo de Guamdn Poma de Ayala, el Inca Garcilaso de la Vega y
Fray Calixto de San José Tupac Inca. Coincide histéricamente con el
final de la misién evangelizadora en el siglo XVII y el establecimiento
del sistema colonial en el siglo XVIII.

En la Nueva Corénica y buen gobierno de Guaman Poma de Ayala,
este se dirige al rey Felipe III para reclamarle los problemas de «fidelidad»

al cristianismo que se presentan en el Pert:

La dicha corénica es muy util y prouechoso y es bueno para
emienda de uida para los cristianos y enfieles y para confesarse los
dichos yndios y emienda de sus uidas y herronia, yddlatras y para
sauer confesarlos a los dichos yndios los dichos saserdotes y para
la emienda de los dichos comenderos de yndios y corregidores y
padres y curas de las dichas dotrinas y de los dichos mineros y
de los dichos caciques prencipales y demds yndios mandoncillos,
yndios comunes y de otros espafioles y personas (Guaman Poma,
2001, p. 1).

Guamdn Poma, en su crénica, no solo se pone como personaje fic-
cionalizado en el capitulo 36 del «Viaje del autor a Lima», sino que
incluso representa un didlogo entre su persona y el rey en el capitulo 32.

En la Nueva Corénica de Guaman Poma, la autoridad cadtica estd
centrada en el doctrinero, casualmente, el mismo Francisco de Avila,
quien tradujo y probablemente estuvo a cargo del Manuscrito de
Huarochiri. El relato se inicia cuando el doctrinero celebra de manera
simbélica el reconocimiento de la idolatria. Cuando confiesa el culto a
las huacas en el nivel de huillcas, piedras, el natural es ridiculizado en
una procesién como rito de arrepentimiento:

A causa del dotor dixeron que le queria hazelle hicheseros y hechi-
seras, el quien dize en la pregunta ques uaca [divinidad local],
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mocha [reverenciar]. Cin auello cido, se huelga y dize que adora
piedras. Que no le castiga, cino que le corona y le ata en el cuello
con una soga y en la mano una candela de sera. Y ancf dize que
anda en la procicién. Con ello acaua y queda contento el dicho
uecitador (p. 1121).

Luego, si el natural es cristiano, es castigado por medio de la tortura
fisica en un contexto ain mds ridiculo. Se asume que el natural estd
mintiendo y no se detiene hasta obtener la declaracién de que si es un
«hechicero».

Y ci es cristiano y rresponde y dize que no saue de uacas ydolos y
que él adora en un solo Dios y la Santicima Trinidad y a la Uirgen
Santa Maria y a todos los santos y santas, dngeles del cielo, a este
dicho yndio o yndia luego le manda subir en un carnero blanco y
alli dize que le da muy muchos asotes hasta hazelle caer sangre a
las espaldas del carnero blanco para que paresca la sangre del pobre
yndio. Y con los tormentos y dolores dize el yndio que adora al
ydolo uaca antigo (p. 1121).

Esta crueldad, indudablemente, mantiene vigentes las creencias
en los huacas. Nuevamente, no se menciona a los huacas mayores.
El discurso de la religién diabélica predicado (figura 30) lleva a que
los huacas sean representados con apariencia de demonios, pero sin
duda, durante el acontecer de la extirpacién, las practicas diabdli-
cas son encarnadas por los extirpadores. Prosigue Guamdn Poma:
«O, qué buen dotor!, ;adénde estd buestra dnima? ;Qué cierpe le
come y desuella a las dichas obejas cin pastor y cin duefio, que no
tiene amo? Ci tubera duefio, todauia se doliera de sus obejas de Jesu-
cristo que le costé su sangre» (p. 1121). Y concluye con el reclamo
a Dios y al papa: «;Addénde estds, Dios del cielo? Cémo estd lejos el
pastor y tiniente uerdadero de Dios el santo papa. ;Adénde estds,
nuestro sefior?» (p. 1121).
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Figura 30. Andénimo (grabador), pagina del cap. XII de Osculum infame (Francesco
Maria Guazzo, Mildn: Stamperia del Collegio Ambrosiano, 1608), estampa calco-
gréfica sobre papel.

El visitador comparado con la sierpe es sin duda un verdadero demonio
occidental. La religiosidad infernal, pues, a la que se refiere Marzal, no
es tan solo la religién prohibida, sino también la religion vigente, como
cuando Huallallo Carhuincho imponia su terrorifico caos. Sobre esta
base es que la autoridad usurpadora quedard usualmente representada
y, al mismo tiempo, queda establecida como respuesta el reclamo al
padre ordenador ausente.

El modo indigenista representa el poder de la autoridad en el del
duefio del trabajo. Ordena a los pobladores en centros de trabajo agri-
cola, minero y artesanal, su atributo es el dinero y el dominio de la
monetarizacién, la violencia fisica, la discriminacién. Sus formas de

representacién son las danzas y luchas integradas a la fiesta patronal
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en la que toda la sociedad toma parte: el hacendado y el pueblo.
Los parlamentos y acciones de la puesta en escena empiezan a regis-
trarse por escrito. En el dmbito escrito surge la novela indigenista y
todo el discurso de denuncia que también adquiere la critica literaria
a partir de la interpretacién mitica de José Carlos Maridtegui. Parte
de la obra de Vallejo también adopta este modo, en especial su obra
narrativa. Coincide histéricamente con las reformas borbénicas de
fines del siglo XVIII, el impacto de la rebelién de Tapac Amaru y el
reordenamiento del territorio en haciendas que durard hasta el primer
tercio del siglo XX.

Garcia Bedoya denomina este periodo como el de la «Republica
oligdrquica», término acunado por el historiador Jorge Basadre:

La independencia del Pert se asienta sobre la derrota de las masas
andinas y la desarticulacién de su direccién. Por eso asistimos a
la paradoja de que los herederos de los encomenderos coloniales
se hacen cargo del gobierno de la nueva republica. Se instaura as
un estado oligdrquico, expresién del poder de los terratenientes y
la burguesia comercial. Es 16gico por ello que luego de la inde-
pendencia se presencie un amplio y violento proceso de expansién
de las haciendas, en base al despojo de las comunidades indige-
nas. La presencia andina se hard sin embargo sentir a lo largo
del periodo en numerosos levantamientos, lamentablemente ais-
lados y sin perspectiva clara, entre los que destacan los de Juan
Bustamante en Puno y de Atusparia en Ancash (Garcia Bedoya,
2004, p. 81).

A partir de este momento, en el que la literatura andina se mani-
fiesta cada vez mds de manera escrita, podemos notar una confluencia
entre los modos ficcionales occidentales y el andino, sin que por ello
deje de primar la representacion del poder de la autoridad sobre el del
héroe. Asi, el modo mimético bajo y el nacimiento de la novela, género
que puede desarrollarse sin ataduras, conducen al aparente reem-
plazo de la «carta de reclamo», pero que se transforma en las novelas
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realistas de Narciso Aréstegui y Clorinda Matto de Turner, siendo
las obras de esta autora las que inician la tradicién indigenista. Esta
literatura se extenderd a los relatos modernistas, al indigenismo o
«regionalismo» —en el que destaca Ciro Alegria— e incluso a las van-
guardias, tanto a la regionalista como a la cosmopolita. La poesia de
vanguardia ya nos acerca a la ironia, que en el caso peruano ird de la
mano con el retorno al mito andino, pero no como una experimen-
tacién formal y discursiva de cuestionamiento a las convenciones
artisticas, sino mds bien como una literatura que busca la identidad en
la universalidad mitica.

FL moDpoO poLiTICO

El dltimo modo ficcional que estamos considerando representa el poder
de la autoridad en el Estado peruano. El Estado ordena a los pobladores
como mano disponible para el ejército y el trabajo fisico. Su atributo
son las armas y el encarcelamiento. Sus formas de representacién son
las puestas en escena patronales a las que se ha incorporado el discurso
militar, como se puede leer en sus transcripciones. La autoridad de
los artistas e intelectuales inspirados por el mito andino influye en las
medidas politicas para reordenar a los pobladores de manera benéfica,
y la literatura y la antropologia politica se dan la mano en escritores
como Julio Ramén Ribeyro, José Maria Arguedas y Mario Vargas Llosa.
Coincide con el siglo XX y la intensa recopilacién de mitologia andina
a lo largo del mismo.

En la novela Los rios profundos (1958) de José Maria Arguedas’,
el nifio Ernesto acude ante el padre director del colegio internado en
el que se encuentra para que ayude a los indios de la hacienda vecina
a la ciudad de Abancay. El discurso del nifio Ernesto combina una
religiosidad andina —mediante la identificacién con la piedra y el rio—

> Usamos la edicién de 1986.
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con una religiosidad catélica que él mismo no llega a comprender y que
ante sus ojos solo siembra el caos con el que culmina la novela, en el
que las chicheras, como comparsas del inca, se enfrentan violentamente
a los soldados, como comparsas del capitdn. Esta novela quizd sea uno
de los libros mds estudiados respecto del reclamo arguediano en favor
de la cultura andina.

La «carta de reclamo» también es trama del cémic, que en su retorno
a las estructuras miticas simples e ideales nos muestra por primera vez
a un hijo venciendo a su diabélico padre: el Estado peruano encarnado
en un demonio del caos, que resulta ser el padre del siper héroe en
Anotherman de Juan Acevedo (1999). Los atributos del Estado totali-
tario (figura 31) cobran protagonismo y pueden ser visualizados como
diabdlicos, pues Anotherman, quien en vano le ha pedido ayuda a dios,
tiene que bajar al infierno, convertirse en piedra, en mallgui, para poder
confrontar a su diabélico padre y, finalmente, vencerlo.

Nos parece interesante, entonces, que no se haya dado hasta el
siglo XX —y en un cémic, género literario que tiende a representar
miticamente— el deseo de la «carta de reclamo» hecho realidad, pero
no porque aparece un dios ordenador del territorio, sino porque el hijo,
el churi, logra confrontarlo con sus propias armas y hacerlo realidad.
¢Es quizd la forma que adopta el libre albedrio en una literatura que
tiende a remitologizar y que continda incorporando a las autoridades?
En todo caso, Acevedo nos plantea el arribo de una nueva autoridad,

la del hijo.
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Figura 31. Juan Acevedo, «Anothermanv, vifietas (p. 121) de Pobre Diablo, impreso
en papel (Lima: Francisco Campodénico, 1999).
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POETAS VISIONARIOS Y OBSERVADORES:
VISUALIDAD Y ESCRITURA EN LA MODERNIDAD
HISPANOAMERICANA (1886-1954)

Luis Rebaza Soraluz
King’s College Universidad de Londres

Este ensayo tiene como objetivo general explorar la relacién entre visua-
lidad y escritura en tres momentos de la modernidad hispanoamericana:
durante finales del siglo XIX, en la década de 1920 y en el periodo de
posguerra de los afios cincuenta. He seleccionado para ello la escritura
de cuatro poetas: el cubano José Marti (1853-1895), el mexicano José
Juan Tablada (1871-1945), el argentino Oliverio Girondo (1891-1967)
y el peruano Jorge Eduardo Eielson (1921-20006). El objetivo particular
es explicar tal relacién teniendo en cuenta tanto maneras contempo-
raneas de «ver» o de concebir la visién como procesos socioculturales,
tecnologia y nuevos campos de atencién cientifica. Por ello, mi atencién
se aparta de los estudios literarios o histérico artisticos convencionales
para articular la escritura con el desarrollo de la prensa gréfica: disposi-
tivos Gpticos como el estereoscopio y recursos cognitivos visoespaciales
como la infografia en el caso de Marti; artefactos medidticos como la
tarjeta postal ilustrada en los casos de Tablada y Girondo; y la idea de la
desmaterializacién de la obra de arte en relacién a estudios interdiscipli-

narios como la cibernética en el caso de Jorge Eduardo Eielson.
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La poesia de Marti recopilada en Versos sencillos (1891) ofrece ejem-
plos de una relacién tradicional entre imagen y palabra artisticas que
a finales del siglo XIX es un ejercicio comin. Las lineas del texto XXI:
«Ayer la vi en el salén / De los pintores [...]», «Sentada en el suelo rudo
/ Estd en el lienzo [...]» y «Esa es la hermosa mujer / Que me robd el
corazén» (Marti, 1991, VI, pp. 95-96) abordan de manera explicita
la visualidad, estableciendo una relacién clésica entre escritura y pin-
tura que darfa lugar a discusiones sobre analogias como la uz pictura
poesis, conceptos como el écfrasis o temas como el del relato mitico
de Pigmalién. Otros textos de Marti, sin embargo, como estos versos
del poema XXIV: «S¢ de un pintor atrevido / Que sale a pintar con-
tento / Sobre la tela del viento / Y la espuma del olvido» (Marti, 1991,
p- 99), muestran una relacién entre imagen pictérica y palabra que
parece desprenderse tanto de la tradicién cldsica como de la lectura
que hizo de esta el romanticismo, para darle un giro centrifugo a los
versos de Gayo Valerio Catulo «mas lo que al amante murmura mujer
enamorada / aconsejable es que en viento y en agua rdpida se escriba»'
y poner sobre la mesa no solo el valor que le dard el siglo XX a lo inma-
terial artistico, sino también la posibilidad de que Marti conciba una
representacién visual que responde mds a operaciones mentales que a
objetos exteriores tangibles. Y esto es lo que argiiiré en los pdrrafos
que siguen.

Los textos poéticos que Marti relaciona a la pintura son ciertamente
un pufado; el interés, por otro lado, que Marti mostré en las represen-
taciones pictdricas retratista y paisajistica, aludidas por los poemas, fue
también muy poco a pesar de lo que parecen senalar los versos citados

Y «Nulli se dicit mulier mea nubere malle | Quam mihi, non si se Iuppiter ipse petat, /

Dicit: sed mulier cupido quod dicit amanti, / In vento et rdpida scribere oportet aquay.
En castellano: «Con nadie mds mi amada dice que unida yacerfa, / sino conmigo,
ni aunque el mismo Jdpiter la requiriera, ella dice [...] mas lo que al amante mur-
mura mujer enamorada / aconsejable es que en viento y en agua rdpida se escriba»
(Catulo, 2004). Traduccién del autor.
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lineas arriba. La mayor parte de sus ensayos que abordan explicita-
mente la visualidad, sus crénicas en prosa dedicadas a las artes plésticas,
son mds numerosos que los poemas y confirman que, a pesar de valorar
la ilusién de realidad en retratos y paisajes’, Marti muestra preferencia
por la narratividad y el dramatismo visuales, la percepcién del aqui y el
ahora, y la representacién de la vida urbana. Hasta 1886 él encuentra
estos aspectos desperdigados en mds de un género pictdrico, en par-
ticular las escenas costumbristas y los cuadros histéricos’; en ese afo
Marti los hallar reunidos en la obra de un solo artista: Edouard Manet.
Los comentarios que hace a una pintura especifica del francés mues-
tran que en la obra de Marti se ha establecido un tipo de relacién con
la visualidad contempordnea que es muy distinta de aquella determi-
nada por los modelos cldsicos; se trata no solo de apreciar lo que en
su ensayo «El pintor de la vida moderna» (1863) Charles Baudelaire
llamé «pinturas de las costumbres del presente» (Baudelaire, 1995
[1863], p. 76), sino también de una conciencia de las formas en que se
representa la modernidad. Refiriéndose a los apuntes de Constantine
Guys, Baudelaire subraya que la atencién del artista estd puesta en el
«croquis», en los «esbozos», en «dibujos improvisados sobre el propio
terreno» (Baudelaire, 1995 [1863], p. 83), producidos por un «amor
excesivo por las cosas visibles, tangibles, condensadas en estado plds-
tico» (Baudelaire, 1995 [1863], p. 86). Las observaciones de Marti en
su juicio sobre Manet llegan a coincidir con algunas de las expresadas
por el escritor francés. El cubano verd en el trabajo del impresionista
un modelo sensorial de c6mo alcanzar uno de los principales objetivos
de la crénica: crear el punto de vista de espectador que se encuen-

tra en medio del rdpido movimiento de la vida urbana moderna.

%2 «Felipe Gutiérrez» y «Una visita a la exposicién de bellas artes» (Marti, 1991, VI,

pp- 389-387, 380).

3 «Los pilluelos de Brown» y «El Cristo de Munkacsy» (Marti, 1991, X, pp. 231-232;
XV, pp. 346-347).
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Y esto se consigue creando la sensacidn espacial de un aqui y ahora
de tres dimensiones, casi «tangible», situado no solo frente a los ojos
sino alrededor del cuerpo de quien presencia un especticulo. El inte-
rés que Marti tiene en la representacién dramdtica, dindmica, actual y
plurisensorial lo hard tomar distancia de la relacidn pasiva, estdtica, tra-
dicional y monocular del observador de pinturas; la manera en que su
escritura en prosa se relaciona con este tipo de imagen revela en Marti
un entrenamiento visual familiarizado con ciertos dispositivos dpticos
que le son contemporaneos. El ya no parece encontrar ttil, para crear la
sensacién de lo inmediato, la ilusién de realidad ofrecida por la pintura
naturalista, sino que encuentra mds convincente cierto tipo de efecto
visual intimamente ligado a lo tictil. Refiriéndose en 1886 al cuadro
Carrera de caballos de Manet en su ensayo «Un “estudio” de Roll, el
Marceau de Laurens, el Hamlet de Manet, la Carrera de caballos», Marti
escribe: «[...] alli se ve todo deforme y en bruma, y aquella orgfa de
formas anade a/ efecto mental de los lienzos [...] con pintas, con motas,
con esfumos, con monticulos de color, sin una sola linea, se ven carrua-
jes, caballos, parejas sueltas [...] detrds el cerro, casas, arbolitos, grietas,
y el sol, que lo inunda y bafia todo: por el borde del cuadro, junto al
espectador, brunidos, como figuras de Alma Tadema, pasan dos magni-
ficos caballos, de ojos redondos e hinchados, que flamean como los de
las quimeras» (1991, X, p. 440)%.

Como hacia Charles Baudelaire en sus resefas a los salones anuales
parisinos de Bellas Artes, Marti parece hacer eco de las técnicas pictéri-
cas de Manet en la estructura de su prosa; referencias a la falta de lineas
y abundancia de manchas muestran un entendimiento fotogréfico de la
visién, y un par de otras frases dejan en claro, ademds, que su manera de
entender el realismo —como efecto mds que como ilusién— responde
a su entrenamiento en maneras de ver y experimentar populariza-

das por dispositivos dpticos contempordneos como el estereoscopio.

4 Cursivas del autor.
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Las vistas estereoscopicas, populares desde la década de 1850, eran
capaces de producir la sensacidn de realidades tridimensionales en el
espectador mediante su percepcién de planos escenogrificos, de los
cuales el mds cercano e importante para su mecdnica, ubicado «junto
al espectador», en palabras de Marti, parecia estar al alcance del tacto.
Los cientificos inventores de este mecanismo dptico se habian pro-
puesto lograr las mismas metas que buscaban alcanzar muchos artistas
y escritores del periodo: crear la sensacién de cercania fisica. «Con
la concepcién del estereoscopio», escribe Jonathan Crary en su libro
Las técnicas del observador: vision y modernidad en el siglo XIX (1990)
refiriéndose a uno de sus inventores, «[Charles] Wheatstone intentaba
conseguir estimular la presencia real de un objeto fisico o escena, no
descubrir otro modo de exhibir un grabado o un dibujo. La pintura,
aseguraba, habia sido una forma de representacién adecuada, pero
s6lo para imdgenes de objetos situados a gran distancia» (Crary, 2008,
p. 160). La sensacién de realidad conseguida a través de un efecto
de percepcién tdctil, incluso dérmica —no manual sino mds bien
corporal—, era el objetivo que Marti buscaba lograr en sus créonicas.
Wheatstone pensaba, anota Crary, que «Cuando un paisaje se presenta
a un espectador, “si las circunstancias que podrian perturbar la ilu-
sién se excluyen”, se podria confundir la representacion con la realidad
[...]»; y podria argiiirse que Marti entendia la escritura sensorial cld-
sica de la misma manera, como adecuada para una representacién de
realidades distantes. «Wheatstone», contintia Crary, «afirmaba que, en
aquel momento histérico, ningn artista podia ofrecer una representa-
cion fiel de un objeto sélido cercano» (Crary, 2008, p. 160-161). Marti,
como Wheatstone, se proponia precisamente ofrecerla; él encontraba
en la crénica como género moderno un potencial que podriamos lla-
mar «estereoscépicor, es decir, la posibilidad de ofrecer imdgenes fieles
de realidades cercanas que ningtn escritor de género convencional
habia podido brindar. Asi como Wheatstone no estaba interesado en
las posibilidades miméticas del ilusionismo, que luego la fotografia
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convencional llegarfa a superar, a Marti tampoco le interesaba una
escritura naturalista; «el efecto que [Wheatstone] perseguia con el este-
reoscopio», agrega Crary, «no era solo la semejanza, sino una aparente
tangibilidad inmediata» (Crary, 2008, p. 161). Marti reconoce este
efecto en Manet, y la manera en que su reconocimiento toma forma
escrita se acerca a la reproduccién de tal efecto en el cuerpo mismo de
su cronica. Como puede apreciarse en Vista de la Exposicién Universal
de 1867 (p. 167) de Claude Monet, Edouard Manet no fue el tnico
artista en aplicar principios estereogréficos a cuadros terminados en
la segunda mitad del siglo XIX, habia otros pintores conscientes de
las limitaciones de la pintura monocular y de las ventajas de los nue-
vos descubrimientos épticos. Ofreciendo una visién binocular, una
imagen para cada ojo, el estereoscopio no solo brindaba un modelo
de representacién que producia el efecto real de la cercania, sino que
también dejaba en claro que la visualidad no era un fenémeno per-
ceptivo de aprehension simultdnea, sino algo que ocurria mediante
el ordenamiento mental, el «efecto», lo llamarfa Marti, de estimulos
recibidos secuencialmente en un tiempo muy breve.

Concebir la percepcién como una operacién mental de reordena-
miento le permitird a Marti disefar estructuras textuales basadas en
relaciones multidireccionales de contigiiidad, analogfa, asociacidn,
similitud o, en otras palabras, de cercania, cuya lectura buscaba provo-
car un efecto de realidad inmediata basado en el principio de disparidad
binocular o retiniana ofreciendo una superposicién rdpida de percep-
ciones. En 1886, el mismo afo en el que aparecen sus comentarios a
Manet, Marti publica la crénica «El proceso a los siete anarquistas de
Chicago». El primero de los pdrrafos de este texto consiste en una sola
y larga oracién formada por una serie de cldusulas coordinadas que
comparten el mismo sujeto:

Aquellos anarquistas que en la huelga de la primavera lanzaron
sobre los policias de Chicago una bomba que matd a siete de ellos,
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y huyeron luego a las casas donde fabrican sus aparatos mortiferos,
a los tineles donde ensefian a sus afiliados a manejar las armas, y a
untar de 4cido prusico, para que maten mds seguramente, los pufia-
les de hoja acanalada; aquellos que construyeron la bomba, que
convocaron a los trabajadores a las armas, que llevaron cargado el
proyectil a la junta puablica, que excitaron a la matanza y el saqueo,
que acercaron el f6sforo encendido a la mecha de la bomba, que
la arrojaron con sus manos sobre los policias, y sacaron luego a
la ventana de su imprenta una bandera roja; aquellos siete alema-
nes, meras bocas por donde ha venido a vaciarse sobre América el
odio febril acumulado durante siglos europeos en la gente obrera;
aquellos miseros, incapaces de llevar sobre su razén floja el peso
peligroso y enorme de la justicia, que en sus horas de ira enciende
siempre a la vez, segin la fuerza de las almas en que arraiga, apds-
toles y criminales; aquéllos han sido condenados, en Chicago, a
muerte en la horca (Marti, 1991, XI, p. 55).

Una redistribucién espacial de la cadena lingiiistica original,
teniendo en cuenta el valor sintdctico de sus partes, nos darfa un
racimo de enunciados. Lo que un lector podria asumir son relaciones
de continuidad o causa y efecto entre ellos, debido a la secuencia
lingiiistico lineal en que se encuentran son en realidad relaciones de
contigiiidad, circularidad espiral y repeticién. Los enunciados tienen
diversa extension, ritmo e intensidad, son adjetivales o adverbiales,
mas, siendo todos coordinados, comparten el mismo valor sintdctico
a pesar que cierto incremento de intensidad o énfasis sugiere progre-
sién hacia un resultado. Los lectores podrian seguir los enunciados
como una cadena narrativa de mds de una combinacién posible, o
como una serie de clarificaciones que se superponen cancelando la
anterior. Es mds, los lectores podrian, incluso, seguir una tercera
opcién, darles un «vistazo» como si toda la informacién estuviese
desplegada en la superficie de la pdgina: aprehenderlas como una
sola experiencia visual, una sola unidad de sentido, dejando de lado
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la naturaleza accidental de la linealidad que resulta de las limitacio-
nes espaciales del lenguaje. La estructura del texto de Marti permite
concebir este tipo de lectura porque distribuye informacién sensorial
y conceptual rdpida y multidireccionalmente dentro de un espacio
reducido y al alcance de los ojos repitiendo estructuras y obligando,
arguyo, a que la mirada vuelva a recorrer movimientos ya realizados.
Concebir la estructura conceptual de esta oracién como una distri-
bucién particular en el espacio de una pdgina en la que es posible el
acceso a todos sus componentes, tal como ocurrirfa en la percepcién
de las imdgenes, nos llevaria a otro modelo visual intimamente ligado
a la escritura: la légica que articula las imdgenes que acompanan los
reportajes que produjo la prensa grafica estadounidense acerca de los
disturbios de Chicago en setiembre de 1886. Tal estructura se acerca
mds a la mecdnica misma de la visiéon humana —basada en fijaciones
oculares y movimientos sacidicos que cominmente regresan sobre
sus pasos— que a aquellas estructuras de representacién de la rea-
lidad aplicadas por la pintura de la época. Como se aprecia en la
ilustracién de doble pdgina «The History of a Crime-The Chicago
Anarchists» del 7he Daily Graphic de Nueva York del 11 de noviembre
de 1887 (pp. 76-77. Ver figura 32), estas imdgenes de la prensa gri-
fica muestran un formato dominante: los retratos de los protagonistas
enmarcan elevaciones arquitecténicas de sitios especificos, escenas
narrativas dramdticas, dibujos de objetos y croquis de ciertas calles;
una organizacién tan comun en el discurso cientifico de la época que
se encuentra también, por ejemplo, en las pdginas del Azlas pintoresco
e histdrico de los Estados Unidos Mexicanos de Antonio Garcia Cubas
(1885). Ya entrado el siglo XX, una publicacién ilustrada popular
como la revista argentina Caras y Caretas repetird este mismo for-
mato aplicindolo a la caricatura politica de su portada del 25 de julio
de 1908.
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El proceso de los siete anarquistas de Chicago

aquellos | | aquellos | | aquellos

que lanzaron l que construyeron I alemanes

una bomba
{':'\II‘ convocaron meras h(}l'.!\

los trabajadores

que excitaron

| que llevaron el proyectil

la bomba
| que huyeron que arrojaron

ala matanza

acasa el l6sfors que acercaron |

| el saqueo | una bandera roja | la bomba
| MISEros incapaces I que sacaron I han sido sentenciados
I aquellos | | aquellos

Figura 32. Abajo: «The History of a Crime-The Chicago Anarchists». Publicada
en The Daily Graphic, 11 de noviembre de 1887, New York, infografia a
doble pdgina. Arriba: Distribucién visoconceptual (realizada por el autor)
de la sintaxis de la primera oracién del ensayo de José Marti «El proceso a
los siete anarquistas de Chicago», publicado en 1886.
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Asi como la estructura «infogréfica» de las imdgenes de las revistas ilus-
tradas determina periodisticamente lo que Claude Gandelman, en su
libro Reading Pictures, Viewing Texts, identifica como «ruta de escaneo»
invariable en toda configuracién visual y define como una «trayectoria
inherente para la mirada del observador» (Gandelman, 1991, p. 25)°,
la escritura potencialmente infografica del texto de Marti también
dirige la atencién del observador, literariamente, hacia aspectos de su
ordenamiento que son partes intrinsecas del mensaje. Por medio de
repeticiones, énfasis y pausas, tal escritura gufa la mirada hacia puntos
especificos en los cuales debe fijarse e indica también la direccién en
la que deben dirigirse los movimientos sacddicos. Puede argiiirse ade-
mds, que la escritura de Marti busca crear una sensacion de inmediatez
dirigiendo no solo la atencién de la lectura hacia la distancia concep-
tual entre el contenido de sus palabras, sino también la mirada hacia la
vecindad espacial que se establece entre las palabras impresas.

A poco menos de tres décadas de aparecidos los textos de Marti
comentados lineas arriba, la relacién entre imagen y palabra artistica se
desplazard hacia la produccién de textos que reclaman no solo ser lei-
dos sino también observados. Entre los primeros hispanoamericanos en
elaborarlos estdn el chileno Vicente Huidobro, con las «Japonerias de
estio» incluidas en su coleccién Canciones en la noche (Huidobro, 1913,
pp- 51-53), y el mexicano José Juan Tablada, con Li-Po y otros poemas,
publicado en 1920. A diferencia de los arreglos tipograficos sobre la
pdgina que constituyen las japonerias de Huidobro, el volumen de
Tablada estd hecho de textos «interdisciplinarios» que articulan prac-
ticas literarias y visuales tales como la escritura, el dibujo, la caligrafia,
el grabado y la tipografia. La asociacién entre el cardcter lineal de un
buen nimero de poemas de este libro y los ideogramas chinos traza-
dos a pincel podria plantear un vinculo entre estos textos y la pintura;
la coleccién, sin embargo, solo tiene en «Otros poemas ideogréficos»
(Tablada, 1920, p. 23) un texto que incluye trazos aparentemente

> Traduccién del autor.
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hechos con un pincel. Estas pinceladas podrian evocar a la pintura,
pero también puede argiiirse que la llave de cuadro sindptico y las dos
flechas curvas que aquellas delinean traen a colacién un aspecto con-
tempordneo, el criterio de considerar poéticamente vilido aplicar a un
poema una estructura de sentido que es primordialmente infografica: el
texto semeja una tabla de contenidos o indice en el que se distribuye un
listado de titulos y subtitulos en secuencia vertical. Es cierto que el texto
ofrece aspectos pictéricos y tipogréficos a la vez, mas también incluye
caligrafia en la forma de cuatro lineas presentadas a manera de «nota
al margen» escrita diagonalmente en su parte inferior. La asociacién de
los poemas de Tablada con la pintura es, como lo muestra este texto,
engafosa. El volumen estd formado sobre todo por textos que disenan
caligréfica y tipogréficamente imdgenes figurativas mediante contornos
y formas planas presentadas en positivo y negativo; sus mejores ejem-
plos estdn en las ocho pdginas que ocupa el poema «Li-Po». El resto del
libro estd formado por textos no figurativos, separadamente caligrificos
o tipogréficos, y por otros que incluyen representaciones de huellas de
entes animados que han quedado estampadas —una, en color (Tablada,
1920, p. 41)— sobre la superficie del papel. La caligrafia, por un lado,
pone énfasis en los procesos de inscripcion y dibujo a pluma o pincel;
la tipografia y las huellas, por el otro, enfatizan mds bien el contacto
con la superficie en el proceso de impresién y su posible valor indicial.
La caligrafia ideogramadtica china, como estructura cognitiva, le ofrecia
a escritores como Tablada un modelo que posibilitaba la composicién
de un artefacto orgdnico auténomo y total que parecia circunvalar la
linealidad temporal de la escritura. El caligrama no brindé necesaria-
mente la aprehensién simultinea de palabras, ideas e imdgenes o la
unién de las artes, pero si un manejo relativamente novedoso de signos,
la composicién compleja de espacios textuales y, sobre todo, la concien-
cia de trabajar con un proceso de aprehensién sensorial y conceptual
que implicaba la rdpida percepcién y posterior reorganizacién mental
de elementos visualmente diversos presentados yuxta o superpuestos.
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Tal conciencia de este proceso de articulacién cognitiva en el lector
parece haber llevado a Tablada a reducir las posibilidades de interpre-
tacién que pudieran surgir de la secuencia de elementos ofrecidos por
sus caligramas; en numerosas imédgenes delineadas se identifica el refe-
rente mediante la insercién en su interior de términos como: «taza»,
«bambis», «jaulas» (Tablada, 1920, p. 7), «ig-zag», «flor, «sapo»
(p- 9), «pdjaro», «torre» (p. 11), «luna» (1920, pp. 15, 19, 21) o «punal»
y «escarpin» (p. 25).

Ademds del tipo de textos mencionados, el volumen también
incluye composiciones mds complejas. En «(Impresién de adolescencia»
(Tablada 1920, p. 27) elementos visuales figurativos como las hojas de
unas celosias, un rayo de luz y la superficie de una calle parecen haber
sido abstraidos geométricamente a componentes minimos y funcionar
no como figuras, sino como puntos de orientacion en el espacio; mientras
que las referencias visoverbales a los sonidos y olores que provienen de una
supuesta ventana también parecen ser coordenadas espaciales de origen
y direccién. La estructura de esta composicion podria sugerir la de una
pintura, de una elevacién arquitecténica —como sugiere el propio escri-
tor en su carta a Ramén Lépez Velarde titulada «La nueva lirica del poeta
José Juan Tablada»*— o, inclusive, la de una infografia, mas un elemento
en particular, el rectingulo que enmarca el titulo, y aspectos tales como su
composicién horizontal y su contigiiidad para con otro texto semejante,
«Impresién de la Habana» (p. 29), que parece por su parte representar un
paisaje marino, lo vinculan con una practica visoverbal especifica y muy
popular a principios del siglo XX: la tarjeta postal ilustrada internacional.
Como afirma Rubén Dario en su ensayo Reyes y cartas postales (1907):
«La tarjeta postal, en estos momentos, es una de las mds animadas expre-
siones de actualidad. Sus comentarios grificos de los mds notables sucesos
serdn mds tarde inapreciables documentos» (Dario, 1950, IV, p. 1245).

¢ «Mis poemas actuales son un franco lenguaje; algunos no son simplemente grificos
sino arquitectonicos: “La calle en que vivo” es una calle con casas, iglesias, crimenes y

almas en pena» (Tablada, 1919, p. 23).
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Las tarjetas postales eran tan populares que se compraban, coleccionaban
y circulaban respondiendo a los mds inesperados criterios: «Sobre mi
mesa de labor» —escribe Dario en «Psicologia de la postal»— «un buen
montén de tarjetas postales, de Espana y de la América Latina.
Son envios para el consabido autdgrafo. Esto es usual, y no me hubiera
dado tema para estas lineas si no hubiese entre ellas un retrato de
M. Combes... jUna sefiorita que me manda, para que le escriba yo
algo, el retrato de M. Combes!» (p. 1287).

Este tipo hibrido de medio masivo de comunicacién moderno se
encuentra en los origenes del llamado «caligrama». El primer texto
caligramdtico en ser publicado, «Lettre-Océan» (1914), de Guillaume
Apollinaire, seguia no solo la estructura de la tarjeta postal ilustrada
sino que estaba relacionado a Hispanoamérica, haciendo referen-
cia a México y a la toma de Veracruz por las tropas estadounidenses
(Apollinaire, 1918, pp. 38-41).

Apollinaire también compuso textos usando contornos de figuras
trazadas caligréfica y tipogrificamente, por ejemplo, «Coeur, couronne
et miroir» (Apollinaire, 1918, p. 56); pero, como ocurre en el caso de
Tablada, tales estructuras no brindaban la complejidad contempordnea
de esta otra. La tarjeta postal como objeto visoverbal ofrecia reunidos
en un solo espacio todos los elementos que se encontraban desperdiga-
dos a lo largo del libro de Tablada: caligrafia, tipografia, fotograbado,
geometria, lineas, contornos y figuras sélidas. Eran artefactos que
demandaban una aprehensién visual compleja que implicaba lidiar no
solo con la yuxta y superposicion de imdgenes, signos y sus contenidos,
sino también con rastros de las circunstancias espacio temporales de su
produccién y productores. Es mds, la postal requerfa de un espectador
ya entrenado en la percepcién multiple finisecular vista en Marti para
colocarlo a una distancia con lo observado, que era la del alcance de la
mano; es decir, no se buscaba hacer de su pablico un mero observa-
dor de vistas o paisajes que pretendian la «ilusién» de lo pictdrico o el
«realismo» de las fotografias que las ilustraban, sino uno que asumiera
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la distancia y la relacién con la visualidad que tiene el escriba o el dibu-
jante en plena accion. La suya no era la distancia del espectador de
pintura ni la del testigo en medio de las acciones, sino la del lector o la
del observador de un dlbum de vistas; en suma, la distancia del colec-
cionista y también aquella familiar e intima que se tiene con la epistola.
Pero, en este caso, se trataba de un coleccionista receptor o remitente
moderno, testigo cosmopolita que obtenia, en palabras de Baudelaire,
«lo eterno de lo transitorio» (Baudelaire, 1995, p. 91).

Aunque externamente no parezca guardar mayor relacién visual con
el libro contemporidneo de Tablada, la coleccién Veinte poemas para
ser leidos en el tranvia, publicada por Oliverio Girondo en 1922, tam-
bién se apoya en el modelo de la tarjeta postal ilustrada internacional.
Comentaristas de Girondo, como Francesca Camurati en su ensayo
«Veinte poemas. Veinte postales. Sobre el primer libro de poemas de
Oliverio Girondo», han subrayado el vinculo entre los textos y la postal
haciendo andloga la lectura rdpida de los poemas al vistazo que se le da
a la informacién visual contenida en la tarjeta:

Al proponer una lectura tranviaria, el autor estd ademds postulando
una lectura fragmentaria y hasta distraida de sus poemas, interrum-
pida por los accidentes del viaje en este medio de transporte. El uso
de la pasiva —«para ser leidos»— excluye una implicacién sujetiva
[sic] y una postura critica del hipotético lector para con estos poe-
mas. Se proponen como poemas que no requieren una atencién
particular, una lectura atenta de todos sus elementos constitutivos
y una reflexién sobre ellos; piden ser mirados como si fueran posta-
les, porque de hecho no fueron escritos en un estado de inspiracién
sagrada: muchos de ellos, como se deriva de los titulos, son bocetos,
croquis o instantdneas (Camurati, 2005, p. 212).

A diferencia de lo que afirma Camurati, planteo mds bien que
Girondo se apoya en la estructura interdisciplinaria de la tarjeta postal
ilustrada para buscar precisamente una «atencién particular», una lec-

tura «de todos sus elementos constitutivos» cuya atencién y reflexién
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—como valor cognitivo— sobre ellos estdin marcados por el entrena-
miento visual y conceptual del observador de la época y del tipo de
relacién que mantenia el ptblico con las postales de ese momento.

El libro de Girondo no estd formado por caligramas, como es el
caso del libro de Tablada, sino por textos impresos en verso libre, diez
de los cuales estdn acompafados de acuarelas del autor. Por un lado,
este género pldstico colocaria sus textos dentro de la vieja relacién entre
poesia y pintura, y el uso en los titulos de los poemas de términos
como «paisaje», «capunte» y «croquis» o las referencias a formatos como
el exvoto lo confirmarfan; no obstante, la inclusién, por otro lado, de
la fotografia como proceso tecnoldgico y fenémeno de masas, y el tra-
tamiento de una serie de efectos especulares, llevan la relacién entre
escritura poética e imagen visual al contexto cultural de la década de
1920, donde ya se encuentran las imdgenes sensoriales de sus textos.

Fechados en Buenos Aires, Mar del Plata, Rio de Janeiro, Dakar,
Sevilla, Biarritz, Douarnenez, Brest, Pallanza, Verona y Venecia, los
textos y algunas de las imdgenes sugieren un periplo que ha sido regis-
trado en notas de viaje y apuntes graficos; tal movimiento internacional
unido a la escritura e imagen visual nos remite al modelo de la tarjeta
postal ilustrada: «Se respira una brisa de tarjeta postal», dice explici-
tamente el primer verso de «Venecia». En su ensayo, al referirse a este
poema en particular, Camurati subraya la superficialidad con que el
viajero vanguardista responde a las maravillas de un viaje que deberia
ser equivalente al Grand Tour de los artistas de siglos anteriores:

El poema «Venecia» es el mds significativo y el mds explicito en este
sentido: se configura como producto de un viaje que no genera un
enriquecimiento de la persona. Objetos anénimos como boletos y
postales se convierten en las pruebas concretas de la experiencia de
viaje. El poema se inaugura con una imagen inesperada de la ciu-
dad de Venecia —«Se respira una brisa de tarjeta postalh— y sigue
con la enumeracién de una serie de imdgenes que son las tipicas de
un recorrido turistico: géndolas, casas que se reflejan en el agua,
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la presencia de otros turistas extranjeros, los «piccoli canali», la
galanterfa de los gondolieri italianos, la luna sobre la laguna, el
campanario de San Marcos. Sin embargo, estas imdgenes no indu-
cen el surgimiento de sentimientos de maravilla o conmocién que
siempre se da, hasta en el turista mds apresurado y superficial,
frente a un paisaje nico en el mundo (Camurati, 2005, p. 216).

La postal no es solo una referencia textual ni un concepto gene-
ral, ddndole unidad al conjunto. Lo que podria parecer imdgenes
que se originan en observaciones directas acaba siendo producto de
un armchair travelling; es decir, el viaje desde la comodidad del sillén
de quien observa reproducciones multiplicadas en niimero masivo.
La superficialidad que reconoce Camurati se puede explicar de otra
manera, como un modo de ver y entender las postales que ya se ha
perdido en espectadores como nosotros. Por lo tanto, la presencia de
las postales como artefactos visoverbales es mucho mids significativa
de la que justificadamente identifican criticos como Camurati.

Poemas como «Paisaje bretén», que abre el libro, incluyen con
sorprendente precisién imdgenes visuales, en este caso del puerto de
Douarnenez, hechas estereotipicas por la fotografia comercial de esos
afos; versos como «mujeres salobres, / enyodadas, / de ojos acudticos,
de cabelleras de alga, / que repasan las redes colgadas de los techos /
como velos nupciales» (Girondo, 1922, s/n) reproducen verbalmente la
imagen de la postal Le ravaudage des filers & Douarnenez, producida en
la década de los anos veinte por el fotdgrafo Paul Gruyer. No solo eso,
la composicién de una de ellas, Joyeux retour, producida por el estudio
Villard a principios del siglo XX, es trasladada a su acuarela (figura 33).
Habria que agregar, sin profundizar en este aspecto, que en este poema
Girondo hace uso de estas vistas de manera casi cinematografica, sir-
viéndose de ellas, por ejemplo, como momentos o puntos en los que se
detiene un zoom in. La ilustracién del poema «Rio de Janeiro» puede
también compararse con reproducciones fotogréficas de la bahfa impre-
sas en tarjetas postales contempordneas.
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Figura 33. Arriba: Miembro de la familia Villard, Douamenez - Joyeux retour,
1890-1907, fotografia postal con sello de 1907, coleccién Villard, Quimper, Francia.
Abajo: Oliverio Girondo, acuarela que acompafa el poema «Paisaje bretén».
Publicada en Veinte poemas para ser leidos en el tranvia (Buenos Aires: La Facultad,
1922).
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El dltimo caso de relacion entre escritura e imagen que voy a discutir
brevemente se presenta en la obra del peruano Jorge Eduardo Eielson.
El texto visual mds conocido de su trabajo quizd sea «Poesia en forma de
pdjaro», de 1950 (Eielson, 1976a, p. 156). Menos conocido parece ser
el texto de su colecciéon Canto visible (1960), que presenta una pigina
mayormente en blanco que lleva impresa en su parte inferior el siguiente
texto: «este pdjaro blanco es invisible sobre el papel blanco» (Eielson, 1960,
p- 274). En un lapso de diez anos, Eielson ha pasado de una representa-
ci6én figurativa a la desaparicién de la imagen visual o, mds precisamente,
a una visualidad que se apoya en un proceso mental. No se trata para él
de presentar un objeto exterior al cual mirar sino de activar el proceso de
la visién sin depender del efecto de dimensionalidad. Como ocurre con
otros artistas de su generacién, la manera en la que Eielson entendera el
arte conceptual parece originarse en su interés en las discusiones e imagi-
nario que provocaron la carrera espacial y la cibernética contempordnea.

El interés de Eielson en la cibernética del periodo de la carrera espa-
cial puede apreciarse retrospectivamente en una serie de referencias.
En 1988, Flash Gordon (personaje de cdmics creado en 1934) y algunas
naves espaciales que aparecen en el cielo de Lima son incluidas en su
novela Primera muerte de Maria (Eielson, 1976b, p. 84); en 1980, él res-
ponde a una encuesta publicada por la revista Hueso Hiimero, presentando
la ciencia ficcién en sexto lugar entre sus intereses personales (Eielson,
1980, p. 103); en 1969, propone a la NASA enviar a la Luna, como parte
del proyecto Apolo, un objeto artistico suyo; entre 1966 y 1969 hace de
su «Escultura horripilante» un ente cibernético, un ser electromecdnico
parcialmente humano que existe conectado a cintas magnetofdnicas y
un circuito televisivo. La pieza relevante mds cercana cronolégica y con-
ceptualmente a discusiones especificas acerca de la desmaterializacién
del arte y la eliminacién de los limites corporales y del propio cuerpo en
la manera de entender la subjetividad humana es, quiz4, el ensamblaje
de 1968 que presenta lo que parecen ser restos de una camisa semides-
truida por el tiempo, el uso, la manipulacién y el fuego (figura 34).
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Figura 34. Jorge Eduardo Eielson, Cibor 2000, 1968, ensamblaje sobre tela,
98 x 78 cm, coleccién privada. La imagen ha sido gentilmente puesta a nuestra
disposicién por el Archivo Jorge Eielson - Saronno - http://www.archivioeielson.it.
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La imagen, que podria considerarse figurativa, también podria pen-
sarse como un ente en proceso de abstraccién. Estarfamos frente a un
proceso de desmaterializacién que se inicié con un cuerpo que, ya desa-
parecido ante nuestros ojos, «permanece» invisible entre los dos tejidos
que constituyen la prenda de vestir y el lienzo que le sirve de soporte, a
lo que sigue la desintegracién de sus huellas (cualquier referencia a su
forma humana) para hacerse finalmente un concepto cuyo significante
es la palabra en el recorte de papel periédico pegado a su superficie:
CIBOR 2000, que es, al mismo tiempo, el titulo de la pieza.

Para 1960 las discusiones culturales contempordneas que se die-
ron alrededor de la percepcién y los limites fisicos del organismo se
encontraron con el desarrollo de la técnica en coheterfa y misiles y con
proyectos cientificos que tenfan como objetivo poner a un ser humano
en el espacio fuera de la atmésfera terrestre. En este contexto se ubican
dos textos en prosa de Eielson, publicados en 1954, antes de la puesta
en 6rbita en 1957 del primer satélite artificial. El segundo —cronoldgi-
camente— de ellos, «Transporte pldstico sobre la construccion de una
ciudad», parece proponerse la visualizacién de un tipo de arquitectura
que poco a poco va haciéndose invisible, e incluso inmaterial:

mi silencioso proyecto:

habitaciones esféricas para recibir toda la luz del cielo;
transparencia general;

muros flotantes de gases;

cortinas de luz y sombra y muebles de blandura graduable a volun-
tad; articulaciones invisibles, en cada casa, en juego con el paisaje y
las posiciones celestes;

cada casa poblaria el espacio terrestre sin alterarlo, como los plane-
tas el cielos

solo esferas transparentes y escaleras metdlicas como los anillos de
Saturno;

drboles, frondas y cascadas derramdndose a través de ellas durante las
cuatro estaciones; graduaria el color de las aguas y el césped; converti-
rfa el espacio terrestre en un nuevo espacio sideral y el espacio sideral
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en un espacio terrestre; construirfa una ciudad sin limites al borde
del firmamento conforme hoy se construyen al borde del mar;

el cuerpo del hombre, entre el movimiento y la luz recibiendo los
fulgores materiales, el influjo de los grandes vientos y de los ritmos
circulares, compartiendo una salud sin tacha, una mdsica general

(Eielson, 1954a).

El proyecto presentado en este texto plantea, por un lado, un con-
trol atmosférico que no solo permita la existencia humana en cualquier
punto del planeta, sino incluso la produccién de recursos materiales para
el confort humano que eliminen la incomodidad hasta el punto de hacer
el cuerpo imperceptible y permitir virtualmente la levitacién; y, por otro,
la alteracién del organismo hasta el punto en que este pueda desplazarse
por una totalidad espacial que integra las zonas intra y extraatmosférica.
En uno de sus extremos, esta arquitectura termina desmaterializando su
habitat, en el otro hace posible la descorporealizacién e, implicada en
ella, una visién que no depende de los 6rganos dpticos.

Este mismo tipo de proyecto conceptual de desmaterializacién y
descorporealizacién serd propuesto por el artista francés Yves Klein
unos afos mds tarde, en su conferencia de 1959 titulada «La evolucién
del arte hacia la inmaterialidad». El proyecto de Klein, la construccién
de una «arquitectura aérea», busca hacer posible un futuro en el que se
haya tanto desmaterializado las ciudades gracias al uso de materiales
de construccién tales como el viento y el sonido, como virtualmente
descorporealizado al ser humano una vez que sus limitaciones biolégicas
hayan sido resueltas gracias a la aplicacién de principios cientificos y tec-
nologia contempordneos. El texto de la conferencia de Klein comparte
una cantidad significativa de puntos con los de Jorge Eduardo Eielson:

Asi es como, a través de toda la investigacién que habiamos llevado
a cabo en relacién al desplazamiento del arte hacia la desmate-
rializacién, Werner Ruhnau y yo [Yves Klein] nos encontramos
con el tema de la Arquitectura Aérea. El se sentfa avergonzado por el
tltimo obstéculo, el que ni siquiera alguien como Mies van der Rohe
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habia sido capaz de superar: el techo, la pantalla que nos separa del
cielo, del azul del cielo. Por mi parte, yo me sentia avergonzado
por el muro formado por el azul tangible sobre el lienzo, que le
quitaba a uno la visién constante del horizonte [...]. El hombre
del futuro, al integrar el espacio total, al tomar parte en la vida del
universo, [...] se encontrard sin duda en un estado de dindmica
ensofacion acompanada de una conciencia aguda de la naturaleza
material y visible, la que él controlard, a nivel terrestre, para su pro-
pia comodidad fisica. Mediante el uso de aire, gases, y sonido como
elementos arquitectdnicos, este desarrollo [de la desmaterializacién
de las ciudades] llegard atin més lejos (Klein, 2004, p. 44)".

Tanto el texto de Eielson como el de Klein llevan la idea de la
desmaterializacién de la arquitectura al extremo de poder proyectarla
a todo medioambiente artificialmente construido con el objeto de per-
mitir la existencia humana en situaciones bioldgicamente imposibles.
Como afirma Mark Wigley en su ensayo «La arquitectura del salto»
al comentar la propuesta de Klein : «Que el proyecto haya sido ya olvi-
dado es entendible ya que toda la idea se basaba en una arquitectura
que desapareciese, una arquitectura en los limites de la visibilidad»
(Wigley, 2004, p. 111). La observacién puede extenderse a lo planteado
por Eielson: siendo proyectos intangibles, sus textos funcionan como
soportes lingiiisticos de trabajos conceptuales que buscan provocar
una visualizacién vacia de imdgenes que es ordenada por una subjeti-
vidad para la cual el cuerpo es solo uno de muchos posibles vehiculos.
Se trata, en ambos casos, de trabajos pioneros del arte conceptual.
Mientras Jorge Eduardo Eielson tuvo la oportunidad de continuar
su trabajo y explorar ain mds el tipo de visualidad que esta forma de
arte implica, Klein, fallecido en 1962, dejé entre sus tltimas obras esta
propuesta acompafiada de bosquejos de ambientes infinitos ocupados
por estancias invisibles habitadas por seres humanos levitando libres
de las limitaciones de sus cuerpos y capaces desplazarse sin problemas

7 Traduccién del autor.
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entre el espacio atmosférico y el sideral (figura 35), duefios de una
subjetividad que es un punto de emision y percepcion en el espacio;

en otras palabras, convertidos en ciborgs.
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Figura 35. Yves Klein, Architecture de l'air, (ANT 102), 1961, pure pigment and
synthetic resin on paper mounted on canvas (pigmento puro y resina sintética
sobre papel montado sobre lienzo), 261 x 213 cm, Collection Tokyo Metropolitan
Museum, Japén. © Yves Klein, ADAGP, Paris and DACS, London 2015.
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LA CREACION A CUATRO MANOS:
WATANABE Y TOKESHI

Giovanna Pollarolo Giglio
Pontificia Universidad Catélica del Pert

«Con José trabajamos muchas cosas: escenografias para el Canal 7,
afiches de teatro, ilustraciones para sus poemarios, cuentos para nifnos»,
escribié el artista pldstico Eduardo Tokeshi en un breve texto publicado
en la revista Ideele en 2007, el afio de la muerte del poeta José Watanabe.
Y con sentido dolor, desde la soledad y el silencio de la creacién, se
refiere a los proyectos que dia a dia fueron fraguando: «José escribirfa
un texto para mi exposicién en el 2008, yo haria las ilustraciones de
un poemario suyo sobre pintores; él harfa una pieza de teatro y yo lo
ayudaria en la escenografia». Surgian de la conversacién, dice Tokeshi,
docenas de proyectos; «como en sus poemas, actos de iluminacién y
entusiasmo» (Tokeshi, 2007, p. 104).

Las palabras del artista dan cuenta de un trabajo, literal y metafé-
ricamente, «a cuatro manos», perfectamente coordinado, en armonia.
Y, no obstante, libre de jerarquias, los roles no se confunden, la autoria
queda intacta y reconocible: el poeta escribe y el artista pldstico tra-
baja con las imégenes. Una imagen sugiere un poema, a veces; otras,

el poema convoca a la imagen.
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:Cbémo estudiar la relacion entre la palabra del poeta y los dibujos,
las imdgenes de Tokeshi? ;Cémo abordar el trabajo realizado conjunta-
mente por ambos artistas y que abarca dreas tan diversas como el teatro,
la televisién, poemarios, cuentos para ninos «ilustrados» por Tokeshi,
asi como textos de Watanabe escritos a partir de —«inspirados» en—
dibujos, cuadros, instalaciones de Tokeshi? En el texto in memdriam
ya citado, el artista pldstico confiesa: «Muchas veces, en esos dias de
sequia creativa he tomado al azar un libro de José y ha sido como esas
lluvias que son una revelacién, y me he puesto a pintar». Y explica que
su primera instalacién fue inspirada por «El envio», poema incluido
en El huso de la palabra en el que el poeta, en medio de su dolor, agra-
dece al dador anénimo de la sangre que lo reconforta: «Una delgada
columna de sangre desciende desde una bolsa de polietileno», y com-
prende que esa sangre «Habla, sin retérica, de una fraternidad, mds
vasta. Dice que viene de parte de todos, que la reciba como un envio
de la especie» (Watanabe, 2008, p. 107). Su lectura, explica Tokeshi
(Tokeshi, 2007, p. 104), lo llev6 a hacer una bandera con bolsas de
transfusién. Asimismo, tenemos referencias de Watanabe escribiendo
a partir de dibujos de Tokeshi, como ocurri6é con més de un poemario.
Estos procesos de inspiracién, diseminacién, contaminacién, reelabo-
raciones y didlogo contradicen de manera evidente la usual percepcién
de los criticos respecto de la relacién palabra-imagen, que condena
a esta a la subordinacién respecto de aquella. Y ante esta certeza
surge la pregunta sobre cémo estudiar el proceso creativo «a cuatro
manos» descrito por Tokeshi desde una perspectiva no jerarquizada y
mds creativa.

En el caso especifico de los dibujos que suelen acompanar los poe-
marios, la palabra «ilustracién» refiere a una relacién jerdrquica en la
que el dibujo se subordina al texto escrito; es decir, depende de este, no
es auténomo y, en virtud de ello, su tnico valor, para algunos, radicard
en la «fidelidad» al original, que es el texto verdadero, el que verdadera-
mente importa. Para aquellos que abogan por la «autonomia» del texto,
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el segundo serd valorado en tanto sea «infiel»; es decir, en tanto se dis-
tancie del primero y se construya como otro, nuevo, y por ello original.

El culto a la «originalidad» y el desdén por la «copia», la «<imitacién,
en suma, a los productos creados a partir de un «original», se mantiene
ain vigente pese a las teorfas estructuralistas y posestructuralistas, a
la intertextualidad y el dialogismo. Y palabras como «subordinacién»,
«dependencia», «ilustracién», «fidelidad», «infidelidad», entre otras,
remiten a las que emplean estudiosos, criticos y espectadores en general
para referirse a las adaptaciones cinematogréficas, sobre todo cuando
estas se basan en novelas prestigiosas.

Desde esta constatacién, propongo estudiar la relacién palabra-
imagen con algunas herramientas que brindan las teorias de la
adaptacion, aplicidndolas a los seis dibujos creados por Tokeshi que
«ilustran» el poemario Historia natural (1994); es decir, tratarlos como
«adaptaciones» del texto poético. Esta aproximacién permitird plantear
las ideas, o mejor, los prejuicios en torno a las adaptaciones, y estable-
cer las nuevas propuestas generadas desde el dialogismo intertextual.
Dichas propuestas enriquecen el andlisis y la recepcién de los «textos
adaptados» en tanto provenientes de un texto primero o «hipotexto»,
en términos de Genette.

Si mi hipétesis es cierta, podra aplicarse a la relacidn entre la palabra
y el dibujo de manera que permita trascender los estrechos limites a los
que términos valorativos y moralistas como los referidos —«subordi-
nacién», «fidelidad», «dependencia», «mera ilustracién»— condenan el
estudio de las adaptaciones y, en general, de cualquier texto creado a
partir de otro.

Sénchez Noriega, en su estudio De la literatura al cine, habla de
«trasvases» para referirse a «las adaptaciones, trasposiciones, recreaciones,
versiones, comentarios, variaciones, o como quiera llamarse a los proce-
sos por los que una forma artistica deviene en otra, la inspira, desarrolla,
comenta» (Sdnchez Noriega, 2000, p. 23); v, fiel a su dnimo clasificatorio,
identifica una gran diversidad de «trasvases» que abarca desde aquellos
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en los que los medios son «<homogéneos» —del cine al cine (remake),
del teatro al teatro, de la serie de television a la pelicula o viceversa, de
la novela al cine o viceversa, etcétera— hasta los trasvases entre medios
«absolutamente heterogéneos» —de pintura a musica, de literatura a
pintura, de poema a escultura, de mdsica a poema, etcétera—. Sdnchez
Noriega hace una diferencia entre las «adaptaciones» —de la novela al
cine— que, en principio, «necesariamente son subsidiarias de la obra
original» y los «trasvases en general» —entiendo «heterogéneos»—, en
los que la diferencia radical entre los medios «exige hacer una obra
original: no se puede trasladar un cuadro a una obra musical». Pero
es interesante notar que para Sinchez Noriega no solo la radicalidad
de la diferencia entre los medios da lugar a una obra nueva, original;
también ocurre «entre medios homogéneos» cuando «el genio artistico
desborda el mero comentario para proponer una creacién genuina», y
pone como ejemplo de ello la serie picassiana a partir de las Meninas
de Velasquez o La ultima cena de Warhol; es decir, de pintura a pintura
(Sénchez Noriega, 2000, p. 24).

Para el caso especifico de las adaptaciones de la novela al cine, elabora
una discutible y obsoleta tipologia que sigue el criterio fidelidad-crea-
tividad, en donde la «fidelidad» extrema da lugar a lo que llama con

cierto menosprecio «adaptacién como ilustracién», y que tiene valor:

[...] por la divulgacién de una obra y por la comercialidad, y muy
raras veces por su valor estético o la propuesta cultural que supone.
Hay una fidelidad rigurosa hacia el texto literario y, por tanto, no
se puede rechazar la adaptacién por algin tipo de traicién; pero
no hay obra filmica significativa y auténoma respecto al original
(Sénchez Noriega, 2000, p. 64).

Y en el extremo opuesto de la «adaptacién como ilustracién», como
contraparte de esta, distingue dos tipos de adaptacién: la «libre» y la
«interpretativa», enfatizando en que «el menor grado de fidelidad a una
obra literaria» da como resultado una «obra cinematogréfica singular»

232



La creacién a cuatro manos: Watanabe y Tokeshi | Giovanna Pollarolo

que muestra la autorfa de un «creador genuino» (Sdnchez Noriega,
2000, p. 66). Es decir, la originalidad solo es posible desde la infideli-
dad; los frutos de la fidelidad son meras ilustraciones de escaso o nulo
valor artistico.

Ocurre, sin embargo, que la «fidelidad» —desdenada por quienes la
califican como «mera ilustracién» en oposicion a la «originalidad crea-
tivar, y celebrada por quienes valoran una pelicula en tanto no traiciona
a la novela de origen— es, como senala Stam, «highly problematic for
a number of reasons» (Stam, 2000, p. 20). Stam sostiene que aun en el
caso de que el cineasta se propusiera ser «absolutamente fiel» llevando
al cine una novela «objetiva», «exterior», «visual», «adaptable», esas que
algunos llaman «cinemdticas» porque sus autores utilizan un «lenguaje
cinematogréfico» (aunque nunca quede muy claro qué se entiende por
escritura cinematografica), y tratara de seguir minuciosamente cada epi-
sodio de la trama del relato, no lo conseguiria. Y esto porque donde el
novelista escribid': «She sat down and opened the box, Inside were letters,
clippings, photographs, a pair of earrings, a Little gold signet ring, and a
watch chain braided of hair and tipped with gold swivels. She touched the
letters with her fingers, touched them lightly, and she smoothed a newspaper
clipping on which there was an account of Toms trail (citado en Stam,
2000, p. 55), aun cuando efectivamente el cine puede contar y mostrar
todas y cada una de las acciones realizadas por Ma Joad en el momento
en que se sienta y contempla los objetos del pasado, antes de abando-
nar para siempre la casa en Oklahoma, sus medios expresivos imponen
una serie de exigencias ajenas a la novela y que Stam llama «automatic
difference» (Stam, 2000, p. 55). Asi, donde John Steinbeck escribié
«fotografias», Ford tuvo que escoger fotografias especificas; elegir un
par de aretes cuyas caracteristicas no han sido descritas, un «pequeno
anillo»; mandar a imprimir un periédico, definir su contenido, el titular,

1 Sigo el andlisis de Robert Stam de Grapes of Wrath, la novela de John Steinbeck
(1939) que John Ford adapté un afio después. Véase Stam, 2000.
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las fotografias, decidir en qué lugar aparece la noticia del juicio a su
hijo Tom. Y no solo eso: la actriz que interpreta a Ma Joad, con su
cuerpo, su gestualidad, su voz, ausentes en la novela, imprimird nuevos
sentidos, cardcter y significados al personaje. Asimismo, los elementos
de la puesta en escena —la iluminacién, el encuadre, los planos, los
movimientos de cdmara, la musica, los ruidos, elementos que no le son
necesarios a la novela— forman parte de los recursos que el cineasta
deberd emplear para narrar la historia. De alli que la exigencia de fideli-
dad, intentar decir lo mismo y de la misma manera solo que empleando
otro medio, es una preocupacién tan inttil y poco productiva, no solo
imposible sino indeseable, como lo es la de «infidelidad».

Stam propone estudiar la adaptacién como una «lectura» de un
texto original o primero, el hipotexto, que es transformado «by a
complex series of operations: selection, amplification, concretization,
actualization, critique, extrapolation, analogization, popularization,
and reculturalization» (Stam, 2000, p. 68); lectura que necesariamente
es «parcial, personal, conjetural», lo cual indica que un mismo hipo-
texto va a generar necesariamente diversos hipertextos en virtud de la
serie de complejas operaciones que supone el trinsito de un texto a otro.
Vistas de este modo, las adaptaciones dejan de ser objetos subordinados
para constituirse en textos que «dialogan» con el primero iluminando
zonas ignoradas, ignorando otras; transformédndolo, subvirtiéndolo y
produciendo nuevos sentidos.

Trasladdndonos del dmbito de las adaptaciones cinematograficas
al de las «ilustraciones de poemas», en el caso especifico de Historia
natural (1994) podemos convenir en que estas son resultado de la
«lectura» de Tokeshi. El artista lee el conjunto de poemas que, dividido
en cinco secciones, le entrega el poeta, y plasma seis dibujos: uno para
la portada y los otros cinco corresponden a cada una de las secciones,
que distribuye de la siguiente manera:

1. La zarza
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2. Elotro cuerpo
3. Historia natural

4. Museo interior

5. Coda

Historia natural alude a una historia que no es intelectual; es la his-
toria del cuerpo, de la naturaleza, de lo bioldgico. Es alli donde nace
y vive el discurso, el yo poético que construye metdforas a partir de
aquello que mira, observa, toca, huele. Todo el conocimiento, toda la
poesia, todo lo que se dice y se calla, lo que se piensa, lo que se sufre y se
goza, proviene del cuerpo, el cuerpo que se enferma y es preciso sanar:
«Despierta y pelea, muchachito, la puta / de los huesos / ya viene»
(Watanabe, 1994, p. 42).

Tokeshi lee la radicalidad de la presencia del cuerpo, de lo fisico y
natural en ese minimalismo y concrecién de las imdgenes propuestas
por el poeta para elaborar la concepcién, y con trazos limpios, rdpi-
dos, funcionales, construye imdgenes figurativas mas no realistas, tan
despojadas y desnudas en apariencia como los poemas donde las man-
chas negras de la oscuridad amenazante dan cuenta de ese espacio al
que «la luz hospitalaria» se resiste y crea «nuestro pequefo espacio de
confianza. Mis alld de la sutil frontera, en la oscuridad / nos atisba
la repugnante fauna que el viejo crea / los imposibles injertos de los
seres del aire y la tierra / y que hoy son para su propio y vivo miedo: /
La imaginacién trabaja sola, aun en contra» (Watanabe, 1994, p. 11).

Alli, en los dibujos (figuras 36-39), los cuerpos estin despojados
de cerebros; donde debieran estar, solo hay manchas negras, cavidades
vacias. Solo el dibujo de la cardtula y el dltimo, que corresponde a la
coda, presentan pequenas cabezas que recuerdan a animales prehistéri-
cos en cuerpos en los que asoma lo humano.
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Figuras 36-39. Eduardo Tokeshi, Sin #itulo, 1994, tinta sobre papel. Dibujos
que acompafan los poemas de José Watanabe, publicados en Historia natural
(Lima: Peisa, 1994).
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Por razones de espacio, apenas me detendré en este tltimo dibujo, el
que corresponde a la coda y antecede al poema «De la poesia», que no
solo es el arte poética de Historia natural, sino deviene en un discurso
sobre el origen, el inicio de la vocacién poética: el nifio bajo un drbol
donde deja «diariamente sus quehaceres de intestino» se descubre poeta
cuando, mientras se alivia, mientras limpia su cuerpo (la depuracién
del buen animal), descubre con estupor, con asombro, con admiracidn,
c6mo «en medio de una anterior limpieza / crecia / una incipiente y tré-
mula plantita. Y lo estremecié la imaginacién del viaje / de la pequefia
menestra / a lo largo de su cuerpo, su recorrido indemne [...] la planta
minima, tu principio, tu verde banderita, / poesia» (Watanabe, 1994,
p. 89). Asi, la poesia brota del cuerpo, de aquello que el cuerpo ha
comido, procesado y que luego elimina —«verde banderita»— vy
adquiere vida propia. Tokeshi entiende un cuerpo que parece humano
en posicién de defecar y del que asoma una cabeza de animal, pero sin
apenas negros que la oculten; sin negros que amenacen sus contornos
como si, finalmente y tras un largo trdnsito por la vida —los pesares del
cuerpo, el dolor por la muriente, por el hermano Juan, el pasado perdido
recuperado en el «olor que viaja instantdneo a fundirse con su otro»; el
presente de «comensales solos / y diezmados» desde donde se constata
el final; desde donde se le habla al padre que ya no estd: «nuestras casas,
Don Harumi, estdn caidas» (Watanabe, 1994, p. 61)—, quedara con-
firmada la certeza de la madre cuando alld en el norte, en la infancia,
espantaba a la muerte con un huevo: «La vida es fisica. Y con ese conven-
cimiento frotaba el huevo contra mi cuerpo / y asi podia vencer» (p. 39).

Y el dibujo quieto, imperfecto, negidndose a obedecer las propor-
ciones simétricas y matemdticas del cuerpo humano senaladas por
Leonardo en el dibujo de El hombre de Vitruvio, evoca los versos de
«La cura» de la seccién Historia natural: <En ese mundo quieto y seguro
fui curado para siempre. / En mi se hardn todos los milagros. Eso vi, /
qué no habré visto» (p. 40).

Eso vio Eduardo Tokeshi, tal vez. Eso vimos nosotros lectores gra-
cias a él y a José Watanabe. Palabras e imdgenes salvadoras.
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TABLAS PINTADAS DE SARHUA.
APROPIACION Y REELABORACION DE CONSTRUCCIONES
VISUALES Y ESCRITAS PARA LA REPRESENTACION
Y TRANSMISION DE DISCURSOS SOBRE RITOS,
TRADICIONES Y CONFLICTOS SOCIALES

Gabriela Germand Roquez
Universidad Estatal de Florida

Las denominadas tablas de Sarhua han pasado por un complejo y
excepcional recorrido desde sus origenes en el siglo XIX hasta la actua-
lidad. Durante el siglo XIX y hasta la década de 1960, en la comunidad
campesina de Sarhua (alturas del distrito de Victor Fajardo, Ayacucho)
se elaboraban unas vigas pintadas asociadas al ritual del techado de las
casas y que cumplian, segtin diversos estudios, una funcién cohesio-
nadora dentro de la comunidad. A mediados de la década de los afos
setenta, mientras en la misma Sarhua estas vigas estaban por desapare-
cer, en Lima los migrantes sarhuinos empezaron a realizar una variante,
bajo el formato de tablas rectangulares, con fines decorativos y para la
venta en el mercado urbano, aunque con el propésito también de dar a
conocer el modo de vida de su comunidad, de manifestar su presencia
como ciudadanos peruanos y de reclamar ante las constantes injusticias
sufridas. Actualmente se realizan tanto en el formato rectangular como
una versién decorativa de las antiguas vigas.
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A lo largo de toda su historia, sin embargo, y a pesar de los cam-
bios, la estructura compositiva de las tablas de Sarhua ha mantenido
la presencia constante de imdgenes y textos en estrecha correspon-
dencia. Se trata, por lo tanto, de una relacién significativa cuyo
andlisis nos lleva a dos momentos especificos y cruciales en la histo-
ria de esta manifestacion pldstica que coinciden con coyunturas de
crisis, conflicto y ruptura en la comunidad que las produce. El pri-
mero estd relacionado a sus origenes en Sarhua en el siglo XIX y el
segundo a su reinvencién en la ciudad de Lima a mediados de la

década de 1970.

ORIGENES DE LAS VIGAS PINTADAS DE SARHUA

Los ejemplares mds antiguos de vigas pintadas de Sarhua que se cono-
cen hasta el momento datan de fines del siglo XIX. Realizadas bajo
el mismo formato hasta la década de los afos setenta (figura 40), se
trata de troncos cortados verticalmente por la mitad en cuya zona
uniforme se encuentran una serie de representaciones pintadas,
realizadas de manera anénima y por encargo de los padrinos de un
matrimonio cuando una pareja de la comunidad terminaba de cons-
truir su nueva casa. Las pinturas muestran, dispuestas en recuadros
a lo largo de la viga, las representaciones y los nombres escritos de
los miembros de la familia y amigos de ambos esposos que habian
colaborado significativamente en la construccién de la casa. En los
extremos de la tabla se representan elementos religiosos de cardcter
sincrético: en la zona superior, las deidades andinas del sol y la luna;
en la zona inferior, por lo general la Virgen de la Asuncién, patrona
de Sarhua, o un santo catdlico. La composicién se completa con un
texto, en la zona mds baja de la tabla, que indica los nombres de los
padrinos que ofrendaron la pieza, de los esposos que la recibieron y
la fecha del evento.
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Figura 40. Anénimo, viga de techo tradicional ofrendada por Marceleno H. P,
a Eloy Alarcén y Odelia Baldién (detalles), 1975, tierras de color sobre tronco de
madera recubierta con base de yeso y cola, ca. 290 x 30 cm, Coleccién Vivian y
Jaime Liébana, Lima.

Es importante destacar que, a pesar de la sencillez con la que estin
elaborados los personajes, las personas representadas en las vigas son
miembros reconocibles de la comunidad sarhuina. Los elementos
usados para su identificacién no son los rasgos fisionémicos ni las carac-
teristicas fisicas, sino la vestimenta, las actividades a las que se dedican
(trabajados con mayor detalle que la anatomia de los personajes) v,
sobre todo, el nombre escrito.
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La ubicacién en el espacio pictérico de cada grupo de personajes
depende en gran medida del grado de colaboracién —econdémica,
material o laboral— que cada familiar o amigo tuvo en la construccién
de la casa. La ausencia de un miembro del entorno cercano, por otra
parte, senala a quien no colaboré o a quien tiene alguna desavenencia
con los duefos de la casa, lo que dard lugar a que, posteriormente,
con la ayuda de la comunidad, se busque solucionar los conflictos y
restablecer los lazos perdidos'. Asimismo, solo las actividades que son
consideradas adecuadas por la comunidad sarhuina son representadas
como distintivas de cada personaje. Se trata, por lo tanto, de una plds-
tica normativa, relacionada a la transmisién de un orden social, aspecto
reforzado también por el texto de la zona inferior de la viga, donde
queda instituido el nuevo lazo creado entre los padrinos y la pareja
de esposos. Imagen y texto se constituyen no solo en representacién
de, sino en un ritual integrado a sistemas estructurales de intercambio,
reciprocidad y cohesién social.

La pregunta, sin embargo, es: ;por qué un pueblo mayoritariamente
quechuahablante y por lo tanto dgrafo, por lo menos hasta finales del
siglo XX, incluye en uno de sus elementos simbélicos mds importantes
una serie de datos escritos en castellano? M4s atin si estos datos son parte
indispensable para la comprensién cabal del significado de la represen-
tacién y funcién de la viga. Y de ella surge otra pregunta: ;de dénde
surgen estas vigas pintadas, su composicion y tipo de representacion?

Las primeras investigaciones en torno a las tablas de Sarhua? suelen
ubicar el origen de esta forma de manifestacién pictérica en tiempos

! Conversacién personal con Primitivo Evandn Poma (octubre de 2011).

% Las notas pioneras fueron escritas entre 1975y 1978 por el historiador Pablo Macera
con motivo de las primeras exposiciones de las tablas de Sarhua en Lima; al respecto,
ver Macera (1975). A ellas siguieron los estudios de la antropéloga Josefa Nolte (1991)
y los del historiador Luis Millones, quien desde fines de la década de 1980 ha venido
publicando, generalmente en conjunto con otros investigadores, una serie de libros
y articulos sobre diversos aspectos de las tablas de Sarhua (Millones & Pratt, 1989;
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prehispdnicos, senalan su continuidad en el Virreinato a través de los
dibujos de Felipe Guamédn Poma de Ayala, y en la Republica en la forma
de las vigas pintadas. Tanto Luis Millones y Mary Pratt como Josefa
Nolte se basan en los textos de cronistas del siglo XVI como Polo de
Ondegardo, Pedro Sarmiento de Gamboa y Cristébal de Molina para
explicar la existencia de tablas o paneles pintados con representaciones
figurativas en tiempos incaicos. Millones y Pratt indican que los cronis-
tas citados «recuerdan que en los templos pintados de Poquencancha
y Coricancha se encontraron paneles pintados ilustrando escenas con
sugerencias morales dirigidas a los seguidores del Inca. Los relatos de
los cronistas sugieren un conjunto de escenas normativas que regis-
traban los origenes de la sociedad y describian la conducta humana»
(Millones & Pratt, 1989, p. 30).

Nolte, por su parte, se refiere a estos paneles como quellcas pintadas®
y senala: «Quellca designa el trazo o dibujo hecho sobre cualquier
superficie, asi como a las pinturas hechas sobre tablas para registrar los
acontecimientos mds importantes que sucedian durante el mandato de
un inka. Los guellcacamayoq eran los historiadores del Tawantinsuyo.
Ellos, que registraban graficamente la historia en cada tabla, podian
relatar de memoria y con meticulosidad los hechos registrados en ellas»
(Nolte, 1991, p. 28).

Mds adelante apunta: «De los comentarios de Sarmiento y Molina
se desprende que las pinturas eran figurativas, un arte realista basado en
escenas representadas en secuencia y enlazadas por la trama del asunto
tratado» (Nolte, 1991, p. 31). Asimismo, argumenta que las pinturas

Millones & Lemlij, 2004). También son importantes, en la década de 1990, el texto
que la antropéloga Maria Elena del Solar realizé para el catdlogo de la exposicién
Memoria de Sarhua (Del Solar, 1996) y los trabajos que realizaron en conjunto Pablo
Macera, la historiadora Rosaura Andazdbal y el pintor sarhuino Carmelén Berrocal
(Berrocal, Macera & Andazdbal, s.f.). La investigacién mds reciente es la de la antropé-
loga Olga Gonzélez Castafieda (2011).

3 Toda la informacién que se tiene de los paneles pintados incaicos proviene de las
crénicas citadas, pues no existe hasta el momento ninguna evidencia arqueolégica.
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de los linajes de los incas fueron realizadas por los quellcacamayoc
«siguiendo las prescripciones y patrones sobre el uso de espacios y del
color del Arte Inka» (p. 31). Es en este mismo sentido que Guamdn
Poma de Ayala habria realizado las ilustraciones de La Nueva Cronica
y buen gobierno (1615) durante el Virreinato, como un recurso «que
estaba predeterminado por la funcién de registro que tuvo la tradi-
cién de la guellca inca» (p. 22). La palabra escrita habria reemplazado
la narracién oral prehispdnica. Las ldminas de La nueva crénica, por
lo tanto, «conjugan la vieja tradicién inka con el alfabeto introducido
por los invasores» y su autor serfa «el heredero de la tradicién de las
quellcas» (p. 22). Finalmente, Nolte concluye que las tablas de Sarhua,
por «la concepcién del espacio y la armonia de formas y proporcio-
nes son las que permiten establecer asociaciones con los dibujos de
Felipe Guamdn Poma de Ayala» (p. 22).

La propuesta de Millones, Pratt, Nolte y otros investigadores
que siguieron en esta linea, parte en gran medida de interpretacio-
nes que actualmente vienen siendo revisadas y que consideraban que
la figuracién habia formado parte de los modos de representacién
incaicos®. Thomas Cummins, sin embargo, en su libro Brindis con el
Inca, deja en claro que en la época incaica no hubo figuracién: «[...]
las imdgenes no mostraban su significado a través de figuras naturalis-
tas, [...] tenfan una relacién pictérica creada por un arreglo narrativo
compositivor (Cummins, 2004, p. 192). Las tablas pintadas o guellcas,
por lo tanto, eran un sistema mnemotécnico o pictogrifico usado por
los incas para transmitir informacién y eran descifradas, asi como los
quipus, solo por entendidos’.

# Uno de los casos mds conocidos es el de los queros coloniales con imagenes figurati-
vas que hacen alusién al pasado incaico. Durante mucho tiempo fueron considerados
como incas y sirvieron, por lo tanto, para afirmar la presencia de figuracion en las
artes incas.

> Es revelador, en este sentido, el ejemplo que Cummins proporciona sobre los table-
ros pintados incaicos: «En 1582, el mestizo Antonio Diaz de Porras declaré que habia
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La relacién establecida entre las tablas de Sarhua, el pasado incaico
y los dibujos de Guamédn Poma, como sefialan oportunamente Manuel
Burga (2005) y Olga Gonzdlez-Castafieda (2011), resultarfa, mds que
de una demostracién histérica, del interés por un discurso construido
para dar legitimidad y autenticidad a una tradicién pictérica andina.
En todo caso, sefiala Burga, de existir similitudes entre los dibujos de
Guamdn Poma y las tablas de Sarhua, «[...] mds que probar la conti-
nuidad de una tradicién pictérica andina, demuestran la persistencia
de categorias andinas para organizar el espacio, la sociedad y las ideolo-
gias en los Andes. Categorias que se reflejan —de manera similar— en
los dibujos de Guamdn Poma y en las tablas de Sarhua. La persisten-
cia de lo andino genera estas similitudes y no estas similitudes pueden
tomarse como pruebas de una tradicién pictdrica que ha persistido en
los Andes sin grandes alteraciones» (Burga, 2005, p. 2206).

El origen del conjunto de las artes populares tradicionales peruanas
ha sido ampliamente documentado y explicado por los historiadores
Pablo Macera y Francisco Stastny. Sus textos pueden proporcionar el
marco tedrico adecuado para intentar una nueva definicién de la tra-
yectoria histérica de las tablas de Sarhua (Macera, 1979; Stastny, 1981).

Stastny explica que la conformacién caracteristica de la mayor parte
de las piezas del arte popular tradicional en el Pert tuvo lugar durante el
siglo XIX, a partir de la transformacién de las artes virreinales provincia-
nas como consecuencia de la emergencia de la burguesia de las ciudades
del interior del pais y del campesinado. Si bien diferenciados en la escala
social, ambos grupos conformaron conjuntos homogéneos, distanciados
de la esfera de la cultura dominante, y lograron el suficiente poder econé-
mico e independencia ideolégica como para desarrollar un estilo de vida
propio y patrocinar a artistas que materializaran su visién del mundo.

doce jueces que no podian arbitrar, sino en cuanto a juzgar, juzgaban segtin por las leyes
que ellos tenfan, las cuales entendian por unas sefiales que tenfan quipos que son nudos
de diferentes colores, y por otras sefiales que tenfan en una tabla de diferentes colores por
donde entendian la pena que cada delincuente tenfa» (Cummins, 2004, pp. 192-193).
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Las artes campesinas, sin embargo, a diferencia del arte burgués pro-
vinciano, que fue reemplazado por objetos importados de menor valor,
pudieron mantenerse mds tiempo (hasta entrado el siglo XX) debido a
su bajo costo y a su importante contenido simbdlico, insustituible por
ningtn otro objeto fordneo (Statsny, 1981, p. 24).

Otro aspecto que Stastny aclara es el relacionado a la presencia
de aspectos prehispdnicos y virreinales en el arte popular tradicional.
Basdndose en la teoria de la disyuncién (p. 55), Stastny senala que
se puede distinguir cémo, si bien en la mayoria de las piezas son las
formas virreinales las que estdn en la superficie, las que proveen el len-
guaje formal y el mensaje explicito, los contenidos provenientes de
la tradicién andina prehispdnica, prohibidos durante el Virreinato,
se encuentran ocultos bajo estas «y es necesario un esfuerzo especial
para revelarlos» (p. 55). Se trata, por lo tanto, de un complejo proceso
por el cual «[...] la forma occidental no es sélo una cobertura exterior.
Es, en realidad un componente intrinseco de la ideologia sincrética de
la poblacién campesina. [...] De manera, pues, que la herencia virrei-
nal del arte popular es tan importante como la prehispdnica. Es uno
de los dos afluentes que lo componen y es aquél que proporciona
el discurso formal, el lenguaje artistico y expresivo, en el cual todos
los contenidos son transmitidos y objetivados [...]» (Statsny, 1981,
p. 55). Pablo Macera, por su parte, afirma que durante la época virrei-
nal existié siempre una variante popular del arte culto®. Pero es con
la Independencia, cuando la ciudad criolla republicana «por su pro-
pia conveniencia reforzé el aislamiento campesino», que se «favorecié
sin querer el fortalecimiento de una subcultura en el campo andinay,

¢ Macerasenalaque «lo popular fue mas bien un arte reactivo y paraleloy “contemporineo”
a los estilos oficializados. Cada vez que un estilo quedaba oficialmente consagrado
aparecfa un estilo popular como una forma de decir NO y aparentar un SI. En una
sociedad sin memoria alfabeta e institucionalmente organizada, los pintores no podian
darse el peligroso lujo psicolégico de organizar una memoria visual completa [...].
El arte popular “barroco” dialogaba con el otro barroco sin eliminarlo» (Macera, 1979,

p. XXXV).
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permitiendo que «los hombres del campo pudieran elaborar un uni-
verso estético a su medida» (Macera, 1979, p. XXXVII).

Macera, asimismo, estudia en detalle el caso de los denominados
«primitivos», pinturas populares sobre yeso realizadas en Cusco en el
siglo XIX. El historiador hace notar que lucen «materialmente como
trozos de pared, como paredes recortadas», lo que no se deberfa a una
simple preferencia estética, sino a complejos procesos de cambios
(politicos, econémicos y sociales) que habrian empujado a los artistas
en esa direccién. Ante la imposibilidad de seguir pintando murales en
las ciudades (el empobrecimiento del Perd después de las guerras de
Independencia tuvo como consecuencia la gran disminucién de encar-
gos de obras de arte), «[...] El muralista debia olvidarse de la ciudad y
acudir al campo pero con un nuevo registro. Era necesario buscar un
nuevo producto estético que satisficiera al mismo tiempo todas las posi-
bilidades y necesidades del mundo rural: algo mds barato que el lienzo,
algo que fuera un compromiso entre el mural y el lienzo. De todas estas
posiciones, exigencias y esperanzas nacieron estos murales port:itiles a
escala doméstica.» (Macera, 1979, pp. XXXIX-XL).

Siguiendo los estudios de Stastny y Macera, es posible plantear
que las vigas pintadas de Sarhua fueron a fines del Virreinato una ver-
sién popular de un arte mural oficial y que luego, como en el caso de
los primitivos cusquenos, estos «pedazos de techo» pasaron al dmbito
doméstico rural. Ahi, si bien mantuvieron las caracteristicas formales
del arte occidental (composicién, decoracién), los temas y motivos
fueron cambiando y adaptidndose a los pedidos y necesidades de la
clientela rural’.

7 Algunos investigadores han planteado el origen virreinal de las tablas de Sarhua
debido a su similitud con las vigas pintadas de los techos de las iglesias andinas de
este periodo, as{ como con las pinturas de la misma iglesia de Sarhua. Sin embargo,
esta semejanza solo ha sido sefialada y no ha sido analizada con mayor detalle. Luis
Millones indica: «Las “tablas” tradicionales mds antiguas tienen fechados del siglo XIX
y resulta claro que se hicieron con las técnicas y no pocos motivos de la iglesia de
Sarhua, que estd colmada de decoraciones barrocas» (2011).
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Como secuela de un arte oficial, no seria extrana la presencia de
los textos en castellano. Si los pintores de estas vigas inicialmente fue-
ron muralistas citadinos, ellos habrian incluido a pedido de sus nuevos
clientes rurales los nombres de las personas representadas en las tablas,
asi como el texto (cuyo modelo fue evidentemente tomado de los
documentos oficiales virreinales) en el que se indica quiénes son los
donantes y la fecha en que se hace entrega de la tabla. Posteriormente,
cuando la pintura de las vigas pas6 a ser un arte campesino, realizado
por los mismos sarhuinos, los textos, poco complicados y siempre con
la misma estructura, pudieron ser reproducidos, aunque con las conse-
cuentes fallas ortograficas y de concordancia®.

Aqui es importante la definicién que Peter Hulme hace del discurso
colonial. Segtin Hulme, se trata de «[...] un conjunto de pricticas lin-
giifsticas [...] unificadas por su despliegue comun en la organizacién de
asuntos coloniales, un conjunto que podia incluir el mds formulistico
[sic] y burocratico de los documentos oficiales [...] con la mds humilde
y no-funcional de las novelas romdnticas [...]» (Adorno, 1988a, p. 18).

Pero, ademds, Hulme senala que el discurso colonial, en su estudio,
«no puede permanecer como un conjunto de rasgos meramente lingiiis-
ticos y retdricos, sino que debe relacionarse a su funcién dentro de un

conjunto mas amplio de practicas socio-econémicas y politicas» (p. 18).
y

8 Algunos ejemplos de textos presentes en la zona inferior de las vigas: «EN EL
PUEBLO DE SAR / HUA A 22 DE OCTUBRE DE / 1943 SE PRESENTO
UNA / TABLA PINTADA MI COM / PADRE DON SANTOS YUCRA /Y MI
COMADRE EVENIA POMA / SONCCO PARA MI EVACIO E / VANAN Y MI
ESPOSO DONA / JUANA QUSIPE, SINA MAS / EVACIO EVANAN [firma].
(Col. Primitivo Evandn). «<ME PRINSINTO ESTA / TABLA PARA SU / RECUERO
MI COM / PADRE COMADRE DON ELIAS BA / LDION DONA ROSA /
POMACANCHARI / HACE MI PRISIN / TO CON MI/ VOLUNTAD / HASTA
PARA SIEMPRE / SARHUA 5 DE SIETEMBRE DE 1,966» (Col. Jaime Liébana).
«YO PRECENTO ESTATABLA A MI/ COMPADRE DE FELICIANO CHACON
/' 1 SU SENORA DONA VICTORIANA BALDION / CON LA BOLUNTAD
DE SU COMPADRE ANTONIO / CHUCHON I SU SENORA CRISTIANA
YANOME / SARHUA 10 SETIEMBRE DE 1,967» (Col. Jaime Liébana).
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Por ello, consideramos que la permanencia de esta férmula textual en
las tablas de Sarhua no debe considerarse solo como una repeticidn,
sino que demandaria un estudio mds detallado que precise la manera en
que esta se adaptaba a dindmicas y reglas sociales determinadas dentro
de la comunidad sarhuina.

LA REINVENCION DE LA PINTURA SARHUINA EN LimMa

En 1974, momento en el que el uso simbdlico de las vigas pintadas
caia en el olvido en Sarhua, Primitivo Evandn Poma y Victor Sebastidn
Yucra Felices, dos migrantes de esta comunidad, realizaron por primera
vez en Lima una viga pintada al estilo tradicional para acompanar la
fiesta que aqui se celebraba por el aniversario de Sarhua’. A la festivi-
dad asistieron dos reconocidos antropdlogos ayacuchanos —Salvador
Palomino Flores y Victor Cirdenas Navarro—, quienes, interesados
por esta manifestacion pldstica, motivaron a Evandn y a Yucra a conti-
nuar la produccién de las pinturas. Asimismo, contactaron a los artistas
con el coleccionista de arte popular y dueno de la galeria Huamanqagqa,
Radl Apesteguia. El 6 de agosto de 1975 se inauguré la primera expo-
sicién de las que desde ese momento empezaron a denominarse tablas
pintadas de Sarhua.

Ademads de dos vigas al viejo estilo —y otros objetos tradicionales
de Sarhua como bastones y ponchos—, la exposicién incluyé nueve
pinturas completamente diferentes a las tradicionales, tanto por su
formato como por su temdtica: sobre planchas de madera rectangu-
lar los artistas sarhuinos representaron diversas escenas que evocaban

? Las fiestas tradicionales de Sarhua son hasta la actualidad organizadas por las asocia-
ciones de sarhuinos en Lima. En sus inicios tenfan un cardcter mds deportivo. Recién
en 1972 se fundé la Asociacién Representativa de los Hijos de Sarhua, cuya primera
presidencia estuvo a cargo de Primitivo Evandn Poma, y que buscé incorporar mayor
cantidad de elementos culturales en sus actividades, contexto en el que se presentd la
tabla indicada.

253



EscRrRITURA E IMAGEN EN HiSPANOAMERICA. DE LA CRONICA ILUSTRADA AL COMIC

idilicamente la vida y costumbres rurales de Sarhua. Estas provocaron
un gran interés en el pablico urbano, que se vio atraido por una icono-
grafia campesina —era una época dominada por el discurso agrarista
del gobierno del general Juan Velasco Alvarado— y por un formato
similar al de los cuadros de tradicién occidental, mds adecuados a los
interiores citadinos, innovaciones que tuvieron su correlato en la adop-
cién de nuevos materiales: maderas contrachapadas como el #iplay o
posteriormente el MDE, y pinturas acrilicas (figura 41).

En 1976 Yucra y Evandn, junto con otros migrantes sarhuinos, for-
maron el taller Q ori Tage (Almacén de Oro), que luego devendria en
la Asociacién de Artistas Populares de Sarhua (ADAPS), cuya actividad
artistica y generadora de ingresos se mantiene hasta la actualidad.

—_‘
| Wast SIHENTAY

| En s 10 o e
Mo T4 RSTRITCH B Lk

Figura 41. Primitivo Evandn Poma, Wasi simentay, 1990, pintura acrilica sobre
Tabla, 40 x 60 cm, Coleccién del artista.
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Respecto a las vigas tradicionales, las nuevas tablas de Sarhua con-
servan algunas caracteristicas. Olga Gonzdlez sefiala que «las flores y
figuras geométricas que dividian los campos se transforman en marcos
decorativos, el estilo naif también se mantiene, con personajes cindi-
dos de formas planas y colores planos, delineados con negro sobre una
superficie blanca» (Gonzdlez, 2011, p. 118). A ello se puede agregar la
persistencia de la minuciosidad con que se trazan las vestimentas y otros
detalles, de una técnica que privilegia el dibujo para definir los motivos
representados, del gusto por el color, de la definicién de los personajes
por sus atributos y no por sus caracteristicas fisicas, y de la indisoluble
presencia de imagen y texto.

Pero también se producen grandes cambios, no solo de materia-
les, formato y temas, sino en los modos de representacion, que varian
notablemente. Para proyectar escenas de cardcter narrativo los pintores
sarhuinos necesitaron nuevos recursos pictéricos. Es bastante probable
que estos fueran tomados del nuevo entorno en el que se encontraban
y que privilegiaran aquella visualidad con la que compartieran algin
tipo de afinidad.

El periodo en el que se empezaron a realizar las nuevas tablas de
Sarhua estd fuertemente marcado por la politica de corte socialista-
populista del gobierno militar del general Velasco Alvarado (1968-1975).
La educacién escolar, como dmbito desde el que se podia difundir
contenidos que resaltaran aspectos de la cultura local en detrimento
de ideologias fordneas, fue una de las preocupaciones centrales de
este gobierno y para ello se produjeron nuevos materiales educativos.
En ellos, como en gran parte de las publicaciones de difusion estatal,
hubo un cuidadoso trabajo de disefio gréfico. El predominio del trazo
lineal y los contenidos alusivos a una idealizada vida en el campo son
elementos que muchos de los libros educativos compartian con las ima-
genes de las tablas de Sarhua, lo que habria generado una atraccién
de parte de los pintores sarhuinos por este tipo de representaciones.
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Una vez identificados con esta forma de representacién'®, habrian adqui-
rido otras caracteristicas de ella, como el uso de una marcada pero bésica
perspectiva o el estilo naif de representacién de los personajes y otros
elementos'’. Incluso los textos a manera de resumen y su ubicacién
en recuadros en la esquina de las tablas podrian haber recibido alguna
influencia de la relacién imagen-texto que estos libros presentaban.
Comenta Primitivo Evandn Poma'? que las primeras pinturas que rea-
lizaron solo llevaban el titulo de la escena representada, a la manera de
las vigas tradicionales en las que solo se indicaba el nombre de la persona
dibujada. Sin embargo, estos titulos, casi siempre en quechua, no sugerian
nada a su nuevo piblico, por lo que empezaron a incorporar recuadros
con textos explicativos en castellano. Objeto, imagen y texto cambian
su funcién: de cohesionadores sociales a transmisores de contenidos.
Los textos, a diferencia de sus predecesores en las vigas pintadas,
no mantienen un mismo formato, sino que cada uno constituye
una explicacién adecuada a lo que se representa en cada imagen'.

10 También es importante sefialar el aprecio que los primeros pintores sarhuinos tenfan
por el gobierno de Velasco y sus politicas en favor del campesino, pues, como sefala
Primitivo Evandn, gracias a él muchos provincianos pudieron desarrollar y valorar sus
formas culturales en Lima (comunicacién personal, julio de 2012). Asimismo, en el
2012 Evandn realizé la tabla titulada fncarey, en la que representa a una comparsa de
danzantes sarhuinos pasando delante del palco presidencial, reivindicando las acciones
del general Velasco a su favor.

' Son notorias las similicudes formales con las ilustraciones de Rosario Ntifiez para los
libros de textos escolares de lectura como Amigo o Paseo, impuestos por el gobierno militar
como una forma de difundir contenidos propios en detrimento de libros como Coguito.
Es especialmente significativo el caso de Amigo. Libro de lectura. Primer grado de educacion
bdsica regular, editado por Ministerio de Educacién del Perti en Lima en 1975, afio en el
que se realizaron las primeras tablas de Sarhua en Lima bajo los nuevos cdnones urbanos.
12 Conversacién personal, octubre de 2011.

13 Hay que indicar que los artistas sarhuinos crean determinadas iconografias con sus res-
pectivas leyendas, las cuales conforman un gran corpus al que recurren constantemente,
repitiendo con algunas variaciones los mismos temas. Cada iconografia tiene su leyenda
correspondiente, la cual es reproducida también con algunas variantes. La ADAPS lleva
creados hasta el momento un aproximado de doscientos temas distintos.
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Asimismo, el uso del idioma castellano ya no es producto de un pro-
ceso para mantener un esquema tradicional, ahora tiene la funcién de
comunicar un contenido a personas que hablan este idioma. Y, mds
aun, su uso registra la propia experiencia de sus productores: como
parte de su adaptacién a la ciudad de Lima, los sarhuinos migrantes se
vieron obligados a aprender sin ninguna ayuda y con grandes dificul-
tades el idioma castellano. El resultado fue una mezcla de castellano y
quechua, definida como quechuariol. La configuracién de los textos en
las tablas de Sarhua, como hace notar Macera, tuvo la compleja tarea de
situarse no solo entre el quechua y el castellano, sino entre la oralidad
y la escritura (Berrocal & otros, 1992, p. 12). Es evidente una escritura
traspasada por la oralidad —sobre todo en un casi inexistente manejo
de la puntuacién y en ciertas rupturas de continuidad narrativa—
y una subordinacién del quechua al castellano', lo que se manifiesta
principalmente en la permanencia de algunas palabras en quechua y la
interpretacién de algunas vocales del castellano de acuerdo al sistema
fonolégico del quechua®.

“ Es interesante la explicacién de este proceso que hace Macera a través de la hete-
roglosia, «[...] tipica de escenarios donde concurren multiples lenguas con relaciones
variadas entre si no exclusivamente bilaterales». Como todas las lenguas orales en el
Perd, sefiala Macera, la relacién que el quechua establece con el castellano es de subor-
dinacién, hecho que deriva «[...] de una ventaja tecnoldgica diferencial al momento
del encuentro-conflicto, puesto que una de aquellas lenguas (castellana) era ya previa-
mente escrituraria y alfabetizada. De tal modo que, desde entonces, cuando las lenguas
subordinadas del Pert han asumido la escritura de algtin modo se han occidentalizado
a través de esa configuracion» (Berrocal, Macera & Andazdbal, 1999, p. 14).

!5 Algunos ejemplos de textos tomados de tablas de Sarhua realizadas por
Victor Yucra, la ADAPS, Carmelén y Pompeyo Berrocal: «SERENA / EN LAS
GRANDES CATARATAS DONDE RENACEN RIOS A- / GUAS CRISTALES
ESPUMOSOS AL PIE DE LOS INMENSOS CE- / RROS EXISTEN SERENAS
MUJERES ANGELICALES DE MEDIO / CUERPO DE PEZ AFINAN A LOS
INSTRUMENTOS MUSICALES AR- / PA VIOLIN GUITARRA MANDOLINA
— LOS NOVICIOS RECURRERA / A LA MEDIA NOCHE PARA INSPERARSE
NUEVAS MUSICAS DEL A- / NO — LOS INSTRUMENTISTAS PODRA
COMPETIR EN LAS FIES- / TAS Y GANAR CON SUMA FACILIDAD

257



EscRrRITURA E IMAGEN EN HiSPANOAMERICA. DE LA CRONICA ILUSTRADA AL COMIC

Son interesantes los propdsitos que impulsaron también a Primitivo
Evandn y ala ADAPS en la realizacién de las escenas costumbristas de las
tablas pintadas. A través de imagen y texto no solo buscaron mostrar al
publico urbano el modo de vida tradicional de Sarhua, sino que fueron
expresando, aunque de forma mds bien implicita, importantes preocu-
paciones sociales y politicas. Desde sus primeras pinturas en formato
rectangular tuvieron la preocupacién de dar a conocer en Lima la exis-
tencia de un poblado llamado Sarhua, del cual los limefios sabian muy
poco o nada y menos aun de los serios problemas que alli se afrontaban.

A SUS RIVALES MAS DEFICI- / LES CON AYUDA MAGICA DE LOS URQOS
APUSUYOS». Victor S. Yucra E, 1976 (coleccién Josefa Nolte). «AYNE / LOS
TRABAJOS FUERTES QUE REQUIEREN FUERZAS Y / BRASEROS COMO
LAS CONSTRUCCIONES DE ANDENES / FORTALEZAS CASAS CERCOS
TRABAJOS DE EXTENSIONES / REALIZAN EN SISTEMA DE AYNE HOY
POR MI Y MANANA POR / TI — TRABAJO POR EL TRABAJO REYNA EL
ENTUSIASMO VIVO / LA UNION HACE LA FUERZA — EN LA COCINA
TAMBIEN HAY ESPOSAS PREPARANDO COMIDAS EN MINKA Y AYNE».
ADAPS, 1984 (colecciéon CEPES). «CARGO AVIAY / AL FINALIZAR CARGO
DESIGNADO POR SU COMUNI- / DAD EL CAGOYOKS DESPEDIRA A
SUS FIELES COLA- / BORADORES DISPENSEROS DE CHICHA AMA DE /
LLAVES COMPADRES MUSICOS EN MERITO DE AGRA- / DECIMIENTO
DE HABER SIRVIDO DESINTERESADA / MENTE DURANTE LA FIESTA
— LLEVAN CARGADOS SUS / FIAMBRES FRUTAS HUMITAS OCAS PAPAS
TUNA PA- / NES CANTAN BAILAN AL SON DE ARPA BEBEN CHICHA»
ADAPS, 1985 (coleccién CEPES). «VIZCACHA (WISKAKITU) / LA VIZCACHA
ES ANIMAL DE LOS APUS, SIRVIN PARA MONTAR ES MULA DE LO APUS
O CERROS. CUENTAN QUE EL APU MARIANO BORAO (SUSIA MILLQA)
VAN CON SUS MULAS DE VIZCACHAS A COMO NAWI PARA TRAIR LOS
HUEVOS DE LOS CONDORES». Carmelén Berrocal, década de 1990 (Berrocal,
Macera & Andazdbal, 1999, p. 48). AALMAYKANCHA / ALMAYKANCHA ES UNA
PLANTA DEL CAMPO DE POCAS HOJAS Y TIENEN ESPENAS GRANDES
Y DE PALOS DE ALMAYKANCHA SI HACEN LENA PARA COCINAR Y
LOS FRUTOS ES DE COLOR MORADO CUANDO ESTA MADORO Y LOS
NINOS RECOLECCIONAN EL FRUTO DE ALMAYKANCHA PARA COMER,
ES CUYA RUTO ES DULCE AGRADABLE». Carmelén Berrocal, década de 1990
(Ibidem, p. 73). <TABLA PINTADA DE SARHUA OVEJERO MAQTA'Y SERENA
ESTE ES UN CUENTO DEL / PUEBLO DICE LA SERENA CONVIERTE UNA
MOGER EN LA LUNA LLENA». Pompeyo Berrocal, 2013.
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Ante la falta de atencidn a los reclamos por contar con una carretera de
acceso, con un hospital, con buenos maestros, entre otras necesidades
bésicas, los pintores sarhuinos consideraron que hacer visible a Sarhua
serfa una manera de lograr sus objetivos'®. Este propésito explicaria
también el uso de los nuevos recursos figurativos tomados del entorno
urbano y de un castellano bastante normalizado. Desde el punto de
vista hegemonico, el saber cientifico, objetivo y razonado, se consi-
dera como el tnico valido para expresar un punto de vista sustentado.
Para ser tomados en serio, por lo tanto, debieron de usar elementos de
este sistema'’.

16 En la entrevista que ofrecieron Primitivo Evandn y Victor Yucra a Nilo Espinoza con
motivo de su primera exposicion en Lima (1975), Primitivo declaraba: «<Hemos hecho
estas tablas para hacer conocer a Sarhua. A ese pueblo olvidado, a ese pueblo que toda-
via no llega la carretera. A ese pueblo que queremos con toda nuestra alma, que no tiene
hospital y que no van buenos maestros. En ese pueblo, hace mucho tiempo murieron
300 nifios por falta de medicamentos, murieron por una epidemia. Esto no se debe
repetir. Hemos hecho estas tablas para mostrar el arte de Sarhua» (Espinoza Haro,
1975, p. 11). Y mds adelante agrega: «Esto es solo el comienzo. El maestro Victor
piensa hacer otras tablas en las que vamos a contar la historia de Sarhua y los cuentos
que circulan en el pueblo [...]. Repito no lo vamos a presentar s6lo para hacer negocio
o algo parecido, sino para que la gente de Lima y de otras partes sepa como se lucha por
la vida en Sarhua» (p. 11).

Posteriormente, en 1980, en la entrevista que José Sabogal Wiesse realizé a Primitivo
Evandn, este explica que en el afo 1972 hubo una gran mortandad de nifios en la
comunidad de Sarhua. Ante este hecho, él y otros sarhuinos migrantes en la ciudad de
Lima «recurrimos el afio 72 al Ministerio de Salud Publica, pidiendo ayuda médica.
De buena gana nos aceptd, pero los funcionarios que fueron al sitio informaron mal,
al revés, diciendo que la queja era mentira. A pesar de que ha habido muertos, como
60, 80 nifios. Eso estd registrado. No obstante estos burdcratas recalcitrantes con esto
nos ha resondrado. Que “;c6mo hacemos gastar al Estado con mentiras? No debemos
hacer (lo) mas”. Nos ha humillado. Y asi la mayor parte de los pedidos: de la posta
sanitaria, de la carretera, siempre hemos sido negados. Pensamos ya que no nos hacen
caso ;de qué manera podemos hacernos oir las necesidades que tenia el pueblo? Como
respuesta jEscogimos el arte!» (Evandn & Sabogal, 1982, p. 5).

7 Adorno se refiere de manera similar a los escritores autéctonos americanos de
1580-1640: «Al lanzarse al foro publico, este sujeto colonial no podia escribir en la
lengua autdctona, es decir, la lengua doméstica (de la madre), sino en la lengua publica
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Otro sentido que le dieron a las representaciones fue el de revalorar
y preservar su cultura tradicional, que consideraron en peligro por la
influencia de la modernidad, del capitalismo y de la cultura occidental*®.
Esta preocupacién empieza a ser evidente a partir de la década de los
afos ochenta en algunos de los testimonios de Primitivo Evandn Poma,
pero también debido a la aparicién de nuevos temas que comen-
tan de manera critica la migracién de los campesinos sarhuinos a las
ciudades y la incursién de fordneos en la comunidad. En estas pinturas
aparecen elementos alusivos a la condicién fordnea de los personajes
que visten trajes y accesorios occidentales, portan objetos novedo-
sos 0 equipos electrénicos (aparatos de sonido, cimaras fotograficas).

europea del “padre” (el espafiol). Se esforzaba en representar la experiencia nativa no
como ritos, costumbres, “folklore”, sino como cronologias, dinastias, en una palabra,
historia. Podriamos decir que, para el focalizador que simpatizaba con el proyecto
colonial europeo, el discurso colonial conquistador seria “cientifico” u objetivo, razo-
nado, del dominio del intelecto, en una palabra, masculino. En contraste y desde esa
misma perspectiva, el discurso nativo se verfa como subjetivo, como el producto del
dominio del apetito y de la sensibilidad, lo femenino [...]. En sus obras, podemos ver
como el sujeto colonial que ensalzaba lo americano logré “desfemenizar” [sic] la cultura
nativa a través de dos estrategias: la racionalizacion y la erradicacion de la “magia” y
la “brujeria”, y la restauracién de la historia, destacando la sociedad autéctona como
agente activo (no como victima) de su propio destino» (Adorno, 1988b, p. 64).

'8 En 1980, Primitivo Evanin expresaba: «En las tablas representamos la vivencia
misma de la comunidad, sus leyendas, sus mitos, sus necesidades mds que nada [...].
Esto se debe también a mi recorrido a los vecinos pueblos de Sarhua. Hay otros pue-
blos en la misma situacién de Sarhua, olvidados. La gente, quizds estin mds dedicados
a integrarse a la vida de la costa, alinealismo de la vida extranjera, tratando de imitar
todos los vicios que tiene el hombre de la costa. A mi manera de ver en vez de hacer
esto deberian aprovechar sus recursos organizdndose quizds el mismo sistema de orga-
nizaciones antiguas. Considero que son muy importantes y positivas sus organizaciones
tradicionales» (Evandn & Sabogal, 1982, p. 5). Olga Gonzdlez también constata esta
motivacién en las entrevistas que ella realiza para su libro e indica: «Sus bucdlicas y
de alguna manera estdticas imdgenes hablan de su nostalgia por la vida en Sarhua y el
miedo de la discontinuidad cultural, que es precisamente la que inspira a los artistas a
pintar. El suyo, ellos dicen, es un proyecto de revalorizacién y preservacién de la cultura
andina, de la que culpan por su destruccién a la influencia de la modernidad y la pene-
tracion del capitalismo y del mundo occidental» (Gonzdlez Castafieda, 2011, p. 118).
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La critica, sin embargo, se hace explicita en los titulos y textos de
las obras®.

A partir de estas nuevas composiciones, donde las preocupaciones
sociales se vuelven evidentes en imdgenes y palabras, en diversas opor-
tunidades las tablas de Sarhua se convertirdn para los sarhuinos, sobre
todo en manos de la ADAPS, en importantes documentos de registro y
espacios para la protesta sobre los terribles conflictos y problemas socia-
les que debieron afrontar en las Gltimas décadas del siglo XX.

Asi, mientras siguieron realizando las idilicas imdgenes de la vida
comunal de Sarhua, principalmente para la venta «artesanal», en la
década de los afios ochenta empezaron a aparecer las pinturas de critica
social antes senaladas; y desde 1986%, representaciones de los cruentos
hechos que la comunidad vivié como consecuencia del conflicto armado
interno que asol al Pert desde el ano 1980 y que tuvo en Ayacucho
su epicentro. En Sarhua, asi como en otras comunidades ayacuchanas,
este conflicto se vinculé con antiguas disputas personales de tierras y
dominios, desencadenando una violencia nunca antes vivida.

1 Ejemplos de algunos textos de estas tablas son: «Q’ALA VANIDOSO / JOVENES
MIGRANTES A CIUDADES VUELVEN / A SU COMUNIDAD DESPUES
DE UN TIEMPO CON COSTUMBRES Y VESTIDOS MUY RAROS AD- /
MIRAN SU TRISTE CONDUCTA VANIDOSO SABELU / TODO AGENO
ATIENDEN COMO A UN EXTRANO». ADAPS, 1985 (coleccién CEPES).
«CONFESION / INTRUMETIDO CURA EXPLOTADOR / DOCTRINA Y SE
ENTERA DE LA VIDA / INTIMA DE LAS HINOCENTES CAMPESINAS».
ADAPS, 1986 (coleccién CEPES). «<UMA MUYOY / LA COMUNIDAD ES
NETAMENTE DE HABLA QUECHUA CON I- / DEOLOGIA PROPIA
— CUANDO LLEGAN LOS DISTINTOS POLITICOS / CON DIVERSAS
PROMESAS — LOS AYLLUS SAUJA Y QULLANA NO / ENTIENDEN NI
CREEN CONSIDERANDO ENFERMOS DE CABEZA / QUE ANDAN PUEBLO
EN PUEBLO TRATANDO CON DESPRE- / CIO A LOS LUGARENOS — LOS
COMUNEROS CONSIDERAN TODO / LO AGENO ES DESPERFECTO QUE
DESINTEGRA LA UNIDAD / MONOLITICA COMUNAL QUE PERMITIO
VIVIR MUCHOS ANOS». ADAPS, 1986 (coleccién Arias Vera).

? Los ejemplos mds antiguos que conocemos hasta el momento, procedentes de tres
fuentes distintas, datan de esta fecha.

261



EscRrRITURA E IMAGEN EN HiSPANOAMERICA. DE LA CRONICA ILUSTRADA AL COMIC

Tablas con terribles escenas como Onqoy, Sinchis 'y Maldecidos
(figura 42) pertenecen a esta época. El estilo de las pinturas sigue siendo
el mismo: las figuras delineadas con tinta negra, luego rellenadas con
colores planos, elementos que marcan una incipiente perspectiva,
detallismo en vestimentas y objetos, una concepcién ingenua de los
personajes, el recuadro con el titulo y el texto explicativo. Se pueden
identificar tres niveles de lectura de estas representaciones: en una pri-
mera visién muy rdpida, se reconoce el estilo de las tablas de Sarhua.
Con un poco mds de detenimiento, se descubren las acciones que rea-
lizan los personajes y que muestran todo el horror de lo vivido por
los sarhuinos: personas siendo fusiladas, golpeadas, heridas, apresadas,
testigos que suplican, lloran, rezan. En un dltimo nivel, que demanda
mayor esfuerzo, la brutalidad es reforzada por los textos, en los cuales
se narra directamente lo sucedido?'.

21 (ONQOY / PORTANDO METRALLETAS CUCHILLOS PETARDOS
EXPLOSIVOS Y BANDERA ROJA / CON VESTIDOS DESTINTOS
LLEGARON INTRUSOS ELEMENTOS EXTRANOS A LA CO- / MUNIDAD
SACANDO CASA EN CASA A LOS COMUNEROS A UN CABILDO
OBLIGAN- / DO CON AMENAZAS DE MUERTE SE LES ESCUCHE SUS
FALSAS PROMESAS DE JUS- / TICIA SOCIAL — MEJORA DE ESTANDAR
DE VIDA — HUMILDES HINOCENTES CAM- / PESINOS NETAMENTE
DE HABLA QUECHUA CON IDEOLOGIA PROPIA DE TRA- / DICION
NO COMPRENDE DISCURSOS PROMETEDORES DE LOS EXTRA- / NOS
VAGABUNDOS — CONFUNDIDOS POR EL CAMBIO DE VIDA DEPLO- /
RANDO A LOS APUS Y LOS PATRONES DE LA COMUNIDAD PIDIENDO
PROTEC- / CION — MUCHO DE ELLOS REFUGIAN A CUEBAS O A LA
CIUDAD LIMA». ADAPS, 1986 (coleccién Marco Curatola). «SINCHIS / 30
SETIEMBRE 81 - 2.PM. ENTRE GRANIZADAS RAYOS VIENTOS SE- / MI
HURACAN DESTRUYERON A LA COMUNIDAD 13 COBARDES SIN- /
CHIS ARMADOS DE METRALLETAS BOMBAS LACRIMOGENAS VALIAN- /
DOSE SIN CONTROL TURTORO 300 NINOS ESCOLARES ENCERRAN- /
DO EN SUS AULAS MANUCIO SOLTERAS Y NINAS AFANOSA EN SAQUE-
/ AR EMPRESA COMUNAL TIENDAS CASAS BUSCO PLATA ANTIGUA
DETE- / NIAN A PATADAS GOLPES CON METRALLETAS HACIENDO
MASCAR PIEDRE- / CITAS RECLUTO ENTRE CHARCOS DE SANGRE SIN
COMPASION A HINOCEN-/TES — MALDECIDOS CREO TERROR FIN DEL
MUNDO DEJO CIENTOS ENFERMOS». ADAPS, 1986 (coleccién particular).

262



Tablas de Sarhua. Apropiacion y reelaboracion de construcciones... | Gabriela Germand

Posteriormente, entre 1990 y 1992, por encargo del periodista suizo
Peter Gaupp, los miembros de la ADAPS sistematizaron las escenas
independientes y crearon una gran serie de veinticuatro cuadros que,
de manera secuencial, narra los sucesos que tuvieron lugar en la comu-
nidad sarhuina desde el inicio formal del terrorismo en 1980 hasta
1982, los anos mds cruciales de la guerra armada interna para Sarhua.
El titulo de la serie es Piraq causa (;Quién serd el culpable?)?.

El formato de las tablas es mayor, en muchos casos los bordes pre-
sentan elaborados disefios florales y hay un gran acento y esmero en
el trabajo de los fondos de las escenas (paisajes y arquitectura ante-
riormente inexistentes). Los textos mantienen el mismo formato e
intensidad. Olga Gonzilez, quien ha realizado un detallado estudio de
esta serie, plantea que el énfasis en los fondos estd relacionado con su
proyecto original de proteger los valores culturales sarhuinos. De esta
manera, los hechos de violencia pasan a un segundo plano, mientras
que se resaltan los aspectos de la vida tradicional, resistentes al paso
del tiempo, de la modernidad y de la violencia. Esta idea se refuerza
con algunos pasajes de los textos que, por ejemplo, se refieren a las
montafias como los apusuyos o dioses de las montafas, o que describen

«MALDECIDO / EN DIFERENTES COMUNIDADES Y CAMINOS A LA
CIUDAD LOS / MALDECIDOS MILITARES APREHENDEN A GOLPES Y
PATA- / DAS A LOS INOCENTES INDEFENSOS CAMPESINOS EN BUS- /
CA A LOS MALHECHORES INTRUSOS MAL DE RABIAS TE- / RRORISTAS
— LOS APRESADOS SEDIENTOS Y AMBRIENTOS SEMI- / MUERTOS SON
CONDUCIDOS A LA CIUDAD PARA SER JUZGA- / DOS POR ELEMENTOS
QUE NO CONOCEN VIDA CAMPESINA». ADAPS, 1986 (archivo Josefa Nolte).

22 Piraq causa pertenece en la actualidad a la fundacién norteamericana Con/Vida.
Aunque expuesta una vez en Costa Rica y cinco en los Estados Unidos, la serie nunca
llegé a exhibirse en el Perti. Cuando la serie de veinticuatro obras pasé a la custodia
de Con/Vida algunas de ellas se encontraban muy dafiadas, por lo que la fundacién le
encarg a la ADAPS volver a pintar estos cuadros. La coleccién actual, por lo tanto,
consta de algunas pinturas realizadas con posterioridad a su llegada a los Estados Uni-
dos (réplicas de las anteriores dafiadas), asi como de seis pinturas adicionales que Con/
Vida encargd para su exhibicién ante el piblico norteamericano para que proporciona-
ran un contexto mds amplio sobre lo ocurrido durante la guerra interna peruana.
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a la comunidad como una organizacién tradicional de origenes inca
(Gonzélez Castaneda, 2011, p. 119)%.

Una segunda gran serie fue realizada en 1994 por la ADAPS y estd
dedicada a la experiencia traumdtica de las grandes migraciones de los
sarhuinos a Lima a lo largo del siglo XX, con énfasis en la dltima y
mis terrible, que tuvo lugar en la década de los afios ochenta debido
a la violencia politica. Se trata de quince pinturas que recrean, con
gran detallismo, el desplazamiento y los trastornos de los comuneros de
Sarhua forzados a reconstruir sus vidas en la ciudad (figura 43)*.

» Gonzilez sefiala: «[...] the artists do not see the Piraq Causa work as deviating from their
larger project of saving their cultural values. In spite of highlighting the violence that Sarhuinos
experienced, the paintings also convey, both in images and captions, aspects of their traditional
way of life. The artists represent most traditions as having resisted the passage of time, the
influence of modernity and the violence of war. For instance, Sarhuino men are depicted in
their traditional handmade attire even when during the period of violence many were wearing
commercially manufactured garments. Houses with roof tiles or ichu (grass from the puna) also
predominate in the paintings, with a complete absence of the corrugated tin roofs being used in
the eighties [...]» (Gonzdlez Castafieda, 2011, p. 119). Asimismo, mds adelante indica: «/¢
is interesting that while political violence is supposed to be the main theme, images of tradition
sometimes play a fairly dominant role. The contrast with violence gives greater emphasis to
traditional elements as something at risk of disappearing that should be safeguarded. At first
glance, the viewer might overlook the images of violence in the presence of so many varied
details of Andean culture, beginning with the decorative frame of colorful Andean flowers
enclosing many of the images, which saturate each painting. The background, Andean cultural
tradition, can become the foreground and what is supposed to be the foreground, political
violence, can become the background. In this way, the artists solved the dilemma they initially
faced —representing events of political violence, they feared, could divert them from continuing
to represent the Andean customs and traditions that constituted the core of their work» (p. 120).

24 La serie, realizada con el auspicio de la fundacién suiza Terre des Hommes, fue exhi-
bida por primera vez en 1995 en la galeria del Instituto Cultural Peruano Norteamericano
(Miraflores, Lima), junto con fotograffas realizadas en Sarhua por Jorge Deustua; y, poste-
riormente, en 2004, en el Museo de la Nacién (Lima). Recientemente fue adquirida por
Micromuseo («al fondo hay sitio»), lo que propicié el proyecto de investigacion Through
Our Own Eyes. Violence and Self-Representation in the Pictorial Memory of an Andean
Community, a cargo de esta misma institucién —con el auspicio de Sur Casa de Estudios
del Socialismo y SEPHIS The South-South Exchange Programme for Research on the
History of Development (2010-2011)—, y a la subsecuente exposicién Exodo/Llaqta
Puchukay. Historias de Migracién y Violencia en las Pinturas de Sarhua, bajo la curaduria
de Gustavo Buntinx y de la autora del presente texto (Lima, 2011).
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Figura 42. Asociacion de Artistas Populares de Sarhua (ADAPS), Maldecidos, 1986,
pintura acrilica sobre tabla, 40 x 60 cm, Coleccién Marco Curatola Petrocchi, Lima.

Figura 43. Asociacién de Artistas Populares de Sarhua (ADAPS), Llegada a Lima
(de la serie Fxodo), 1994, pintura acrilica sobre tabla, 80 x 120 cm, Coleccién
Micromuseo «al fondo hay sitio», Lima.
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En esta serie destaca nuevamente el detallado y minucioso trabajo
de los fondos de las escenas. Este aspecto remarca la diferencia entre
las dos primeras tablas de la serie, que se sittian en el entorno andino,
y las siguientes, ubicadas ya en la ciudad. En las dos primeras, a pesar
de lo terrible de la situacidn representada y de los textos explicativos®,
lo que resalta es el idilico paisaje andino y las vestimentas tradiciona-
les. A partir de la tercera tabla, sin embargo, las escenas se sittian en
Lima y lo que llama la atencidn, antes que los hechos, es el cadtico
entorno arquitecténico en el que se ubican las escenas. La comparacién
entre las escenas en el campo y las escenas en la ciudad no hace mds
que resaltar las virtudes de los valores culturales sarhuinos frente a los
modernos occidentales.

En un segundo nivel de lectura, los hechos representados nos infor-
man de los problemas de trabajo, vivienda, salud y educacién que los
migrantes deben afrontar, asi como las injusticias y maltratos que tienen

que soportar. En todos ellos subyace el objetivo no solo de evidenciar

¥ (EXODO / 1) ANTES VIAJAR A ICA ERA UN VIAJE ALEGRE CON
MU- / SICA JOVENES PAREJAS SE IVAN EN BUSCA DE NUEVA / VIDA
— TRABAJAR EN LAS HACIENDAS — VOLVER COB HERRAMIENTAS Y
DINERO - 2) 1960 SALIERON DE LA COMUNIDAD / A CAUSA DE 5 ANOS
DE SEQUIA CONSECUTIVAS MIGRARON / LLEVANDO A SUS HIJOS
MAYORES — OTROS JOVENES DE 12 A 20 ANOS DE EDAD — PARA
CONSEGUIR COMIDA DINERO ROPA PA- / RA FAMILIA QUEDARON
EN LA COMUNIDAD - 3) 1981-1985 MIGRARON MASIVAMENTE A LIMA
ICA CAUSA HORREN- / DO MATANZA POR LOS TERRORISTAS Y LOS
MILITARES QUE DIEZMARON A LAS POBLACION TRADICION CULTURA
INCA». ADAPS, 1994. <« CONTROL DE GUARDIA CIVIL / EN LOS CAMINOS
A LA CIUDAD EXISTIAN CONTROL DE GUAR- / DIA CIVIL AL MARGEN
DE LA CARRETERA — DETENIAN A / LOS QUE VIAJABAN ESCAPABAN DE
SUS PADRES INDOCU-/ MENTADOS — HAY VECES SUS PADRES PASABAN
TELEGRAMA / ALCANSABAN SUS PADRES DEVOLVIAN A CHICOTAZOS
— / GUARDIAS CIVILES MATRATABAN HASTA VIOLABAN SI / ERAN
VIRGENES OTRAS VECES QUITABAN SUS PRENDAS / OTRAS PASARAN
DESCUIDO DE LOS POLICIAS — A PARTIR / 1981 — LA MIGRACION
AUMENTO ACELERADAMENTE A CAUSA DE LA VIOLENCIA QUE
AFECTO A LAS COMUNIDADES». ADAPS, 1994.
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el reclamo por los problemas que enfrenta la comunidad sarhuina, sino,
una vez mds, su interés en revalorar la cultura tradicional de Sarhua.
Pasajes de los textos refuerzan esta idea, como «la ciudad corrompe a
los hinocentes» o «la ciudad corrompe a los justos de tradicién inca».
Confrontados por Lima, los sarhuinos mitifican su propio pasado e
idealizan su anterior vida en el mundo rural. Condenan moralmente
la urbe moderna como abismo de explotaciones e injusticias, de cos-
tumbres descarriadas y licenciosas. Los textos resaltan el cardcter
moralizador de la pintura®.

La serie culmina con la tnica tabla que manifiesta un mensaje
positivo, tanto a través de imagen como de texto. Se trata de la fiesta
patronal realizada en Lima por los migrantes. Alli entre la arquitectura
urbana, tienen lugar escenas costumbristas sarhuinas y se mezclan final-
mente y sin rencores (al menos por ese momento), citadinos y sarhuinos

26 (LLEGADA A LIMA / LLEGANDO A LIMA - EL MIGRANTE SE ASOMBRA
CON VER MU- / CHA JENTE DE DIFERENTES COLORES - MUCHAS
CASAS DE ESTERA / CARROS - ENORMES EDIFICIOS - AVIONES CON
MUCHO RUIDO BU- / LLICIOSA - GRITOS DE LOS AMBULANTES
- ASALTANTES DIFE- / RENTES RAZAS - EL NUEVO MUNDO MUY
DIFERENTE PERO CONFUSO - DESPUES DE DEAMBULAR LLEGA AL
PARQUE / UNIVERSITARIO DESCANSA EN EL PARQUE CAE DORMIDO
/ RENDIDO DE CANSANCIO POR EL MAL OLOR A PESCA-/ DO — QUE
APESTA PUDRIDUMBRE DE DESAGUE — EL MI-/ GRANTE SE CORRONPE
EN LA CIUDAD AGENA”. ADAPS, 1994. <AMOR SINVERGUENZA / LAS
EMIGRANTES JOVENES INDUCIDAS POR INTERMEDIARIOS / (AS)
ACEPTAB VENDER SU CUERPOS EN LAS CASAS DE CITAS O BOR- /
DELES — CON EL PRODUCTO ENRIQUECEN LOS EMPRESARIOS
CLAN- / COS DESCARADOS CORRUPTOS — POR LA DENUNCIA DEL
VENDENDA- / RIO POLICIA CIVIL REPRIMEN DURAMENTE Y APRESAN
PARE CAS- / TIGARLOS — Y NO CASTIGAN AL EMPRESARIO POR SU
TACITO COHIMA — / EN PARQUES JOVENES BLANCAS EXHIBEN SU
MAL COMPORTA- / MIENTO Y LOS MIGRANTES TRATAN EMITARLOS —
TODO ESTO NO TIENEN / PERDON — PORQUE LA CIUDAD CORROMPE
A LOS HINOCENTES QUE / VINO CON LA ILUSION DE MEJORAR SU
VIDA — VIDA DE SUS FA- / MILIARES DE ORIGEN DE ALTO MORAL ES
INCREIBLE». ADAPS, 1994.
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vestidos nuevamente con sus trajes tradicionales. El texto tiene un
cardcter totalmente diferente a todos los anteriores” y refleja la alegria
de poder volver por un momento a las antiguas costumbres de Sarhua,
aunque ubicadas en Lima.

A partir del andlisis de la relacién imagen-texto en los dos momen-
tos de la historia de las tablas de Sarhua podemos constatar cémo, aun
cuando ambos elementos presenten formas occidentales, no represen-
tan un discurso colonizado; por el contrario, los sistemas de imagen y
palabra occidentales son asimilados y reelaborados por los sarhuinos,
en dos épocas distintas y con diferentes finalidades, para plantear una
agenda particular en tanto sujetos de su propia historia.
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DE CARTOGRAFIAS, ALEGORIAS Y TESTIMONIOS GRAFICOS:
CiupaDp DE PAyAsOsS, ENTRE TEXTO E IMAGEN

Cynthia Vich
Universidad de Fordham

Una de las obras mds conocidas del escritor peruano-americano Daniel
Alarcén es Ciudad de payasos, un cuento publicado originalmente en el
afio 2003 cuya dltima transformacion, en 2010, lo vio aparecer como
novela gréfica fruto de la colaboracién entre Alarcén y la artista visual
Sheila Alvarado. Este trabajo busca reflexionar sobre la relacién entre
palabra e imagen en esta tltima versién de la obra. Para esto, voy a
analizar hasta qué punto la dindmica entre texto e imagen modifica no
solo el ritmo narrativo, sino también los contenidos del cuento origi-
nal. Como resultado, esta transformacién genérica hace que la historia
narrada le ceda el protagonismo a la elaboracién de un retrato de la
ciudad de Lima que se apoya sobre todo en su nueva dimensién visual.
Paralelamente a una revisién de las maneras como la novela gréfica
introduce cambios de forma y contenido al cuento original, ofreceré
una lectura de la particular imagen de la ciudad que se crea y se difunde
en esta nueva obra.
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Quisiera comenzar aludiendo brevemente a los particulares ejes de
circulacién a los que se vincula Ciudad de payasos, una obra que ha
experimentado multiples reinvenciones. El cuento «City of clowns»
de Daniel Alarcén se publicé inicialmente en 2003 en 7he New Yorker,
una revista norteamericana de critica cultural, periodismo politico, fic-
cién y caricatura dirigida a un publico urbano internacional de nivel
educativo bastante alto. Posteriormente, aparecié en la coleccién de
cuentos de Alarcén War by Candlelight, y casi al mismo tiempo se publicé
como «Ciudad de payasos» en una antologia de narrativa peruana;
es decir, dentro de un marco editorial que buscaba incorporarlo a cierto
canon. Un afio mds tarde, en 2006, Guerra a la luz de las velas fue
publicada y distribuida en el mundo hispano bajo el sello de la editorial
Alfaguara. Finalmente, en 2010, la misma Alfaguara lanzé la novela
gréfica Ciudad de payasos con Alarcén y Alvarado como coautores.
¢Qué hay tras esta tltima transformacién del cuento en novela grafica?
¢Un intento de ampliar su mercado de lectores? ;De cruzar las fronteras
de la alta cultura para conquistar otro tipo de publico? Alarcén nos
da una pista cuando afirma que con el formato de novela grafica aspi-
raba a «democratizar» la lectura de su cuento, es decir, a extender sus
alcances hacia un publico mds amplio y sobre todo mds joven (Vadillo
Vila, 2010, p. 24). Si seguimos esa légica, ese publico podria abarcar,
por ejemplo, a lectores menos inclinados a lecturas «literarias» o a aque-
llos més interesados en el lado grafico del proyecto. Entre estos tltimos,
por ejemplo, estarian aquellos interesados en la obra de Alvarado, muy
visible en el Perti en exposiciones, diarios, revistas (recordemos sus
conocidas ilustraciones de la columna de sexo del diario Persi 21) y
libros ilustrados para nifios. No obstante, el tema del paso del cuento a
la novela grifica como manera de expandir el publico lector deja cier-
tas preguntas abiertas. ;De qué manera este cambio de formato estarfa
democratizando un texto que, publicado por Alfaguara como libro, no
se vende en kioscos sino en librerfas? Por eso, creo que el argumento

de la ampliacién del puablico lector se enfrenta a limites bastante claros.
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Por otro lado, como lo dijo Alarcén, la intencién podria haber tenido
mds que ver con un asunto generacional: el deseo de tener un lector
mids joven, mds acostumbrado a la interaccién entre texto e imagen.
En relacién a esta dindmica, quisiera preguntarme entonces si bajo la
transformacién del cuento en novela gréfica hay también un intento de
explorar con un lenguaje distinto la flexibilidad, las posibilidades y los
limites expresivos del texto original.

Esta Ciudad de payasos se diferencia del cuento original por una
peculiar combinacién de escritura e imagen que afecta especialmente al
ritmo narrativo del relato. En gran parte de las adaptaciones de textos
literarios al cémic o a la novela grifica se traduce a imdgenes buena
parte de lo escrito —es decir, se deja que las imdgenes narren tanto
como las palabras— intentando mantener el ritmo narrativo original.
Aqui mds bien se ha optado por mantener casi integro el texto escrito,
incluso cuando se lo inserta en las vinetas. Como resultado, el lector
de esta novela gréfica lee el cuento, en su version en espafiol, con casi
todas sus palabras. ;Cémo afecta esta decision la lectura del relato?
Primero, lo obvio: al ser las imdgenes un afadido al texto completo,
la lectura de la novela grifica toma mds tiempo que la del cuento.
Una observacién del mismo Alarcén nos resulta atil: en una entrevista
(Hare, 2010, p. 18) el autor dijo que queria que fuera un placer leer
cada pdgina, y que si se pudiera observar la obra a la distancia, le gusta-
ria que cada pdgina fuera apreciada como un cuadro. De acuerdo a estas
palabras, las imdgenes estarian afiadiéndole a la lectura la posibilidad
de la contemplacién, instaurando asi otra duracién en la experiencia
del contacto con la obra. Como puede verse, la forma como Alarcén
concibe la transformacién de su cuento en novela grafica no incentiva
una lectura més rdpida de la misma —lo que serfa una probable fuente
de atraccién para un publico més joven—, sino todo lo contrario: lo
visual estd alli con la intencién de propiciar una lectura més detenida,
mds contemplativa.
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Teniendo todo esto en cuenta, el lector de esta nueva Ciudad de
payasos puede ficilmente apreciar que sus pdginas son espacios para
muy diversas organizaciones de imdgenes y, por lo tanto, para dis-
tintas velocidades de lectura que marcan fuertemente el ritmo del
conjunto. En esta Ciudad de payasos la narracién textual se inserta en
una dindmica de pausas organizada en torno a los distintos tipos de
imagen y a las especificas pautas de lectura que cada uno de estos tipos
sugiere. Presentaré entonces algunos ejemplos para ilustrar este asunto.
En primer lugar, tenemos ciertas paginas que se presentan con el formato
en vifetas caracteristico del cédmic tradicional (Alarcén & Alvarado,
2010, pp. 96-97). Esta configuracién hace que el lector siga la secuen-
cia que forman las imdgenes junto a un texto también fragmentado
en «etapas». En las pocas pdginas que adoptan este formato, el dibujo
de los personajes y de los ambientes es bastante ic6nico y se evitan las
digresiones simbdlicas, lo que facilita leer las imdgenes como secuen-
cia a un ritmo muy 4gil. Pero, como dije antes, este tipo de lectura
rdpida caracteriza solo a una minima parte de la obra, ya que la mayoria
de sus pdginas propician un ritmo mucho mds lento por su compleji-
dad compositiva. Por ejemplo, las pdginas 66 y 67 estdn entre las mds
sofisticadas de la novela. Ambas forman una sola composicién estética
que en este caso se encuentra dividida en tres tiras (figura 44). La tira
inferior muestra varios pies que cruzan una calle, entre los que se iden-
tifican unos zapatones de payaso. Una nifa y su padre son los tinicos
personajes a cuerpo completo, y estos atraviesan los limites de la vifieta
inferior y se completan en la tira del medio. La nina trata de llamarle
la atencidn al padre sobre el payaso, pero este no le hace caso, metido
en la protesta representada en la vifieta central. Alli, los obreros textiles
no queman llantas, como dice el texto de Alarcén, sino que empujan
enormes bolas de lana en llamas: con esto, la imagen nos dice la pecu-
liaridad de estos obreros. Las llamas invaden la vifieta superior, donde
aparece representado el Palacio de Gobierno. Asi se insinda tanto un
palacio rodeado por el fuego (lectura literal) como también un poder
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central asediado por las protestas. En la esquina inferior izquierda de
la composicién, en un espacio fuera de las tiras sobre el cual flota el
texto de Alarcén, hay un contorno urbano al pie de la pdgina, un cielo
gris y, arriba, el presidente (reconocible por la banda presidencial) ale-
jandose de ese escenario, volando sobre una enorme mosca, simbolo
indudable de basura y corrupcién. Las imdgenes de esta pagina deben
leerse como una simultaneidad: el escenario de protestas del cual el
presidente escapa. Como puede apreciarse, en esta composicién el con-
tenido se expande y las imdgenes dicen mucho més de lo que antes
decian las palabras. Asi, en este caso el elemento visual amplifica la
contingencia histérica que en el cuento solo era una anécdota que le
permitia al protagonista ganar tiempo para completar su articulo sobre
los payasos.

3] i calor de sesrers
ahogaba a la ciadad,
Je decia que of o
Fresidente ns
regresaria de su
prisime vigie sficial.

El Gobierao eslaba o punto
de calaprar g lag marchas de
protesta confiauaban. Un grupe
de Irabajedores lexiiles desem-
; pleados quems llgabas y tagued
tiendas en £ Agushing,

Wi edifor me pedia ol
arliculo. Yo evitaba
crularme con #l.

Figura 44. Sheyla Alvarado, vinetas (pp. 66-67) de Ciudad de payasos, impreso en
papel (Lima: Alfaguara, 2010).
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Otro ejemplo de riqueza compositiva es el de la pdgina 20, en la que
hay espacio (y tiempo) para la contemplacién, pero también para la
inmediatez del eslogan (figura 45). Esta composicién estd dominada
visualmente por las grandes letras de la frase: «en Lima la muerte es
el deporte local». Aqui lo que parece guiar la interaccién entre lo
visual y lo textual es la voluntad de impactar fuertemente al lector
con una afirmacién contundente que determinard significativamente
la forma como este construird su imaginario sobre la ciudad. La ora-
cién «en Lima la muerte es el deporte local» se asemeja bastante a
aquellos enunciados usados en el lenguaje de la publicidad: la frase se
le impone al lector y busca seducirlo con su elocuencia para que sea
aceptada como verdad absoluta. Su cardcter autoritario se construye
no solo textualmente —al darle una conclusién generalizadora a las
otras frases «ejemplos» que la sustentan— sino sobre todo a partir del
sesgo espectacular con el que se transforma en imagen. En el centro
de la pdgina, en grandes mayusculas y sugerida —gracias a su marco
de fondo negro— como el oscuro «negativo» de las otras frases que
componen la pdgina, esta se presenta directa y agresivamente al lector,
como si fuera el titular de uno de aquellos peridédicos sensacionalis-
tas que se cuelgan en las afueras de los kioscos para apelar al morbo
publico. Esta frase esencializa la caracterizacién simbdlica de la ciu-
dad, reduciendo su identificacién a un solo elemento «distintivo»
que ademds justifica su rol protagénico al comparar su atractivo a
la pasién por el futbol local. Lo que esta pdgina resalta es el cardcter
aciago de una ciudad que ha hecho de si misma un espectdculo de
precariedades, un espacio urbano de fetichismo consumista y espec-

tacularizacién cinica de la muerte.
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EL
DEPORTE

Figura 45. Sheyla Alvarado, vinetas (p. 20) de Ciudad de payasos, impreso en papel
(Lima: Alfaguara, 2010).

La funcién simbdlica ya lograda por el cuento se expande en esta nueva
versién de Ciudad de payasos gracias a la abundancia de ilustraciones que
conducen a lecturas alegéricas. Un ejemplo clave se inicia en la misma
cardtula de la novela y continda resonando dentro de ella: me refiero
a la identificacién del autobus urbano con una carpa de circo. Lo que
sugiere esta metdfora es que el disfraz y la vida de payaso son un viaje: su
forma de recorrer e interactuar con la ciudad le permite al sujeto vivir la
ficcién de poder transformar su identidad saliéndose de si mismo para
convertirse en un pasajero que observa y objetualiza todos aquellos seres
y espacios «otros» mds alld de la ventana. El viaje ficcional del espectd-
culo circense resulta asi andlogo al de una ruta en transporte publico
por la ciudad. Pero en lo que incide la elaboracién alegérica que se hace
aqui a través de la imagen es en la desfiguracién cinemdtica de la ciudad
en clave ominosa, como puede verse en las pdginas 78 y 79 (figura 46).
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La referencia (ya casi imperceptiblemente metaférica) que hacia el
cuento a los «enjambres» de nifios pirafias se convierte aqui en literalidad
gréﬁca: los nifos son piranas, y pirafas que vuelan y atacan en enjam-
bres como las avispas. Con estos protagonistas se construye un cuadro
apocaliptico cuyas dimensiones cdsmicas se intensifican a través de la
gréfica. Sobre fondo negro, esta ciudad «al borde del abismo» (Alarcén
& Alvarado, 2010, p. 78) muestra los angustiados rostros de ciudadanos
huyendo despavoridos de estos auténticos monstruos de ciencia ficcién
que arremeten para atacar y desvalijar todo lo posible. Lo que se ampli-
fica aqui es la sensacién de un «temor territorial» (Vega Llona, 2005,
p- 22) expresado en la forma de siniestras fantasias. Si bien el cuento ya
habia evocado este desasosiego, la ilustracién lo exagera atin mds. Como
resultado, tenemos «una ecologfa del temor» (Vega Llona, 2005, p. 28),
un ambiente de «agorafobia urbana»' en el que los espacios publicos
se presentan como lugares donde el ciudadano se encuentra peligrosa-
mente expuesto. De esta forma, la ciudad de Lima se construye como
un espacio urbano que empobrece el ego del sujeto?, que amenaza su
sensacion de soberania. Este pavoroso ambiente estd en sintonia con las
dos elaboraciones alegéricas que comenté anteriormente: aquella de una
sociedad enferma, asediada por los conflictos sociales, en la que el mismo
lider es el principal ejemplo de corrupcién, impunidad y falta de escri-
pulos (Alarcén & Alvarado, 2010, pp. 66-67); y aquella que equipara el
morbo limeno por la muerte con la pasién por el deporte local (p. 20).
Asi, puede apreciarse cémo estas tres composiciones refuerzan un imagi-
nario urbano que insiste en ciertos rasgos oscuros y «espectaculares» de
la ciudad, presenténdolos como elementos distintivos de la vida limena.

! Segtin Borja y Muxi, la agorafobia urbana es una enfermedad producida por la degra-

dacidn o la desaparicién de los espacios publicos integradores y protectores, a la vez que
abiertos para todos (Borja & Muxi, 2003, p. 41).

2 Como lo ha explicado Bookchin, «casi todo aspecto de la vida urbana hoy en dia,
particularmente en las metrépolis, fomenta el empobrecimiento del ego» (citado en
Vega Llona, 2005, p. 19).
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Figura 46. Sheyla Alvarado, vinetas (pp. 78-79) de Ciudad de payasos, impreso en
papel (Lima: Alfaguara, 2010).

Esta construccién de Lima hecha de simbolos y alegorias se comple-
menta con aquella que inserta un registro documental en la obra. Esto
es muy visible en la mayoria de las ilustraciones de exteriores urbanos,
como aquellas de la pdgina 40, por ejemplo. A propdsito de esto, el
mismo Alarcén ha explicado que el lenguaje visual de la novela gréfica
tuvo como una de sus bases fundamentales las imdgenes del registro
fotografico de Lima y de San Juan de Lurigancho hechas en un taller de
fotografia urbana que él dirigié en el afio 2001. Por su parte, Alvarado
ha senalado que en el proceso creativo, uno de sus métodos mds usados
fue salir a Lima a caminar y tomar fotos: «estdbamos mds preocupados
en captar Lima que en basarnos en otros cémics o libros» (Hare, 2010,
p- 18). Finalmente, Alarcén ha insistido que Lima ha cambiado mucho
desde la época en que escribié el cuento (los anos 2001 y 2002), expli-
cando que antes el centro de la ciudadera mucho mds cadtico que ahora
y que ya no hay tantas manifestaciones como antes (Hare, 2010, p. 18).
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Como puede verse, todos estos comentarios apuntan ya no solo a la
voluntad de elaborar una cartografia emblemitica cuyas imdgenes sir-
van para identificar a la ciudad, sino también al deseo de impregnar la
obra de cierto nivel de empirismo que enfatice el valor documental de
las imdgenes. En sus comentarios, los autores insisten en que el origen
de la representacién grifica que ofrece la obra estd en su inmediata
experiencia vital, en la realidad misma percibida por ellos y traducida
al lenguaje estético.

Una dimensién distinta de este aspecto documental estd en las
pequenas figuras individuales que, como ilustraciones tnicas y en pdgi-
nas independientes, se intercalan constantemente en el relato creando
significativas pausas que alteran por completo el ritmo de lectura. Estas
ilustraciones retratan a «personajes tipicos» del espacio urbano limeno:
el fabricante de llaves, el ropavejero, el cuidador de autos, la vendedora
de huevos de codorniz y —por supuesto— el payaso ambulante, entre
muchos otros. Un ejemplo puede verse en la pdgina 24 (figura 47).
La ubicacién descontextualizada de estas figuras sobre un fondo com-
pletamente blanco las dota de una dimensién distinta a aquella de la
narracién de la historia, convirtiéndolas en una suerte de marco que
empuja al lector a salirse del hilo argumental para instalarse en otro
nivel. Asi, estas imdgenes elaboran su propia narrativa, siguiendo un
camino propio e independiente de la historia narrada: lo que se «cuenta»
en esta secuencia es lo que se presenta como el «tipico» paisaje urbano
limeno, el trasfondo de una ciudad que se construye en el imaginario
del lector precisamente a través de estos personajes que constituyen su
peculiaridad. De ahi que no sea dificil encontrar en estas imdgenes reso-
nancias de la estética costumbrista. Tal como lo hicieron en el siglo XIX
las figuras de tipos, trajes y costumbres, estas imdgenes parecerfan estar
intentando construir una cierta narrativa de excepcionalismo local, una
taxonomia visual de elementos reconocibles con el propésito de hacer
que, a partir de ellas, un amplio publico construya su forma de identi-
ficar la ciudad. Asi como lo hicieran la tapada o el aguatero de la Lima
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criolla dibujados por Pancho Fierro, aqui el payaso, el cuidador de autos
o el policia antidisturbios adquieren todo el peso de ser los simbolos
urbanos con los que se intenta elaborar una cartografia imaginaria de la
Lima de inicios del siglo XIX. De manera similar a como resulté para las
imdgenes del famoso costumbrista peruano, estos «personajes-tipo» con-
tempordneos se presentan como las reliquias vivientes de experiencias
tipicamente «limefas» que se teme puedan desaparecer; como testimo-
nios de una originalidad local que se busca consagrar®. La preocupacién
claramente moderna por aquellos elementos que podrian «esfumarse en
el aire» con el paso del tiempo* serfa otro punto de conexién entre el
registro visual de nuestra obra y aquel del constumbrismo pictérico.

Figura 47. Sheyla Alvarado, vifieta (p. 24) de Ciudad
de payasos, impreso en papel (Lima: Alfaguara, 2010).

3 Majluf sefiala que durante el siglo diecinueve, cuando ciertos elementos de la moda, la
industria y las costumbres fueron calificados de obsoletos dados los veloces cambios que
trajo consigo la modernizacién en Europa, objetos como los libros de trajes adquirieron
gran valor ya que constitufan el «pasado visual» de las naciones. Por esta razon, estos libros
de trajes fueron gradualmente incorporados al discurso histérico (Majluf, 20006, p. 46).

4 Como es bien sabido, Marshall Berman reconocia en este tipo de preocupacién un
gesto clave de la modernidad (Berman, 1982).
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Por otro lado, es importante notar que esta concepcion de las «imdge-
nes tipicas» también podria aplicarse a otras ilustraciones en la novela
que se relacionan mds directamente al hilo narrativo de la historia.
Entre estas estarfan, por ejemplo, la de los ninos-pirafa o la de la
ciudad-viaje-carpa circense. Asi, junto con las imdgenes de «personajes
tipicos» que comenté anteriormente, todo este conjunto grifico parece
tener como objetivo la creacién de una crénica visual de la ciudad, un
testimonio grafico y metaférico que busca quedar anclado en la ima-
ginacién del lector para asi guiar la elaboracién de un particular mapa
simbdlico de Lima’. Vemos entonces cémo lo grifico se une a la ficcién
literaria para proponer —como lo dice su mismo titulo— cierto ima-
ginario de identidad del espacio social limeno. Para estos fines, no hay
duda que las imdgenes —sobre todo las de gran impacto— son mucho
mds poderosas que cualquier metéfora verbal.

Para terminar, y desde el paralelo con el costumbrismo pictérico
que acabo de sugerir, vuelvo brevemente al tema del mercado para
reflexionar sobre los circuitos de consumo en los que se inserta esta
nueva Ciudad de payasos. Sabemos, por ejemplo, que en el caso de las
imédgenes decimondnicas del costumbrismo, estas se guiaron por las
crecientes necesidades de representacién de las naciones emergentes
de entonces, y se inscribieron en un circuito globalizado de consumo
y de demanda de mercado que iba mucho mds alld del espacio nacio-
nal (Majluf, 2006, pp. 48-49). En el costumbrismo, la especificidad
local de lo representado (lo «tipicamente limefio», por ejemplo) era
fundamental para la insercién de las imdgenes en un mercado tanto
nacional como internacional. Los dibujos y grabados costumbristas
cubrian la demanda de un publico que exigfa la creacién de la dife-
rencia caracteristica de lo «tipico». En relacién a nuestro texto, cabria
preguntarse entonces si en la novela grifica Ciudad de payasos este tipo

> Quizds, mds que un mapa, se tratarfa de una «ruta, ya que el retrato de la ciudad es
bastante parcial y subjetivo.
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de imdgenes no apunta también a un mercado internacional (el de la
editorial Alfaguara) que exige lo mismo. En la novela gréfica, se tra-
tarfa ademds de una «diferencia» mucho mayor que la que presenta
el cuento de Alarcén por si solo. Asi, la suerte de costumbrismo con-
tempordneo que presenta esta Ciudad de payasos seria solo una parte
de la compleja dindmica de transacciones representativas que entran
en juego en una obra que surge de multiples tensiones: entre ellas,
la originalidad y la visién subjetiva de Alarcén y Alvarado se coordi-
nan con ciertos modelos, con ciertas categorias de representacién que
pueden estar tanto dentro como fuera de la mirada de estos autores.
Recordando las ideas de Benedict Anderson (1983), fue asi como se
construy6 el concepto de nacionalidad como artefacto cultural: a tra-
vés de formatos «base» que fueron trasplantados a diferentes terrenos
sociales, permitiendo la construccién de diferencias nacionales dentro
de un mismo modelo (Anderson, 1983, p. 49). Entonces, si como
todas las ficciones modernas, las naciones (o en este caso, las ciuda-
des) se forman por las ideas compartidas entre grupos sociales amplios,
debemos recordar el rol fundamental que tiene en todo esto el capita-
lismo editorial (p. 49). En ese sentido, es importante también tener
en cuenta que cualquier discurso sobre la representatividad nacional
se encuentra sometido «a procesos mds amplios en los que la agencia
no tiene una ubicacién fija, y los formatos establecidos por la imagine-
ria popular discurren libremente entre amplias redes internacionales»
(p- 50)°. En estos afios iniciales del siglo XXI, creo que consideracio-
nes como estas son tanto mds validas. Novelas gréficas como Ciudad
de payasos estdn definitivamente insertas en un circuito global de ela-
boracién de retratos urbanos a partir de personajes-tipo que se erigen
como simbolos identitarios de las ciudades que representan. En este
caso, se trata de un espacio urbano en el que a los personajes-tipo
tradicionales se les unen aquellos nuevos, propios de la urbe de hoy.

¢ Traduccién de la autora.
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El mds representativo aqui, por ejemplo, seria el «pirafita», aquel
nifio ladrén que —segtin el texto— atormenta la imaginacién de los
transedntes limenos y llena de angustia su movimiento por la ciudad.
Como personaje-tipo, el pirafita (tal cual estd presentado graficamente
en la novela) encarna la imagen de una ciudad agresiva y traicionera,
donde los que parecen inocentes —un nifo, un payaso— son en rea-
lidad todo lo contrario: seres dispuestos a enganar y a robarle a los
incautos. Como hemos podido ver, en Ciudad de payasos el aspecto
gréfico es lo que magnifica el impacto de un imaginario tenebroso y
siniestro, presentdndolo como elemento distintivo e idiosincratico del

espacio social limeno.
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NUEVAS MEDIACIONES DE LA HISTORIETA:
TEXTO, IMAGEN E IDENTIDAD JUVENIL
ENTRE COMICS Y MANGAS

Victor Casallo Mesias

Pontificia Universidad Catélica del Perti

Los productos comunicacionales a los que tenemos acceso se han mul-
tiplicado impresionantemente en las tltimas décadas. Un joven lector
o lectora dispone ya de una oferta de historietas, cémics o mangas que
nos era desconocida hasta hace poco. Dentro de ese universo en expan-
sién, queremos preguntarnos por la experiencia de leer historietas vy,
en particular, por el sentido de la entusiasta apropiacién juvenil de la
visualidad y temdticas del manga, articulando estos temas en el hori-
zonte mds amplio de la aspiracién al reconocimiento en nuestro pais.
Partiendo de caracterizaciones fenomenoldgicas de estas experiencias’,
intentaremos delinear cémo se concretan en nuestro mundo sociocul-
tural y qué nos pueden mostrar sobre él.

! Seguimos aqui como orientacién metodolégica la fenomenologfa del mundo social
en cuanto mundo comunicativo, tal como las esboza Edmund Husserl (1997 [1913]).
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LA EXPERIENCIA DE «LEER» HISTORIETAS

Scott McCloud define al cdmic, en cuanto medio, como una «secuen-
cia deliberada de imdgenes —pictdricas y otras— con la intencién de
transmitir informacién o producir una respuesta estética en el obser-
vador» (1994, p. 9)*. Inmediatamente ve la necesidad de contrastar
histéricamente esta definicién para precisar que —sin negar el valor
de las secuencias narrativas mayas, medievales o de la pintura europea
moderna— nuestra experiencia de leer historietas estd esencialmente
asociada a la imprenta y las formaciones de sentido que permite.

Un texto escrito, como sabemos, contrarresta la fugacidad de la pala-
bra verbal fijéndola visualmente. Hace posible una forma de objetividad
desconocida para una comunidad exclusivamente oral que actualiza
continuamente su memoria a través de la mediacién de relatos indesli-
gables de la situacién vital en la que son puestos en escena ritualmente
(Ong, 1996). La difusién de la imprenta fortalece esa objetividad del texto
y, correlativamente, la identidad del lector como individualidad critica.
Esa interioridad personal se constituye paradigmdticamente en la lectura:
al avanzar su mirada sobre las letras, la mente se refiere a una configuracién
de sentido conceptual, desplazando al trasfondo los otros aspectos sensi-
bles de la realidad que, sin embargo, puede evocar y elaborar en formas
inaccesibles a la experiencia inmediata de los sentidos. La escritura impresa
articula un complejo de pricticas especificas en ese dmbito conceptual,
desde donde puede reconstituir toda la amplitud de nuestras experiencias

del mundo, al punto que aquel se vuelve la clave de sentido de estas’.

% La traduccién es mia. Texto original: «Juxtaposed pictorial and other images in deli-
berate sequence, intended to convey information andor to produce an aesthetic response in
the viewer». Consideramos que la traduccion al castellano publicada sesga la amplitud
de los conceptos de «images» y «viewer», al introducir los términos «ilustraciones» y
«lector», que McCloud no emplea.

3 Husserl (2000 [1934]) esclarece la dimensién histérica de la constitucién trascen-
dental de la objetividad conceptual en su discusion de la escritura como tecnologia y
como experiencia comunicativa.
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En la historieta, la imagen reaparece, siguiendo la terminologia de
McCloud, icénicamente. Si bien constituye su sentido en una suerte
de «lectura» que avanza con cada imagen, su yuxtaposicién en forma
de vifietas permite una mirada de conjunto que libera a la vista de la
linealidad presupuesta en el leer, de manera que podemos ir y venir
entre lo presente, lo anterior y lo posterior de esta narracién visibilizada
(McCloud, 1994, pp. 94-101). En la vifieta misma, la copresencia de
imdgenes permite una libertad a la visién que disuelve el confinamiento
del texto escrito a lo conceptual; incluso, en algunos casos, iconizando
el texto*. Planteado positivamente: la espacialidad de lo que nos aparece
en cada vifieta y en el conjunto de estas presupone la espacialidad de
nuestra mirada en forma de un cuerpo vivo consciente en una ubica-
cién determinada. Esa correlacién con lo corporal otorga sentido al
arriba, abajo, fondo, frente, pesado, ligero, etcétera, de las imdgenes
en las que nos sumergimos. Este horizonte kinestésico corporal consti-
tuye la espacialidad y temporalidad en las que nos aparece la historieta,
articulando las vifietas discretas en una continuidad de accién.

El cardcter personal —humano— de las imdgenes, escenas y secuen-
cias que forman la narracidn, se constituye sobre ese mismo horizonte
perceptible que presupone nuestra corporalidad animada en un mundo
cultural concreto compartido con otros (Husserl, 1997 [1913], §21).
En otras palabras, hay constituciones de sentido especificas que diferen-
cian la experiencia de un joven absorto en el cuento «Paco Yunque» y
la de otro sumergido en la historieta «Paco Yunque» de Juan Acevedo,

4 En general, esta iconizacién del texto permite comprender el sentido del detrista»
(letterer) en las historietas. Si bien esta funcién aparece en primer plano en la onoma-
topeya (el <BOOOOM» en tipografias grandes y a color de una explosién) o en textos
resaltados (el «;Noooo!» del villano al ser desintegrado en letras dibujadas y coloreadas
de manera diferente a las otras palabras de los personajes o el narrador), opera laten-
temente en todos los textos de la historieta. Por dltimo, puede haber una historieta
solo con imdgenes, prescindiendo del texto; mientras lo inverso harfa desaparecer, en
principio, la historieta.

287



EscRrRITURA E IMAGEN EN HiSPANOAMERICA. DE LA CRONICA ILUSTRADA AL COMIC

compuesta a partir de aquel cuento. No menos importante es que en
ese mundo que ambos jévenes comparten las articulaciones de poder
—social, politico o econémico— diferencian también el acceso a cier-
tos productos, a las competencias que estos requieren y, en particular, a
la comprensién y valoracién de experiencias como leer un libro o una
historieta.

Estos apuntes fenomenoldgicos solo cobran sentido en la concre-
cién de un mundo social especifico. En nuestro caso, nos acercamos
a él a través de la pregunta por el significado del paso, en los tltimos
afos, de la hegemonia del cémic norteamericano de superhéroes a
la omnipresencia del manga japonés en la preferencia de los jévenes
peruanos que disfrutan leyendo y, cada vez mds, creando historietas que
se autoidentifican como «manga peruano».

ANTECEDENTES: LO IMPRESO Y LO AUDIOVISUAL

Sin duda, la oferta de historietas en el Pert en las dltimas décadas no
se reduce a los cémics norteamericanos de superhéroes. Incluso con-
cediendo la hegemonia del cémic norteamericano en general, habria
que considerar la produccién nacional, con una larga tradicién propia
que incluso se intersecta ocasionalmente con los estilos y temdticas de
publicaciones extranjeras’. Pero esa historia de la oferta de historietas
presupone la de su recepcién: la experiencia de los lectores y lectoras.
Desde ese interés, si bien se puede discutir en qué medida Superman
o El Hombre Arania han predominado sobre Archie, La Pequeria Lulii o
Susy, Secretos del Corazén, podemos partir con cierta evidencia de que
la historieta norteamericana de superhéroes representa para los lecto-
res la primera referencia del término cémic. Asi lo confirma la visién

de los comercializadores, que privilegia este género, por ejemplo,

> Los estudios mis importantes de esta historia han sido elaborados por Melvin

Ledgard (2004) y Carla Sagistegui (2003).
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durante la importacién informal en la década de 1990° —luego de
la desaparicién de las publicaciones mexicanas— hasta, mds reciente-
mente, en la exitosa aventura editorial emprendida por el diario Persi21.

Esa hegemonia ha sido desafiada en pocos anos por la visualidad y
temdtica del manga japonés. Sin editoriales, publicaciones o publicidad
previas comparables a las del cémic norteamericano, ha generado una
creciente legion de aficionados a leer y crear manga. La ausencia en el
terreno impreso fue suplida, sin embargo, por el creciente acceso por
television a los productos de animacién japonesa o anime. A pesar de
su popularidad desde los setenta, la televisién local tardé en compren-
der que su publico no eran solo nifios que podian ver indefinidamente
repeticiones de una misma serie, sino un publico juvenil y adulto con
interés en los diferentes géneros dentro del anime. Esta variedad, como
veremos mds adelante, pudo ser conocida y compartida por la comu-
nicacién activa con aficionados de otros paises, aprovechando cada vez
mis la tecnologfa audiovisual doméstica y, sobre todo, Internet.

Es importante advertir que no hay un correspondiente exacto del
cémic de superhéroe en el manga japonés. En el caso peruano, a pesar
de nuestra aficién por el superhéroe, ningtin «superhéroe nacional» ha
logrado una lectoria o continuidad editorial andlogos. El Supercholo de
Honigman, por ejemplo, elabora, a pesar de su titulo, el tema indige-
nista del indio fuerte, trabajador e inocente (;cindido?), enfrentindolo
no a amenazas globales (cientificos locos, extraterrestres, etcétera)
sino, inicialmente, a sus propios compatriotas, acostumbrados a apro-
vecharse de él’. Cabe pensar que estos dltimos son el primer publico

¢ Realizada por algunas librerfas y tiendas especializadas, pero sobre todo entre los
vendedores de revistas o libros del Centro histérico de Lima, que disponfan de titulos
de la DC y Marvel Comics, en ocasiones en el mismo mes de su publicacidn.

7 En sus tltimos afios, el Supercholo cede su espacio al Capitin Intrépido, otro joven
andino junto a quien si enfrentard amenazas mds universales. Queda, sin embargo, el
motivo del joven ignorado —en el Perti y por los peruanos— y vestido como indio, con
habilidades que le permiten triunfar en aventuras pensadas, sobre todo, en clave educa-
tiva. Estas anotaciones no agotan la riqueza de significados del universo del Supercholo,
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que sus autores tuvieron en mente. Supercholo participa mds adelante
en aventuras galdcticas, pero, significativamente, su atuendo —poncho,
chullo, ojotas— no cambia. La Chola Power y otras creaciones repre-
sentan la persistencia del intento de dotar al Pert de un superhéroe
emblemadtico®, como una suerte de aporte al imaginario de la identidad
nacional. Consideramos que la apropiacién del manga efectuada por
sus aficionados se articula con esa situacién vital. Nuestros argumentos
elaboran la experiencia de convocatoria al concurso anual de historietas
y la publicacién de la revista 7iralinea, promovidos hasta la fecha por
la Facultad de Ciencias y Artes de la Comunicacién y el Departamento
Académico de Comunicaciones de la PUCP, y algunos aspectos del
desarrollo de las comunidades de aficionados al manga y anime.

atn pendiente de investigar; solo destacan que no es pertinente subsumirlo como uno
mds en el pantedn de superhéroes conocido por los lectores de cémics peruanos.

8 Benjamin Corzo, editor de historietas a través de Contracultura, comenta al res-
pecto: «Pese a ser un fervoroso impulsor de la historieta peruana debo mencionar que
es innegable que los intentos de busqueda de superhéroes locales han sido hasta el
momento fallidos. El intento mds serio realizado hasta la fecha fue el Supercholo creado
nada menos que por uno de los propietarios del diario £/ Comercio. Tuvo una cobertura
enorme y, sin embargo, es evidente que no ha superado la nica medida vélida para
evaluar estos intentos: la trascendencia. Si hacemos una encuesta sobre las principales
figuras de la historieta peruana, el Supercholo no alcanza ni de lejos a personajes como
El Cuy, Sampietri, Coco, Tacachito y Vicuiiin, Teodosio, etcétera. ;Por qué? Aventuro
la hipétesis que en el imaginario popular peruano no encajan superhéroes con caracte-
risticas que si se tornan creibles en escenarios como el norteamericano, pais de grandes
extensiones, alta tecnologia y, sobretodo, con intereses globales. Respeto mucho los
esfuerzos de los seguidores locales del género de los superhéroes pero mucho me temo
que sus esfuerzos serdn vanos. Para graficar la idea es como querer hacer una hambur-
guesa MacDonald o un Kentucky Fried Chicken peruanos, jjcuando tenemos aqui
una de las mejores cocinas del mundo!! En este caso, parafraseando a Arguedas, dirfa
que pretender imitar desde el Pert es un verdadero escdndalo. Termino avizorando
que los denodados esfuerzos de nuestros seguidores de los superhéroes chocardn con
ediciones muy pulcras y de bajo precio de los auténticos superhéroes en un combate
muy desigual en el que veo muy dificil el posicionamiento y eventual triunfo de la
copia (peruana) contra el original» (comunicacién electrénica, jueves 1 de noviembre

de 2012).
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VISUALIDADES DIFERENTES

Hay diferencias visuales y temdticas notorias entre leer un cémic y un
manga. Destacamos solo algunas, tomédndolas de los casos especifi-
cos de los comics de superhéroes y dos géneros de manga populares
entre nuestros jévenes: el romdntico y el de aventuras. El contraste
mds aparente es el color: el coloreado cada vez mds sofisticado del
coémic contrasta con el blanco y negro del manga. El fondo esceno-
grafico puede cuidarse detalladamente en el cémic y el manga, pero
este también puede prescindir de todo fondo por varias vifietas, dején-
dolo implicito. El delineado muscular en tensién, la pose escultdrica,
la contraposicién dindmica con otros objetos y otras representaciones
de movimiento desde diferentes planos y angulaciones también son
empleadas por ambos, pero el manga se ha hecho célebre por su uso
extensivo de lineas cinéticas para acentuar diversas formas de accién
(higuras 48 y 49).

Nuestros aficionados al manga reconocen y se han apropiado
apasionadamente de su visualidad especifica para la representacion cor-
poral, en la que destaca la cabeza y, en particular, el cabello y los ojos.
Scott McCloud sugiere una interpretacion interesante de la identifica-
cién exitosa —y, por tanto, la popularidad— que suscitan los rostros
estilo manga, a primera vista mds simples que en el cémic. Correlaciona
la gradacién en la referencia icénica —del «realismo fotogréfico» a la
simplificacién del cartoon— con la percepcién de objetos externos y
la autopercepcién —siempre necesariamente incompleta— del cuerpo
propio (McCloud, 1994, pp. 29 y ss.)’. Esta observacién fenomenol6-
gica explicita cémo la autoconstitucién de la nocién de yo personal estd
mediada desde el nacimiento por la percepcién y, en general, la comu-
nicacién sensible con los otros (personas, animales y objetos en general)

 McCloud elabora aqui la nocién de «participacién» que requieren los cool media,
segtin la caracterizacién de Marshall McLuhan (1964).
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con los que nos identificamos y frente a los que, gradualmente, nos
diferenciamos'. Por este motivo, segiin McCloud, los carzoons conecta-
rfan tan bien con el publico infantil. Todo lector de historietas revive esa
misma experiencia, que el manga elabora en forma eminente. El dibujo
—en particular, del rostro— en el manga no se definirfa, entonces,
por su «simpleza», sino por una concentracién en rasgos esenciales
que facilitan la identificacién, moduldndola segtin fines narrativos.
Esta perspectiva echa luz sobre la acogida especial de ciertas temdticas
del manga como el romance juvenil o la aventura sobrenatural.

Figura 48. Todd McFarlane y Rob Liefeld, ~ Figura 49. Akira Toriyama, vifieta de
vifieta de Spawn, N° 200, impreso en papel, Dragon Ball, N° 38, impreso en papel,
26,2 x 16 cm (Berkeley: Image Comics, ~ 18,2x 11,5 cm (Tokyo: Shueisha, 1994).
2011).

1% Esta dindmica de autoconstitucién reciproca de la subjetividad y su mundo circun-
dante es descrita por Husserl (1997 [1913]).
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IDENTIFICACION: EXPLORACION Y CREACION

Encontramos un repertorio visual caracteristico de ojos, rostro, cabe-
llo y ropa de las heroinas de mangas shoujo roménticos. Dos opciones
especialmente populares en nuestro medio son la princesa y la escolar
adolescentes, que reimaginan la nobleza europea y a las escolares
japonesas en uniformes sailor, respectivamente. Ya senalamos que los
escenarios pueden abstraerse en el fondo blanco o lucirse en sus deta-
lles; el foco son sus personajes. Siguiendo a McCloud, esta visualidad
estimularfa su identificacién con estas narrativas a través de esa repre-
sentacion especifica de sus personajes. Una joven peruana se proyecta
en la identidad ficticia de un rostro iconizado en trazos elementales,
donde la ropa, el escenario, etcétera, fortalecen visualmente la consis-
tencia de un horizonte narrativo que encuentra atractivo. Como esa
atraccion puede darse o no, advertimos que ese grado de identificacién
no se debe solo a las caracteristicas visuales del manga, sino que solo es
posible desde una ubicacién especifica en las relaciones de poder que
articulan el mundo sociocultural del lector o la lectora.

En este sentido, los mundos ficticios del manga consumidos por
nuestros jévenes son, en un sentido profundo, relativamente nuevos
respecto a los de los comics. Estos altimos representan una idealiza-
cién —utdpico-distopica— desde la ciencia ficcién y la aventura de
la sociedad y cultura norteamericanas, las cuales se articulan en rela-
ciones especificas —de hegemonia, aspiracién, resistencia, familiaridad
a través de la migracién, etcétera— con las posibilidades de agencia
de los jévenes peruanos de distintas regiones, clases sociales, culturas,
etcétera. El Japén imaginado es, en contraste, un mundo por conocer.
Se le explora y, simultineamente, constituye en todas las dimensiones
que implica imaginarse a uno mismo y sus circunstancias.

Desde esa perspectiva, nuestras intuiciones no se limitan al caso de
la adolescente para quien un manga romdntico serfa presumiblemente
mids atractivo que un cémic. El manga de aventuras, especialmente

aquel donde el héroe o heroina se enfrentan a un poder sobrenatural,
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goza de una popularidad comparable. En este caso, los trazos del ros-
tro contrastan con las armaduras —u, ocasionalmente, el uniforme
escolar— y la espada o algtin otro artefacto mdgico. Las vifietas se con-
centran largamente en los detalles del combate cuerpo a cuerpo, asi
como en el shoujo pueden seguir pacientemente la mirada febril de la
escolar enamorada.

En una comparacién general entre cémics y mangas sobre el uso
de tipos de transicién entre vifietas, Scott McCloud constata que el
predominio de la secuencia accidén-accién (un mismo sujeto reali-
zando acciones diferentes en cada vifeta) en el cdmic se modera en
el manga con secuencias que dedican una atencidén significativa a un
mismo objeto en instantes sucesivos o a mostrar diferentes aspectos de
un ambiente en un mismo instante (1994, pp. 70 y ss.). Parafraseando
a McCloud, al preferir el manga, nuestros jovenes estdn mds interesa-
dos en «estar alli» que en «legar a alguna parte». Este «alli» serfa un
universo narrativo con el que el aficionado/la aficionada se sumerge a
través de una iconizacién corporal especifica del manga, que le permite
desplegar su identificacion en una forma que el cémic no hace posible
de la misma manera a pesar de —o precisamente por— su hegemonia.

Es posible también que este tempo narrativo corresponda a la vitali-
dad de lo oral en nuestro pais. En ese sentido, la copiosidad, redundancia
y, en particular, la rememoracién (Ong, 1996) son modos de apropiacién
e identificacidon que resuenan en el manga. Los flashbacks y la paradoja de
una secuencia de accién visualizada pausadamente no aburren a nuestros
jovenes, como tampoco los desconcierta que una secuencia intensamente
dramitica tenga inserciones cémicas. Aqui se situaria también el interés
por la amplitud de recursos del manga para visualizar el sonido. Incluso
los aficionados que no saben japonés conocen de la riqueza del silabario
katakana para representar los sonidos de un rostro al voltearse o al son-
rojarse. Nuestros mangakas amplian estos recursos empleando palabras
o frases para destacar algtin elemento —accién, estado de dnimo— en
la vifeta. En un pais donde la palabra escrita organiza formalmente
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nuestra vida, esta libertad en la escritura plasma el predominio de la
profusién narrativa oral sobre la progresion lineal tipogréfica.

Pero ya antes de esta popularizacién del manga, la recreacién y visi-
bilizacién de identidades han sido creativamente desarrolladas para
sortear las exclusiones sociales y culturales institucionalizadas a través
de la escritura. El escenario de esa visibilizacién han sido los medios
audiovisuales.

UN HORIZONTE MULTIMEDIA DE RECONOCIMIENTO

La disponibilidad del manga y anime requirié el acceso previo a tra-
ducciones. Sabemos de esta historia'' que algunos aficionados peruanos
toman contacto en la década de los ochenta por correo postal y elec-
trénico con grupos de fans de otros paises —especialmente Estados
Unidos— que ya subtitulaban y distribuian sin cobrar copias de VHS o
LDS. Con el desarrollo del comercio oz line fue posible importar origi-
nales directamente de Jap6n. Algunos de estos clubes se abrirfan pronto
a un publico mayor para compartir su aficién y otros productos aso-
ciados a cambio de una cuota. Todavia comprar un anime era dificil y
muy caro. El comercio informal de videos y la masificacién de Internet
cambiarifan la situacién en pocos afios. Ya no serfa necesario pertenecer
a un club para ver o comprar copias cada vez mds baratas y de mejor
calidad. Con todo, las traducciones de mangas al inglés y, sobre todo al
castellano, seguian fuera del alcance de este publico. El cambio decisivo
serfa el acceso a copias escaneadas, traducidas y publicadas en portales
de Internet por comunidades de aficionados'.

' Sus contornos generales se pueden extrapolar dealgunas experiencias como ladel grupo
Sugoi, inicialmente un club privado de aficionados que, desde mediados de los noventa
hasta comienzos del nuevo siglo, logré constituir un proyecto de traduccién, subtitula-
cién y comercializacién a través de revistas, programas de radio y televisivos. Elaboramos
en esta seccién nuestra experiencia en los primeros afios del mencionado grupo.

12 Al redactar este texto, dos de los portales mds populares eran Manga Reader
(www mangareader.net/) y Ver Manga (www.ver-manga.net).
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Leer mangas fisicos o en linea es una experiencia personal que
hace parte de una experiencia comunitaria. Recomendar, comen-
tar, traducir, difundir, etcétera, son actividades que presuponen una
plataforma sostenida por un esfuerzo conjunto pero que, sobre todo,
se disfrutan y viven mds intensamente en el intercambio con otros.
En el caso de los mangakas peruanos, el esfuerzo de publicacién tam-
bién ha sido, naturalmente, una empresa colectiva, si bien configurada
por las peculiaridades de un mundo en globalizacién. Por ejemplo,
no es raro comenzar a hacer manga desarrollando historias no oficia-
les de personajes populares, circuldindolas en una dindmica interactiva
facilitada por Internet. Estos doujinshi son parte del fenémeno de los
fan fics, que ciertamente excede al manga pero también explicita las
dindmicas especificas de consumo y produccién en las que muchos
aficionados se inician. Puede seguir la capacitacién autodidacta o en
talleres, pero el salto a la publicacién se ha dado a través de grupos
que han encontrado en Internet un medio accesible a los creadores y
frecuentado por los lectores. De ahi lo significativo de que, a pesar de
estas ventajas, algunas publicaciones sientan la necesidad de pasar al
formato impreso.

Como todos los que se aventuran a publicar desde un fanzine a una
revista en nuestro pais, estos jévenes historietistas conocen las facilida-
des de la diagramacién por computadora y las imprentas de bajo costo,
pero también el dificil acceso a la distribucién y venta. Esta situacién los
ha movido a aprovechar nuevos espacios que, significativamente, han
surgido a partir del universo narrativo del anime y manga: las conven-
ciones, festivales, concursos, etcétera, de la cultura otaku. Estos eventos
ofrecen proyecciones de anime, conciertos, musica, merchandising,
comida (incluso japonesa) y una prictica especialmente interesante que
nos devuelve a nuestras reflexiones sobre las dindmicas de identificacién
en los aficionados y aficionadas: el cosplay.

Apropidndose de su sentido originario en las convenciones japonesas,
el/la cosplayer no se limita a disfrazarse de un personaje de historietas,
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como una suerte de halloween alternativo®. La importancia de la ela-
boracién del vestido y accesorios son parte esencial de la experiencia de
los aficionados al cosplay, ahora extendido a otros universos narrativos
—personajes de comics, videojuegos y cultura popular en general— y
emprendido por comunidades de aficionados que compiten entre si.
Mds recientemente, se empieza a hacer o vender cosplays a pedido
y, por ello, a cuestionar la «autenticidad» de la experiencia'®. Este
horizonte mds amplio —audiovisual y, en dltimo término, multimedii-
tico— es el que enmarca la oferta y consumo de manga actualmente.

Como experiencia de identificacién y recreacidn, su horizonte de fondo
son las incursiones de visibilizacién de sectores —en este caso, jove-
nes— excluidos del reconocimiento en nuestro pais. Esa visibilidad,
como ha discutido Guillermo Nugent (1996), se ha puesto en escena

'3 Dice la cosplayer local Neko Nee: «Un disfraz obviamente es ponerte cualquier cosa y
ser cualquier cosa, no necesariamente has de representarlo, caracterizarlo. Sin embargo
el cosplay es mucho més que eso, aunque algunos no lo ven asi, la misma palabra lo
dice: cos (de disfraz), play (en este caso, ser, interpretar). Cuando alguien es cosplayer,
no es tomarse fotos y figuretear, es ponerse en la ropa del personaje, ser el personaje por
ese rato y es lo que lo diferencia de un simple disfraz. Me encanta poder ser un personaje
de personalidad totalmente distinta a la mia o similar, en algunos casos con el cual me
identifique. Siempre he dicho lo mismo: ;quién no ha querido ser en algiin momento
Spiderman, Superman, Sailor Moon, etcétera? Bueno pues, esto es un modo de poder
serlo de manera divertida: ser 7 personaje, el que ti quieras y representarlo lo mejor
que uno puede divirtiéndose» (comunicacién electrénica, 31 de octubre de 2012).

14 Algunos aficionados consideran que esta comercializacién y la sobreexposicién
medidtica de algunos(as) cosplayers comprometen la autenticidad de la experiencia.
La hipersexualizacion del personaje de la maid —adolescente vestida de servidumbre
europea, atenta a las drdenes de un master— seria el ejemplo mds visible. Comenta
al respecto Neko Nee: «En otros paises no sé como ande la cosa pero aqui estd enca-
minada al desastre (por no decir al tacho). Si bien es cierto el cosplay es para todos y
bienvenido sea aquel que le guste, no todos lo hacen de manera seria o como debieran.
Solo lo hacen para figuretear, para tapar algin vacio existencial y que le llenen de
halagos o similares cosas por el estilo. ;Qué pasa entonces? Pues se crean rivalidades
estupidas, grupos alejados y lo que es una aficién por gusto se convierte en una guerra
de disgusto. En lo personal, yo prefiero solo hacer ahora sesiones de fotos, divertirme
siendo el personaje para mi y los que les guste realmente» (comunicacion electrdnica,

31 de octubre de 2012).
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a través de los medios masivos audiovisuales. En los tltimos anos esta-
mos descubriendo sus nuevas experiencias en Internet®.

Si antes un joven de sectores populares se exponia a ser ridiculizado
si se presentaba como aficionado de —o se vestia como— un personaje
del pante6n hollywoodense en la calle o la televisién, hoy persiste esa
descalificacion cuando sube sus imdgenes o videos a Internet'®. Se han
ganado, sin embargo, espacios y simbolos en ese proceso de visibiliza-
cién abierto por los medios'. Dentro de ese contexto mds amplio, un
adolescente mestizo vestido como un personaje de One Piece o recreando
mangas a partir de ese universo cuenta con nuevas redes comunicati-
vas —presenciales y virtuales— a través de las cuales legitimarse en un
reconocimiento mutuo, que no lo confina a una «identidad» concep-
tualizada e impuesta exteriormente.

CONCLUSION: UN POTENCIAL

Somos conscientes de estar discutiendo una aficién especifica en un
pais de millones donde seguimos ignorando a muchos grupos cultu-
rales, aunque, curiosamente, sus nifios y jévenes disfrutan del manga

15 El tema de discusién de Nugent es la relacién entre identidad y apariencia a través
de las mediaciones audiovisuales como estrategia frente a la exclusién social y los mal-
entendidos que genera. Al respecto, ver Nugent (1996), p. 142-186.

16 Ejemplos peruanos recientes de estas apariciones en la red —y los violentos rechazos
que generan— son La Tigresa del Oriente (nombre artistico de Judith Bustos) y Wendy
Sulca. Pdginas como Amixers Hi5 buscan y ridiculizan agresivamente a jévenes segin
tipificaciones estéticas que reproducen el discurso del otro ignorante, sucio, insoporta-
ble y al que hay que —al menos simbélicamente— «desaparecer». Liuba Kogan discute
el caso de Colibritany, una adolescente mexicana que publica en YouTube micropro-
gramas con consejos estéticos para sus «setsis» (sexys) seguidoras, como una suerte de
celebracién de cuerpos oficialmente excluidos e invisibilizados del escenario medidtico
(Kogan, 2012).

17 Un indicio interesante de esta tendencia es el éxito de las miniseries biograficas cen-
tradas en la vida de personajes de sectores populares que emergen a través del mundo
musical o deportivo como la cantante de musica andina Dina Pucar o el cantante de
cumbia Chacalén (Cassano, 2012).
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y anime sin mayor problema. Precisamente por las deficiencias del
modelo institucional que ha articulado histéricamente el proyecto de
modernizacién politica en el Perd, la cultura se ha vuelto una herra-
mienta y espacio performativos para ejercer la ciudadania construyendo
—es decir, haciendo mds inclusivo— el espacio publico como modelo
comunicativo de aparicién, critica, discusion y reconocimiento decisi-
vos para toda democracia (Cdnepa & Ulfe, 20006).

En este sentido, la apropiacién creativa del manga, si bien no estd
animada por una intencionalidad explicitamente politica, permite
advertir el potencial de experiencias de este tipo para el reconocimiento
de sectores juveniles que atin no estdn presentes en nuestros imagina-
rios compartidos. Como hemos visto, estas dindmicas de identificacién
y reconocimiento se realizan en una red comunicativa mds amplia
articulada por los medios audiovisuales y la comunicacién mediada
por computadora. Continuar la investigacién de estos procesos de
(re)creacion de relaciones, identidades y ciudadanias desde la acade-
mia, explicitaria nuestras posibilidades de aportar a ellos y, sobre todo,
de recordar la importancia de estar atentos a como nuestros jévenes se
narran e imaginan.
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