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Resumen

La naturaleza fue durante todo el periodo Virreinal motivo de instrumentalizaciones e
intereses diversos de parte de los diferentes sectores de la sociedad colonial peruana.
Fundamental como herramienta de evangelizacion, pero sobre todo, como espacio de
canalizacion de la experiencia y conformacion de la religiosidad virreinal, la naturaleza
encontro diversas formas de manifestacion dentro de la produccion artistica del Virreinato del
Peru.

En la presente tesis nos ocupamos de analizar las diferentes formas de pensar la
representacion de la naturaleza en la pintura andina virreinal, concentrandonos
particularmente en el 4rea de los Andes centrales (region que abarca actualmente Pert y
Bolivia) y en un periodo que comporta mayoritariamente los siglos XVII y XVIII. Un trabajo
que espera llenar un espacio, que fue por lo general desestimado por el discurso critico.

La representacion de la naturaleza, como objeto narrativo y capaz de crear didlogo y
contenido, resulta un fendmeno que necesita de diferentes perspectivas analiticas. El aspecto
religioso pareciera, no obstante, ser el motor principal que condiciona dichas
representaciones. De esta manera, la pintura de la naturaleza y el espacio fue representativa de
los valores y fundamentos espirituales de la religiosidad colonial. Los pintores pensaron la
naturaleza como una forma de visualizar experiencias metafisicas profundas. Asimismo, la
inclusion de la naturaleza local dentro de la pintura religiosa ocasion6 nuevas implicaciones
ligadas con la afirmacion de identidades colectivas. En un contexto rural, lo religioso

concedid a estas representaciones naturales poderes magicos-religiosos que son de vital

importancia para asegurar el bienestar economico de comunidades campesinas.



Aunque la religiosidad es esencial para dilucidar el complejo entramado simbolico que se
encuentra detrds de la pintura de paisajes, ya sea como unidad organica, o de motivos
individuales del mundo natural (pensemos en las naturalezas muertas), la representacion de la
naturaleza reveld en muchas oportunidades otras preocupaciones virreinales vinculadas
directamente con las ideas de su tiempo y espacio historico y cultural.

Lejos de estar unicamente supeditado al ejercicio decorativo, o en el caso de la pintura
religiosa, a cumplir la funcion de marco escenografico, los pintores virreinales trataron este
elemento con especial cuidado, lo individualizaron, le otorgaron valor y lo utilizaron como
forma concreta de expresion de las preocupaciones de los diferentes sectores sociales que

conformaron la sociedad virreinal.

Palabras Claves: Arte del Virreinato del Pert. Pintura andina virreinal. Pintura y naturaleza.

Paisaje. Bodegon.




Résumé

Pendant la période coloniale, le grand sujet de la nature fut différemment instrumentalisé
selon les intéréts particuliers des secteurs distincts de la société coloniale péruvienne.
Fondamentale comme outil d'évangélisation, mais surtout comme espace de canalisation de la
religiosité et de la spiritualité coloniale, la nature a su se manifester de maniere diverse dans la
production artistique de la vice-royauté du Pérou.

Dans cette thése, nous nous penchons sur le phénomene de la représentation de la nature dans
la peinture andine coloniale, en nous concentrant en particulier sur la région occupée
actuellement par le Pérou et la Bolivie, et sur une périodisation qui comprend principalement
les XVII® et XVIII® siecles. Ce travail cherche a approfondir une problématique qui a été
majoritairement oubliée ou sous-estimée par le discours critique de I’histoire de I’art de la
période coloniale.

Nous aborderons cette problématique a partir de différentes perspectives. Cependant, 'aspect
religieux semble I’¢lément fondamental pour expliquer les principaux enjeux derriére ce geste
pictural. La peinture de la nature et de l'espace fut représentative des valeurs et des
fondements spirituels de la religiosité coloniale. Les andins ont pensé la nature comme un
moyen de visualiser des expériences métaphysiques profondes, de repenser les identités
religieuses et d’accorder aux images des pouvoirs magico-religieux qui s’avéraient essentiels
pour le bien-étre de différentes communautés.

Bien que I’étude des rapports religieux soit indispensable pour élucider cette structure
symbolique complexe, tant pour la peinture de paysage (comme unité organique), que pour la
représentation des ¢éléments individuels, la représentation de la nature a révélé, dans bien

d'autres cas, des préoccupations concrétes directement liées aux circonstances, autant



politique qu’ historique, de la société coloniale, en s’adaptant aux changements constants d’un
espace et d’une société en transformation.

Loin d'étre uniquement soumis a l'exercice décoratif, ou dans le cas de la peinture religieuse,
de remplir la fonction de contexte pictural, les peintres coloniaux ont valorisé cet ¢lément en
I'abordant comme un objet individuel, chargé de pouvoir symbolique et capable de
transmettre des messages et de produire des discours, toujours en lien avec les préoccupations

des différents secteurs de la société coloniale.

Mots-clés : Art de la vice-royauté du Pérou. Peinture andine coloniale. Peinture et nature.

Paysage. Nature morte.




Abstract

In the colonial period, the great subject matter of nature was instrumentalized by different
sectors of Peruvian vice regal society. Essentially as an evangelization tool, but also as a
space where colonial religiosity was manifested, the representation of nature was interpreted
in different ways by artists and consumers of vice regal paintings.

In this dissertation, we analyze the representation of nature in colonial Andean painting,
focusing especially on the Central Andean region (currently covered by Peru and Bolivia) in
the seventeenth and eighteenth centuries. This work seeks to move forward on an issue that
has been largely underestimated by critical discourse of art history regarding the Latin
American colonial period.

We will discuss this problem from different perspectives. However, the religious aspect seems
to be above all a fundamental element to explain the key issues behind this pictorial manner.
The representation of nature was consistent with spiritual values that forged colonial
religiosity. Andean people considered nature as a way to visualize deep metaphysical
experiences by rethinking religious identities and granting to the images magical-religious
powers essential for the well-being of communities.

Beyond the religious aspect, we focus on the analysis of other consequences and interests that
are related to the different forms of representation of territories and elements of nature,
allowing different social groups to assert their ideological, political and cultural positions.

The representation of nature and space in colonial painting was never a simple decorative
object, nor, in the case of religious painting, did it fulfil the role of scenographic framework

and background to pictorial stories. The colonial painters treated this element with particular



concern, conceding it special value and narrative powers, according to different

preoccupations in colonial society.

Keywords: Art of the Viceroyalty of Peru. Andean viceregal painting. Painting and nature.

Landscape. Still life.
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Introduccion

A partir de la segunda mitad del siglo XVII y mas que nada durante todo el siglo XVIII, los
paisajes flamencos que servian de marco a las escenas e imagenes cristianas de la pintura
andina, se poblaran de una vegetacion exuberante y de una fauna local, en la que predominan
las aves, seguidas de las vizcachas. Este fendmeno de transformacion del espacio en la pintura
virreinal peruana fue el elemento mas determinativo en el estudio de la representacion de la
naturaleza en el Peru colonial.

Esta aseveracion no pareciera generar criticas o incongruencias en el discurso historiografico.
De esta manera, Ramon Gutiérrez reconoce la presencia de este componente asegurando que
“los pajaros, frutas y flora americana se manifiestan en la escultura decorativa y en la pintura
de caballete o mural”' de produccion colonial. Esta particularidad se alineé junto a otros
elementos que servian para explicar el arte colonial desde una conceptualizacién de su
estética. Por ejemplo, Luis Eduardo Wuffarden refiriéndose al estilo del pintor indigena Diego
Quispe Tito afirmaba, “Quispe, reconocible por su vivo colorido, pincelada agil y ese gusto
por un paisajismo idealizado, en el que bosques y montafias de raiz flamenca se ven animados
con una multitud de avecillas que parecen [...] identificarse con la fauna local.”

Al mismo tiempo que la historiografia reconoce este fendémeno lo reduce a un exponente
canonico o paradigmdtico de la pintura colonial. Por momentos su analisis entonces no

transgredid los limites de lo estético, siendo un elemento mas que ayuda a modelar, segun

' Gutiérrez, Ramon, “Los circuitos de la obra de arte, artistas, mecenas, comitentes, usuarios y
comerciantes”, en Gutiérrez, Ramon (coord.), Pintura, escultura y artes utiles en Iberoamérica, 1500-
1825, Madrid, Catedra, 1995: 79.

2 Wuffarden, Luis Eduardo, “Las escuelas pictoricas virreinales”. en Perii indigena y virreinal, Museu
Nacional d’Art de Catalunya, 2005: 84-85.



Damién Bayon ese “cierto no sé qué de ‘americano’, de silvestre, de ingenuo” de la pintura
virreinal. Lo cierto es que si la representacion de la fauna y la flora americana es un elemento
formativo no pareciera serlo de un punto de vista significativo. Asi debemos entender las
palabras de Ramon Gutiérrez cuando entendia que “podemos contabilizar variaciones
pequeiias en la ambientacion, en la incorporacion de pajaros o flora local, pero el motivo
central queda perpetuado” (haciendo referencia a la copia de imagenes “exitosas y valoradas”
por el mercado local).?

En esta ultima cita podemos vislumbrar uno de los problemas que nos presenta el arte colonial
y que dificulta el avance de ciertas hipotesis, obviamente incluyendo nuestra problemadtica. Se
trata del caracter monotematico e “industrializado” que alcanzd la produccion artistica
andina.* Esta especie de generalizacién no hace mas que producir discursos que proponen a su
vez resultados generalizados.

Ricardo Estabridis nos recuerda que el artista americano no conté con muchas libertades para
el desarrollo de su trabajo.’ Es cierto, la Iglesia americana monopolizo la produccion artistica
en las colonias. Su incesante expansion territorial, la construccion de edificios y Templos, y la
idea (afianzada a partir del tercer Concilio Limense en 1583 que buscaba someter al Virreinato

a seguir la politica tridentina) que la imagen se transformaba en un elemento fundamental para

3 Op. cit.: 68.

% La historiadora argentina Gabriela Siracusano confrontaba ante un problema similar cuando se trataba
de establecer el conocimiento alcanzado por los artistas andinos en cuanto concierne a la utilizacion de
pigmentos y quimicos. Siracusano notaba que: “Probablemente en muchos talleres andinos donde la
produccion de imagines tuvo una dimension masiva, la decision de aplicar tal o cual mezcla haya
pasado mas por un cierto automatismo que por una genuina intension de blisqueda experimental. Sin
embargo, [haciendo referencia a una metodologia que contemple una experiencia individualizada]
nuestra mirada puesta sobre la dimension material de muchos de los cuadros de nuestro corpus nos
revela que el oficio de muchos pintores del siglo XVII y XVIII se forj6 a partir del conocimiento [...]”
Siracusano, Gabriela, El poder de los colores, de lo material a lo simbolico en las practicas culturales
andinas. Siglos XVI-XVIII, Buenos Aires: Fondo de cultura economica, 2005: 214.

3 Estabridis, Ricardo, “Cristobal Lozano, paradigma de la pintura limefia del siglo XVIII”, Actas del III
Congreso Internacional de Barroco Iberoamericano en la UPO, Sevilla: UPO, 2001: 298.



el desarrollo de ambiciosos programas de evangelizacion, hicieron del arte colonial un artificio
esencial para la practica del culto.’

La pintura religiosa monopoliz6 la produccion artistica colonial y los encargos se realizaban
en abrumador numero. Los pintores cuzquefos, cuya fama habia trascendido las fronteras del
virreinato, firmaban contratos por los cuales se comprometian a realizar de a cientos de lienzos
dentro de plazos irrisorios.” Esta voragine productiva suponia y necesitaba de un efectivo
trabajo de taller, en donde aprendices y artesanos repetian un sin nimero de veces los mismos
sujetos y temas casi en serie.

El conocimiento y aceptacion de estas constantes, es decir, las tematicas repetitivas producto
de las reglas de un mercado de arte particular, como asi también de lo que la historiografia ha
llamado comunmente “arte industrializado”, debe servirnos para conformar un modelo
analitico que proponga nuevas formas de integrar los discursos criticos a estas
particularidades.

Pareciera necesario y hasta fundamental partir de un andlisis que, sin perder de vista los
condicionantes generales del arte colonial, preste una atencion singular al fendémeno
individual, tanto de la obra de arte como de sus recepciones. Mucha razén tenia Garcia-Saiz

cuando suponia lo erroneo de una generalizacion en los resultados, cuando, claramente, “la

6 La falta de fuerte tradicion cortesana de parte de los Virreyes, como asi también la incapacidad de la
clase aristocratica americana para equilibrar la fuerza del mecenazgo religioso, colabord también en la
produccion de una pintura monotematica.

7 La publicacion de Cornejo Bouroncle en 1960 de los conciertos del arte cuzquefio en el periodo
colonial reveld los encargos en donde los artistas virreinales debian responder a abultados encargos de
cientos de lienzos en plazos irrisorios. Cornejo Bouroncle, Jorge. Derroteros de arte cuzquerio; datos
para una historia del arte en el Peru. Cuzco: Ediciones Inca, 1960.



realidad esta reclamando la presencia constante de la multiplicidad y su interpretacion
individualizada”.®

La pintura religiosa debe ser entendida como medio, un espacio casi obligado donde los
pintores coloniales experimentaron otras formas de representacion. Debemos, entonces,
prestar una atencion particular a estos fenomenos, siendo capaces de establecer estos modos de
experimentacion dentro del inmensamente vasto corpus de la pintura religiosa andina.

La representacion de la naturaleza del Nuevo Mundo recibi6é una mayor fortuna critica a partir
de sus manifestaciones transatlanticas. En otras palabras, la historiografia se ocup6 en estudiar
la representacion de la naturaleza americana a través de percepciones histéricas netamente
europeas. Desde las relaciones de viajes ilustradas, los tratados botanicos, médicos y
zoologicos, hasta la curiosidad generada en pintores europeos como Jan Van Kessel (c.1626-
1679), Pedro Pablo Rubens (1577-1640) o Jan Bruegel el joven (1601-1678) - en este caso es
indiferente. Si bien la pintura andina hizo de la representacion de su flora y de su fauna una de
sus caracteristicas mas genuinas esto no fue motivo de una seria revision critica.

El primer trabajo sustancial sobre esta cuestion provenia del otro lado del Istmo. La
historiadora Jeanette Peterson realizd en 1993 un estudio sencillamente remarcable sobre las
pinturas murales del convento agustino de Malinalco, en México.’ Desbordando de una flora
exuberante, y de una numerosa fauna local, los frescos de Malinalco, ejecutados hacia 1571,
fueron bautizados por la historiografia como El Edén de Malinalco. Es justamente la nocion

del paraiso lo que ocupa particularmente la atencién de Peterson, desde sus componentes

histérico-culturales, tradiciones iconograficas, la asociacién entre paraiso y el claustro

8 Garcia Saiz, Maria, “Aproximaciones conceptuales sobre la pintura colonial hispanoamericana”. En:
Ramoén Gutiérrez (coord.), Pintura, escultura y artes utiles en Iberoamerica, 1500-1825, Madrid,
Catedra, 1995: 94

 Favrot Peterson, Jeanette, The Paradise Garden Murals of Malinalco. Utopia and Empire in
Sixteenth-Century Mexico, Austin, University of Texas Press, 1993.



religioso, hasta el topico europeo que veia en el Nuevo Mundo la posibilidad de encontrar el
paraiso terrenal donde Dios habia ubicado la primogenitura de la humanidad. Més alla de estas
atinadas interpretaciones, Peterson reflexiona sobre otro componente que, desde nuestro
conocimiento, no encuentra paralelo en la historiografia especializada: la relacion de los
frescos y de los artistas que los ejecutaron con el conocimiento cientifico-natural, algo que en
el Virreinato del Peru pareciera mas dificultoso a determinar.

La representacion de la naturaleza americana en la pintura andina debi6 esperar hasta 1999
para que una primera aproximacion analitica le conceda un lugar de debate.!? Probablemente,
inspirada por el trabajo de Peterson, la excelente historiadora boliviana Teresa Gisbert revenia
sobre el topico del Paraiso, aunque agregaba nuevos componentes historicos y culturales que
se adecuaban mejor a la realidad andina. En su estudio, Gisbert reflexionaba sobre la
influencia que pudo haber tenido la erudita obra de Antonio de Leon Pinelo escrita en el Perti
hacia 1650,'! en el que dicho autor colocaba el Edén en un lugar preciso del Amazonas
peruano, reconociendo los cuatro rios del Génesis (Phison, Gehon, Eufrates y Tigris) como el
Rio de la Plata, el Amazonas, el Orinoco y el rio Magdalena, y los angeles que debian proteger
las puertas con sus espadas de fuego, no seria mds que una metifora de volcanes
sudamericanos que delimitaban el territorio del Edén. Esta seria para la autora boliviana una
de las razones mas valederas para explicar la presencia de las aves locales en las escenas
religiosas de la pintura andina. Las interpretaciones de Gisbert se sostienen principalmente a
partir de la tradicion escolastica, dejando de lado otras cuestiones que habian sido a su tiempo

revisadas por Peterson. Esto no impide que se trate de una de las referencias mas importantes

10 Gisbert, Teresa, El Paraiso de los Pdjaros parlantes. La imagen del otro en la cultura andina, La
Paz, Plural, 1999.

1 La obra de Ledn Pinelo no sera editada hasta bien entrado el siglo XX. Sin embargo Gisbert supone
que sus ideas “debieron ser comentadas”. Reflexionaremos mas adelante sobre esta cuestion durante el
segundo capitulo de la tesis. Gisbert, Ibidem: 174.



de nuestra tesis, y un punto de partida inmejorable para el desarrollo de nuevas problematicas
y formulacion de hipdtesis. Deberiamos remarcar que las respuestas aportadas por Teresa
Gisbert sobre esta cuestion fueron aceptadas de manera amplia por la historiografia. Asi, por
ejemplo, Ramoén Mujica Pinilla sugeria a propésito de un lienzo sobre un Extasis de Maria
Magdalena' que “es probable que el pintor andino se valiese de una estampa europea para
transformar el desierto donde vivio Maria Magdalena en un jardin Edénico aunque lo pobld
con aves multicolores americanas para aludir a la tesis que el criollo Antonio de Leon Pinelo
sintetiza en el titulo de su obra El Paraiso en el Nuevo Mundo (1650)”."* Afirmaciones como
estas se sucedieron de manera recurrente en diferentes autores que retomaremos Yy
discutiremos a lo largo de esta tesis, pero que evitamos mencionarlos aqui para no
adelantarnos o darle inapropiada extension a esta introduccion.

En el afio 2001 se publicaba desde el Museo de Arte de Bogotad un trabajo que, a partir de su
titulo, Arte y naturaleza en la Colonia,'* prometia esclarecer varias cuestiones que demandan
aun una mayor agudeza reflexiva. Lamentablemente, lo limitado del corpus (algunas pinturas
del Museo de Arte de Bogotd) no permitié a sus autores crear discursos criticos que se
centraran sobre una especificidad representativa de América Latina. Sus reflexiones parecieran
adaptarse a otra realidad geografica, no logrando demostrar con claridad el rol particular que
ocupd la representacion de la naturaleza dentro de un contexto colonial.

Aunque su trabajo esté orientado a la representacion visual dentro del contexto de las

expediciones cientificas (mas precisamente las expediciones de Matorras, Malaspina y Azara)

12° Andnimo, s. XVIII, Escuela cusquefia, Coleccién Barbosa-Stern. Como veremos en la tesis, el
verdadero tema de este lienzo es la Muerte de Maria Magdalena y no el extasis.

1> Mujica Pinilla, Ramon, “Extasis de Maria Magdalena”. en: José Torres de la Pina (Ed.), Mestizo, del
renacimiento al barroco andino, Lima, Coleccion Barbosa-Stern, 2008, p. 70

4 Rueda Gonzalez, Armando y Maria del Rosario Leal del Castillo, Arte y naturaleza en la Colonia,
Bogota, Museo de Arte de Bogota, 2001.



Marta Penhos produce acertadas reflexiones sobre las congruencias y los contactos que podian
establecerse entre un paisaje descriptivo y las tradiciones iconograficas en boga (tradiciones de
la pintura andina), lo que Penhos interpretara como “la dialéctica entre lo visto y lo sabido”.!>
Desde esta optica se articula el trabajo de la historiadora del arte norteamericana Stella Nair
sobre el lienzo del pintor indigena Francisco Chivantito, La Virgen de Montserrat,'® donde la
oposicion entre un paisaje idilico y un Chincheros en decadencia introducia en la pintura un
cierto halo critico al sistema de expansion colonial. Estos estudios nos abren la puerta al
entendimiento de como lo descriptivo podia funcionar dentro de un espacio que tiende a lo
idilico. Asimismo, nos ayudan a reflexionar sobre las tensiones que se generan a partir de una
superposicion de espacios a priori incongruentes.

Unos afios antes de la publicacion del articulo de Stella Nair, el historiado Hiroshige Okada
aporto otras pistas de estudio, proponiendo una interpretacion al fendmeno de representacion
de la flora y fauna locales en la pintura virreinal que es por lo menos novedosa.!” Okada
sugiere en esta oportunidad una interpretacion audaz que no esta al abrigo de debate. Mientras
que Gisbert siguiera la pista de la influencia de las ideas de Antonio Ledn Pinelo para explicar
dicho fendmeno, Okada elabora la hipotesis de la implicacion de la percepcion construida en
Europa sobre la terra incognita de los espacios ultramarinos a la hora de la toma de decisiones
de la parte de los artistas coloniales para concebir su propia realidad espacial. Este fendmeno

fue llamado por Okada: “exotismo invertido”.

15 Penhos, Marta, Ver, conocer, dominar. Imdgenes de Sudamérica a fines del siglo XVIII, Buenos
Aires: Siglo XXI, 2005: 96.

16 Stella Nair, “Localizing Sacredness, Difference, and Yachacuscamcani in a Colonial Andean
Painting”, The Art Bulletin, Vol. LXXXIX, Num. 2, Junio 2007: 211-238.

17 Okada, Hiroshige, “Inverted Exoticism? Monkeys, Parrots and Mermaids in Andean Colonial Art”,
en Stratton-Pruitt, Suzanne, The Virgin, Saints, and Angels. South American Paintings 1667-1825 from
the Thoma Collection, Milan: Skira, 2006: 66-79.



Mas recientemente, en 2012 el historiador Jaime Mariazza Foy publicé un corto ensayo

dedicado a la pintura de paisaje en el Pert durante el periodo colonial.'®

Dicho ensayo fue el
resultado de algunas consideraciones avanzadas por el autor en un ciclo de conferencias
organizado por la Biblioteca nacional de Lima en el 2011, teniendo como centro de debate el
Quadro de Historia natural, civil y geografico del Reino del Peru, ejecutado en 1799 por el
ignoto pintor Louis Thiébault, bajo la presunta direccion de Ignacio Lecuanda, sobrino del
célebre obispo trujillano, Baltasar Martinez de Compaiion.!” Pese a lo breve del texto y de no
salir demasiado de preceptos aceptados y mencionados por el discurso historiografico del arte
virreinal, debe renocerse a esta publicacion de Mariazza ciertas virtudes y novedades. Por un
lado, se trata del primer intento, desde nuestro conocimiento (y mas alld del capitulo que los
esposos Mesa y Gisbert dedicaron al paisaje en la pintura virreinal en publicaciones de orden
general),”’ de considerar la pintura de paisaje como un sujeto de estudio con rasgos y
problematicas propias. Por otro lado, Mariazza propone darle una suerte de solucién de
continuidad a la representacion del paisaje en la pintura virreinal andina desde lo que el autor
considera el paisaje mas antiguo en una pintura religiosa virreinal hacia estereotipados paisajes
de pinturas tardias del siglo XVIII que anuncian una forma de arte popular andino de paisajes

idilicos con tendencia hacia temas campesinos. Por supuesto que el caracter reducido de este

trabajo produjo, inevitablemente, marcados silencios y omisiones en dicho estudio. El mas

8 Mariazza Foy, Jaime, “Pintura y naturaleza: el paisaje en la pintura virreinal peruana”, [llapa:
Revista del Instituto de Investigaciones Museologicas y Artisticas de la Universidad Ricardo Palma, 9,
9,2012, 47-55.

19 Sobre el estudio de este lienzo ver por ejemplo: del Pino, Fermin y Gonzéilez-Alcalde, Julio, “El
Quadro del Reyno del Pera (1799): un importante documento madrilefio del siglo XVII”, Anales del
Museo de América, XX, 2011: 65-87; Bleichmar, Daniela. “Peruvian Nature Up Close, Seen from
Afar”, Res: Anthropology and Aesthetics, 59/60, Spring/Autumn 2011: 60-73.

20 Ver: Mesa, José de, Teresa Gisbert. 1977. Holguin y la pintura virreinal en Bolivia. La Paz: Libreria
Editorial Juventud; Mesa, José de, Teresa Gisbert, Historia de la pintura cuzquena, Lima: Fundacion
AN. Wiese, 1982.



curioso de ellos es la falta de mencion a la intervencion de los artistas locales en los paisajes
de corte europeo (que se impusieron desde temprano con la influencia del paisaje romano, y
mas luego con mayor afirmacion, del paisaje de origen flamenco) con diversos elementos de la
flora y la fauna locales, que son a la postre una de las grandes novedades que produjo la
pintura virreinal peruana en lo que concierne al tratamiento del espacio pictorico.

Casi sin proponérselo, la historiadora Daniela Bleichmar en uno de sus Gltimos trabajos en
donde analiza la representacion de la naturaleza, principalmente de la botanica, en el contexto
de la ilustracion hispana dieciochesca y de las expediciones cientificas en tiempos de Carlos
III (reinado de 1759-1788) y Carlos IV (1788-1808), dejé la puerta abierta a nuevas
consideraciones y maneras de ver la pintura de flores en el virreinato andino. Bleichmar llamo
la atencidn sobre las ilustraciones realizadas por decenas de artistas diferentes (en su mayoria
provenientes del virreinato de Nueva Granada) en el marco de la expedicion cientifica dirigida
por Celestino Mutis (1732-1808) y que se la conociera con el nombre de la Real expedicion
botanica al Reino de Nueva Granada. La historiadora encontr6 que las ilustraciones de
diversos especimenes de la flora novogranadina poseian rasgos formales que las diferenciaban
sensiblemente de las ilustraciones botdnicas europeas o de aquellas hechas en el marco de
otras expediciones cientificas de las que participaron pintores provenientes de Europa. Estos
puntos de especificidad formal que se vislumbran en las ilustraciones de Mutis se resumen
basicamente en el tratamiento simétrico y aplanamiento de las formas. A pesar de llamar el
estilo que caracteriza las ilustraciones de la expedicion de Mutis “estilo americano”,
Bleichmar niega rotundamente toda continuidad que pudiera producirse entre el arte virreinal
peruano o novogranadino y las ilustraciones cientificas realizadas en el contexto de dicha

expedicion. Este apartado, donde Bleichmar se dedica a las ilustraciones de la Real expedicion



botanica de Mutis,?!

resulta de importancia para el desarrollo de las algunas problematicas
discutidas en nuestra tesis. Y esto no es debido a que esta historiadora avanza con decision
sobre la representacion de la flora americana en la pintura virreinal andina. A decir verdad,
este tema, como hemos dicho, no preocupa a Bleichmar casi en absoluto, sino mas bien por las
posibilidades de analisis que abren dichos postulados al estudio particular de la pintura de
flores, esta vez en el contexto de la produccion artistica andina colonial, en donde se perciben
soluciones formales similares adoptadas por los pintores virreinales.

Mas allé de los trabajos que hemos citado, los estudios que se dedican a la problemadtica de la
representacion de la naturaleza americana dentro de la pintura virreinal peruana no son
numerosos, tratdindose por lo general este tema de manera tangencial con menciones y
opiniones esporadicas dentro de estudios que perseguian derroteros diversos. Por supuesto que
este vacio nos generd una mayor dificultad en nuestro trabajo. Pero al mismo tiempo, nos

abri6 la puerta a un mayor nimero de interrogantes que, finalmente, nos permitié avanzar con

nuevas hipoétesis y hacia espacios poco explorados.

En nuestro trabajo de tesis pretendemos abordar la cuestion de la representacion de la
naturaleza americana en la pintura virreinal peruana desde vertientes que aluden a lo religioso,
lo geo-politico y geo-histérico. En este trabajo perseguimos el objetivo de repensar la
representacion del espacio y la naturaleza en el contexto virreinal peruano desde lo moral y lo
hermenéutico, siguiendo las tradiciones medievales y escoldsticas del occidente que dialogan
con la cosmovision andina, lo traumdtico con el avance colonial y sus transformaciones

espaciales, lo intelectual, a través de nuevas maneras y modos de ver la naturaleza del

2! Bleichmar, Daniela, Visible Empire: Botanical Expeditions & Visual Culture in the Hispanic
Enlightenment. Chicago: The University of Chicago Press, 2012: 103-129.
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Virreinato de acuerdo a los diferentes derroteros coloniales, y la cotidianidad que implica las
relaciones de una comunidad con el objeto como signo de fortalecimiento cultural de sus
interacciones sociales. Esto ultimo centrado principalmente en la relacion entre icono y

practicas rurales.

El Corpus de obras

Como se ha podido apreciar, nuestro trabajo de investigacion se concentra en la produccion
pictorica del periodo colonial en los territorios que comprenden actualmente las naciones del
Perti y de Bolivia. Definimos y nos referiremos de acd en més a esta produccion pictorica
como pintura virreinal andina o peruana, siendo conscientes de los problemas o
incertidumbres que esto podria ocasionar, tanto de un punto de vista geo-politico como
historico. Creemos, sin embargo, que la aproximacion de este término es justa si tomamos en
cuenta la importancia del Pert y de Bolivia, en cuanto a centro artistico se refiere, dentro de
una nocion de andinidad més amplia. Su influencia artistica alcanzé vastas regiones del
territorio, incluso a ciudades como Lima que en muchas oportunidades sostuvo, a partir de su
contacto mas fluido con las tendencias europeas en boga, un desarrollo artistico independiente
al resto del Virreinato.

En lo que concierne al periodo estudiado, delimitamos nuestro corpus al lapso entendido como
periodo colonial. Esto implica desde los primeros afios de la conquista del Pert (1532) hasta
principios del siglo XIX o el comienzo de las naciones americanas. Se trata de fechas
histéricas que no son, desde un punto de vista artistico, ciertamente determinantes, utilizando

muchas veces las mismas soluciones artisticas en continuidad en periodos de tiempo dispares.
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Sin embargo, esto nos ofrece, apoyados desde lo politico, un periodo de tiempo mas o menos
concreto.

De todas maneras, debemos entender que la mayor parte de la pintura colonial peruana que ha
llegado hasta nuestros dias proviene de los siglos XVII y XVIII. En efecto, las noticias que
poseemos con respecto al desarrollo artistico en los comienzos virreinales son escasas.
Sabemos, por ejemplo, que en 1545 la ciudad de Cuzco tiene asignado al pintor espaiol Ifigo
de Loyola.?? Afios més tarde, y luego de un extenso paso por México, donde participa en la
conformacion del gremio de pintores y doradores,?* llegaria a Quito el pintor cordobés Juan de
Illescas, pasando a Lima en 1560.%* Sin embargo, nada conocemos sobre la obra de este
artista. A expensas de Martin Soria, los esposos Mesa Gisbert consideraron que la pintura mas
antigua que se conserva en el Virreinato seria un lienzo de la Virgen de la Merced en la Iglesia
de San Cristobal, fechado hacia 1565 y en la que estos autores encontraron semejanzas con los
dibujos del cronista indio Felipe Guama Poma de Ayala.>> Ademas de las pérdidas irreparables
de las obras correspondientes a este periodo virreinal temprano, es probable que el trabajo
artistico durante los primeros afios del Virreinato no haya alcanzado, en términos
cuantitativos, el volumen de los siglos siguientes. Esto tal vez se explique a partir del desajuste
y las turbulencias politicas que vivio el Perti en esta primera etapa colonial, lo que

seguramente afecto el buen desarrollo de sus précticas sociales.

22 Estabridis Céardenas, Ricardo, “Influencia italiana en la Pintura Virreinal”, en Nieri Galindo, Luis,
Pintura en el Virreinato del Peru. Lima: Banco de Crédito del Peru, 1989, 109-166: 113.

2 Wuffarden, Luis Eduardo, “La transicion de los modelos. Hombres, modelos y obras de arte en
transito”, en Brown, Jonathan, Pintura de los Reinos. Identidades compartidas, Madrid: Museo del
Prado, 2011, 51-66: 58

24 Ibidem: 58; Galindo: op. cit.: 113.

25 Mesa José de, Gisbert Teresa, Mesa, José de, and Teresa Gisbert, Historia de la pintura cuzquena,
Buenos Aires: Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas, 1962: 37. En un trabajo
posterior, estos historiadores ratifican la fecha de 1565 y la atribucion a Guaman Poma, pero evitan
imponerle el rétulo de pintura conocida mas antigua realizada en el Virreinato. Mesa y Gisbert, 1982:
87. Aclaramos que en el trabajo de 1982 se nombro esta pintura como Virgen de Guadalupe, 1o que es
ciertamente un error involuntario de los historiadores.
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En un principio, para hacer frente a un rapido e improvisado programa de evangelizacion, se
utilizaron tablas, lienzos, libros ilustrados y grabados producidos en Europa y que fueron
introducidos en América por los primeros religiosos llegados a este continente. La entrada al
Peru, hacia la ultima década del siglo XVI, de los pintores italianos, el jesuita Bernardo Bitti
(1548-1610), Mateo Pérez de Alesio (1547-1616) y Angelino Medoro (1567-1631), marcara
para siempre, desde un punto de vista estético, la pintura andina que no abandonara jamas por
completo el gusto por el manierismo y la contramaniera.

Mas alla de esto ultimo, lo que nos parece mas interesante por el momento, es remarcar una
serie de elementos que resultan esenciales para comprender las caracteristicas que mejor
definen nuestro corpus estudiado.

En primer lugar, deberiamos tomar en cuenta que la pintura colonial cumplié un rol
extremadamente didactico que, sin lugar a dudas, condiciond su produccion, en cuanto a su
tematica se refiere. Desde fechas muy tempranas los religiosos venidos a América advirtieron
el éxito que alcanzaban las imagenes entre las comunidades indigenas, sirviéndose de éstas
como una herramienta esencial para poner en obra un programa de evangelizacion sin
precedentes.

Lo vasto del territorio americano como asi también lo ambicioso de la tarea evangelizadora
supuso contar con una cantidad de obras que ciertamente sobrepasaba las posibilidades
productivas de los pintores venidos desde Europa. Es asi que rapidamente se comenzo a
formar la poblacién local dentro de los talleres coloniales. Como es de suponer, y tal cual lo
requeria la realidad colonial, la Iglesia americana monopolizé la produccion artistica. La
tematica religiosa ocupd la gran mayoria de los encargos haciendo de la pintura andina una
practica esencialmente destinada al culto. Asimismo, la falta de una afirmada tradicion

cortesana, como asi también la incapacidad de la clase aristocratica americana para equilibrar
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la fuerza del mecenazgo religioso, colabord también en la produccion de una pintura
monotematica.

Por otra parte, para hacer frente a una cantidad extraordinaria de encargos, los pintores
andinos debieron producir un gran numero de obras en un corto plazo de tiempo. Esta
voragine productiva suponia y necesitaba de un efectivo trabajo de taller, en donde maestro,
oficiales y aprendices repetian un sin nimero de ocasiones los mismos sujetos y temas casi en
serie. El grabado europeo se transformo en una fuente visual esencial de la pintura colonial, y
en muchas ocasiones estos modelos fueron copiados con un alto grado de exactitud. La
mayoria de estos grabados llegaron a América dentro de biblias, breviarios, misales,
catecismos, libros hagiograficos, etc. Es tan recurrente la utilizacion de estos grabados por los
pintores coloniales que llevo, muy tempranamente, al historiador Louis Gillet a afirmar que
“con una docena de libros, la génesis de tres cuartos de las pinturas del nuevo mundo quedaria
esclarecida”.?® Las apreciaciones de Gillet inauguraban una nocién que ya es muy conocida
por la historiografia contemporanea: la tradicion iconografica europea llegd a América de la
mano de las estampas, en su mayoria flamencas, y condicion6 para siempre el quehacer
artistico del Nuevo Mundo.?’ Al mismo tiempo daba lugar al problema relativo a la
originalidad del arte virreinal tan debatido desde la historiografia. Algo que no deberia estar en
tela de juicio, no s6lo porque, en la mayoria de los casos, el producto final dista mucho de su
modelo, sino también porque la inventiva virreinal se hallaba en un espacio intermedio que va

desde la recepcion de la fuente hasta la culminacion de la obra pictorica. En este espacio

26 Citado en: Ojeda, Almerindo, “El grabado como fuente del arte colonial: Estado de la cuestion”, en
Michaud, Cécile y Torres de la Pina, José, De Amberes al Cusco. El grabado europeo como fuente del
arte virreinal, Lima, Col. Barbosa-Stern, 2009.

27 Mesa, José de, Gisbert, Teresa, “La Flandre et le Monde andin”, en Stols, Eddy, Bleys, Rudi (eds),
Flandre et Amérique latine. 500 ans de confrontation et métissage, Amberes: Fonds Mercator, 1993:
169-196.
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entraban en juego diferentes factores, tanto socio-culturales que reajustaban las imagenes a
otras realidades, hasta procesos de produccion que comprendian cuestiones relativas a los
materiales, uso de colores, y decisiones compositivas que reclamaban el acto de llevar
imagenes monocromaticas de pequefia talla hacia soportes diversos de mayor dimension.

Efectivamente, la gran parte de los grabados provenian de ediciones del norte de Europa,
principalmente de Amberes. La monarquia hispana habia establecido un acuerdo con una de
las mas prestigiosas imprentas de la ciudad capitalina, la Officina Plantiniana. Si bien el
acuerdo de “exclusividad” entre la monarquia espafiola y la imprenta de Amberes se oficializo,
como lo sugiere Kelemer, una vez que la familia Plantin-Moretus, es decir Cristobal Plantin y
luego su yerno Juan Moreto,?® tomaran el control de la imprenta, la corona espafiola importaba
grabados de esta casa tipografica cuando estaba aun a cargo de Martin Nuncio (Nuyts Van

Meere).?

De esta manera, las planchas de artistas tales como: Hendrick Goltzius, Martin de
Vos, los hermanos Anton, Hieronumus y Jan Wierix, Aegidius y Raphael Sadeler, Hans Bol,
Jan Collaert, entre otros, fueron utilizadas frecuentemente por los artistas andinos para la
realizacion de sus encargos.

Hacia los afios 60 del pasado siglo Jorge Cornejo Bouroncle aportaba un elemento
fundamental a la problematica de la utilizacion del grabado en la pintura colonial. Cornejo
advertia, seglin habia podido constatar a partir del estudio de una serie de ‘“conciertos” o
contratos entre los comanditarios y los artistas andinos, que muchas veces los pintores

virreinales estuvieron inclusive limitados a la hora de elegir las fuentes visuales que utilizarian

para sus composiciones. Los religiosos incluian como clausula del contrato la obligacion que

28 P4l Kelemen, Baroque and Rococo in Latin America, New York, The Macmillan Company, Dover
Publication Inc., 1967.

2 José de Mesa y Teresa Gisbert, Historia de la pintura cuzqueiia, Lima, Fundacion Augusto N.
Wiese, Banco Wiese Ltdo. 1982, p. 101.
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tenia el artista de limitarse a reproducir grabados o estampas particulares que ellos mismos
entregaban al pintor para la realizacion de la obra en cuestion.’® Era, sin lugar a dudas, una
forma muy cuidadosa de controlar la ortodoxia dogmatica de las imagenes, pero que tendria
consecuencias en el desarrollo estético del arte virreinal.

Como podemos apreciar los artistas coloniales estuvieron fuertemente limitados, ya sea por las
reglas del mercado o por el control y vigilancia dogmatica que recaian sobre sus realizaciones.
Entendemos, entonces, cuando Ricardo Estabridis nos recordaba justamente que el artista
americano no cont6 con muchas libertades para el desarrollo de su trabajo.’!

La falta de libertades que presenta la pintura andina no solo sirve para entender y caracterizar
esta produccion artistica como produccion monotemadtica, sino que, y tal vez antes que nada,
para comprender o ser mas sensibles a la diferencia. Dicho de otro modo, dentro de este
contexto de extremado hermetismo compositivo, el cambio que pudiera generarse a los
modelos preestablecidos, no es, de ningin modo, un gesto inocente, sino que conlleva una
carga simbolica producto de un trabajo de interpretacion y reelaboracion de las fuentes
visuales.

Es tal vez en términos de concientizacion de la “diferencia” que deberiamos analizar el tercer
elemento a tener en cuenta para caracterizar el corpus de nuestra investigacion. Se trata del

conflicto gremial que se produjo en el Cuzco en el afio 1688, el cual enfrent6 a pintores

39 Tal cual lo publicara Cornejo, el siguiente contrato ejemplifica muy bien dicha problematica: “En la
ciudad del Cuzco en ocho dias del mes de mayo de mil setecientos y quatro afios [...] se consertava y
conserto [...] que Don Phelipe de Messa maestro pintor se obliga a pintar todos los liensos chicos y
grandes que pintare por las estampas que le diere el dicho Don Phelipe Sicos [...] y el dicho Don
Phelipe de Messa se obliga de poner todo cuidado e industria y que no se pintara otras obras durante
dicho afio mas que tansolamente lo referido de suso. Y el dicho Don Phelipe Sicos a no faltarle con el
avia tratado y pactado y estampas.” Cornejo Bouroncle, Jorge, Derroteros de Arte Cuzquerio. Datos
para una Historia del Arte en el Peru, Cusco: Editorial Garcilaso, 1960: 17.

3! Ricardo Estabridis, “Cristobal Lozano, paradigma de la pintura limefia del siglo XVIII”, Actas del III
Congreso Internacional de Barroco Iberoamericano en la UPO, 2001: 298.
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europeos de aquellos indigenas y mestizos, conflicto que tuvo sus repercusiones en el resto del
Virreinato.

La controversia se habria generado durante las fiestas del Corpus Christi de ese afio. Los
pintores indigenas manifestaron su descontento por la decision tomada por sus homonimos
europeos de ser los Unicos artistas que se ocuparian de la realizacion del arco efimero
correspondiente a su gremio.*? Este hecho no fue més que el desencadenante de una ruptura
que ya venia gestdndose desde algiin tiempo, en la que privaban atenuantes econdmicos y de
reconocimiento de estatus. A decir verdad, los indios ya habian comenzado a gestar una fuerte
presencia dentro de la produccion artistica virreinal desde comienzos del siglo XVII. En 1639,
Pedro de Ramirez del Aguila, escribié en sus Noticias politicas de Indias. Y relacion

Descriptiva de la Ciudad de la Plata [ ...] que:

El haberse acomodado tanto y adelantado los indios en los tratos y oficios
mecanicos, ha empobrecido mucho a los oficiales espafioles, que no es la menor
parte de este comin, y pocos oficiales hay espafioles y todos los oficios los
gjercitan los indios con tanta destreza, que no hacen ya falta los grandes
maestros nuestros; su natural flematico y quieto es muy a proposito para esto, y
asi ellos son los que tienen todas las obras. Son muy buenos sastres, zapateros,
sederos, sombrereros, calceteros, bordadores, pintores, que hay algunos que

retratan y pintan 1dminas tan perfectas como en Roma [...]*

El conflicto de 1688 finaliz6 con el alejamiento de los pintores indigenas del gremio y la

constitucion de su propia agrupacion, lo cual les permitia desligarse de las rigidas pautas

32 Ver: Mesa, José de, Gisbert, Teresa, Historia de la pintura cuzqueiia, Lima: Fundaciéon Augusto N.
Wiese, Banco Wiese Ltdo, 1982: 137-139

33 Ramirez del Aguila, Pedro, Noticias Politicas de Indias: Y Relacion Descriptiva de la Ciudad de La
Plata. Sucre: Impr. Univ, 1978: 42; Gisbert, Teresa, “La identidad étnica de los artistas del Virreinato
del Per”, en Mujica Pinilla, Ramon et al., Barroco peruano. Vol. 1. Lima. Peru: Banco de Crédito,
2002: 100.
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compositivas que imponia la primera estructura gremial. Més alld de argumentos econdmicos
y ¢éticos, dicha disputa hacia explicita la diferenciaciéon de entidades o agentes culturales
dentro de la estructura del entramado social de la Colonia.

Los pintores europeos comenzaron a ausentarse de la escena publica. Cada vez menos
numerosos fueron los encargos que realizaban, hasta que finalmente desaparecieron casi por
completo dejando el monopolio de las practicas artisticas en manos de los pintores indigenas,
mestizos y algunos criollos. Los pintores indigenas reafirmaron y popularizaron modelos
estéticos que habian comenzado algunos afios antes del conflicto gremial. Estos se
caracterizaron por una pintura ausente de perspectiva, la estilizacion de las figuras, la
aplicacion del pan de oro (brocateado) y, lo que resulta mas importante para nuestra tesis, la
transformacion de los paisajes flamencos con elementos de la flora y la fauna local.

En otras palabras, el siglo XVIII se prepar6 a recibir una pintura que, a través de la
reafirmacion de las identidades socio-culturales americanas, definié y model6 un estilo propio,
en el cual la evocacion y reproduccion de la naturaleza y el espacio andino, fue tal vez, su

elemento mds genuino en la construccion de una identidad americana.

El contenido de la tesis

En esta tesis decidimos estudiar la representacion de la naturaleza en la pintura andina
virreinal desde diferentes perspectivas que no hacen més que revelar los distintos niveles de
significacion que pudo alcanzar este fendmeno dentro de la pintura virreinal. Desde aqui
demostraremos que la representacion de la naturaleza dentro de la pintura virreinal andina no
fue jamas un gesto desprovisto de interés. Todo lo contrario, representar el mundo natural en

tiempos virreinales, ya sea por medio de una vision globalizadora que genera la pintura de
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paisaje, asi como, por medio de sus componentes individuales (diversos especimenes y
elementos de la flora y la fauna) genera diversas implicaciones que entornan lo historico, lo
religioso-espiritual, lo social y, sobre todo, lo cultural, desde su poder de abarcar las otras
categorias.

Ante la complejidad que genera el estudio de esta problematica, por encontrarse ligada a
diferentes fendmenos de orden sociocultural, y que dichos elementos no son necesariamente
reducibles o reductores, es decir conviven dentro de un mismo espacio y se activan de acuerdo
a las diferentes recepciones, motivaciones y sensibilidades individuales o colectivas, nuestro
primer desafio consistio en ordenar una materia dispar, por momentos, € intimamente
entrelazada, en otros.

Aunque somos conscientes de que algunos de los capitulos expuestos en esta tesis pueden
resultar extensos, decidimos presentarlo de esta manera ya que consideramos necesario
conservar la unidad de los temas estudiados y una cierta concatenacion que permita reconstruir
el funcionamiento de un pensamiento virreinal que se repartia entre dos universos: uno
espiritual y el otro temporal.

Nuestro estudio se concentra principalmente en el periodo que comprende los siglos XVI al
XVIII, pleno funcionamiento del sistema colonial en los Andes, aunque por momentos
desbordamos hacia el periodo incaico (horizonte tardio c. 1437-1532) y primeras décadas de
instauracion republicana (s. XIX), siempre con el objetivo de entender diversos fendmenos en
un contexto historico mas amplio. Asimismo, nos concentraremos en el espacio geografico
que se conoce como Andes centrales, es decir los territorios que abarcan actualmente las
naciones del Peru y Bolivia, y parte de Ecuador, Chile y Argentina.

En el primer capitulo nos ocuparemos de estudiar esta problematica desde una perspectiva

relacionada a los procesos creativos en tiempos prehispanicos, fundamentalmente incaicos, y
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en los momentos de transicion o de contacto. La falta de objetos materiales hace de este
periodo un espacio bastante nebuloso que necesita del analisis casi exclusivo de las fuentes
textuales. Veremos como la construccion de una tradicion iconografica y estética prehispanica
fue un fenémeno dindmico que se vali6 incluso de apropiaciones extranjeras para afirmarse.

El segundo capitulo se concentra principalmente en el estudio de la pintura de paisaje desde un
punto de vista cuantitativo y formal. Establecemos en este pasaje el uso que se le dio a este
género pictorico en el virreinato, asi como el modelo estético que privilegiaron los artistas
coloniales. Demostramos que, pese a que se considere la pintura de paisaje ausente del corpus
artistico colonial, ésta contd sin embargo de un espacio determinado para desarrollarse dentro
del mundo secular.

En cuanto al tercer capitulo, nuestro interés se centra en estudiar el paisaje en un contexto
exclusivamente religioso. La representacion de la naturaleza fue sintomética del desarrollo de
la espiritualidad colonial cimentada en un contexto de culteranismo barroco y misticismo. Se
produce entonces una estereotipificacion en la representacion del paisaje con elementos que
colaboran a la creacion de espacios metafisicos alusivos al modelo de ideal piadoso. El
panteismo andino de las comunidades prehispanicas encontrd en el “panteismo mistico” un
espejo cuyo reflejo permitia una continuacion menos dramatica hacia féormulas espirituales
renovadas. Dedicaremos en este capitulo un espacio de consideracion a repensar una de las
representaciones mas discutidas desde el discurso critico, nos referimos al célebre dibujo del
cronista indigena Joan Santa Cruz Pachacuti Yamqui del Retablo del Coricancha. Creemos
que en este dibujo, que se anuncia desde un principio como el resultado de una representacion
de las categorias cosmogodnicas andinas, se perciben los componentes ideologicos con los que

se elabora la espiritualidad colonial.
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Si los paisajes flamencos y sus reformulaciones se aplicaron rapidamente a los modelos de
espiritualidad y religiosidad colonial, la representacion de una naturaleza evocativa de la
realidad local al interior de un marco natural de origen extranjero se adaptd en consecuencia.
El cuarto capitulo estudia como estos motivos alcanzaron diferentes significados determinados
por las necesidades evangelizadoras de la iglesia colonial y por la construccion de una
andinidad en donde diversos sectores sociales podian ver reflejada su identidad. Para esto
ultimo partiremos de los paradigmas criticos que dominan actualmente el pensamiento
historiografico. Estos se articulan en torno a la idea del Paraiso peruano y su repercusion en
las artes virreinales, algo que nos parece insuficiente para entender las decisiones adoptadas
por los pintores virreinales

Un fenémeno de interés es sin dudas la aparicion de pinturas, en su mayoria religiosas, que
incluian los nuevos espacios coloniales, ya sean ciudades o centros de peregrinacion que
conformaron el actualizado mapa espiritual andino. Este sera el sujeto del quinto capitulo. Si
bien estas pinturas no son numerosisimas, no dejan de ser significativas para entender la
manera en que los artistas virreinales percibieron el cambio y la instauracion de nuevas
entidades tanto ideoldgicas como materiales estimuladas por el avance del sistema colonial.
Tal vez sea a través de estas pinturas que se percibe la ausencia en el Virreinato de un discurso
hegemonico Unico, aunque se vislumbran cudles fueron las posiciones dominantes.

En el sexto capitulo nos ocuparemos de otras formas de representar la naturaleza, como son las
pinturas de flores y frutas. Al igual que la pintura de paisaje, en el Virreinato la naturaleza
muerta no tuvo un lugar predominante dentro de la produccion pictérica. Sin embargo, la
representacion de flores y frutas no estuvo completamente ausente apareciendo al interior de
las pinturas religiosas y los programas decorativos en espacios de culto. Aunque pueda parecer

que estos motivos no fueron mas que accesorios pictoricos, esta apreciacion dista mucho de la
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realidad. Exploraremos en este capitulo el rol desempenado por la naturaleza muerta en tanto
que vehiculo de manifestacion de la religiosidad colonial, con su propia carga simbolica y
narrativa.

Finalmente, el ultimo capitulo de esta tesis estudiard uno de los componentes esenciales de la
cultura andina: la relacion entre culto religioso y practicas rurales. Tal como proponemos
durante este tramo, esta relacion determinante en el comportamiento religioso de la sociedad
andina dej6 huellas no menos despreciables en las practicas pictoricas virreinales,
representando esta vez la naturaleza domesticada proveedora de los bienes terrenales. Si a
fines del siglo XVIII, ciertos temas representados por los pintores virreinales produjeron obras
que revelan de manera explicita e inequivoca el contacto entre précticas agricolas y culto, el
intercambio entre visualidad, como elemento auspiciatorio, y la agricultura se manifesto
mucho antes por medio de programas iconograficos de complejo entramado simbolico.
Tomaremos las pinturas murales de la iglesia de San Pedro de Andahuaylillas como estudio de
caso que permite demostrar la recepcion particular que podia alcanzar un programa

iconografico en el seno de una comunidad de indudable caracter rural.
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Capitulo I

Representar la naturaleza en los Andes. La construccion de una tradicion artistica

andina en tiempos de transicion.

1.1 El arte figurativo en tiempos del Incanato

Es dificil determinar si durante el periodo inca (1400-1532) se practicé la pintura figurativa,
entendida ésta desde la tradicion figurativa del occidente, y, de ser asi, si estamos frente a una
practica normativa. Este problema ocupa hasta hoy un lugar en la agenda del debate de la
historiografia. Los pocos vestigios materiales que han sobrevivido hasta el presente no
parecieran suficientes para establecer pautas claras que pudieran resolver esta cuestion, ya sea
para probar diversas especulaciones o para hacernos una idea mas acorde en cuanto a lo
formal.

Mercedes Lopez-Baralt creia encontrar la respuesta, o al menos pretendia evitar lo que ella
suponia un falso debate, cuando sugeria que la pintura incaica no fuese entendida como “arte
per se, aislada de otras formas y funciones”.’* La propuesta de Loépez-Baralt ofrecia un
interesante canal de estudio mas que nada en lo que respecta al vinculo representacion-funcion
(claro estd, esto ultimo desde una logica etnografica). Sin embargo, esta autora no deja en
claro los limites entre representacion figurativa y representacion abstracta, al menos los limites
estrictamente formales, enumerando asi una serie de objetos arqueoldgicos en los que se
vislumbran, por ejemplo, la representacion de tocapus (motivos geométricos que encontramos

tanto en queros como en textiles).>> No quedan dudas que las formas abstractas que se

3% Lopez-Baralt, Mercedes, Icono y Conquista: Guamdan Poma de Ayala, Madrid: Hiperion, 1988: 100.
35 Ibidem: 101.
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reconocen en las realizaciones incaicas deben ser entendidas en tanto que representaciones
visuales, empero la cuestion figurativa sigue sin ser resuelta.

En diversos trabajos Thomas Cummins se propuso demostrar que la representacion abstracta
no podia funcionar aislada de otras representaciones ya sean performativas o rituales. Es decir,
Cummins reconocia el poder narrativo y simbolico que adquirian ciertos motivos geométricos
en determinados contextos rituales o ceremoniales en los Andes.>® A partir de estas propuestas
entendemos con més agudeza lo que queria significar Lopez-Baralt con “arte per se”.

Mas alla del valor narrativo y simbdlico de muchas de estas representaciones geométricas, no
pareciera haber dudas que el arte incaico, o mejor dicho la pintura incaica priorizé la
representacion abstracta. Por ejemplo, en lo que concierne a la evolucion de los motivos en las
superficies de los queros (vasos rituales), John Rowe aseguraba que los queros incaicos se
caracterizaban por sus motivos geométricos incisos y que la aparicion de motivos figurativos
(laca incrustada) fue probablemente poco tiempo antes de la conquista espafiola.?” Luego, en
los primeros afios de instauracion del sistema colonial, “los vasos empezaron a ser decorados
completamente (...) en el Estilo Formal (el cual) se transformd en el Estilo Libre en algun
momento del siglo XVII”. 3

Por su parte, Margarita Gentille mantiene sus dudas con respecto a la clasificacion de Rowe.

Para esta autora la pintura figurativa sobre queros, en tanto que representaciones de mayor

3¢ Véase: Cummins, Thomas, “Queros, Aquillas, Uncus, and Chulpas: The Composition of Inka
Artistic Expression and Power” En Richard Burger y otros (eds.), Variations in the Expression of Inka
Power. A Symposium at Dumbarton Oaks (1997), Washington D.C., Dumbarton Oaks Reserch Library
and Collection, 2007; Brindis con el Inca: la abstraccion andina y las imagenes coloniales de los
queros, Lima: Fondo Editorial UNMSM, 2004;“Let Me See! Reading Is for Them: Colonial Andean
Images and Objects ‘como es costumbre tener los caciques Sefiores’”, en Hill Boone, Elizabeth y
Cummins, Thomas, Native Traditions in the Postconquest World, Washington, D.C., Dumbarton Oaks
Research Library and Collection, 1998.

37 Rowe, John, “La cronologia de los vasos de madera inca”. En John Rowe, Los Incas del Cusco.
Siglos XVI— XVII — XVIII, Cusco, Instituto Nacional de Cultura, 2003: 320-21.

38 Ibidem: 320.
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complejidad compositiva, y no s6lo de motivos aislados y estilizados, pudo haberse practicado

mucho antes de la conquista espafiola. De esta forma Gentille sugiere:

Si bien hay muchos queros con dibujos de tematica colonial, también hay otros
donde esta ubicacion cronologica no es clara; ademas, la costumbre andina de
guardar los objetos rituales en escondrijos en las casas o en el campo, lugares
que solamente conocian los encargados de las ceremonias, dio lugar a que se
creyera, tras su hallazgo, de que eran objetos coloniales o modernos, no
habiendo ninguna razén para afirmar tal cosa ya que tanto podian haber sido
objetos prehispanicos “olvidados™ tras la muerte o migracion de quienes los
guardaban, como objetos prehispanicos que continuaron usandose a través de las
etapas coloniales y republicanas. Asimismo, tampoco se tuvo en cuenta la
posibilidad de que los queros prehispanicos fuesen vueltos a grabar y pintar
durante la Colonia y, menos aun, que los objetos de madera se encuentran entre

los més faciles de falsificar.>

La ordenanza efectuada por el Virrey Francisco Toledo (1515-1582) en donde se exigia que no
se permita las representaciones de aves y otros animales sobre queros y textiles, y se las borren
de las puertas de las casas de los indios, y hasta de los muros de las iglesias, por temor de
favorecer y alimentar a través de la representacion visual la pervivencia de creencias

prehispanicas, *° no prueba necesariamente que la pintura figurativa durante el periodo incaico

% Gentille, Margarita, “Un relato historico incaico y su metafora grafica”, Espéculo: Revista de
Estudios Literarios: 36, 2007,
http://pendientedemigracion.ucm.es/info/especulo/numero36/relainca.html: s/p.

40 Es necesario remarcar, y no deja de ser un dato curioso, que el documento que cita Teresa Gisbert en

varias oportunidades, como por ejemplo: Teresa Gisbert et al. Arte textil y mundo andino, Buenos
Aires, TEA, 1992: 10, y que fuera utilizado por gran parte de la historiografia, difiere sutil pero
gravemente de las ordenanzas publicadas por Lohmann Villena, Guillermo y Sarabia Viejo, Maria
Justina, Francisco de Toledo: Disposiciones gubernativas para el Virreinato del Peru. Vol. 1, Escuela
de Estudios Hispano-Americanos, 1986: 465. Segin Gisbert el documento utilizado por ella se
encuentra en el Archivo Nacional de Sucre (1575 ANB. EC. 1765 N.131) y reza de la siguiente
manera: “Que no se labren figuras en las ropas, ni en vasos, ni en las casas y por cuanto dichos
naturales también adoran algiin género de aves y animales, y para el dicho efecto los pintan e labran en
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fuese considerable en términos cuantitativos, o dicho de otro modo, que esta sirviera como
canal privilegiado de representacion de la historia y el mito. Estamos nuevamente ante una
etapa de transicion, de extrema importancia, sin lugar a dudas, en donde se crea una tradicion
pictorica andina-colonial. La ordenanza de Toledo no clarifica el momento que se produjeron
las pinturas que mandé a ser borradas.*! Estas bien podrian haberse producido luego de la
influencia de la tradicion figurativa occidental en el quehacer artistico andino. Lo que si puede
cotejarse es que la representacion de aves, animales y posiblemente motivos vegetales fue uno
de los temas mas frecuentes durante esta etapa de transicion.

El cronista agustino anénimo de la Relacion de la religion y ritos del Peru, hecha por los
primeros religiosos agustinos que alli pasaron para la conversion de los naturales (15557),
aseguraba haber visto pinturas de serpientes (amaru), “grandes culebras” pintadas de a pares
en los palacios incas. Con acierto el agustino las interpretdé como un motivo heraldico: “Y

dicen que el Inga tenia dos culebras por armas, y asi los he yo visto en muchos tambos,

los mates que hacen para beber y de plata y en las puertas de sus casas, y los tejen en sus frontales y
doseles de los altares, e los pintan en las paredes de las Iglesias. Ordeno y mando que los que hallaren
los hagais raer y quitaréis de las puertas donde los tuvieren y prohibiréis que tampoco los tejan en la
ropa que visten, poniendo también sobre esto especial cuidado [...]”. La ordenanza que publica
Lohman es similar a esta ultima, salvo por la omision del pasaje siguiente: “[...] y los tejen en sus
frontales y doseles de los altares, e los pintan en las paredes de las Iglesias [...]”.

Francisco de Toledo llamaba también la atencion sobre lo “pernicioso” de los motivos que labraban en
la superficie de las aquillas (vasos de plata), aunque en este caso su reproche estd contaminado de
cuestiones econdmicas vinculadas con posibles evasiones tributarias y omisiones del quinto real: “[...]
ademas de lo cual los indios plateros labran vasos y otras cosas para caciques, de que se defrauda el
quinto para siempre porque se entierran con los vasos [...] y labran en ellos figuras e idolos [...] todo
perjudicial y pernicioso [...]”. Ibidem: 417.

41 Por el contrario, para Bonavia, la ordenanza de Toledo deberia ser entendida como elemento de
prueba que demuestra la destruccion sistematica de casi la totalidad de la produccion artistica incaica.
“In this Toledan order — supone Bonavia - we find yet one more crime of /ésa cultura to add to the
many others wrought by the Spanish conquest.” Bonavia, Duccio, Mural Painting in the ancient Peru,
Indiana University Press, 1985: 153.
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especialmente en el Cuzco y en Guamachuco.”* También asoci6 las representaciones de
serpientes a la imagen de una divinidad venerada por los indios que segun el cronista llamaban
Uscaiguai. El reflejo de los agustinos fue similar al de Toledo, primando ante todo una
conducta iconoclasta.

En otro de sus estudios Tomas Cummins resumia dicha cuestion al sostener que:

El arte encontrado por los espafoles en el Pert era, en su mayor parte abstracto y
la inica forma como este corpus de imagineria entr6 en la conciencia europea
fue a través del texto. El arte andino no ilustraba figurativamente ideas y, por lo
tanto, no podia siquiera ser usado para ilustrar, por si mismo, aquellas ideas a
una audiencia europea. El arte andino requeria ser explicado o, mejor aun,

traducido a una forma textual mas que ser reproducido como ilustraciones.*’

Las representaciones abstractas ocuparon ciertamente una posicion central y privilegiada
dentro del sistema representativo del Incario. Lo figurativo por su parte estuvo subordinado a
los motivos abstractos, y sus significaciones dependian de las relaciones creadas con ellos.*

El intento de los cronistas de llevar el arte incaico hacia terrenos de “estabilidad” interpretativa
por medio de lo textual nos permite acercarnos, aunque con alguna dificultad, al
entendimiento de la pintura del Incario. Las dificultades que encontramos son propias a las
limitaciones descriptivas que la mayoria de los cronistas experimentaron al enfrentar sistemas

de representacion no acordes a los canones occidentales. Por esta razon, las descripciones que

42 Agustino anénimo, Relacién de la religion y ritos del Peri, hecha por los primeros religiosos
agustinos que alli pasaron para la conversion de los naturales [15557],en Coleccion de documentos
inéditos de Archivo de Indias, Tomo III, Madrid: Imprenta de Manuel B. de Quiros, 1865, 5-57: 39.

# Cummins, Thomas, “La representacion en el siglo XVI: la imagen colonial del inca", en Henrique
Urbano (compilador). Mito y simbolismo en los Andes: la figura y la palabra. Cuzco, Centro de
estudios regionales Bartolomé de las Casas, 1992: 90.

4 Cummins, Thomas, Brindis con el Inca: 197.
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nos otorgan los textos coloniales se fundan principalmente en la relacion que guardan dichas
representaciones visuales y sus funciones, principalmente mnemotécnicas.

Por ejemplo, José¢ de Acosta (1540-1600) incluia las pinturas de los incas en un sistema de
clasificacion de métodos mnemotécnicos: “[...] suplian la falta de escritura y letras parte con
pinturas como los de México — aunque las del Perti eran muy groseras y toscas [...]”.* Las
diferencias en términos de “calidad” que expresd Acosta entre las pinturas mexicanas y las
tablas producidas por los incas (las del Peri eran mas “toscas”), estuvieron ciertamente
condicionadas a los canones europeos que regian en torno a las representaciones visuales. Las
imagenes mexicanas se acercaban mas al modelo representativo de occidente, en tanto que, las
peruanas, basadas principalmente en motivos abstractos, eran de muy dificil consideracion.*®
De acuerdo al cronista Cristobal de Molina (1529-1585), los incas tuvieron un edificio en
donde guardaban sus pinturas, el cual tomaba el nombre de Poquencancha. A la hora de
comentar estas pinturas, la descripcion que hace Cristobal de Molina no es muy rica en cuanto

a lo formal, sin embargo asegura, tal como lo haria mas tarde José de Acosta, que los incas

utilizaron las pinturas como forma de preservar la memoria y la historia.

Y para entender donde tuvieron origen sus idolatrias, porque es asi que éstos no
usaron escritura, y tenian en una casa del sol llamada Poquencancha, que es

junto al Cuzco, la vida de cada uno de los Incas y de las tierras que conquisto,

45 Acosta, José de, Historia Natural y Moral de las Indias, edicion Critica Fermin del Pino, Madrid,
Consejo Superior de Investigaciones cientificas, 2008, L. VI, Cap. VIIL.

4 Mignolo, Walter, “Afterword: Writing and Recorder Knowledge in Colonial and Postcolonial
Situations ”, en Hill Boone, Elizabeth, Mignolo Walter, Writing without words. Alternative Literacies
in Mesoamerica and the Andes, Durham and London: Duke University press, 1994.
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pintando por sus figuras en unas tablas, y qué origen tuvieron; y entre las dichas

pinturas tenian asimismo pintada la fabula siguiente [...].%

Para un lector europeo desinformado la descripcion de Molina hacia necesariamente referencia
a pinturas figurativas. No habia otra forma de concebir una narracion visual de la historia si no
era por medio de imagenes figurativas. Empero, este pasaje no deja de mostrar cierta
ambigiiedad y en las “tablas” que nombra Molina bien podrian contenerse focapus como
forma primera de representacion u otros motivos geométricos.*® En este sentido, es interesante
la mencidn, aunque muy breve, que hace el cronista mestizo Garcilaso de la Vega (1539-1616)
sobre la pintura de historia del periodo inca. Segiin Garcilaso durante las celebraciones del Inti
Raymi (fiesta del Sol) en el Cuzco llegaban a la capital incaica representantes de los diferentes
seflorios de los cuatro suyos (los cuatro territorios en el que se dividia el Tawantinsuyo,
Chinchasuyo, Contisuyo, Collasuyo y Antisuyo)*’ y con ellos “[t]rayan pintadas las hazafias
que en servicio del Sol, y de los Incas avian hecho”.’® Queda entonces preguntarnos si se
guardaban en el Poquencancha las pinturas de los eventos épicos de los diferentes grupos

étnicos que estaban bajo la autoridad del Inca y éstas fueron las que describio Molina en su

cronica.’!

47 Molina, Cristobal de, Relacion de las fabulas y ritos de los Incas, Edicion critica Julio Calvo Pérez,
Henrique Urbano, Lima, Catedra UNESCO Cultura, Turismo, Desarrollo. Facultad de Ciencias de la
Comunicacion, Turismo y Psicologia, Universidad de San Martin de Porres, 2008: 4.

8 Tal como sugieren Henrique Urbano y Julio Calvo Pérez “es dificil definir exactamente de qué
género de pinturas se trata. La expresion empleada por Molina —“tablas”- no es del todo clara.”
Relacion: 5, Nota 6.

49" Chinchasuyo (costa y sierra norte), Contisuyo (costa central), Collasuyo (Altiplano) y Antisuyo
(selva oriental).

30 Garcilaso de la Vega, Primera parte de los Commentarios reales: que tratan del origen de los Yncas,
reyes qve fveron del Peru, de sv idolatria, leyes, y gouierno en paz y en guerra: de sus vidas y
conquistas, y de todo lo que fue aquel imperio y su republica, antes que los Esparioles passaran a el,
Lisboa: Officina de Pedro Crasbeeck, 1609: L: VI, Cap. XX, 147 v. En adelante: Comentarios Reales.

3! Por otra parte, y en referencia a las pinturas del Poquencancha, Cummins supone que “los tableros
pintados que se guardaban en Puquecancha, eran mas elaborados [con respecto a los dibujos que el
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No deja de ser tentador encontrar cierta continuidad entre las pinturas del Poquencancha que
describe Molina y las pinturas de historia, a las que hace mencidén Garcilaso, con los cuatro
lienzos que encargd Francisco de Toledo a un grupo de pintores indigenas en 1572. De hecho,
Fernando Iwasaki supuso que existian lazos y continuaciones entre estos lienzos y el arte
incaico.> Los cuatro “pafios” fueron concebidos con el objetivo de ser enviados al rey Felipe
IT junto con las informaciones recopiladas en la Historia general llamada Indica de Sarmiento
de Gamboa (c.1532-1592). En estos pafios se representd la historia y la Genealogia de los
Incas, es decir temas que concuerdan con aquellos nombrados por Molina en las pinturas de
Poquencancha.”

Mas alla del verdadero contenido de los pafios, algo que ciertamente dispara interpretaciones
encontradas,” no hay dudas que las pinturas que encargd Toledo eran representaciones
figurativas. De acuerdo a la carta enviada en marzo de 1572 por Toledo a Felipe II, los
pintores de estos lienzos eran indigenas y, segln el Virrey, no poseian la maestria de sus pares

de Europa.”

cronista indigena Pachacuti Yamqui incluye en su obra Relacion de antigiiedades] y pudieron haber
incluido iméagenes figurativas”. Cummins, Brindis: 197.

52 Véase: Iwasaki, Fernando, “Las Panacas del Cusco y la pintura inkaica”, Revista de Indias, 177,
1986: 59-74.

33 Véase: Marco Dorta, Enrique, “Las pinturas que envid y trajo a Espafia Don Francisco de Toledo,
Historia y Cultura, 9, 1975: 67-78; Julien, Catherine, “History and Art in Translation: The Parios and
Other Objects Collected by Francisco de Toledo”, Colonial Latin American Review, 8, 1, 1999: 61-89;
Cummins, Thomas, “Imitacion e invencion en el barroco peruano”, en Mujica Pinilla, Ramon et al. El
barroco peruano, Vol 2, Lima, Banco de Crédito del Pera, 2003: 36; Gisbert, Teresa, Iconografia y
Mitos Indigenas en el Arte, La Paz, Gisbert & CIA, 1980, 2004: 117-118; Juan Villarias-Noble, “Los
pafios historicos de Francisco de Toledo, Virrey del Pert: Contexto e interpretacion de una
representacion grafica indigena de la historia incaica”, en Pino Diaz, Fermin del et al., Entre textos e
imdagenes. Representaciones antropologicas de la América indigena, Madrid, Consejo superior de
investigaciones cientificas, 2009: 77-90.

* Juan Villarias-Noble, Ibidem: 77-79.

55 Por esta razon, no concordamos con Henrique Urbano cuando supone que el Virrey Toledo
“admiraba el arte con que los indigenas reproducian los motivos heroicos o cotidianos”. Relacion: 5,
Nota 6. La carta que citamos de 1572 muestra claramente que los pintores andinos estaban, para
Toledo, en posicion desfavorable frente a los artistas europeos.
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[H]e querido en la mejor forma que acd —indicaba Toledo— conforme a los
oficiales de la tierra se podia, poder inviar a V. M. estos cuatro pafios, de que
siendo V. M. servido, se podrian sacar mas en forma en Flandes en alguna
tapiceria, que con mas perpetuidad quedase la verdad que en ellos va [...] y es
cierto que aunque los indios pintores no tienen la curiosidad de los de allé, ques
por la flema y poca pesadumbre de su naturaleza, creo que gustaria V. M. de

tener algunos en las casas de Aranjuez y el Bosque y el Prado.*

No deja de llamar la atencidon el tipo de relacion que crea Toledo entre historia y
representacion visual, una relacion que estaba condicionada a los modelos compositivos de
Occidente. Tanto importaba la “retorica” visual para dar valor a lo representado, que un artista
de Flandes, desposeido completamente de conocimientos sobre la cultura andina, podia dar
mas justicia a la historia que los “torpes” pintores indigenas.

Si los cronistas tempranos describieron a duras penas las imagenes producidas en el periodo
incaico, el Inca Garcilaso de la Vega, por el contrario, se diferencié de muchos de ellos.
Debido a una mayor familiarizaciéon de Garcilaso con la cultura del Incario, este escritor
suministro descripciones de gran valor que son por momentos verdaderos y complejos
ekphrasis de las realizaciones artisticas andinas.

Con respecto a la pintura incaica el ejemplo mas conocido y citado por gran cantidad de

historiadores es el de los dos condores que Garcilaso dice haber visto sobre las paredes de un

36 “Carta de Don Francisco de Toledo al Rey, fecha en el Cuzco, a 1° de Marzo de 1572. Publicada por
José Toribio Medina, La Imprenta en Lima, Tomo I, Santiago de Chile, Impreso y gravado en casa del
autor, 1904: 176.
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peflasco que se encontraba en las proximidades de la ciudad del Cuzco.>’ Segun Garcilaso,

luego de la victoria contra los Chancas, el Inca Viracocha

mando pintar dos aves que los Yndios llaman Cuntur [condor] la una con las alas
cerradas, y a cabeca baja y encogida, como se ponen las aves por fieras que sean
quando se quieren esconder; tenia el rostro hazia el Collasuyu, y las espaldas al
Cozco. La otra mando pintar en contrario, el rostro buelto a la Ciudad: y feroz
con las alas abiertas, como que yua bolando a hazer alguna presa. Decian los
Yndios que el un Cuntur figuraba a su padre que auia salido huyendo del Cozco,
e iba a esconderse al Collao: Y el otro representaua al Inca Viracocha que auia
buelto bolando, a defender la Ciudad y todo su imperio. Esta pintura viuia en
todo su buen ser el afio de mil quinientos y ochenta: y el de noventa y cinco
pregunté a un Sacerdote cridllo, que vino del Peru a Espana, si la auia visto, y
como estaua? Dixome, que estaua muy gastada, que casi no se diuisaua nada
della por que el tiempo con sus aguas, y el descuido de la perpetuidad de

aquella, y otras semejantes antiguallas la auian arruynado.’®

Maés alld del poder evocador que tenia dicha representacion para la historia del

9

Tawantinsuyo,” como asi también el simbolismo que se desprendia de ella,®® Garcilaso

37 Esta descripcion de los condores pintados directamente sobre las paredes serranas es bien conocida
de la historiografia. Queremos sefialar el trabajo publicado recientemente por José Luis Martinez.
“’Mando pintar dos aves...”: Relatos orales y representaciones visuales andinas”, Chungard. Revista de
Antropologia Chilena, 42, 1, Jun. 2010: 157-167. Segiin Martinez: “Estos ejemplos —haciendo relacion
entre otras a las pinturas rupestres descriptas por Garcilaso— me parecen extremadamente importantes,
porque ponen en evidencia que antes de la invasion europea a los Andes existian ciertos temas o
motivos de conocimiento colectivo, ya fueran miticos, de memoria, politicos u otros, que podian
circular y ser transmitidos en distintos soportes.” Ibidem: 158.

38 Comentarios Reales, V. XII1. En 1592, una vez en Espafia, Garcilaso preguntd a un cura que llegaba
del Pert sobre el estado de estas pinturas a lo que se le informé el gran estado de deterioro que ellas
tenian, al haberse borrado casi por completo. Cummins, Brindis: 227.

%% La pintura que describe Garcilaso evoca la batalla épica entre Incas y Chancas quienes asediaron la
ciudad del Cuzco en tiempos del Inca Pachacuti (1438-1471). Muchos cronistas resaltan en esta batalla
la intervencion heroica de Chafian Curicoca. “[...] cuentan que una mujer llamada Chafian Curicoca,
peled varonilmente, y tanto hizo por las manos contra los Chancas que por alli habian acometido que
los hizo retirar.” Véase por ejemplo: Duviols, Pierre, “Del discurso escrito colonial al discurso

32



pareciera preocuparse asimismo por transmitir una imagen ‘“textual” que pudiera ser
reconstruida en la mente del lector. Ademas de la precision con la que Garcilaso narra los
gestos de estas aves, acudiendo a la comparacion para familiarizar y facilitar la comprension
del lector,®! el cronista establece un fuerte vinculo entre representacion y contexto espacial. Si
muchas de las representaciones andinas, como hemos dicho, deben ser entendidas en estrecha
asociacion con el contexto ritual o ceremonial,’? Garcilaso adjunta aqui el contexto espacial,
tan necesario para entender la ldgica narrativa en dicha pintura. Las cabezas y gestos de los
condores indicaban, segiin Garcilaso, emplazamientos especificos, una de las aves se dirigia
triunfal hacia la ciudad del Cuzco, en cuanto la otra apuntaba, en eminente retirada, hacia el
Collasuyo. En otras palabras, la pintura descripta por Garcilaso se inscribe muy bien, como
veremos mas adelante, en lo que Hostnig llama “marcas territoriales” como una de las
caracteristicas de la pintura rupestre incaica.®

Para Mazzotti no hay dudas que entre los incas fue frecuente la practica del arte figurativo y
esta pintura de Garcilaso es un buen ejemplo de ello. Segiin Mazzotti “los murales de este tipo

2564

son comunes dentro de la tradicion incaica””, y enseguida agrega “la tendencia figurativa de

prehispanico: Hacia el sistema sociocosmologico Inca de oposicion y complementariedad”, Bulletin de
UInstitut Francais d’Etudes Andines, 26,3, 1997, 279-305: 282.

60 Sobre el valor emblematico del Condor Ramon Mujica Pinilla asegura, por su parte, que “[c]ontaba
Martin de Murtia que las ‘armas’ a la entrada del palacio de la Coya Cusi Chimpo, esposa de Inca
Roca, eran un aguila bicéfala bajo un arcoiris, aunque al decir Murtia que en quechua se le llamaba
‘Cuchi cuntur’, sabemos que se trataba de un condor bicéfalo [...]”. Mujica Pinilla, Ramon, Angeles
apocrifos en la América Virreinal, Lima, Fondo de Cultura Econémica, 1996: 285.

! No coincidimos con José Mazzotti cuando sugiere que la “presentacion de los dos céndores [en
Garcilaso] es relativamente parca”. Jos¢ Antonio Mazzotti, Coros Mestizos del Inca Garcilaso.
Resonancias Andinas, Lima, Fondo de Cultura economica, 1996: 288. En su descripcion, Garcilaso
podria haberse limitado a nombrar estas dos aves con sus respectivos significados. Por el contrario, el
Inca incluye una serie de caracteristicas que nos permite vivenciar una experiencia mas visual del
texto.

62 Véase Nota 3.

6 Hostnig, Rainer. Pinturas rupestres de posible afiliacién inca en el departamento del Cusco, Perii.
En Rupestreweb, http://www.rupestreweb.info/pinturarupestreinca.html, 2008: s/p.

64 Mazzotti, José Antonio: op. cit.: 288.
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la iconografia incaica se daba principalmente en animales y plantas, por lo que resulta
verosimil el pasaje sobre los condores contrapuestos”.®> Mazzotti se vale de algunos modelos
iconograficos preincaicos para afirmar que la pintura que describe Garcilaso bien pudo ser
prestataria de una “antigua imagen representativa de la tradicion iconografica andina: el ave
bicéfala.”®® Coincidimos en principio con Mazzotti sobre el hecho que, probablemente, la
naturaleza fue uno de los temas iconograficos mas frecuentes tanto en horizontes temprano y
medio, como, y muy probablemente, durante el periodo de transicidon entre el Incanato y la
Colonia.

Por otra parte, notamos que Mazzotti sugiridé que los incas practicaron la pintura mural, y que
esta ultima seria similar a lo descripto por Garcilaso. Muy probablemente Mazzotti tiene en
mente ejemplos de pintura rupestre del Horizonte tardio (incaico) que conocemos hoy dia.
Estas representaciones han sido largamente estudiadas por diferentes arquedlogos. Por

ejemplo, Rainer Hostnig decia al respecto:

La costumbre de pintar figuras de camélidos sobre las paredes de aleros rocosos
o en la base de los acantilados, con el fin de invocar la fecundidad y la
proteccion de los rebafios, estuvo muy difundida entre los diferentes grupos
étnicos contemporaneos de los incas en el Cusco y otras regiones. Lo mismo
vale decir para las pinturas rupestres en contextos funerarios, una tradicion que
no soélo fue asimilada por los incas sino que ademas, se convirtié en una practica
bastante difundida a lo largo del Horizonte Tardio. Tipicamente incas, por el

otro lado, parecen ser las manifestaciones rupestres con iconos similares

55 Idem.

% Idem.

No deberiamos perder de vista ademas que Garcilaso pudo estar influenciado por el simbolismo de las
armas imperiales de los Habsburgo. Segiin Sebastian de Covarrubias, en su Tesoro de la Lengua
Castellana o Espariola (1611), “el aguila con las dos cabezas significa el uno y otro imperio, Oriental y
Occidental; y éstos le pronosticaron a Alexandro Magno las dos aguilas que aparecieron el dia de su
nacimiento [...]” Citado en Mtjica Pinilla, op. cit.: 285.
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ubicadas en lo alto de los acantilados, y que probablemente representaban
marcas territoriales o hitos sobre los caminos que sefialaban la presencia inca. La

pintura de Inkapintay en Ollantaytambo pertenece a esta categoria. ¢’

Asimismo, Marcela Sepulveda nos dice a proposito de las caracteristicas del arte rupestre

incaico lo siguiente:

En dicha tradicion (la pintura rupestre del horizonte tardio) se reconocen ciertas
normas compartidas como: el ser de tamafo relativamente pequefio, no superior
a los 20 cm; y el predominio cuantitativo y cualitativo de la figura del camélido
por sobre las antropomorfas, reducidas en tamafio y con menos detalles de
ornamentacion que en periodos anteriores. En el periodo Tardio, el camélido se

convierte en el “protagonista” de las representaciones rupestres.®®

Es justamente en la pintura rupestre incaica que el contenido de las ordenanzas de Toledo
cobra mayor sentido y podemos percibir la cara del “mal” a la cual se enfrentaba el Virrey. El
arte rupestre se siguio practicando durante el periodo colonial, y al igual que queros y textiles,
sufrid modificaciones y agregados iconograficos (se destaca principalmente las figuras de
jinetes, como asi también de cruces y arquitecturas religiosas) que respondieron a la necesidad

de “adaptar” la imagineria andina a los nuevos tiempos coloniales.®® Esta pintura rupestre

7 Hostnig, Rainer. Pinturas rupestres, 2008: s/p.

68 Sepulveda, Marcela, “Esquemas visuales y emplazamiento de las representaciones rupestres de
camélidos del Loa Superior en tiempos incaicos. juna nueva estrategia de incorporacion de este
territorio al Tawantinsuyu?”, Chungara, 36, Vol. 2, 2008, 437-451: 447.

% Sobre la inclusion de caballos y jinetes, Marco Antonio Arenas y José Luis Martinez sostienen que:
“Se trataria de un cambio en la configuracion visual que sugiere posiblemente no solo la permanente
reactualizacion de algunas de las representaciones, sino también la incorporacion potencial de nuevos
contenidos y connotaciones al conjunto visual. Gallardo et al. ha sugerido que una de las dimensiones
significativas que deben considerarse en la representacion indigena colonial sobre las figuras ecuestres,
es que ellas representen tanto a los cristianos o espafioles como a otros personajes que poblaron el
imaginario evangelizador, como la figura de Santiago (transformada en los Andes en Santiago mata
indios) y que fue integrada con una divinidad prehispanica, Illapa, la deidad del trueno y el relampago
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colonial guarda a su vez los rastros de las 6rdenes toledanas, ya que en ellas se observan,
como indica Martinez, los intentos de su destruccion. “[L]os gestos mas repetitivos fueron los
intentos de raspar, borrar o cubrir las imagenes andinas a través de hacer incisiones o rayas
utilizando para ello puntas metalicas de cuchillos o espadas, o grabar y pintar abundantes
cruces generalmente sobre las mismas pinturas [...]” 7° Esto ltimo nos recuerda otra de las
ordenanzas toledanas que llevaba el mismo sentido de la primera que hemos citado, pero en
donde se ordenaba este proceso de substitucion de signos andinos por otros occidentales.

Dicha ordenanza sostenia que:

[...] porque de la costumbre envejecida que los indios tienen de pintar idolos y
figuras de demonios y animales a quien solian mochar en sus duhos, tianas,
vasos, baculos, paredes y edificios, mantas, camisetas, lampas y casi en todas
cuantas cosas les son necesarias, parece que de alguna manera conservan su
antigua idolatria, proveeréis, en entrando en cada repartimiento, que ningin
oficial de aqui adelante, labre ni pinte las tales figuras, so graves penas, las
cuales ejecutaréis en sus personas y bienes lo contrario haciendo. Y las pinturas
v figuras que tuvieren en sus casas y edificios, y en los demds instrumentos que
buenamente y sin mucho daiio se pudieren quitar y senalaréis que pongan

cruces y otras insignias de cristianos en sus casas y edificios.”

De cualquier modo, las pinturas rupestres coloniales son un buen testimonio de sustitucion

imaginativa, y es uno de los raros casos en donde signos andinos y occidentales comparten, de

y posiblemente otros no identificados.” “Construyendo nuevas imagenes sobre los Otros en el arte
rupestre andino colonial”, Revista Chilena de Antropologia Visual, 13, jun. 2009: 17-36. Sobre esta
adaptacion del arte rupestre incaico a los tiempos coloniales ver también: Martinez, José Luis,
“Registros andinos al margen de la escritura: el arte rupestre colonial”, Boletin del Museo Chileno del
Arte Precolombino, 14, 1, 2009: 9-35.

0 Martinez, José Luis, “Registros andinos™: 11y 25.

' Lohmann Villena, Guillermo, Sarabia Viejo, Maria Justina (eds.), Francisco de Toledo:
Disposiciones gubernativas para el Virreinato del Peru. Vol. 1, , Escuela de Estudios Hispano-
Americanos, 1986: 39.
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forma explicita el mismo espacio de representacion. También notamos que entre los motivos
iconograficos el mas frecuente es el de camélidos, que alternaban entre representaciones
estilizadas y naturalistas. La importancia que pudieron alcanzar dichos motivos en el sistema
ritual incaico, e incluso, como sugirid6 Sepulveda, como una forma de vinculo social e
inclusion de territorios al Tawantinsuyo,’? pudo haber incidido para que se transformara en un
motivo de rara representacion en la pintura colonial andina (no incluyendo, claro estd, la
pintura de queros). A decir verdad, su ausencia pareciera dar lugar al pedido que realizara el

dominico Juan de Meléndez en sus Tesoros Verdaderos de 1681:

[...] aunque ay muy buenos Christianos entre ellos, todauia ay muchos flacos, y
porque [...] suele suceder que se bueluen a los Ydolos, y a sus ritos, y
ceremonias antiguas, no permiten guardar, ni confesar sus Ydolos, ni sus
Huacas, ni por racon de memoria, y demostracion de la antigiiedad [...] y assi se
tiene mandado, que no solo en las Yglesias, sino que en ninguna parte, ni
publica, ni tercera de los pueblos de Yndios, se pinte el Sol, La Luna, ni las
Estrellas, y en muchas partes, ni animales terrestres, volatiles, ni marino,
especialmente algunas especies de ellos, por quitarles la ocasion de boluer

(como esta dicho) a sus antiguos delirios, y disparates.”

Si retornamos por un momento a la pintura de los vasos rituales andinos (queros), notaremos
que, en efecto, las primeras representaciones figurativas que aparecieron sobre estos vasos de
madera fueron elementos de la naturaleza, ya sean ejecutados en los ultimos afios del Incanato

o primeros afios coloniales. En este sentido, Flores Ochoa, Elizabeth Kuon Arce y Roberto

2 Ver: Sepulveda, Marcela, op. cit.
> Meléndez, Juan, Tesoros Verdaderos de las Yndias. En la Historia dela gran Prouincia de San Iuan
Bautista del Peru. Tomo 11, Roma: Imprenta de Nicolas Angel Tinassio, 1681: 62.
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Samanez Argumedo sugieren que en los vasos incisos correspondientes a la época incaica
podian encontrarse motivos estilizados de algunos animales, como por ejemplo de llamas.”

Algo similar ocurrié con el arte textil andino. Al igual que con los queros, los textiles andinos
sufrieron las transformaciones que generod la conquista, transformaciones que se manifestaron
tanto desde lo socio-cultural, lo material, como, claro estd, desde lo compositivo e

iconografico.”

Los textiles incaicos lucian principalmente tocapu y otros motivos
geométricos,’® los cuales podian servir para establecer relaciones entre grupos sociales y
étnicos determinados, es decir poseian un poder vinculante.”” A partir de la conquista
comienza la inclusion de una iconografia figurativa, especialmente asociada con motivos

animales y vegetales. Teresa Gisbert, Silvia Arce y Martha Cajias sugieren que del periodo

incaico en los textiles coloniales “queda el uso del tocapu” y que “la influencia hispana en la

™ Flores Ochoa, Elizabeth Kuon Arce y Roberto Samanez Argumedo, Qeros, Arte Inka en vasos
ceremoniales, Lima: Banco de Crédito del Peru, 1993: 14.

> Phipps, Elena, “Cumbi to Tapestry: Collection, Innovation, and transformation of the Colonial
Andean Tapestry Traditions”, en Phipps, Elena et al., The Colonial Andes, Tapestries and Silverwork,
1530-1830, New York: The Metropolitan Museum of art, Yale University Press, 2004: 73.

Eleonora Mulvany intentd establecer una cierta similitud en cuanto a las transformaciones y
evoluciones que sufrieron tanto queros como textiles (en este caso en particular, Mulvany compara
queros y uncus). Tanto en queros como uncus coloniales Mulvany notaba una similitud con respecto al
desarrollo de los motivos fitomorfos. Mulvany, Eleonora, “Motivos de Flores en Keros Coloniales.
Imagen y Significado”, Chungara, Revista de Antropologia Chilena, 36, 2, 2004: 407-419.

Este cambio es considerado por Maria Jesus Jiménez Diaz como una “aculturacion textil”. “Una
‘reliquia’ Inca de los inicios de la Colonia: El uncu del Museo de América de Madrid”, Anales del
Museo de América, 10, 2002, 9-42: 13.

76 John Rowe habia notado que era posible trazar patrones estandarizados en los motivos de los textiles
incas, mas precisamente de los uncus. Rowe llam6 entonces la atencion sobre cuatro motivos que se
repiten en muchas de las piezas que se han conservado hasta nuestros dias: el motivo que llamo de
llave inca, un segundo identificado como el de ajedrezado, el uncu con una banda de tocapus y
finalmente con banda de diamantes. Rowe, John, “Standardization in Inca Tapestry Tunics”, en Pollard
Rowe, Ann, Benson, Elizabeth P, Schaffer, Anne-Louise (eds.): The Junius B. Bird Pre-Columbian

Textile Conference, Washington D.C.: The textile Museum / Dumbarton Oaks, 1979: 239-264.

"7 Entre las multiples funciones que tuvieron las prendas producidas en tiempos del Incanato
destacamos su poder como simbolo de inclusion estatal y de elemento politico de intercambio entre
grupos sociales.
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tematica textil fue mas por elementos de sustitucion que de supresion. En tal sentido se
incluyen caballos’ y ornamento floral [...]”"" También estas autoras nombran una serie de
motivos que llaman mestizos, por ejemplo: “monos, vizcachas, loros, follajeria”.®® Estos
motivos pervivieron durante todo el periodo colonial, tanto en la tapiceria asi como en la
pintura de caballete, mural, plateria y talla de piedra para las fachadas collavinas y
altoperuanas. Algo similar entendia Joanne Pillsbury con respecto a la confeccion de los uncus
(camisa masculina) al asegurar que “the transformation [in inca uncus] is not a dramatic
change in the basic elements of the design structure but rather in the insertion of new imagery
into pre-existing structures and the multiplication of critical Inca design elements”.5!

Un buen ejemplo sobre el uso, en este caso de motivos fitomorfos, en los textiles de
“transicion” se evidencia en el estudio realizado por Maria Jesus Jiménez Diaz sobre un uncu
conservado en el Museo de América, una pieza proveniente de Pachacamaq (probablemente
del siglo XVI) y que habria sido llevada a Madrid por la expedicion cientifica de Hipolito Ruiz
y José Pavon hacia fines del siglo XVIIL.®? Dicha pieza cuenta con diferentes motivos: el
estandarizado disefio en escaques dispuesto en forma de V, una serie de tocapus y un motivo

figurativo de la flor de kantu (cantua buxifolia) también conocida como “la flor del Inca” por

estar ligada a ciertos contextos ceremoniales del Incario.®** La flor fue representada con

78 La inclusion de caballos podria estar en sintonia con lo sucedido en torno al arte rupestre en donde,
como ya hemos mencionado, los caballos y jinetes fueron motivos muy frecuentes en este tipo de
representaciones, inclusive pudiendo reemplazar a los camélidos del arte rupestre incaico. Ver a su vez:
nota 67.

7 Gisbert, Teresa, Arce, Silvia, Cajias, Martha, Arte textil y mundo andino, Buenos Aire, Tipografica
Editora Argentina, 1992: 12-13.

8 Ibidem: 12, 13 y 301.

81 Pillsbury, Joanne, “Inca-Colonial Tunics: A Case Study of the Bandelier Set”, En Margaret Young-
Sanchez, Fronia Simpson (eds.), Andean Textile Traditions, Denver, Frederick and Jan Mayer Center
for Pre-Columbian and Spanish Colonial Art at Denver Art Museum, 2006, 123-169: 139.

82 Jesus Jiménez. Maria, op. cit.: 15-16.

8 Para Mulvany el caracter sagrado que tuvo la flor de de kantu puede estar relacionado al calendario
floral: “Cuando confrontamos el calendario floral y el nimero de especies disponibles a lo largo del

39



remarcable observacion naturalista ya que se distinguen las raices, tallo, pétalos, pistilos y
semilla de la flor, aunque para el ojo occidental, no posee el grado de realismo que se acuerda
a la representacion naturalista. En otras palabras, fue representada como si se tratara de
transmitir una serie de informaciones que podriamos encontrar en las preocupaciones de un
compendio de botédnica de la era moderna.

Los textiles coloniales tempranos, fechados hacia el siglo XVI nos muestran, a diferencia de
aquellos producidos durante el periodo incaico, una mayor profusion de motivos figurativos
que representan diferentes elementos de la flora y la fauna. Las vestimentas femeninas
ceremoniales (//icllas), se componen de bandas horizontales conocidas como pallai y pampas.
El orden geométrico de las pallai, conformadas generalmente de tocapus y disefios abstractos
repetitivos, contrastan con la exuberancia de las pampas compuestas de gran cantidad de
flores, pajaros y cuadriipedos (fig. 1.1).%* Los uncu, vestimenta masculina, también incluyen
en la totalidad de la superficie, aunque con un posicionamiento menos esquematico, motivos
referentes a la flora y la fauna, con dominio de flores de fiucchu y cantutas, asi como
estilizadas mariposas. > En muchos casos, los motivos de la fauna y flora de estas piezas
textiles comparten el mismo espacio con simbolos cristolégicos y marianos, personajes
biblicos y motivos decorativos (como floreros) provenientes de la tradicion iconogréafica

europea, sin dejar de mencionar signos monarquicos hispanos como leones y aguilas bicéfalas.

afio encontramos que hay variaciones segun los nombres vulgares. Una sola clase de flores, la Kantut o
Kantuta, que incluye varias especies, se destaca porque es la tnica que esta disponible a lo largo de
todo el afio. Consideramos que posiblemente esta circunstancia pudo contribuir a que fuera considerada
como una de las flores mas sagradas.” Mulvany, op. cit.: 415-416.

8 Para un estudio de estas piezas ver: Phipps, Elena, “fichas 22, 38 a 42”, en Phipps, Elena, Hecht,
Johanna, Esteras Martin, Cristina, Alcala, Luisa Elena, The Colonial Andes: Tapestries and Silverwork,
1530-1830. New York: Metropolitan Museum of Art, 2004: 163-164, 187-198.

8 Ibidem: “fichas 26-27": 172-175.
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Estos mismos lineamientos compositivos fueron recurrentes en la fabricaciéon de ponchitos
(uncus santos) con los que se vestian las imagenes procesionales del nifio Jesus (fig. 1.2).%
Segun se desprende de descripciones de representaciones teatrales y defiles coloniales que
evocaban a los antiguos dignatarios del Incanato, notamos que las vestimentas que imitaban a
los Incas lucian una serie de motivos figurativos, reinventando asi la tradicion imaginativa del
Tawantinsuyo. Se agregaban sobre uncus y capas en la mayoria de los casos motivos
decorativos y representaciones de animales. En un desfile limefio de 1723 donde se evocaba a
los antiguos soberanos, Pedro de Barnuevo indicaba que Mayta Cépac lucia una “manta
encarnada de preciosa tela, orlada de rica franja de oro, y camiseta blanca, bordada de
variedad de fieras y de aves del pais, esto es, de leones y de tigres rapantes, de aguilas y de
halcones generosos”®’

Muchas de estas prendas de uso festivo fueron representadas en algunas pinturas virreinales,
en donde uncus, acsus y llicllas aparecen a su vez reinventados por los pintores del Virreinato
recurriendo a la utilizaciéon de motivos diversos (ya sean tocapu, flores de fiucchu, canturas,
mariposas, aves) ampliamente vinculados a la tradicién local.®® Este es el caso de las
vestimentas que lucen los caciques (que se desempefiaban como alféreces reales o pendoneros)
en la serie de pinturas sobre la procesion del Corpus Christi cuzquefio (Andénimo, fines s.
XVII), que fuera encargada por el entonces obispo del Cuzco Manuel Mollinedo y Angulo

(obispo entre 1673-1699) para la parroquia de Santa Ana (actualmente en el Museo Virreinal

del Cuzco). En una de ellas se representd al cacique de la parroquia de San Cristébal, Carlos

8 Ver: Ibidem: “fichas 88-90": 271-277.

8 En: Perissat, Karine, “Los Incas representados (Lima — siglo XVIII): ;Supervivencia o
renacimiento?”, Revista de Indias, LX, 220, 2000, 623-649: 220.

8 Sobre la representacion de indumentaria incaica en la pintura virreinal ver: Iriarte, Isabel, “Las
tunicas incas en la pintura colonial”, en Urbano, Henrique (comp.), Mito y simbolismo en los Andes.
La figura y la palabra, Cusco: CBC, 1993: 53-86.
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Huayna Capac, luciendo un uncu con tocapu, sol en el pecho (un motivo neo-inca) y
crustaceos, motivos que aparecen con mayor fluidez en el arte preincaico (fig. 1.3).%

El contacto con el arte figurativo occidental sirvid como soporte para que los andinos
desarrollaran sus propias sensibilidades, entre las cuales se encontraba ciertamente la
naturaleza como sujeto de preferencia. (Por el momento, no pretendemos adentrarnos en
analisis simbolicos y otras interpretaciones de estos motivos, algo que haremos en otros
lugares de la tesis, sino mas bien abordarlos aqui como motivos referenciales).

La falta de observacion directa de los portentos artisticos del Incanato, no impidi6 al jesuita
Bernabé Cobo (1582-1657), quien se encuentra en el Virreinato del Peru hacia los primeros
afios del siglo XVII, testigo sin embargo de la labor de artistas indigenas virreinales, elaborar
un juicio de valor estético y acordarle un caracter funcional religioso al arte incaico, vinculado

principalmente con el aparato que rodea a los cultos paganos. Sobre la veneracion de figuras y

estatuas de los andinos, Cobo notaba lo siguiente:

Al segundo genero (de cosas divinas) pertenece una infinidad que tenian de
imagenes y estatuas que todos eran idolos muy venerados por si mismos sin que
pasase esta simple gente adelante con la imaginacion a buscar lo que
representaban. Destas unas eran pintadas y otras entalladas de diferentes

materias formas y grandeza; unas eran de plata, otras de oro, palo, piedra, barro

% Véase: Lavallée, Daniéle Les représentations animales dans la céramique Mochica, Paris: Institut
d’ethnologie, 1970: 46.

Como podra observarse, en el presente capitulo hemos decidido no detenernos en las realizaciones
artisticas de diferentes horizontes culturales preincaicos (Paracas, Chavin, Moche, Wari, etc), para
focalizarnos en el arte producido durante el periodo incaico (c.1438-1534), mas precisamente en los
afios de transicion al sistema colonial. El contacto entre arte y naturaleza en las civilizaciones
preincaicas es asiduo y nos ofrece los mas variados modelos y ejemplos, remarcando, sin dudas, el
naturalismo alcanzado por la ceramica Moche (“one of the most expressive and unique [art] of the
Andes”). Stone-Miller, Rebecca, Art of the Andes, form Chavin to Inca, New York: Thames and
Hudson, 1995: 83. Sin embargo, la influencia que pudo tener el arte de los horizontes temprano y
medio en la época colonial es de dificil determinacion, mas alin teniendo en cuenta que muchos de
estos objetos no serian de conocimiento general hasta el siglo XIX.
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y de otras cosas; unas tenian forma humana, y otras de diversos animales, peces,
aves y legumbres, como de carneros, culebras, sapos, guacamayos, de mazorca
de maiz, y otras semillas y legumbres, muy bien contrahechas [...] En esta tan
grande diversidad de idolos he notado una cosa particular, y es, que los que
tenian formas de animales y legumbres eran comunmente mas bien obrados ¢
imitaban con mas propiedad lo que significaban; pero los de figura humana
tenian de ordinario tan feos y disformes gestos, que mostraban bien en su mala

catadura ser retratos de aquel en cuya honra los hazian que era el Demonio.”

Si bien Cobo sugiere que las representaciones de las cosas de la naturaleza alcanzaban un
mayor grado de perfeccion formal, el jesuita, al igual que lo hiciera José de Acosta, tenia una
apreciacion negativa en lo que respecta a la calidad, siempre teniendo en cuenta los canones
estéticos del arte europeo, de los artistas y artesanos incaicos. Con las descripciones del

°l Cobo realiz6 una

interior del Templo del Sol en Pachacamac en el valle de Lurin,
generalizacion rapida de toda la pintura prehispanica peruana considerandola de dudosa
calidad técnica. Cobo notaba que: “[a]si las paredes destos aposentos como las de los
terraplenos y del demas edificio que abrazaba esta maquina, estaban enlucidas de tierra y
pintura de varios colores, con muchas labores curiosas 4 su modo, si bien al nuestro toscas,”” y

diversas figuras de animales mal formadas, como todo lo que estos indios pintaron.”?

% Cobo, Bernabé, Historia, L. XIII, Cap. 12.

%1 El complejo religioso de Pachacamac tuvo diferentes ocupaciones. Se cree que desde el afio 600,
durante el periodo de ocupacion Wari, ya era un importante centro de peregrinaje. Stanish, Charles,
Bauer, Brian, “Pilgrimage and the Geography of Power in the Inka Empire”, en Burger, Richard ez al.
(eds.) Variations in the Expression of Inka Power. A Symposium at Dumbarton Oaks, Washington
D.C.: Dumbarton Oaks Reaserch Library and Collection, 2007, 45-84: 52. El templo fue incorporado al
Incario, probablemente bajo el Inca Tupac Yupanqui. En su descripcion, Bernabé Cobo se refiere al
Templo del Sol construido por los incas luego de la ocupacion del sitio. El templo del Sol atin presenta
rastros de pintura rojiza.

92 Aqui pareciera que Cobo estd aludiendo a representaciones geométricas “de varios colores”.
% Cobo, Bernabé, Historia del Nuevo Mundo, Vol. 4, Marco Jiménez de la Espada (Ed.), Sevilla: Imp.
De E. Rasco, Bastos Tavera, I, 1893: 50.
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Las referencias a las pinturas incaicas aparecen asimismo en las completas descripciones que
Garcilaso realizé sobre el Templo de Coricancha, especialmente en las descripciones de los
diferentes aposentos (del sol, la luna, los rayos, las estrellas y del arco iris) que conformaron
este complejo religioso incaico. Por ejemplo, sobre el aposento del arco iris Garcilaso nos

dice:

Este aposento estaba todo guarnecido de oro. En un lienzo de él sobre las
planchas de oro, tenia pintado muy al natural el arco del cielo, tan grande que
tomaba de una pared a otra con todos sus colores al vivo. Llaman al arco
cuichu, y, con tenerle en esta veneracion, cuando le veian en el aire cerraban la
boca y ponian la mano delante, porque decian que si le descubrian los dientes los

gastaba y empodrecia.** (énfasis nuestro)

No obstante, las apreciaciones mas interesantes que realiza Garcilaso sobre las pinturas del
Coricancha llegaban con la descripcion del aposento del trueno y el rayo, un aposento que, al

contrario del resto, paraddjicamente no contaba con representaciones visuales.

Por lo cual los Incas dieron aposento al relampago, trueno y rayo en la casa del
Sol, como a criados suyos, y estaba todo ¢l guarnecido de oro.

No dieron estatua ni pintura al trueno, reldmpago y rayo, porque, no pudiendo
retratarlos al natural (que siempre lo procuraban de imdgenes) (...) (énfasis

nuestro)”

Como veremos mas adelante, Garcilaso de la Vega insiste constantemente sobre el cardcter
naturalista que alcanz6 supuestamente el arte incaico. El autor de los Comentarios Reales hace

de la mimesis un valor y una caracteristica esencial de las realizaciones artisticas en tiempos

% Garcilaso de la Vega, Comentarios., L. 111, Cap. XXI.
% Garcilaso, Comentarios, L. 111, Cp. XXL

44



del Incanato (“retratar al natural que siempre procuraban en imagenes”), algo que servia para
ennoblecer los artistas indigenas haciendo de ellos verdaderos Zeuxis andinos. Asi, mientras el
arco iris estaba pintado “al vivo”, el trueno, por el contrario, ocasionando un problema
evidente en el proceso de “visualizacion”, quedaba sin solucion representativa. Con esto, la
nocién de imitatio, por medio de pinturas y otros artefactos, revelaba a su vez los procesos de
observacion a los que se debia someter la naturaleza para alcanzar una justa representacion de
ella y por consiguiente, podia revelar un cierto saber naturalista de parte de los andinos.

No pretendemos en este capitulo resolver el hecho si existio el arte figurativo en los tiempos
del Incario, por lo tanto, éste no les fue probablemente del todo ajeno. Nuestro intento es el de
saber como se construyo la tradicion figurativa en torno a la representacion de la naturaleza en
los Andes, una tradicion que pudo haber estado en las mismas bases del arte colonial andino.
Si bien las descripciones de Molina (s.XVI), Acosta (1590), Garcilaso (1609) y Cobo (1650)
no concuerdan en cuanto a la calidad artistica que le conceden los diferentes autores a los
artifices prehispénicos, existen entre ellos algunas coincidencias. Por un lado, todos estos
cronistas fueron testigos de los trabajos de los primeros artistas indigenas virreinales formados
en su mayoria en los talleres conventuales. Conocieron muchas de las realizaciones
pretoledanas, en particular los conjuntos de pinturas murales al seco que decoraron los
interiores de los primeros templos cristianos, ejecutados por supuesto por pinceles indios y que
el Virrey Francisco de Toledo observo con indudable desconfianza. Pero atin mas importante
es que casi todas las plumas que describieron las realizaciones artisticas de los Incas, y en
particular cuando se trataba de mencionar motivos figurativos, coincidieron en destacar que en
la mayoria de los casos estos motivos representaban elementos de la naturaleza. Y tenia cierta
logica, ya que pareciera imposible disociar entre arte y naturaleza en las realizaciones del

periodo de transicion, no so6lo porque la naturaleza participa de las estructuras andinas del
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mito, la historia y el ritual, sino también porque ella asegura el vinculo vélido entre espacio
sobrenatural y mundo visible. No resulta extrafio suponer que la naturaleza fue el modelo mas
frecuente de representacion figurativa asociada al universo imaginativo andino, no si
entendemos que el mundo visible fue siempre canal de acceso hacia lo sobrenatural.”®

No olvidemos por ejemplo que la gran mayoria de las huacas fueron componentes de la
naturaleza, ya sean arroyos, piedras, montafias, arboles, etc.”” En otras palabras, representar la
naturaleza no significo perseguir unicamente el objetivo de imitarla o emularla, sino que para
las comunidades andinas este gesto aseguraba la abertura de conductos que permitieran un
contacto directo con ella y el “submundo”. En la descripciéon de Cobo que venimos de citar

queda evidenciado este sistema devocional de relaciones del que participa la naturaleza y la

representacion de sus componentes, representaciones visuales que podian alcanzar el status de

% En el capitulo dedicado al origen de los Incas, Cristobal de Molina explica también el origen de las
Huacas. “Y acabado (el Hacedor) de pintar y hacer las dichas naciones y bultos de barro, dio ser y
4nima a cada uno por si, asi a los hombres como a las mujeres; y les mando6 se sumiesen debajo de la
tierra, cada nacion por si, y que de alli cada nacion fuese a salir de las partes y lugares que €l les
mandase.” Se entendia por “pintar dichas naciones” a la atribucion de “los trajes y vestidos que cada
uno habia de traer y tener”. Segun Molina los lugares de donde salieron los primeros hombres y
mujeres para poblar la tierra serian adorados como simbolo de comienzo de los linajes. Asimismo,
algunos de estos hombres que habian sido creados del barro por el “Hacedor” sufririan una nueva
transformacion: “Y dicen que el primero que de aquel lugar nacio alli se volvia a convertir en piedras,
otros en halcones y coéndores y otros animales y aves; y asi son de diferentes figuras las huacas que
adoran y usan.” No queda del todo claro lo que pretende Molina hacia el final de la cita con el término
“figuras”. Podemos preguntarnos si su significado esta relacionado a las diferentes formas naturales
que podian poseer las huacas; o si estas “figuras” relevan un sistema de representacion que sirve de
sustitucion del elemento natural por el objeto material. Molina, Cristdbal de, Relaciones: 6-8.

97 Brian Bauer not6 que de las 328 huacas que completaban el sistema de ceques reproducido por
Bernabé Cobo mas del 80% eran objetos de la naturaleza. Brian Bauer, The Sacred Landscape of the
Inca. The Cusco Ceque System, Austin: University of Texas Press, 1992: 23. Por su parte Mario Polia
Meconi decia al respecto: “El analisis estadistico sobre la tipologia de huacas mencionadas en la
Memoria de guacas generales que hay dendel Cuzco hasta Quito de Cristobal de Albornoz brinda
datos significativos. La Memoria enumera huacas pertenecientes a varias categorias, sobre el total de
170 huacas a parte las huacas cuya identificacion resulta imposible, es el siguiente: el total de las
piedras (naturales, trabajadas, antropomorfas y varias, rocas, pefias) es de 67, equivalente al 39.4%;
siguen los cerros con el 15,2%; los edificios sagrados el 6.5%; las aguas (fuentes y lagunas) con el
4.8%; las cuevas con el 4.1%; arboles, llanuras e islas con el 1.2% cada uno y animales y estrellas con
el 0.6% cada uno.” Polia Meconi, Mario, La cosmovision religiosa andina en los documentos inéditos
del Archivo Romano de la Compariia de Jesus (1581-1752), Lima: Pontificia Universidad Catdlica del
Peru, 1999: 108-109.
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huaca. Es decir sujeto de representacion y sujeto representado compartian un mismo nivel de
significacion.

En lo que respecta a la representacion de la naturaleza en el periodo incaico el ejemplo mas
notable pudo haber sido el mitico jardin de oro y plata del Coricancha y sus homonimos que
pudieron existir en las casas reales de los Incas, aunque en este caso no se trata de pinturas
sino mas bien de objetos en tres dimensiones. Las descripciones del jardin de Coricancha
ocuparon numerosas paginas de muchas crénicas de Indias, alcanzando, no obstante, en

Garcilaso de la Vega todo su prestigio.

1.2 El jardin del Coricancha de Garcilaso de 1a Vega

Con mucha seguridad Bauer afirmaba que “si bien el tamano y la complejidad de este jardin
seguirian creciendo cada vez que se le describiese, hasta alcanzar proporciones fantésticas en
Garcilaso, no cabe duda que existié de alguna forma™®®

Probablemente el adjetivo de fantastico no haga adecuada justicia a las descripciones de
Garcilaso, o, dicho de otro modo, al valor que concede Garcilaso en la descripcidon minuciosa
del detalle, de manera que el arte incaico alcanzara los niveles de perfeccion de la antigiiedad
clasica. Lo que si es cierto que ningin otro cronista le dedicé tanto espacio al jardin de
Coricancha como lo hizo Garcilaso, ni siquiera los cronistas tempranos. La existencia de este

jardin, o de como fue realmente, es para nosotros anecdotica, ya que no buscamos en

Garcilaso un testimonio historico, sino un relato que pudiera ser muy importante en la

% Bauer, Brian, Cusco antiguo: Tierra Natal de los Incas, Cusco: Centro Bartolomé de las Casas,
2008: 277.
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construccion de una tradicion artistica andina compuesta a partir de una simbiosis del
pensamiento renacentista y andino.”

Ante la virulenta desaparicion de objetos materiales, a través de saqueos y posteriores
campafias de extirpacion de la idolatria, la literatura, y principalmente el cronista mestizo
Garcilaso de la Vega, voz autorizada por su posicion socio-cultural, fue el testimonio mas
importante que quedara de las realizaciones artisticas incaicas. Ciertamente, el espejo que
ofrecieron las cronicas que se escribian desde América no fue del todo nitido. Los objetos
descriptos por ellos estaban contaminados de valoraciones, interpretaciones y agregados
propios del pensamiento renacentista. En otras palabras, el periodo de hibridacion artistica
comenzd mucho antes que el arte europeo haga su entrada decisiva en el quehacer artistico
andino, este encuentro apareci6 primeramente en el relevamiento del arte incaico. Estos
modelos hibridos pudieron ser tomados por los artistas coloniales andinos para la construccion
de modelos culturales identitarios. Por otro lado, no debemos olvidar que los Comentarios
Reales de Garcilaso de la Vega estuvieron muy presentes en las bibliotecas coloniales y fue un
simbolo cultural de gran envergadura para las élites locales.!”” Su prohibiciéon en 1782 al
relacionar la obra con la rebelion de José Gabriel Condorcanqui, Tupac Amaru II, y su
condicion de referencia predilecta de varios hombres de la Independencia,'®! nos recuerda la

importancia de los Comentarios Reales como formador cultural en América Latina.

% Como bien sugirié Pupo-Walker: “El Inca es, sin mas, el primer escritor americano que intentd una
sintesis audaz que asimila elementos de la cultura renacentista y de la del imperio incaico.” Pupo-
Walker, Enrique, Historia, Creacion y Profecia: 111.

100 Para el estudio del renacimiento inca y la utopia andina véase: Flores, Alberto Galindo Buscando un
Inca. Identidad y utopia en los Andes, Lima: Instituto de apoyo agrario, 1987, Burga, Manuel,
Nacimiento de una utopia. Muerte y resurreccion de los incas, Lima: Instituto de apoyo agrarios, 1988.
Wuffarden, Luis Eduardo, “The Rise and the Triumph of the Regional Schools, 1670-1750, en Alcala,
Luis Elena y Brown, Jonathan, Painting in Latin America. 1550-1820, New Heaven — London: Yale
University, 2014, 307-364: 353-4.

101 Ver: Montiel, Edgar, “Las ‘ediciones’ en los Comentarios Reales y sus lecturas en el siglo de la
Independencia”, Solar, No. 5, 5, 2009: 39-56.
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Asimismo, la reedicion de los Comentarios en 1723 debid ser fundamental, como notd
Wuffarden, en el impulso y desarrollo de lo que se conocié como “renacimiento Inca”,'%? una
toma de conciencia reivindicativa de los simbolos y cultura del antiguo Incanato, que se
observara principalmente durante el siglo XVIII, pero con raices que alcanzan la centuria
anterior.

El mitico jardin forjado con representaciones de oro y plata de diferentes elementos de la
naturaleza, se encontraba dentro del Templo del Coricancha, el cual fuera, junto con el
Templo de Pachacamac, de la zona costera del Contisuyo, y el de la isla del Sol y la Luna, en
el lago Titicaca, uno de los Templos més importantes dentro del sistema religioso andino.!® El
Coricancha o Templo del Sol se encontraba en la Ciudad del Cuzco, capital y centro del
Tawantinsuyo, en el lugar que ocuparia mas tarde el Convento de Santo Domingo, orden que
se vio favorecida de estos solares de la mano de Juan Pizarro, hermano de Francisco, hacia
1534.

De acuerdo con diferentes cronistas, como ya dijimos, el santuario del Coricancha contaba con
diversos aposentos dedicados y destinados al culto del sol, la luna, las estrellas, el rayo y el
arcoiris. Los célebres muros del Coricancha, de piedras labradas y adosadas con tal perfeccion

» 104
17

que no toleraba mas que la presencia de una arcilla fina del “grosor de un pape estaban

recubiertos de planchas de oro de entre 60 a 75 cm. de alto que podian alcanzar un peso de

2,04 kg.,'% lo que le vali6 el nombre de “recinto de oro”.'%

102 Wuffarden, Luis Eduardo, Op. cit.: 354.

103 Charles Stanish y Brian Bauer, “Pilgrimage and the Geography of Power in the Inka Empire”, En:
Richard Burger et al. (eds.) Variations in the Expression of Inka Power. A Symposium at Dumbarton
Oaks, Washington D.C: Dumbarton Oaks Reaserch Library and Collection, 2007: 50.

104 Raymundo Bejar Navarro, Arquitectura Inka, El Templo del Sol o Qoricancha, Cusco: Imprenta
Yanez, 1990: 56-57.

15 Hemming, The conquest of the Incas, New York: Harcourt Bace Javanovich Press, 1970: 64, apud.
en Brian Bauer, Cuzco antiguo: 275.
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Sobre este Templo y sus origenes, el soldado espafiol, Cieza de Leon (1520-1554) notaba que:

Y asi, en nombre de su Ticiviracocha y del sol y de los otros sus dioses, hizo la fundacion
de la nueva ciudad, el original y principio de la cual fue una pequeria casa de piedra
cubierta de paja que Manco Capac con sus mugeres hizo, a la cual pusieron por nombre
Curicancha, que quiere decir cercado de oro, lugar donde después fue aquel tan célebre y
tan riquisimo templo del sol y que agora es monesterio de frayles de la orden de Santo

Domingo [...]'"

Por su parte, el padre jesuita Bernabé Cobo condensaba la informacion entregada por otros

cronistas y decia:

El templo mas rico, suntuoso y principal que habia en este reino era el de la Ciudad del
Cuzco [...] Llamabase Coricancha, el que quiere decir “casa de oro”, por la incomparable
riqueza de este metal, el que habia enterrado por sus capillas y en las paredes, techo y
altares. Era dedicado al sol, puesto caso que también estaban colocadas en ¢l las estatuas
del Viracocha, del trueno, de la luna y otros idolos principales [...] y alli acudian los

naturales de las dichas provincias a venerarlos y ofrecerles sacrificio.!%

En sus Comentarios Reales, Garcilaso de la Vega destacaba a su vez el papel desempenado
por el Inca Yupanqui como responsable de dar orden, decoracion y el mejor ornato al Templo.

Segun Garcilaso, asi quedaria el Coricancha hasta que fuera visto por los espafioles.

106 Mientras recibia el gran botin del rescate de Atahualpa, Pedro Sancho de la Hoz, secretario de
Francisco Pizarro, not6 sobre las planchas de oro del Coricancha lo siguiente: “[...] quinientas y tantas
planchas de oro arrancadas de unos paneles de la casa del Cuzco, y las planchas mas pequefias pesaban
cuatro o cinco libras cada una y otras chapas de diez o doce libras, con las cuales estaban cubiertas
todas las paredes de aquel templo [...].” Sancho de la Hoz, Pedro, Relacion de la Conquista del Peru,
Ed. digital, Centro de Estudios y difusion de la Cultura Andina Bartolomé de las Casas, 1534, Cap. L.
107 Cieza de Leodn, Pedro, Cronica del Peru. El sefiorio de los Incas, Ed. Critica Franklin Pease,
Caracas: Editorial Ayacucho: VIII, 316.

108 Cobo, Bernabé, Historia del Nuevo Mundo, L. X111, Cap. XIL
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En la que méas se esmeraron — sostiene Garcilaso -, fue la Casa y Templo del Sol, que la
adornaron de increibles las grandezas de aquella casa, que no me atreviera yo a escribirlas
si no las hubieran escrito todos los espafioles historiadores del Peru; ni lo que ellos dicen,
ni lo que yo diré, alcanza a significar las que fueron. Atribuyen el edificio de aquel templo
al rey Inca Yupanqui, abuelo de Huayna Cépac, no porque ¢l lo fundase, que desde el
primer Inca quedd fundado, sino porque lo acabd de ordenar y poner en la riqueza y

majestad que los espaiioles lo hallaron.'®”

El jardin se encontraba en su interior y formaba parte de los grandes tesoros y riquezas que
poseia el Templo. Este estaba en el lugar, dice Garcilaso, donde los frailes dominicos tenian
ahora sus huertas. Garcilaso produjo dos descripciones de los jardines de oro y plata del Inca.
La primera, mas concisa, fue aquella donde, paraddjicamente, hacia referencia al propio jardin
del Coricancha,'!” en tanto que la segunda, més extensa y detallada, describia los jardines de
las “casas reales”.!'! De cualquier modo, estas dos descripciones deben ser tomadas en
conjunto, ya que, como el propio Garcilaso afirmo6, los jardines del Tawantinsuyo seguian
como modelo e imagen el jardin del Coricancha. Probablemente el terreno secular de los
jardines de las casas reales del Inca permitidé a Garcilaso moverse con mayor comodidad y
libertad para describir lugares menos explorados o menos conocidos.

En su descripcion sobre el jardin del Coricancha, Cieza de Ledn pareciera hacer un esfuerzo
por comprender el funcionamiento simbdlico y ritual de semejante artefacto metalurgico, y, a
diferencia de Garcilaso, se concentrd en aquellos motivos que cumplian un rol esencial en
rituales, ceremonias y sacrificios incaicos, estos son: el maiz y los “carneros de la tierra”

(camélidos: llamas, vicufas y guanacos). Por lo tanto Cieza noté que los Incas

19 Garcilaso de la Vega, Comentarios, L. 1, Cap. VIIL

110 «F] jardin de oro, y otras riquezas del templo, a cuya semejanga avia otros muchos en aquel
imperio”, Comentarios, L. 111, Cap. 24.

1 “Contrahazian de oro y plata quanto avia para adornar las casas reales”, Comentarios, L. V1, Cap. 2.
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[tlenian un jardin que los terrones eran pedazos de oro fino y estaba
artificiosamente sembrado de maizales, los cuales eran (de) oro, asi las cafias de
ellos como las hojas y mazorcas, y estaban tan bien plantados que, aunque
hiciese recios vientos, no se arrancaban. Sin todo esto, tenian hechas mas de
veinte ovejas de oro con sus corderos y los pastores con sus hondas y cayados,

que las guardaban hechos de este metal.!!?

Por otra parte, en la descripcion que ofrece Pedro Pizarro hacia 1571, se hace mas explicita la

relacion entre representacion y utilidad o simbolismo ritual, al afirmar que

[d]elante del aposento donde dormia el sol tenian hecho un giierto pequefio, que
seria como una era grande, donde sembrauan a su tiempo maiz; regauanlo a
mano con agua que trayan a questas para el sol, y al tiempo que celebrauan sus
fiestas, que hera en el ano tres vezes - quando sembrauan las sementeras, y
quando las comian, y quando hazian orexones -, henchian este giierto de cafias
de maiz hechas de oro, con sus mazorcas y hojas al natural, como de maiz, todo

de oro muy fino, las quales tenian guardadas para poner en estos tiempos.!'!?

Los documentos existentes que detallan las recepciones en Sevilla de las piezas de oro
enviadas desde el Pert desde 1534,''* muchas de ellas procedentes del Coricancha como pago
del rescate de Atahualpa, podrian dar la razon a la austeridad descriptiva que se percibe en

algunos relatos, donde se nombraba apenas, como hemos dicho, las representaciones de

112 Crénica del Peri. El sefiorio de los Incas: Cap. XXVII, 361.

113 Pizarro, Pedro, Relacion del descubrimiento y conquista del Peru, Lima: Pontificia
Universidad Catolica del Peru, (1571), 1978.

114 “Relacion del oro del Pert que recibimos de Hernando Pizarro que truxo en la Nao de que era
Maestre Pero [sic] Bernal, para Su Majestas, por el mes de Hebrero del afio pasado de mil é quinientos
¢ treinta ¢ cuatro, pesado por Hernans Alvarez, fiel de los pesos desta Cibdad, en la forma siguiente”;
“Plata del Peru que truxo a su cargo Diego de Fuentemayor en el armada de que vino por Capitan
General Blasco Nuifiez Vela”; “Oro del Peru que truxo a su cargo Diego de Fuentemayor en el Armada
de S.M. de que vino por Capitan General Blasco Nuiiez Vela”; etc. Publicados por Medina, Toribio, La
imprenta de Lima: 163-176.
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mazorcas de maiz y “ovejas” de la tierra.!'®> Otro tanto podriamos decir de las figuras
desenterradas durante las numerosas campafias de extirpacion de idolatrias, que se
sistematizaron desde 1609, y visitas pastorales, en donde los extirpadores generalmente
relataban encontrar figuras representando llamas o vicuias, en la mayoria de los casos
vaciadas de oro o plata.

No es que Garcilaso desconociera los rituales agricolas y de como se podian activar dichas
representaciones, tales como mazorcas de maiz y camélidos, en un contexto ceremonial. Todo
lo contrario, tanto los ciclos agricolas como las fiestas rituales relacionadas con ellos ocuparon
un gran espacio dentro de los Comentarios Reales. Sin embargo, Garcilaso parece tener como
objetivo el de realzar las labores de artistas y artesanos incaicos que permitian desafiar la
naturaleza provocando la ilusién y el ordenamiento del espacio, al mismo tiempo que
pareciera olvidarse de la asociacién que ¢l mismo establecid en otra parte de sus Comentarios

Reales entre objeto material y Auaca.''® Sin lugar a dudas, el jardin en su conjunto es motivo

115 Las cafias de maiz y las llamas aparecen como los tinicos items inventariados en lo que respecta a
motivos naturales. Otros items que aparecen con mayor frecuencia en dichos documentos son: figuras
de hombres y mujeres, vasijas y tinajas de oro y plata. Nada, en estos documentos, hace mencion a las
especies enumeradas en la descripcion de Garcilaso.

116 En este punto debe decirse que no sdlo las representaciones de camélidos fueron asociadas a la
idolatria por parte de los cronistas, sino, como ya hemos visto en el caso de Bernabé Cobo, toda
representacion de animales fue sospechada de ello. También en este sentido Bartolomé Alvarez dira:
“Adoran asimismo las lagartijas, lagartos y culebras y viboras [y] mariposas; y de todos estos
animalejos tenian figuras hechas, y las tienen pintadas en los vasos en que beben, y las labran en las
ropas que visten (...)”. Bartolomé Alvarez, b., [1588]. De las costumbres y conversion de los indios del
Peru. Memorial a Felipe II. Madrid: Ediciones Polifemo. 1998. Apud en: Martinez, José Luis,
Registros: 10. Como hemos dicho Garcilaso también discuti6 acerca de la relacion entre objeto
material e idolo: “(Huaca) quiere decir cosa sagrada —dird Garcilaso—, como eran todas aquellas en que
el Demonio les hablaua, esto es, los ydolos, las pefas, piedras grandes, o arboles en que el enemigo
entraua, para hazerles creer que era Dios. Assi mismo llaman Huaca a las cosas que auian ofrecido al
Sol, como fuguras de hombres, aues y animales, hechas de oro o de plata, o de palo, y qualesquiera
otras ofrendas, las quales tenian por sagradas, porque las auia recibido el Sol en ofrenda, y eran suyas,
porque lo eran, las tenian en gran veneracion.” Comentarios Reales, L 11, Cap. IV. Garcilaso nombra
aqui los dos tipos de idolatria que comenta Santo Tomas de Aquino en su Summa Theologica y que
eran condenables en tanto que supersticiones: “De diversos modos, sin embargo, se daba culto a los
idolos. Y asi, algunos construian con arte nefando imagenes que, por virtud de los demonios, causaban

53



de goce para Garcilaso y en su construccion se deja ver la influencia de la literatura clasica y
de los jardines homéricos.'!” De esta manera, el jardin de Coricancha de Garcilaso desestima
el sentido ritual y evita toda referencia idolatrica para presentarse mas bien como el producto

artificioso de un jardin deleitoso. De esta manera Garcilaso relataba lo siguiente:

Aquella huerta que ahora sirve al convento [de Santo Domingo] de dar ortaliza,
era en tiempo de los Incas jardin de oro y plata, como los avia en las casas reales
de los Reyes, donde avia muchas yervas y flores de diversas suertes, muchas
plantas menores, muchos arboles mayores, muchos animales chicos y grandes,
bravos y domésticos y sabandixas de las que van arrastrando como culebras,
lagartos y lagartijas y caracoles, mariposas y pajaros, y otras aves mayores del
ayre: cada cosa puesta en el lugar que mas al propio contrahiziesse a la natural
que remedava.

Avia un gran Mayzal y semilla que llaman Quinua y otras legumbres y arboles

frutales con su fruta toda de oro y plata, contrahecho al natural [...]."*

Por otra parte, en lo que respecta a los jardines de las casas reales, Garcilaso reanimaba atin

més el espectaculo natural y artificioso!!? del que fueron capaces los Incas, y asi dira:

ciertos efectos, lo que les llevaba a pensar que habia en ellas poderes divinos y que, seglin esto, se les
debia ofrecer culto divino. Tal fue la opinion de Hermes Trismegisto, como escribe San Agustin en el
libro VIII De Civ. Dei. Otros, en cambio, no daban culto divino a las imagenes, sino a las criaturas por
ellas representadas. A uno y otro de estos modos alude el Apostol en Rom 1-23, pues, sobre el primero,
escribe: Cambiaron la gloria del Dios incorruptible por la semejanza de hombres corruptibles, de
aves, de cuadrupedos y de serpientes. Y, en cuanto al segundo, aiade: Adoraron y sirvieron mas bien a
la criatura que al Creador. [...] Todo esto pertenecia a la supersticion idolatrica. Por eso dice San
Agustin en el libro Il De Doct. Christ.: Es supersticioso todo lo establecido por los hombres para
fabricar y dar culto a los idolos o para honrar como a Dios a las criaturas o a una parte de ellas. (1la-
Ila, q.94).” Sin embargo, para explicar esta conducta, Garcilaso acude, por un lado, al engafio del
demonio y la ignorancia de los andinos y, por el otro, al sentido de la ofrenda y no la veneracion del
objeto per sé, objeto que por otra parte seria ofrecido al Dios “desconocido” (y posiblemente cristiano),
Pachacamac.

"7 Ver: Martinez, Marcos, “Descripcion de jardines y paisajes en la literatura antigua”, CFC, Estudios
griegos e indoeuropeos, 18, 2008: 279-318.

18 Comentarios, L. 111 Cap. XXIV.
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En todas las casas reales tenian hechos jardines y huertos donde el Inca se
recreava. Plantavan en ellos todos los arboles hermosos, y vistosos, posturas de
flores, y plantas olorosas, y hermosas que en el Reyno avia: a cuya semejanza
contra hazian de oro y plata muchos arboles, y otras matas menores al natural,
con sus hojas, flores y frutas: unas que empecaban a brotar, otras a medio
sazonar, otras del todo perficionadas en su tamafio. Entre éstas y otras grandezas
hazian Mayzales, y contra hechos al natural, con sus hojas, magorca, y cafia con
sus rayzes y flor, y los cabellos que echa la magorca eran de oro, y todo lo
demas de plata, soldado lo uno con lo otro. Y la misma diferencia hazian en las
demas plantas, que la flor o cualquiera otra cosa que amarilleava la contra hazian
de oro, y lo demas de plata.

Tambien avia animales chicos y grandes, contra hechos, y vaziados de oro y
plata, como eran conejos, ratones, lagartijas, culebras, mariposas, zorras, gatos
monteses, que domesticos no los tuvieron. Avia paxaros de todas suertes, unos
puestos por los arboles, como que cantavan, otros como que estavan bolando, y
chupando la miel de las flores. Avia venados, y gamos, leones, y tigres, y todos
los demas animales, y aves que en la tierra se criavan, cada cosa puesta en su

lugar, como mejor contrahiziesse a lo natural.'?

119 B jardin del Coricancha tal cual es descripto por Garcilaso es el ejemplo mas perfecto de lo que el
hombre del renacimiento entendié como terza natura, un producto de la naturaleza racionalizada que
se subordinaba al arte. Monica Luengo Afdn recordaba que el término de terza natura tendra sus
origenes en una carta escrita en 1541 por Jacobo Bonfadio desde Lago de Garda de la cual cita el
siguiente pasaje: “la naturaleza incorporada con el arte y hecha artificio es connatural con el arte y
llega a ser una tercera naturaleza a la cual no sabria dar nombre”. A partir de ello Luengo afirma que:
“terza natura es el resultado de algo donde se incorporan el arte y la naturaleza y que esta
incorporacion ha sido realizada por el ser humano, al que beneficia al producir aquello que ni la
naturaleza ni el arte por si solos pueden hacer. Es decir, para producir un jardin, la naturaleza y el arte
deben trabajar juntos.” Luengo Afiéon, Moénica, “El jardin barroco o la terza natura. Jardines barrocos
privados en Espafia”, en: Egido, Aurora y Laplana, José Enrique (eds), Mecenazgo y Humanidades en
tiempos de Lastanosa. Homenaje a Domingo Yndurdin, Coleccion Actas Filologicas, Huesca: Instituto
de Estudios Altoaragoneses, 2008, 89-112: 90.

120 Comentarios, L. VI Cap. 1I: 103.
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Lo primero que se desprende de esta descripcion de Garcilaso es que el jardin del Coricancha
ofrecia a través de la representacion de animales y plantas una imagen miniaturizada y
unificadora de toda la naturaleza del Tawantinsuyo. Esto, podia revelar asimismo el poder y
control imperial del Inca sobre los territorios sumisos a su gobierno. Para entender mejor esta
idea, acudimos a otro pasaje de Garcilaso donde explicita el dominio que ejercia el Inca sobre
la naturaleza de su reino. Aqui, Garcilaso nos informa sobre la presentacion u ofrenda que
hacian al Inca los oficiales de las cuatro partes del Tawantinsuyo de los animales autdctonos

de cada region como prueba de sumision:

[...] los grandes oficiales presentavan al Inca animales fieros, Tigres, Leones, y
Oso, y otros no fieros Micos, y Monos, y gatos cervales, Papagayos, y
Guacamayas y otros aves mayores que son abestruzes y el ave que llaman
Cuntur, grandissima sobre todas las aves que ay alla, ni aca. Tambien le
presentaban culebras grandes, y chicas de las que se crian en los Antis [...]
llevanle grandes sapos, y escuercos, y lagartos fieros [...] En suma no hallavan
cosa notable en ferocidad, o en grandeza, o en lindeza, que no se la llevasen a
presentar [...] para decirle que era sefior de todas aquellas cosas, y de los que se

las llevaban, y para mostrarle el amor con que le servian.'?!

Desde esta perspectiva de tomar la parte por el todo, es decir el jardin como representacion de
la naturaleza de todo el Imperio, no podemos pasar por alto que probablemente muchos de los
especimenes naturales “contrahechos”-de plata y de oro provenian a la manera de ofrenda de

los cuatro suyos y eran representativos de los diferentes sefiorios del Incario.'??, Con motivo a

121 Ibidem: L. V, Cap. VII, 106.

122 Garcilaso en su descripcion del arte incaico es por momentos victima de su propia trampa, ya que la
sensacion de uniformidad formal de las decoraciones de los edificios reales que nos transmite
Garcilaso, no pudo haber existido cuando en ellos convergian multitud de objetos producidos en
diferentes centros regionales.
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las celebraciones del Inti Raymi, (fiesta del Sol) Garcilaso contaba que hacia el final de la

ceremonia salian los sacerdotes a la puerta del Coricancha

123

a recibir los vasos'? de los Curacas,'** los cuales llegavan por su antigiiedad,

como avian sido reduzidos al imperio, y que daban sus vasos, y otros cosas de
oro y plata, que para presentar al Sol avian traido de sus tierras: como ovejas,
corderos, lagartijas, sapos, culebras, zorras, tygres, y leones, y mucha variedad
de aves: en fin de lo que mas abundancia avia en sus provincias, todo

contrahecho al natural en plata y oro, aunque en pequefia cantidad cada cosa.'?

Desde lo estrictamente artistico y sobre las habilidades alcanzadas por los orfebres andinos,
Garcilaso fue consecuente con su pensamiento neoplatonico,'?® que se vislumbra en la
presentacion de la civilizacion incaica como construccion utdpica. El escritor mestizo hizo de
la produccidn artistica incaica una suerte de Praeparatio ad ars, acercandola de los canones
que regian el arte de Occidente. Es bien conocida la nocion de praeparatio evangelica que le
ha acordado la historiografia a la construccion discursiva de los Comentarios Reales. Como
nos recuerda Raquel Chang-Rodriguez, esta doctrina, la cual fuera atribuida a Eusebio de

Cesarea (c. 275-339), “explica la importancia del sustrato helénico en la recepcion del

123 En este caso aquillas o vasos de plata u oro.

124 Caciques principales.

125 Ibidem: L.VI, Cap. XXI: 148. Peter Eeckhout interpret6 este pasaje de Garcilaso, a nuestro entender
equivocadamente, como un acto de conquista espiritual de la parte del Inca, ya que este autor considera
de manera erronea que lo que se producia en este momento del ritual era un intercambio de objetos, el
Inca ofrecia el vaso con el que habia brindado con el Sol a cambio de los objetos mencionados,
relacionados para Eeckhout, con animales adorados por cada grupo étnico. En otras palabras, el Inca
remplazaba los cultos de divinidades tutelares zoomorficas de los diferentes grupos étnicos por el culto
a la divinidad solar. Eeckhout, Peter, “Reyes del Sol y sefiores de la Luna. Inkas e Ychsmas en
Pachacamac”, Chungara, Revista de Antropologia Chilena, 36, 2, 2004, 495-503: 501.

126 No caben dudas que el pensamiento de Garcilaso estuvo fuertemente marcado por la cultura
renacentista. Muchos son los autores que insistieron en el neoplatonicismo de Garcilaso traducido,
entre otras cosas, por su proyecto utdpico incaico. Para un buen resumen de esta cuestion, Ver: Hampe
Martinez, Teodoro “El renacentismo del Inca Garcilaso revisitado: los clasicos greco-latinos en su
biblioteca y en su obra”, Bibliothéque d'Humanisme et Renaissance, 56, 3, 1994, 641-663.
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cristianismo. [Y] como sabemos, Garcilaso en todo momento destaca la labor civilizadora de
los soberanos del Tahuantinsuyo con respecto a la humanidad andina en ‘behetria’”.'?’ Es
decir, Garcilaso presento a “los incas como antecesores espirituales de los europeos”.!?®

Para Garcilaso los incas habian alcanzado un desarrollo artistico que podia valerse de las
mismas nociones de belleza e intelligentia en las que se fundd, en gran parte, el arte
occidental, es decir en la nocidon de mimesis de Xenocrates que se divulgara a través de la
Historia Natural de Cayo Plinio.'” El naturalismo de los artesanos incaicos que describe
Garcilaso fijo sin dudas el imaginario colonial. La belleza artificial que los Incas lograron en

los jardines de sus templos se vio celebrada ya en el siglo XVIII en el poema heroico de Pedro

de Peralta Barnuevo en su Lima fundada o conquista del Peru con los siguientes versos:

Quantas dan Ayre, y Tierra, Aves, y Flores

De sus Jardines son Real decoro;

127 Chang-Rodriguez, Raquel, “La ruta del Inca”, América sin nombre, 13-14, 2009, 22-29: 24. José
Antonio Mazzotti también recordaba que “La praeparatio evangelica fue esbozada por Eusebio de
Cesarca (siglo IV d.C.) como una forma de justificar la aparicion del cristianismo dentro del judaismo
a partir de ciertos elementos de “preparacion” que dicha religion habria tenido, frente a otros del
helenismo, que también sirvieron, a su manera, para la difusién de los evangelios. Asi, la analogia
historica que sirvi6 en tal argumento providencialista de la iglesia cristiana primitiva, se traslado a la
Edad Media y el Renacimiento para justificar el conocimiento de las culturas clasicas. Garcilaso, sin
dudas, se sirve del concepto, pero la riqueza significativa del pasaje a él relacionado no se limita a su
mera repeticion.” Mazzotti, José Antonio, “En virtud de la materia. Nuevas consideraciones sobre el
subtexto andino en los Comentarios Reales”, Revista Iberoamericana, 61, 172-173, 1995, 385-421:
401, nota 16. A esta praeparation evangelica, Luis Millones Figueroa agregaba la nocion de
praeparatio agricola que de acuerdo este autor se desprendia en los Comentarios Reales cuando
Garcilaso presentaba la tierra andina como tierra bien predispuesta y preparada a recibir los productos
europeos. Figueroa, Luis Millones, “Filosofia e historia natural en el Inca Garcilaso”, en: Ensayos de
cultura virreinal latinoamericana, Zevallos Aguilar, Juan Ulises et al. (eds), Lima: Universidad
Nacional Mayor de San Marcos, 2006: 159-175.

128 Mazzotti, En virtud: 401.

129 Sobre la nocién de mimesis en Plinio véase: Valérie Naas, “De la mimesis a la phantasia: le

discours sur I’art d’aprés Pline 1’Ancien, Phantasia, L. Cristante (Ed), Incontri Triestini di Filologia
Classica, IV, 2006, p. 235-256; Valérie Naas, “La conception de 1'art grec dans 1'Histoire naturelle de
Pline 1'Ancien”, Histoire de [’art, 35, 36, Oct 1996: 15-26.
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Donde se admira en plumas y colores

Volar la Plata y florecer el Oro."*°

Pero antes de ello, quien copid casi palabra por palabra las descripciones de Garcilaso fue el
franciscano criollo Diego de Cordova y Salinas (1591-c.1654), renovando las sensaciones de

Garcilaso casi medio siglo después de la aparicion de los Comentarios.

[V]aciaban de oro diferentes especies de animales y aves, arboles y yerbas de
todas las especies, que produce la tierra y de cuantas diferencias de peces
sacaban del mar. Los arboles estaban con sus espigas, vastigas y fiudos hechos al
natural de oro finissimo. Contrahacian de oro y plata muchisimas matas de
flores, al natural, con sus hojas, flores y frutas; unas que empezaban a brotar,
otras en medio sazonar, otras del todo perfectas en su tamafio. [...] tenian los
Ingas un jardin [con] estanques de oro y plata, y los arboles, flores y hortalizas
de oro y plata, y muchos pajaros de todas suertes; unos puestos en los arboles,
como que estaban cantando, otros como que estaban volando y chopando la miel

de las flores.!3!

Luego de una larga descripcion, que por momentos pareciera mas de pinturas que de obras en
tres dimensiones, y repitiendo todo lo dicho por Garcilaso, Cordova y Salinas concluye con
una severa sentencia: en los jardines de los Incas “compit[e] el arte con las mayores obras de
la naturaleza”!*?, denotando la influencia de la tradicion clasica en la construccion discursiva
del arte incaico.

Como hemos dicho, tanto la pintura como la escultura de los Incas fueron para Garcilaso el

producto de una concienzuda y aguda observacion de la naturaleza y en consecuencia una

130 Peralta Barnuevo, Pedro de, Lima fundada o conquista del Peru: poema heroico [...], Parte
primera, Lima: Francisco Sobrino y Bados, 1732: canto II, XXVIIL: 60.

31 Cérdova y Salinas, Diego de, Cronica franciscana de las provincias del Peru, Washington:
Academy of American Franciscan History, 1957: 23.

132 Ibidem: 23.
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imitacion perfecta de ella. Por otra parte, probablemente Garcilaso no estaria en desacierto si
cotejamos sus opiniones, en cuanto al naturalismo de estas representaciones, con algunos de
los pocos vestigios que pudieron haber sobrevivido del jardin del Coricancha, por ejemplo la
mazorca de maiz de oro que se encuentra en el Museo Kulturbesitz Ethnologisches de Berlin
(fig. 1.4).!3 Lo cierto es que ese poder que tenian los Incas para “contrahacer del natural” los
ponia al mismo nivel de maestria de los grandes artistas de la Antigiiedad: Zeusis, Parrasios o
aquel escultor de nombre Posis “el qual hizo en Roma ubas, y peces tan al natural, que
miradas no se podian diferenciar de las verdaderas.”'** En otras palabras el conocimiento
artistico de los Incas los preparaba para aplicar el arte a nuevas finalidades y sensibilidades
devocionales que traia consigo la Iglesia tridentina.!*

Las descripciones que realiza Garcilaso de los jardines del Incario, todos ellos respondiendo,
como hemos dicho, a un unico modelo formador, el jardin de oro del Coricancha, son
extremadamente ricas por donde se las lea. Es bien sabido que Garcilaso no habia sido testigo
directo del jardin del Coricancha en su edad de oro, sino que fundoé su discurso en testimonios
orales, principalmente de parte de su familia materna, como asi también, se valio de los relatos
entregados por cronistas que lo precedieron: “[...] que no me atreviera yo a escribirlas si no

las hubieran escrito todos los espafioles historiadores del Peru”, asegura Garcilaso. Una de las

cronicas en las que se apoya Garcilaso con mayor vehemencia es la Cronica del Peru de Cieza

133 Las habilidades técnicas de los artesanos metalurgicos incas pudieron encontrar su continuidad
durante la colonia tanto en la plateria, como en la realizacion de otros objetos en los que se aprecia una
factura ricamente naturalista. Hablamos aqui de fruteros de pasta cuzquefios como los fruteros de
piedra de Huamanga. Ver: Majluf, Natalia, Wuffarden, Luis Eduardo, La piedra de Huamanga. Lo
sagrado y lo profano, Lima, Banco de Crédito del Pert, 1998: 92.

134 Cayo Plinio Segundo, Historia Natural, Madrid: Luis Sanchez Impressor del Rey N.S., 1624: 630.
135 Debe notarse que no todos los cronistas alabaron el trabajo de los orfebres incaicos como lo hizo
Garcilaso. Una vez mas el jesuita Bernabé Cobo tenia una apreciacion muy distinta del escritor
mestizo. De acuerdo con Cobo “No alcanzaron [los Incas] muchas de nuestras obras y labores; lo mas
que hacian era cincelado, figurando y esculpiendo en sus obras animales, flores y otras cosas de
imperfecta forma y dibujo,” Cobo, Bernabé, Historia del Nuevo Mundo, Vol. 4: 222.
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de Leon, publicada en 1554. En este pasaje que venimos de citar lo refiere nuevamente, en
especial el capitulo XLIV, donde Cieza describe los asientos de Tumebamba de la provincia
de los Canares. No obstante, las descripciones de Cieza son extremadamente pobres en
relacion al relato de Garcilaso. Con respecto a la decoracion de las paredes del Templo del Sol
y los palacios reales, Cieza dira que los muros estaban “chapados de finisimo oro y entalladas
muchas figuras; lo cual estaba hecho todo lo mas deste metal y muy fino. [...] Por dentro de
los aposentos habia algunos manojos de paja de oro, y por las paredes esculpidas ovejas y
corderos de lo mismo, y aves y otras muchas cosas.” 13

También, para su construccion del arte incaico, Garcilaso debio valerse de modelos visuales,
probablemente de los mas variados. Por un lado, no fue seguramente ajeno a los jardines
europeos (pudiendo observar alguno de ellos en Espafia) y estuvo familiarizado, como hemos
dicho, con las ideas, tanto medievales como renacentistas, del jardin como microcosmo o
miniaturizacion del universo, algo que se desprende con gran notoriedad en sus descripciones.
Por otra parte, debio ser testigo de las tempranas pinturas coloniales, aquellas realizadas con
anterioridad a 1560, afio en el que el escritor mestizo emprende su viaje a Espafia, mas
precisamente de aquellas que decoraban los muros de las primeras iglesias andinas y estas
pudieron influir para que Garcilaso pensara el arte andino en continuidad con las formas
importadas de Occidente.

Si bien son muy pocos los ejemplos que quedan de las decoraciones murales de las iglesias
peruanas del siglo XVI, podemos suponer que estaban decoradas de motivos ornamentales y
figuras animales y vegetales inspirados del grutesco o “brutesco” como gustaron llamarlo

muchos autores espaioles, entre ellos Sigiienza.

136 Cieza, Cronica: Cap. XLIV, 130.
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Siendo ejecutadas hacia la segunda mitad del siglo (c.1570)!37, los restos de pintura mural del
coro de la Iglesia de la Merced en Potosi pueden servir como ejemplo del uso de decoraciones
de grutescos en el Pert colonial temprano (fig. 1.6). Esta decoracion del coro de la Merced
lucia bandas a modo de frisos que reunia medallones en donde se representaron, muy
probablemente, diferentes Santos principales fundadores de las ordenes religiosas (entre los
restos puede apreciarse la imagen de San Francisco de Asis). Es caracteristico de la pintura del
primer periodo colonial el uso de la grisalla, sobre la cual se aplicaban dorados y pigmentos
rojos.!3® Asi puede observarse en el coro alto de la Merced los vestigios de pigmentos
coloreados. Como bien puede apreciarse, estos frisos recibian motivos de follajeria, frutas,
cornucopias, aves y animales, los cuales podrian haberse extendido al total de la iglesia.

Por otra parte, Teresa Gisbert releva como ejemplos mas tempranos de pintura mural en Cuzco
los frisos de San Jeronimo Colquepata y las decoraciones de la Iglesia de Oropesa, ambas en
Quispicanchis. “Estos dos ejemplos —avanza Gisbert— son datables hacia 1570, cuando Toledo
instaura las reducciones, pero responden al arte que fue el predominante antes de é1.”'3° En
ambos casos los motivos vegetales y otros grutescos fueron parte de sendos programas
decorativos.

Este tipo de decoracién mural, principalmente vegetal, continu6 estando muy presente durante
todo el periodo colonial (claro estd con agregados y substituciones). Una prueba de ello es el
reproche que hacia ya en el siglo XVIII el Obispo de la ciudad de La Paz Francisco Gregorio

Campos quien renegaba de la presencia de cintas, cornucopias, animales y aves en los muros

137 Briones, Luis , Espinoza, Gustavo, Chacama, Juan y Andrade, Juan, Catastro evaluacion y estudio
de la pintura mural en el area centro sur andina, Arica, Organizacion de Estados Americano,
Universidad de Tarapaca, 1992: 200.

138 Teresa Gisbert, “La pintura mural andina”, Colonial Latin American Review, 1, 1-2, 1992, 109-145:
113.

139 Idem.
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de las iglesias andinas, haciendo que ellas se parecieran mas a salones de baile que templos
sacros.!40

Si creemos en el contenido de la ordenanza de Toledo, que ya hemos mencionado
anteriormente, las aves, animales y otros motivos de la naturaleza poblaron los muros de las
iglesias andinas tempranas,'*! las mismas que pudo haber observado Garcilaso de Vega. En la
descripcion de la decoracion mural que realiza Garcilaso de los palacios y Templo del Sol se

aprecia por momentos contactos entre los universos decorativos prehispdnico y colonial, mas

que nada en los motivos vegetales que cubrian los muros. Dice el Inca al respecto:

[...] pusieron muchas figuras de hombres y mujeres, y de aves del aire, y del
agua, y de animales bravos como tygres, ossos, leones, zorras, perros, y gatos
cervales, venados, huanacus, y vicuiias, y de las ovejas domésticas todo de oro y
plata vaziado al natural en su figura y tamafio, y los ponian en las paredes en los
vazios, y concavidades que iendo labrando las dexavan para aquel efecto. Pedro
de Ciega capit. 44 lo dize largamente. Contrazian yervas y plantas de las que
nacen por los muros, y las ponian por las paredes, que parecia averse nacido en
ellas. Sembravan las paredes de lagartijas, y mariposas, ratones, y culebras

grandes, y chicas que parecian andar subiendo y bajando por ellas.'*?

Para Garcilaso los templos incaicos lucirian como espacios frondosos de caprichosa follajeria
que parecia salir de los muros, un escenario que se completaria con la representacion de
diversos animales y aves. No es dificil, por lo tanto, establecer similitudes entre los motivos
vegetales que decoraron muchas iglesias coloniales de aquellas que lucian los interiores de los

palacios, y, principalmente el interior del Templo de Sol.

140 Citado por Gauvin Bailey, The Andean Hybrid Baroque: Convergent Cultures in the Churches of
Colonial Peru, Notre Dame, University of Notre Dame Press, 2010: 304.

141 Véase Nota 7.

142 Comentarios, L. V1, Cap. L
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En su libro Cérémonies et coutumes religieuses de tous les peuples du monde (1723), Bernard
Picard (1673-1733) intentd reproducir imaginativamente el interior del Templo del Sol. Picard
no esconde el modelo literario que utilizd casi exclusivamente, y declara: “Si 1’on croit
Garcilasso de la Vega, les péruviens [...] adoroient une multitude inconcevable de dieux & de
génies. [...] Ils adoroient des herbes, des plantes, des fleurs, des arbres, des montagnes, des
cavernes, & une foule d’autres objets beaucoup plus méprisables encore”!*’ Es a su vez la
descripcion proporcionada por Garcilaso lo que permitié a Picard imaginar el interior del
Coricancha como un espacio de animada foresta con diversos animales en las hornacinas del
Templo, siguiendo el modelo “enciclopedista” y referencial de Garcilaso, de forma que se
pueda individualizar asi las especies naturales representadas en el grabado (fig. 1.5).14

El grabado de Picard nos muestra como las descripciones de Garcilaso tenian una contraparte
imaginativa. Al igual que Picard los artistas andinos podian reconstruir las imagenes de un
pasado que se articulaban a través del discurso textual. En otras palabras el texto de Garcilaso
ofrece a los andinos la posibilidad de poseer una memoria artistica, inclusive si ésta se apropia
de formas “extranjerizantes” para su existencia.

Justamente, la complejidad del relato de Garcilaso reside en el hecho de ser a su vez

constructor histdrico y constructor cultural, es decir construye la tradicion artistica andina

143 Bernard Picard, Cérémonies et coutumes religieuses de Tous les peuples du monde, Tome 1I,
Amsterdam: J.F. Bernard, 1723, pp.1-2.

144 De esta manera se distinguen las representaciones de un ledn, un mono, un 0so, y especies
vegetales. Sin embargo, algunas de ellas estaban principalmente relacionadas con el tropico, o
simplemente se trataba de especies exoticas, es decir prioriz6 la imagen estereotipada de América, y
que, muy probablemente, Picard tom6 de algunas de las ilustraciones del libro de Andrée Thevet, Les
singularitez de la France Antarctique (1558). Notamos, por ejemplo, la reproduccion de uno de los
arboles que Thevet ubicaba en una de las islas préximas a Cabo Verde. El francés, al no tener mayor
informacion decidi6é llamarlo “arbre estrange [...] lequel porte feuilles semblables a celles de noz
figuiers, le fruit est long de deux pieds ou enuiron, & gros en proportion, approchant des grosses &
longues coucourdes de I’isle de Cypre.” Andrée Thevet Les singularitez de la France Antarctique,
autrement nommeée Amerique: & de plusieurs Terres & Isles decouuertes de nostre temps, Paris: Chez
les heritiers de Maurice de la Porte au Clos Bruneau, 1558: 19.
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sobre bases mixtas. Vale la pena, entonces, preguntarnos cuanto de las muchas decoraciones
murales de las iglesias andinas del siglo XVII y hasta XVIII mantuvieron lazos con el modelo
decorativo del Coricancha de Garcilaso de la Vega, o, mejor dicho, y asi evitar comparaciones
engorrosas, hasta qué punto estas decoraciones coloniales recogen o son continuadoras de

dichas tradiciones artisticas.

1.3 Las decoraciones coloniales tempranas. El Coricancha y la Iglesia, simbolos de

centralidad espiritual.

Tomemos como ejemplo dos iglesias orurefias que presentaban en su interior frondosas
forestas de arboles fruteros que decoraban todo lo largo de la nave, un tipo de decoracidon que
en principio guarddé mucha similitud con las descripciones de Garcilaso del interior del
Coricancha. Nos referimos a las iglesias agustinas de Rosaspata y Copacabana de Andamarca,
iglesias que, desde un punto de vista decorativo, guardan lazos con el modelo que se utilizé en
muchas iglesias altoplanisticas. (fig. 1.7)!%

El notable contraste entre el arido paisaje orurefio con los interiores de exuberante vegetacion
que lucieron estas iglesias altoplanisticas llam¢é la atencién de la historiografia que intentd
responder a ello desde los conceptos de nostalgia y felicidad que el hombre del Altiplano
experimentd hacia la floresta del Antisuyo (selva oriental). Por ejemplo los autores Luis
Briones, Gustavo Espinoza, Juan Chacama y Juan Andrade entendieron que la floresta que

decora la iglesia de Copacabana “nos confirma la afioranza por la naturaleza fértil, en el hostil

145 Gisbert, Teresa, El Paraiso de los pdjaros parlantes, La imagen del otro en la cultura andina, La
Paz: Plural Editores, 1999: 167.
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altiplano”.!4¢ Por su parte Teresa Gisbert, haciendo una comparacion entre los motivos florales
y animales de los queros (como evocacion del Antisuyo) y la tendencia de la pintura andina a
la representacion de espacios de exuberantes florestas pobladas de aves coloridas, decia al
respecto: “Las similitudes entre ambas pinturas es poco explicable si omitimos el factor
indigena, que relaciona el concepto de felicidad con la imagen del Paraiso.” Y en
consecuencia del Anti.'*

En general estamos de acuerdo sobre estas primeras observaciones que realizan los autores
citados, aunque mantenemos nuestras dudas si la cuestion de la “nostalgia por el tropico”* o
la relacion entre felicidad y Antisuyo puede ser de alguna forma determinante en la eleccion
de los programas decorativos. Luego nos ocuparemos mas en detalle sobre estas cuestiones.

En muchos pasajes de este capitulo hemos evocado el contacto que existe entre espacio de

representacion y espacio real en el mundo andino, por lo cual creemos, en efecto, que las

146 Luis Briones, Gustavo Espinoza, Juan Chacama y Juan Andrade, Catastro evaluacion y estudio de la
pintura mural en el area centro sur andina, Arica: Organizacion de Estados Americano, Universidad de
Tarapaca, 1992: 132.

147 Teresa Gisbert, El Paraiso: 151. Es clara la relacion que intenta establecer Teresa Gisbert entre la

representacion del Paraiso y el Antisuyo por medio a la confrontacidén de las pinturas coloniales y los
queros, principalmente aquellos que lucian elementos que aludian al oriente peruano. Sin embargo no
alcanzamos a comprender que es lo que supone esta historiadora a través de la nocion de “factor
indigena”. No entendemos por otra parte si la cita posterior que hace Gisbert de Escalante y
Valderrama, de nuevo en sintonia con la nocion de felicidad/espesura tropical, debe comprenderse
como una muestra de este “factor indigena”. Gisbert dira: “Asi, en el pueblo de Tuti (Arequipa, Peru),
en el relato oral recogido por Escalante y Valderrama (del mundo de arriba y del mundo de abajo), se
dice: ‘En ese mundo (de arriba) hay flores, pero alld no hay las flores de este mundo. Dice que son
unas hermosas flores’ y afiade: ‘el pueblo de arriba no tiene fin. Desde el rato que llegas empiezas a
caminar... El camino sigue avanzando, a los lados del camino, las flores siguen extendiéndose...”” No
estda de mas decir que este relato recogido por Carmen Escalante y Ricardo Valderrama luce
inequivocamente el paso evangelizador en los Andes.

8 La idea de nostalgia por los paisajes fértiles que sostienen algunos historiadores puede estar
influenciada por lo que entendemos como la “nostalgia por el Paraiso perdido” que experimento el
hombre del renacimiento, es decir la nostalgia por esa edad de oro de la humanidad a la que no se
volveria jamas. Véase por ejemplo el capitulo “Nostalgie” en Delumeau, Jean, Une histoire du
Paradis, Le jardin des délices, Paris: Fayard, 1992. Por supuesto, tal comparacion significaria
adentrarnos en un terreno de significados de mayor complejidad.
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representaciones murales de estas iglesias del Altiplano se activaban a partir de su
confrontacidn con el espacio exterior de la iglesia. Sin embargo, esta relacion puede haber sido
utilizada como herramienta misionera de evangelizacion, de forma que simbolizara el poder
transformador del verbo y de la iglesia. En sus profecias de la venida de Jesucristo, Isaias
utiliza el desierto y el vergel como metéafora escatologica: “En los cabezcos altos abriré rios, y
fuentes en la mitad de los llanos; tornaré el desierto en estanques de aguas; y en manaderos de
aguas la tierra seca. Daré en el desierto cedros, espinos, arrayanes, y olivas; pondré en la
soledad hayas, olmos, y é4lamos juntamente; para que vean y conozcan, y adviertan y
entiendan todos, que la mano del Seflor hace esto.” '* Mas adelante, mientras Dios Padre
“consuela a Sion”, Isaias dird “[...] tornard su desierto como Paraiso, y su soledad como
huerto de Jehova.”!*® La iglesia como Paraiso en el desierto se mostraba como puerta para
transitar la palabra verdadera.

La asociacion del desierto como estado pecaminoso y el vergel como modelo de buen cristiano
se observa en el Despertador Christiano (1674) de Joseph de Barcia y Zambrana cuando
afirma que “[...] si Adam nos sac6 del Paraiso al desierto con su desobediencia: Jesuchristo
con su obediencia sale a bolvernos del desierto al Paraiso.”!*! Estas iglesias fueron concebidas
como imagenes del Paraiso y puerta de entrada a la Jerusalén Celeste, “donde se restablecera

el orden destruido por el pecado de Adan.”!>2

49 1s. 41:18-20.

1507g, 51: 3.

151 Barcia y Zambrana, Joseph de, “Sermoén décimo tercio del Domingo primero, de las Tentaciones, y
primero de este dia. En la Iglesia del Sacro Monte de Granada afio de 16747, El Despertador
Christiano Quadragessimal. De sermones Doctrinales para todos los dias de la Quaresma (...), Cadiz:
Imprenta de Christoval de Requena: 142.

152 Sebastian, Santiago, “Iconografia del claustro barroco en Portugal, Espafia e Iberoamérica”,
Tiempos de América, 12, 2005, 29-39: 31.
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El contraste entre exterior arido y desértico del Altiplano (locus horridus) con las florestas y
vergeles frutales del interior de las iglesias (locus amoenus) servia como herramienta para la
construccion de mensajes moralizantes. Recordemos finalmente lo dicho por San Efrén (307-
373) en su vision del Paraiso, (el Edén es) “amable para los que estan dentro / pero hostil para
los de fuera”.!>?

No hay dudas, sin embargo, que las decoraciones murales de estas iglesias del Altiplano
guardaron estrecha relacion con el tema del Paraiso celeste y de la Iglesia como representacion
de la Jerusalén Celeste. En diversos estudios, Santiago Sebastian habia llamado la atencion
sobre la tradicion medieval que unia el claustro conventual con la imagen del Paraiso celestial
y esta correspondencia alcanzaria a la iglesia en su totalidad, “ya que el simbolismo
tradicional considera como microcosmos no solo el templo, sino también cada uno de los
conjuntos donde se efectflan misterios semejantes”.!>* La transmutacion entre la Iglesia
terrenal o militante y la Jerusalén Celeste es, en efecto, una idea muy conocida desde los
comienzos del cristianismo. Por ejemplo, San Ambrosio dividia la Jerusalén Terrestre de la
Jerusalén Celeste a partir de un juego de analogias y oposiciones, mientras la primera,
representaba la tierra oprimida, y era pensada en tanto que Sinagoga (plebis iudaicae

ecclesiae), la Jerusalén Celeste, en tanto que iglesia catdlica, representaba la libertad

cristiana.!>> En este sentido, en el comentario al salmo 118, San Ambrosio dira: “jAh! ;Si

153 San Efrén, De Paradiso, Himno II, Traduccion y notas Francisco Javier Martinez Ferndndez,
Edicion digital, www.sanefren.es.

154 Sebastian, Santiago, Iconografia: 30.

155 Lamirande, Emilien, “Le théme de la Jérusalem Celeste chez saint Ambroise”, Revue d’études
augustiniennes, 29, 3-4, 1983: 209-232. Segin Lamirande “Ambroise reprend & son compte la
comparaison de saint Paul (Ga 4, 21-26) entre Jérusalem d’en-bas, soumise a la servitude et symbolisée
par Agar, et la Jérusalem d’en-haut, la mére des chrétiens, symbolisée par Sara, la femme libre”.
Ibidem: 212.
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podria expulsar de la ciudad de Dios el artesano de la inequidad! La ciudad de Dios es la

Iglesia. La Iglesia es el cuerpo de Cristo.”!>®

Asimismo la tradicion judaica situaba dentro de la ciudad fortificada el jardin de las
delicias,'” Paraiso celestial que esperaba a los bienaventurados. Desde aqui la Iglesia asumia
también el rol de imagen del Paraiso. Esto resulta claro en De Paradiso de San Efrén cuando

se anuncia que:

En la distribucién del arca

Dios habia trazado un simbolo

de la del Jardin de la vida.

Y también en el monte Sinai

nos ha pintado un esbozo

de las formas del Paraiso, con sus diversos ordenes.
Bien dispuesto, hermosisimo, deseable en todo:

en su altura, en su belleza,

en sus aromas, en su variedad.

jPuerto de todas las riquezas,

en que la Iglesia esta representada!'®

Y en el Himno VI dira:

Dios planto el Jardin precioso,

v ha edificado la Iglesia sin mancha.

156 En: Lamirande, Ibidem: 214.

157 Delumeau, Jean, Une histoire du Paradis. Que reste-t-il du paradis?, Paris: Fayard: 108.

158 San Efrén, De Paradiso, 1. En una de sus notas, Javier Martinez opina al respecto de esta relacion
entre Paraiso e Iglesia lo siguiente “El Paraiso esta tipolégicamente relacionado con la Iglesia. Asi se
iluminan las estrofas ultimas, centradas en la idea de la disposicion ordenada del Paraiso. De todos
modos, la expresion es un tanto sorprendente: uno esperaria mas bien oir que el orden de la Iglesia
representa, como en esbozo, el orden final del Paraiso. Quizas Efrén se limita a afirmar una relacion
entre el Paraiso y la Iglesia, sin pronunciarse realmente sobre quién es figura de quién.” (Martinez,
Javier: Nota 29).
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En el arbol de la ciencia

coloco el mandamiento.

Con ¢l queria dar alegria, pero no se gozaron;
hizo advertencias, pero no temieron.

En la Iglesia ha plantado

al Verbo,

que alegra con sus promesas

e infunde temor con sus avisos.

El que le desprecia, perece;

el que le presta atencion, vive.!'>’

A la pregunta que se hacia Teresa Gisbert sobre la causa que llevo a decorar las iglesias del
altiplano de esta manera,'®® la historiadora boliviana encontraba a su vez respuesta en los
estudios de Santiago Sebastian'®! diciendo: “creemos que este tipo de pintura trata de dar una
imagen del Paraiso. Santiago Sebastian nos dice: ‘interesa destacar que la Iglesia de piedra,
como cuerpo mistico de Cristo, es el Paraiso o esta concebida como imagen del Paraiso’. Se
trata de una concepcion medieval [...]”.16?

Si bien las motivaciones en la decoracion de las iglesias andinas respondieron a principios de

mayor complejidad, no parece haber dudas que las tipologias medievales del Paraiso tuvieron
y ple) p

gran efecto. Probablemente, las continuidades iconograficas y formales entre arte incaico y

159 San Efrén, Ibidem, V1.

160 Gisbert sostiene que si bien no todas las iglesias del Altiplano lucen florestas como Rosapata y
Copacabana, los motivos florales, frutos y aves estan presentes en la mayoria de ellas. Gisbert, E/
Paraiso: 167. Agregamos que este fenomeno debe ser extendido a otras zonas del Virreinato en donde
los motivos vegetales, florales y frutales, mas o menos estilizados, son frecuentes. Por ejemplo:
Andahuaylillas, Huaro, Oropesa, San Pedro de Juli, la capilla de San Ignacio en Arequipa, y un extenso
etc.

161 Santiago Sebastian nos dice que la idea de la Iglesia como imagen del Paraiso aparece por primera
vez en Hipdlito (principios del siglo III) “en su comentario a Daniel, donde nos habla del Paraiso
terrestre como imagen de la Iglesia, asi el Edén era un jardin espiritual de Dios plantado por Cristo; los
arboles de este jardin fueron los patriarcas, los profetas, los apostoles, los martires, las virgenes, etc.,
que florecen en medio de la Iglesia.” Sebastian, Iconografia: 33.

162 Gisbert, El Paraiso: 167.
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arte virreinal, que se desprenden de las descripciones de Garcilaso del jardin de Coricancha,
del jardin de las casas reales o del interior del Templo del Sol, establecian sus bases mas
solidas a través de la evocacion de la Jerusalén Celeste y el Paraiso, un punto con el cual, una
vez mas, el arte incaico demostraba el caracter profético del Incanato.

La posicion central que ocup6 el Cuzco en la geopolitica imperial del Inca y el Coricancha
como elemento neuralgico de la geografia religiosa andina, facilité la asociacion entre Templo
del Sol y Templo de Jerusalén a través de la idea del axis mundo. Esta concepcion del
Coricancha se daba, primero, por ser centro de donde se dividia el Tahuantinsuyo en los cuatro
suyos (Chinchasuyo, Contisuyo, Collasuyo y Antisuyo), segundo por su posicion centrar al
cual convergian una serie de ceques que conformaban un sistema religioso de interrelacion de
adoratorios y huacas.'® En su Historia del Nuevo Mundo (1650) el jesuita Bernabé Cobo
notaba que “del templo del Sol salian, como de centro, ciertas lineas que los indios llaman
Ceques y hacianse cuatro conforme a los cuatro caminos reales que salian del Cuzco; y en
cada uno de aquellos ceques estaban por su orden las guacas y adoratorios [...].!%4

Las asociaciones que hace Garcilaso entre Cuzco, Nueva Roma, Jerusalén y Paraiso Celestial
fueron tan fluidas como elocuentes. En diferentes trabajos Carmen Bernand noto el sentido
profético con el que Garcilaso dotd a los Incas, comparando incluso a Manco Capac con
Moisés. Segiin Bernand, “tal construccion intelectual revela la conformidad con las leyes
inalterables de la geografia cosmica y permite identificar al Cuzco con Jerusalén, nunca

nombrada pero presente en filigrana bajo las alegorias y las sugerencias.”!®

163 Para el estudio del sistema de ceques véase: Zuidema, Tom, The ceque system of Cuzco: the social
organization of the capital of the Inca, Leyden: 1962; Brian S. Bauer, The sacred landscape of the
Inca: the Cusco ceque system, University of Texas Press, 1998.

164 Cobo, op. cit., L. XIII Cap. XIII.

165 Bernand, Carmen, “El Inca platonico y el africano ilustrado. Garcilaso de la Vega, Ouladah Equiano
y la Tierra Prometida”, Revista Co-herencia, 6, 11,2009, 73-86: 81.

71



Estas sugerencias se revelan en muchos pasajes de los Comentarios Reales. Por ejemplo dira a
proposito del Cuzco: “aquel hermoso valle de Cozco, tiene el sitio llano, cercado por todas
partes de tierras altas con quatro arroyos de agua, aunque pequefios, que riegan todo el valle, y
que en medio del auia una hermosissima fuente de agua salobre para hazer sal, y que la tierra
era fertil y el ayre sano [...]”'%® No resulta dificil entender que Garcilaso realiza una
tipificacion del Cuzco como Paraiso, con su fuente central y los cuatro rios que regarian la
tierra, dotando a la ciudad imperial de un “ayre sano”. En cuanto a su poblacion, al igual que
el Templo de Jerusalén que reunia las doce Tribus de Israel, el Cusco acogia las poblaciones
de los cuatro suyos. Asi lo indica Garcilaso en el capitulo IX que llevaba el sugerente titulo de
“La ciudad contenia la descripcion de todo el imperio”. Ya en el Coricancha, ademés de
describir el jardin como espacio que contuviera toda la naturaleza del reino, es decir como
microcosmos o imagen del jardin cerrado, Garcilaso agregaba algunas informaciones que
refuerzan esta idea del Coricancha como Templo y jardin celestial. De esta manera dira a
proposito de sus fuentes: “Bolviendo al ornato del templo, tenia dentro dela casa cinco fuentes
de agua, que yva a ella de diversas partes, tenian los cafios de oro, los pilares unos eran de

piedra, y otros de oro, y otros de plata [...]"!¢

166 Comentarios, L. VII, Cap. XIII.

167 Garcilaso, Comentarios, L. 111, Cap. XXIII. En la mencién de las cinco fuentes, Garcilaso sigue
como modelo al jardin conventual. Por ejemplo, y aun puede apreciarse, este es el caso del claustro del
Convento franciscano de Lima. El franciscano Rodriguez Guillén dijo sobre ello: “Cinco fuentes le
franquean para su regadio abundantisimo el cristal.” Rodriguez Guillén, Pedro, El sol, y ano feliz del
Peru San Francisco Solano, apostol, y patron universal de dicho reyno ... glorificado, adorado y
festejado en su Templo, y Convento Maximo de Jesus ... en ocasion que regocijada la serafica familia
celebro con demostraciones festivas la deseada canonizacion. Madrid: Impr. de la Causa de la V.M. de
Agreda, 1735: 129. Ademas de ello notamos que en la descripcion de Rodriguez Guillén se dan otras
similitudes entre la concepcion del claustro y los jardines reales y del Coricancha. En especial en la
decoracion vegetal, los frutos y la disposicion de toda clase de animales autoctonos. “Los enrejados
vestian ropages, que formando laberintos de flores, con lo entretexido de las ramas, se hazian mas
deleytosos con los matizes de sus naturales flores, y la multitud de sonoros paxaros en presiosas jaulas.
Fingieronse arboles frutales, cargados de naturales frutas del Pais; porque no quedasse solo en esfera
de jardin, y corriesse plaza de Paraiso. [...] La gran copia de animales, asi volatiles, como
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Muy probablemente el objetivo de Garcilaso no fue el de situar el Paraiso perdido en el Peru,
lo que si motivd, por ejemplo, a Antonio de Ledn Pinelo, sino que Garcilaso pareciera
perseguir mas bien fines proféticos y escatologicos, incluyendo la historia del Pert dentro de
preceptos milenaristas y joaquinitas. La posible referencia a las tres edades joaquinitas las
encontrariamos muy sutilmente en la descripcion del jardin, mas precisamente donde
Garcilaso habla sobre las frutas representadas en el vergel del Inca: “[A] cuya semejanza
contrahacian de oro y plata muchos arboles y otras matas menores al natural, con sus hojas,
flores y frutas; umas que empezaban a brotar, otras a medio sazonar, otras del todo
perfeccionadas en su tamario.” (énfasis nuestro). Los tres estados de las frutas, desde su
germinacion a su perfeccion, corresponderian a las tres edades historicas que atravesaria la
humanidad y que hacia alusiéon Joaquin de Fiore (la edad del Padre, del Hijo y del Espiritu

Santo).!®8

quadrupedos, demas de hermosearle, le hacian plausible, por la variedad de loros habladores,
Papagayos vistosos, monos traviesos en maromas, Venados, Gamas, Corderos, Ossos, [...]”. Ibidem:
130. La similitud entre estas dos descripciones no se explica a través de continuidades e influencias
decorativas, sino mas bien por el simple hecho de que los dos conjuntos fueron inspirados por los
mismos principios teoldgicos, basados en la tradicion medieval de concebir la iglesia y el claustro
como imagen del Paraiso.

168 Es necesario sefialar la reticencia de Ana de Zaballa para considerar la influencia del Joaquinismo

en América. Esta autora incluso supone una mala utilizacién de términos teoldgicos y comprension del
milenarismo de parte de la historiografia. Segiin Zaballa “La posible influencia de Joaquin de Fiore en
América a lo largo de la época colonial ha sido un tema ‘estrella’ que sigue triunfando en la
historiografia actual. Es ya suficientemente conocida la evolucion de esta hipotesis en la
americanistica: como llegd a este campo de investigacion de la mano de Marcel Bataillon y José
Antonio Maravall y como fue ampliamente difundida, primero por John L. Phelan en los afios setenta y
en la década de los 80 por George Baudot. Estos autores consideraron que las ambiciones misioneras,
los deseos de reforma, que ya habian cuajado en la peninsula y que se querian implantar en el Nuevo
Mundo, estaban provocados por la creencia en la llegada de la tercera edad joaquinita, y por los
proyectos de una teocracia que sustituiria al poder establecido [...]”. Zaballa, Ana de, “Joaquin de Fiore
y el mesianismo en el Mundo andino (siglos XVI y XVII), en Rodriguez, Pedro et al. (eds), El Espiritu
Santo y la Iglesia: XIX Simposio Internacional de Teologia de la Universidad de Navarra, Navarra:
Servicio de Publicaciones de la Universidad de Navarra, 1999, 111-119; 111.
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Mas alla de esto, el jardin del Coricancha de Garcilaso se entroncaba, tanto con las
descripciones biblicas del Templo de Salomén (Reyes 6.29-30) en donde aparecian los
jardines de arboles y flores de oro, como con algunos textos medievales que describian el
Paraiso celeste como un espacio en donde convivia la naturaleza con elementos artificiosos de

oro y plata.'®’

Es comprensible su éxito, porque se trata de una hipotesis muy sugerente, pero se estd demostrando
falta de fundamento: después de varios trabajos de investigacion sobre este tema, en colaboracion con
Josep-Ignasi Saranyana, no hemos encontrado joaquinismo teoldgico en la Nueva Espafia.” Por otro
lado Zaballa supone, adhiriendo al pensamiento de Urbano, que las tres edades joaquinitas que se le
puedan atribuir a la concepcion de la historia andina tanto en Garcilaso como en Guaman Poma no
serian mas que una deformaciéon de la idea andina del Mundo por una suerte de salvacionismo
evangélico (a decir verdad Zaballa explica el caso de Guaman Poma pero no asi el de Garcilaso quien
como bien sabemos realiza una division tripartita en la construccion de su Historia). Por otra parte,
Zaballa se vale en relatos andinos en donde se divide la historia en tres edades: “Dios Yaya o Padre, de
Dios Churi o Hijo y la de Dios Espiritu Santo.” Ibidem: 115. A pesar de reconocer en esta division la
clara presencia de las edades joaquinitas, Zaballa nota que la edad del Espiritu Santo es concebida por
los andinos como el fin de los tiempos (todos moriremos, seremos examinados e iremos a la Gloria) y
no como principio escatologico o milenarista. Zaballa, Ana de, “Joaquin de Fiore y el mesianismo en el
Mundo andino (siglos XVI y XVII), en Rodriguez, Pedro et al. (eds), El Espiritu Santo y la Iglesia:
XIX Simposio Internacional de Teologia de la Universidad de Navarra, Navarra: Servicio de
Publicaciones de la Universidad de Navarra, 1999: 111-119; Ver también: Zaballa, Ana de, Saranyana,
Josep-Ignasi, “La discusion sobre el joaquinismo novohispano en el siglo XVI en la historiografia
reciente”, Quinto centenario, 16, 1990: 173-189.

Por el contrario, Ramén Mujica Pinilla se lanza en otra direccion al sugerir que “[a]Jin no se ha
estudiado a fondo [en posible referencia a lo que Zaballa y Saranyana consideraban un abuso de la
historiografia por la forma en que se ha abordado el joaquinismo en América] las ramificaciones
proféticas y las repercusiones conceptuales a las que dieron lugar las obras auténticas de Joaquin de
Fiore en los cronistas y predicadores del Nuevo Mundo. Pero no por ello el pensamiento Joaquinita —es
decir , su interpretacion de la historia difundida a través de sus comentaristas y seguidores— dejo de
tener un profundo impacto.” Mujica Pinilla, Ramon, “El arte y los sermones”, en: Mujica Pinilla,
Ramoén et al. El Barroco Peruano, Lima, Banco de Crédito del Pera, 2002: .221. Coincidimos con
Mujica que el Joaquinismo pudo haber dejado huellas en su paso por el Nuevo Mundo (aunque estas
luego hayan tomado estructuras salvacionistas).

19 Este es el caso de la descripcion del jardin celestial del poeta franciscano del siglo XIII
Giacommino da Verona quien en su De lerusalemme Celeste diré:

Le aque e le fontane ke cor per la cita
plu ¢ belle d’argent ¢ ke n’¢ or cola;

per fermo I’abiai: quelor ke ne bevra
¢amai no a morir, né seo plui no avra.
Ancora: per mego un bel flumo ge cér,

lo qual ¢ circundao de molto gran verdor,
d’albori e de ¢igi e d’altre belle flor,

de rose e de viole, ke rendo grando odor.
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El interés de Garcilaso hacia la Jerusalén Celeste queda en evidencia en el encargo que hizo
presumiblemente al pintor Melchor de los Reyes, '"° para la realizacion de un lienzo con una
representacion de Jerusalén para el adorno de su capilla funebre de la Catedral de Cordoba.
Ello llevdo a Bernand a sugerir que Garcilaso busco entroncar a la ciudad de Cordoba,
motivado por las ideas proféticas del racionero de la Catedral Pablo de Céspedes, el
Coricancha, y el templo de Salomon. !

Consideramos que, a través de los Comentarios Reales, un trinomio similar podria haber
existido en el imaginario colonial andino, esta vez formado por La Jerusalén Celeste, el
Coricancha y la Iglesia en su conjunto, esta Gltima como prefiguracion del Paraiso Celestial.

La sustitucion de los templos del incario por los templos catdlicos no debid significar una

ruptura tajante y la disoluciéon completa de la memoria de estos edificios y el sistema

Clare é le soe unde plui de lo sol lucento,
menando margarite ed or fin ed argento,

e prée preciose sempromai tuto ’l tempo,
someiente a stelle k’¢ poste €l fermamento.
De le quale ¢ascauna si a tanta vertu

k’ele fa retornar 1’omo veclo en ¢oventtl,

e ’omo k’¢ mil’ agni €l monumento ¢asu
a lo so tocamento vivo e san leva su.
Ancora: li fruiti de li albori e de li prai

li quali da pe’ del flumo per la riva e plantai,
a lo so gustamento se sana li amalai;

e plu é dul¢i ke mel né altra consa mai.
D’oro e d’ariento é le foie e li fusti

de li albori ke porta quisti si dul¢i fruiti,
floriscando en I’ano doxo vexende tuti,

né mai no perdo foia né no deventa sugi
(énfasis nuestro)

Verona, Giacomino da, De Gierusalemme celeste e la Babilonia Infernale, Edicion de Emilio Barana,
Verona: La Tipografica veronese, 1921. Una version mas reducida y traducida al francés de este pasaje
fue publicada por Jean Dulmeau, Que reste-t-il: 108-109.

170 Fue Aurelio Mir6 Quesada quien propuso a de los Reyes como el autor de este lienzo, sefialando
que se habria pagado por dicho trabajo la suma de 6000 maravedies. El Inca Garcilaso. Lima:
Sucesion Aurelio Miro Quesada Sosa, 2002: 357.

17l Bernand, Carmen, “Hebreos, romanos, moros ¢ Incas: Garcilaso de la Vega y la arqueologia
andaluza”, Nuevo Mundo Mundos Nuevos, Publicacion digital, Debates, 2011, s/p.
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adulatorio del incario. No olvidemos por otra parte que el Coricancha siguid teniendo gran
importancia para la nobleza local y los miembros de las panacas reales (descendientes de la
dinastia incaica) durante la colonia. Por ejemplo, Maria del Carmen Rubio dio a conocer una
serie de documentos que revelan que el Coricancha, ahora Convento de Santo Domingo,
sigui6 siendo considerado emblematico, al menos, en tanto que panteon real. Uno de esos
documentos se trata de la probanza que mando realizar el prior general del Convento de Santo
Domingo con la intencién que se declarase Convento Real, por encontrarse alli enterrados los
cuerpos de Tupac Amaru (?-1572), Sayri Tupac (ultimo Sapa Inca reconocido por la corona,
¢.1535-1561) y su esposa Cusi Huarcay (c.1531-c.1586).!”2 De la misma forma Maria del
Carmen Rubio sefiala que Beatriz Clara Coya (c.1558-1600) (hija de Cusi Huarcay y Sayri

Tupac y como bien sabemos esposa de Martin de Loyola) habia adquirido una boveda en el

172 Probanza. “La Real Justicia de la Ciudad del Cuzco. Ante Juan Flores de Bastidas, Escribano
Publico del Numero de ella a pedimento del M. R. P. Fray Miguel de la Torre, del orden de nuestro
Padre Santo Domingo, su Prior del Real Convento de Predicadores della”, en Rubio, Maria del
Carmen, “Buscando a un inca: La cripta de Topa Amaro”, Anales del Museo de América, 13, 2005, 74-
104: 95-102.

“Fray Miguel de la Torre, Superior del Convento de Predicadores de esta ciudad del Cuzco, por lo que
toca a mi convento, paresco ante Vuesa Merced y digo que en el dicho convento estan enterrados Don.
Diego Sayretopa Inga y D* Maria Cusigarcay Coya su legitima mujer y Don. Fhelipe Topa Amaro
Inga, a quien mando6 cortar la cabeza el Sefior Don Francisco de Toledo, Virrey que fue de estos reinos,
los cuales fueron hijos y herederos de Manco Inga, Gltimo Sefior que fue de esta tierra y provincias del
Piru. Los cuales no dejaron capellania ni memoria ninguna para que se les dijesen misas, ni hiciesen
bien por sus almas; por cuya causa, movidos de piedad y por respeto que les tenian como sefiores suyos
los Ingas principales que eran descendientes de casa y familia, el tiempo que vivieron les mandaban
decir misas. Y éstos en el discurso del tiempo se han muerto, con que han faltado estos sufragios, y
aunque han quedado algunos, son hoy tan pobres que no tienen con qué sustentarse; y porque personas
de la sangre real de Mango Inga no queden sin los sufragios que es justo se les hagan. Y Su Majestad el
Rey, nuestro Sefior, enterado de lo referido se mueva a mandar se les funde una capellania en el dicho
convento para que los religiosos de ¢l digan las misas librando su limosna en las Cajas Reales de esta
ciudad a donde fuere servido, cosa digna de su grandeza catolica y piadoso celo. Conviene hacer
informacién de lo referido para presentarlo en el Real Consejo de Indias y para juntamente se le dé al
dicho Convento titulo de Convento Real.”

Ciertamente, no podemos creer al padre Miguel de la Torre cuando asegura en la probanza que los
andinos habian olvidado a sus antiguos monarcas sin rendirle ningin tipo de culto. Esto es una
estrategia de parte del fraile dominico para lograr su cometido (el titulo de Convento Real, y la
fundacion de una capellania para estos Incas) sin que una revalorizacion del pasado incaico fuera un
riesgo para el sistema colonial.
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Convento de Santo Domingo “por juro de heredad”, y en su testamento redactado en Lima
pedia ser enterrada en esta capilla.!”

Si los andinos representaron animales y aves al interior de la iglesias como sostuvo Francisco
de Toledo, esto debio responder a una tradicion local asociada a la decoracion de los espacios
sagrados y los Templos, una tradicion que encontr6 en Garcilaso su propia recreacion cultural.
El impetu que muestra Garcilaso por dotar al arte andino con valores y propiedades
hermenéuticas comparables a los canones artisticos europeos provocé que una forma de
tradicion artistica incaica pudiera pervivir por ejemplo en las decoraciones murales de las
iglesias coloniales, y estas supervivencias no se manifestaron necesariamente por una
transferencia directa de motivos iconograficos determinados, sino por un sistema de signos
culturales. En otra oportunidad Garcilaso entendia que era necesario cuidar de sus
“antiguallas”, y despotricé contra el “descuido”, viendo que la pintura de los dos condores se
perdia sin remedio. Probablemente Garcilaso entendié que la mejor manera de que perduren
sus “antiguallas” era propinando construcciones culturales que aseguren un principio de
continuidad.

Estas decoraciones murales son muchas veces emparentadas a los gustos indigenas pero sin
entender suficientemente el porqué, ya que estos programas decorativos se explican

comodamente desde el pensamiento y la tradicion artistica de Occidente. En este capitulo

173 “Escritura otorgada el 16 de agosto de 1592 ante Antonio Sanchez, Escribano, Genealogia de la casa
y familia de D. Diego Felipe de Betancur y Tupac Amaru Hurtado de Arbieto” en Rubio, Maria del
Carmen, Buscando: 102. “Publico del Cuzco, por el Reverendo Padre Provincial, Prior y religiosos del
Real Convento de Santo Domingo de dicha ciudad, a favor de D? Beatriz Clara Coya Sayritupac, mujer
legitima de D. Martin Garcia de Loyola, por la que les vendieron a todos sus sucesores, por juro de
heredad, perpetuamente el patronato y boveda de la Capilla Mayor de la iglesia de dicho convento, por
haberla fabricado a su costa sobre los cimientos del Templo del Sol, que tenian los antiguos Ingas, bajo
de las condiciones que se refieren y por haber cedido al Convento una hacienda con su huerta, molino y
obraje en el valle de Yucay.”
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hemos intentado mostrar como en el periodo de transicion se cre6 una tradicion artistica
andina-colonial en donde la naturaleza se manifest6 como uno de sus componentes mas

importantes para la creacion de discursos culturales acordes a los tiempos coloniales.
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Capitulo 2: La pintura del paisaje en el Virreinato del Peru

2.1 Aspectos cuantitativos en la practica de la pintura de paisaje

Ante la abrumadora cantidad de pintura religiosa producida en el Virreinato, la primera
sensacion que tenemos es que la pintura de paisaje fue poco practicada en el contexto artistico
andino. Incluso buena parte de la historiografia se manifestd siguiendo este principio para
desestimar toda implicacion de los pintores coloniales en este género pictorico, ya sea por falta
de motivacion o por la coyuntura del mercado del arte virreinal, siendo la Iglesia colonial el
principal mecenas. Por ejemplo, Marisabel Alvarez Plata dejaba entender que la falta de este
género se explica por causa de los impedimentos formativos de los artistas virreinales, ya que
“no tenian la posibilidad, en América, de estudiar el cuerpo humano, no trabajaban a partir de

modelos, ni estudiaban el paisaje.”!”* Por su parte, Vargas Ugarte constata que

el paisaje falta casi por completo y los cuadros llamados bodegones, tan
comunes en Flandes, Holanda y Alemania solo rara vez hacen su aparicion entre
nosotros. Los pintores tenian que acomodarse al gusto de la época y del medio
en que vivian, y siendo los monasterios y conventos los que principalmente
utilizaban sus servicios, de ahi que sea el género religioso el que tenga mas

cultivadores!”.

174 Alvarez Plata, Marisabel, “Técnicas de la pintura colonial”, en AAVV, El retorno de los dngeles.
Barroco de las cumbres de Bolivia, Paris: Union latina, 2000, 143-146: 145.

175 Vargas Ugarte, Rubén, “La pintura colonial del Pert. Siglos XVI-XIX”, en Milla Batres, Atlas
historico u geogrdfico del Peru. Descubrimiento, conquista y Virreinato, Lima, Editorial Milla Bartres,
1995: 257.
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Un poco mas determinante es la apreciacion de Armando Rueda, esta vez focalizada en el arte
virreinal en Nueva Granada. Aqui Rueda asegura que en el virreinato “el género del paisaje y
el bodegon, cultivado como un placentero ejercicio estético no tenia cabida en el pensamiento
de la época.”!’®

Jaime Mariazza Foy pensaba que “el paisaje en la pintura virreinal peruana fue siempre un
elemento secundario, supeditado al contexto religioso. Cuando se lo representd fue a modo de
complemento escenografico y no como género autonomo.” Incluso para apoyar su afirmacion,
Mariazza argumentaba la ausencia de referencias hacia pinturas de paisajes en los conciertos o
contratos de los encargos a los pintores coloniales. De esta manera Mariazzza sostiene que
“[pJor ejemplo, un libro como los Derroteros de Arte Cuzquerio de Jorge Cornejo Bouroncle
[...] sefiala numerosos contratos de obras de los pintores cusquefios pero incluye Unicamente
dos entradas que se refieren a pinturas no religiosas”.!”” Estos dos contratos hacian referencia
a pintura de flores para decorar las esquinas del claustro principal del convento franciscano del
Cuzco.!” El otro contrato hacia mencién al encargo de pintura mitolégica.

No pretendemos desde aqui devolverle a la pintura de paisaje una importancia cuantitativa de
la que posiblemente no goz6. Es cierto que la produccion de paisajes en los Andes no alcanzo
el dinamismo que tuvo este género en Europa. Sin embargo, creemos que debemos brindarle
al paisaje un estudio menos determinante y con mayor cantidad de matices que nos permitan

avanzar hacia una reflexion mas cuidadosa sobre este tema.

176 Rueda Gonzalez, Armando, “Sensibilidad alegorica: naturaleza de la imagen e imagen de la
naturaleza”, en Rueda Gonzalez, Armando, Leal del Castillo, Maria del Rosario, Arte y naturaleza en
la Colonial, Museo de Arte Colonial, Bogota, 2001: 83.

177 Mariazza Foy, Jaime, “Pintura y naturaleza: el paisaje en la pintura virreinal peruana”, lllapa:
Revista del Instituto de Investigaciones Museologicas y Artisticas de la Universidad Ricardo Palma, 9,
9,2012,47-55: 47, nota 1.

178 Una solucién decorativa que, por cierto, era muy comun en los conventos virreinales. Prueba de ello
son los florones que decoran los claustros del convento de Santa Catalina de la ciudad de Arequipa,
aunque en su mayoria estos florones hayan sido repintados en el siglo XIX.
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La pintura de paisaje en los Andes se encuentra sumergida en un profundo misterio, un
misterio similar que aureola la pintura figurativa incaica donde queda un gran numero de
referencias documentales pero pocos ejemplos materiales. Algo similar sucede entonces con el
paisaje.

Son muchos los documentos que poseemos al respecto, tal como se refleja en los inventarios
de bienes de miembros de la ¢€lite colonial, ya sea secular o religiosa, pero pocos los lienzos
que atestigiien del gusto particular de la sociedad colonial por este género. Més alld de haber
afirmado en algiin momento que “el paisaje por el paisaje se da poco [en el virreinato, mas
precisamente en la pintura altoperuana]”!” los esposos Mesa y Gisbert son, sin lugar a dudas,
quienes mas aportaron al conocimiento de este tema, revelando algunos documentos que
mencionaban, bajo el término de “paises”, la existencia de paisajes dentro del espacio privado
de la sociedad colonial.

Entre los inventarios mas famosos se encuentra seguramente aquel realizado por los maestros
José de Oseras y Tomas Ortiz de Olivares de la importante pinacoteca que acompaiio al obispo
Manuel Mollinedo y Angulo en su venida al Cuzco en 1674'%, Entre pinturas del Greco,
Patricio Cajés, Juan Carrefio y otros maestros europeos, figuraban en el inventario la presencia
de varios paisajes flamencos y de monteria.!8! Segiin el inventario habia en la coleccion del

obispo: “‘un pais pequefio de monteria’, ‘una lamina de un pais sin marcos’ [...] ‘dos paises

17 Mesa, José de, and Teresa Gisbert, Holguin y la pintura virreinal en Bolivia, La Paz: Libreria
Editorial Juventud, 1977: 306.

180 Villanueva Urteaga, Horacio, “Los Mollinedo y el arte del Cuzco Colonial”, Boletin del Instituto
Riva Agiiero, 16, 1989, 209-219: 209; Pastor de la Torre, Celso, and Luis E. Tord. Peru: Fe y Arte en
el Virreynato. Cérdoba: Publicaciones Obra Social y Cultural CajaSur, 1999: 90-91; Stastny,
Francisco, “Vicente Carducho y la escuela madrilefia en América”, en Margarita Guerra Martiniére et
al. (eds), Sobre el Perii: Homenaje a José Agustin de la Puente Candamo, Tomo II, Lima: Fondo
Editorial de la Pontificia Universidad Catolica, 2002: 1295; Wuffarden, Luis Eduardo, “Las visitas del
obispo Mollinedo y sus politicas visuales: una fuente para la historia del arte colonial andino”, en
Guibovich Pérez, Pedro, Wuffarden, Luis Eduardo, Sociedad y gobierno episcopal. Las visitas del
obispo Manuel de Mollinedo y Angulo. 1674-1687, Lima: IFEA / Instituto Riva-Agiiero, 2008: 46.

181 Wuffarden, Ibidem: 46-47.
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de dos varas de alto’, ‘seis paises fruteros’”.!82 También el obispo electo de Chile, Luis
Francisco Romero (ob. 1705-1717), declaraba poseer “un pais de caceria, seis paises fruteros y
un pais de campo de dos varas de largo y bara y quarta de ancho”.'®® Para la pintura
altoperuana se afiaden otras dos referencias. La primera es el testamento de 1677 del pintor
Lorenzo Pérez Loman en donde declara entre sus bienes “un lienzo grande de Nuestra Sefiora
de Pomata acabado y otro tres lienzos que estdn por acabar [...] Dos paises en un cuerpo
acabado [dos paisajes en el mismo lienzo], un lienzo de Belén mediano [...]”.!%* La segunda,
algo mas tardia, es la que se desprende del inventario realizado en 1787 con motivo al
allanamiento de la casa de Pedro Domingo Murillo. Aqui se anota “doce paises de papel de
colores [;acuarelas o estampas?] en sus bastidores”!®® En lo que refiere a los inventarios
limefios, Emilio Harh-Terre ya habia notado hace algliin tiempo, la presencia de paisajes. De
esta manera menciond “un pais de la ciudad de Lima” entre los bienes de Agustin de Allier,

racionero de la catedral de Lima en 1671,'3°

y “dos paisitos [sic] de liebres” en el testamento
de dofia Gabriela de Azafia.'®” Por su parte Ricardo Estabridis publicé un documento del
AGN, mencionado anteriormente por el padre Vargas Ugarte, que contiene la tasacion de los
bienes de Agustin de Salazar conde de Monteblanco, fallecido en 1776.'% La tasacion fue
realizada por el gran pintor limefio Cristobal Lozano (c.1705-1776), y en ella figuran

29 ¢6

inventariados “dos paisezitos romanos de Anibales [sic]”, “un pais de navios” y “seis paises

182 Mesa, José de, Gisbert, Teresa, Historia de la pintura cuzqueria: 289.

183 Idem.

184 Mesa y Gisbert, Holguin: 306.

185 Ibidem: 307.

186 Harth-Terré, Emilio, Peru, monumentos historicos y arqueologicos, México: Instituto Panamericano
de Geografia e Historia, 1975: 158-159.

187 Ibidem: 159.

188 Bstabridis, Ricardo, “El retrato en Lima en el siglo XVIII: las pinturas de Cristobal Lozano”, en
Tradicion, estilo o escuela en la pintura Iberomericana. Siglos XVII-XVIII, México: UNAM 2004,
105-130: 111.
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con laureles” entre otros.'® También en Lima, el inventario realizado en 1632 de los bienes
del clérigo Juan Lopez de Vozmediano muestra que poseia entre numerosos lienzos de pintura

99190

profana un total de “seis payses y “doce paises pequenios de arboledas sin molduras ni

bastidores.”!"!

Por su parte, Bargellini not6 la presencia de temas profanos en los bienes privados, mas
precisamente en la pintura sobre lamina de cobre, practica que tuvo una singular acogida en
América. De esta manera, Bargellini afirmé que “ademads de las ldminas europeas con temas
devocionales que pueden encontrarse repartidas en iglesias, museos y colecciones particulares
en toda la América espanola, deben haberse importado también pinturas sobre cobre con otras
iconografias. Sabemos por inventarios que hubo paisajes y naturalezas muertas sobre lamina
de factura europea.”!*?

A estos datos aportados por varios historiadores podriamos anadirle otros inventarios que
hemos encontrado en los archivos y que van en esta misma vena. Un buen ejemplo, es el
inventario de los bienes de Francisco Gonzilez de Zambrana'®® (cura de la iglesia de
Chinchaipuquio), realizado luego de su muerte en 1674.'°* Ademds de una importante

biblioteca en donde sobresalen una buena coleccion de autores criollos y mestizos como: la

Historia del celebre santuario de Nuestra Senora de Copacabana y sus milagros e inuencion

139 Ibidem: 124.

19 Wuffarden, Luis Eduardo, Guibovich Pérez, Pedro, “El clérigo Juan Lopez de Vozmediano,
comitente de Martinez Montafiés en Lima”, BIRA, 17, 1990, 419-430: 424.

1 Ibid; Wuffarden, Luis Eduardo, “La Catedral de Lima y el ‘triunfo de la pintura’”, en Lohmann
Villena, Guillermo et al., La Basilica Catedral de Lima. Lima: Banco de Crédito del Peru, 2004, 240-
317:245.

192 Bargellini, Clara, “La pintura sobre ldmina de cobre en los virreinatos de la Nueva Espafia y del
Pert”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, XXI1, 74-75, 1999: 87.

193 En la visita realizada por Manuel Mollinedo y Angulo a Chinchaipuquio en 1676, ordenaba que se
pasaran los bienes del cura difunto Francisco Gonzalez de Zambrana, que por entonces se encontraban
en posesion del licenciado Juan Calvo, al cura entrante Don Diego Henriquez de Monrroi. “Vissita que
el doctor Manuel de Mollinedo y Angulo, obispo del Cuzco, del Consejo del Rey Nuestro Sefior, hizo
el afio de 1676 £.5v., en Guibovich y Wuffarden, 2005: 108.

94 AAC, Inventarios de iglesias, XXX, 1, 6, 1674.

83



de la cruz de Carabuco de Alonso Ramos Gavilan (1621); la Cronica de la religiosissima
provincia de los doce Apostoles del Peru, de Diego de Cordova Salinas (1651); los
Comentarios Reales y la Historia general del Peru de Garcilaso de la Vega (1609-1616); la
Cronica de la Provincia de San Antonio de Charcas de Diego Hurtado de Mendoza (1664); la
Coronica Moralizada de Antonio de la Calancha (1639); y el Symbolo catholico indiano de
Luis Jeronimo de Oré (1598), el padre Gonzalez Zambrana acusaba entre sus bienes algunos
lienzos y laminas de cobre de tematica religiosa y un total de “quince paises”. Debe
remarcarse que el nimero de paisajes que poseia el cura de Chinchaipuquio casi triplicaba en
cantidad el nimero de pinturas de temadtica religiosa, lo que muestra el gusto y la estima que
manifestaron los miembros del clero colonial a este género pictorico. Otro religioso que
ostentaba una gran cantidad de paisajes entre sus bienes fue el clérigo presbitero Don Antonio
Navarro. En el embargo de los bienes del clérigo entregados en custodia a Don Bernardino de
Ariasola se menciona una cantidad de “veinte paises de estampas y lienzos™'?>.

Los datos que se desprenden de estos documentos son tan reveladores, en cuanto a la
importante presencia de la pintura de paisaje dentro del corpus artistico de la sociedad
virreinal, asi como un tanto confusos, en lo que respecta al lugar que debemos atribuirle a la
produccion local dentro de este conjunto de obras. Salvo raras excepciones, como el inventario
de los bienes del Conde de la Laguna (fallecido en 1702) en donde se detalla entre sus
pertenencias “doce paises pintados al 6leo” y otros “doce paises pintados en el Cuzco”,'”° o el

caso ya citado de los “paises” pintados por el artista chuquisaquefio Pérez Loman, por lo

general los documentos no establecen el lugar de realizacion de estos paisajes, es decir si eran

195 AAC, Visitas, XXXII, 3, 45, 1774.
196 Mesa y Gisbert, Historia de la pintura cuzquena: 289.
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importados o ejecutados por los pintores virreinales. Todo supone por lo tanto que las élites
coloniales se nutrieron de pinturas de paisajes tanto de produccion local como importada.

Como hemos observado, los documentos nos confirman —a pesar de los pocos ejemplos que
nos restan— que la pintura de paisaje fue grandemente apreciada por los miembros de la
sociedad virreinal y que los espacios privados de las ¢lites coloniales lucieron un gran niimero
de lienzos con temas paisajisticos, ya sean campestres, monterias, cacerias o animalescos. Tal
vez formara parte de los bienes privados de algiin miembro de la sociedad colonial, la pintura
que se encuentra conservada en la coleccion de la Fundacion José Felix Llopis, uno de los
raros testimonios que nos quedan sobre este aspecto practicamente desconocido de la pintura
andina colonial (fig. 2.1). Sin mayor documentacion o a falta de un grabado que hubiese
podido servir de modelo, no nos queda mas que limitarnos en los aspectos mas basicos del
lienzo. Esta escena de caza, ciertamente una obra tardia, ejecutada en el siglo XVIII, como
muestra la moda borbonica que lucen los jinetes, nos induce hacia un paisaje de clara
influencia flamenca, animado por las caracteristicas aves coloridas de la escuela cuzqueia, que
ya en el siglo XVIII se reafirmaron como parte de la tradicion pictorica local. El aspecto
fantasioso del paisaje, la utilizacion de colores enteros, sin grandes modificaciones de
saturacion y de valor, el dibujo de trazo firme acercan esta pintura de obras cuzqueias que
Francisco Stastny consideré de paisajes flamencos arcaicos,'”’ ya que regresaban hacia el

gdtico tardio de los hermanos Limbourg y de Joachim Patinir (c.1485-1524).1%8

197 Stastny es mucho mas determinante en su observacion al considerar que los paisajes de las pinturas
producidas Diego Quispe Tito y sus seguidores posteriores de la escuela del Cuzco adquirian esta
caracteristica. Por supuesto que deberemos matizar y suavizar dicha conclusion, mas que nada con la
pintura de Quispe que, como veremos mas adelante en este capitulo, alcanzé una gran calidad
naturalista. Stastny, Francisco, “La peinture du Pérou colonial” en: Ramén Gutiérrez (dir.), L art
chrétien du Nouveau Monde. Le baroque en Amérique latine, Saint-Léger-Vauban: Editions Zodiaque,
1997, 111-119: 116.

198 Idem.
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Donde pareciera mas facil encontrar los rastros de la pintura de paisaje, bodegones y temas
naturalistas, es en diferentes piezas del mobiliario colonial.!®

Asi, aparecian en los paneles de baules y de barguefios destinados a amoblar las piezas de los
interiores de la burguesia colonial (fig. 2.2 y 2.3). Y “desde fines del XVII esos paisajes
empezaron a hospedar personajes locales del Cusco [...]”.2°° A escenas costumbristas, se le
anade como temas que despertaron interés y decoraron las tapas de los barguefios y puertas de
gabinetes, las escenas de caceria. Estas escenas evocaban a su vez las costumbres de las elites
virreinales quienes mostraron especial gusto al ejercicio de dichas précticas, en particular de la
caza de aves como se representd en el lienzo de la coleccion Llopis. Cabe recordar que el
propio III Concilio Limense habia prohibido a los miembros del clero dedicarse a estos
ejercicios de caceria de aves. Asi, en el capitulo 23 de la tercera sesion intitulado “No se
dediquen los clérigos a la caza o captura de aves” se estipulaba que: “[l]os estatutos de los
santos padres prohiben a los clérigos cazar o capturar aves y criar perros de caza o halcones
con este fin como hacen los nobles. Al que los ordinarios y sus visitadores descubrieren
dedicandose a estos asuntos impropios, apliquenle una correccion adecuada.”?’! Dicho
capitulo conciliar nos recuerda que la caza estaba reservada a la élite quienes seguramente
decidieron representar estas nobles practicas en pinturas. Cabe asimismo recordar que la caza
en el virreinato tuvo un cierto agregado politico, ya que, a través de las remesas de

especimenes naturales hacia la metropoli, se podia establecer un canal de contacto directo con

199 Macera, Pablo, “Pintores populares andinos”, en Macera, Pablo, (Miguel Pinto Huaracha
recopilador), Trincheras y fronteras del arte popular peruano, Lima: Fondo Editorial del Congreso del
Peru, 2009, 105-136: 114.

20 Idem.

20U 1T Concilio limense, “Tercera sesion del concilio provincial limefio celebrada en la iglesia catedral
de la Ciudad de los Reyes el dia 23 de septiembre de 1583”, Lisi, Francesco (ed.), El tercer Concilio
Limense y la aculturacion de los indigenas sudamericanos, Salamanca: Graficas Varona, 1990: 183.
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el poder mondarquico, con la esperanza de obtener algunos favores. 2> Las multiples demandas
que llegaban desde la peninsula, por intermedio de cédulas, donde se incitaba al acopio y
envio de especies diversas, tuvo un alcance relativamente democratico, implicando a personas
particulares.?’®> A raiz de la apertura publica del Real Gabinete de Historia Natural de Madrid
en 1776%% se intensificaron las remesas.??> En relacion particular a las aves, encontramos que
en la Real Cédula del 14 de Abril de 1767 se pedia a los Virreyes de Nueva Espafia, Lima y
Santa Fe, de reunir todos los pajaros concernientes a cada Virreinato ya que deseaba verlos el
Principe de Asturias. Estos debian ser enviados muertos para su mejor conservacion.?%

Algunas veces, esta circulacion de especimenes de la fauna americana debid estimular las

practicas de caceria en el Virreinato.

202 La necesidad de establecer dicho canal de comunicacion, dio lugar a algunos episodios de curiosos
envios. Como aquel de Joaquin Garcia quien modestamente le envio al Rey seis pequefias piedras, de
las cuales cuatro estaban cercenadas, es decir solo dos enteras. El remitente admitia no tener idea sobre
sus nombres o propiedades, sin embargo, decidié enviarlas principalmente ya que él consideraba eran
para el goce de la vista: esta remesa “[...] No tiene virtud conocida, ni otra ventaja que la de su
vistosidad”. AGI, Lima 798, Remesa para el Real Gabinete de Historia Natural, 1789.

2083 A modo de ejemplo puede leerse en los Anales del Cuzco de autor anénimo lo siguiente: “En otra
cédula, dada en el Buen Retiro el 4 de Agosto de 1712, encargd Su Magestad a los Virreyes del Peru y
la Nueva Espafia, gobernador, corregidor y cualquier otra persona, recojan todas las cosas singulares,
de piedras, animales y yerbas, plantas, frutas &a, y las remitan con sus nombres y circunstancias”.
Anales del Cuzco, 1600 a 1750, 232.

204 El Real Gabinete de Historia Natural de Madrid se creé en 1771, a partir de la coleccion
conformada por Pedro Davila y ofreciada en este afio a Carlos III.

205 Si bien el pedido estaba dirigido como corresponde a los virreyes, en la Real Cédula del 10 de Mayo

de 1776, en donde se informa que “El Rei ha establecido en Madrid un Gabinete de Historia Natural en
que se reunan no solo los Animales, Vegetales, Minerales, Piedras raras, y quanto produce la
Naturaleza en los vastos Dominios de S. M. sino tambien todo lo que sea posible adquirir de los
estrafios. [...]”, se deja claro que esta tarea de acopio incumbia también a “personas particulares”:
“Participolo 4 V. de orden de S. M. para su inteligencia y cumplimiento en la parte que le toca,
persuadiéndole de que el Rei mimara el puntual desempefio de este encargo como prueba singular de
zelo a su servicio, y de amor al bien publico [...] sin que sea preciso que éste se haga [el encargo]
unica y privativamente a las Justicias de los Pueblos, pues los Curas de ellos, y acaso otras personas
particulares que eligira la prudencia de V. podran desempefiarse tambien con acierto.” AGI, Indiferente
General 1549, Remisiones para el Gabinete de Historia Natural, 1776.

296 AGI, Indiferente General 1549, Remisiones para el Gabinete de Historia Natural, 1767.
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2.2 Decorar la ciudad. La pintura de paisaje en el espacio festivo

A falta de lienzos, el gusto particular que manifestd la sociedad colonial hacia la pintura de
paisaje se hace visible en algunas de las pinturas de la célebre serie del Corpus Cristi,?"’
realizada hacia 1670-75,2% para la iglesia cuzquefia de Santa Ana, iglesia parroquial que se
encontraba en un lugar estratégico ya que recibia al viajero que transitaba el camino
proveniente de Lima y encontraba en estas pinturas la méxima expresion de la grandeza
devocional y demostracion de civitas de la ciudad del Cuzco. Esta serie de pinturas fue
abundantemente estudiada por diferentes especialistas,?” por lo tanto evitaremos referirnos a
los problemas de datacién, encargo, autoria,?!® como asi también a cuestiones iconologicas
relacionadas con la fuerte connotacion propagandistica y cultural que se desprende de dichas

obras. Para nuestro proposito nos limitamos a tomarla desde su aspecto documental,

207 Actualmente se conocen dieciséis lienzos de la serie, doce de ellos conservados en el Museo
Arzobispal del Cuzco y otros cuatro en colecciones privadas en Santiago de Chile. No obstante, segin
un inventario parrioquial del siglo XIX la serie completa seria de dieciocho pinturas (Dean, 2002: 61).
208 Luis Eduardo Wuffarden Ilamo la atencion sobre algunos elementos que permiten fechar con mayor
justeza la serie del Corpus. En primer lugar, la inclusion del corregidor Francisco Pérez de Guzman,
nos sugiere que éstas fueron ejecutadas durante el plazo de su mandato, es decir entre 1670 y 1675.
Asimismo, en un informe conteniendo el Resumen de su Didcesis, y que fuera enviado a Carlos II en
1678, Mollinedo menciona que se realizaron “pinturas grandes con marcos de cedro dorado” para la
iglesia de Santa Ana, muy posiblemente en referencia a la serie del Corpus cuzquefio. Wuffarden, Luis
Eduardo. 2008. “Las visitas del obispo Mollinedo y sus politicas visuales: una fuente para la historia
del arte colonial andino”, en Guibovich Pérez, Pedro, Wuffarden, Luis Eduardo. Sociedad y gobierno
episcopal. Las visitas del obispo Manuel de Mollinedo y Angulo. 1674-1687, Lima: IFEA / Instituto
Riva-Agiiero, 2008, 41-67: 57.

209 Por ejemplo: Bernales Ballesteros, Jorge, “El Corpus Christi: fiesta barroca en Cuzco”, Primeras
Jornadas de Andalucia y América: La Rabida, Vol. 2, 1981: 275-292; Wuffarden, Luis Eduardo, La
procesion del Corpus Domini en el Cuzco / La procession du Corpus Domini a Cuzco, [Madrid,
Spain?]: Union Latine, 1996; Dean, Carolyn, Los cuerpos de los Incas y el cuerpo de Cristo. El Corpus
Christi en el Cuzco Colonial. Lima: UNMSM, Universidad Nacional Mayor de San Marcos, 2002.

210 Dean, op. cit.: 62-63.
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caracteristica que ciertamente no falta en estas pinturas sobre el Corpus cuzquefo, lo cual
permiti6 muchas veces esclarecer, recrear y comprender ciertos elementos historicos que
envolvieron la celebracion del Corpus en la antigua capital del Incario.?!! La serie nos ofrece
un importante documento visual sobre la decoracidon y parafernalia que se desplegaba en el
Cuzco durante esta fiesta. Ciertamente, algunos de los elementos de estos lienzos fueron
producto de la invencion de los pintores que intervinieron en estas obras. Basta mencionar el
caso particular de los carromatos, precedidos en la mayoria de los casos por curacas vestidos
con uncus e insignias reales de los antiguos soberanos incas (llautu, maskaypacha, suntur
pawqar, etc), los cuales fueron copiados (de forma a exaltar y exacerbar el caracter triunfalista
de la fiesta) de los grabados de José¢ Caudi (1640-1696) incluidos en el libro de Juan Bautista
Valda Solenes fiestas, que celebro Valencia, a la Inmaculada Concepcion de la Virgen Maria,
publicado 1663.2'? Si ciertos elementos de la serie del Corpus “ficcionalizan” la celebracion
con el animo de ofrecer al espectador una dimension gloriosa de la fiesta a través de recursos
alegoricos, no parece ser el caso en cuanto a la decoracion de la plaza con arcos triunfales y
colgaduras de pafios, tafetas y pinturas, lo que se corrobora con la existencia de abundante
documentacion. Entre los lienzos utilizados para decorar los edificios administrativos y civiles
de la ciudad, no faltaron las pinturas de paisajes. El lienzo conocido como el del Corregidor
Pérez (fig. 2.4), por encontrarse representado Alonso Pérez de Guzman (corregidor de la
ciudad) quien, entre medio de un grupo de frailes, aparece portando el estandarte del
Santisimo Sacramento y luciendo el medallén de la orden de Santiago, nos presenta sobre el

muro del edificio de fondo un total de seis pinturas, cuatro lienzos de las jerarquias angélicas y

211 Ver: Urbano, Henrique, “El Corpus Christi del Cuzco (Perti) o la sociedad cuzquefia como
espectaculo” en Fernandez Juarez, Gerardo, Martinez Gil, Fernando (coord.), La fiesta del Corpus
Christi, Cuenca: Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha, 2002, 325-346.

212 Gisbert, Teresa, Mesa, José de, Arquitectura andina, 1530-1830: historia y andlisis, La Paz:
Embajada de Espana en Bolivia, 1985: 301, 308; Dean, op.cit.: 90.
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dos paisajes de estilo flamenco que doblan en dimension a las primeras. Si bien las pinturas de
angeles son similares a series angélicas existentes, seria imposible afirmar que los paisajes
introducidos en este lienzo fueron copiados por el pintor a partir de obras conocidas. De una o
de otra manera estamos en presencia de un mismo gesto que lleva a la ejecucion de pinturas de
paisajes, ya sean reproducidas o inventadas para el lienzo del Corpus para ser presentadas
como pinturas en la pintura. Mas alla de ello, parece innegable que la pintura de paisajes
formé parte del aparato decorativo que se ponia en marcha para el Corpus cuzquefio, en
particular aquellos celebrados bajo el obispado de Manuel Mollinedo y Angulo. En otro de los
lienzos de la procesion del Corpus, uno de los tres que se encuentran fuera del Pert, mas
precisamente conservado en la coleccion de la familia Larrain Cruzat en Santiago de Chile, y
conocido con el nombre de /a Orden franciscana, también se observan algunas pinturas de
paisajes expuestas sobre el muro de uno de los edificios de la plaza del Cuzco (fig. 2.5). Estos
tres paisajes, ubicados en la esquina superior derecha del lienzo, comparten el espacio con
otras pinturas de jerarquias angélicas y representaciones de algunas virgenes.

Segin Wuffarden la disposicion de lienzos en los espacios publicos durante las procesiones y
celebraciones citadinas respondia a una tradicion originada en Roma y otras ciudades europeas
en donde los artistas aprovechaban estas fiestas para hacer gala de sus habilidades artisticas y
atraer asi nuevos clientes y futuros encargos. De ser cierta esta propuesta de Wuffarden, seria
un buen indicador que nos muestra que el paisaje contaba con una clientela potencial que
ameritaba la exhibicion publica de lienzos con esta tematica. Del mismo modo podemos
suponer que algunos artistas coloniales entendian que mediante el control y el dominio de la
representacion del paisaje y la naturaleza lograban demostrar sus condiciones y habilidades
técnicas, algo esencial para atraer nuevos clientes. Sin embargo, en otra oportunidad, Luis

Eduardo Wuffarden interpretdé la presencia de pintura de paisajes desde una perspectica
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simbolica-religiosa. Para el lienzo del Corregidor Pérez, Wuffarden creyo ver una evocacion
del Paraiso.?!® En tanto que para aquella que representa la procesion de los franciscanos, el

historiador peruano sugirio que:

“[iln this context these painting [the landscapes], which line the friar’s
processional route, are imbued with connotations of ascetic and contemplative
existence of Franciscans and —in the case of the virgins— of their renuntiation of

carthy pleasures. The lush gardens and orchards thus symbolize the heavenly

realm, or Paradise.”?!*

Esta tltima idea avanzada por Wuffarden sobre la evocacion del Paraiso y la naturaleza como
espacio de contemplacion de lo sagrado, tiene cierto sustento si tomamos en cuenta que estos
elementos se hicieron presentes con asiduidad dentro del marco festivo. Cabe sefialar, en este
sentido, que la evocacion del Paraiso y la exaltacion de la naturaleza como manifestacion de lo
divino tuvieron su lugar en la fiesta por medio de otros artilugios decorativos. La tradicion de
las celebraciones ibéricas de transformar la plaza mayor en vergel e imagen del Paraiso se
copiod a su vez en las celebraciones virreinales. Un ejemplo de ello lo proporciond el padre
jesuita José de Buendia en una descripcion sobre las solemnes celebraciones que se hicieron
en Lima en ocasion del regreso de la Imagen de Nuestra Seriora de los desamparados a la
entonces recientemente renovada iglesia que fuera consagrada a esta advocacion. Seguin
Buendia a través del arco triunfal que se levant6 en la puerta del Palacio Virreinal, mostrando

al centro un orbe que representaba el Nuevo Mundo, se accedia al

213 'Wuggarden, Luis Eduardo, “Corregidor Pérez” en: Elena Phipps et al., The Colonial Andes:
Tapestries and Silverwork, 1530-1830. New York: Metropolitan Museum of Art, 2004: 314.
214 Wuffarden, Eduardo, “The Franciscan Order”, en Ibidem: 318.
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[r]egio aparato de la plaga mayor, que nunca lo fue mas que ese dia, pues grande,
como noble de todos los quatro costados, adorno de brocados, telas, tapetes de
Cayro, y pafios de la China sus quatro aceras, en que caen el Palacio
Archiepiscopal, las galerias de la Sala de Audiencia y balcones del Palacio de los
Virreyes, las Casas del Cabildo, y demas particularidades, que arrojando por las
ventanas las mas costosas preseas hizieron vergeles a las calles, y un Paraiso a la
plaga, sin que en el medio faltasse una hermosa fuente, con otras quatro, que en
contorno la cifien, con copia de cristalinas aguas [...] Esta fuente que por si misma
es hermosa, con la ocasion de la fiesta se disfrazd en un jardin, coronadas sus
tazas de tan diversa amenidad de matizes, y flores, que ya en jarras, y macetas de
plata, ya en barros preciosos de Chile, y porcelana de China, entre las seras de
nacar, verde, azul celeste, y demas vistosos colores, entretexidos por el ayre, a los
reflexos del Sol, y diafanidad de los cristales, se combidava por recreo mas

apacible de los sentidos.*!?

También son de mucho interés y justas las referencias que hace Wuffarden al paisaje en tanto
que espacio contemplativo de la vida espiritual, en este caso asociado al ascetismo de la orden
franciscana, ya que (como desarrollamos en el proximo capitulo) creemos efectivamente que
el misticismo en la sociedad colonial fue uno de los componentes esenciales que explican el
desarrollo del paisaje en la pintura virreinal. De todas maneras, de ser cierta la interpretacion
de Wuffarden sobre el simbolismo que genera el contacto entre estos motivos iconograficos,
esto se deberia a un artilugio compositivo de la parte del pintor de la serie que eligi6 coincidir
estas pinturas de paisaje al paso de la orden franciscana en la procesion.

Mas alla de ello, creemos que la colgadura de paisajes en los edificios publicos y civiles de la
ciudad que se observan en las pinturas del Corpus, se explica por medio de cuestiones

relacionadas con el deseo de la exposicion publica, habitual en el marco de la fiesta. La fiesta

215 Buendia, Joseph de, Vida Admirable y Prodigiosas Virtudes del Venerable y Apostolico Padre
Francisco Del Castillo, de la Compania de Jesus, natural de Lima. Madrid: Roman, 1693: 281-282.
Transcripto también en: Vargas, Ugarte Rubén, Historia del culto de Maria en Ibero-América: y de sus
Imagenes y Santuarios mas celebrados. Buenos Aires: Editorial Huarpes, 1947: 617.
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del Corpus en el Cuzco, como asi también en otras ciudades americanas, continué con la
tradicion festiva de muchas ciudades de Espana, reelaborada en buena medida a partir del siglo
XVIL2! en particular de aquellas fiestas celebradas en Sevilla.?!” La colgadura de pafios y
pinturas en los edificios de la ciudad era moneda corriente en las celebraciones que se hacian
en las ciudades metropolitanas, lo que se desprende de las descripciones grandilocuentes que
aparecen en cronicas sobre las celebraciones citadinas, descripciones que buscaban, por
supuesto, exaltar con orgullo la grandeza de la ciudad en cuestion. Por ejemplo Rodrigo Caro
hacia alarde de las celebraciones del Corpus que se realizaban anualmente en Sevilla, segun el
autor una de las més espectaculares y onerosas de Espafia, con la siguiente descripcion del

aparato festivo:

[...] comengando por la Fiesta de Corpus Christi, que cada afio hace la ciudad, y
muy ilustre, y magnifico Cabildo secular, con tantas demostraciones del adereco
de las calles, arcos triunfales, representaciones, dancas, y musica: y finalmente
el mayor acompafiamiento que se ve en Espafa: en cuya demostracion de fiesta
gasta Sevilla de sus propios seis mil ducados, sin lo que los vecinos cada uno
gasta en aderegar su pertenencia, y parte de calle que le toca, con colgaduras,
altares, y otros adornos, tantos, y tan grandes, que no se parece otra cosa, sino

telas, terciopelos, damascos, tafetanes bordados, y pinturas [...]*'

216 Cuesta Garcia de Leonardo, Maria José“La fiesta del Corpus Christi en el paso del antiguo régimen
a la época contemporanea. El caso de Granada”, en Gerardo Fernandez Juarez y Fernando Martinez Gil
(cord.), La fiesta del Corpus Christi, Cuenca: Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha,
2002, 179-214: 183.

217 Millones, Luis, “San Sebastian también desfila en Corpus”, en Millones, Luis et al., Desde afuera y
desde adentro. Ensayos de etnografia e historia del Cuzco y Apurimac, Osaka: National Museum of
Ethnology, 2000: 18.

218 Caro, Rodrigo, Antiguedades y principado de la Ilustrissima ciudad de Seuilla y chorographia de su
conuento iuridico o antigua chancilleria, Sevilla: Andrés Grande, 1634: 67v.
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Esta implicacion activa de las familias nobles de Sevilla en el ornamento y parafernalia que
envuelve la fiesta, debio imitarse en las ciudades americanas por los miembros de las élites
coloniales quienes colaboraban, entre otras cosas, con sus bienes personales y objetos de lujo
para embellecer y darle grandeza al centro de la ciudad en los dias de celebracion. Esto mismo
se desprende en la relacion de las fiestas limefias efectuadas con motivo de la beatificacion de
San Ignacio de Loyola, en donde los vecinos sacaron a relucir todo su “aparato” decorativo
con sus bienes personales. La relacion de dicha celebracion describe el ornato de las calles del
siguiente modo: “[...] lo que en general de todos se puede decir, es, que en traca, variedad de
cosas ricas, en especial Laminas y Retablos, no se podia dessear mas, ni la gente se sabia
apartar de aquella calle, la qual toda estuvo colgada de ricos doseles y quadros, y todo con
tanta proporcion e ygualdad, que parece que todos se avian concertado a hazello de aquella
suerte [...]"*" La calle que describe la relacién, es aquella que abrigaba la iglesia de la
Compaiia, es decir la iglesia de San Pablo, centro hacia donde convergia la procesion, y por lo
tanto, el espacio mas importante de esta celebracion publica. En este sentido, no es
sorprendente que la mayor parte de la riqueza de los vecinos de Lima se haya concentrado en
la decoracion de esta “primera calle”. Asi lo habia notado el cronista al asegurar que: “[l]as
otras tres quadras, e iglesia del Monasterio de la Concepcion estuvieron bien aderegadas,
aunque el adorno no fue tan excelsivo como el de la primera, por averse recogido en ella gran
parte de la riqueza de la Ciudad, que fue mucha [...]**

Ademas de su colaboracion con la decoracion, el clima festivo, y en el caso particular de las

celebraciones religiosas, el fervor devocional de la ciudad, también hacian alarde de su mundo

219 Relacion de las fiestas que se celebraron en la ciudad de Lima con motivo de la beatificacion del
bienaventurado padre Ignacio de Loyola, fundador de la Compariia de Jesus, Lima: Francisco del
Canto, 1610: fol. 4.

220 Idem.
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privado, siendo las pinturas una parte importante de los ambientes de los miembros de las
¢lites coloniales que se volvia en estas circunstancias un motivo de orgullo y de exposicion
publica.

Los temas profanos como el bodegon y el paisaje fueron a su vez muy solicitados para
elaborar el marco decorativo de la celebracion publica en el mundo ibérico. Una vez mas, esto
se advierte dentro del contexto festivo peninsular. En su trabajo sobre la fiesta del Corpus en

la plaza de Bibarrambla en la ciudad de Granada, Cuesta Garcia not6 que:

En esa plaza rectangular, poco a poco se sistematiza un tipo de
decoracion que vemos a comienzos del siglo XVII, reducida a sus
fachadas, engalanadas con distintas colgaduras y tapices, junto a arcos de
triunfo en algunas de las entradas a las distantes calles por la que pasa la
procesion, arcos decorados con una iconografia alusiva. [...] El modo de
construccion que se ird definiendo es el de una galeria que se extiende en
los cuatro lados de la plaza, con una pared cerrada mas cercana a las
fachadas de la misma y otra porticada, abierta al interior de la plaza con
arcos de medio punto sobre columnas de o6rdenes clasicos; sobre ellas, un
friso decorado al temple con motivos integrados en el sentido conjunto de
la decoracion o motivos florales, frutales, escenas campestres, paisajes,

vistas de distintas ciudades [...]**' [subrayado nuestro]

Como se aprecia en el lienzo del Corregidor Pérez y de la procesion de la orden franciscana, la
pintura de paisaje también form6 parte indudable del ornamento citadino de la fiesta, y, a
diferencia de los monumentos efimeros, estos lienzos debieron ser proveidos por las familias
mas acomodadas de la sociedad. No debemos por esto entender que las pinturas de paisajes

pueden ser consideradas como objetos de lujo. Claramente la tasacion de los bienes del conde

221 Cuesta Garcia de Leonardo, op. cit.:181, 183.
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de Monteblanco Agustin de Salazar demuestra que desde un punto de vista econémico esto no

222 es decir las pinturas religiosas tenian un costo mucho mas elevado que los paisajes,

era asi,
sin embargo eran bienes que estaban asociados a las nobles costumbres de cierto sector de la
sociedad.

Ademas de los paisajes que adornaron las fachadas de los edificios civiles de la ciudad,
también se aprecian paisajes como elementos decorativos del mobiliario efimero de la fiesta,
como altares y arcos procesionales. Esto se hace visible en el lienzo de Los frailes
Mercedarios, més precisamente sobre uno de los pilares del arco procesional. Aqui, se
observan cinco paisajes de pequefio formato, con vistas flamencas de espacios rocosos de
frondosas arboledas (fig. 2.6).

La utilizacion de paisajes durante los dias festivos de la ciudad nos hace recordar, asimismo,
sobre el valor identitario que se le dio a la representacion de ciertos elementos del paisaje
circundante, representacion que se hacia por medio de divisas, desde los inicios de la
celebracion de la fiesta del Corpus Christi en Cuzco. En sus descripciones sobre las primeras
celebraciones del Corpus en el Cuzco, Garcilaso de la Vega sefial6 el espiritu integrador que
tuvo la fiesta al acudir a ella representantes de diferentes ayllus de todos los lados del Reino.

Su identificacion se hacia entonces por medio de tablas pintadas con motivos de la naturaleza

alusivos a cada uno de los grupos étnicos. Seglin Garcilaso:

Unos venian (como pintan a Hercules) vestidos con la piel del Leon y sus
cabecas encaxadas en las del animal, por que se preciavan decendir de un Leon.

Otros trayan las alas de un Ave muy grande, que llaman Cuntur puestas a las

222 En esta tasacion se observa que las pinturas de paisaje, asi como pinturas de naturalezas muertas (en
el inventario aparecen siete floreros) tenian un costo de 12 pesos. “Tasacion”, 1763 en Estabridis, op.
cit.: 124,
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espaldas, como las que pintan a los Angeles, porque se precian decender de
aquella ave. Y asi venian otros con otras divisas pintadas, como fuentes, rios,

lagos, sierras, montes, cuevas: porque dezian que sus primeros padres salieron de

aquellas cosas.???

Cuanto pudo sobrevivir de esta tradicién en las celebraciones del Corpus posteriores a la
entrada del obispo Mollinedo al Cuzco, lo desconocemos. Sin embargo, no podemos ignorar,
de acuerdo a las descripciones de Garcilaso, el rol que jugd la naturaleza y sus diversas
representaciones en el contexto de la celebracion citadina. Por otra parte, podemos suponer
que el espiritu centralizador de esta fiesta debe haberse acrecentado a raiz de la restriccion del
obispo Mollinedo de celebrar tnicamente el Corpus en la antigua capital del Incario, para
evitar asi los abusos que se generaban durante estas celebraciones en lugares distantes.??*

Al igual que la gran cantidad de documentacion que poseemos, las pinturas del Corpus
cuzquefio nos muestran sin equivoco que el género del paisaje tuvo un espacio, no menos
despreciable, dentro de la produccion artistica colonial, formando parte de los gustos de la
sociedad virreinal. Si la serie del Corpus Christi cuzquefio reproduce lo que debi6 ser moneda
corriente, Joseph de Buendia lo confirma en su descripcion de las fiestas limefias a la Virgen
de los desamparados que ya hemos revisado anteriormente. Aqui enumer6 con mucho cuidado
las diferentes pinturas que se dispusieron sobre los muros de los edificios de la ciudad de los

Reyes en la que se “dispuso sobre tan ricas colgaduras, con politica distribucion la Simetria

varios liencos de pintura, que entre laberintos de seda de diversos colores hazian variedad

223 Garcilaso de la Vega, Inca, Historia general del Peru, Segunda parte de los Comentarios Reales,
Cordoba: Viuda de Andrés Barrera, 1617: 275 1.

224 Cummins, Thomas, “Silver Threads and Golden Needles: The Inca, the Spanish, and the Sacred
World of Humanity”, en: Johanna Hecht, Cristina Esteras Martin, The Colonial Andes: Tapestries and
Silverwork, 1530-1830. New Haven: Yale University Press, 2004: 12.

97



hermosa, y agradable enredo a los 0jos.”*?> Debe notarse que aunque el Padre Buendia era
discipulo de la mistica de Francisco del Castillo, su descripcion de estas pinturas no busca, en
general, despertar el sentimiento espiritual de su lector, proponiendo lecturas pias de los
lienzos, sino mas bien, se entretiene en el goce visual que provocan dichas composiciones y el
ornato general de la celebracion publica.??® Entre las muchas descripciones el padre Buendia
remarcaba que “[g]uarneciendose también con rosas de diferentes matizes quatro ordenes de
pintura en liengos de perspectiva, que dispuestos en la eminencia del sitio, logravan con la
distancia las pretensiones de el Arte en el engafio de los lexos. La ameneidad deliciosa de
fruteros, y paises, variavan a la curiosidad el gusto [...]”?*” Una vez mas, Buendia hacia
hincapié sobre el valor visual de las pinturas, al tiempo que dejaba florecer el orgullo criollo
realzando la calidad pictorica de la produccién artistica virreinal que se traducia en el uso de
perspectivas (vistas de ciudades), de floreros y paisajes que imitaban con toda perfeccion la
naturaleza (“engafio de lexos”).??

Se podra, como haremos mas adelante, discutir sobre cuestiones tales como originalidad, estilo
y los diferentes procesos creativos que afectan el paisaje producido en el virreinato del Peru,

empero, es indudable que los pintores coloniales no se hallaron completamente al margen de

este género y tuvieron una clientela bastante numerosa y dvida para estos menesteres.

225 Buendia, Joseph de, Vida: 279.

226 Entre las pocas lecturas simbolicas que hace Buendia de las decoraciones de la fiesta, el jesuita dira
“La portada de la Capilla Real se corond de exquisitas piezas de plata, en muchas jarras, y macetas de
flores, mas bellas cornucopias de Amaltea, que dezian bien ser riqueza, y gala de la mejor Primavera
de Maria Santisima.” Ibidem: 280.

27 Idem.

28 La larga y sin desperdicios descripcion de Buendia sobre las fiestas en honor a la Virgen de los
desamparados es un elogio hiperboélico del aparato decorativo de la fiesta limefia. El goce para la vista
que provocaba en el autor los pafios, lienzos, platerias, arquitectura, el uso de ilusiones y engafios a los
sentidos por objetos que imitaban especialmente la naturaleza (flores y frutas hechas de cera) produce
incluso una suerte de angustia derridiana en Buendia quien admite que “es imposible que comprehenda
la pluma lo que no cupo en los ojos”. Ibidem: 286.
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2.3 Asimilacion del paisaje europeo

No existe ninguna duda que el paisaje flamenco fue una influencia fundamental para los
pintores virreinales y se transformo a partir del siglo XVII en el modelo estilistico privilegiado
y casi inevitable para la representacion del espacio pictorico, en especial del espacio que
enmarcaba las escenas religiosas. El paisaje de Flandes fue uno de los elementos
determinantes para realzar la calidad de los pintores locales, transformandose en uno de los
signos que aseguraba el nivel de maestria alcanzado en la practica artistica virreinal. Las
apreciaciones del cronista franciscano Miguel Suéarez Figueroa en 1675 sobre los lienzos de la
catedral limefia ejecutados por Francisco de Escobar (act. 1649-1676), Pedro Fernandez de
Noriega (1686), Diego de Aguilera (1619-1675) y el liberto Andrés de Li¢bana, nos sugiere
que el dominio del paisaje flamenco en estas obras es, entre otras cualidades de la pintura
virreinal, un motivo de orgullo criollo de la calidad que alcanza la produccion pictérica local.
Asi Suérez Figueroa aseguraba que “con haberse ejecutado toda en el Peru [estas pinturas], no
cede inferior a la curiosidad estudiosa de los paises de Flandes, a los curiosos estudios de
Roma, ni a los cuidados excelentes de Florencia™®’. En estas palabras se observa que el
paisaje flamenco fue para la intelectualidad criolla de lo mejor que podia ofrecer el género,
con méritos suficientes para ser comparado con los dibujos de Roma y de Florencia.

Por supuesto que la apreciacion del paisaje flamenco por los actores coloniales iba en sintonia
con los criterios estéticos europeos y la valoracion que se hizo en el viejo continente del
paisaje flamenco como modelo del género. En su Arte de la pintura (1649), y a pesar de
destacar el trabajo de algunos pintores italianos (como Girolamo Muziano, 1532-1592),

Francisco Pacheco consideraba la pintura de paisaje como un género dominado con maestria

229 Wuffarden, Luis Eduardo, “La Catedral de Lima y el ‘triunfo de la pintura’: 276.
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por los pintores flamencos, ya que ellos se encontraban en posicién favorable debido a las
condiciones naturales excepcionales que gozaban (“por la disposicion de su Cielo, de sus
Provincias, Campos, lardines i Rios”).?*°

Desde este punto de vista la copia de modelos importados de Europa, ya sea por medio de
pinturas o grabados, al menos aquellos que fueran considerados poseedores de toda maestria e
ingenio, no fue una traba para considerar el producto artistico americano deficiente o de menor
calidad. Todo lo contrario, son muchas las voces coloniales que se pronuncian de manera
positiva con respecto a lo que significaba, en términos de la calidad alcanzada por un artista
local, lograr reproducir el grabado sin que se note la minima diferencia entre el modelo y su
reelaboracion local. También algunos viajeros extranjeros notaron con admiracion la habilidad
que alcanzaron los artistas locales para la perfecta imitacion de las fuentes visuales, aunque a
la postre no podian evitar de denigrar las virtudes intelectuales de los pintores indios. Asi
Antonio de Ulloa en la Relacion historica del viaje a la América meridional, escrita
conjuntamente con Jorge Juan y publicada en 1749, indic6 a propoésito de los pintores de Quito
que: “imitan cualquier cosa Estrangera con mucha facilidad, y perfeccion, por ser el exercicio
de la copia propio para su genio, y flema.”!

Incluso en los ultimos afos de la colonia, donde el criollismo peruano elaboraba nuevos

discursos sobre la direccion que tenia que tomar el arte peruano hacia el clasicismo, sindnimo

de virtud artistica y de buen gusto, y asi romper con las formas y estética producidas durante

230 Pacheco, Francisco, Arte de la pintura, su antiguedad, y grandezas descrivense los hombres
eminentes que ha auido en ella, assi antiguos como modernos : del dibujo y colorido : del pintar al
temple, al olio, de la iluminacion, y estofado : del pintar al fresco : de las encarnaciones, de
polimento, y de mate : del dorado, brunido, y mate : y ensena el modo de pintar todas las pinturas
sagradas, Sevilla: Simon Faxardo, 1649: 422.

21 Ulloa, Antonio de, Juan, Jorge, Relacion Historica del Viage a la America Meridional [...] Parte 1,
Tomo 2, Madrid: Antonio Marin, 1748: 365.
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el barroco,”* el intelectual peruano Hipoélito Unanue no dejo de elogiar lo hecho hasta alli por

los pintores indios, en quienes su mejor virtud se hallaba su poder de imitacion de los grandes

maestros europeos. En sus Observaciones sobre el clima de Lima (1802), Unanue sostenia que

a los que nacen en este Nuevo Mundo ha tocado el privilegio de ejercer con
superioridad la imaginacion y descubrir cuanto depende de la comparacion®** [...]
Entiendo (por imaginacion) el poder de percibir con rapidez las imagenes de los
objetos, sus relaciones y cualidades, de donde nace la facilidad de compararlos y
expresarlos con energia. Por este medio se iluminan nuestros pensamientos, las
sensaciones se engrandecen y se pintan con vigor los sentimientos. De aquella
misma preciosa fuente nace la destreza y pericia en la escultura y pintura, sin mas
ensefianza que su genio [...] Yo por imaginacion no entiendo aquellas fuertes y
tumultosas impresiones excitadas sobre nuestros 6rganos por objetos analogos, U
opuestos 4 nuestras pasiones, y en los que grabadas profundamente recurren
perpetua ¢ involuntariamente [...] Entiendo el poder de percibir con rapidéz las
imagenes de los objetos, sus relaciones y cualidades [...] hay en Mgjico, Quito y
el Cuzco, una multitud de artistas capaces de competir con los mas provectos de
Europa, y también de superarlos si tuvieran la instruccion que éstos reciben. Aqui,
en Lima, en el Colegio del Principe, suelen verse muchachos indios aprendiendo a
leer, que, con un lapiz, copian las estampas de Klauver, tan perfectamente, que es

dificil descubrir un rasgo de diferencia™*

232 Vease: Wuffarden, Luis Eduardo, “Avatares del ‘bello ideal’. Modernismo clasicista versus
tradiciones barrocas en Lima, 1750-1825”, en Mujica Pinilla, Ramon (coord.), Vision y simbolos. Del
Virreinato criollo a la Republica peruana, Lima: Banco de Crédito del Peru, 2006: 113-159;
Kusunoki, Ricardo, “De Ruiz Cano a Unanue: arte y reivindicacion criolla en Lima (1755-1806)”,
Dieciocho. Hispanic Enlightment, 29, 1, 2006: 107-120.

33 Se ha sefialado que con esta primera frase Unanue pretende enfocar su andlisis en los beneficios del
clima peruano sobre la sensibilidad y agudeza perceptiva en los hombres nacidos en el Pera. Esto se
formula en respuesta a las criticas de parte de la ilustracion europea (en especial de George-Louis
Buffon y de Cornelius de Pauw) sobre la dégénérescence de la condicion humana americana como
causa del clima nocivo al que fue sometido el habitante de este orbe. Salazar, Bondy Augusto,
Aproximacion a Unanue y la Ilustracion peruana. Lima: Fondo Editorial, Universidad Nacional Mayor
de San Marcos, 2006: 169-170.

234 Unanue, José Hipolito, Observaciones sobre el clima de Lima, y sus influencias en los seres
organizados, en especial el hombre, Madrid: Sancha, 1815: 97-99.
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Cabe mencionar rapidamente que la copia de lienzos, en especial de la “buena pintura” fue una
practica muy difundida en el Virreinato, y que, a pesar de ser estimada por los pintores locales,
produjo a veces conflictos por la comercializacion de las copias, y sobre todo, por vicios
legales que podia generar esta practica. Prueba de ello es la causa iniciada en 1649 por los
maestros pintores de la ciudad Lima contra el Bachiller Diego Calderén ante el arzobispo de
Lima Don Pedro de Villagomez.2*> Con acierto Gabriela Siracusano advertia que muchas de
estas pinturas copiadas por los oficiales de Calderén y que generaron el disgusto de los
maestros pintores de la ciudad, eran temas profanos de donde se destacaban bodegones y
vistas de ciudades.?*® Supuso esta historiadora que estos lienzos debieron ser de origen
europeo, fruto del importante comercio e importacion de obras provenientes del viejo
continente.??” Detallando el modus operandi del presbitero, los testigos del expediente de la
causa repiten que se trataba de obras pertenecientes al ambiente privado, “de las mejores de la
ciudad” y que Calderén las obtenia en préstamo para luego realizar las respectivas copias en
su casa.

El paisaje flamenco pudo establecerse en los Andes tanto por medio de pinturas importadas
desde Europa que llegaban asiduamente por el puerto de Callao y otros puertos
sudamericanos. No se descarta, asimismo, el uso de modelos provenientes de la tapiceria

flamenca con paisajes y temas de monteria, objetos que ciertamente circularon en el Virreinato

235 AAL, Papeles Importantes, Leg. 22, 2, 1649, “Causa que siguen los maestros pintores de Lima
contra el bachiller Don Diego Calderon, presbitero, por no acatar las sinodales que prohiben a los
clérigos todo género de contratacion llevando oficiales a sus casas y haciéndoles copiar los mejores
originales de la ciudad, para venderlos luego a precios excesivos, lo cual implica una competencia para
ellos”. En 2011 Gabriela Siracusano publicé este documento y un licido estudio del mismo. “Para
copiar las buenas pinturas. Problemas gremiales en un estudio de caso de mediados del siglo XVIII en
Lima”, Manierismo y transicion al Barroco. Memoria del III Encuentro Internacional sobre Barroco,
La Paz: Union Latina, 2005: 131-139.

236 Comenta Calderén haber obsequiado al obispo “10 edificios, que llaman perspectivas” y “ocho
fruteros” a un “amigo sacerdote”.

237 Siracusano, op. cit.: 134,
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entre familias adineradas e incluso sirvieron para la decoraciéon de capillas y altares. El
biografo de San Francisco Solano, el franciscano Pedro Rodriguez Guillén, describia en su
obra de 1735 el uso de tapices para la decoracion de la capilla de San Luis Obispo de Tolosa,
eregida por Fray Joseph de Quadros en la Iglesia Mayor de San Francisco de Lima. La
descripcion mencionaba que “[I]Jos quatro pilares vistieron nueva, y costosa colgadura de rico
damasco con fluecadura de oro de la cornisa para baxo, y en los commedios, que formaban,
otras de Paises, texidos con vistosa poblacion de cerros, arboles, y bosques, en que se divertian
en el venatorio exercicio Cazadores montados en cavallos, monteros, galgos, y ciervos.”>*

Sin embargo, es tal vez sobre todo, a través de los grabados producidos en su mayoria por la
Officina plantiniana en Amberes?®® que el paisaje flamenco circuld con rapidez entre los
pintores virreinales. No se tardd mucho entonces para que el paisaje nordico adquiriera el
valor de elemento constante y normativo de la pintura andina y es desde ahi que se comenzara

a construir y a reflexionar sobre el espacio pictorico, transformando los modelos importados,

en mayor o en menor medida, de acuerdo con los gustos e ingenios locales.

238 Rodriguez Guillén, Pedro, El sol, y ano feliz del Peru San Francisco Solano, apostol, y patron
universal de dicho reyno, Madrid: Impr. de la Causa de la V.M. de Agreda, 1735: 101.

239 En 1549 llegd a Amberes el impresor francés Christophe Plantin (1520-1589). Pocos afios tardo
Plantin en hacer de su imprenta Gulden Passer (compas dorado) una de las mas fructiferas y rentables
empresas de Amberes que comercializaba sus ediciones a través de las diferentes partes del mundo
desde Europa hasta las colonias orientales y occidentales. Las imprentas de Amberes nutrieron el
mundo ibérico de diferentes ediciones, en especial y a partir del Concilio de Trento, ediciones
litirgicas, misales, textos teologicos y obras devotas. En 1568 la Officina Plantiniana llamara la
atencion de Felipe Il con su faradnico y muy pio proyecto de la Biblia poliglota, proyecto que sera
financiado por el monarca espafiol y que sera concluido en 1573 bajo la direccion de Benito Arias
Montano, tedlogo madrilefio enviado a Amberes para esta ocasion por el propio Felipe II. A partir de
esta obra los lazos entre la corona espafiola y la imprenta de Christopher Plantin. En 1570 la Officina
Plantiniana obtuvo el titulo de Prototypographus regius, lo cual le aseguraba el control de las ediciones
que se publicaran en Amberes y el monopolio en la impresion de misales y breviarios destinados a
Espafia y sus colonias. Nave, Baronesa Francine de, “Amberes como centro tipografico del mundo
iberoamericano (siglos XVI-XVIII), en Laura Pérez Rosales et al., Memorias e historias compartidas:
intercambios culturales, relaciones comerciales y diplomaticas entre México y los Paises Bajos, siglos
XVI-XX, México: Universidad Iberoamericana, 2009: 91-122.
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Aunque las estampas de paisajes fueron moneda corriente en el Virreinato, el contacto mas
asiduo que mantuvieron los artistas virreinales con los paisajes flamencos fue a través de la
estampa religiosa. Por esta razon, no resulta dificultoso entender que la comprension de este
universo geografico estuvo siempre influenciada por principios ligados a la religiosidad. En
otras palabras, los paisajes flamencos con arroyos, lagos y de relieve accidentado, pudieron ser
percibidos como una suerte de espacio metafisico en donde la naturaleza aparecia
directamente aparejada a una forma arquetipica de representacion de un mundo sacralizado o
divinizado. Las historias biblicas, personajes del universo hagiografico e historias
moralizantes estaban inevitablemente relacionados con el paisaje que las contenia. Su
reproduccidn y su intervencion conllevaban ineluctablemente una carga cultural o ideoldgica
de importancia. Es a partir de aqui que debemos comenzar la reflexion para entender el lugar
cultural que ocupd la representacion del paisaje y la naturaleza en la pintura virreinal.

La intensa relacion que se genera entre el universo de lo divino y el paisaje que acoge los
episodios determinantes de la hagiografia y la tradicion biblica, llevo incluso a crear un cierto
convencimiento hacia una geohistoria sagrada. En este sentido es muy interesante el Reforno
de Egipto, ejecutado por Quispe hacia 1680 (fig. 2.7). Esta pintura, conservada actualmente en
el museo Pedro de Osma de Lima, pareciera en realidad una excusa de Quispe Tito para
desplegar toda su habilidad como pintor paisajista. E/ retorno de Egipto se encuentra entre las
obras de la época tardia en la carrera del cuzqueno, pudiéndola situar en el mismo periodo en
que realiz6 la célebre Serie del zodiaco que durante mucho tiempo se encontr6 en la Catedral

del Cuzco.”®® En esta obra se advierte un abandono de los elementos “localistas”, que

240 Atin se debate si esta serie con los doce signos del zodiaco fue un encargo del entonces obispo del
Cuzco Manuel Mollinedo Angulo para decorar la Catedral de esta ciudad o si la serie llegd a la
Catedral mucho tiempo después de su ejecucion. Esto Gltimo pareceria lo mas probable. La ultima
mencion a este problema en: Wuffarden, Luis Eduardo, “The rise and thriumph of the regional schools,
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caracterizara la obra de Quispe de mediados de siglo, en detrimento de una pintura de corte
europeo que buscaba probablemente entrar dentro de las categorias estéticas que agradaban al
obispo del Cuzco Mollinedo y Angulo, figura fundamental de la revitalizacion del arte
cuzqueio, principalmente en lo que respecta a la produccion artistica del ultimo cuarto del
siglo XVII.?4!

Lo cierto es que al centro del lienzo Quispe Tito represent6 la santa familia con dimensiones
poco acordes a la representacion de este tema. El verdadero interés del lienzo se situa, como
ya hemos dicho, en la representacion del paisaje que sirve como inmenso marco de la escena
biblica. Por supuesto, la reduccion inusitada de los personajes con respecto al paisaje no fue
una invencion del pintor cuzquefio, sino mas bien se inscribe en una conocida tradicion de la
pintura europea de “paisajes con figuras” iniciada por Joachim Patinir (1480-1524), y que
encuentra entre sus seguidores a pintores como Anibale Carracci (1560-1609), Paul Bril
(1554-1626) y los flamencos Hans Bol (1534-1593), Pieter (1525-1569) y Jan Bruegel el viejo
(1568-1625), Jacob (1566—-1603) y Roelandt Savery (1576-1639), entre otros. De cualquier
modo debe notarse que este cuadro de Quispe es un caso bastante excepcional dentro de su
produccion pictorica. Ni siquiera la Serie del zodiaco realizada por el propio pintor cuzquefio
puede compararsele en lo que concierne a la sobredimension del paisaje con respecto a la

figura humana (tal como lo insinuaron los esposos Mesa y Gisbert),>*

ya que, como bien
sabemos, para la Serie del zodiaco Quispe utilizo los grabados de Adriaen Collaert (1560—

1618), siguiendo una composicion de Hans Bol, y que fueran publicados bajo el titulo de

1670-1750, en Alcala, Luisa Elena, Brown, Jonathan (eds), Painting in Latin America: 1550-1820,
New Haven: Yale University Press, 2014, 307-364: 326.

241 Para un estudio reciente sobre el obispo Manuel de Molinedo y Angulo ver: Guibovich Pérez, Pedro
y Wuffarden, Luis Eduardo, Sociedad y gobierno episcopal. Las visitas del obispo Manuel de
Mollinedo y Angulo 1647-1687, Lima: IFEA-Instituto Riva Agiiero, 2008.

242 Mesa y Gisbert, Historia de la pintura cuzqueiia: 153.
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Emblemata evangelica ad XII signa coelestia [...]***. Es decir, en este tltimo caso, Quispe
siguié los mismos planteamientos compositivos que se observan en los grabados de Collaert y
por lo tanto no se manifiesta aqui un gesto intencionado de la parte del pintor por la creacion
de composiciones que pongan en valor, o que transformen el espacio en el verdadero sujeto de
representacion de los lienzos. Més alla de ello, la Serie del zodiaco no deja de ser una
demostracion mas del talento del pintor cuzquefio en lo que refiere a la representacion del
paisaje, mas aun si se tiene en cuenta el complicado ejercicio que significa la sobredimension
de la composicion con respecto al grabado original. Por el contrario, E/ retorno a Egipto posee
ciertas particularidades que son reveladoras del proceso reflexivo del pintor en lo que refiere a
la representacion del espacio pictorico. El grupo de figuras conformado por Jos¢, Maria y el
nifio Jesus fue inspirado de un grabado de Lucas Vorsterman (1595-1675) a partir de una
composicion de Pedro Pablo Rubens (1577-1640) y reproducido por Francis van der Steen
(1620-1677)***, muy probablemente fuente final para el trabajo de Quispe (fig. 2.8). No
obstante, podemos facilmente notar que el grabado de van der Steen no proporcion6 al pintor
cuzquefio los elementos necesarios en lo que concierne a la representacion del paisaje. A decir
verdad, del grabado no se utiliz6 mas que las figuras humanas, la palmera del centro y el
tronco del arbol cercenado que se encuentra a la izquierda de la composicion.

En su estudio sobre la influencia de Rubens en la pintura virreinal peruana, Francisco Stastny

se referia a este lienzo de la manera siguiente:

243 Soria, Martin, op. cit.: 43; Mesa y Gisbert, Idem; Tord, Luis Enrique, “La Pintura Virreinal en el
Cusco”, en AAVV, Pintura en el Virreinato del Peru. Lima, Pert: Banco de Crédito del Peru,
1989.Tord, 167-211: 180.

244 Stastny, Francisco, “La presencia de Rubens en la pintura colonial”, Estudios de arte colonial.
Volumen I. Ediciéon a cargo de Sonia V. Rose y Juan Carlos Estenssoro. Lima: Instituto Francés de

Estudios Andinos, Museo de Arte de Lima, 2013, 299-330. PESSCA, 20A/63B, www.colonialart.org.
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La composicion vertical de Rubens ha sido transformada en un cuadro
apaisado [con respecto al grabado]. Las figuras aparecen minusculas a sus
pies. Y el fondo ha quedado dividido en dos sectores en cada uno de los
cuales se representa un paisaje distinto, como si se mirara a la vez por dos
ventanas en las paredes opuestas del edificio. La disminucioén del tamano
de las figuras y su incrustacidén en un paisaje que combina las perspectivas
panoramicas de Patinir con la vision pintoresca de la naturaleza de un Hans
Bol, ha tergiversado integramente el sentido artistico dindmico y
concentrado en lo humano que caracteriza el gran pintor barroco. El amor
al paisaje panordmico y enumerativo y el deseo de dar un caracter idilico a

la pintura, hacen que esta obra de Quispe Tito sea una creacion sumamente

original, muy alejada del modelo que sirvié como punto de partida.?*®

Es cierto que el lienzo de Quispe nos da la sensacion de dos paisajes diferentes delimitados
por las dos éareas que se conforman a un lado y otro del elemento central de la composicion, es
decir el follaje compuesto principalmente por una alargada palmera. Esto podia generar la
impresion del peregrinaje de la Santa familia, pasando de un espacio a otro. Sin embargo el
fondo del lienzo reproduce un mismo paisaje que fue dividido en dos mitades.

La originalidad que presenta esta obra con respecto al grabado utilizado nos permite
interrogarnos a propoésito de como elabord entonces Quispe el paisaje flamenco de este lienzo.
(Fue éste producto de su propia invencion siguiendo una suerte de tradicion pictorica que se
establece en los Andes en torno al paisaje flamenco o siguid otros modelos visuales? La
respuesta que podemos dar no es contundente y estas dos formulaciones tienen algo de cierto.
Sin embargo, la realidad nos muestra que esta utilizacion central del paisaje va mucho mas alla
del gusto que visiblemente manifesto por este género el pintor cuzquefio, y que en el Retorno

Quispe produjo una obra que concede al paisaje una dimension informativa que pudieron

2% Ibidem: 313.
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alcanzar las imagines de espacios transatlanticos en América. Ademas de comprender los
paisajes que acompaifaban las estampas religiosas europeas, como espacios sacros, Quispe
pudo interesarse aqui en incluir un cierto aspecto “documental” en la obra y decidio acudir a
un grabado de Adriaen Collaert (1555-1623) siguiendo una composicion de Maarten de Vos
(1532-1603), o en su defecto una copia publicada por Jean le Clerc IV (1555-1627) en Paris,
que representa la Comunion de Maria la egipciaca (fig. 2.9). Ambos grabados circularon en el
Virreinato. Como prueba basta mencionar el lienzo ejecutado por Basilio de Santa Cruz
Pumacallao (activo en 1661-1700), otro de los grandes exponentes de la escuela cuzquena y
“protegido” del obispo Mollinedo, para la Catedral del Cuzco (s. XVII),?** y, la estampa
continud siendo utilizada por los pintores del siglo XVIII quienes le dardn nuevas
reelaboraciones (fig. 2.10).2*” De estos grabados se inspiré Quispe para la realizaciéon de su
paisaje “egipcio”, que sin copiarlo al minimo detalle, mantuvo el rio serpenteado, las
montafas de fondo y algunos de los edificios (fig. 2.11, 2.12).

Quispe hubiera podido recurrir a numerosos grabados de paisajes con figuras o escenas de
caceria, que abundaban, como nos mostr6 el inventario de Don Antonio Navarro, entre los
bienes de los clérigos coloniales. Es, no obstante, muy sugestivo que el pintor de San
Sebastian utilice el grabado de Collaert admitiendo en ¢l un componente verista que revelaba
el paisaje de fondo como una vista de algun lugar de Egipto. De esta manera, se represent6 a la
Santa familia en un espacio acorde a la historia biblica, es decir en un paisaje que Quispe

interpretd como una vista verdadera de la tierra norafricana. Lo que nos muestra este caso es

246 Seguramente Quispe Tito conocid la obra de Basilio de Santa Cruz y tal vez su llegada al grabado
de Collaert fue por medio del lienzo de la Catedral. Correspondencia de Hinojosa Galvez, Alfredo, La
pintura cusquenia en la ideologia andina, Lima: Editorial Stiper Grafica EIRL, 2012: 337, PESSCA
651A / 651B, www.colonialart.org.

247 Stastny, Francisco, Breve historia del arte en el Peru: la pintura precolombina, colonial y
republicana, Lima: Editorial Universo, 1967: 37. Correspondencia PESSCA 9A / 9B,
www.colonialart.org.
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que Quispe fue capaz de tratar este elemento pictdrico con un nivel de reflexion que podia
implicar la inclusion de categorias historicas y culturales para su ejecucion.

De esta manera, se aprecia que el paisaje flamenco, no solo se valord por sus componentes
estéticos y jerarquizacion en los canones de la pintura europea, pero sobre todo, y como hemos
mencionado, como espacio religioso, capaz de condensar diferentes categorias cristianas por

medio de la representacion de la naturaleza.
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Capitulo 3: El Paisaje religioso

3.1 Sus fundamentos en el discurso de evangelizacion

Mas alla de que son cuantiosos los documentos que nos permiten suponer que en el Virreinato
se practico la pintura de paisaje como género autonomo, la realidad nos dicta que los encargos
mas numerosos que recibieron los pintores virreinales fueron de pinturas religiosas destinadas
al ornato de las iglesias, parroquias, claustros, salas conventuales y a la devocion privada, sin
contar los encargos que hacian ciertos comerciantes virreinales de centenares de pinturas para
ser revendidas en diferentes partes del territorio andino.?*®

Ante un desconocimiento casi total de obras virreinales que trataran el tema del paisaje como
género independiente, y ante la falta de documentacion que nos permita esclarecer los
procesos de creacion que llevaron adelante los pintores coloniales en lo que respecta al estudio
y representacion del paisaje, es por medio de las pinturas religiosas que debemos abordar el
analisis de este género en el virreinato, para entender mejor la relacion que establece el pintor
y el ptblico andino con la representacion de la naturaleza.

Cuando Jaime Mariazza aseguraba que el paisaje en la pintura virreinal andina estuvo siempre
supeditado a lo religioso, este historiador parece establecer este vinculo de acuerdo a
parametros practicos dictados por las reglas del mercado artistico colonial. De esta manera el

paisaje se transforma, segun Mariazza, en “complemento escenografico”, y por lo tanto en

248 En este ultimo caso, la pintura religiosa fue el tema privilegiado de estos encargos ya que, quienes
comercializaban dichos lienzos, eran consecuentes con el tipo de demanda local. Ver: Stanfield-Mazzi,
Maya. "The Possessor's Agency: Private Art Collecting in the Colonial Andes", Colonial Latin
American Review. 18-3, 2009: 339-364.
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accesorio pictorico.’* En términos cuantitativos, el corpus de pintura virreinal con el que
contamos no contradice la aseveracion de Mariazza, sin embargo creemos que dentro de este
contexto religioso la representacion del paisaje y de la naturaleza es un gesto cargado de
connotaciones culturales y formas de transmitir la espiritualidad y vivencias religiosas
coloniales, llegando a ocupar un lugar de importancia con su propio sustento narrativo. En las
lineas que siguen, intentaremos explicar justamente el papel que desempefian los paisajes
dentro de la pintura religiosa andina, algo que, como hemos dicho, es consecuencia directa del
lugar que tuvo la naturaleza en la forma de experimentar la religiosidad en los Andes en
tiempos coloniales.

A pesar de la dificultad que se presenta a la hora de explicar los motivos de la aparicion del
paisaje en la pintura virreinal de tematica religiosa, ya que los procesos de dicha aparicion
continlian siendo oscuros, (por falta de documentos o de pinturas tempranas que completen
este rompecabezas), y en consecuencia debamos contentarnos con las razones de indole
estilistica que se repitieron en diferentes oportunidades desde el discurso critico (es decir
arguyendo la influencia de los grabados flamencos sobre los pintores andinos de mediados del
siglo XVII y por consiguiente el desarrollo del gusto de los artistas coloniales hacia los
paisajes flamencos) podemos, sin embargo, entender como estos modelos se reinterpretaron y
encontraron un sentido para la espiritualidad andina colonial.

La relacion, desde una perspectiva religiosa, que establecid la sociedad colonial con la
naturaleza comenzo a construirse desde los primeros tiempos de la vida colonial, producto de

la necesidad de instaurar discursos de evangelizacion acordes a las realidades locales. Uno de

2% Mariazza Foy, Jaime, “Pintura y naturaleza: el paisaje en la pintura virreinal peruana”, lllapa :
Revista del Instituto de Investigaciones Museologicas y Artisticas de la Universidad Ricardo Palma, 9,
9, 2012, 47-55: 47. Aunque no es extenso, no podemos olvidar que Mariazza fue uno de los pocos
historiadores que dedico un articulo a la cuestion del paisaje en la pintura andina virreinal. Por esta
razon, insistiremos con alguna de sus ideas desarrolladas en su trabajo.
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los puntos neuralgicos de la pastoral temprana en el virreinato fue recomponer en la
mentalidad de los indigenas el binomio cristiano de Creador / Criatura de manera a
contrarrestar el panteismo imperante de la espiritualidad andina. Esto se observa repetidas
veces en la pastoral quechua de finales del siglo XVI y principios del XVII. Por ejemplo, en
uno de los primeros textos de evangelizacion escritos en quechua (1560), el padre Domingo de

Santo Tomas anuncia:

Oidme bien esto que os quiero decir para que va[ya]is al cielo, escapandoos del
infierno. Primero, mucho tiempo ha, no habia cielo, ni sol, ni luna, ni estrellas,
ni habia este mundo inferior, ni en él habia ovejas, ni venados, ni zorras, ni aves,
ni mar, ni peces, ni arboles, ni otra cosa alguna. Solamente entonces habia Dios
que jamas tuvo ni tiene principio ni tendra fin. Y cuando le plugo y fue servido,
hizo y crié el cielo, la tierra y todo lo demas que hay en ellos [...] También crid
la luna juntamente con las estrellas para alumbrar la noche y darle claridad. [Y
son los demonios que] os ponen en vuestros corazones malos pensamientos, 0s

dicen: “Adorad al sol, a la luna, a las piedras, a los idolos.”>°

La misma estrategia de sustitucion se repitid en otros catecismos. En uno de los sermones del
Tercero catecismo publicado en 1585 en espaiol y quechua para beneficio de los curas en la
administracion del culto y los sacramentos, y que fuera resultado de lo estipulado en el III
Concilio de Lima convocado en 1583 por el entonces arzobispo Toribio Mogrovejo (1538-

1606), puede leerse:

Mirad hijos mios esos cielos tan grandes, y tan hermosos. Ese sol tan

resplandeciente, esa luna tan clara, esas estrellas tan alegres y tan concertadas.

250 Santo Tomas, Domingo, “Platica para indios”, en Gérard Taylor, El sol, la luna y las estrellas no
son Dios: la evangelizacion en quechua siglo XVI. Lima, Peru: IFEA Instituto Francés de Estudios
Andinos, 2003: 27-28.
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Mirad la mar tan inmensa, los rios que van corriendo presurosos a ella. Mirad la
tierra y sus campos, y montes tan altos, las arboledas y fuentes, la muchedumbre de
aves en el ayre, de ganados en los prados, de peces en las aguas. El que es Sefior de
todo eso, y lo gobierna y manda, ese es Dios. El que hizo todo eso y lo conserva

con sola su palabra, ese es nuestro Dios.?!

Y mas adelante continua diciendo:

[...] de aqui vereis la locura grande de vuestros antepasados, que adoraban al sol, y
hablaban con ¢él, y el sol ni les respondia, ni oia, ni curaba de sus palabras, ni
sacrificios, porque no siente, ni la luna, ni el lucero, ni las cabrillas, ni las estrellas,
mucho menos, el trueno, y los serros, y montes, y rios, y fuentes, y tierra, que son
criaturas que no hablan, ni oyen, ni sienten, mas hacen lo que Dios les manda, para

servicio y provecho del hombre [...]*?

Este sermon del Tercero catecismo no solo hacia hincapié en la necesidad de reemplazar las
antiguas creencias relacionadas a la adoracion y veneracion de la naturaleza, sino que también
nos revela el poder que tuvo la naturaleza como espacio contemplativo, constituyéndose en
canal directo entre el hombre y Dios. El Tercero Catecismo invitaba al indigena, nuevo
cristiano, al uso agudo o piadoso de los sentidos, en este caso en particular de la vista, con su
“mirad” los fenémenos y las bellezas de la naturaleza ya que en su magnificencia se
encontraba la huella del Dios verdadero. Este principio de cohesion entre naturaleza y espacio
sagrado provenia de la escoléastica medieval de considerar la naturaleza como el segundo libro

de Dios.

B Tercero cathecismo y exposicion de la doctrina christiana, por sermones: para que los curas y
otros ministros prediquen y ensenen a los Yndios y a las demas personas. Impresso con licencia dela
Real Audiencia, Lima: Antonio Ricardo, 1585: 51-52.

252 Ibidem: 72-73.
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En la misma linea que el Tercero Catecismo, en su Symbolo catholico indiano (1598),>%

manual de catequesis para los indios y de ensefianza a los religiosos peruanos sobre la

administracion de la doctrina y sacramentos a los nuevos fieles,?>*

el padre franciscano nacido
en Huamanga (actual Ayacucho), Luis Jeréonimo de Oré comenzaba su obra discutiendo a
proposito del conocimiento de Dios. Luego, expondria las razones que privan sobre la forma
de alcanzar este conocimiento divino por medio de la contemplacion de la naturaleza. Oré
sostiene “que el conocimiento de Dios se alcanga por la consideracion de las criaturas: aunque
mas perfectamente con lumbre de revelacion”. No rechazaba la indagacion “cientifica” de la
naturaleza y sus propiedades, de hecho dedicaba los capitulos VII (erroneamente numerado
VIII) y VIII a la historia natural del Peru, siguiendo siempre de cerca la obra del jesuita José
de Acosta. Sin embargo entendia, profesando las ideas de San Agustin, que la indagacion de la
naturaleza como segundo libro escrito por Dios con variadisimas letras, es decir indagar con
“lumbre de revelacion”, era mucho més provechoso para la vida espiritual. Oré dividio este
“libro divino de la naturaleza” en cuatro partes o “paginas” que se ordenaron desde las cosas
inanimadas (los cuatro elementos, que tienen ser), las plantas (con ser y vida), los animales
(que disponen de ser, vida y sentimiento) y el hombre (para quien todo lo otro se ha creado y

que tiene ser, vida, sentimiento y entendimiento). Finalmente, sélo las criaturas angélicas

separaban en esta escala a Dios del hombre.

233 Parece ser que el Symbolo catholico indiano fue exigido como obra pastoral en las Constituciones
Sinodales de 1669. Ya se habia exigido en las Constituciones de Huamanga de 1629 que los curas
tuvieran en las iglesias una copia del manual sacramentario pentalingiie de Oré, el Rituale seu Manuale
Peruanorum, publicado en Napoles en 1607. Durston, Alan, Pastoral Quechua: The History of
Christian Translation in Colonial Peru, 1550-1650, Notre Dame, Ind: University of Notre Dame Press,
2007: 148.

254 Garcia Ahumada, Enrique, “La catequesis renovadora de Fray Luis Jeronimo de Oré”, en AAVYV,
Evangelizacion y teologia en América (siglo XVI), X Simposio Internacional de Teologia de la
Universidad de Navarra, Servicio de Publicaciones de la Universidad de Navarra, 1990: 925-945.
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La clasificacion espiritual de la naturaleza que realiza Oré posee una larga tradicion en la
escolastica medieval. En el Liber de ascensu et descensu intellectus (1304), Ramon Llull
(Raimundo Lullio), conocido como el doctor iluminado y pilar fundamental de la mistica
medieval hispana, concibid el camino del alma como una escala (scala naturae) que se debia
transitar para llegar al Dios supremo. Esta escala pasaba a través de la comprension de las
criaturas ordenadas de la siguiente manera: piedras, fuego, plantas, animales, hombres, cuerpo
celeste y angeles (fig. 3.1).%° No obstante, la influencia directa de Oré no es esta formulacion
temprana de la escala natural, sino mas bien las reflexiones de Fray Luis de Granada sobre
este tema, quien, ciertamente se habia nutrido de las ideas llulianas. Bajo la premisa “El orden

de las criaturas nos lleva al conocimiento de su principio”, Fray Luis sostuvo que:

en este orden [natural] ponemos en el grado mas bajo los cuatro elementos, que
son cuerpos simples, los cuales no tienen mas que dos cualidades. En el segundo
ponemos los mixtos imperfectos, como son nieves, pluvias, granizo, vientos,
heladas y otras cosas semejantes que tienen alguna mas composicion. En el
tercero estan los mixtos perfectos, como son piedras, perlas y metales, donde se
halla perfecta composicion de los cuatro elementos. En el cuarto ponemos las
cosas que demas de esta composicion tienen vida, y crescen, y menguan, como
son los arboles, y todas las plantas. En el quinto estan los animales imperfectos,
que demas de la vida tienen sentido, aunque carecen de movimiento, como son las
ostras y muchos de los mariscos. En el sexto estan los animales perfectos, que
demas del sentido tienen movimiento, como los peces y aves, etc. En el séptimo
ponemos al hombre, que demas de lo dicho, tiene razon y entendimiento, con que
se aventaja y diferencia de todos los brutos. Sobre el hombre ponemos al angel,
que tiene mas alto entendimiento, y es substancia espiritual apartada de toda

materia.>®

255 Mujica Pinilla, Angeles apéerifos: 214.
2% Granada, Fray Luis de, Introduccion al simbolo de la Fe, en Mora, José Joaquin de (Ed.), Obras del
v. p. m. fray Luis de Granada: Vida de fray Luis de Granada, Madrid: M. Rivadeneyra, 1856: 188.
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La aplicacion de la escala natural en los discursos de evangelizacion no fue por supuesto un
fenomeno exclusivo del Virreinato del Pert. En la Rhetorica Christiana (1579) del
franciscano novohispano Diego de Valadés encontramos la inclusion de un grabado que
representaba el orden cosmico a través de una escala ascendente por la que se pasaba a través
de los elementos, las plantas, los animales (en tres estratos: cuadrapedos, peces, aves), los
hombres y los angeles (fig. 3.2). Sin embargo, la evolucion de estas ideas a lo largo de la
colonia y su impacto en los lenguajes visuales pareciera tomar mayor amplitud en el territorio
andino, tal vez a causa de la fuerza, permeabilidad y durabilidad de pensamientos panteistas en
las comunidades andinas.

La idea de la escala natural como camino inevitable para la contemplacion del Creador se hace
explicita en Oré, cuando el fraile criollo excusaba a santos escritores antiguos por los errores
cometidos con respecto a la comprension de algunas particularidades naturales concernientes a
estas partes del orbe recientemente descubiertas, ya que “ocupados e intentisimos en la
contemplacion del Criador, no es de maravillar no acertasen en tratar alguna materia de las
criaturas, por las quales yvan de passo, y las tenian por escala para subir al conocimiento, y
contemplacion del todo poderoso Dios.”?” El Symbolo de Oré va atin mas lejos del deseo de
otros catecismos andinos tempranos por establecer entre los indios el binomio entre Creador y
criatura, siempre, con la intencion de desplazar las antiguas creencias locales depositadas
sobre las cosas de la naturaleza. Con la escala natural, Oré insertaba en la pastoral temprana
conceptos espirituales muy arraigados y difundidos por la teologia mistica.

En este sentido la vision de Ore era mas revolucionaria que el Tercero catecismo que utiliz6 la

naturaleza como una herramienta de evangelizacion o como un discurso iniciatico de

27 Op.cit.: 23r.
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conversion. Con el aspecto contemplativo, Oré hizo de ella un catecismo en si misma, escrita
con las mas variadas y hermosas letras del Dios cristiano, que ayudaria a los indios a transitar
la vida espiritual. Del mismo modo, comenzaba a delinear los fundamentos en los que se
apoyaria y reflejaria la espiritualidad y religiosidad colonial.

La relacion entre naturaleza y la ensefianza del cristianismo en los Andes, nos hacen pensar en
procesos similares que ocurrieron en Europa de la modernidad temprana con la aparicion de
los catecismos en tiempos de la reforma tridentina. Por otra parte, es indudable que los
catecismos menores y mayores escritos en Europa hacia mediados del siglo XVI fueron los
modelos a seguir para la redaccion de catecismos virreinales.>*® Arnold Witte estudi6 algunos
de estos catecismos de mediados del siglo XVI. Lo que resulta més interesante para nuestro
trabajo, y que explica finalmente porqué acudimos a estos estudios de Witte, es la hipotesis
que elabora el autor elabora y que establecer una relacion entre la educacion cristiana del siglo
XVI y la aparicion o reafirmacion del paisaje en la pintura europea de la modernidad

temprana. Witte concluia en este caso que

[...] the use of nature in order to explain the first line of the Credo in all confessions,
from Catholicism to Protestantism and Calvinism, and at the same time as a proof of
the existence of the Christian God, suggested that the rise of landscape was not a
phenomenon characteristic of one denomination. It was, to the contrary, an
interdenominational phenomenon — both in its edificational use, and in its importance
for the rise of landscape as a genre, and such, a result of an age of the Reformation

and Counter-reformation.?*®

238 Por ejemplo el catecismo menor y mayor redactado en el III Concilio de Lima es una adaptacion a
las realidades del Peru del Catecismo de Pio V. Lisi, Francesco (ed.), El tercer Concilio Limense y la
aculturacion de los indigenas sudamericanos, Salamanca: Graficas Varona, 1990: 237.

2% Witte, Arnold, “The Power of Repetition: Christian Doctrine and the Visual Exegesis of Nature in
Sisteenth- and Seventeenth-Century Painting”, en Ribouillault, Denis, and Michel Weemans, Le
paysage sacre: le paysage comme exégese dans ['Europe de la premiere modernite = Sacred
Landscape: Landscape as Exegesis in Early Modern Europe, Firenze: L.S. Olschki, 2011, 93-112: 111.
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Los catecismos andinos del siglo XVI, como hemos visto, no dejan dudas que la naturaleza
podia funcionar como vehiculo para alcanzar un conocimiento pleno de los misterios, y por lo
tanto ésta podia servir para acercarse espiritualmente al modelo de buen cristiano. Sin
embargo, si los catecismos utilizados en el virreinato coinciden en este punto con los métodos
de ensefianza del cristianismo empleados en Europa, la pintura de paisaje en los Andes no tuvo
la reaccidon inmediata o contempordnea que notdé Witte para el viejo continente. Si bien hacia

fines del siglo XVI podria catalogarse, como supone Mariazza,?*°

el primer paisaje religioso
ejecutado en el virreinato, el cual fuera realizado por el hermano Bernardo Bitti (1548-
1610),%6! este fendmeno no se normaliz6 y siguid su evolucion muchos afios mas tarde, es
decir hacia mediados del siglo XVII (o algunos afios antes). La pintura a la que hace referencia
Mariazza es una Oracion en el huerto (c. 1595) (fig. 3.3), conservada en el Museo Nacional de
Lima, que fuera ejecutada durante la estadia del pintor italiano en el Cuzco entre 1595 a
1598.2%2 Aqui Bitti, a pesar del rol predominante que concede a las figuras humanas, propio
del monumentalismo que caracteriza su obra luego de los afios en que el maestro se establecio

263

en la ciudad de Puno,”® elabor¢ en el fondo de la composicion un bucdlico paisaje montafioso

260 Mariazza, op. cit.: 48.

261 Por pedido de los jesuitas del Peru al generalato de la Compafiia en Roma para que se envie al
Virreinato pintores con el fin de favorecer la evangelizacion de los andinos, llegd a Lima el pintor
jesuita italiano Bernardo Bitti en 1575. De los tres pintores italianos que trabajaron en el Peru, Bitti fue
el mas activo, viajando por diferentes ciudades del virreinato, dejando obra y seguidores en Cuzco,
Juli, La Paz y otras ciudades del altiplano. Para Bitti ver: Mesa, José de y Gisbert, Teresa, Bitti, un
pintor manierista en Sudamérica, La Paz, Bolivia: Instituto de Estudios Bolivianos. Universidad
Mayor de San Andrés, 1974; Querejazu Leyto, Pedro, “Sobre cinco tablas de Bitti y Vargas”, Arte y
Arquelogia, 3-4, 1975: 97- 112.

262 Estabridis Cardenas, Ricardo, “Influencia italiana en laPintura Virreinal”, en Nieri Galindo, Luis,
Pintura en el Virreinato del Peru. Lima, Peru: Banco de Crédito del Peru, 1989, 109-166: 125

23 Ibidem: 114.
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con inclusion de un espacio urbano representado por una ciudad amurallada.?®* La
composicion de la escena al interior del paisaje se muestra un tanto dubitativa a la hora de
distribuir los diferentes personajes, generando algunos problemas de proporciones. Esto se
debid a que Bitti no logré resolver desde lo compositivo el problema de la conjuncion del
aspecto monumental de la figura humana y conceder al paisaje un rol mas preponderante. Es
como si observaramos dos pinturas diferentes: la escena de la oracion de Cristo con los
apostoles adormecidos en primer plano, y un paisaje que se desarrolla de forma autéonoma,
contando con su propio cuadro compositivo enmarcado por dos arboles que encierran una
vista en lejania. Més alld de ello, el paisaje se presenta bien resuelto, equilibrado y con un
correcto uso de la perspectiva atmosférica, lo que nos deja presagiar que Bitti se familiarizo en
Roma con las influencias del paisaje nérdico que llegaban de la mano de pintores como
Matthijs Bril (1554-1626), como asi también debié conocer de cerca la obra de Girolamo
Muziano (1532-1592) quien se encuentra trabajando en Roma desde los afios 1540. Tiempo
antes de la Oracion en el Huerto, realizado durante su estadia en Puno, es el Bautismo de
Cristo (c. 1585) que se encuentra en la Iglesia jesuita de San Juan de Letran de Juli (Pert)
(fig. 3.4). Aqui el paisaje es mucho mas recatado y timido, como si se tratara de un primer
ensayo de Bitti con la intencion de volcarse al estudio de composiciones mds aireadas como
aquella de la Oracion. Aunque el cuadro de Juli no concede tanto lugar al paisaje, los
conflictos entre figura y espacio son también perceptibles. A pesar de todo, Bitti presta
cuidado en los detalles y el luminoso colorido del entorno natural, lo que denotaba sus
habilidades naturalistas. El aspecto recatado de este paisaje se hace evidente cuando lo

comparamos con otro lienzo del mismo tema que fuera ejecutado hacia el siglo XVII por un

264 Mariazza interpreta este elemento como una referencia a la Jerusalén Celeste, aunque es dificil saber
cuan conveniente resulta dicha apreciacion. Mariazza, op. cit.: 48.
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artista desconocido para la iglesia vecina de San Pedro de Juli (fig. 3.5). El artista de este
lienzo tom¢ indudablemente el cuadro de Bitti como modelo, aunque adoptdé nuevas
soluciones compositivas que acordaron al paisaje un lugar de mayor privilegio, lo que va en
sintonia con los cambios que muestra la pintura virreinal de la segunda mitad del siglo
XVII.263

Por razones que desconocemos, tal vez descontento por los resultados o entendiendo que las
condiciones evangélicas en los Andes no permitian aun que los paisajes ganaran lugar en
menoscabo de la escena principal (era evidente que de seguir este camino, se imponia
inevitablemente la reduccion de la figura humana), los intentos de Bitti en torno a la pintura de
paisaje se terminan en la Oracion en el huerto. Y debemos esperar varios afios para que el
interés por el paisaje se reactive.

En efecto, las obras de los seguidores de Bitti y de los otros dos maestros italianos (Mateo

Pérez de Alessio y Angelino Medoro que llegaron al Peri hacia finales de este siglo),?%¢ tales

295 Como nota curiosa sefialamos en esta pintura la presencia de aves acuaticas del lago Titicaca. A la
izquierda observamos un par de Auallatas con su plumaje blanco, gris y negro. Estas aves estan hasta
hoy dia asociadas a las lluvias y sus movimientos son imitados en danzas locales de fertilidad. Ver:
Bolin, Inge, Rituals of Respect: The Secret of Survival in the High Peruvian Andes, Austin: University
of Texas Press, 1998: 226. También encontramos un par de anas puna (patos andinos) y un par de
pariwanas (flamenco andino), estos tltimos también forman parte de danzas rituales relacionadas con
los augurios de buenas cosechas. Ver: Sig, Eveline, “Cuando mujeres se visten de flores y chacras
bailan. Danza, fertilidad y espiritualidad en el altiplano boliviano”, Anthropos, 106, 2, 2011, 475-492:
106. En la otra orilla el pintor representd un ave negra. En este caso se trata de un ibis de la Puna
(Plegadis ridgwayi), también conocido como cuervillo punefio o yanavico.

266 Mateo Pérez de Alesio, quien trabajo en Roma donde se destaca sus pinturas en la capilla Sixtina,
como asi también en Sevilla, dejando como obra mas importante el San Cristobal del edificio catedral
sevillano, llegd a Lima en 1588. Poseemos obra documentada de este pintor hasta 1628. Para Alesio
ver: Stastny, Francisco “Pérez de Alesio y la pintura del siglo XVI”. Anales del Instituto de Arte
Americano e Investigaciones Estéticas. 22, 1969: 9-46; Mesa, José de y Gisbert, Teresa, El pintor
Mateo Pérez de Alessio, La Paz: Universidad Mayor de San Andrés, Centro de Estudios Bolivianos,
1974; Ballesteros, Jorge Bernales, Mateo Pérez de Alesio, pintor romano en Sevilla y Lima, Archivo
hispanense: Revista historica, literaria y artistica, 1973,56-171-173, 2, 221-271. En tanto que
Angelino Medoro, originario de la ciudad de Roma, llego6 a Bogota en 1587 para luego pasar a Lima en
el afio 1600 donde permaneci6é hasta 1624 que se mudara a Sevilla. Para Medoro ver: Arenado,
Fuensanta, “Nuevos datos sobre el pintor Angelino Medoro (Roma 1567-Sevilla 1633)”, Archivo
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como Gregorio Gamarra (1570?-1642) 27, Lazaro Pardo Lagos®®® (act. segundo tercio del s.
XVII) o Luis de Riafio (1596-c.1643),2%° nos muestran un desinterés por la representacion del
paisaje en detrimento de una contramaniera que otorgaba un papel predominante a la
simplicidad y legibilidad del tema representado, exponiendo los personajes de las diferentes
escenas en primer plano y cubriendo casi la totalidad de la superficie de los lienzos. Como si
el catequismo por via de la naturaleza, que ganaba lugar dentro del discurso evangélico
colonial no tuviese todavia acogida en el discurso visual, donde se optaba por una mayor
claridad de los temas, dejando fuera, por el momento, otras cuestiones mas hermenéuticas.

No obstante, no deja de ser sugestivo que una de las primeras formas de paisaje religioso que
conocemos en el Virreinato haya sido aportada por Bitti. Como miembro de la Compaiiia de
Jesus, Bitti estaba sin dudas formado con los métodos de ensefianza y catecismos impulsados
en el seno del Colegio Romano. Seguramente conoci6 muy bien la Summa doctrina
christianae (1555) que el jesuita Petrus Canisius escribid por orden del rey Felipe II,
publicado por la Officina plantiniana,?’® y que estuviera a la base, como otros catecismos
jesuitas de entre 1550 y 1560, del Catechismus Romanus impulsado por el Concilio de
Trento.?’! Asimismo, Bitti se formé bajo el modelo de los Ejercicios espirituales de San

Ignacio de Loyola, en los cuales, como dictaba la teologia mistica, se otorgaba a la naturaleza

Hispanense, 60-184, 1977: 103-112; Mesa, José de y Gisbert, Teresa, “El pintor Angelino Medoro y su
obra Sudamérica”, Anales del Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas, 5-18, 1965: 23-
47.

267 Para las notas biograficas de Gregorio Gamarra ver: Mesa, José de, Gisbert, Teresa, Gregorio
Gamarra, La Paz: Direccion Nacional de Informaciones de la Presidencia de la Republica, 1962;
Gesualdo, Vicente, Enciclopedia del arte en America. Buenos Aires: Bibliografica OMEBA, 1968:
Biografias II.

268 Para Lazaro Pardo Lagos: Mesa y Gisbert, 1982: 72-75. Gesualdo: Biografias III.

269 Para Luis de Riafio: José de Mesa et Teresa Gisbert, “El pintor y escultor Luis de Riafio”, Arte y
Arqueologia, 3-4, 1975: 145-158; Gesualdo: Biografias III.

210 Para la Summa doctrina christianae ver: Begheyn, Paul, “The catechism (1555) of Peter Canisius,
the most published book by a Dutch author in history”, Quaerendo, 36-1, 2006: 51-84.

21 Witte, op. cit.: 99.
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un papel de gran importancia para llegar al conocimiento espiritual de Dios, fin Gltimo de
estos ejercicios.

Sabemos que Bernardo Bitti nunca cumplié un papel de misionero en el sentido estricto de un
evangelizador de la palabra. Tampoco intereso al jesuita acercarse al mundo de la escritura, su
medio de evangelizacion fue el pincel. Bernardo Bitti no se dedico al estudio de la teologia, y
asegurd no interesarse siquiera en la lectura “de su propia firma”,>’?> con lo que se acercaba
mas a una vivencia ignaciana de la religion, privilegiando la contemplacioén a un conocimiento
erudito de la teologia. Como bien noté Thomas da Costa Kaufmann, al igual que lo hiciera el
jesuita romano Andrea Pozzo (1642-1709) en Europa central, Bitti cumplié el rol de
diseminador artistico en el Perq, transitando el territorio y dejando su huella pictorica desde
Quito (actual Ecuador) hasta La Paz (actual Bolivia),?”® desde alli que podriamos definirlo
como un misionero de la imagen.?’* Por esta razon no deberiamos separar la obra de Bitti del
contexto misionero, y tal vez sus paisajes, aunque no fueran caracteristicos del conjunto de su
pintura, llevaban consigo la intencion catequistica de hacer de la naturaleza un espacio de
alabanza propicio para la vida contemplativa.

Una pintura curiosa que podriamos datar de los primeros afios del siglo XVII, y por lo tanto

contemporanea a Bitti, es una Imposicion de la casulla a San Ildefonso conservada

22 Como notd Vargas Ugarte, el Hermano Bitti, se muestra “indiferente a todo lo que mande la
obediencia y observara todas las reglas, constituciones y otros reglamentos de la Compaiiia y no
pretendera nunca, mediante la gracia de Dios, estudiar ni pretendera leer siquiera su firma”. Vargas
Ugarte, Rubén, Ensayo de un diccionario de artifices de la América Meridional, Burgos: [s.e.], 1968:
85.

273 DaCosta Kaufmann, Thomas, Toward a Geography of Art, Chicago: University of Chicago Press,
2004: 242. El largo periplo de Bitti en el Pert se inici6 en 1575, fecha que llega a Lima. “Permanece en
Lima hasta 1582 luego viaja al Cuzco (1583-84), a Juli (1585), La Paz, nuevamente Juli (1585- 1591) y
otros pueblos del lago; Lima 1592, Cuzco 1595, Arequipa 1596, Chuquisaca y Potosi (1599-1600),
regresa nuevamente a Lima, Ayacucho (1605), falleciendo finalmente en Lima el afio 1610.” Mesa,
José de y Gisbert, Teresa, “El hermano Bernardo Bitti — escultor”, en Bibliano Torres Ramirez y José
Hernandez Palomo (coords), Actas de las Il Jornadas de Andalucia y América, Vol. II, Universidad de
Santa Maria de la Rabida, 1983: 411-428: 415.

274 BEstabridis Cardenas, Ricardo, “Influencia italiana en laPintura Virreinal”: 114.
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actualmente en el Museo de Charcas (fig. 3.6). El intento de datacion proviene, por un lado,
desde lo estilistico, ya que este lienzo muestra clara influencia de la pintura de los seguidores
de los pintores italianos, particularmente de Gregorio Gamarra, quien trabajo en la ciudad de
La Paz, segun se desprende por los cuadros firmados que dejoé este maestro diseminado por
esta region altoplanistica,’’® o del discipulo de Angelino Medoro, Luis de Riafio, aunque el
tratamiento del espacio pictorico toma caminos diametralmente opuestos.?’® Por otro lado,
algunos elementos iconograficos del lienzo favorecen la datacion hacia inicios del XVII. Para
ello debemos prestar atencion a las modas caracteristicas de la corte de Felipe II y Felipe

I11,>”7 jubon negro con cuello de lechuguilla,>’®

que luce el personaje retratado en actitud
orante en la parte inferior del lienzo, quien podria ser a su vez el comanditario de la obra. En
la parte superior del lienzo, el pintor representd la escena que finalmente le dio el titulo al
cuadro, el momento en que la Virgen entrega la casulla a San Ildefonso. Méas curiosa y original
es la mitad inferior de la pintura. En un marco de exuberante vegetacion que anticipaba las
caracteristicas de la pintura cuzquefia de la segunda mitad del siglo XVII y a lo largo del
XVIIL?" se representd a ambos lados del lienzo a Santo Domingo, con su torso desnudo y

cadenas en su mano para mortificar su cuerpo, y a San Francisco, también en actitud ascética

rodeado de angeles. Al fondo y sobre un puente, parece haberse representado el encuentro

275 Mesa y Gisbert, Holguin y la pintura virreinal en Bolivia, La Paz: 1977: 34.

276 Martin Soria encontraba en este cuadro una influencia directa de Bitti, aunque concluyé que “[1]a
simplificacion y el aplanamiento de las nubes, del puente, de pliegues y de otras formas, indica la mano
de un pintor alto peruano netamente colonial y provinciano [...]” Soria, Martin, “Pintura en el Cuzco y
el Alto Perti, 1550-1700. Rectificaciones y fuentes”, Anales del Instituto de arte americano e
investigaciones estéticas, 12, 1959, 34-64: 40 (Version digitalizada para su difusion en medios
electronicos por la Arquitecta Yesica Soledad Lamanna).

277 Martin Soria lo data entre 1600 y 1620. Ibidem: 39; Mesa y Gisbert Holguin y la pintura: 34.

278 La gola escarolada o cuello de lechuguilla muy a la moda en los tiempos de Felipe II seria prohibida
por Felipe IV en la “Pragmatica” del 11 de febrero de 1623. Cruz de Amenabar, Isabel, “El traje en el
virreinato del Peru 1650-1800. Una metafora del cuerpo” en Rafael Zafra (ed.), Emblemata aurea: la
emblematica en el arte y la literatura del Siglo de Oro, Madrid: Akal Ediciones, 2000, 111-126: 119.
279 Soria, op. cit., 40.
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entre estos santos, quienes trabaron abrazo fraternal, como bien sostiene la tradicion. El marco
natural en el que se desarrollo esta escena parece aludir al estado de contemplacion pasiva en
el que se encontraban Santo Domingo y San Francisco que conformaba junto con las
mortificaciones del cuerpo, el pasaje del alma por la via purgativa. Por otro lado, la posible
relacion entre la imposicion de la casulla a San Ildefonso y el paisaje florido y ameno de la
parte inferior del cuadro podria establecerse a través del milagro de la naturaleza que provocéd
la descension de Maria. Como bien sabemos el episodio de la imposicion se festeja en Toledo
como Nuestra Sefora de la Descension. Esto pudo originar algunas conexiones entre las dos
mitades de la pintura, tomando, por supuesto algunos atajos. La idea de la transformacion de la
naturaleza por medio de la Descension aparece plasmada en una cancion que lleva justamente
como titulo la “Descensién” y que se encuentra entre el impresionante corpus del cancionero

del edificio catedralicio de la ciudad de Charcas.?%°

La tierra amenos jardines
de odoriferas florestas

y entretejidos jazmines

a la gran Reina presenta.
Cantad, cantad, bullid,
que los arroyuelos prestan
atencion, con el orgullo

de aguas cristalinas, tersas.

A la novedad, festivos
los jilgueros gorjean

saltando de rama en rama,

280 Andrés Eichmann lo considera el cancionero mas completo de toda América, contando con un
corpus de alrededor de 1300 carpetas que van desde 1680 hasta 1820, muchas de estas piezas no
fechadas. Cancionero mariano de Charcas, Pamplona: Universidad de Navarra, 2009: 13.
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cual pica, cual se recrea.
Tocad, reid tocad,

que a Maria se venera

en su descension dichosa

pues no permite tinieblas.

[...]

De los arboles los brotes
y aun de las ramas mas secas
producen frondosas hojas,

copo a copo vierten perlas®®!

Mas alla de la posible interpretacion de este lienzo, no hay dudas que se trata de uno de los
primeros paisajes ejecutados en la pintura virreinal peruana. Vale destacar que los esposos
Mesa y Gisbert aseguraran que el pintor de este lienzo fue de origen indigena,?®* a pesar de
que no existe ninguna prueba de ello. Pero, probablemente la intuicion de estos historiadores
no esta completamente infundada ya que es en los pintores de origen indigena y mestizo que el
uso del paisaje encuentra mayor adaptacion y desarrollo artistico.

A pesar de estos cuadros aqui citados, el paisaje en la pintura religiosa andina no gané
estimulo hasta bien entrado el siglo XVII. No por esta razon deja de interesar la relacion que
establecid Witte entre el incremento y desarrollo del fenomeno de la pintura de paisaje en
Roma y en el Norte de Europa con la utilizacion que se hizo de la naturaleza como segundo
libro de Dios, para encontrar aplicaciones semejantes en el Virreinato. Si la relacion entre lo
divino y la naturaleza estaba suficientemente sustentada desde los discursos evangélicos y las
practicas de la espiritualidad andina colonial, tal vez, fue necesaria la llegada de los paisajes

flamencos para que los artistas locales encontraran un estimulo visual para desarrollar sus

281 En: Ibidem: 681-682.
282 Mesa y Gisbert, Holguin: 34.
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propias vivencias espirituales. O tal vez fue necesario esperar que los artistas locales
comenzaran a ganar un lugar mas determinante en lo que concierne a la practica de la pintura
de caballete, ya que fueron ellos quienes experimentaron con mayor regularidad e insistencia
los mensajes que llegaban desde la pastoral sobre la naturaleza como espacio de
contemplacion hacia lo divino.

Lo que si podriamos asociar de manera mas directa a este fendémeno de evangelizacion por
medio de la naturaleza, es la pintura mural que decord los interiores de las iglesias
parroquiales destinadas a recibir la feligresia indigena, decoraciones que se caracterizaron por
la gran profusion de motivos ligados al universo natural. En el primer capitulo hemos hecho
mencion a la decoracion de algunos templos en la época de evangelizacion temprana. Alli
abordamos estas pinturas murales desde la idea de transicion cultural y creacion de una
tradicion artistica andina colonial. Sin dudas los discursos misioneros formaron parte de este
proceso de construccion cultural. En otras palabras, no podemos dejar este elemento fuera de
la nocion de “sensibilidad indigena” que arguy6 Gruzinski para explicar el éxito que tuvieron
los modelos del grutesco italiano, con sus motivos vegetales entrelazados, flores estilizadas,
frutos y péjaros, entre los artistas locales del periodo de colonizacion temprana que trabajaron
en buena parte de las parroquias de indios.?®* Esta “sensibilidad indigena”, como hemos dicho
repetidas veces, debe ser entendida en un contexto cultural colonial mas amplio y no
solamente prehispanico, aunque Gruzinski nos habla de contactos entre las ornamentaciones
manieristas y la tradicién decorativa indigena.?®*

De gran interés resulta la apreciacion hecha por Juan Carlos Estenssoro en relacion al arte

grutesco que encontramos representado en buena parte de las iglesias andinas, ya sea a través

23 Gruzinski, Serge, El pensamiento mestizo. Cultura amerindia y civilizacion del Renacimiento,
Barcelona: Paidos, 2007: 197.
284 Idem.
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de pinturas murales, de plateria (frontales o doseles de altares y objetos litargicos) o
ebanisteria en retablos y pulpitos. Estenssoro sugiri6 una relacion entre los motivos grutescos
de las iglesias con las vifietas y otros disefios en letras capitales que podian encontrarse en los
catecismos impresos en Lima (en este caso Estenssoro alude directamente a la Doctrina
Christiana publicada en 1584, resultado de los textos producidos por el III Concilio de
Lima).2% Estos motivos se caracterizaron por el uso de grutescos con follajeria, pajaros,
frutos, mascarones y seres zoomorficos y fabulosos. Para este autor, aquellos indigenas que
manejaron los textos coloniales, pudieron haberse impresionado con estas imagenes, en
especial con los seres fabulosos que alli aparecian, aunque la practica nos muestra que en la
mayoria de los casos lo que mas sobrevivid del grutesco en la pintura mural, no fueron estos
motivos fabulosos, sino mas bien, y casi exclusivamente, todos aquellos relacionados con el
universo natural.?®® A pesar de que las fuentes apuntadas por Estenssoro no son
necesariamente los modelos visuales que utilizaron los pintores murales andinos, ya que en
muchos casos sabemos de otros grabados que circularon en los Andes y que sirvieron de

7

inspiracion para las decoraciones de las iglesias,”®” el contacto entre texto (catecismo),

285 Estenssoro, Juan Carlos, Del paganismo a la santidad: la incorporacion de los indios del Peru al
catolicismo, 1532-1750, Lima: IFEA, Instituto Francés de Estudios Andinos, 2003: 324-325. Para ser
justos, sefialamos que la conexidon entre el grutesco de las iglesias coloniales y las ilustraciones
ornamentales de los libros habia sido sugerida por Gruzinski afios antes. op. cit.: 198 y 200. Aunque
Estenssoro se interesa en modelos particulares y exclusivos para el Virreinato del Pert.

28 Para Estenssoro esto se debe a un posible control de la iglesia colonial sobre la produccion de las
imagenes, evitando las representaciones de motivos paganos dentro de un contexto religioso. Ibidem:
327.

27 Como por ejemplo la serie de 20 ldminas ornamentales grabadas por Agostino Veneziano entre
1530 y 1535 y publicadas por Antonio Salamanca. Aqui encontramos puntos de contacto con los
motivos decorativos de San Pedro de Andahuaylillas (s. XVII). Ver: Ferrero, Sebastian, “Les peintures
murales a San Pedro d’Andahuaylillas: agriculture et spiritualité dans les Andes”, RACAR: Revue
d’art canadienne / Canadian Art Review, 38-2, 2013: 40-55; Ver: ultimo capitulo de la presente tesis.
También se encuentran similitudes con los grabados de Veneziano en las canefas de la cubierta de la
iglesia de Colquepata (Cuzco) como asi también en las canefas de la iglesia de Canincunca (s. XVII,
Cuzco). Asimismo, hace algin tiempo Ricardo Estabridis mostro las fuentes de inspiracion de las que
se valio la imprenta de Lima para la inclusion de muchos de los motivos en los que se centra
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grutescos y decoraciones murales probablemente existio, y estos contactos son de por si muy
sugestivos en este mundo de interrelaciones entre evangelizacion, naturaleza y sus
representaciones visuales. Podemos suponer que esta forma “fabulosa” y estilizada de
incorporar lo natural dentro de las iglesias buscaba representar una segunda naturaleza,
desmaterializada o invisible a los ojos humanos, producto de las revelaciones que provoca la
busqueda de lo divino en el libro de la naturaleza.

Con atino Flores Ochoa ef al. sehalaban que las iglesias de las afueras del Cuzco como las del
Altiplano seguian “una concepcion simbolica constante a partir del dualismo cristiano que
separa el espacio interior de los templos en dos mitades: cielo y tierra.”?®® Luego estos
historiadores anotaban que, como es de suponer, “corresponde al cielo la parte superior de los
muros y la cubierta en forma de artesa [...] En cambio en la parte inferior de los muros y
zocalos representan el espacio terrenal.”?®® Y adhieren: “Los paisajes, las plantas, las vistas
lejanas de pueblos, que se muestran en estos zdcalos rematados con cenefas, reafirman el
vinculo con lo terrenal”.?*° Pero lo que estos autores pensaron en términos de dualismo, debe
ser entendido en un sentido de orden natural. La particion de las iglesias en dos mitades nos
sugiere lecturas que tenian que ver con la idea contemplativa de la naturaleza y de la scala
naturae. Por ejemplo, el arco toral de la Iglesia de Huaro reforzaba esta idea proponiendo el
ascenso desde el espacio terrenal hacia la unidon con lo divino (fig. 3.7). De alli que el arco
concluyera la escala con la representacion de los cuerpos celestes (sol, luna y estrellas), las

jerarquias angélicas en tres registros, para luego acceder finalmente al espacio divino,

Estenssoro. Estabridis Cardenas, Ricardo, El grabado en Lima virreinal: documento historico y
artistico (siglos XVI al X1X), Lima: Fondo Editorial Universidad Nacional Mayor de San Marcos,
2002: 69-80.

288 Flores Ochoa, J orge, Kuon Arce, Elizabeth, Samanez Argumedo, Roberto, Pintura mural en el sur
andino, Lima: Banco de Crédito del Pera, 1993: 168.

29 Idem.

290 Idem.
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dominado por el cordero eucaristico. Su realizacion es mucho mas tardia, probablemente del
siglo XVIIL?°! pero su iconografia es reveladora del afianzamiento de determinados valores
espirituales transmitidos desde tiempos tempranos coloniales y que indudablemente sirvieron a
forjar la religiosidad virreinal.

Por otra parte, la presencia esporadica de paisajes en los zocalos de las iglesias parroquiales
demuestra que este género sirvid para condensar bajo formas arquetipicas el total de la
naturaleza divinizada. Este es el caso de la iglesia de Canincunca (Quispicanchis, Cuzco) en la
que se observa la representacion de paisajes bucolicos al interior de medallones entre los
motivos de follajeria, aves y algunos animales andinos, como las vizcachas (figs. 3.8, 3.9).
Evidentemente, en esta iglesia el paisaje fue abordado como sujeto de representacion con su
propia carga simbolica o narrativa, suficientemente sugestivo para poder hablar en clave
cristiana del lugar que ocupa la naturaleza en tanto que imagen de la invisibilidad de Dios.
Estd claro asimismo que los pintores andinos, en este caso probablemente indigenas,
adoptaron el paisaje flamenco como férmula adecuada para alcanzar dichos fines.

Mientras que los pintores de origen europeo o criollos de finales del siglo XVI y principios del
siglo XVII se mostraron mas preocupados en el caracter monumental de los personajes y
transparencia narrativa de las escenas y apegados a los cénones estéticos europeos de la
contramaniera, los pintores indigenas que decoraban las iglesias parroquiales de pinturas

murales,?®? fueron mas sensibles hacia temas que ganaban lugar dentro de la pastoral. La

»1 La iglesia de Huaro, construida en el siglo XVII, posee diferentes fases de decoracion que van desde

los tiempos de su levantamiento hasta las ya largamente estudiadas pinturas murales de Tadeo de
Escalante (1770-1840) ejecutadas hacia 1802. Macera, Pablo, La pintura mural andina siglos XVI-XIX.
Lima, Peru: Editorial Milla Batres, 1993: 71.

22 Sobre el origen étnico de los pintores de murales en el Perti, ya hacia 1973 Pablo Macera creia ver
la implicacion casi exclusivamente indigena en las decoraciones murales de las iglesias parroquiales.
Macera, Pablo, /bidem. Recientemente Ananda Cohen Suarez se pliega a las suposiciones de Rodolfo
Vallin Magafia quien estima que las pinturas murales fueron realizadas por grupos de trabajo (debemos
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naturaleza fue uno de los temas principales en los catecismos de indios, incluso, como
veremos mas adelante, el padre Miguel Aguirre llegd a pensar que la contemplacion de las
criaturas era el lugar adecuado para comenzar la educacidon y conversion religiosa de los
indios.

Por supuesto que esta forma divina de abordar la naturaleza no fue la Gnica motivacion a la
hora de decorar los interiores de las iglesias. El hombre, tanto en Europa como en América,
vivio la relacion con la religion de maneras diferentes, incitado por un lado por
preocupaciones trascendentales, que lo llevaban a establecer vinculos supraterrenales con lo
divino por medio de la naturaleza, y por el otro terrenales, donde la representacion visual
adquirié propiedades propiciatorias y auspiciadoras para el buen funcionamiento econdémico

de una comunidad. De estas tltimas nos ocuparemos en el ultimo capitulo.

3.2 La naturaleza y la mistica colonial

A los discursos evangélicos que establecian claramente el binomio Creador / criatura debe
agregarse otro componente ideoldgico fundamental en la construccion de la religiosidad
andina colonial. Nos referimos a la fuerte acogida que tuvo en el Peru el pensamiento mistico,
y la proliferacion de la mistica como ideal piadoso de la sociedad virreinal. Con la mistica, el
discurso catequistico renovo sus contenidos y los mensajes que se transmitian a los

catecumenos indigenas.

entender de artistas indigenas) dirigidos por un maestro de taller que concebia el programa. “Las
pinturas murales de la iglesia de San Pablo de Cacha (Canchis, Pert)”, Allpanchis, 77-78, 2014, 11-48:
17. En realidad poco sabemos sobre el origen de los pintores muralistas peruanos de fines del XVI
hasta el XVIII. Suponemos que se trataba de pintores y artesanos indigenas que circulaban por distintos
puntos del Virreinato.
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Hace algunos afos Ramon Mujica Pinilla, en sus excelentes trabajos sobre Santa Rosa de
Lima y su tiempo, advertia sobre lo poco que se ha estudiado y se conoce del fendmeno del
misticismo en el virreinato peruano.?”®> Hoy contamos con los inestimables estudios de este
historiador y antropdlogo peruano, lo que ciertamente produjo un avance considerable sobre
estas cuestiones, principalmente esclareciéndonos sobre el misticismo de Santa Rosa de Lima,
el contexto social en la que se desarrollo su vida espiritual y el universo del fenomeno beateril
en el Peru. En lo concerniente a la relacion entre mistica y naturaleza nos ofrecid preciosas
informaciones, en la mayoria de los casos, vinculadas a las vivencias de la santa limefia.?**

En general se ha prestado mayor atencidon en los aspectos mas histridnicos de la teologia
mistica, como son las revelaciones, raptos, arrebatos, visiones proféticas, hasta otros
elementos que comparte con el ascetismo, tales como el uso de mortificaciones con azotes,
cilicios y otras formas extremas de dolor (lo que fue, para los misticos, un paso ineludible de
purificaciéon del alma de las tentaciones y pecados), empero, se estd aun lejos de una
comprension plena de los alcances reales que tuvo la teologia mistica en el Pert en otros
aspectos de la vida colonial.

El fervor mistico que vivido Espafia en el siglo XVI, no por cierto, sin consecuencias

turbulentas (recordemos que algunos misticos y figuras mayores de los altares cristianos como

fueron San Ignacio de Loyola,?*® Santa Teresa de Avila o San Juan la Cruz debieron enfrentar

29 Muyjica Pinilla, Ramon, “El ancla de Rosa de Lima: Mistica y Politica en torno a la Patrona de
América”, en José Flores Araoz et al., Santa Rosa de Lima y su tiempo, Lima: Banco de Crédito del
Pert, 1995: 53-211; Mujica, Pinilla R. Rosa Limensis: Mistica, Politica e Iconografia en torno a la
Patrona de America. Mexico: IFEA, Fondo de Cultura Economica, 2005: 46-53.

24 Muyjica, Pinilla R. Rosa Limensis: 100-106.

295 Recientemente Sabina Pavone realizo un detallado trabajo sobre los diferentes procesos que tuvo
que enfrentar San Ignacio, tanto en Espafia, en Francia como en Italia, acusado de almubrado o
illuminati. “A Saint under Trial. Ignatius of Loyola between Alcala and Rome”, en Maryks, Robert A,
A Companion to Ignatius of Loyola: Life, Writings, Spirituality, Influence. Leiden: BRILL, 2014: 45-
65.
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procesos del Santo Oficio acusandolos en algunos casos de alumbrados e iluminados), tuvo su
igual, en muchos sentidos, en el Virreinato peruano durante el siglo XVII.?*® Es dificil de
explicar a que se debido esta multiplicacion de misticos, beatas y siervos de Dios
(principalmente en Lima) de los que se destacan Santa Rosa de Lima, San Francisco Solano,
Antonio Ruiz de Montoya, Francisco del Castillo, fray Pedro Urraca y un larguisimo
etcétera.”’’ La piedad creciente de una ciudad como Lima que se habia transformado en un
gran y verdadero complejo monastico urbano, puede ayudar a comprender el fervor del

misticismo que vivié el Pera en el siglo XVII,**®

un fervor que se propago6 por el resto del
Virreinato, principalmente a través de emblemas misticos peruanos, como fue Santa Rosa.
Pudo, en consecuencia, haber reforzado el sentimiento mistico del Peru el fervor que despertod
el proceso de beatificacion de la Santa limefia, modelo femenino de piedad inevitable para
beatas, alumbradas limefias y para la construccion de una espiritualidad “patridtica” en torno
de su figura mistica.?*

Podriamos preguntarnos si es quizas el cardcter panteista de la sociedad andina, sefialado por

Waldo Ross siguiendo reflexiones de Riva-Agiiero (llegando incluso a asociar el fendmeno del

2% Mujica Pinilla, Ramoén, “El ancla de Rosa de Lima”: 57-58. No debemos tampoco perder de vista
que la mistica era una forma de espiritualidad que se construia por fuera de la teologia ortodoxa y esto
generaba algunas controversias desde los sectores mas conservadores de la Iglesia. La mistica estaba
fundada principalmente en la inspiracion del Espiritu Santo y del amor ardiente. Un ejemplo de ello es
cuando Ribadaneira afirma que en los Ejercicios espirituales de San Ignacio “se ve bien la uncion del
Espiritu santo averle ensefiado, y suplido la falta de estudio y doctrina.” Ribadaneira, Pedro de, Vida
del P. Ignacio: 23r.

»"Mujica Pinilla, op.cit: 54.

28 Ibidem: 54.

2% Hampe nos informa que los testigos que intervinieron en el proceso de beatificacion de Rosa
provenian de diferentes estamentos de la sociedad virreinal, haciendo de ello un fenémeno
plurisectorial de sentimiento protonacional. Segin Hampe: “No fue el interés de una clase especial,
sino la suma de expresiones (o testificaciones) de los mas diversos estamentos de la poblacion, lo que
garantiz6 el éxito de su proceso”. Hampe Martinez, Teodoro, “Santa Rosa de Lima y la identidad
criolla en el Pert colonial”, Revista de Historia de América, 121, 1996, 7-26: 11.
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misticismo al culto de las /uacas)®® lo que supone que el misticismo, en especial lo
estrictamente relacionado con el universo contemplativo de la naturaleza, haya encontrado en
el Pert un terreno fértil para desarrollarse. Si consideramos que muchos de los preceptos y
conceptos pregonados desde el misticismo hallaron un lugar en los catecismos andinos debido,
principalmente, a la necesidad de reconfigurar la relacion divina establecida entre naturaleza y
los hombres, la apreciaciéon de Ross cobra mayor sentido. Incluso Hampe Martinez, siguiendo
de cerca las ideas de Ross, establece una curiosa asociacion entre espiritualidad indigena y
misticismo en torno a la figura de Isabel Flores de Oliva (Santa Rosa). Asi sefiala que en la

bula de canonizacién de Clemente X (1671),

[e]l sumo pontifice expresaba con claridad estas dos ideas: que la vida de Santa
Rosa se hallaba ligada indisolublemente a la tierra americana y que la santidad
de la virgen limefa era la luz mesianica de América. En lo cual no hacia mas
que probar una notable intuicion historico-cultural, puesto que la tierra
(pachamama) era el elemento basico de la religiosidad de los pobladores
andinos y la luz el componente nuclear en el misticismo espafiol del Siglo de

Oro 301

Por supuesto que los misticos no divinizaron la naturaleza per se, es decir no veneraron su
aspecto sensible y visible, pero si concedieron a toda criatura una esencia divina. Panteismo y
misticismo debieron construir algunos espacios de encuentro y los limites entre una y otra
experiencia no fueron por momentos del todo claros. Lo que queremos sugerir es que, a pesar

de la hermenéutica propia de la teologia mistica, el aspecto espiritual que se desprende de la

390 Ross, Waldo, Nuestro Imaginario Cultural: Simbolica Literaria Hispanoamericana, Barcelona: Ed.
Anthropos, 1992.: 111. Waldo va aun mas lejos jugando con ciertos componentes de la mitica andina,
comparando a la Rosa limefia como una Auaca colonial. Ibidem: 112.

39 Hampe Martinez, op. cit.: 15.
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contemplacion de la naturaleza pudo encontrar paralelos en otras formas de experimentar la
espiritualidad, como aquella practicada por los indigenas en tiempos prehispanicos y
reelaborada en tiempos coloniales. Dicho de otro modo, el misticismo, desde su aspecto
contemplativo de la naturaleza, hall6 en el panteismo un terreno propicio para implantar su
semilla.

No obstante, no es nuestra mision resolver el por qué del fervor mistico que experimenta el
Pert a partir del siglo XVII, fervor que se manifiesta incluso de manera tardia cuando en la
peninsula se encuentra en plena decadencia.’*> Tampoco queremos entrar en discusiones que
tengan que ver sobre la calidad y originalidad de la literatura mistica peruana.’*> Como se ha
podido percibir, nuestro proposito es mucho mas modesto. Lo que nos interesa, mas que nada,
es analizar el lugar que ocupa la naturaleza dentro del ejercicio de la espiritualidad mistica, lo
que nos permite entender mejor lo que significo para el artista y el publico andino colonial el
gesto de representarla.

La relacion que establecié el misticismo con la naturaleza es conducida por el pensamiento
neoplatonico. Lo real que se manifestaba directamente en el mundo sensible no proyecta mas
que una imagen incompleta e imperfecta, pero que sirve como entrada a la comprension de
una realidad que trasciende a los sentidos. Estos conceptos partian del Timeo de la diferencia
que establecié Platon entre mundus sensibilis y mundus intelligibilis.*** La naturaleza poseia

dos componentes, uno visible (la materialidad) y otro invisible (su esencia). San Agustin

392 Inclusive, la literatura mistica tuvo su espacio dentro de las obras publicadas por la imprenta del
Lima bien avanzado el siglo XVIII. Es el caso de la obra de Fray Juan de Peralta Las tres edades del
Cielo, poema mistico que se inspir6 del Cantico espiritual que San Juan de la Cruz compuso en 1577,
y que seria publicado por la Imprenta de Lima en 1749

393 Ross, op. cit.: 109-110.

394 Weststeijn, Thijs, The Visible World Samuel van Hoogstraten's Art Theory and the Legitimation of
Painting in the Dutch Golden Age, Amsterdam: Amsterdam University Press, 2008: 296.
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interpreto el pensamiento platonico como verdades cristianas. Llamo la relacion entre cuerpo y

esencia filosofia fisica y la puso al servicio del pensamiento teologico.

Vieron pues estos Filosofos [en referencia a Platon] que ningun cuerpo era Dios.
Vieron que todo cuanto era mudable, no era el sumo Dios, y assi trascendieron
todas las almas, y espiritus mudables en busca del sumo Dios. Vieron mas, que
toda forma, en qualquiera cosa, mudable, con que tiene ser qualquiera cosa
(sease lo que quisiere aquello que fuere, como quiera, y qualquiera naturaleza
que sea) no puede ser sino dependiente, de aquel que verdaderamente tiene ser,
porque tambien tiene el ser incomutablemente. Y por esto, ni el cuerpo deste
mundo universo con sus figuras, calidades, movimiento concertados elementos,
que estan por su orden desde el cielo hasta la tierra, y qualesquiera cuerpos que
aya en ellos ni todas las vidas alli a que alimenta, y contiene, como la de los
arboles: 0 la que tiene esto, y siente, como los animales brutos: 0 la que tiene
esto, y entiende, como la de los hombres: 0 la que no tiene necessidad de la
nutricién, sino que solamente contiene, siente, y entiende, qual es la de los

Angeles [...].3%

La contemplacion de la naturaleza por medio de sus criaturas fue un ejercicio fundamental que
debia transcurrir el alma cristiana en busca del amor ardiente, ya que en todas las criaturas, el
Creador dejo su propio ser y su esencia, y la indagacion en ella permitia su pleno
conocimiento.

La aproximacion espiritual que realizan los misticos hacia la naturaleza se encuentra
claramente resumida en un pasaje de los Desengarios misticos de Fray Antonio Arbiol
publicado en 1706, en un momento de decadencia de la mistica en Espafia, pero de indudable

vitalidad en el Peru. Arbiol argumentaba que

395 San Agustin, La ciudad de Dios de San Agustin, Amberes: Geronymo Verdussen, Impressor y
Mercader de Libros, 1676: 158.
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[[Jos hombres terrenos no pasan de lo material, que se ve en todas las criaturas;
pero los espirituales todo lo espiritualizan. [...] Esto es hacer escala de las

criaturas para subir a Dios, y pasar de lo visible a lo invisible, como ensefia el

Apostol. 3%

A estas almas felices no hacen falta los libros, porque cada criatura que miran, es

un libro espiritual, donde leen y consideran las maravillas de Dios.*"’

Por supuesto que el alejamiento de la doctrina (“no hacen falta libros”) es uno los puntos que
mas se criticaba al pensamiento mistico. Esas libertades espirituales que provocaba el no estar
necesariamente sujetos a elevados textos teologicos daban lugar a muchos abusos y
acusaciones de apostasia y de falsos profetas. Pero al mismo tiempo hacian de este modo de
espiritualidad una experiencia piadosa accesible a todos.

A pesar de que eran pocos los bienaventurados que lograban recorrer el camino ascendente del
alma para llegar al objetivo ultimo de los misticos, es decir el amor ardiente en la via unitiva,
las practicas que se desprenden de la teologia mistica (como son los ejercicios contemplativos
y espirituales) tuvieron cierto acceso democratico, permitiendo que esta forma de
espiritualidad pudiera ser asimilada en los diferentes estamentos sociales de la colonia. Ello
provoco que el misticismo fuese una forma generalizada de ideal espiritual que se reflejaba,
cual orgullosos espejos, en las figuras destacadas de la religiosidad virreinal, como fue Santa
Rosa. Recordemos que el jesuita Antonio Ruiz de Montoya, figura inevitable del misticismo
criollo, en su obra mistica Silex del divino amor (c.1648), tratado de contemplacién para

alcanzar el amor ardiente y que fue el resultado de los consejos espirituales que le daba el

39 Probablemente Arbiol hacia referencia a la Epistola de San Pablo a los romanos: “Porque las cosas
invisibles de El, su eterno poder y deidad, se hacen claramente visibles desde la creacion del mundo,
siendo entendidas por medio de las cosas hechas, de modo que no tienen excusa.” (1-20).

397 Arbiol, Antonio, Desenganos Misticos a las Almas detenidas o enganadas en el camino de la
perfeccion: Discurrense las mas principales causas y razones, Zaragoca: por Manuel Roman, 1706:
313-314.
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308

jesuita a su discipulo el joven Francisco del Castillo,”” iba contra los que creian que el

ejercicio contemplativo estaba reservado a personas doctas en la Fe. “Para que con verdad te

persuadas —argumentaba Ruiz— que este ejercicio es para todos o sea nuevo o, en virtud y

gjercicio de la oracion, antiguo, te quiero hacer recuerdo de aquel Ignacio, indio principal*®

[...] quien en cincuenta afios que vivio gentil guardé la ley natural en su pureza [...]"3!°

transitando el camino de la contemplacion. Algo similar entendia Pedro de Ribadaneira,
bidgrafo de San Ignacio de Loyola, sobre los Ejercicios espirituales del santo jesuita.

Ribadaneira sostenia que estos

santos exercicios abraga[n] a todas suertes de gentes, a todos los estados,
officios, edades, y modos de vivir. Porque la experiencia ha mostrado, que
muchos principes, assi Eclesiasticos como seglares, hombres principales, y de
baxa suerte, sabios e ignorantes, casados y continentes, consagrados a Dios, y
solteros, mogos y viejos, entrando a hazer los exercicios se han aprovechado, o
para enmendar la mala vida, o para mejorar la buena que tenian [...] No
haciendo tanto caso de la sciencia que muchas veces desvanece, y hincha, y saca
al hombre fuera de si. Mas aunque el fruto destos espirituales exercicios, se

estienda universalmente a todos [...J*!"

La teologia mistica estaba presente tanto en las frias y humedas celdas conventuales de

religiosos de diferentes ordenes, en espacios privados o al interior de casas de recoleccion y

39 Gonzalez, Carlos, “El Silex del amor divino, de Antonio Ruiz de Montoya: El testimonio mistico de
un misionero entre los guaranies”, Teologia, 75-1, 2000, 29-73: 30. Para un estudio de la relacion entre
Ruiz de Montoya y el padre del Castillo ver: Rouillon, José Luis, “Una amistad ejemplar: Francisco del
Castillo y Antonio Ruiz de Montoya (1643-1652)”, Revista Teologica Limense, 24, 1990: 123-133.

39 Reconocido como Ignacio Piracy de la reduccion de Nuestra Sefiora de Loreto en Guayra. Ver,
Silex, nota 107.

310 Ihidem: 156.

311 Ribadaneira, Pedro de, Vida del P. Ignacio de Loyola ahora nuevamente traduzida en romance [...]:
24r.-24v.
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beaterios que eran ambitos propicios donde se desarrolld la mistica del universo religioso-
seglar, como asi también, en el discurso misionero que llegaba a las comunidades indigenas.

La inclusion de la mistica en el discurso misionero tomara un giro fundamental a partir del
Tratado de los Evangelios (1648) del jesuita Francisco de Avila. Mucha razén tuvo Ramoén
Mujica Pinilla al suponer que con el Tratado, el padre de Avila se dio como tarea hacer
conocer a los indios los Ejercicios Espirituales de San Ignacio.>!? Esto ultimo explica que el
jesuita incluyera en uno de sus sermones para indios!® problemas relativos al alma mistica,
mas precisamente sobre el paso del mundo visible al estado del entendimiento del alma. Asi
Francisco de Avila explicaba a los indios la diferencia entre el uso de los sentidos corporales

de aquellos que nos proveia el alma a través de las potencias. Segln el jesuita:

Estas potencias [memoria, entendimiento y voluntad] le sirven al Anima de ojos,
i de oydos, i son mejores ojos, i oydos que los del cuerpo. [...]*!*

Pues luego esto que conoceis con estas partes del cuerpo, entra dentro al
entendimiento, 1 potencia del alma, i ella entonces discurre, i entiende la cossa
como este conocer del alma puede errar, i si hierra por momentos, 1o uno porque
no sabe discurrir, lo otro porque el demonio nuestro enemigo escurece el
entendimiento [...]

Ahora quiero primero, daros a entender, quanto yerra buestro entendimiento en

juzgar de las cossas. Veni aca puede ser mayor error, ni mayor disparate, que

312 Mujica Pinilla, Ramoén, “’Reading without a Book’ —On Sermons, Figurative Art, and Visual
Culture in the Viceroyalty of Peru”, en Stratton-Pruitt, Suzanne, The Virgin, Saints and Angels. South
American Painting 1600-1825 from the Thoma Collection, Milan: Skira, 2006, 40-65: 47.

313 Los dos tomos del Tratado de los Evangelios de Avila saldran publicados en 1648 tras la muerte de
su autor y bajo privilegio del agustino Miguel Aguirre y del Capellan mayor del monasterio de Santa
Clara, Florian Sarmiento Rendon. Avila, Francisco de, Tratado de los euangelios que nuestra madre la
Iglesia propone en todo el ano desde la primera dominica de Aduiento, hasta la vitima missa de
difuntos, santos de Espana, y anadidos en el nueuo rezado. Explicase el Euangelio, y se pone vn
sermon en cada vno en las lenguas castellana, y general de los indios deste Reyno del Peru, y en ellos
donde da lugar la materia, se refutan los errores de la gentilidad de dichos indios, Lima: Imprenta de
Pedro de Cabrera, 1646-1648: 4v.

314 Avila, Francisco, Ibidem. 11 tomo: 111.
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poneros vos a adorar buestra chacra i la tierra que aveis de sembrar echandole
chicha, matando el cui, i hablandola, diciendo: que reciba aquello, i que os de
buena cosecha, i que os persuadais a que la tierra os oye, i recibe. No es esto
suma locura, i terrible disparate? La tierra tiene orejas, siente habla? No de
ninguna manera. Porque si sintiera, quando la arais con buestro arado se
quexara, i quando los bueyes la pisan, no lo sintiera? Y fuera de esto, si la
adorais como en teniendo necesidad de orinar, os orinais encima della? Pues a
quien adorais, le orinais? Mira que disparate. Y lo mesmo es en todo quanto

creeis porque el Demonio os tiene ciegos, i vendados los ojos del

entendimiento.’!?

La idea de las tres potencias del alma, que representaban finalmente el proceso que transcurria
desde el mundo sensible hasta aquel supraterrenal, se manifestd también en el Silex de Ruiz de
Montoya, donde explicaba que: “[florman esta imagen de Dios estas tres potencias: la
memoria, que es como fuente, porque produce de si el tesoro de cosas que en si retiene, se
aplica a la persona del Padre. El entendimiento, que es como arroyo, a la persona del Hijo. La
voluntad, que es como lago que se forma de esa fuente y de ese arroyo, a la persona del
Espiritu Santo.”?16

Por supuesto que ninguno de estos autores fue quien concibi6 la idea de las tres potencias del
alma, ello ya se encontraba en San Agustin, a quien se le acredita su formulacion.’!” Alli el
alma adquiria una estructura tripartita que referia al misterio de la santisima Trinidad.
Asimismo, la utilizacion de la naturaleza como exemplum de estas potencias a la que acude

Ruiz de Montoya, es decir la analogia con la fuente, el rio y el lago, también provenia del

santo de Hipona, y fue reutilizada corrientemente por los autores misticos. Pero desde donde

315 Ibidem: 112.

316 Ruiz de Montoya, Silex: 29.

317 Wilhelmsen, Elizabeth, “La memoria como potencia del alma en San Juan de la Cruz”, Carmelus,
Vol. 37, 1990, 88:145: 89.
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recogieron seguramente con mayor provecho este pensamiento es de las obras de San Juan de
la Cruz y Santa Teresa de Jesis quienes discurrieron infatigablemente sobre estos
componentes espirituales.’!® Debe decirse que estas tres potencias se vinculaban a las vias que
debia recorrer el alma mistica, estas son: via purgativa (memoria), via iluminativa
(entendimiento) y via unitiva (voluntad), haciendo finalmente de este camino una exploracion
interior por las etapas del alma.

La utilizacion de la espiritualidad mistica en la pastoral queda expuesta en ciertas
consideraciones del padre agustino Miguel de Aguirre, quien en la aprobacion del Tratado de
los evangelios de Francisco de Avila entendié que la aplicacion de la filosofia escolastica de la
naturaleza en pos del conocimiento del Dios cristiano debia ser una herramienta fundamental
en la educacion y evangelizacion de los nuevos cristianos. Miguel de Aguirre estableci6 asi un

paralelo entre la educacion religiosa de San Agustin y la educacion espiritual de los indios.

San Agustin dize de si, que en el principio de su conversion solo podia alcangar
el conocimiento del criador invisible por sus visibles criaturas, y que no podia
pasar de ay, ni percibir el Mysterios de la Encarnacion [...] Pues si el Phenix de
los ingenios no podia percibir el Mysterio de la Encarnacion recién convertido,
que entendera un Indio barbaro, aquien de primer lange se le predican sermones
curiosos, y sutiles [...]*"

Que no es lo mismo predicar a los calholicos confirmados en la Fe, que a los

procelitos de la gentilidad, porque a estos primero se les a de informar, e illustrar

318 En un cuidadoso seguimiento de las obras de San Juan de la Cruz, Wilhelmsen anota la cantidad de
veces que el santo castellano tratd sobre el tema de las potencias. “Los textos en los que hace referencia
a las tres potencias del alma, entendimiento, memoria y voluntad, son abundantisimos: SI, 8,2; SI, 9,6;
SII, 4,8; SII, 5,1; SII, 6: 1,2 e 6; SII, 7,1; SII, 8,5; SII, 13,4, SI1, 14,6; SIII, 1, 1; SIII, 2,1 y 14; SIII, 3,6;
SIII, 19,8; NI, 9,7; NII, 3,3; NII, 4,1-2; NII, 8,2; NII, 21,11; C, 2,6-7; C, 16,10, C, 18,5; C, 19.4; C, 20-
21,4Y 8; C, 26,5-9; C, 27,7, C28:3,5y8; C, 35,5, L, 1,17 Y 20; L, 2,33-34; L, 3: 18,29,41,68-69”.
Ibidem: 90, n. 9. Las abraviaciones corresponden a: S=Subida del Monte Carmelo; N=Noche oscura
del alma; C=Cantico espiritual; L=Llama de amor viva.

319 Aguirre, Miguel de, “Aprovacion”, en Francisco de Avila, Tratado: 2v-3r.
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el entendimiento con el desengafio de su error, y vana supersticion y luego se les
a de imprimir el conocimiento del verdadero Dios, y poco a poco se les a de yr

dando noticia de los Mysterios mas sublimes de la Fé [...]*%

Para Aguirre, los indios, si bien no estan preparados para entender misterios teologicos de gran
complejidad, pueden emprender la via espiritual comenzando por el conocimiento de Dios a
través de sus criaturas, como lo habia hecho San Agustin. Como hemos visto en Jeronimo de
Oré¢, este conocimiento implicaba recorrer el camino o la escala ascendente por medio de la
indagacion de la naturaleza. Este fue el punto neuralgico de la espiritualidad mistica, porque
permitia acceder a lo invisible o esencia de Dios por la via de lo sensible y se llegaba a la
percepcion de esta esencia una vez que lo sensible pasaba de la memoria al entendimiento.
Todo este proceso aseguraba la unidén con Dios en vida, sin esperar a la salvacion en la Gloria.
Tal vez esta sugerencia de Aguirre ejemplifique un fenémeno que estaba tomando vigor en la
construccion del discurso evangélico de mediados del siglo XVII y que tenia que ver con
hacer de la contemplacion de la naturaleza una herramienta pedagogica cristiana de gran
alcance.

Ademas del valor mistico que comenzaba a alcanzar la representacion del paisaje en la pintura
virreinal, el apego de la religiosidad colonial a las cuestiones del alma mistica explicaba la
importante cantidad de series pictoricas que se hicieron en el Pert del Pia Desideria, derivadas
de los grabados de la obra del jesuita Hermann Hugo, obra de emblemas con ejercicios
espirituales para ayudar al alma a transcurrir las tres vias y que fuera publicada por primera
vez en 1624 en la oficina de Henrico Aertssen en Amberes®?!. Como es natural muchas de

estas pinturas, fueron destinadas a los claustros conventuales y espacios de recoleccion. Este

320 Ihidem: 2r-2v.
321 Entre 1624 y 1757 se publicaron 42 ediciones en latin del Pia Desideria. Praz, Mario, Studies in
Seventeenth-Century Imagery. Roma: Edizioni di storia e letteratura, 1975: 376.
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es el caso de la serie del claustro de los naranjos en el convento de Santa Catalina de
Arequipa, 3?? ejecutada durante el siglo XVIII y restaurada por el pintor Rafael Pareja (del cual
desconocemos datos de su vida).>?* Pero lo interesante, y que nos revela la injerencia que tuvo
el pensamiento mistico en la evangelizacion y la pastoral, es que en iglesias parroquiales de
indios, reduciendo por supuesto el numero de episodios, también aparecieron series del amor
divino provenientes de la obra del hermano Hugo, como en la iglesia altoplanistica de Jesus de
Machaca (La Paz) y las iglesias cuzquefias de Checacupe (Quispicachis) y San Pedro
(Cuzco)*?*, todas estos episodios enmarcados por paisajes metafisicos que eran a la postre el
campo de las indagaciones y la busqueda del alma (fig. 3.10).

Asi como la mistica asume un rol de importancia en la educacion espiritual de los indios a
mediados del siglo XVII, es durante este periodo que la representacion del paisaje comienza a
afirmarse en la pintura virreinal de tematica religiosa. Por otra parte, entendiendo la logica
dialéctica a la que el misticismo sometié a la naturaleza, haciendo la diferencia, como
anunciaba Francisco de Avila, de una naturaleza terrenal del orden de los sentidos corporales
con una metafisica alcanzada por medio del entendimiento del alma, no resulta raro que los
artistas coloniales no se hayan preocupado por reflejar su realidad paisajistica, sino mas bien

apropiarse de los paisajes flamencos hasta crear de ellos un arquetipo compositivo. Esta forma

322 Ver: Garcia Mahiques, Rafael, “Gemidos, deseos y suspiros. El programa mistico de santa Catalina
de Arequipa”, Boletin del Museo e Instituto “Camoén Aznar”, XLVIII-IL, 1992, 83-113; Ricardo
Estabridis. “Arte y vida mistica: el Alma y el Amor Divino en la pintura virreinal”, Revista del Museo
Nacional, Vol. L, 2010, 129-156.

323 En un principio Mujica sugirio como fecha finales del siglo XVII o comienzos del XVIII. Mujica
Pinilla Ramoén, “‘Dime con quién andas y te diré quién eres’. La cultura clésica en un procesion
sanmarquina de 1656, en Theodoro Hampe Martinez, La tradicion clasica en el Peru virreinal, Lima:
Universidad Nacional Mayor de San Marcos, 1999, 191-222: 196. Afios mas tarde se volco hacia el
siglo XVIII. Mujica Pinilla, Ramén. “Identidades alegodricas: lecturas iconograficas del barroco al
neoclésico.”, en Ramon Mujica Pinilla et al., El barroco peruano, Vol.2, Lima: Banco de Crédito del
Pert, 2003, 258-335: 238. Estabridis, aunque reconociendo la restauracion del siglo XIX, propone
nuevamente ubicarla hacia fines del siglo XVII y principios del XVIII.

324 Mientras que las series cuzquefias son de pintor desconocido, las pinturas de Jests de Machaca
fueron adjudicadas al pintor Pedro Saldafia. Mesa y Gisbert, Historia de la pintura cuzqueria: 187.
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extranjerizante y a su vez asociada directamente a los temas religiosos que contenia en las
estampas, permitia la materializacion de una forma de naturaleza alejada de su realidad natural
cotidiana y terrenal, y por lo tanto producto de los sentidos corporales al ser percibida a través
de los ojos del cuerpo, para ubicarla en los dominios de los sentidos del alma, naturaleza
metafisica.

La relacion que establece la representacion del paisaje con la espiritualidad mistica se
manifiesta de manera indiscutible en dos lienzos que pertenecen a una serie sobre la vida de
San Ignacio de Loyola y que se encuentran en el brazo derecho del transepto de la iglesia de
San Pedro de Juli, pueblo que sirvido a los jesuitas de “laboratorio de lenguas” para la
concepcion de las misiones en el Pera.*?

De pintor desconocido, estos lienzos fueron ejecutados en el siglo XVII, muy probablemente
hacia la segunda mitad de la centuria. Sin mostrar completamente las caracteristicas de los
paisajes ejecutados en los Andes en las ultimas décadas del XVII, estos lienzos demuestran
una plena incorporacion del paisaje flamenco. Comprende, asimismo, las orlas florales
flamencas que ganaron popularidad en la pintura cuzquena a partir de los afios 1660 y 1670,

teniendo a Juan Espinosa de los Monteros (act. 1638-1669) como el principal precursor de esta

tendencia.’?® Por lo tanto, deberiamos datar estos lienzos en aquellos afios. El pintor utiliz6 al

325 Los jesuitas se instalaron en Juli en 1576 reemplazando la fallida, controversial y frustrada estancia
de la orden dominica en la region del lago Titicaca. Rapidamente la reduccion de Juli tomaria una
importancia capital para el desarrollo de los sistemas de reducciones implementados por los jesuitas,
estableciendo en la ciudad a orillas del Titicaca un verdadero “laboratorio de lenguas” y primeros
ensayos en la organizacion misionera de la Compatfiia. Gutierrez, Ramon, “Propuestas urbanisticas de
los sistemas misionales de los jesuitas”, en: Sandra Negro y Manuel Maria Marzal (coord.), Un reino
en la frontera: las misiones jesuitas en la América colonial, Lima: Pontificia Universidad Catolica del
Peru, 1999, 251-268: 257-258.

326 Hasta el momento se supone que la practica de representar orlas florales en los contornos de los
lienzos fue introducida por el pintor mestizo Juan Espinosa de los Monteros. Asi puede observarse en
la serie de pinturas sobre la vida de Santa Catalina que Espinosa realizd para el Monasterio de Santa
Catalina del Cuzco. Mesa y Gisbert, Historia de la pintura cuzqueria: 91. Asimismo, Wuffarden
concuerda diciendo: “A su peculiar calidez cromatica, Espinosa afiade el tema flamenco de las orlas de
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menos dos fuentes grabadas para la ejecucion de esta serie. La mas presente es una Vita Beati
Patris Ignatii Loyolae de 1610 inspirada, segun consta en el frontispicio, de la biografia del
padre Ribadaneyra, pero que esta en realidad constituida por una serie de grabados ejecutados
por Cornelis Galle el viejo (1576—1650). La otra fuente provenia de los grabados realizados
por Jean Baptiste Barbé (1578-1649) para la Vita beati P. Ignatii Loyolae, Societatis Jesu
fundatoris, publicada en Roma en 1609.>*” Una de las pinturas (fig. 3.11) nos muestra el
momento de revelacion de San Ignacio, cuando recibe la aparicion de San Pedro quien lo
sanara de su herida en la pierna recibida durante la defensa del castillo de Pamplona en 1521,
sitiado por los franceses. A diferencia del grabado (fig. 3.12), el pintor virreinal abridé una
ventana por donde se puede observar la representacion de un jardin en cuadricula. Por medio
de este motivo natural el artista simboliz6 el Alma de San Ignacio que comenzaba a nutrirse de
espiritualidad mistica, lista para ser cultivada con la fe cristiana. Como afirmaba el padre
Ribadeneyra “las almas capaces de la virtud, como tierras fertiles y loganas, suelen muchas
vezes brotar de si vicios, y son como unas malas yervas, que dan muestra de las virtudes y
frutos que podrian llevar, si fuesen labradas y cultivadas.”**8

El segundo cuadro (fig. 3.13) representaba el episodio de la redaccion del jesuita de los
Ejercicios Espirituales, suceso que ocurriria en la ciudad de Manresa. Aqui el pintor se
mantuvo mdas cercano a su modelo (fig. 3.14), aunque dio mayor importancia en la
composicion a la representacion del paisaje. De los Ejercicios se eligidé entonces como parte

fundacional de la mistica ignaciana, el apartado donde el jesuita se referia a la necesidad de

flores rodeando cada escena, motivo que sera adoptado con entusiasmo por la pintura regional.”
Wuffarden, Luis Eduardo, “Las escuelas pictoricas virreinales”, en Peru indigena y virreinal, Museu
Nacional d’Art de Catalunya, 2005: 84. Ver también: Stanfield-Mazzi, Maya, Object and Apparition:
Envisioning the Christian Divine in the Colonial Andes, Tucson: The University of Arizona Press,
2013: 149-150.

327 Correspondencia de: Gustavo Adolfo Vives Mejia, PESSCA 968A/1053B http.//colonialart.org

328 Ribadaneira, Pedro de, Vida del P. Ignacio de Loyola: 10v.
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indagar en la naturaleza para alcanzar la union espiritual con Dios. En la “Contemplacion para

alcanzar amor”, San Ignacio estipula que:

El primer punto es traer a la memoria los beneficios rescibidos de la creacion,
redencion y dones particulares, ponderando con mucho afecto cuanto ha hecho
Dios nuestro Sefior por mi y cuanto me ha dado de lo que tiene y consequenter el
mismo Sefor desea darseme en cuanto puede segun su ordenacion divina. Y con
esto reflectir, en mi mismo, considerando con mucha razon y justicia lo que yo
debo de mi parte ofrescer y dar a su divina majestad, es a saber, todas mis cosas
y a mi mismo con ellas, asi como quien ofrece afectandose mucho: Tomad,
Sefior, y recibid toda mi libertad, mi memoria, mi entendimiento y toda mi
voluntad, todo mi haber y mi poseer; Vos me lo distes; a Vos, Sefior, lo torno;
todo es vuestro, disponed a toda vuestra voluntad; dadme vuestro amor y gracia,
que ésta me basta.

El segundo mirar como Dios habita en las criaturas: en los elementos dando ser,
en las plantas vegetando, en los animales sensando, en los hombres dando
entender; y asi en mi dandome ser, animando, sensando, y haciéndome entender;
asimismo haciendo templo de mi, seyendo criado a la similitud y imagen de su
divina majestad. Otro tanto reflictiendo en mi mismo, por el modo que esta
dicho en el primer punto, o por otro que sintiere mejor. De la misma manera se
hara sobre cada punto que se sigue.

El tercero considerar como Dios trabaja y labora por mi en todas cosas criadas
sobre la haz de la tierra, id est, habet se ad modum laborantis. Asi como en los
cielos, elementos, plantas, frutos, ganados, etc., dando ser, conservando,
vejetando y sensando, etc.

Después reflectir en mi mismo.

El cuarto, mirar cdmo todos los bienes y dones descienden de arriba, asi como la
mi medida potencia de la suma y infinita de arriba, y asi justicia, bondad, piedad,
misericordia, etc.; asi como del sol descienden los rayos, de la fuente las aguas,

etc.3?

32 Loyola, San Ignacio de, Ejercicios Espirituales de S. Ignacio. Historia y Andlisis. Edicion y estudio
de Arzubialde, Santiago, Vizcaya: Ediciones mensajero, 2009: 558.
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Ademas de concederle, como hemos dicho, un lugar de privilegio a la representacion del
paisaje, el pintor del lienzo de Juli exalto el lazo que une la vida contemplativa a la naturaleza,
dirigiendo la mirada perdida del Santo hacia el espectaculo natural que se despliega a la
izquierda de la composicion, espacio que se vuelve incluso més importante para la inspiracion
piadosa del jesuita que los dos angeles que bajan con un rompimiento en gloria para cumplir
con esta finalidad, y que pasan casi desapercibidos por el Santo. Este paisaje tenia todos los
componentes del estereotipado paisaje mistico. Ruiz de Montoya, al recrear imaginativamente
el acto de contemplacion, mencionara uno a uno los mismos componentes que se repitieron
incansablemente en los paisajes de la pintura virreinal: “un cerro [...], el arbol verde, el seco,
lleno el arroyo que corre, el campo ameno, el animal que en el estd paciendo, el labrador que
con el arado le abre surcos y el animalejo que trepa por el arbol y aun el pajarillo sentado en la
ramilla.”**® Una serie de motivos que el ojo mistico debia ser capaz de verlo “con un solo
acto”. !

Al discutir en el anterior capitulo sobre la presencia de paisajes en la serie de pinturas que
reproducen la celebracion del Corpus en la ciudad del Cuzco, hemos dicho que Luis Eduardo
Wuffarden acertaba al insinuar que los paisajes que se exhiben en el cuadro de Los
franciscanos (fig. 2.5) podian evocar la estrecha relacion que une la naturaleza, como ideal de
la vida contemplativa, con la orden del Padre serafico, debido a los fuertes cimientos ascéticos
en los que se poso el franciscanismo. Con esto no buscamos contradecirnos con lo expuesto
anteriormente, ya que creemos que la presencia de pinturas de paisajes en el contexto de la
celebracion citadina es también sintomatica del atesoramiento de pinturas de este género por

las élites locales. Sin embargo, ésto no impide creer que el pintor de esta serie conocia la

330 Ruiz de Montoya, Silex: 184.
31 Idem.
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utilidad y el valor espiritual que tenia la representacion de paisajes en su sociedad virreinal. De
esta manera, el artista compuso estos lienzos a partir de elementos del contexto real de la fiesta
(en lo que concierne a los decorados de los edificios civiles de la ciudad) creando otras
lecturas acordes a la espiritualidad virreinal. En el caso del lienzo del Corregidor Pérez (fig.
2.4), se observa, tal vez con mayor claridad este fendmeno. Quiza no sea azaroso que este
lienzo incluya dos pinturas de paisajes entremezcladas con diversas representaciones de los
coros angélicos, ya sea por medio de lienzos colgados sobre el muro de un edificio, ya sea por
medio de esculturas que decoran el altar efimero del centro de la composicion. Es bien sabido
que la contemplacion de la jerarquia angélica fue tema recurrente de la literatura mistica, y
ello gracias a la gran influencia que tuvieron las obras de Pseudo Denisio de Aréopagita para
el misticismo. Por ejemplo, Ruiz de Montoya dedicaba en su Silex un importante espacio en el
que examiné las jerarquias celestes descriptas por el Pseudo Denisio**? y estas jerarquias
serian “asumidas [por Montoya] como [parte] de la escala hacia Dios”.*** El paisaje se
encuadraba simbodlicamente dentro de las categorias de la espiritualidad mistica, haciendo
explicito el camino ascendente hacia Dios que comienza por la indagacion de la naturaleza y
termina con las jerarquias dngelicas.

A través de la carga espiritual y mistica que adquirid la naturaleza, los paisajes de la pintura
virreinal participaron de manera activa en la narracion piadosa de las escenas religiosas. En
otras palabras, los pintores coloniales supieron interpretar el valor espiritual de los paisajes
que llegaban de Europa por medio de los grabados, y su reproduccién ocupé cada vez mayor
espacio en las composiciones, se los amplifico, se les dio un lugar de importancia, y como

hemos dicho se los redujo a una serie de motivos que dio lugar a la creacion del arquetipico

332 Ruiz de Montoya, Silex: 17-20.
333 Rouillén, José Luis “Introduccion al Silex™: c.
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paisaje de la pintura cuzquefia. Prueba de ello es un lienzo anénimo de finales del siglo XVII,
conservado en el Museo de Brooklyn, en el cual se representd la vida anacoreta de Santa
Sofronia (fig. 3.15). La composicion del lienzo con la estampa de Adriaen Collaert utilizada
como modelo (fig. 3.16), evidencia claramente la importancia que concedio el pintor virreinal
a la representacion del paisaje, no tanto desde un punto de vista estético, sino mas bien por el
lugar preponderante que ocupa.

Los pintores virreinales no pusieron el acento en la excelencia estética de los paisajes, no se
interesaron, como lo hicieron los pintores flamencos, en la calidad técnica y observacion
minuciosa de la naturaleza, su preocupacion principal fue la de encontrar formas normalizadas

capaces de contener su experiencia cristiana y mistica.

3.3 La busqueda del hacedor y la estructura cosmica de Pachacuti Yamqui bajo el

pensamiento mistico

Para mejor entender como se entremezclan los discursos pastorales, la mistica y la
aproximacion de estos componentes a la espiritualidad indigena en lo que respecta
particularmente al estudio de la naturaleza, asi como su contraparte visual, seria provechoso
acudir a la Relacion de antigiiedades deste reyno del Piru del cronista indio Joan Santa Cruz
Pachacuti Yamqui, escrita en el primer tercio del siglo XVII. Pachacuti Yamqui se presentd en
su cronica como cristiano proveniente de una larga linea de parientes convertidos. Reafirma,

asimismo, su linaje noble, descendiendo de caciques, sefiores principales y capitanes.®**

33 Pachacuti Yamqui Salcamaygua, Joan de Santa Cruz. Relacion de antiguedades deste reyno del
Piru. Estudio etnohistorico y lingiiistico Pierre Duviols, Cesar Itier, Lima: Institut francais d’études
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Queremos concentrarnos en dos elementos de su cronica, tal vez los mas visitados por el
discurso critico, el ruego del primer Inca Manco Capac, que el cronista transcribié en quechua,
y la célebre plancha de oro que su bisnieto Mayta Capac mand¢é realizar para el Templo del

Coricancha, dibujada por Pachacuti en una de las paginas de su crénica (fig. 3.17). Estos dos

andines, 1993, [http://books.openedition.org., 2014]: 138. A diferencia de Duviols e Itier, para Salles-
Reese, la forma que tiene Pachacuti de presentarse como cristiano de varias generaciones denota el
cuidado del cronista indio para evitar reprimendas de los extirpadores de idolatria. Seglin esta autora:
“Todo parece indicar, por tanto, que la experiencia ensefi6 a los indigenas -y entre ellos a Santacruz
Pachacuti- a demostrar suma cautela al dar informacion sobre cualquier aspecto de la religion andina.
Dicha cautela resulta evidente si tenemos en consideracion tres aspectos: primero, el contexto en el que
Avila obtenia informacion sobre la religion andina; segundo, el hecho de que Ia Relacion de Santacruz
Pachacuti haya formado parte de los papeles del extirpador; y, por ultimo, el caracter contestatario del
formato legal de la primera parte. Ello explicaria, a su vez, dos cosas: Primero, que para evitar
cualquier sospecha o inculpacion, a Santacruz Pachacuti le era absolutamente imprescindible mostrarse
cristiano de varias generaciones. Por esa razon agota las generaciones de sus ancestros hasta llegar al
primer momento posible de conversion al cristianismo, ya que sus antepasados, como ¢l lo asegura,
‘fueron los primeros caciques que acudieron en el tambo de Caxamarca a hacerse cristianos, negando
primero todas las falsedades y ritos y cerimonias del tiempo de la gentilidad’. Segundo, que al cronista
le era también indispensable presentarse a si mismo como conocedor de los principales dogmas de la
fe, razon por la cual intencionalmente parafrasea el credo cristiano demostrando sus conocimientos
sobre la creacion, la Trinidad y la mision redentora de Jesucristo.” Salles-Reese, Verdnica: 114.
Creemos que seria apresurado entender el discurso cristiano de Pachacuti como una estrategia de tipo
“legal” para escudarse de posibles reprimendas. Como veremos mas adelante, Pachacuti no soélo
“parafraseaba” conceptos ligados al discurso misionero, sino que demuestra un conocimiento avanzado
de algunas nociones teologicas que contenian algin grado de dificultad, conocimiento que implicaba
convencimiento de la parte del cronista. Por otro lado, la pregunta que debemos hacernos y que atn
genera debates es si el extirpador jesuita Francisco de Avila intervino en la cronica de Pachacuti.
Debido a que la Relacion fue encontrada entre papeles pertenecientes al extirpador, y que su
descubridor Marcos Jiménez de la Espada reconocié la letra de Avila en diversas anotaciones, se
considerd que el jesuita pudo haber participado de una u otra manera en la Relacion. Para Duviols la
interferencia de Avila (luego de esbozar una larga lista de argumentos que no expondremos) se limité a
anotaciones eventuales que realizd una vez que el texto de Pachacuti estuvo en su poder, pero no tuvo
influencia en el cuerpo de la obra. Duviols, 1993: 8. Por el contrario para Salles-Reese, la posible
interferencia de Avila serviria para probar que Pachacuti escribié su texto bajo presion y esto lo llevo,
como ya hemos citado anteriormente, a afirmar su posicion de cristiano: “si aceptamos que el texto fue
escrito a instancias o bajo presion de Avila, cabe suponer también que en la contruccion del texto
opera, consciente o inconscientemente, una autocensura, pues cualquier cosa que diga tiene que evitar
comprometerlo.” Op. cit.: 115. En la direccion de la puesta en escena cristiana de Pachacuti que
escondia sus verdaderos propositos partié Brechetti quien sostuvo que: “sabiendo perfectamente que él
[Pachacuti Yamqui] y su pueblo pertenecian a la etnia perdedora, la Unica forma de trasmitir
costumbres ancestrales indigenas, era, subrayar en su obra su convencida creencia catdlica, que ya
poseian sus antepasados. [...] Esta fue la manera que le permitié hablar franca y detalladamente de la
religion prehispanica e introducir el dibujo cosmogonico.” Brechetti, Angela, “*...Los pintaré como
estaban puestos hasta que entré a este Reyno el Santo Ebangelio’ Santacruz Pachacuti Yamqui, 1613”,
Anales del Museo de América, 11,2002, 81-102: 82-83.
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elementos prueban, como bien apuntaron Pierre Duviols y Cesar Itier, en variadas
oportunidades, el impacto que tuvo en el cronista andino los discursos misioneros de la Iglesia
colonial.>* Iremos un poco mas alld de la propuesta de estos autores adjuntando otro elemento
que a nuestro entender es vital para desmembrar ese gran terreno cultural que fue la
espiritualidad colonial. Nos referimos ciertamente al fenomeno del misticismo y su influencia
concreta en los modos de concebir el universo natural.

En una construccion pre-cristiana de la historia del Incario, Pachacuti Yamqui reveld las
certezas que tuvo el fundador y primer Inca Manco Capac sobre la existencia de un Dios
Ginico, creador de todas las cosas.**® Con inevitable congoja y angustia, Manco Capac, que
habia recibido de su padre Apotambo el baston que dejo Santo Tomas (identidad que concede

) 337
5

Pachacuti a la divinidad andina Tunupa elevo al Cielo una stplica para que se le revelara

335 Ttier, Cesar, “Discurso Ritual prehispanico y manipulacion misionera: La ‘oracion de Manco Capac
al Senor del cielo y tierra’ de la Relacion de Santa Cruz Pachacuti, Bulletin de [’'Institut francgais
d’études andines, 1992-21 (1): 177-196; Pachacuti Yamqui Salcamaygua, Joan de Santa Cruz.
Relacion de antiguedades deste reyno del Piru. Estudio etnohistérico y lingiiistico Pierre Duviols,
Cesar Itier, Lima: Institut francais d’études andines, 1993, [http://books.openedition.org., 2014];
Duviols, Pierre, “La interpretacion del dibujo de Pachacuti-Yamqui”, en: Bouysse-Casagne, Théresse
(ed.), Saberes y memorias en los Andes: In memoriam Thierry Saignes, Paris: Editions de 'THEAL,
1997, http://books.openedition.org/iheal/806; Duviols, Pierre, “Mestizaje cultural en dos cronistas del
incipiente barroco peruano: Santacruz Pachacuti y Guaman Poma de Ayala” en Mujica Pinilla et al., E/
Barroco Peruano, vol. 1, Lima: Banco de Crédito del Peru, 2002, 59-97: 59-72.

336 Esto mismo aseguraba el padre Fernando de Avendafio quien en sus Sermones decia: “[c]uentan los

historiadores del Peru, y vuestros Quipocamayos antiguos, lo refiere tambien: que entre los doze Incas
Reyes del Peru, ubo uno muy sabio, y de buen entendimiento, el qual dixo, que el Sol no era Dios, sino
yanacona, y criado de Dios [...] esse es mejor que el Sol, esse tiene mas poder, que el Sol, pues el Sol
le obedece a el.” Sermones de los misterios de nuestra santa fe catolica, en lengua castellana, y la

general del Inca: impugnanse los errores particulares que los Indios han tenido. Lima: Jorge Lopez de
Herrera, 1648: IV-38.

337 La historia de la venida de un apostol a los Andes se entremezclaba con tradiciones orales andinas,
las cuales fueron recopiladas por diversos cronistas coloniales. Segiin se desprende de estos relatos
coloniales, por ejemplo en los agustinos Alonso Ramos Gavilan y Antonio de la Calancha, en tiempos
inmemoriales un hombre blanco, barbado y de ojos azules habria estado predicando en estas tierras,
realizando diferentes portentos. En los Andes esta deidad se la conocid y venerd bajo el nombre de
Tunupa, Taguapaca o Tarapaca, una divinidad que en la mayor parte de los relatos se encuentra
asociada al trueno y al fuego. Concordamos con Théresse Bouysse-Cassagne cuando sostiene que el
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el verdadero nombre e identidad del Creador. Pachacuti Yamqui transcribio el supuesto ruego
en quechua sin traduccion al espaiol, lo que demuestra que el texto estaba dirigido a un

publico quechua hablante.*** Conocido como la “oracién de Manco Capac al Sefior del cielo y

tierra”, Pachacuti transcribié entonces este ruego de la siguiente manera:>*°

iOh, Viracocha,

Sefior que estas en el cabo del mundo,
Sefior que dijiste

“éste sea varon,

¢ésta sea mujer”

Creador de todas las partes del mundo

(Donde estas?
(No te podré ver?
Esta arriba,

esta abajo,

grado de cristianizacion con que se relata el mito desde las fuentes coloniales (la autora llama
principalmente la atencion en la influencia de la literatura hagiografica en la construccion del mito de
Tunupa) hace practicamente imposible recomponer por completo la estructura mitica del relato. A
pesar de ello, es indudable que la historia de la venida del apostol se aliment6 de componentes surgidos
directamente de la tradicion oral, y que en este caso se podria remontar, como sostuvo Nathan Wachtel,
a sustratos pre-aymaras (uru), reestructurandose sucesivamente por aymaras e incas. De todos modos,
Santo Tomas o San Bartolomé y Tunupa quedaron en los tiempos coloniales confinados a un mismo
espacio en donde convergen diferentes dinamicas socio-culturales. Ferrero, Sebastian, “La escritura y
los procesos de occidentalizacién del mito y legitimacion de la imagen en Las Postrimerias de
Carabuco”, Revista de Indias, 75, 265: 645-680; Wachtel, Nathan, “Les transformations de Tunupa.
Restructurations religieuses dans les Andes méridionales (XVIe-XVlle siécles)”, Mélanges de I’Ecole
frangaise de Rome - Italie et Méditerranée (MEFRIM), 101-2, 1989: 839-873; Bouysse-Cassagne,
Thérése, “Evangelizacion, hagiografia y mitos: de Empedocles a Tunupa”, En: Saberes y Memorias en
los Andes, Lima: IHEAL-IFEA, 1997: 157-212.

338 Ttier, César, “Las fuentes quechuas coloniales y la etnohistoria: el ejemplo de la Relacion de
Pachacuti”, en Bouysse-Casagne, Théresse (ed.), Saberes y memorias en los Andes: In memoriam
Thierry Saignes, Paris: Editions de I'THEAL, 1997: (par. 7) http://books.openedition.org/iheal/804.

339 Tomamos la traduccion al espafiol de: Itier, Cesar, “Discurso Ritual prehispanico y manipulacion
misionera: La ‘oracion de Manco Capac al Sefior del cielo y tierra’ de la Relacion de Santa Cruz
Pachacuti, Bulletin de [’Institut francais d’études andines, 1992-21 (1): 177-196. También en:
Pachacuti Yamqui Salcamaygua, Joan de Santa Cruz. Relacion de antiguedades deste reyno del Piru.:
45-46.
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esta en medio
tu trono?

Contéstame, te lo ruego

Creador

de la extension del mar de arriba

y del mundo en que he de vivir, el mar de abajo

Hacedor del hombre,

Senor

Tus siervos

que te buscamos con nuestros ojos nublados
queremos verte.

Cuando (yo) vea, cuando sepa.

cuando entienda, cuando comprenda,

me veras, me Conoceras.

El sol y la luna,

el dia y la noche,

el verano y el invierno,

no existen sin causa

estan gobernados,

caminan segun les ha sido sefialado,
a lo que les ha sido sefialado,

a lo que les ha sido medido llegan.

(Cual eres,

tu que me hiciste llevar el cetro real?
Contéstame, te lo ruego,

escuchame, te lo ruego,

antes de que me canse

y me muera.
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Con gran acierto, Cesar Itier demostrd hace unos afos la gran influencia misionera que se
observa en el ruego de Manco Capac®*’ y concluyd que “lejos de ser fruto de una recopilacion
de la tradicion oral de la aristocracia cuzqueia, [este ruego] constituia una elaboracion
misionera destinada a demostrar a los catecumenos peruanos que sus antiguos sefiores habian
llegado, gracias a su razon natural y a una intervencion providencial, a concebir los caracteres
fundamentales de ese Dios que los espafioles venian a predicarles.”**! Asimismo, mucha razén
tuvo Itier al emparentar la “oracion de Manco Capac” al Symbolo Catholico Indiano de
Jeronimo de Oré, més precisamente al capitulo que hemos apuntado anteriormente.

Seguin Pachacuti la certeza que tuvo Manco Capac sobre la existencia de un tnico Hacedor de
“todas las cosas” y que las criaturas respondian a su voluntad, se vio reavivada por su nieto y
cuarto Inca Mayta Capac quien estipulé que “el sol y la luna y todos los elementos eran
mandados para el servicio de los hombres”.**> Muchos afios antes, Manco Capac habia
encargado la realizacion de una plancha de oro con una representacion del Dios desconocido,
aunque ella se limitaba a la imagen de un 6valo flanqueado por el sol y por la luna. Mayta
Capac transformo dicha imagen en un verdadero retablo cosmogodnico, en el que, ademas de la
representacion del 6valo que evocaba al Hacedor (Viracocha Pacha Yachachic), el sol y la
luna, se dispusieron una serie de entidades que hacian referencia de una o de otra forma al

universo natural: constelaciones, nube, granizo, tierra, rio, rayo, arco iris, fuente, lago, arbol y

340 Esta misma idea serfa desarrollada también por Duviols en la edicion de la Relacion de Pachacuti
de 1993: 46-56.

3 Ibidem: 178.

342pachacuti Yamqui Salcamaygua, Joan de Santa Cruz. Relacién de antiguedades deste reyno del
Piru. Estudio etnohistorico y lingiiistico de Pierre Duviols, Cesar Itier, Lima: Institut frangais d’études
andines, 1993, [http://books.openedition.org., 2014]: f. 12 v. (148).
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otros. Pierre Duviols no dudo6 en asociar este retablo a la concepcion cristiana de la creacion
del Mundo.**

Por supuesto que el sentido cristiano que Duviols encontr6 en el retablo del Coricancha fue
bastante debatido y se acusé al antropdlogo francés de desestimar la carga prehispanica que
podia contener tal representacion, en tanto que imagen de la cosmovision andina.*** Una parte
importante del debate se sostuvo en una serie de respuestas y contra respuestas publicadas en
199734 entre Tom Zuidema, quien sostuvo que el retablo del Coricancha revelaba la
cosmovision andina a partir de una estructura genealogica o de parentesco, y Pierre Duviols
quien insistia sobre el origen misionero de dicha representacion. Otros especialistas no se
hicieron demasiadas preguntas al respecto y analizaron el Retablo a partir del postulado del
contenido prehispanico del dibujo. Probablemente, estas dos formas de abordar el estudio e
interpretar el Retablo tengan algo de razon. Para nosotros la condicion de cristiano de
Pachacuti es indudable y su sistema de creencias actiia en consecuencia. Esto no implica que
Pachacuti desconozca las categorias cosmoldgicas andinas y las haya, de alguna forma,
plasmado en su dibujo de la plancha del Coricancha, pero estas fueron repensadas por el autor
de acuerdo a sus propias vivencias y creencias en sincronia con el pensamiento de la sociedad

virreinal de la que era parte. Tal vez la lucidez de Pachacuti consistio en creer que en materia

343 Ver: Duviols, Pierre, “Mestizaje cultural en dos cronistas del incipiente barroco peruano: Santa Cruz
Pachacuti y Guaman Poma de Ayala”, en Ramén Mujica Pinila et al., E/ barroco Peruano, Vol. 1,
Lima: Banco de Crédito del Pert, 2002: 59-97.

3% Duviols responde que: “Pachacuti en sus dibujos no ha evocado nada que pudiese sugerir un
auténtico pensamiento religioso andino. No delinea escenas miticas; por ejemplo la creacion en el
Titicaca con el origen de los Incas; los origenes de los ayllus con sus pacarinas; los mitos o ritos
relacionados con los muertos. Se olvida del ukhu pacha. Nada en su cuadro recuerda lo poco que
sabemos de la jerarquia de las huacas, etc. Los dibujos son de estilo europeo. Ya lo notaba Lehmann
Nitsche a propoésito de la representacion del trueno.” Pachacuti Yamqui Salcamaygua, Joan de Santa
Cruz. Relacion de antiguedades deste reyno del Piru. Estudio etnohistorico y lingiiistico Pierre
Duviols, Cesar Itier, Lima: Institut francais d’études andines, 1993, [http://books.openedition.org.,
2014]: 36.

345 Debate en: Bouysse-Cassagne, Thérése, and Thierry Saignes, Saberes y memorias en los Andes: in
memoriam Thierry Saignes, Paris: Institut des hautes études de 'Amérique latine, 1997.
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de espiritualidad, en lo que respecta particularmente a la “divinizacion” de la naturaleza, tanto
andinos como occidentales tenian fuertes congruencias. El sentido cristiano que se vislumbra
en las entidades representadas por Pachacuti no anula o reduce necesariamente las categorias
cosmolégicas andinas que probablemente el cronista indio manejaba muy bien, por lo tanto es
valido estudiar el Retablo desde estas perspectivas.*® Sin embargo, para nuestro proposito,
seguimos mas de cerca el trabajo de Duviols.

Lo cierto es que Duviols sostiene que el contenido cristiano del dibujo de Pachacuti es
sumamente claro. Sin pasar a través de todos los argumentos que expone, marcamos la
relacién que establecid entre la plancha de Mayta Capac y el relato del Génesis, suponiendo
que el dibujo de Pachacuti es una representacion de la creacion del mundo por el Dios
cristiano. Duviols entendié que las entidades representadas en el dibujo de Pachacuti no son
mas que una adaptacion “arquetipica de la creacion divina al caso particular del mundo
andino”.**’ Estos arquetipos los encontré6 en textos catequisticos tanto europeos como
coloniales. Entre ellos, dedic6 un lugar de importancia a la Introduccion al Simbolo de la Fé

de Fray Luis de Granada. Segin Duviols

[[]a lista de las criaturas de Dios, enumerada y luego dibujada por el autor,
se conformaba a modelos corrientes en la literatura cristiana de la época.
Esta lista convenia perfectamente al caso del Per, como vamos a ver

luego, pero, en primer lugar tenia valor universal porque existian estas

34 Serfa muy extenso pasar a través de toda la literatura que se ha ocupado de las estructuras andinas
en el retablo de Pachacuti, proponemos entonces solo algunos textos: Urton, Gary, A¢ the Crossroads
of the Earth and the Sky: An Andean Cosmology. Austin: University of Texas Press, 1981; Silverblatt,
Irene, Moon, Sun, and Witches: Gender Ideologies and Class in Inca and Colonial Peru. Princeton,
N.J.: Princeton University Press, 1987; Zuidema, Tom, Reyes y guerreros: ensayos de cultura andina.
Lima, Peru: FOMCIENCIAS, 1989.

347 Duviols, Pierre, “La interpretacion del dibujo de Pachacuti-Yamqui”, en: Bouysse-Casagne,
Théresse (ed.), Saberes y memorias en los Andes: In memoriam Thierry Saignes, Paris: Editions de
I’'IHEAL, 1997: (par. 16) http://books.openedition.org/iheal/806.
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mismas entidades en casi todos los lugares del mundo y porque, ademas,
eran las que mejor convenian para elaborar una demostracion racional de la
existencia de Dios. En su tratado de apologética (Introduction al Simbolo
de la Fe), en el que contemplaba el problema de la creacion del mundo en
general, sin localizarla en un lugar preciso, el muy célebre Luis de
Granada, apoyandose en los mismos ejemplos que habian utilizado ya los
antiguos filosofos griegos y romanos, enumeraba las mismas entidades que
utiliza Pachacuti: “El quinto motivo que asi los filosofos como todos los
hombres tuvieron para reconocer la Divinidad, fue la fabrica y orden y
concierto y hermosura y grandeza deste mundo y de las partes principales
dél, que son el cielo, estrellas, planetas, tierra, agua, aire y fuego, vientos,

lluvias, nieves, nos, fuentes, plantas, y todo lo demds que hay en él” (111, V,

1)348

Y mas adelante concluird que “el dibujo no es sino una version plastica de aquella lista
compendiada de las cosas creadas, que servia para la refutacion del politeismo peruano, para
afirmar la existencia de un Dios creador unico y para excluir a cualquier otro Dios o categoria
de dioses.”¥

Pero hay otro elemento en la oracion de Mano Capac y el Retablo de Coricancha que nos
parece sumamente valioso y que no se le ha prestado la debida atencion. Itier y Duviols no
estuvieron desacertados en apuntar a la pastoral y a autores como Fray Luis de Granada como
fuentes de Pachacuti, sin embargo no se ha tenido en cuenta que la mayoria de los autores
citados en sus respectivos trabajos provenian (como Fray Luis de Granada), o fueron

influenciados de uno u de otro modo (como es el caso de Jeronimo de Oré) por el pensamiento

mistico.

348 Ibidem: 17.
349 Ibidem: 18.
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Entendemos que la Relacion deja entrever la influencia mistica que afloraba de la
espiritualidad colonial. Pachacuti no muestra solamente a Manco como un ejemplo de modelo
protocristiano incaico, sino también como alguien capaz de representar desde el pasado inca el
modelo mistico de espiritualidad colonial, comparable a la larga lista de bienaventurados,
beatos, siervos de Dios que brotaban vigorosamente en tierras andinas, fertilisimos jardines de
espiritualidad cristiana.*>® Claro que Manco no habia llegado a recorrer todo el camino.

Esta influencia mistica en Pachacuti se transluce de diferentes maneras. Por un lado, Pachacuti
deja vislumbrar la psiquis de Manco Capac, ahogado en la angustia que significa no poder
acceder al conocimiento del Supremo Hacedor antes de su muerte. Este estado de espiritu es
comparable a la melancolia que experimentaron diferentes misticos, entre ellos Santa Rosa.>>!
La busqueda de Manco Capac del Dios desconocido fue a través de la indagacion de la
naturaleza, por sus criaturas y fendmenos naturales, método que la mistica entendia esencial
para alcanzar la vida contemplativa. Asimismo las ideas de las potencias del alma de San
Agustin, que hemos observado en Francisco de Avila y Ruiz de Montoya, aparecia en la
“oracion de Manco” de manera evidente. Manco estaba a punto de quitarle el vendaje a los

ojos del entendimiento del alma (Tus siervos / que te buscamos con nuestros ojos nublados /

queremos verte. / Cuando (yo) vea, cuando sepa, / cuando entienda, cuando comprenda, / me

350 En alabanza a los frutos que producia el jardin espiritual de Lima, en su poema heroico dedicado a
Santa Rosa de Lima, Don Luis Antonio de Oviedo llegd a comparar a la ciudad de los Reyes con
Jerusalén gracias a la piedad de sus dos mil religiosos, flores espirituales de esta tierra. “Sobre dos mil
de todas Religiones / se ocupan en sagrados misterios, / casi en numero igual, y Perfecciones / de
Virgenes florecen Monasterios: / reglanse a sus estrechas reclusiones / sin Clausura formal otros
Beaterios, haziendo Choro en esta Militante / nueva Jerusalem, con la Triumphante.” Vida de Santa
Rosa de Santa Maria, natural de Lima y patrona del Peru. Poema heroyco, Madrid: Juan Garcia
Infagon, 1711: 12.

331 Como bien nos muestra Ramon Mujica, desde la antigiiedad el fendmeno de la melancolia gener6
dos vertientes diferentes de pensamiento, “mientras unos identificaban esta enfermedad con la miseria
y la demencia, otros veian en ella una forma de inspiracién divina intimamente ligada al fenomeno
amoroso”. Por supuesto la teologia mistica tomd la segunda vertiente, haciendo de la melancolia un
estado virtuoso del alma. Mujica Pinilla, Ramén, Rosa limensis: 144.
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veras, me conoceras). Si bien Duviols advirtio la influencia del agustinismo en Pachacuti,

352 al no tener en cuenta el

creemos que no ha llegado aqui al verdadero meollo de la cuestion,
prisma mistico por donde pasaron dichas ideas y concentrarse principalmente en lo
misiolégico.

Finalmente, este contacto con la mistica se observa de manera mas clara a través de la
influencia que deja percibir el texto de Pachacuti de uno de los misticos mas importantes que
dio la literatura espafiola del siglo de oro, nos referimos a San Juan de la Cruz, quien junto a
Santa Teresa de Avila y Fray Luis de Granada, ejercié un modelo fundacional para la mistica
colonial. Encontramos que la “oracion de Manco Capac” tiene mucha afinidad con la obra
maestra de San Juan de la Cruz, el Cantico espiritual, compuesta durante su encarcelamiento
en el convento de los calzados de Toledo en 1577, y que, como se ha notado repetidas veces,
fue inspirada del Cantar de los cantares.>** El Cantico revelaba, a través de un drama amoroso
(entre el Alma y Cristo), las etapas que transita durante su vida espiritual el alma cristiana (via
purgativa, via iluminativa y via unitiva).*** San Juan de la Cruz visita estas etapas a través de
diferentes momentos narrativos que van desde la busqueda del amado hasta el casamiento

mistico, todo a través de entramadas metaforas en donde la naturaleza (bosques, valles,

montafias, rios, pajaros, ciervos, leones, etc) era el centro de dichas indagaciones. *° La obra

352 Duviols, 1993: 55, 65-66.

333 Lopez Quero, Salvador, “Estructura literaria de las Canciones entre el Alma y el Esposo de Juan de
la Cruz. La busqueda ansiosa (1-12)”, Criticon, 105, 2009, pp. 59-84: 63. El Cantico espiritual fue
publicado por primera vez en espafiol en 1627 con el nombre de Declaracion de las canciones que
tratan del ejercicio de amor entre el Alma y el Esposo Cristo. (Bruselas: Godefredo Schoevarts).

3% Las tres vias que recorre durante su vida el alma cristiana para alcanzar su union a Dios en el
Paraiso celestial fueron estipuladas por el padre carmelita Felipe de la Trinidad en su obra Summa
Theologiae mysticae y en la Mystica theologia Divi Thomae de Tomdas de Vallgornera; Ver:
Tanquerey, Adolphe. Compendio de teologia ascética y mistica. Madrid: Ediciones Palabra, 1990: 33;
Sebastian, Santiago, “Iconografia del claustro barroco en Portugal, Espafa e Iberoamérica”, Tiempos
de América, No. 12, 2005: 33.

335 El propio Juan de la Cruz lo explica de la siguiente manera: “El orden que llevan estas canciones es
desde que un alma comienga a servir a Dios hasta que llega a el ultimo estado de perfection, que es
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del carmelita descalzo espafiol comenzaba con el mismo interrogante que la “oracion de

Manco Capac”: ;donde se esconde el Supremo?

A donde te escondiste
Amado y me dejaste con gemido,
Como el ciervo huiste,

Habiéndome herido,

Sali tras ti clamando y eras ido.>*

En la declaracion a este verso, San Juan de la Cruz explica la necesidad de la pregunta “;A
donde te escondiste?”, para que el alma comience a comprender la esencia divina y la
invisibilidad de su Creador. Segin San Juan con esta pregunta la Amada “le pide la
manifestacion de su divina esencia: porque el lugar adonde esta escondido [es en] el seno del
padre que es la esencia divina, la cual es ajena de todo ojo mortal, y escondida de todo
humano entendimiento [...]"*” Ese mismo “;Donde estas? Resonaba a su vez en la oracion de
Manco.

La importancia que adquiere la naturaleza en la indagatoria del amor ardiente cristiano en el
pensamiento mistico de San Juan de la Cruz, se encuentra en los inicios mismos de la obra.
Asi en el cuarto canto, en donde la amada (Alma) busca a su amado (Cristo), San Juan de la

Cruz nos dice:

Oh bosques y espesuras

matrimonio espiritual, y assi en ellas se tocan los tres estados o vias de exercicio spiritual por las
quales passa el alma hasta llegar al dicho estado, que son purgativa, yluminativa y unitiva, y se
declaran acerca de cada una algunas propiedades y effectos della”. Cita en: Lopez Quero, op. cit.: 62.
3% Cruz, San Juan de la, Cdntico espiritual entre el Alma y Cristo, en Escritores del siglo XVI,
Biblioteca de autores esparioles, Vol. 27, Madrid: M. Rivadeneyra, 1853, 143-215: 144,

357 Ibidem: 146.
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Plantadas por la mano del Amado,
Oh prado de verduras,

De flores esmaltado,

Decid si por vosotros ha pasado.>*®

Por supuesto que la obra de san Juan de la Cruz dej6 marca indeleble en los pensadores
misticos de la colonia. Incluso hasta bien entrado el siglo XVIII ya que influencio
directamente al franciscano limefio Fray Juan de Peralta quien compuso en 1749 Las tres
Jjornadas del Cielo inspirada del Cdntico.>® Al igual que San Juan de la Cruz, Fray Juan de
Peralta insistia sobre el rol de la naturaleza en el proceso de indagatoria de Cristo, el cual
debia desarrollarse principalmente durante la via purgativa.>*® El “Alma” de Juan de Peralta
comienza su busqueda en las criaturas del globo, ya que en ellas era posible distinguir la
imagen de su Creador, sin embargo, ain corrompida por la ceguera del pecado, no logra

percibirlo. En la primera parte de la via purgativa, Juan de Peralta rezaba:

Vuelvo a las criaturas,

338 Ibidem: 144.

3% En las noticias sobre la vida de Juan de Peralta escritas por el Reverendo Padre Joaquin Gomez del
convento de los menores franciscanos de Nuestra Sefiora de los Angeles de Lima para la primera
edicion, se establecio la similitud entre estas obras: “Espiritu, fue en la siguiente Obra -decia Gomez-
que con una elegancia admirable, con una dulzura del Cielo, i con un modo soberano compuso
cuidadoso en misteriosas Lyras; como asi lo practico también San Juan de la Cruz, en sus Canciones
misticas, que comienzan: Adonde te escondiste amado, i me dejaste con gemido |...]. Gobmez, Joaquin,
“Breve noticia de la vida, i virtudes del R.P.Fr. Juan Joseph de Peralta [...]”, en, Juan de Peralta, Las
tres jornadas del cielo: via purgativa, iluminitiva i unitiva ; significadas en Gemidos, Deseos, i
Suspiros ; ordenadas en metrica consonancia para mas suave armnonia al corazon. Lima: Impr. de la
Plazuela de San Christobal, 1749: xxvi v. Otras de las fuentes que sigue Peralta es el Pia Desideria del
jesuita Hermann Hugo (1624), siguiendo la numeracion de los gemidos, suspiros y deseos y sus
argumentos son descripciones de las estampas que aparecen en la obra del jesuita.

360 Santiago Sebastian en su estudio sobre los claustros del mundo ibérico y considerando “el claustro
como lugar de encuentro del alma y Cristo” dird sobre la via purgativa: “[I]Ja mas comun es la fase
purgativa por la purificacion activa de los sentidos externos e internos asi como de las pasiones, de la
inteligencia y de la voluntad, gracias a la mortificacion, la meditacion y la oracion: se trata de adiestrar
los sentidos para dirigirlos hacia Dios”. Sebastian, Santiago, “Iconografia del claustro barroco en
Portugal, Espafia e Iberoamérica”, Tiempos de América, No. 12, 2005: 33.
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que de tu ser Divino son espejo,
i en todas sus figuras

no descubro de ti, ni tibios lejos.
A todas partes con anhelo miro,

i sin sefias de ti rendida espiro.!

Ya en la Segunda parte de su obra que consagra a la Via iluminativa, es decir aquella que se
acerca mds al estado del entendimiento, Peralta continta su indagatoria en el libro de la
naturaleza siguiendo, aunque de manera desordenada, la escala ascendente. De esta manera,
transita por el Cielo, los elementos, las plantas y los animales. En ella se percibe en repetidas

oportunidades la pregunta que se hacia tiempo antes Manco Capac: “;Ddénde estas?”.

Donde estas, dulce Duefio?

No me respondes, o Pastor Divino?

Pues ya perdido el suefio,

correra preguntando mi amor sino

a quantos Entes tiene Tierra, i Cielo,

por si alguno a mi pena da consuelo.
Cielo, cuya hermosura

fabricaron sus manos, donde esta

el que habita tu Altura,

1 tantas luces a tus luces da?

Tu Tierra, a quien su Sangre hizo fecunda,
donde esta el Bien, en que mi bien se funda?
Aire, que sutil corre,

Rodeando el Orbe, 1 nada por vér dejas,
di, si en lo que recorres,

viste al que causa mis sentidas quejas?

361 Juan de Peralta, Las tres jornadas del cielo: via purgativa, iluminitiva i unitiva ; significadas en
Gemidos, Deseos, i Suspiros ; ordenadas en metrica consonancia para mas suave armnonia al
corazon. Lima: Impr. de la Plazuela de San Christobal, 1749: Gemido VII: 26.
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Cristalino licor, Agua risuefia

mirose en ti, quien verme ya desdefia?
Yervas, Flores, i Plantas

dondes esta el que os da vida, i os alienta?
Brutos de especis [sic] tantas:

Aves, i Peces, donde el que os aumenta,
se oculta, si sabeis, para buscarlo?

Decidme donde esta? Si podré hallarlo?3%2

Este mismo proceso espiritual, que implica una primera etapa de cuestionamiento, para luego
comenzar la indagacion en las criaturas y en los fendmenos naturales que encontramos en San
Juan de la Cruz y mas tardiamente en el texto del criollo Juan de Peralta, es la linea directiva
del ruego de Manco.

Con criterio similar debe interpretarse el dibujo de Pachacuti que segun el autor era copia de
los ajustes que mandé disponer Mayta Capac alrededor del 6valo hecho por Manco. Este Inca,
“gran enemigo de los ydolos” y que parecia haber llegado a las mismas conclusiones que su
bisabuelo en materia de religiosidad, orden6 a sus stibditos “que no hiziesen casso del sol y de
la luna, diziéndoles que el sol y la luna y todos los elementos eran mandados para el servicio
de los hombres.”*% Pachacuti elabora entonces el Retablo teniendo en cuenta las categorias de
la espiritualidad mistica e introduciendo una serie de motivos que van desde la representacion

de la invisibilidad de Dios por medio del 6valo,** hasta algunos relacionados con la

382 Ibidem: Deseo XI: 92-93

363 Pachacuti Yamqui, Relacion: . 12v., (148).

364 Segtin Gary Urton la representacion del Creador en forma de 6valo “probably represents the ring, or
more properly the ellipse, of the Milky Way and its terrestrial reflection, the Vilcanota River”. Urton,
Gary, At the Crossroads of the Earth and the Sky: An Andean Cosmology. Austin: University of Texas
Press, 1981: 202. Por su parte, Duviols sugiere una imitacion de los oculus de las fachadas de iglesias
renacentistas. Duviols, 1993: 25. Debe notarse que esta forma de representacion del Divino tiene su
reconocida tradicion iconografica en Occidente. En especial este recurso fue utilizado en diferentes
grabados que trataban el tema de la creacion. Un buen ejemplo de ello es un grabado de Matthaeus

162



naturaleza y sus fenémenos, como fuente de indagacion y de revelacion de la esencia del
Creador. En lo que podria entenderse como una explicacion del Retablo dentro del contexto
analizado, Pachacuti nos informa que Mayta Capac busco “conocer solo con el entendimiento
por poderosso seior y governador y por Hazedor menos presiando a todas las cossas,
elementos y criaturas mas altos, como a los hombres y sol <y luna> que aqui los pintaré como
estaban puesto hasta que entrd a este reyno el Santo Evangelio”™® Este pasaje nos indica que
Pachacuti fue consistente con su contexto colonial, y que estaba largamente familiarizado con
el concepto de la escala ascendente a través de la naturaleza, ya que ordena las criaturas de
acuerdo a ella, dandole alta jerarquia al hombre y a los cuerpos celestes quienes estaban por
delante de las otras criaturas y de los elementos.

(Como podemos entonces interpretar el dibujo que incluia Pachacuti en su Relacion dentro de
este contexto de espiritualidad mistica? La explicacion del propio Pachacuti esclarece de por si
lo que podemos decir de los diferentes motivos representados alrededor de la figura invisible
del Creador, los cuales responden a las categorias de la scala naturae. Los cuatro elementos
fueron representados como parte de un mismo conjunto a la izquierda del dibujo, siendo el
rayo ({/llapa) representacion del fuego, el orbe (Pacha Mama) de la tierra, el arco iris del aire y

el rio Pilcomayo del agua.**® Asimismo, las plantas y bestias tenian sus representantes en el

Merian I ejecutado en 1625 para la primera parte del lconum Biblicarum. Otro ejemplo es un grabado
de Jan Collaert que formo parte de una serie de estampas que ilustraban el Credo, en particular la
primera estampa de la serie que anunciaba a Dios como creador del cielo y de la tierra. Aqui se observa
claramente la representacion del Supremo en forma de elipse.

365 Pachacuti Yamqui, Relacién: f. 13r-f. 13 v. (149).

3% En el libro dedicado a los cuatro elementos del célebre Mondo Symbolico de Filippo Picinelli, una
obra que buscaba explicar el simbolismo de empresas y emblemas, siempre con espiritu de extraer
discursos morales cristianos, el arcoiris formaba parte del elemento aire. Picinelli también incluyo al
rayo dentro del mismo elemento aire. Sin embargo, entre los emblemas que fueron discutidos por el
autor, la mayoria relacionan al rayo, de una o de otra manera, como generador de fuego. Picinelli,
Filippo, Gomez Bravo, Eloy et al. (eds), El mundo simbolico: Los cuatro elementos, Zamora: El
Colegio de Michoacan, 1999: 167-182. Para los andinos la asociacion entre Illapa (divinidad del rayo)
y el fuego estuvo por demas aceptada entre sus categorias cosmologicas. Segun Gisbert, Viracocha e

163



arbol (mallqui) y en el dibujo de un felino (Chuquechinchay) que Duviols interpretd a
expensas del texto de Pachacuti como la constelacion del otorongo (jaguar).*®” Por otra parte
no estd de mas recordar que en su grabado de la scala naturae, Llull utiliz6 justamente el arbol
y el leon como imagenes representativas de las plantas y animales respectivamente.
Finalmente esta jerarquizacion divina del mundo natural concluye con la representacion de las
creaciones mas cercanas de Dios, como son el hombre y la mujer por un lado, y las estrellas,
constelaciones y los planetas por el otro.

Al centro del retablo, Pachacuti dibujo una constelacion en cruz y sobre ella escribi6 “chacana
general”. El caricter polisémico del término chacana provoca que la interpretacion de este
motivo sea dificultosa. Debido al dibujo de las estrellas y la cruz sobre ellas, pareciera que se
deberia privilegiar el significado de constelacion y elementos que se entrecruzan. Sin
embargo, no es poco sugestiva para lo que hemos estado tratando aqui, la traduccion que
recibe esta palabra como “escalera” o “puente”.>*® ;Estaba aqui la clave para interpretar el
retablo? Lo que podemos asegurar es que si le otorgamos un sentido cristiano a este término,
Pachacuti no estaba hablando de la escala de Jacob, aquella puerta que comunicaba la tierra
con el Cielo, sino mas bien, dado a los motivos representados en el retablo, deberiamos

interpretarlo como una scala naturae. Mas alla que Pachacuti compone el retablo de registros

horizontales que anuncian un pasaje ascendente entre el espacio terrenal y celestial,

Illapa heredaron las propiedades de Tunupa relacionadas al fuego y el rayo, mientras que Viracocha
tomo los aspectos positivos, “Illapa [tomd] los poderes negativos como agente destructor y activo que
domina el fuego y el Cielo.” Gisbert, Iconografia y mitos: 35. Como bien sabemos, los andinos
nombraron los arcabuces de los conquistadores, armas que vomitan fuego, Illapa, asocidndolos al Dios
del rayo y del trueno.
367 Duviols, 1993: 23.
3% Seglin el Arte y vocabulario en la lengua general del Peru de Gonzalez Holguin (Lima: Clemente
Hidalgo, 1603: s/p)

Chaca: Puente / cadera / anca / ronquera

Chacana: escalera de madera / tres estrellas que llaman las tres Marias.
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visiblemente, no compuso un estricto esquema en donde los diferentes componentes de la
scala naturae se presenten de manera ordenada seglin su jerarquia, como si lo hizo Diego de
Valadés en su Rethorica Christiana. Sin embargo, nos parece justo suponer que el cronista
indigena conocia el orden jerarquico de estas categorias y muchas de ellas, o practicamente
todas se encuentran en su Retablo. Las reflexiones y “revelaciones misticas” que experimentd
Mayta Capac por medio del ejercicio de contemplacion de la naturaleza, lo que lo llevo, segun
afirma Pachacuti, a la ejecucion del Retablo de Qoricancha, se advierten asimismo en la
inclusion de ciertos motivos iconograficos y la relacion que se establece entre ellos. En este
sentido, es oportuno detener nuestro analisis en algunos de ellos.

Pachacuti dibujo a la derecha un circulo grande que se une con una linea a un circulo mas
pequefio. Este motivo representa la fuente o pozo (pucyo) que lleva sus aguas, mediante el
caudal del rio, hacia el lago (mama cocha). No resulta dificil interpretar la representacion de
este sistema hidrdulico natural con la analogia de San Agustin entre estos tres componentes y
las tres potencias del alma, algo que se repitid en numerosas ocasiones por los autores
misticos, como hemos mencionado. Seria arriesgado proponer que la fuente es la memoria, el
rio el entendimiento y el lago la voluntad, si el propio Pachacuti no hubiese dado en su texto
suficientes indicios para suponer que el autor andino estuvo familiarizado con estas
cuestiones, en especial con la idea de los “ojos del entendimiento”.

Es justamente sobre las formas de mirar con estos ojos del entendimiento, de los que hablaba
Francisco de Avila, que nos llevan hacia un segundo motivo del dibujo de Pachacuti. A la
izquierda encontramos siete pequefios circulos que el autor describié como “ojos / Ymaymana.

flaoraycunap fiauin” (Todas las cosas. Los ojos de todas las cosas).’®® Este motivo es

369 Utilizamos la traduccion de Pierre Duviols en Duviols, 1993: 20. Brenchetti se ocupa con mayor
detalle del aspecto traductorio de las palabras quechuas. De esta forma advierte que: “Tschudi
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probablemente uno de los mas enigmaticos en el dibujo de Pachacuti. Si el resto de los
elementos representados en el Retablo son facilmente catalogables dentro de las estructuras
cosmogonicas andinas, es decir elementos que cumplieron una funcion adulatoria determinada
en su sistema de creencias y que podian ser sometidos a nuevos sistemas occidentales de
significacion, los ojos producen en este sentido gran desconcierto. Brenchetti intento
relacionarlo con una divinidad andina, mencionada en su Cronica por Cristobal de Molina (el
cuzquefio), que responde al nombre de Ymaymana. Esta divinidad estaria asociada con la flora,
y segun el relato dio nombres a los vegetales y enseid a los andinos sus virtudes, usos y

esencia. Segiin Brenchetti:

Si nos inclinamos a que Ymaymana, segin la leyenda, fue el Dios que ensend todo
sobre la vegetacion andina y lo relacionamos con las palabras escritas bajo la
imagen y con la imagen misma, se puede deducir que lo que aprendid la poblacion
de los Andes, fue a utilizar la esencia de las plantas, y por eso ubicado dentro del
dibujo como simbolo de la diversidad vegetal de lo que produce, sostiene y elimina
la vida de la poblacidén andina, por eso su presencia es de suma importancia en el

contenido del dibujo.?”°

A pesar de que las conclusiones a la que llega Brenchetti son estimulantes y de gran interés, su
intencion de crear una lectura que satisfaga la interpretacion del motivo que aparece en el
Retablo no resulta del todo convincente. Parece mds bien un intento de asociacion

descontextualizado, que pretende encontrar una referencia andina para explicar su presencia en

(1853:90) traduce en su diccionario imaimana con ‘todas las cosas’. Lira (1945:280) traduce
ymaymana con ‘muchas cosas, tantas cosas, todas las cosas’; iaoray con ‘Diversidad, diferencia, de
semejanza multiple’ (ibid:704); fiauin o fiawin con ‘parte medular de una cosa, lo mejor de lo mejor, la
esencia, lo primero’ (ibid:706); fiaui o fiawi con ‘eje del 6rgano de la vision. Vista, facultad de ver, uno
de los cinco sentidos que permite distinguir los objetos’ (ibid:705). Y segin diferentes
quechuahablantes de la region del Cuzco, agregando la palabra de 7iaui un n = 7fiauin significa el plural
de ojo = 0jos.”” Brenchetti, op. cit.: 96.

370 Brenchetti, Ibidem: 96-97.
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un supuesto esquema cosmogonico indigena, aunque solo se sostenga de una coincidencia
terminolédgica, como es Ymaymana, sin mencionar que Cristobal de Molina pudo caer en un
error de interpretacion de los testimonios recogidos.

A falta de respuestas concretas, Duviols intuyé a manera de hipdtesis que los ojos
representados por Pachacuti eran alusién al mismisimo Dios cristiano y, estando presente en
todas las cosas, expresaban el caracter ubicuo del Creador.>”! No estaria errado Duviols sobre
este punto, menos atn al relacionarlo con el relato del profeta Zacarias.’’?> Aunque la
interpretacion de este motivo es tal vez mas compleja.

A nuestro entender, los “ojos” de Pachacuti podrian explicarse desde dos aproximaciones
diferentes, las cuales estan relacionadas entre ellas. La primera tiene que ver con la nociéon de
la contemplacion espiritual con los ojos del entendimiento, y en consecuencia alcanzar un
grado de revelacion tal que permita al alma llegar a un estado de conocimiento con “lumbre”
divina. La segunda, mas cercana a la hipotesis de Duviols y que no deja de estar directamente
vinculada con la primera, propone una forma de materializacion, por medio de un signo, de la
esencia de Dios que compone todas las cosas.

Dentro del pensamiento mistico la cuestiéon de los ojos y las formas de ver era un tema
fundamental para explicar la sabiduria espiritual que podia alcanzar un hombre. Llegar al
conocimiento de la verdad revelada a través del ejercicio de contemplacion de la naturaleza
dependia de la vista, separando los sentidos corporales de la vision del alma. Por ejemplo, y a
pesar de estar fechado con posterioridad de la Relacion de Pachacuti, un largo sermon (consta
de 18 folios) pronunciado en el Colegio jesuita de San Pablo de Lima en 1702 durante el

jubileo de las Cuarenta horas, que razonaba a propdsito de la idea de “los 0jos” del Alma, nos

371 Duviols, Relaciéon: 23-24.
372 Ibidem: 24.
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indica que, ain a comienzos del siglo XVIII, este tema tenia plena vigencia en el discurso
religioso colonial y en el ejercicio de la prédica, como habia mostrado el 7Tratado de Francisco

de Avila. El autor de dicho sermén argumenta que:

una ceguedad siempre ocasiona los precipicios en el cuerpo los engafios en la
razon, esto es quando falta la vista del cuerpo. Pues que os parece que acontesera
en una ceguedad del alma? Lo que experimentais cada dia, tropesar en repetidos
vicios. Mas notad aqui, que la ceguedad del alma es ceguedad con los ojos; si el
cuerpo se despena, es porque le falta la vista; pero el alma se precipita viviendo
ciega con ojos. Y quales son esso ojos? El discurso y la ragon. De suerte que

teniendo discurso y ragon estais en continuas tinieblas.*”?

Ademas de seguir los conceptos del agustinismo relacionados con los ojos del entendimiento,
aunque para el autor del sermén es la voluntad que tiene estos ojos y que deben ser
esclarecidos por el entendimiento, este jesuita también compartia con San Agustin la
dicotomia entre Fe y razon. En el sermon notaba que tener razén y discurso, es decir los 0jos,
no significaba servirse de ellos, o mirar a través de ellos. Mas adelante, estas cuestiones serian

alin mas claras en la pluma del autor del sermo6n donde dice:

Mirad: la razon vive ciega ecclypsada sus luces con las opacas nubes de
sensuales apetitos. La voluntad por si es ciega y como ciega ha de dar
precisamente de ojos, si le falta la rectitud del entendimiento que le alumbra,
porque si la voluntad solo ama lo que el discurso le propone, siguese que siendo
este errado ha de errar forsosamente tambien. Los exteriores sentidos son los
nuncios que a la ragon y albedrio participan las especies, porque por ellos se
introduce todo lo visible; y como estos se ocupan en los deleites al parecer

gustosos que el mundo les brinda, por esso tras las apariencias corren ansiosos,

373 AGL, Jesuitas, Sermones, Leg. 28, Doc. 25.
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de que se sigue que ciegos perturben el alma. [...] Pues que hace [el Demonio]?

Que no vean los hombres aunque tengan 0jos.>”

Es, justamente, a causa del peligro que conlleva el engafio del demonio a los ojos del alma,
por medio del estimulo de los sentidos corporales, que en uno de los lienzos de la serie del
Corpus Christi se representd a un grupo de jesuitas delante de la fachada de la iglesia de la
orden en el Cuzco portando gafas negras. Con ellas estos religiosos se protegian contra las
banalidades y vanidades exteriores que afectaban la rectitud del buen cristiano (fig. 3.18).37
Ellas entrarian por los sentidos corporales, principalmente a través de los ojos.

El tema de los ojos del alma y su diferencia con los ojos corporales tuvo larga mencion y
discusion en la literatura mistica, desde donde por cierto los predicadores coloniales recogian
su materia. Seria muy tedioso pasar a través de la multitud de resefias que nos dejaron estos
tratados. Solamente citaremos a alguien que desde la cabalistica medieval forjo las bases
mismas de la mistica hispana. Nos referimos, una vez mas, al doctor iluminado Ramoén Llull.
En su Blanquerna: maestro de la perfeccion christiana, novela pedagodgica que tiene como
protagonista al ermitafio Blanquerna, quien escribe por encargo “El Libro de amigo y de

Amante”, Llull aseguraba que:

[...] bastante ha dado Dios virtud a nuestro entendimiento para conocer por
medio de las criaturas, al que es Creador de todas [...] Todo quanto hizo Dios en

este mundo, fué para demostrarnos sus Virtudes, y para que fuese conocido, y

374 Ibidem.

375 En referencia a este tema y la representacion de los jesuitas en el Corpus, Ramén Mujica Pinilla
indicaba la proximidad significativa con uno de los grabados del Veridicus Christianus (1601) en
donde la muerte entraba al cuerpo por las ventanas de los sentidos de una casa antropomorfizada. “El
arte y los sermones”, en Mujica Pinilla, E/ barroco peruano, vol. 1, Lima: Banco de Crédito del Pert,
2002, 219-314: 254.
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]376

amado por nosotros [.. mientras vemos con el entendimiento que hai toda

perfeccion, y toda infinidad en las virtudes de Dios; y por esto con los ojos
espirituales, mediante la virtud Divina, vemos lo que los ojos corporales no

pueden ver.3”’

Estos pudieron ser los “ojos” que representd Pachacuti en su Retablo, los ojos del
entendimiento que batallaban contra la ceguera de los ojos corporales, los ojos capaces de ver
las virtudes de Dios en todas las cosas creadas. En otras palabras, estos “o0jos” eran aquellos
que debian mirar todas las cosas que hay, las cuales, sin la “lumbre” del entendimiento, no
trascenderian mas alla de los sentidos corporales que habian sido facilmente engafiados por el
Demonio. Mayta Capac al igual que su abuelo Manco se dirigia hacia este estado de
revelacion del alma, donde los ojos abandonaban la ceguera espiritual. Es a ello que se referia
Pachacuti cuando aseguraba que Mayta llegd a “conocer s6lo con el entendimiento por
poderoso sefior y gobernador y por hacedor”. El “entendimiento” al que se refiere Pachacuti
posee connotaciones misticas y no el uso de la razon.

Otro elemento a tener en cuenta en la representacion de Pachacuti es la presentacion de estos
ojos en numero de siete, lo que nos conduce a la segunda interpretacion de este motivo.
Ciertamente, este elemento tiene poco de casual, sino que partia de la tradicion numerologica
cristiana. Las consideraciones en relacion a la numerologia cristiana aparecen de manera
temprana en autores de la patristica como Tertuliano, Origenes o San Cipriano, quienes

estuvieron directamente influenciados por textos griegos, en especial por el Timeo de

376 Llull, Ramon, Blanquerna: maestro de la perfeccion christiana en los estados de matrimonio,
religion, prelacia, apostolico sefiorio y vida eremitica, Mallorca: Oficina de la viuda Frau Impressora
de la Real Audiencia, 1749: 78.

377 Ibidem: 80.
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Platon.’”® Pero es probablemente a partir de San Agustin que la aritmologia tomard un
estimulo general expandiéndose entre diversos autores medievales.>”® En el caso particular que
nos ocupa, el numero siete tuvo denotada importancia para la aritmologia cristiana, ya que al
componerse de la sumatoria de tres y cuatro, el primero en referencia a la estructura tripartita
de Dios (esencia) y el segundo a los cuatro elementos (materialidad o substancia),*®’ daba
como resultado la unidn perfecta y armoniosa entre alma y materia. Gonazalo Baldega resume

la simbologia detrds de este nimero de la siguiente manera:

Siete es particularmente un nimero muy augusto que se obtiene al sumar tres,
cifra impar de la Trinidad divina, y cuatro, cifra par del mundo compuesto de
cuatro elementos. Se aplica a los dias de la creacion, a los dones del Espiritu Santo
(ctr. Isatas 11: 1-3), a los gozos y dolores de la Virgen, a las virtudes cardinales y
teologales, que se contraponen a los siete pecados capitales, a los sacramentos, a
los planetas, las edades de la vida, los dias de la semana, las artes liberales. Ocupa
un lugar considerable en el libro del Apocalipsis, donde se hace referencia a las
siete iglesias de Asia, a los siete sellos, a las siete copas de la colera divina y al

dragon de siete cabezas la cifra de la gentilidad o de la universalidad.®!

No es casual que Pachacuti haya representado entonces los siete ojos en dos grupos de tres y
cuatro respectivamente. Es indudable que el dibujo de Pachacuti recoge las ideas de la

aritmologia cristiana, pero es en las consideraciones de San Cipriano que realiza en su sermon

378 Para un estudio conciso pero de inestimable densidad erudita sobre la simbologia de los nimeros en
Occidente ver: Brach, Jean-Pierre, La symbolique des nombres, Paris: Presses universitaires de France,
1994.

379 Balderas Vega, Gonzalo, Cristianismo, sociedad y cultura en la Edad Media: una vision contextual.
México: UIA, 2008: 510.

%0 Rueda Gonzilez, Armando, “Sensibilidad alegorica: naturaleza de la imagen e imagen de la
naturaleza”, en Rueda Gonzalez, Armando, Leal del Castillo, Maria del Rosario, Arte y naturaleza en
la Colonial, Museo de Arte Colonial, Bogota, 2001: 8.

3L Op. cit.: 511.
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De Sacto Spiritu, que el dibujo de Pachacuti cobra mayor sentido. “El nimero siete”,

argumenta San Cipriano,

se compone de cuatro y tres: si es digno de respeto por sus significados
misteriosos, lo es mucho mas por las partes que lo componen. Con el numero
tres y el cuatro se expresan los elementos primitivos de todas las cosas, el obrero
y la obra, el criador y la criatura. El tres designa & la Trinidad creadora, el cuatro
4 la universidad de los seres, que en substancia se comprenden en los cuatro
elementos. En la persona del Espiritu Santo que procede del Padre y del Hijo y
era llevado sobre las aguas, se ve en los primeros dias del mundo al tres
reposando sobre el cuatro; esto es, la Trinidad sobre los cuatro elementos
confundidos en la masa informe del caos; después el Criador abraza 4 su
criatura; hermoso, la hace hermosa; santo, la santifica y se une a ella con el lazo

de su amor indisoluble.’®?

Tal vez Pachacuti no buscé representar los ojos de Dios en tanto a su presencia ubicua en el
mundo, ni tampoco conectarlos directamente de acuerdo a algun principio de correspondencia
simbolica con las virtudes teologales y cardinales, los siete dones del Espiritu Santo, u otras
correspondencias numéricas que aparecen en los textos sacros. La division en grupos de tres y
cuatro demuestra que el cronista andino se preocupd mas que nada en mostrar “el lazo de amor

indisoluble” que une a Dios con la criatura a través del encuentro entre materia y esencia.’®’

382Cipriano, San, “De Sancto Spiritu”, Sancti Caecilii Cypriani episcopi carthaginensis et martyris:
Opera ad mss. codices recognita & illustrata studio ac labore Stephani Baluzii tutelensis. Venetiis:
Apud Antonium Groppum & Granciscum Pitterium, in Via marcatoria sub Signo Fortunae Generoase,
1728: cxxviii. Traduccion del latin en: Gaume, Jean Joseph, Tratado del Espiritu Santo que comprende
la historia [...] general de dos Espiritus que se disputan el imperio del mundo y de las dos Ciudades
que han formado, con las pruebas de la divinidad del Espiritu Santo, la naturaleza y el alcance de su
accion sobre el hombre y sobre el mundo. Madrid: Agustin Jubera, 1885. 90-91.

3% No podemos omitir, aunque sea en apartado, que la idea de los siete ojos estuvo, segun ciertos
autores, ligada simbodlicamente al culto de los siete angeles. Siguiendo la obra dedicada a los Siete
Principes de los angeles del tedlogo Andrés Serrano, publicada por primera vez en México en 1699 y
reeditada con nuevo titulo y ampliaciones en Bruselas en 1707, Mujica indica que “son los siete
angeles los que como siete ojos o facultades misticas pueden transformar su vision. Los siete angeles
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Estas dos interpretaciones que hacemos, es decir los ojos del entendimiento, y los ojos como
manifestacion de la materia y la esencia del Creador en todas las cosas, podian encontrar su
punto de contacto en la dialéctica entre contemplacion y lo que es contemplado. En otros
términos, para llegar a tal grado de conocimiento era necesario ver con los ojos del Alma,
existiendo una relacion directa entre los o0jos con los que se contempla y los siete ojos de Dios
representando sus virtudes. Lorenzo Mayers Caramuel coment6 este punto de encuentro de la

siguiente manera:

Dice el Profeta Zacharias en el capitulo tercio de su sagrado vaticinio, que sobre
una piedra estan manifiestos siete hermosos ojos [...] S. Gregorio el Magno
entre otros muchos Padres de la Iglesia, assienta el que esta piedra es lesu
Christo [...] y que estos siete ojos son los dones de toda gracia del Espiritu
Santo [...] Otros dicen, que estos siete 0jos, son siete virtudes, tres Theologales,
y quatro morales. Otros, que las siete virtudes opuestas a los siete vicios
capitales. Ahora entra en duda: y pregunto: Porque siete ojos? Paraque tantos?
No bastaban dos? No. Siete han de ser. Siete: porque si esta piedra es figura de
Christo, y de sus ministros los ecclesiasticos, menester es, el que tenga siete
o0jos, para que cada uno de ellos se ocupe, y emplee en mirar su virtud: porque
como el Eclesiastico solo ha de tener ojos para Dios, si son siete las virtudes por
donde se camina a Dios, tenga siete ojos paraqué con cada uno mire de lleno a

cada virtud de porsi. No tenga mas que siete, porque si tuviera mas, mirando con

no solo son los “ojos” de Dios. También son los ojos del alma [...]”. Y mas adelante estima que “[a] lo
largo de su obra, Serrano establece —con sus metaforas de los siete ojos, de las siete virtudes y dones
del Espiritu Santo, correspondientes a los siete planetas y dias de la semana— relaciones simbolicas
entre el macro y el microcosmos [...]”. Mujica Pinilla, Ramoén, Angeles apécrifos en la América
virreinal: 223-226. En el contexto mistico de la scala naturae, la asociacion entre los siete ojos y la
angelologia resulta tentadora para aplicarla al dibujo de Pachacuti, ya que se estaria representando uno
de los escalones ausentes en su Retablo. Sin embargo, la posicion en la que fueron representados,
correspondiente, si se quiere, a un espacio terrenal, nos lleva a desestimar esta opcion de nuestro
analisis.
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los siete a Dios, con los de mas se divirtiera, y mirara al Mundo [y] los empleara

en el vicio.’®

Segun se desprende de este tltimo argumento los siete ojos tenian la particularidad de guardar
una correspondencia perfecta entre la mirada del Alma y la virtud del Creador, no permitiendo
a otros 0jos (sentidos corporales) que interfieran con el proceso revelatorio.

Asimismo, cabe sefialar que la conjuncion entre alma y materia (Trinidad y elementos) era lo
que distinguia al hombre del resto de las criaturas. Pachacuti sugiri6 esta union al centro de su
dibujo al representar la pareja de un hombre y una mujer entre dos motivos que ya hemos
identificados anteriormente, a la izquierda el conjunto de los cuatro elementos y a la derecha la
fuente, el rio y el lago que aludia a la estructura tripartita del alma seglin estipulado por San
Agustin. Tal vez no fue casual que la representacion del hombre y la mujer esté entre medio de
estas entidades, anunciando finalmente que de las criaturas terrenales, el hombre, era la mas
perfecta ya que se constituia de materia (cuatro elementos) y de esencia (alma tripartita).

Un vez mas, insistimos que esta interpretacion “mistica” que hacemos del dibujo de Pachacuti
no descarta el caracter andino que se encuentra detras de los motivos dibujados por el cronista.
Todo lo contrario, conociendo el valor religioso que adquieren estas entidades en relacion al
pensamiento mitico andino, Pachacuti las representd con animo de readecuarlas y proveerlas
de nuevos valores espirituales. Pareciera en realidad que la confrontacion de significados a
mismos significantes descubria dos formas de lecturas panteistas: el panteismo andino que
adoraba las criaturas por su ser y el panteismo mistico que adoraba las criaturas por su esencia.
Esta cercania de pensamientos produce que los limites establecidos entre una y otra practica se

cargaran de sutilezas y permeabilidades. Asimismo, el pasaje entre una y otra forma de

38 Mayers Caramuel, Lorenzo, Conceptos predicables sagrados y politicos, Vegeven: Imprenta
Obispal, 1677: 76-77.
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relacion espiritual entre el hombre y la naturaleza nos indica que no existid6 una ruptura
abrupta en lo que concierne a la veneracion de la naturaleza y sus criaturas entre los tiempos
prehispanicos y la vida colonial. Lo que se intentd cambiar fue el foco espiritual e ideologico
desde donde se venera o se “mira”.

El caso de Pachacuti nos muestra que el pensamiento mistico, y lo que nos interesa en
particular, el ejercicio contemplativo centrado en la naturaleza, jugd un rol mas que esencial
para la conformacion de la espiritualidad colonial, llegando a diferentes actores culturales de
la colonia. A diferencia del tiempo historico desde donde Garcilaso elabora su construccion
del Imperio incaico como una Praeparatio evangelica, dotando a los andinos de un saber
natural que se sostiene principalmente de un proceso empirico (lo que llevd a Garcilaso a
caracterizar la produccién de iméagenes de los Incas de acuerdo a los principios de mimesis e
imitatio), Pachacuti, por su parte, inmerso e influenciado por el fervor piadoso colonial de
indudable retdérica mistica (recordemos que el cronista debid escribir su Relacion afios
cercanos a la muerte de San Francisco Solano, 1610, y de Santa Rosa de Lima, 1617) presenta
a los primeros Incas como una suerte de frutos piadosos del jardin espiritual peruano, que,
cuales siervos de Dios, habian comenzado el camino mistico a través de la contemplacion de
las criaturas. El resultado visual de este proceso filosofico-espiritual culmind en la elaboracion
de esquemas cosmicos de indudable hermetismo cristiano.

Tal vez esta idea de Incas misticos que pretende construir Pachacuti explica un elemento
pictorico que ha sido notado por Wuffarden pero que no aparenta tener clara solucion critica.
Nos referimos a los retratos de Incas probablemente ejecutados en gran numero durante el
siglo XVIII que, a causa de la campafia de iconoclasia politica a la que fueron victimas luego
de la gran rebelion de 1780-81 de Gabriel Condorcanqui, sobrevivieron pocos de ellos.

Comparando estos retratos con los de Caciques principales del periodo colonial que se hacian
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representar con signos incaicos, como la mascaypacha, y otros signos neo-incas, como
rodilleras con cabezas de pumas y sol bordado sobre el pecho, en clara alusion a los origenes
nobles de estos personajes, Wuffarden observé una gran diferencia entre ellos en cuanto a la
representacion del espacio en el que se presentaban los personajes retratados. Mientras los
retratos de monarcas incaicos lucieron, como fondo de la composicion, idilicos paisajes, los
curacas coloniales se vieron representados, en la mayoria de los casos, en espacios interiores.
En referencia a un retrato de una coya (;Mama Ocllo?) conservado en el Museo Inka (Cuzco)
(fig. 3.19), Wuffarden sefiala que “como parece haber ocurrido con todos los retratos de
monarcas del Tahuantinsuyo, la coya se emplaza en medio de un espacio abierto”.*% Pero lo
que resulta mas interesante es que no se tratdé de una representacion de un paisaje andino, lo
que pareceria mas adecuado para establecer un vinculo entre el personaje retratado y su
tiempo-espacio historico, sino que “[e]s un paisaje idilico de inspiracion europea, similar en
algin sentido a los que servian de fondo escenografico a la pintura religiosa
contemporanea”.>®¢ No queda mas que preguntarnos si los artistas de estos lienzos intentaron
establecer, por medio de un paisaje de connotaciones religiosas, vinculos simbolicos, sutiles
pero con formulas suficientemente significativas para la época, entre los antiguos Incas y una
forma de cristianizacion temprana a través de procesos contemplativos. Incluir a los Incas en
paisajes de caracteristica religiosa, hacia de estas pinturas imagenes piadosas similares a la de
algunas pinturas icOnicas religiosa realizadas en el Virreinato. Por otra parte, todo pareciera

indicar que la torre almenada que se encuentra al fondo del retrato de la coya seria una

385 Wuffarden, Luis Eduardo, “La descendencia real y el "renacimiento inca" en el virreinato”, en
Cummins, Thomas el al., Los Incas , reyes del Peru, Lima, Banco de Crédito del Peru, 2005, 175-251:
217.

386 Idem.
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evocacion a las defensas militares del Incanato.*®’” Ya en el escudo de armas concedido a la
ciudad del Cuzco por Carlos V en 1540, aparecia al centro la torre almenada que
supuestamente aludia a la fortaleza de Sacsayhuaman, ultimo bastion de resistencia incaica en
el sitio del Cuzco, aunque su forma era prestataria de la tradicion imaginativa europea.*s® Este
motivo sufri6 paulatinamente distintas modificaciones con elementos que lo relacionaban
directamente con el pasado incaico. Se le afiadié en consecuencia la mascaypacha y las armas
incaicas.*®

A diferencia de un retrato de Mama Ocllo que se encuentra conservado en coleccion privada
limefia, donde aparece una torre almenada con lanzas incaicas que emergen de las troneras, la
torre del lienzo del Museo Inca no posee ninguno de los simbolos incaicos. El caracter mas
neutro de este motivo nos permite avanzar sobre el sentido religioso que poseia este elemento
iconografico y que tiene que ver con la alusion a la torre davidica (turris davidica), tantas
veces representada en la pintura andina, ya sea, por supuesto, en las series de letanias como
uno de los atributos misticos de la Virgen, como en escenas escatologicas, figurando la puerta
de entrada a la Jerusalén Celeste, como por ejemplo en el Juicio Final de Diego Quispe Tito,
donde se percibe la torre almenada provista de una cupula (fig. 3.20). De tomar este camino, la
torre de Jerusalén nos conduce hacia discursos salvacionistas, y sobre la suerte que tendrian
los primeros Incas al final de los tiempos, un tema que no dejaba de ser escabroso para la

Iglesia Colonial.**° De cualquier modo, estas dos lecturas no se anulan necesariamente entre

387 Ibidem: 217-218.

388 Ramos Gomez, Luiz, “El motivo «torre» en el escudo de Cuzco y en los queros y otras vasijas
andinas de madera de época colonial, del Museo de América (Madrid)”, Revista Espariola de
Antropologia Americana, 34,2004, 163-186: 164-165.

3% Idem.

3% Sobre este tema ver: Estenssoro, Juan Carlos, “Construyendo la memoria: la figura del inca y el
reino del Pert, de la conquista a Tupac Amaru II” en Cummins Thomas et al., Los incas, reyes del
Peru, Lima, Banco de Crédito del Perti, 2005: 93-173.

177



ellas, ya que la relacion profética entre el Cuzco incario y Jerusalén cal6 profundo en las ideas
de muchos pensadores del Virreinato, como por ejemplo Garcilaso de la Vega.

Creemos que al igual que en Pachacuti Yamqui, estos lienzos hacian uso de la naturaleza para
sugerir que los primeros Incas alcanzaron una forma de piedad cristiana basada en ejercicios
contemplativos. Para ello fue necesario que el tiempo con la repeticion de los paisajes
religiosos en la pintura virreinal haga de este elemento un artilugio efectivo capaz de
transmitir este sentimiento piadoso.

Muy sugestivo son por otra parte las pinturas murales que realizd Tadeo de Escalante hacia
1830 para decorar uno de los molinos de Acomayo, conocido por su teméatica, como Molino de
los Incas, en donde represent6 de cuerpo entero 14 Incas y 3 Nustas (entre ellas Mama Ocllo y
Mama Huaco) sobre los muros laterales (figs. 3.21, 3.22). La presencia de la Cruz sobre un
altar con los instrumentos de la pasion en el muro cabecera nos indica que Escalante sugeria
una posible conversion de los Incas que abrazaban como acto revelatorio al cristianismo.>”!
Cabe sefialar que la mayoria de las efigies de los soberanos del Tawantinsuyo fueron
presentadas con su rostro en tres cuartos perfil, y todos dirigen su mirada hacia el altar, e
incluso Capac Yupanqui lo sefiala. Pero lo que resulta de mayor interés son los motivos
iconograficos representados entre el Altar y la dinastia incaica. Pareciera indicar la via de
acceso que debieron emprender los antiguos soberanos para alcanzar la salvacion de sus
almas. Tadeo de Escalante afadidé entonces la representacion alegorica de los cuatro
elementos, entre plantas, arboles y dos animales.

A pesar de que los pocos retratos que se conservan de curacas coloniales revelan mecanismos

compositivos opuestos, resulta de mucho interés uno de ellos, ejecutado entre 1700 y 1730 y

31 Okada, Hiroshige, “Mural painting in the Viceroyalty of Peru”, en Luisa Elena Alcald y Jonathan
Brown (eds), Painting in Latin America. 1520-1820, New Heaven and London: Yale University Press,
2014, 403-436: 435.
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conservado en el Museo Inka, ya que desobedecia esta norma compositiva (fig. 3.23). En este
caso se divididé la composiciéon en dos mitades. La parte izquierda representa un espacio
interior en tanto que la mitad derecha se abre para dar lugar a la representacion de un bucolico
paisaje de inspiracion flamenca.**?> Segin nuestra opinion, en este caso el topico del cacique
convertido que se manifiesta explicitamente en el retrato de Alonso Chiguan Topa (1740-50,
Museo Inka),?>* a quien se lo muestra con un crucifijo en su mano derecha, signo de absoluta
obediencia al cristianismo, se revela a través del uso de féormulas compositivas desarrolladas
en las pinturas virreinales que tuvieron como sujeto la representacion de los protagonistas de
relatos hagiograficos y de almas piadosas coloniales abocados a la practica de ejercicios
espirituales o alcanzando revelaciones misticas. En casi todos estos casos se hizo uso de
marcos escenograficos similares, representando estas almas piadosas en austeros espacios
interiores interrumpidos por luminosos e idilicos paisajes, a través de los cuales se materializa
el acto revelatorio. Ademas de la presencia de la naturaleza como signo de vocacion piadosa,
la devocion cristiana de este cacique se encuentra reforzada con el gesto de su mano contra su
pecho, simbolo del amor ardiente. La unidn de estos dos elementos nos ubica en un espacio de

marcado misticismo colonial.

392 Wuffarden sugiere que el paisaje fue introducido con posterioridad y que la obra original debio
poseer la misma estructura que el resto de retratos de caciques. Op. cit.: 218. Si bien es valida la
suposicion de Wuffarden, no poseemos ain analisis materiales que prueben una intervencion posterior
sobre el lienzo. Creemos que no habria razones suficientes para no considerar este elemento como
parte de la composicion inicial.

393 Ibidem: 218, 220; Wuffarden, Luis Eduardo, “Alonso Chiguan Topa. Ficha 118, en Phipps, Elena,
Johanna Hecht, Cristina Esteras Martin, y Luisa Elena Alcala, The colonial Andes: tapestries and
silverwork, 1530-1830. New York: Metropolitan Museum of Art, 2004, 319-321: 320.
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3.4 El paisaje mistico y ascético como ideal monastico

No es casualidad que en muchos conventos de recoleccidon, espacios propicios para la
espiritualidad religiosa-seglar y buenos caldos de cultivo de la mistica colonial, se decoraran
de extensas series de ermitafios y santos anacoretas, a diferencia de otros conventos de primera
orden que, por lo general, volcados a una vida mas activa de mision, se decoraban de series de
la vida de sus padres fundadores, ejemplos de praxis cristiana (aunque no por ello estaban
ajenos a la practica de una contemplacion pasiva). Por su parte, las pinturas de anacoretas
servian como ejemplo contemplativo para el ejercicio piadoso de los novicios ya que inspiraba
en ellos la relacion espiritual y los provechos que se sacaban de una inmersion en medio de la
naturaleza y sus criaturas, incitando a una vida de agudo recogimiento que en muchos casos
rozaba con el peligroso quietismo. Paraddjicamente, encierro y recogimiento corporal daban
augurios de una libertad espiritual a través de abiertos, inmensurables y deleitosos espacios
metafisicos por donde los ejercitantes se lanzaban a la busqueda del Amado entre valles y
espesos bosques.

Al igual que en Europa, mucho éxito tuvieron las series de grabados de anacoretas. En
especial encontramos en los Andes una fuerte utilizacion de las series grabadas por Joahannes
y Raphael Sadeler con invenciéon de Maarten de Vos: el Sylvae sacrae Monumenta
anachoretum, que cuenta con 29 estampas mas frontispicio y el Solitudo sive vitae patrium
eremicolarum también con un corpus similar de grabados. El primer caso fue utilizado para
una serie del convento de Recoleccién del Cuzco®”* como asi también para una serie atn

inédita que pudimos observar en el Convento de Recoleccion de Sucre. Debido a la inversion

394 Fue Ricardo Estabridis quien intentd una primera aproximacion a las fuentes utilizadas en esta serie.
Estabridis, Ricardo, “Un cuadernos de grabados de Halbeeck y una serie de anacoretas del Cusco,
Kantu, Revista de Arte, 6, 1989: 37-8.
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de las pinturas de estas dos series con respecto a los grabados de Sadeler, se supone que en
ambos casos se utilizo la edicion francesa publicada por el impresor Jean LeClerc hacia el afio
1600.%%

Siendo muy vasto, y para evitar caer en aburridas repeticiones, mencionaremos aqui algunas
caracteristicas de la serie de Sucre, que al tratarse de una serie inédita posee un interés
particular. Es dificil saber a ciencia cierta cuantas pinturas conformaron este conjunto. La
ultima vez que pudimos observarlas in situ, los lienzos se encontraban en un estado de mucho
descuido. Algunos de los lienzos de la serie se quitaron de su lugar de origen (los muros del
claustro) aunque atn se conservaban como parte de las obras del museo que alberga hoy dia la
Recoleta. No podemos descartar, asimismo, que algunas de las pinturas se hayan perdido
definitivamente. De las series de anacoretas que conocemos, ésta de Sucre es probablemente la
mas antigua (s. XVII) y realizada por pintores locales tal vez formados en taller conventual,
como era modalidad antes de las organizaciones gremiales que los conventos ejercieran en
tanto que taller de ensefianza de artes y oficios.’*® En su Chronica de la Provincia de San
Antonio de los Charcas, Diego Hurtado de Mendoza nos indica que “el claustro de arqueria

[de este convento] possee liengos devotos, para las processiones de las festividades, que intra

3% Las ediciones francesas que copiaban los grabados de origen flamenco llegaron muy posiblemente a
América a través del comercio que se cre6 entre los editores de la rue de Montorgueil con Espaia, todo
ello por medio de los mercaderes franceses que tenian fuerte presencia en la ciudad de Sevilla. Ver:
Frédéric Jiméno Xolé, “La rivalit¢é commerciale entre les éditeurs d'estampes frangais et flamands en
Espagne : le témoignage de Jusepe Martinez (1669-1677)”, In Monte Artium. Journal of the Royal
Library of Belgium, 3, 2010: 71-72.

3% Macera, Pablo, “Pintores populares peruanos”, en Trincheras y fronteras del arte popular peruano,
Lima, Fondo Editorial del Congreso del Perti, 2009, 105-136: 112. Los talleres conventuales fueron
desapareciendo con el fortalecimiento de los gremios. Gisbert, Teresa, Mesa, José de, Historia del arte
en Bolivia. Periodo Virreinal, La Paz: Editorial Gisbert y Cia, 2012: 110. Sin embargo hemos recogido
informacion en el Convento de la Recoleta que nos indica la existencia de talleres de pinturas al
interior de dicho complejo, por lo tanto no lo descartamos.
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claustro celebra.”*®” Si Hurtado de Mendoza se refiere a la serie de anacoretas, estos debieron
ejecutarse antes de la publicacion de su Chronica en 1664. Sin embargo, el fraile nombra
lienzos que servian de guia para las procesiones conventuales. En este sentido, es dificil
entender coémo pudieron los lienzos de anacoretas cumplir alguna funcion en lo que refiere a
las practicas procesionales. Seria mas adecuado para estos menesteres lienzos de la pasion o
algin Via crucis que a su vez era una devocion particular de los franciscanos, por lo tanto
tendria plena coherencia en un convento de su tercera orden.

La importancia que concedié el artista de esta serie a la representacion del paisaje es
indudable. Si bien estos paisajes estaban presentes naturalmente en la serie de grabados de los
Sadeler, ya que el tema representado asi lo imponia, el pintor o los pintores de la Recoleta de
Sucre hicieron del espacio pictdrico un motivo que competia, sino ganaba mayor importancia,
que la representacion de los propios santos. Para esta serie se priorizO una composicion
horizontal, casi en friso, lo que permitié conceder un lugar destacado al paisaje. En su gran
mayoria, los anacoretas fueron recluidos en el extremo del lienzo dejando la mayor parte de la
composicion a los paisajes flamencos que, debido al espacio que ellos ocuparon, fueron
reinventados con la inclusién de nuevos motivos y vistas. Entre los casos mds representativos
de estas variaciones, mencionamos el lienzo de San Zoerarde (fig. 3.24, 3.25), en el cual el
pintor abrid la parte derecha de la composicion al interior de una suerte de marco circular
compuesto por el arbol y una formacién rocosa. Alli, sobre un valle que precede a un paisaje
montafioso se representd una pareja de campesinos entregandose a las labores agrarias. La

representacion de las actividades rurales, ademas de formar parte, segun Ruiz de Montoya, de

397 Hurtado de Mendoza, Diego, Chronica de la Provincia de San Antonio de los Charcas, Madrid:
[s.n.], 1664: 58,

182



las cosas a ser contempladas, **® podia funcionar como metafora de los labores de Dios en la
creacion para el sustento de los hombres. Como decia San Ignacio en sus Ejercicios: “Dios
trabaja y labora por mi en todas cosas criadas sobre la haz de la tierra, id est, habet se ad
modum laborantis.”>%°

Otro ejemplo de invencion y exaltacion de la naturaleza lo encontramos en el lienzo de San
Fulgencio (fig. 3.26). Insatisfecho con el papel secundario que ocupa el paisaje en el grabado
de Sadeler (fig. 3.27), el pintor de este lienzo reformuld por completo el espacio pictdrico,
demostrando que la representacion del paisaje en la pintura virreinal no fue un simple ejercicio
mecanico o automata de reproduccion de los grabados, sino un ejercicio intelectual que
implicaba la voluntad de conceder a estos elementos nuevas estructuras significativas. Para
darle mayor sentido al aspecto contemplativo que posee la representacion de la naturaleza, el
artista dirigio la mirada de Fulgencio (en el grabado la mirada del anacoreta se proyecta hacia
el exterior de la composicion) hacia este vasto espectdculo natural, perdiéndose alli en el
ejercicio contemplativo de Dios a través de sus criaturas. Asimismo, representd en el primer
plano dos garzas cazando en el arroyo, gesto del cual el ejercitante debia sacar provecho de las
ensenanzas morales que el Creador nos transmitia por medio de las conductas de la naturaleza.
Un caso raro de esta serie es el lienzo que representa a San Martin de Tours (fig. 3.28). Este
tema, como podemos imaginar, no form6 parte de la serie de grabados, pero su composicion,
las dimensiones y caracteristicas materiales de la obra no dejan dudas que fue ejecutado con el
resto de los lienzos de la serie, y que estaria destinado al claustro (hoy dia se encuentra en el
museo del convento). Su estado de gran deterioro no nos permite establecer con certeza la

fuente visual que utilizo el artista. No obstante sugerimos un grabado que pudo haber servido

3% Ruiz de Montoya, Silex: 184.
3% Loyola, San Ignacio de, Ejercicios Espirituales de S. Ignacio: 558.
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de inspiracion. Se trata de una estampa ejecutada por Adriaen Collaert entre 1575-1612 y
publicada por Philips Galle (fig 3.29). En este grabado Collaert optd por representar al santo
francés dentro de un espacio urbano, evocativo de la ciudad de Amiens a donde habia llegado
en esa oportunidad San Martin, lo que lo diferencia parcialmente del lienzo de la Recoleta. Sin
embargo, podemos apreciar, con alguna dificultad, que a la izquierda de la composicion, el
pintor de Sucre introdujo elementos arquitectonicos referentes a la entrada a dicha ciudad y
adjunto otros personajes como aparece en el grabado de Collaert. La direccion hacia donde se
dirige el caballo y la representacion del mendigo parado al costado de San Martin (se solia
también representarlo echado en el suelo) acercan, a su vez, la estampa al lienzo. Lo cierto es
que el artista del lienzo puso marcado énfasis en la representacion de un paisaje que esta vez
debid idear casi por completo. El deterioro del lienzo nos permite observar las diferentes
etapas de ejecucion. La pérdida de pigmentacion en los distintos personajes nos muestra que el
artista compuso en un primer momento un paisaje que cubria la totalidad del soporte para
adjuntar luego la figura humana. Esto insintia que el pintor adquiri6 grandes habilidades en lo
que respecta a la pintura de paisaje como género autonomo. Pero, ;como vincular dicha
representacion con la serie de anacoretas? Podemos sugerir dos explicaciones. La primera
tiene que ver con lo estrictamente iconografico, es decir con la historia que se representa en el
lienzo: el episodio mas conocido y mas visitado por la iconografia occidental. Sulpicio Severo,
primer biografo del santo, cuenta que San Martin, vestido de soldado romano (acorde al rango
militar que ocupaba el luego obispo de Tours), encontré a un mendigo en las puertas de la
ciudad de Amiens, al cual decide entregarle la mitad de su capa. Por la noche se le aparecera
en suefio Cristo vistiendo la capa que habia ofrecido al mendigo, diciendo a un coro de dngeles

que lo acompafiaba “Martin siendo catecimeno, me ha cubierto con este vestido”,**® con lo

400 Sulpicio Severo, Vita B. Martini, cap. 2, cita en: Interian de Ayala, Juan, El pintor christiano y
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que San Martin comprendié que su gesto de caridad habia sido dirigido directamente hacia
Cristo. La inclusion de este lienzo a la serie de anacoretas inspirada de los Sadeler debid tener
como objetivo adjuntarle a la contemplacion infusa la necesidad de la accion caritativa en la
busqueda del amor ardiente.

El pintor representd al mendigo-Cristo del lado de la vista agreste, en tanto que San Martin y
los otros personajes fueron representados del lado urbano. Esta asociacion del mendigo al
paisaje campestre podia sugerir, ya que este mendigo era una personificacion del mismo
Cristo, la manifestacion de lo divino en todas las cosas de la naturaleza.

Esta dicotomia entre ciudad y campo se manifest6 muchas veces en el pensamiento mistico.
La eleccion de buscar a Dios en uno u otro lado implicaba el éxito o el fracaso del ejercicio
espiritual. Esto queda evidenciado en uno de los versos de Las tres jornadas del cielo escrito
por Fr. Juan de Peralta en 1749. El Alma de Peralta pronunciaba con sosiego las siguientes

estrofas:

Rodeado he la Ciudad,

sin que Plaza, Portal, Barrio, ni Calle
degase [sic] mi orfandad;

1 ya a extramuros, haces que te halle?

Ea, Sefior, ya entiendo la licion;

erro tambien los sitios mi pasion.

No quieres ser buscado,

quando de nuestros ojos te retiras,

en Plazas, ni Mercado,

sino en la Soledad, que es donde inspiras:

mi Oratorio, i mi Pecho era la parte,

erudito o Tratado de los errores que suelen cometerse freqiientemente en pintar y esculpir las
imagenes sagradas: dividido en ocho libros, con un apéndice. Tomo 1I, Madrid: D. Joachin Ibarra,
impresor de Camara de S.M, 1782: 448.
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que havia de haver buscado, para allarte.*!

No hay dudas que para Peralta la ciudad no era un espacio propicio para la manifestacion de
Dios, y sobre todo, era un lugar donde era imposible trascender mas alla de la materialidad de
las criaturas. Pero lo mas importante que se desprende de estos versos y que nos permite
entender el papel que juega la representacion de la naturaleza en el espacio conventual, es la
idea del convento como evocador de una naturaleza metafisica desprovista de toda
materialidad, una suerte de castillo teresiano en donde la naturaleza se manifiesta con toda su
perfeccion divina. Ya lo decia el bidgrafo de Peralta quien afirmaba que a este fraile, “a quien
la abstraccion, i silencio arrebataba en dulce suspension las potencias, [hallaba] en los
estrechos Claustros del Convento Anacoreta dilatados desiertos de soledad [...]”.*** El mundo
del encierro y la soledad era el escape de salida del alma hacia una naturaleza espiritualizada e
idealizada producida por el goce de la union con Dios.

La pintura de paisajes cumplia entonces una doble funcidn, era, por un lado fuente de
inspiracion para el ejercicio piadoso de la vida conventual, como era el caso de las series de
anacoretas, y por el otro, lograba materializar la experiencia intima de la revelacion y la
meditacion profunda.

Sobre el contacto directo entre el ejercitante con la naturaleza, en tanto fuente de inspiracion,
ya sea por medio de pinturas de paisajes o a través de los huertos interiores de los claustros
conventuales, nos remitimos a una fuente que, aunque su contexto de realizaciéon no proviene

del corpus literario virreinal peruano, mantiene las mismas preocupaciones espirituales del

401 Peralta, Juan de, Las tres jornadas: 96-97.

42 Goémez, Joaquin, “Breve noticia de la vida, I virtudes del R.P.Fr. Juan Joseph de Peralta, Religioso
Menor del Orden de San Francisco, que tomo el Habito, vivio, i murio en el Convento, i Santa
Recoleccion de Nra. Sra. De los Angeles, sita extramuros de la Ciudad de Lima, Cabeza, i Metropoli
del Reino del Pert”, en Peralta, Juan de, Las tres jornadas: xxvii r.
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universo colonial. Nos referimos al célebre obispo de Puebla de los Angeles (México), Juan de
Palafox quien en 1644 publicé en la ciudad novohipana el tratado de ascética intitulado el
Pastor de Nochebuena, una obra que perseguia una finalidad pastoral, haciendo accesible la
hermenéutica ascética y mistica con un lenguaje doctrinal. Sin animo de pasar a través del
desarrollo de la obra en donde el Pastor de Nochebuena (uno de los que acudié a rendir
alabanzas al nifio Jests en Belén) era conducido por un angel por el camino del entendimiento,
nos interesa, sobre todo, citar uno de los pasaje donde Palafox describe el palacio de las
virtudes o del Desengaiio como un espacio de recogimiento que emula los silenciosos

conventos.

Entre, y subi a una galeria mui hermosa, y alta, que caia sobre unas fuentes, y
jardines amenissimos; y de aqui sali a otra pieca mas larga, y no se oia mas ruido
en aquella casa que las hojas que movia el viento en los arboles vecinos. Avia
pinturas hermosas de paises, desiertos, montes y valles. Y aviendo gran numero
de Sefiores, y Seforas assentadas en sillas ricas, todos callaban, y meditaban, unos
atentos al Cielo, otros los ojos en tierra, otros mirando a los jardines en un
profundo silencio. [...] Y cierto que si el Deseo santo no me alentara (por que
nunca cessaba de aconsejarme) yo creyera que era aquello alguna ilusion, o

engafio.*%?

Las personas descriptas por Palafox se entregaban aqui a un estado de meditacion de profunda
contemplacion en un silencio casi divino. Las pinturas de paisaje (“paises, desiertos, montes y
valles™) al igual que los jardines interiores, completaban como “ilusion o engafio” este divino
artificio de la soledad y el recogimiento. Las pinturas de paisajes y los jardines eran

herramientas de contemplacion que ayudaban al ejercitante espiritual. El botanico Hipdlito

40Gpalafox y Mendoza, Juan, El pastor de Nochebuena: practica breve de las virtudes, conocimiento
facil de los vicios, Bruselas: casa de Francisco Vivien, 1662: 32-33.
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Ruiz durante su expedicion por los Reinos de Peru y Chile en 1777 no dudd en remarcar la
importancia de las decoraciones conventuales, que ¢l llamo6 “adornos misticos” que junto al
silencio y el retiro movian a la piedad cristiana.***

Pero como hemos sefialado, representar el paisaje significaba asimismo revelar un mundo
etéreo que se producia mediante la disoluciéon completa de los propios limites del encierro
conventual. El jesuita Balthasar de Moncada (1683-1768) no pudo haber encontrado mejor
imagen para definir la vida de retiro al interior del claustro que la de hacer de las lagubres y
reducidas celdas verdaderos campos espirituales. Moncada dird: “Alli en total retiro, y
profundo silencio (pues no se perciben voces, ni ruido alguno de esta Ciudad, estando en estas

1,4% como si estuvieran en el

viviendas [la casa de recogimiento de la Compaiiia en Lima
campo.”% Asimismo, el jesuita Jacinto Moran de Butrén (1668-1749) tenia una apreciacion
similar para figurar los frutos que sacaba la Azucena de Quito, Mariana de Jesus, de sus retiros
en una sérdida y oscura habitacion: “Otras vezes se encerraba en un 16brego aposento por dos,
o tres dias, sin que se permitiesse ver de persona humana. Del retiro de este bosque bolvio un
dia cansada [...].7%""

La naturaleza no era para los misticos un espacio que reflejaba necesariamente el mundo real,

desde alli se podia comenzar la buisqueda hacia la unidon ardiente, pero experimentar

404 Se referia al convento franciscano de Santa Rosa de Ocopa en la region de Junin. Ruiz, Hipolito,
Relacion del viaje hecho a los Reinos del Peru y Chile por los botanicos y dibujantes enviados por el
Rey para aquella expedicion, extractada de los diarios por el orden que llevo en estos su autor,
Madrid: CSIC, 2007: 139.

405 Moncada hacia referencia a la “segunda Casa de Exercicios, que tiene la Compaiiia en Lima, [que]
es la que vulgarmente se llama la Chacarilla de San Bernardo [...].”: Moncada, Balthasar de,
Descripcion de la casa fabricada en Lima, corte del Peru, para que las senoras ilustres de ella, y las
demas mugeres devotas, y las que desean servir a Dios Nuestro Senor, puedan tener en total retiro, y
con toda abstraccion, y direccion necessaria los exercicios de San Ignacio de Loyola, Sevilla: Joseph
Padrino, impressor, y mercador de libros, 1757: “Prologo”, s/p.

406 Ibidem: “Prologo”.

407 Moran de Butrén, Jacinto, La Azucena de Quito, que broto en el florido campo de la Iglesia en las
Indias Occidentales, Lima, 1702: 5.
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misticamente la naturaleza era un ejercicio que se llevaba a cabo en un recogimiento
completo, distante incluso de la naturaleza circundante.

Es como forma de materializacion de este universo metafisico provocado por la vida de
recogimiento que los lienzos virreinales que representaban la vida contemplativa de personas
misticas, ya sean sacados de historias hagiograficas como de episodios de la vida de
personajes de la espiritualidad colonial, poseian una retorica visual que se repetiria en
numerosisimas ocasiones dentro de la pintura virreinal: composiciones que situaban a los
personajes dentro de oscuros espacios interiores irrumpidos abruptamente por una naturaleza
divina y luminosa, ya sea por medio de la division de la composicion en dos planos como a
través de aberturas en los muros tratadas a la manera de pintura dentro de la pintura. Este tipo
de composicion provocaba una clara demarcacion e individualizacion del paisaje posibilitando
a este elemento despojarse de su condicion escenografica para asumir el rol de objeto con sus
propios valores significativos.

Muestra de algunos de estos numerosisimos lienzos que reciben este tratamiento compositivo,
es una Trasverberacion de Santa Teresa que se encuentra conservada en el Convento de Santa
Teresa de la ciudad de Arequipa (fig. 3.30). De pintor anénimo y de factura dieciochesca, el
lienzo nos muestra a Santa Teresa en éxtasis, con su corazon flematico atravesado por la
flecha del amor divino. A su izquierda, una ventana o juna pintura?, ausente en el grabado
original, produce un efecto revelatorio que se traduce por una naturaleza ensofiada. Este
pequeiio paisaje, que repetia una y otra vez el mismo arquetipo (laguna serena con aves
acuaticas, representadas de a pares en alusion a la union del Alma) mostraba los frutos del
recogimiento como una ventana que abria hacia un estado mental de perfeccion del alma. Es
justamente este motivo el que establece la diferencia fundamental entre el grabado de Anton

Wierix (1555-1604) (fig. 3.31) que sirvidé de modelo al pintor andino y el lienzo. La ruptura
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del espacio interior del grabado de Wierix por medio de la irrupcion de la naturaleza nos
indica que los artifices coloniales no se limitaron Uinicamente a copiar los paisajes flamencos
de los grabados religiosos como parte integrante de la composicion general, sino que se
apropiaron de ellos, concediéndoles un valor espiritual para reutilizarlos con nuevos
propositos. En la comparacion entre el grabado y el lienzo, el paisaje en esta pintura
ejemplifica toda la magnitud espiritual que adquiere este elemento, ya que remplaza, desde su
poder revelatorio de la esencia divina, al rompimiento en gloria con la aparicion de Dios que
aparece en el grabado.

El aislamiento espiritual en apretadas celdas, despojados de toda materialidad (siempre en
referencia a lo sensible) producia un goce espiritual donde era posible acceder a los mas bellos
parajes interiores o del entendimiento por medio del ejercicio. En el mismo convento de las
carmelitas de Arequipa encontramos una pintura del siglo XVIII, mucho mas intimista sobre la
vida de clausura, ya que en ella se representd a dos carmelitas en la cocina conventual (fig.
3.32). Podriamos creer que se trata de dos hermanas del convento arequipefio. Sin embargo la
falta de rasgos distintivos en la fisionomia de los personajes, al igual que las aureolas sobre
sus cabezas nos sugiere sobre la representacion de santas o beatas de la orden. **® La escena
aqui representada tenia clara reminiscencia con las meditaciones de Santa Teresa en la cocina,
tema, que segun se desprende de la descripcion de Balthasar de Moncada de la Casa de

gjercicios de Lima,*” tuvo réplicas en la imagineria virreinal. La pintura a la que hace

408 Este lienzo ha sido cortado por razones que desconocemos privandonos de una cartela que tal vez
echara luz a lo enigmatico de dicha representacion. Agradezco a Franz Grupp Castelo, quien fuera
director del Ministerio regional de cultura de Arequipa y quien ha trabajado personalmente y con
mucho cuidado en la conservacion del acervo artistico del convento de las Carmelitas, las
informaciones que me propind a propodsito de esta pintura y su gran generosidad al permitirme
fotografiar libremente éste y otros lienzos de la coleccion del convento.

409 Se publicod en Sevilla en 1757 con el titulo: Descripcion de la casa fabricada en Lima, Corte del
Peru, para que las sefioras ilustres de ella, y las demas mugeresdevotas, y las que desean servir a Dios
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referencia Moncada se encontraba en la cocina de la Casa jesuita y contenia una cartela que
rezaba: “En la Cocina Theresa / con la sartén en la mano, / tan fuera de si medita, / que
ardiendo, no se ha quemado. / Viendo el fuego material, / que siempre sube a lo alto, / con las
llamas de su pecho / su espiritu se ha elevado. / Como Seraphin amante / solo al Cielo esta
mirando, / y mudamente te ensefia, / que alli esta nuestro descanso.”*!? Lo cierto es que aqui se
observa una vez mas los beneficios del alma que produce la vida contemplativa del convento
con un rompimiento de los espacios interiores con una ventana a través de la cual se vislumbra
una naturaleza exuberante y colorida.

Alin més interesante es una pintura recientemente catalogada por Pedro Gjurinivic.*'! El
lienzo representa uno de los milagros mas conocidos de San Martin de Porres, otro santo
limefio esta vez beatificado en 1837 y canonizado en 1962,*'? demostrando el incesante amor
y compasion que pregonaba el santo mulato hacia las criaturas. El episodio muestra a San
Martin haciendo comer de un mismo plato a un perro, un gato y un ratén, con una filacteria
que sale de su boca ordenando a las criaturas (las cuales le obedecian): “coman hermanos sin
refiir”,*!3 mientras que varios religiosos de la orden dominica asisten al portento desde las
galerias del claustro (fig. 3.33). Resulta revelador para nuestro estudio la composicion del

espacio de dicho lienzo. Esta vez sin grabado que sirviera de modelo, el pintor represent6 a

San Martin al interior de un claustro conventual (ciertamente evocativo al claustro del

Nuestro Seiior, puedan tener en total retiro, y con toda abstraccion, y direccion necessaria los
exercicios de San Ignacio de Loyola.

410 Citado en: Mujica Pinilla, “El arte y los sermones”: 309, nota 118. Es curioso que en la pintura del
convento de Arequipa una de las mercedarias pareciera estar levando como le sucedi6 al espiritu de
Santa Teresa.

41 Gjurinovic Canevaro, Pedro, Iconografia de San Martin de Porres. Lima: Universidad de San
Martin de Porres, 2012: 142.

412 Debe sefalarse que la recopilacion de informacion y testimonios con vistas de un proceso de
canonizacion comenz6 hacia 1660 promovida por Pedro de Villagomez, arzobispo de Lima.

43 Idem; Baron y Arin, Jaime, Compendio de la prodigiosa vida del venerable siervo de Dios Fr.
Martin de Porres, natural de Lima: religioso donado profeso de la orden de predicadores, Barcelona:
Bernardo Pla, 1799: 61.
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Convento de Santo Domingo de Lima donde el santo mulato tenia su celda) con jardin en
laberinto y fuente al centro. De manera artificiosa el artista elimindé uno de los muros de
arqueria dejando percibir un paisaje animado por un pastor y sus ovejas, que en este contexto
bien podria sugerir al Amado del Cantar de los cantares. El inesperado cambio entre un
espacio y otro indicaba que el recogimiento conventual conducia inexorablemente al Alma a
un estado de goce sugerido una vez mas por intermedio de la representacion de un ameno
paisaje. Al igual que el lienzo de San Martin de Tours de la Recoleta de Sucre, esta pintura
cuzquefia creaba un justo equilibrio entre la vida conventual y la vida caritativa como parte del
camino a recorrer en busca de la gracia.

Aunque no haya nunca practicado la vida de clausura, pese a su vinculo estrecho que mantuvo
con la orden dominica, Santa Rosa de Lima habia convencido a su madre de construir una
pequefia ermita en el jardin de su casa. Eso permitia a Rosa crear una relacion intima entre la
naturaleza, la cual se proyectaba en el huerto como microcosmos, con el aislamiento propio de
estos espacios de recogimiento. No es sorprendente, por otra parte, que Rosa fuera una gran
enamorada de la naturaleza,*'* ya que, como buena alma mistica, entendia que este amor por
las criaturas se traducia en un amor divino al esposo que las habitaba.

Muchos lienzos virreinales dedicados a la vida mistica de Santa Rosa, crearon, asimismo,

marcados contrastes entre oscuros espacios interiores, en donde Rosa ponia en practica las

414 Interpretando las informaciones entregadas por Melendez, Mujica aseguraba que “[1]a fascinacion
de Rosa por la naturaleza no pas6 desapercibida durante las celebraciones que se le hicieron en Lima
por su beatificacion. Entre los muchos altares efimeros y adornos con los que se engalanaron los
interiores del convento de Santo Domingo, no faltaron para su claustro jaulas con "pajaros cantores” y
aun ‘arboles enteros, por cuyas ramas se vian gran numéro de habladores Papagayos, y vistosas
Guacamayas con muchos monos trauiesos [...], no siendo la menor parte del regocijo su ruydo’”
(Meléndez, Juan, Festiva pompa, cvito religioso, veneracion reverente, fiesta, aclamacion, y aplauso:
A la feliz beatificacion de la bienaventurada virgen Rosa de S. Maria, Lima: [s. n.] 1671: fol. 84).
Mujica Pinilla, Rosa limensis:
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mortificaciones de la vida ascética, al igual que experimentaba sus arrobamientos y
revelaciones misticas, con luminosos y coloridos espacios naturales que a la postre se
mostraban como el resultado de sus ejercicios espirituales. Dos buenos ejemplos son los
Desposorios misticos, pintura cuzquefia dieciochesca de artista desconocido (Monasterio de
Santa Rosa, Lima) (fig. 3.34) y una Rosa penitente que Mujica Pinilla interpretd6 como una
Rosa astrea,*'> también anénima y del siglo XVIII (fig. 3.35), donde se observa a Rosa atada
de sus cabellos a un clavo que la mantenia siempre erguida y asi evitaba que el suefio la
privara de los ejercicios piadosos. En ambos casos se manifiesta el contraste entre un espacio
interior austero con una naturaleza exuberante y sublimada. El lienzo que representa a Rosa
penitente, establece abiertamente la relacion del espacio interior propicio a la vida de
recogimiento espiritual con el jardin como fuente contemplativa y revelacion divina. La
inclusion de la naturaleza en El Desposorio de Santa Rosa toma un giro de mayor hermetismo,
ya que, si la relacion entre celda y jardin creaba lazos con el espacio real en el que Santa Rosa
desarroll6 su vida espiritual (la ermita en el huerto de su casa), aqui la naturaleza pareciera
presentarse inaccesible a cualquier forma de aproximacion mundana. Pareciera que la
experiencia mistica de Santa Rosa toma formas supraterrenales, como si Rosa fuese
transportada directamente hacia una naturaleza metafisica, reflejo de su alma y por
consiguiente materializacion de la invisibilidad divina.

Podriamos incluir dentro de pintura de paisajes religiosos relacionados a la vida conventual
virreinal un grupo de cuatro lienzos pequeiios que se encuentran conservados actualmente en
la sala capitular del convento de la orden de la Merced del Cuzco. Los cuatro lienzos
representan episodios de la vida de padres mercedarios que habian consagrado parte de su

actividad religiosa y ejemplar en el Pert. A todos estos personajes que identificaremos en

415 Pinilla Mujica, Ramon, “El ancla de Rosa™: 183-184.
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breve, se les iniciaron procesos de beatificacion impulsados por diversos miembros de la orden
mercedaria en su deseo de contar entre sus huestes con un beato, y en el mejor de los casos,
con un santo americano. Como asegura Mujica Pinilla “eran tantos los procesos de
beatificacion abiertos en Roma para evaluar las vidas de los siervos y siervas de Dios muertos
en la Ciudad de los Reyes o en el Pert que, en 1683, Francisco Antonio Montalvo sospechaba
que con los nombres de tantos bienaventurados podia escribirse una larga loa o ‘letania
limana’”.*'® En dos de estos cuatro lienzos figuran leyendas con los nombres de algunos de
estos personajes, los cuales podemos identificar como miembros de la orden que habian
oficiado y dejado memoria de su vida ejemplar y devocion misionera en el Peru. En el primer
lienzo podemos apreciar una leyenda que reza V.P.F. Antonio SP (fig. 3.36). Ciertamente, se
trata del Venerable hermano Fray Antonio de San Pedro, judio converso nacido en Celorico de
la diécesis de Guarda (Portugal).*!” Su verdadero nombre fue Antonio Rodriguez Correa,
tomando el de San Pedro al ingresar en 1615 como hermano lego del convento de los

descalzos de Nuestra Sefiora de la Merced de la ciudad de Osuna.*'® Su conversion se

416 Mujica Pinilla, Ramon. No faltan ejemplos de escritos que realzaban la espiritualidad ejemplar de
los religiosos americanos, al mismo tiempo que definian las pautas de lo que se consideraba como una
perfecta espiritualidad americana, estas son: los largos ejercicios contemplativos, episodios misticos,
tales como revelaciones, raptos, arrobamientos, etc., y ejercicios de purificacion engendrados en todo
tipo de mortificacion del cuerpo. Un buen ejemplo de esta literatura sobre la admirable religiosidad
peruana es el libro de Juan Meléndez, quien nos entregd en sus tres volumenes de los Tesoros
verdaderos de las Yndias, una larga lista de bienaventurados, beatos y siervos de Dios de la orden
dominica a la que pertenecia su autor.

17 Corregimos aqui la informacion propiciada por Schenone, quien nos dice que Antonio de San Pedro
oficid en el convento de Santa Ana de Génova y murié en 1618. Evidentemente el eximio historiador
argentino confunde a Antonio de San Pedro con algiin otro padre, ya que el mercedario vivio en Lima
tres afios y oficio el resto de su vida en el Convento de los descalzos de Osuna. Asimismo su muerte se
produce en 1622 y no en 1618. Schenone, Héctor, Iconografia del arte colonial: los santos 1, Buenos
Aires: Fundacion Tarea, 1992: 166.

418 Gari y Siumell, José Antonio, Biblioteca Mercedaria 6 sea escritores de la celeste, real y militar
orden de la Merced. Redencion de cautivos, Barcelona: Imprenta de los herederos de la viuda Pla,
1875: 218.

Entre las obras y papeles pertenecientes al padre San Cecilio, uno de los grandes cronistas e
historiadores de la orden mercedaria, siendo su obra mas importante los Anales del Orden de Descalzos
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desarroll6 en la ciudad de Lima, mientras cumplia la sentencia de tres afios dictaminada por el
Santo Tribunal y que llevaria a cabo en el convento de la Merced de la ciudad virreinal. Alli
Fray Antonio se enfrentd y vencio a los “siete gigantes”, que representaban los siete pecados
capitales, mediante todo tipo de penitencias y tormentos.*!” La pintura cuzquefia nos muestra
en la parte inferior derecha de la composicion a Fray Antonio entregado a una de sus practicas
de mortificaciones. El lienzo cuzquenio hacia referencia a un episodio ocurrido en Osuna,
luego que el fraile regresara de Lima e ingresara al convento de los descalzos de la ciudad
espafiola. Se lo ve echado con el torso desnudo sobre un pequefio jardin de espinas y abrojos,
desafiando asi las tentaciones del demonio, esta vez para vencer al pecado de la
concupiscencia. Cuenta su bidgrafo, el P. Fr. Juan de San Damasco, que para enfrentar la
tentacion, que una noche derramd “por todas las potencias de su cuerpo un fuego pestilente, y
un ardor sensual”, el fraile decidi6 someterse a uno de los peores tormentos que jamas habia

experimentado.

de N. S. de la Merced, encontramos un compendio de 648 paginas que buscaba recopilar los datos
necesarios de Fray de San Pedro con vistas de un proceso de beatificacion, llevando por titulo: Epitome
de la informacion hecha en la villa de Osuna, con autoridad Apostolica, para averiguar la santidad
del Venerable Siervo de Dios fray Antonio de San Pedro, religioso lego profeso de la Orden de
Descalzos de N.S. de la Merced. Dicha recopilacion fue encargada al Padre San Cecilio en 1652.
Jordan Fernandez, Jorge Alberto, “Algunas noticias de los primeros afios de vida del convento de la
Merced Descalza de Osuna, sacadas de los papeles del P. Pedro de San Cecilio” en; “Fundaciones
religiosas en osuna durante el siglo XVII: La Merced y la Compaiiia”, Apuntes 2: Apuntes y
Documentos para una Historia de Osuna, N° 5, 2007: 156-157.

419 San Damaso, Fr. Juan de, Vida admirable del siervo de Dios Fray Antonio de San Pedro.Religioso
profeso de los descalzos de Nuestra Sefiora de la Merced. Nacido en el Reyno de Portugal; convertido
a la gracia de Dios prodigiosamente en el Reyno del Peru, en Lima, Cadiz: Juan Lorenzo Machado,
1670: 9v.-10v. La misma historia es referida por otro bidgrafo de Fray Antonio, otro cronista oficial de
la orden, el Padre Fray Andrés de San Agustin quien publicara su obra en la imprenta en Sevilla en
1688 y luego en Lima en 1692. Dios prodigioso en el judio mas obstinado, en el penitenciado mas
penitente, y en el mas ciego en errores, despues clarissimo en virtudes el venerable hermano fray
Antonio de San Pedro: religioso lego del Orden esclaredo de Mercedarios descalcos Redencion de
Cautivos. Sevilla: Thomas Lopez de Haro, 1688: 44-46.
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Fue assi, que hazia mucho frio, que era invierno, que avia en el convento al lado
de la huerta un corral, que estava la tierra del fecundisima, y llena de hortigas, de
abrojos y espinas. Esta tierra, pues, fue el campo desta batalla; salio a ¢l el siervo
de Dios, y como ya le avian dicho en la ya referida celestial vision quando se
convirtio, que la lucha con los vicios avia de ser desnudo, lo hizo assi*®® [...]
vido la cama, que el primero Padre de los hombres Adan le avia prevenido de
abrojos, y de hortigas, y en ella se acostd, y regaldo mas de dos horas a la amada

castidad.*?!

Una segunda pintura acusa el nombre de V.P.F. Gonzalo Diaz. Indudablemente, se trata del
Venerable Padre Fray Gonzalo Diaz de Amarante otro mercedario originario de Portugal quien
oficié durante quince afios en el convento de la Merced de la ciudad de Lima, donde, por otra
parte, instruy6 a Fray Antonio de San Pedro, quien por entonces cumplia pena como ayudante
de cocina (fig. 3.37). El episodio que se representa en esta pintura es una accion milagrosa
ocurrida en la Ciudad de los Reyes y que tuvo como protagonista a Fray Gonzalo. El
mercedario Colombo quien se ocup6 de escribir la Vida del Padre relatdé que estando en la
ciudad de Lima, Fray Gonzalo fue reclamado por una mujer en llanto y grandes muestras de
dolor. Cuando sali6 a su encuentro observéd que esta mujer tenia a su nifio en brazos “de tierna
edad” que habia sido arrollado por un carruaje. Fue alli que intercedio el fraile sanando

(;resucitando?) a la criatura.*??

420 E] tema de la desnudez como requisito para acercarse a Dios es recurrente entre los misticos y tiene
por supuesto sus antecedentes en textos de autores sacros de la baja antigliedad. En la nota 16 del Silex
del divino amor de Ruiz de Montoya, José Luis Rouillon advertia sobre las continuas referencias a la
desnudez que hacia el jesuita en su texto y sefialaba oportunamente que “[d]esde San Jeronimo (3477-
419) se expresa el seguimiento de Cristo como ‘nudum Christum sequi’ (seguir desnudo a Cristo
denudo [sic]). San Gregorio de Nisa expresa en la desnudez el estado primitivo del hombre, capaz de
‘ver a Dios’. El seudo-Dionisio la considera requisito para acceder a la contemplacion. Eckhart y San
Juan de la Cruz afirman que la escencia de Dios es desnuda y el alma ha de llegar también desnuda de
materia y formas a la union.” Silex del divino amor: 5-6.

421 San Damaso, Fr. Juan de: 175r.; San Agustin, Fr. Andrés de: 98.

422 Colombo, Felipe, Vida del sieruo de Dios V.P. fray Gonzalo Diaz de Amarante, padre de los
pobres, de nacion portuques, y de profession religioso del real, y militar orden de Nuestra Serora de
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Pareciera que el lienzo del convento de la Merced del Cuzco mostraba los dos momentos mas
importantes de esta historia, por un lado la carroza que habia atropellado al nifio y por el otro
el momento que Fray Gonzalo, por medio de la intervencion divina, realizaba el portento.
Mencionamos aqui otra pintura que representa otro fraile mercedario, a quien también se le
iniciara un proceso de beatificacion luego de su muerte en 1657, proceso que aun se encuentra
abierto en la Santa Sede. *** Segtin los atributos representados en el lienzo, corazén flematico
en la mano y las Santas Escrituras, podemos identificarlo como Fray Pedro Urraca quien
posteriormente tomara el nombre de Fray Pedro de la Santisima Trinidad (fig. 3.38).
Visiblemente, este lienzo no posee la misma factura que los otros tres, presentando un estilo
mucho mas tardio. Por el contrario, el marco dorado que encuadra la obra es idéntico al de las
otras. Ello nos hace pensar que el lienzo haya sufrido restauraciones posteriores de muy
dudosa calidad artistica. Por estas razones, evitaremos hacer mayores comentarios de esta obra
y nos limitamos simplemente a los datos ya mencionados.***

Un ultimo lienzo, de las mismas caracteristicas de los otros, es tal vez el mas enigmético de
los cuatro. Quedan aln rastros de una leyenda, aunque el deterioro no nos deja revelar el
nombre alli escrito y su identificacion es incierta (fig. 3.39).4%

Los cuatro lienzos mantienen un mismo tipo de esquema compositivo en donde el o los

artistas consagraron la mayor importancia a la representacion de un paisaje en detrimento de

la Merced, Madrid: Por Antonio Gongalez de Reyes, 1678: 206-207. Para muchos de los episodios de
la vida de Fray Gonzalo, su bidgrafo el padre Colombo adjunt6 al margen la referencia del nlimero de
folio del proceso de beatificacion. En este caso se trataba del fol. 130 y 19 del proceso.

423 Tal como reza la cartela del lienzo de este Venerable Padre en la iglesia de la Merced de Lima
(donde yacen sus restos), los decretos del proceso de beatificacion de Fray Pedro fueron aprobados el
11 yel 18 de agosto de 1731.

424 Schenone menciona el lienzo y lo fecha en el siglo XVIII. Tal vez este historiador observo una
version anterior, sin las hipotéticas reustaraciones. Schenone, Santos: 663.

425 Proponemos a modo de hipotesis su posible identificacion al Padre mercedario cajabambino Fray
Sebastian de la Cruz quien murié en Lima en 1721 con sus manos en forma de cruz. Asi parece
habérselo representado en este lienzo, abrazado al crucifijo, brazos cruzados al pecho y rostro apacible
con sus 0jos cerrados que anunciarian su muerte.
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los diferentes personajes que son figurados en una dimension reducida y, en la mayoria de los
casos, confinados a una esquina del lienzo. A pesar de la similitud compositiva de estas
pinturas, el paisaje mas resuelto de ellos parece ser aquel en donde Fray Antonio de San Pedro
se aprestaba a mortificar su cuerpo en el jardin de espinas. La escena del mercedario descalzo
ocupa un pequefio espacio de la composicion dejando casi la totalidad de la pintura a la
representacion de un paisaje de clara influencia flamenca. Este episodio debi6 desarrollarse en
la ciudad de Osuna, aunque el paisaje no refleja ningun rasgo caracteristico que permita su
identificacion. Ciertamente, esta falta de correspondencia entre la pintura y la geografia de la
ciudad sevillana no es en absoluto sorprendente, ya que el pintor de este lienzo no pretendio,
mediante la representacion del paisaje, ofrecer una imagen verista, sino mas bien que dicho
espacio actuara como espejo donde se refleja el alma piadosa del fraile.

Tampoco existen referencias espaciales concretas en los otros lienzos. Incluso la historia de
Fray Gonzalo, habiéndose desarrollado en la ciudad de Lima, es decir en un espacio que debio
ser mucho mas familiar para el pintor, el paisaje no muestra ningun elemento que permita
relacionarlo a la capital virreinal. En el caso del fraile no identificado, los puntos de anclaje
con su geografia son ain menos perceptibles. Se lo representd en completa inmersion
contemplativa de la naturaleza. En este caso, asistimos a la disolucion completa de toda
referencia al espacio conventual, de manera a transformar el encierro en inmensa libertad del
espiritu que se traduce por un paisaje idilico. A diferencia de los santos anacoretas, los
personajes que aparecen en estos pequefios lienzos son mas cercanos a lo terrenal, en cuanto
que transitan su existencia dentro de una realidad concreta y reconocida por el hombre
colonial. En este sentido creemos que Mariazza tuvo mucha razéon al considerar que el paisaje

en la pintura virreinal proporciona una “vision [particular] de la naturaleza, una vision que

198



conceptualizo la nocion de un mundo utopico, atemporal y paralelo al nuestro, creado a partir
de elementos del entorno real pero destinado a ser un reflejo del espiritu piadoso”*?®

Lo interesante de estos ultimos lienzos es que, debido a que los pintores enfrentaron la tarea de
representar personajes de su tiempo y espacio colonial, no contaron con referencias visuales en
las cuales apoyarse. Esto significo la construccion de una iconografia original que se llevo a
cabo por medio de un lenguaje que manejaban plenamente, en donde la naturaleza y el paisaje
fueron entidades portadoras de sentido y capaces de articular ciertos valores espirituales que
probablemente ellos mismos compartian y en los que creian.

Los discursos misioneros y los contactos con el misticismo fijaron las bases ideologicas desde
donde la representacion del paisaje flamenco encontrd su lugar de manifestacion como
constructor de sentido, como elemento capaz de traducir un sentimiento de religiosidad en el
espectador, acorde a sus vivencias espirituales. De estar practicamente ausente en la pintura
virreinal del siglo XVI y principio del XVII, el paisaje comenz6 a ocupar una parte de gran
importancia en las composiciones pictoricas. Los personajes disminuyeron en tamafio y se
encontraron completamente inmersos en un marco natural. Representar la naturaleza en los
Andes, ya sea como espacio orgdnico o desde sus componentes individuales, no fue un gesto
anodino y gratuito, todo lo contrario, la “materializacion” de ella por medio del pincel
acarreaba una densa carga significativa que funda sus principios en un panteismo mistico que
tomara sentido particular para el receptor andino. Los pintores virreinales estuvieron menos
preocupados en abordar la representacion de la naturaleza y el espacio desde estructuras
estables que permitiera una relacion directa con el objeto material. El esfuerzo se centr6 en la

representacion de la esencia de todo lo creado, dando como resultado una naturaleza y

espacios de caracteristicas metafisicas que trascendian mas alld de la relacion directa que

426 Mariazza Foy: 50.
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podia establecer un individuo con su entorno natural. Esto no implica que los pintores no
fueran conscientes de su mundo cotidiano. Todo lo contrario. Ellos fueron verdaderos artifices
de su tiempo y pensamiento colonial con su vision particular de veneracion y alabanza del
mundo natural.

Una vez definido el modelo arquetipico del paisaje en la pintura religiosa, modelo que se
repetira incesantemente, los pintores virreinales de finales del siglo XVII y durante todo el
XVIII, principalmente indios y mestizos, intervendran dichos paisajes de montafias, arboles,
lagos y arroyos con elementos evocativos de la naturaleza local, haciendo de ellos un elemento

original capaz de generar nuevos espacios de didlogo y niveles de significacion.
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Capitulo 4: La naturaleza peruana en la pintura virreinal

No quedan dudas que el paisaje flamenco, una vez asimilado o reapropiado por los pintores
virreinales hacia la mitad del siglo XVII, no abandon6 jamés por completo las composiciones
virreinales de tematica religiosa. Esto no implica que el paisaje en la pintura virreinal se haya
mantenido inmutable, repitiendo una y otra vez dichos modelos importados. Todo lo contrario.
Uno de los elementos mas caracteristicos de la pintura virreinal andina es, sin lugar a dudas, la
transformacion que sufre el espacio pictorico con la invasion progresiva y sistematica de
motivos que reproducen o evocan la flora y la fauna local (fauna principalmente avicola),
haciendo de las pinturas religiosas verdaderos vergeles floridos de abundante vegetacion,
habitados por numerosas aves coloridas.

A pesar de ello, hace algunas décadas, el historiador italo-venezolano Graziano Gasparini
entendio, de manera un tanto draconiana, que en la pintura andina se apreciaba una ruptura
entre los artistas virreinales (decididamente influenciados por las formas artisticas europeas) y
su espacio y realidad colonial, olvidada o ajena de sus composiciones. Segin Gasparini, se
entiende esta falta de correspondencia entre el artista y su entorno fisico-social ya que “in
almost every case [the colonial artist] is dealing with a directed contribution which passively
carries out with greater or lesser ability, systems of construction and concepts of form which
have been imposed by the dominant culture.”**’

Gasparini fue atin mas lejos poniendo como ejemplo una cita de los esposos Mesa y Gisbert

sobre el pintor cuzquefio Diego Quispe Tito y su ya afamado gusto hacia la realizacion de

427 Gasparini, Graziano, “The Colonial City as a Center for the Spread of Architectural and Pictorial
Schools”, en Schaedel, Richard et al. Urbanization in the Americas from Its Beginnings to the Present.
The Hague / Paris: Mouton Publishers, 1978, 269-282: 280.
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paisajes flamencos, para demostrar el caracter inmutable de la pintura virreinal con respecto a

su entorno geografico. Segun Gasparini,

Diego Quispe Tito, an Indian by race, must be ignorant of reality, and stands out
according to de Mesas “for having a talent for producing perfect Flemish paintings”
(de Mesa and Guisbert [sic] 1962: 94).4%® Strictly speaking, this assertion
demonstrates the divorced situation existing between the artist and the world
surrounding him. He leads a life of activities which appear to be indifferent not only
to the problems of his time, but remote from the atmosphere and countryside in

which he moves and the society of which he forms a part.*?’

Conocemos muy bien la posicion en la que se ubicé Gasparini en las determinantes y
sucesivas disputas historiograficas que enfrentaron a “sectores” que articulaban discursos
criticos buscando reformular el saber del arte virreinal desde perspectivas nacionalistas,
europeocéntricas y algunas mas moderadas. No es nuestro deseo adentrarnos aqui sobre estas
cuestiones, las cuales han sido, por otra parte, bastante debatidas, y, desde ya, no han sido
completamente resueltas.*® Simplemente tomamos las sugestiones de Gasparini como una
forma de abrir la discusion sobre el tratamiento que le dio el artista local al espacio pictorico.
A pesar de que esta formulacion de Gasparini denota su forma de concebir el arte virreinal
como una produccién secundaria, provinciana y dependiente directamente de los centros

artisticos europeos, copiando sin mayor reflexion los modelos que venian desde el viejo

428 La cita a la que hace referencia Gasparini proviene de: Mesa, José de, Teresa Gisbert, Historia de la
pintura cuzquena. Buenos Aires: Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas, 1962.

429 Gasparini, Graziano, op. cit.: 276.

430 Con respecto a esta cuestion, Gauvin Bailey realizo recientemente un muy detallado repaso por las
controversias y diferentes perspectivas criticas, en particular en torno a la nociéon de “mestizaje
artistico”, que alimentaron el discurso historiografico durante gran parte del siglo XX. Bailey, Gauvin,
The Andean Hybrid Baroque: Convergent Cultures in the Churches of Colonial Peru. Notre Dame,
Ind: University of Notre Dame Press, 2010. También puede verse: Mujica Pinilla, Ramon, “Arte e
identidad: las raices culturales del barroco peruano”, en Mujica Pinilla et al., £/ Barroco Peruano, vol.
1, Lima: Banco de crédito del Pera: 1-4.
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continente, algo que felizmente pareciera ser una posicion obsoleta, no se equivocO este
historiador en recordar la persistente y determinante influencia, como ya lo hemos senalado,
del paisaje flamenco en la pintura andina de los siglos XVII y XVIII, a lo que podriamos
otorgarle cierta continuidad durante el periodo republicano. Asimismo, esta en lo cierto al
sefalar que los paisajes de la pintura virreinal no son un reflejo de los paisajes andinos. Ya
hemos explicado cual fue la razoén por la cual se privilegié los bucoélicos paisajes flamencos
por sobre la reproduccion del entorno natural andino. Empero, el caracter inalterable que
pretendid encontrar este historiador en el espacio pictorico de la pintura virreinal es
indudablemente erroneo, mas ain tomando como ejemplo la produccion artistica de Quispe
Tito quien fuera probablemente para la pintura cuzquefia uno de los pioneros y precursores en
la transformacion gradual del paisaje flamenco con evocaciones a la naturaleza local. Cuando
Gasparini aceptd algo de los cambios que se producian en los centros artisticos virreinales
(considerados, por el propio historiador, como centros periféricos con referencia a Europa),
estos fueron entendidos como sintomaticos de un mero regionalismo casi inocente. Por
supuesto, esto implica abordar esta cuestion de una forma parcial y, sobre todo, simplificada.
La realidad es que la relacion que establece el pintor con su entorno es mucho mas compleja, y
las alteraciones que Gasparini desestima, son, en realidad, sintomas concretos de procesos
relacionales de los artistas locales, no s6lo con su espacio geografico, sino también, con su
tiempo y realidad sociocultural.

Tampoco es valido, como crey6 ver Ochoa ef al., el discurso que se ubica al otro extremo del
de Gasparini, aquel que pretende que a partir de finales del siglo XVII los pintores locales

(indios y mestizos) se despegaron decididamente de los paisajes que ofrecian los grabados
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europeos para volcarse definitivamente en la representacion de su realidad espacial.**! Si bien
es legitimo el cambio estilistico que proponen estos autores, deberiamos ser menos
determinantes. Como hemos dicho, y sin riesgo a equivocarnos, los paisajes flamencos
siguieron siendo copiados por los pintores virreinales dieciochescos, aunque ellos fueron
reinterpretados de acuerdo con las sensibilidades de los artistas locales hacia su universo
natural. Es asi que las florestas de arboles frutales, suelos tapizados de flores coloridas y cielos
animados de pdajaros vistosos avivaron vistas rocosas y ciudades amuralladas de idealizados
paisajes flamencos.

Creemos que los artistas andinos no fueron ajenos a su espacio circundante, no obstante los
mecanismos de visualizacion, concientizacion y reproducciéon de este espacio no se
acomodaron siempre a lo que podria haber pretendido Gasparini, es decir una pintura que
refleje de manera directa e inequivoca la realidad geografica de los Andes. En otros términos,
y como Juan Carlos Estenssoro resumi6 con certeza, “[s]eria ingenuo [...] pensar que las
representaciones pictoricas pudieran ser como fotografias que nos permitiesen ver de manera

objetiva una sociedad del pasado”.**

1 Seglin estos autores desde finales del siglo XVII “[1]os pintores [indigenas y mestizos] dejan de
copiar las escenas urbanas y los paisajes europeos, para situar sus temas religiosos y de contenido
moralizador en ciudades que le son familiares y en ambientes reconocibles”. Flores Ochoa, Jorge,
Kuon Arce, Elizabeth, Samanez Argumedo, Roberto, Pintura mural en el sur andino, Lima: Banco de
Crédito del Peru, 1993: 228. Con respecto a esta ultima cita, debemos al menos sefialar que la aparicion
de vistas de ciudades virreinales en las pinturas andinas coloniales, siendo posiblemente la Virgen de
Montserrat de Francisco Chivantito (1693) de la iglesia de Chinchero la primera a utilizar este recurso,
no fue el modelo normalizado dentro de la estética virreinal, ni en el siglo XVII ni en el XVIII. Existen
variados ejemplos de representacion de espacios urbanos coloniales, que han sido estudiados en
muchas oportunidades desde la historiografia, pero bajo ninguna circunstancia son, de un punto de
vista cuantitativo, paradigmas estilisticos de la pintura religiosa virreinal.

432 Aqui Estenssoro hace referencia a la constatacion historiografica que pretende que la sociedad
colonial del Perti dej6 muy pocas imagenes de si misma. Para nosotros estas imagenes de si misma
abarcan su realidad geografica y natural. Estenssoro, Juan Carlos, “Los colores de la plebe: razén y
mestizaje en el Peri colonial”, en AAVV, en Los colores del mestizaje del virrey Amat. La
representacion etnogrdfica en el Peru colonial, Lima: Museo de Arte de Lima, 2000: 67-107.
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A pesar de la posicion que toma Gasparini, debemos reconocer que desde muy temprano
buena parte de la historiografia se mostrd sensible a estas transformaciones que suftrio el
espacio pictorico en la pintura virreinal andina. De esta manera, en 1958 el historiador Martin

Soria notaba que un

[r]asgo tipico de la pintura del Alto Pert y del Cuzco, es la inclusion de pajaros
en el cielo y de plantas en perfil a lo largo de la colina. Como los pajaros
generalmente no existen en los modelos europeos y se afladen en el Antisuyu
[sic]*** deben haber tenido significado especial, quizd méagico para los indigenas.

~Y luego se preguntaba Soria— ;Seran almas o espiritus del cielo?***

Las tentativas de dar respuesta a esta pregunta de Soria llegarian mas tarde, y ya hemos visto
posibles pistas de interpretacion para resolver en buena parte los significados, principalmente
de orden religioso, que envuelven a estos motivos. Si estos componentes se agudizan durante
el siglo XVIII, al punto de volverse elemento constante que mejor caracteriza la tradicion
pictorica andina dieciochesca, los inicios de este cambio en los paisajes no son del todo claros.
Por lo general, se determind como punto de partida mediados del siglo XVII, llegando, como
hemos dicho, a su maxima expresion y, porque no, estereotipacion de estos elementos en la

centuria ulterior.**> Unos afos mas tarde del trabajo de Soria, el excelso historiador peruano

433 Confundiendo la division incaica de los cuatro suyos, Soria dice utilizar Antisuyo para referirse al
territorio que va desde el Cuzco hasta Potosi, ya que, seglin el historiador espafiol, éste era el “antiguo
nombre” de la region. Soria, Martin, “Pintura en el Cuzco y el Alto Peru, 1550-1700. Rectificaciones y
fuentes”, Anales del Instituto de arte americano e investigaciones estéticas, 12, 1959, 34-64: 34
(Version digitalizada para su difusion en medios electronicos por la Arquitecta Yesica Soledad
Lamanna). Como bien sabemos el Antisuyo comprende la region oriental del Pert, es decir la selva
tropical.

4 Ibidem: 43.

435 La repeticion de estos motivos pictoricos (densa vegetacion y aves coloridas) llevo a Marta Penhos
a elaborar la idea de una suerte de tradicion visual que genera una forma de conocimiento colectivo del
espacio, aunque estas representaciones no rindan necesariamente justicia a la realidad natural del
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Francisco Stastny ponia atencion sobre este elemento pictérico considerando que a través de la
reinterpretacion de los grabados por parte de los artistas andinos, en especial en lo que
respecta la modificacion del paisaje y el espacio, “surgen obras originales en las cuales se
expresa un nuevo aliento estético.”**¢

Puede observarse la inclusion de especimenes provenientes de la naturaleza andina en los
conjuntos decorativos virreinales de la pintura mural desde fines del siglo XVI. Sin embargo,
estos elementos se presentaban como motivos aislados o entrelazados a formas decorativas
provenientes de los grutescos. En otras palabras, no fueron parte integrante de un paisaje
organico que, en la mayoria acompafiaba la pintura narrativa de tema religioso.

En lo que concierne a los cambios sufridos en la representacion del paisaje, el pintor cuzquefio
Diego Quispe Tito fue sefialado cominmente por la historiografia como el precursor de estas
transformaciones en la pintura cuzquefia, que luego irradiard al resto del Virreinato. Por
ejemplo, Luis Eduardo Wuffarden sostuvo que la pintura de Quispe se reconoce, “por su vivo
colorido, pincelada agil y ese gusto por un paisajismo idealizado, en el que bosques y
montafias de raiz flamenca se ven animados con una multitud de avecillas que parecen [...]
identificarse con la fauna local.”*’ Victor Nieto y Alicia Camara, sin dar necesariamente

mayores detalles sobre el estilo de Quispe, reconocen sin embargo un regionalismo en su obra

que influenciaria a los pintores que lo sucedieron. Segun estos autores

en Peru, la polémica entre una pintura culta y otra caracterizada por el desarrollo

de unos planteamientos propios se inclina, desde finales del siglo XVII, a favor

entorno americano. Penhos, Marta, Ver, conocer, dominar: imagenes de Sudamérica a fines del siglo
XVIII, Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores, 2005: 96.

436 Stastny, Francisco, Breve historia del arte en el Peru: la pintura precolombina, colonial y
republicana, Lima: Editorial Universo, 1967: 37.

47 Wuffarden, Eduardo, “Las escuelas pictoricas virreinales”, en Peri indigena y virreinal, Museu
Nacional d’Art de Catalunya, 2005: 84-85.
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de estos ultimos. Lo cual no quiere decir que se rompa toda vinculacion con las
formas y modelos europeos, sino que en la pintura irrumpen una serie de
elementos plasticos con un valor radicalmente distinto. Asi puede observarse en
la pintura del indio Diego Quispe Tito, pintor que maneja grabados y conoce
obras flamencas y espafiolas pero en cuya pintura aparecen los rasgos de una
maniera que anticipa la pintura cuzquefa posterior [...] Tanto Quispe Tito como
otro pintor indio, Basilio de Santa Cruz Pumacallao, dejaron un importante

grupo de seguidores en cuya obra se acentuan estos rasgos locales.***

Mas alla de la dicotomia que plantean estos autores “entre pintura culta y otra caracterizada
por el desarrollo de unos planteamientos propios [¢pintura popular?]” resulta un tanto
peyorativa y sin demasiada agudeza critica, rescatamos de esta aseveracion la génesis
propuesta y la vinculacion de este estilo a un deseo de expresion de sensibilidades locales.

Por su parte Carlos Page, y a pesar de que se muestra un poco mas dubitativo sobre acordar a
un pintor particular la autoria o responsabilidad de la inclusion de elementos de la fauna
avicola local dentro de la pintura virreinal de caballete, en uno de sus trabajos no hacia mas
que senalar una vez mas a Diego Quispe Tito como el origen de una tradicion pictérica en

plena formacion. De este modo Page sostiene que:

Se ha deslizado que las avecillas son elementos comunes a algin autor en particular,
pero lo cierto es que en toda la pintura peruana, desde Quispe Tito, abundan
avecillas, posadas o volando sobre copas de arboles, flores, frutos y arbustos. Incluso
las nubes algodonosas por donde sobrevuelan son tipicas del arte mestizo peruano y
que aparecen tanto en angeles arcabuceros como en vida de santos. Todo el Pert era

un paraiso que miraban los europeos idealizando al Edén y que tan bien describiera

438 Victor Nieto y Alicia Camara, “Arte colonial en Iberoamérica”, Historia del arte, vol. 26, 2002: 104.
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Leén Pinelo en el Paraiso del Nuevo Mundo, con sus jardines placenteros y animales

pacificos que definieran una iconografia autoctona.**

Al no ser el tema principal del cual se ocupa Carlos Page en su ensayo, las consideraciones
explayadas por el autor sobre el espacio que caracterizd la pintura peruana virreinal son un
tanto apresuradas, resumiendo en pocas lineas diferentes elementos de discusion (cuestiones
de periodizacién, iconologia, hasta comportamientos sociales que de una u otra manera se
vinculan a este gesto pictorico). Es por esta razon que evitaremos desglosar esta cita para no
adelantarnos con los diferentes problemas que encierra este fendmeno. Por el momento nos
quedamos con la aceptacidon del autor de las convenciones historiograficas que presuponen a
Diego Quispe Tito el iniciador de un estilo paisajistico que caracterizara la pintura de la
escuela cuzquenia virreinal. Incluso los esposos Mesa y Gisbert intuyeron, un poco
arriesgadamente, que Quispe anunci6 la introduccion en la pintura cuzqueiia del paisaje
flamenco por medio “del jardin de fondo, simétrico y muy dibujado” que el pintor cuzquefio
incluyd sobre una Sagrada familia [sic] (Convento de Santo Domingo, Cuzco, 1631)
ejecutada a partir de un grabado de Rafael Sadeler.*** Son, por lo tanto estos historiadores
quienes sefialan a este pintor como el encargado de introducir en la pintura cuzqueia no solo
el gusto hacia un paisaje de corte localista, sino también el gusto “por lo flamenco [con] esos

grandes escenarios de paisajes, ausentes en Bitti, Gamarra o Lago; ¢l da sitio preferente a las

43 Page, Carlos, “La vida de Santa Rosa de Lima en los lienzos del convento de Santa Catalina de
Cordoba (Argentina)”, Anales del Museo de América, XVII, 2009, 28-41: 35.

40 Mesa y Gisbert, Historia de la pintura cuzqueiia, 1982: 143. Estos autores cometen un involuntario
error; la obra a la que hacen mencion es en realidad la Vision de la Cruz, la cual efectivamente
reproduce un grabado Rafael Sadeler de 1614 segliin una composicion de Maarten de Vos. Sobre el
grabado Quispe realiz6 algunas variaciones como son la introduccion de San José casi de espaldas al
espectador, lo que muestra desde sus trabajos de juventud los gustos del pintor cuzqueio por
composiciones de mayor teatralidad y dinamismo mas cercanas a la estética del barroco, y la
introduccion del pequefio San Juan. Si la inclusion del jardin de fondo seria una novedad, de acuerdo a
Mesa y Gisbert, deberiamos darle entonces créditos suficientes al pintor Gregorio Gamarra, quien
utilizé el mismo grabado para realizar este lienzo hacia 1607-09 (Convento de la Recoleta, Cuzco)
segun fuera fechado por estos mismo historiadores. /bidem: 103.
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pequenas villas que florecen en sus lienzos, a los rios que corren entre imaginarios y
escarpados cerros”.*! En otro de sus trabajos Teresa Gisbert repetia esta idea, afirmando esta
vez la originalidad de Quispe con respecto a sus contemporaneos y a los modelos grabados
que el pintor utilizaba en sus composiciones. Gisbert propone que “[I]a importancia de ésta es
que gracias a su obra se pueden detectar las primeras alteraciones de los modelos grabados de
los que se servian los pintores. Afnade angeles y todos los paisajes son verdes y floridos
aunque en el original grabado estén en pleno invierno [...] es el sentir andino que concibe el
prometido cielo como la imagen de un paraiso lleno de verdor.”**? En otra oportunidad, los
esposos Mesa y Gisbert arriesgaron la fecha tentativa en que comenzaron a introducirse en la
pintura cuzquefia los tan afamados pdjaros. Ello fue, segiin estos autores, hacia 1660. Y
agregaron “[1]lama la atencion tanto su tamafio como el abuso que se hace de ellos”.*** Mas
allad de esta fecha tentativa, lo cierto es que el cambio estético se generd luego del terrible
terremoto que asold a la ciudad del Cuzco y sus circunvalaciones en 1650. El alegre colorido,
por medio de aves, abundancia de frutos y flores del campo, que caracteriz6 esta nueva pintura
cuzquefia, fue tal vez una respuesta optimista a los afios sombrios que se vivieron por la
catastrofe. Un mensaje similar bajaba desde la Iglesia cuzquena, percibiendo este optimismo
en la Carta pastoral consolatoria que escribio el obispo del Cuzco Ivan Indigno desde Lima en
mayo de 1650. Dirigida a los dos Cabildos y a su feligresia cuzqueiia, la carta denotaba, como

es logico, una profunda pena y congoja por ver a su querido Cuzco, ciudad y valle, en

41 Ibidem: 141. En esta oportunidad los esposos Mesa y Gisbert no rinden adecuada justicia o realizan

una lectura moderada en lo que concierne a la relacion de Bernardo Bitti con el paisaje, algo para lo
que si mostro sensibilidad Jaime Mariazza Foy en su ensayo sobre el paisaje en el Virreinato. Mariazza
Foy, Jaime, “Pintura y naturaleza: el paisaje en la pintura virreinal peruana”, Illapa: Revista del
Instituto de Investigaciones Museologicas y Artisticas de la Universidad Ricardo Palma, 9, 9, 2012,
47-55.

42 Gisbert, Teresa, “La identidad étnica de los artistas del Virreinato del Pert”, en Ramén Mujica
Pinilla et al., EIl barroco peruano, Vol 1, Lima: Banco de crédito del Pert, 2002: 127-129.

443 Mesa y Gisbert, Historia: 272.
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tremendo estado, pero el obispo entendia que luego que los cuzquefios reconocieran sus culpas
Dios daria a la antigua capital del Incario mayor misericordia de la que habia jamas conocido.
En otras palabras si los habitantes de aquella ciudad demostraban debida obediencia y
arrepentimiento, Dios les reservaba las mismas Misericordias que tuvo para Jerusalén, luego
de sucesos similares. Sin dejar de comparar a Cuzco con Sidn, como valle hermoso y vallis

visionis (valle de hermosa vista),*** Indigno entendié que

[...] pues las calamidades temporales, con que los castiga en ella [en la vida
terrenal], son el mas seguro medio para alcagar las felicidades de la eterna.**
[...] Y deste tan horrible castigo que vaticina a lerusalen, executado por la
justicia de Dios, passa inmediatamente a prometerles favores de su misericordia
[...] Cobre alientos el desmayo de vuestros coragones, que es tan bueno nuestro

Dios, que comienga con ese rigor sus castigos, para moverse de ellos a sus

mayores piedades [...]"*

Luego, haciendo artificioso uso de sus comparaciones con el valle de Sion, dird: “Dias son
estos (amados fieles) de embiar suspiros a Dios, y apagar el fuego de su enojo con lagrimas de
coracon [...] tan copiosas, y abundantes como lo son las aguas en un valle de hermosa vista. In
valle [sic] visionis.”*

Cosa cierta es que la pintura cuzquena posterior al terremoto de 1650 reconfiguro las escenas

religiosas mediante la inclusion de alegres vistas, llenas de abundancia natural y colorido.

Imagenes mas cercanas a la esperanza que transmitia la Carta consolatoria de Indigno.

44 Indigno, Ivan, Carta pastoral consolatoria, Lima: 1650: 3v.
43 Ibidem: 6.

446 Ibidem: 8.

47 Ibidem, 4v.
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A pesar de que la produccion pictorica de Quispe es desigual en cuanto a las decisiones
estéticas que adopta el pintor cuzquefio, se observa, en efecto, en diferentes pinturas del
artista, la tendencia de animar el paisaje de origen flamenco con profusa vegetacion e
inclusion de aves coloridas. Un buen ejemplo es el San Jeronimo penitente conservado en el
convento de Santa Catalina de Arequipa (fig. 4.1). En este caso, Quispe parece inspirarse de
un grabado de Cornelis Cort (1533-78) (fig. 4.2), el cual a su vez fue una copia de un grabado
de Johannes Sadeler siguiendo una composicion de Gillis Mostaert (1528-1598). Asi parece
sugerirnos la postura de San Jeronimo con su brazo derecho extendido con el cual se golpea el
pecho, y su brazo izquierdo abrazando el crucifijo. Sin embargo las libertades compositivas
que se toma Quispe son grandes. Entre ellas, decidid alterar el espacio que circunda al santo
eremita. Lejos del locus horridus medieval del desierto en donde San Jer6onimo y otros
eremitas purgaban su alma por medio de la penitencia y aislamiento, o el austero y oscuro
espacio interior de la gruta, tal como aparece en el grabado, Quispe representa al santo en un
locus amoenus, con un paisaje de gran luminosidad (incluso para los planos de fondo) de
vegetacion desbordante y suelo tapizado de flores, con las tan caracteristicas avecillas de
diversos colores que seran marca de distincion de la escuela cuzquefia. También incorporo al
ledn (atributo del santo) dentro de la narracion de la escena, el cual seré representado a los pies
del santo con su mirada hacia el Cielo, lo que indica al espectador la presencia de lo divino por
medio de los rayos luminosos.

Dentro de esta misma linea estética puede ubicarse un Bautismo de Cristo que fuera atribuido
a Quispe Tito y que se encuentra en el Convento de los Descalzos de Lima (fig. 4.3). Para este
lienzo Quispe parece también inspirarse de un grabado de Cornelis Cort (fig. 4.4),
modificando sutilmente el posicionamiento y gestos de angeles y figuras principales de la

composicion. Agregd, consecuente con sus gustos e intereses pictoricos, un colorido paisaje
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habitado por multitud de animales y pajaros, que se asemejaba mas a un paisaje sacado del
Génesis. De esta misma época, y manteniendo los mismos gustos estéticos que pregonaban los
vientos de cambio en la pintura de la segunda mitad del siglo XVII, es una particular serie de
santos y santas anacoretas que, como no podia ser de otra manera, fue destinada a un espacio
de recoleccion, esta vez al convento de la Recoleta del Cuzco, en el claustro llamado de los
Novicios. Como otras series similares, las pinturas seguian como modelo el Solitudo Sive
Vitae Foeminarum Anachoritarum.**® Sobre los paisajes flamencos de los grabados el pintor
de esta serie desplegd en la composicion toda una parafernaria de exuberante naturaleza. Tres
de las 18 pinturas que conforman la serie no tienen correspondencia con las estampas de los
Sadeler: un San Juan bautista, una Maria Egipciaca y una Maria Magdalena. Para Maria
Egipciaca se utilizd el grabado de Adraen Collaert (fig. 2.9), reutilizado en muchas
oportunidades por los pintores virreinales, pero readecuando la escena a la estética de la serie
y transformando la comunién de Maria Egipciaca en una escena de eremita. Mas interesante
parece el caso de Maria Magdalena, (fig. 4.5) ya que los grabados que pudieron ser el punto
de partida para el lienzo cuzquefio no contenian grandes paisajes. La postura echada de la
Magdalena fue utilizada en diferentes estampas todas ellas provenientes de una composicion
de Maarten de Vos, asi lo muestra un grabado de Hieronymus Wierix y otro de Lucas
Vorsterman (fig. 4.6, 4.7). Es sin embargo un grabado impreso por Cosimo Mogalli (1667-

1720) ejecutado a partir de 1685 el que se aproxima con mayor fidelidad al lienzo cuzquefio

48 Estabridis fue el primero en realizar una breve resefia de esta serie, y alli la emparentd a un libro
encontrado en la Biblioteca de Lima, el Oraculum Anachoreticum publicado en Paris a inicios del siglo
XVII con estampas de Johan Sadeler I y Raphael Sadeler. Ver: Estabridis, Ricardo, “Un cuaderno de
grabados de Halbeeck y una serie de anacoretas del Cusco”, Kantu, Revista de Arte, 6, 1989: 37-8.
Recientemente Almerindo Ojeda, en su infatigable trabajo en reunir las correspondencias de cientos de
pinturas producidas por el arte virreinal (Project on the Engraved Sources of Spanish Colonial Art -
PESSCA), identificé como fuente de esta serie el Solitudo. Ver: http://colonialart.org/galleries/gallery-
8#c414a-414b.
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(fig. 4.8). Tal vez el pintor virreinal siguié6 como modelo alguna estampa similar a la italiana.
En este lienzo de la serie, el artifice local agrego, ademas de pajaros de vistoso plumaje, flores
de Aiucchu o, tal vez, amaryllis (por su colorido rojizo y pétalos redondeados podria tratarse de
la Hippeastrum intiflorum — Flor del Sol), y dos vizcachas. Este animalito andino también
aparecia en el lienzo de San Juan ermitafio. Sobre un pefiasco, y por encima de dos pajaros que
parecen representar aras (fig. 4.9).

Desconcierta el tratamiento que le dio el pintor a las numerosas aves representadas, ya que se
aprecia por un lado un cuidadoso naturalismo (ver por ejemplo la ejecucion del loro que
acompaiia a San Hilarion, posiblemente un ara militaris, fig. 4.10), pero, por el otro resulta
dificultoso identificarlas correctamente, como si el pintor se hubiera brindado a la practica de
un ejercicio de caprichoso fantasismo en lo que respecta al colorido del plumaje que atribuy6 a
las diferentes especies. De cualquier modo, las intenciones del artista en cuanto a la
renovacion de los paisajes flamencos con elementos de la naturaleza local es incontestable.

Si el momento del cambio en el paisaje que se genera en la pintura virreinal andina posee
mayor consenso, pero no por eso incertidumbres en cuanto a definiciones precisas de fechas,

interpretar los motivos del cambio puede provocar aun mayores dificultades.

4.1 La naturaleza peruana desde el discurso evangélico

Como hemos visto, ya hacia mediados del siglo pasado, Martin Soria avanzaba una hipotesis a
la manera de interrogantes. Sin despejar estas preguntas, este historiador al menos entendia
que estos elementos no debian ser meramente decorativos y los acercaba a un terreno

simbolico relacionado con la religiosidad. Segin lo tratado en el capitulo anterior, la
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comparacion que realiza Soria de los pajaros como almas cristinas, no parece descabellada.
Antes de avanzar con el estudio de la especificidad peruana que conllevan estos cambios, nos
vemos obligados a abordar los motivos de la naturaleza local desde la carga simbolica que
poseen; consecuencia de creencias miticas andinas y aquellas religiosas occidentales.

La naturaleza era un territorio propenso a las revelaciones de los misterios del Creador y los
pintores virreinales reflejaron en muchas oportunidades el teatro moral que se despliega en la
observacion de las criaturas. Por ejemplo, el pintor nacido en Cochabamba, pero activo en la
ciudad de Potosi, Melchor Pérez de Holguin (1665-c.1730), quien, por otra parte, fue el pintor
virreinal que demuestra una mayor preocupacion naturalista en la representacion de las
especies animales y botanicas, supo desarrollar como nadie este teatro moral cristiano
desplegado por la naturaleza en la serie de los cuatro evangelistas, ejecutadas hacia 1714 y
conservadas actualmente en el Museo Nacional de la Paz (fig. 4.11 a 4.14). El paisaje, en el
que sitan los cuatro evangelistas sirvio a Holguin para representar pequefias escenas de la
vida salvaje, una garza cazando un pez, otras garzas con un sapo en su pico, una serpiente
atacando el nido de unos pajaros mientras sus padres protegen las crias, etc., que transmitian
ciertamente mensajes morales de luchas entre el bien y el mal. No es descabellado que
Holguin haya desarrollado estos temas dentro de una serie de evangelistas, ya que de esta
manera el pintor potosino evocaba los dos libros por donde el verbo se manifestaba: los
Evangelios y la naturaleza como segundo libro de Dios.

Si la naturaleza se ofrecia como un libro desde donde se revelaban los misterios del Creador,
la naturaleza americana era un nuevo territorio propenso a dichas revelaciones. Muchos
misticos peruanos se lanzaron al estudio de estos fendmenos. Este fue el caso de Antonio Ruiz

de Montoya (1585-1652), quien en sus excursiones evanggélicas por el Paraguay se intereso en
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inquirir con alma cristiana el teatro natural que se le aparecia a sus ojos. Segun Carlos

Gonzalez:

la mirada de Montoya no es simplemente curiosa, sino ante todo contemplativa,
en la linea de la Contemplacion para alcanzar amor de los Ejercicios ignacianos.
Sean cuales sean las criaturas o imagenes ante las que se detenga, su mirada
atenta e inquisidora traspasa los limites de la mera superficie para hallar en ellas
al Dios oculto y el silencioso clamor [de] sus atributos. El arador y el carbunco,
el papagayo y las abejas, la flor de granadilla y los monos congregados, la
serpiente que acecha peces en el rio y los pajaros que construyen sus nidos en
lugares seguros, el incansable buscador de tesoros y la nave que se adentra en el
mar rumbo a las Indias, e incluso algunos episodios entresacados de sus
recuerdos de los afios de mision, todo le da pie para hacer alguna oportuna

reflexion espiritual . **

A medida que los religiosos descubrian los portentos de la naturaleza americana, actualizaban
sus platicas sirviéndose de estos hallazgos. Por ejemplo, Bernabé Cobo (1580-1657) recuerda
el uso pastoral que le dio un jesuita mexicano al pajaro que en el Peru lleva el nombre de
Quenti (colibri), motivado por la naturaleza prodigiosa de esta ave, que agotandose el sustento

de las flores se adormecia y no “recobraba vida” hasta la floracion siguiente.

Trujo una vez un indio & uno de nuestros Padres un ramo de arbol en que
estaba clavado del pico y muerto ¢ dormido un pajarillo déstos; el cual
guardo el Padre en su aposento y vid que, en siendo tiempo, revivio, y
desasiéndose de la rama, se fue volando. El cual suceso tomo el Padre por

argumento para predicar 4 los indios el misterio de la Resurreccion.**

49 Gonzalez, Carlos, “El Silex del divino amor de Antonio Ruiz de Montoya: El testimonio mistico de
un misionero entre los guaranies”, Teologia, 75-1, 2000, 29-73: 38.

430 Cobo, Bernabé, Historia del Nuevo Mundo, Tomo II, Ed. Marcos Jiménez de la Espada, Sevilla:
Imp. De E. Rasco, 1981: 119-220.
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En este universo simbolico de revelaciones del libro de la naturaleza, las aves, motivo de la
fauna mas representado en la pintura virreinal, han ocupado una extensa pagina. Seria
entonces adecuado comenzar nuestro analisis a partir de estos motivos.

La abundancia de pajaros que se percibe en la pintura religiosa virreinal estaba en sintonia con
los testimonios coloniales que hacian del Peru la tierra de infinitas aves. El padre Calancha
(1584-1654) notaba: “De aves tiene este Peru diversidad, ermosura i armonia, varios plumajes
1 en los andes ermosisimos pajaros, que al modo de las flores todos son de colores varios 1 de
cantos suaves, son sin numero, i asi no las singularizo; ay para el regalo, i cetreria aves de
todos los generos, unas en los campos i otras en los pueblos [...]"*!

Mas adelante Calancha hacia una salvedad que le permitia gozar plena y cristianamente del
espectaculo desplegado por la Providencia en los Andes con su multitud infinita de pajaros de
varios colores, ya que, como constato el agustino, estos se mantuvieron incorruptibles de las
trampas del demonio que tendid a los indios a través de la apropiacion de la naturaleza. Su
entusiasmo hacia los pajaros llevé a Calancha a falsear parte de sus informaciones y asegurar
que “no ¢ allado , aunque lo ¢ con diligencia inquirido, que adorasen estos Indios aves ni
pajaros: i solo 4llo que dellos i de sus plumas se servian para sus ritos, i supersticiones [...]*>?
Por supuesto que el limite entre ritual y supersticiéon con la adoraciéon o veneracion es por
demas estrecho, sin embargo Calancha no quiso referirse a los pajaros como especies nocivas

a la transmision de la verdadera Fe, despegandolos de la categoria de animales “prohibidos”

como los supo catalogar la ordenanza de Toledo.

41 Antonio de la Calancha, Coronica moralizada del orden de San Agustin en el Peru, 1639: 62.
2 Ibidem, 374.
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En realidad, las aves gozaron de una dilatada tradicion simbolica dentro de diferentes culturas
andinas, ya sean preincaicas o incaica. Los cronistas de indias registraron gran cantidad de
mitos que apuntaban a las aves como objetos magicos y de veneracion. Kauffmann-Doig se
encargd de recoger muchos de ellos, apoyado principalmente desde la etnohistoria.*>® Asi, nos
advierte sobre el mito del pajaro Indi, trasmitido por Pedro Sarmiento de Gamboa. Este péjaro
magico fue legado por Manco Capac a sus descendientes. Encerrado muchos afios por el temor
que le tenian, fue Mayta Capac quien decidid abrir su jaula y servirse del ave como poderoso
oraculo.**

En general, las aves en la cultura andina fueron consideradas simbolos de fertilidad, y de esta

3 Los casos mas

manera aparecieron representadas en muchos queros coloniales.*
emblematicos son las guacamayas, el Chiguanco y los colibries. Los primeros eran no sélo un
indicador de la fertilidad vegetal sino también humana. Segin Cristobal de Molina, las
guacamayas eran responsables del origen de los indios Cafiaris, origen que se concretizd con
la union carnal entre un hombre y este ave, quienes, tomando la forma de jovenes mujeres, se
ocupaban de servir grandes banquetes de comida y chicha. También, dentro de la misma

tradicion mitica, se aflade que fueron las guacamayas las encargadas de traer las primeras

semillas.*® Las plumas de estos pdjaros eran utilizadas en ritos relacionados al bienestar

433 Kauffmann-Doig, Federico, “La pluma en el antiguo Pert”, en Estabridis Cardenas Ricardo,
Kauffman-Doig, Federico, Pinilla Mujica, Ramon, Las plumas del Sol y los dngeles de la conquista,
Lima: Banco de Crédito del Pert, 1993, 11-37: 18-24.

454 Ibidem: 22.

455 Kauffmann Doig, op. cit.: 22-24; Bailey, Gauvin, The Andean Hybrid Baroque: Convergent
Cultures in the Churches of Colonial Peru. Notre Dame, Ind: University of Notre Dame Press, 2010:
322-324; Martinez, José Luis, Diaz, Carla, Tocornal, Costanza, Arévalo, Veronica, “Comparando las
cronicas coloniales y los textos visuales andinos. Elementos para un analisis”, Chungara, Revista de
Antropologia Chilena, 46, 1,2014, 91-113: 97.

436 Kauffmann Doig: op. cit., 22.
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agricola, y que, segin se desprende de procesos de extirpacion de idolatrias, siguieron
practicandose durante el periodo colonial.**’

Por su parte, el Chiguanco (yucuc) también aparece en la documentacion de extirpacion de
idolatrias como parte de rituales y creencias que lo sujetaban al bienestar agricola de la
comunidad. Incluso, como anot6 Bailey, se lo consideré como el “padre de las papas”.**®
Finalmente, la asociacion entre colibries y fertilidad era mas de “sentido comuin” que mitica,
ya que su comportamiento natural servia a la polinizacion de las flores. Cabe senalar que en el
caso del Quenti, esta especie fue simbolo noble, tal como figura en el dibujo de las armas
reales de los incas en el manuscrito Getty de la Historia General del Peru del padre
mercedario Martin de Muraa.*’

De estas tres aves, las guacamayas son las que pueden identificarse con mayor comodidad y
seguridad dentro de la pintura virreinal. Empero, no por ello se les debe atribuir toda la carga
simbolica o mitica que ellas contenian para los andinos. A decir verdad, en la mayoria de los
casos es dificultoso entender cdémo podian funcionar ciertos elementos simbolicos
prehispanicos dentro del contexto de la pintura religiosa colonial. Dicho esto, es menester
referirse al lienzo del siglo XVIII conservado por el Banco de Crédito del Pert, en donde

algunas de estas cargas simbolicas parecen activarse (fig. 4.15). Se trata de la representacion

de la efigie de la Virgen de Belén, patrona del Cuzco desde el afio 1645 por pedido del alcalde

47 Bailey: op. cit., 324-325.

438 Ibidem: 325.

439 Cummins not6 que, al igual que otros dibujos del manuscrito, el escudo de armas contenia algunos
cambios en los motivos representados, en este caso sefiald particularmente la representacion del Quenti
y del Otorongo. Sobre el Quenti sostiene que el dibujo precedente mostraba las alas del ave en una
posicion diferente y el resultado final era mas cercano a la representacion de un aguila que de un
colibri. Lo que no ha podido determinar Cummins son las motivaciones de dichos cambios. 156. “the
images in Murua’s Historia General del Piru: An Art Historical Study”, en Cummins, Thomas,
Anderson, Barbara (eds), The Getty Murua. Essays on the Making of Martin Muria’s “Historia
General del Piru”, J. Paul Getty Museum Ms. Ludwig XIII 16, Los Angeles: Getty Research Institute,
2008, 147-174: 156.
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y regidores de la ciudad. La Virgen de Belén fue, para la poblacion del Cuzco, una imagen
relacionada con la fertilidad agricola, y ello a partir del episodio de sequia que suftrio la
ciudad, el cual fue remediado luego de sacar a esta efigie en procesion. Asi lo atestigua parte
de la cartela que acompafia el lienzo mas famoso de esta advocacion, pintado por Basilio de
Santa Cruz por encargo del obispo Mollinedo para la Catedral del Cuzco: “En sus grandes
secas que padecio esta Ciudad invoco la piedad de ésta Sefiora y sacandola en procesion no
bien dio vista a las esferas, cuando fecundo el cielo se desatd en abundante lluvia, que ofrecio
mas saludable respiracion a los humanos pechos™® La imagen que nos representa la pintura
del Banco de crédito alude a la practica procesional. A diferencia de otros lienzos de
esculturas para vestir, donde se representan las diferentes efigies en altares y peanas al interior
de espacios cerrados, con cortinados y fondos neutros, aqui pareciera ser que la Virgen de
Belén se encuentra al exterior del Templo, el fondo azulado nos sugiere ello. Podriamos creer
que la arquitectura que corona la imagen de la Virgen seria el remate de un retablo o un altar,
sin embargo creemos que dicho elemento representa los arcos procesionales por donde
pasaban las diferentes efigies. La idea de la procesion se activa a través de la representacion de
musicos andinos, siempre presentes en el marco de la celebracion o la fiesta religiosa.
Probablemente, al insistir sobre el aspecto procesional de la imagen, este lienzo queria poner
de manifiesto la importancia de la Virgen de Belén como imagen tutelar y auspiciatoria de los
beneficios agricolas. De esta manera, se adjuntaron a la composicion colibries que sobrevuelan
y picotean de entre las ofrendas florales, y en la parte inferior dos guacamayas, todas ellas

aves alusivas a la fertilidad. Al igual que la Virgen de Belén las Guacamayas cumplian una

40 Transcripto por: Schenone, Héctor, Santa Maria: iconografia del arte colonial, Buenos Aires:
Editorial de la Universidad Catolica Argentina, 2008: 312.
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importante funcioén en el control de las lluvias y sequias. Hace algunos afios Pablo Macera

rescato algo de ello en los relatos del recientemente fallecido retablista Jestis Urbano.

El guacamayo es diferente al loro, no hay que confundir. El guacamayo es el
guardian del agua. Por las lomas anda vigilando. En las siembras de octubre y
noviembre, cuando repartimos el agua, alli esta el guacamayo como encargado que
de lejos viene a visitar y mirar las acequias. Como es encanto dicen que
posiblemente tiene su conversacion con los condores, porque algo también tiene que
hablarse el Orcco con los rios de la selva.

El guacamayo como tomero, como jefe de las aguas, tiene que dar razon. Asi cuando

hay sequias no solo tenemos que hablarle al Orcco sino también al guacamayo.*¢!

Este relato podria explicar entonces el encuentro entre las guacamayas y el icono cristiano en
el lienzo de Nuestra Sefiora de Belén del Banco de Crédito.

El valor simbolico de estas aves, en relacion a la cuestion de la fertilidad agricola, en algunas
representaciones parece mas claro. Por ejemplo, el Chiguango aparecidé representado al
interior de la follajeria del programa decorativo de la iglesia San Pedro de Andahuaylillas.*¢?
Como veremos en el Ultimo capitulo, este programa guardaba fuertes lazos simbdlicos con el
tema de la agricultura, muy acorde al contexto rural de la iglesia y de su feligresia campesina.
Resulta entonces atinado que se acudiera a este pdjaro para reforzar un mensaje que tornaba
decididamente al rededor de metaforas agricolas de contenido cristiano.

La Iglesia colonial, por su parte, se aferro a tradiciones provenientes de la baja antigliedad, que
asociaba a los pdjaros como mediadores entre lo divino y lo terrenal, haciendo de la fauna

aviaria una manifestacion terrestre de los angeles. Es indudable que los religiosos del Peru

41 Urbano Rojas, Jesus, Macera Pablo, “Santero y caminante”, en Mujica Pinilla, Ramén, (Coord),
Origenes y devociones virreinales de la imagineria popular. Lima: Universidad Ricardo Palma-
Instituto cultural peruano norteamericano, 2008, 191-192: 192.

462 Ver: Ferrero, Sebastian, op. cit., 49.
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acordaron a las aves de estos lados del orbe estas propiedades divinas y algunos cronistas
vociferaban la plena aceptacion de los indios de este pensamiento. De esta manera, el agustino
Alonso Ramos Gavilan asegura que el cacique de Carabuco Don Fernando comprendio, ahora
que era cristiano, que las aves que habian auxiliado y consolado al apdstol venido a los Andes
en tiempos inmemoriales (Santo Tomas, San Bartolomé / Tunupa), eran angeles mensajeros de
Dios.*%

Este momento de la vida de Santo Tomas o San Bartolomé en América (dependiendo del autor
que narra la historia), en donde es visitado y auxiliado por los pajaros/angeles no guarda
ninguna representacion visual dentro de la produccion artistica colonial. Sin embargo,
pareciera tener eco en una de las escenas de la vida del Santo en los Andes pintadas por José
Lopez de los Rios para la iglesia de Carabuco (Bolivia) en 1684 (fig. 4.16), en especial el
quinto episodio donde el santo hallé un pozo de aguas milagrosas. Dentro de los cuatro lienzos
de las Postrimerias encargados al pintor altoperuano por el cura de Carabuco el Bachiller
Joseph de Arellano, Lopez de los Rios incluyo un total de 32 pequefias escenas al interior de
tondos que narraban los sucesos de la venida de un apdstol de Cristo y la historia milagrosa de
la cruz que el Santo habia dejado en este pueblo. Como el resto de los tondos que representan

los diferentes momentos de la vida del Santo en tierras andinas, la escena que nos ocupa se

463 Segin Ramos Gavilan: “alguna afliccidn, y tormento baxavan aves muy vistosas a acompafiarle, y
que agora que era christiano juzgaba; y echava a ver, que aquellas aves eran Angeles que Dios embiava
para consuelo de su Santo”. En: Mujica Pinilla, Ramon, “El sermon a las aves: o culto de los angeles
en el Virreinato peruano”, en Estabridis Cardenas, Ricardo, Kauffman-Doig, Federico, Pinilla Mujica,
Ramon, Las plumas del Sol y los angeles de la conquista, Lima: Banco de Crédito del Pera, 1993, 39-
71: 48. Gisbert, Teresa, El Paraiso de los pdjaros: 153. También el agustino Calancha se hizo eco de la
informacion recogida por Ramos diciendo: “El Padre Ramos, dice que en las informaciones que se
izieron el afio de 1600 declard el Cazique don Fernando Indio de 120 afios, Curaca de Carabuco, entre
otras antiguedades que oyo a sus antepasados, que todas las vezes que el Santo tenian en alguna
aflicion i tormento, bajavan aves muy vistosas a acompaiarle, y que agora que era Cristiano [don
Fernando] juzgava, i echava de ver, que aquellas aves eran Angeles, que Dios enbiava para consuelo de
su Santo, i que dejando los Indios atado al Santo a las tres piedras, bajaron ermosisimas aves del cielo
que lo desataron [...].” Calancha, Antonio de la, Coronica moralizada: 337.

221



divide en dos mitades. En la parte inferior se despliega un texto extraido del libro de Ramos
Gaviléan, Historia de Nuestra Seriora de Copacabana, que explica lo sucedido al Apodstol en
esa oportunidad. La imagen no muestra ningin suceso extraordinario o transformacion
antropomorfica de las aves que sugieran la mutacion y asociacion de ellas con seres angélicos,
ni siquiera decidio representar angeles en lugar de pajaros, lo cual hubiese sido por demas
conveniente. Por el contrario la narracion se efectia sin mayores recursos escénicos que la
representacion del Santo en un paisaje en las orillas del lago Titicaca con algunos pequefios
pajaros de diversos colores a su lado. Lopez de los Rios debi6 considerar que la construccion
mistica entre angel y péjaro era por demas conocida por el publico local y no tuvo necesidad
de utilizar mayores artificios visuales para explicitarlo.

Segiin se desprende de diferentes cronicas coloniales, muchos religiosos del Virreinato
mantuvieron experiencias misticas con las aves andinas, las cuales fueron interpretadas como
angeles enviados por Dios. Las mas conocidas de entre ellas, es la relacion que, como su santo
Padre Serafico, entabld San Francisco Solano con las aves canoras, quien segun palabras de
Diego de Cérdova y Salinas (1591-1654), “tenia particular amor [a las aves], porque son su
canto despiertan nuestra tibieza, para bendecir y alabar al Sefior.”*** Cuenta a su vez el
cronista franciscano que todos los animales, incluidas las aves, le obedecian, y que cuando
“[s]alia a los campos y a las huertas a contemplar su Criador, [...] alli venian las aves y
pajaros del aire [...] subian por el habito a los hombros y a su cabeza y con gran fiesta y
regocijo, como si estuvieran en un arbol del Paraiso, suavisimamente le cantaban y alababan a

Dios [...].”4%

464 Cordova y Salinas, Diego de, Cronica franciscana de las provincias del Peru, Washington:
Academy of American Franciscan History, 1957: 543.
5 Ibidem: 543.

222



Otro de sus biografos, el padre Pedro Rodriguez Guillén, hacia explicita la transformacién de

las aves en angeles durante un pasaje de la vida de San Francisco Solano.

[n]o le faltaron a mi Solano, como a Ave del Sol, al espirar numerosas Aves
canoras, que volaron mansas, y apacibles a la ventana de su Celda, en que sin duda
se transformaron los Angeles, compitiendo harmonias en las vistosas matices de sus
plumas, con los dulces trinados de sus picos, para asistir, y celebrar a la Ave del

Sol, y al Fenix de los Santos.**

También Narciso Francesch recordaba la relacion mistica que unié a Francisco Solano con las
aves, y este bidgrafo del santo limeno no dudo en llamar a las avecillas coros angélicos.

Francesch nos dice que el santo

solia [...] salir a vezes con un violin cantando, combidando a las aves a alabangas
del Sefior con el siguiente assunpto: Hermanas Avecillas; Cantad al Creador, con
dulce acento; De quien teneys el ser, y el sustento: A cuyas vozes obedecian,
como si usaran de razon las aves; y tal contento, y armonia hazian, que mas que
confusa multitud de aves, parecia concertada Hierachia de Angeles Celestiales,
que cantavan en ellas, o por lo menos, que las gobernaban [...] Quien duda, que el
canto, exemplo, y santidad de tal Maestro, quel Coro, Coro Angelical

pareceria?*®’

466 Pedro Rodriguez Guillén, EI Sol, y Afio Feliz del Peru San Francisco, Apostol..., 327.

467 Francesch, Narciso, Breve resumen, y compendio de la vida, virtudes, y milagros del beato
Francisco Solano de la regular observancia del serafico padre San Francisco, Barcelona: Jacinto
Andreu, 1675:19-20.

223



Asimismo, en el momento de la muerte del Santo se vieron segin Cordova y Salinas “globos
de fuego, y luminarias, que baxavan del cielo, y juntamente vozes de aves, que como Angeles
se humillaron & cantar, y celebrar su muerte [...]”*

Esta relacion mistica entre San Francisco Solano y los angeles/pajaros se manifestaba
recurrentemente en la iconografia del santo. Podria darnos cuenta de ello un lienzo del siglo
XVIII, de pintor anéonimo, de marcado estilo altoperuano y conservado en el Museo Nacional
de Arte de La Paz (fig. 4.17). Este lienzo, nos muestra a San Francisco Solano predicando a
los indios, tal vez a orillas del lago Titicaca, con el violin como atributo, instrumento que
segin muchos de sus biodgrafos utilizaba a menudo para rendir alabanzas al Creador,*® y
utilizando también la musica como herramienta para la evangelizacion. La complicidad que
tuvo Solano con las aves canoras, que como angeles lo habian acompanado los ultimos
momentos de su vida con dulce trinar, aparecian en este lienzo participando con su encanto a
la tarea evangelizadora del franciscano. Sus encantos servian para vencer al demonio,
representado como un pequefio dragoén que lanza fuego por su boca a los pies del santo.

El frontispicio del libro de Pedro Rodriguez Gillén (1735) también mostraba a Solano rodeado
de aves sobre un orbe que se erigia directamente desde una ciudad amurallada que
representaba la imagen de Lima. En la parte superior se representd de manera idealizada las
ciudades de Paraguay y Tucuman, territorios evangelizados por el santo franciscano.

Otros religiosos del Peru habian experimentado la divinidad de los pajaros del Nuevo Mundo

que trasmutaban en seres angélicos. Este fue el caso del fraile Juan que habia tomado los

468 Cordoba y Salinas, Diego de, Vida, virtudes, y milagros del Apostol del Peru el B.P. Fr. Francisco
Solano, Madrid, Imprenta Real, 1676: 251.

49 Sabemos del gusto particular que San Francisco Solano cultivd por la musica. Aunque tocara la
flauta y el rabelillo, la tradicién iconografica lo muestra recurrentemente con el violin. Alvaro Diaz
sostiene que Solano debid tocar un instrumento mucho mas precario muifiido de un par de cuerdas que
hacia sonar con un ruastico arco. Diaz, Alvaro, San Francisco Solano: gloria de los misioneros de
America, Cordoba: Publicaciones del Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cordoba, 1991: 88.
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habitos de la orden de Santo Domingo a la edad de 33 afos en el convento de Santa Maria
Magdalena de Lima en 1622.47° En sus Tesoros verdaderos, el padre dominico Juan Meléndez

cuenta que:

[a]lgunas vezes le sucedio [a Fray Juan] que estando en oracién de noche, muy
adesoras, y que aun no eran de levantarse los pajaros de sus nidos, oyr, y ver
muchos, que se llegavan a el, y que cantavan, alabando a Dios: y el bendito Fray
Iuan viendo el teson de su musica, con santa embidia, quisiera sobre pujarlos, y
los desafiava, y apostava a quien mas alabava a su Criador con ellos; hasta que
al fin confesava el siervo de Dios, que quedava siempre vencido, y le ganavan
los musicos del Cielo; que no podian ser otros, porque no era tiempo aquel, en

que pudiesse aver aves, que cantassen en la tierra.*’!

Del mismo modo, los bidgrafos de Santa Rosa registraron diferentes episodios que mostraban
la particular relacion mistica que entretuvo Rosa con la naturaleza.*’? Segun Meléndez, la
naturaleza obedecia siempre a los pedidos de la santa limefia para, al unisono, presentar
alabanzas al Sefior. Entre algunas de ellas, Meléndez cuenta que “[c]Jombidando [Rosa] a los
arboles, plantas, y flores, a que alabassen al Sefior, comencaron con el mismo ademan de
inclinarse las ramas, herirse las hojas, inquitarse los troncos, responderles las yervas,
acompafiandolas la yedra, y las flores. [...]”.*”* También las aves la obedecian. Muchas veces
cuando la santa limena llegaba a su huerto, donde se habia hecho construir la pequefia ermita

para dedicarse a la oracion y a la contemplacion, se ponia en uno de los arboles un pajarillo a

470 Meléndez, Juan, Tesoros verdaderos, T.I11, 1682: 463.

471 Ibidem, T. 111, 545.

472 Ver: Vargas, Ugarte, Vida de Santa Rosa: 75-80; Mujica Pinilla, Rosa limensis: 100-106.
473 Meléndez, Ibidem: 290.

225



cantar con bello trinar a lo que Rosa respondia con la siguiente copla: “Pajarito ruisefior: /
alabemos al Sefior, / alaba t0 al Creador / y yo a mi Salvador”. 4™

Muy comun en la pintura virreinal fue la representacion de dngeles musicos en las copas de los
arboles, creando una asociacion directa entre las aves canoras y los angeles. Este uso se
manifesto repetitivamente en escenas que representaban el reposo de la Santa familia animado
por angeles musicos y otros danzantes, tema ejecutado en multiples ocasiones por los pintores
virreinales. El modelo utilizado por los artifices andinos para elaborar este tema proviene de
un grabado de Schelte a Bolswert (1586—1659) hacia 1630-1645 segiin una composicion de
Antonio Van Dyck (1599-1641) (fig. 4.18). Algunas pinturas copiaron el grabado con mayor
exactitud. Este es el caso de una pintura dieciochesca y andnima conservada en el Museo del
convento de la recoleccion de la ciudad de Sucre (fig. 4.19), en donde solo se percibe algunos
cambios menores en la floresta, como la representacion de flores de kantu.*’”®> También cercano
al grabado es otro lienzo del siglo XVIII de autor desconocido que decora el interior de la
iglesia de Huaro, iglesia vecina a Andahuaylillas y que se encuentra a unos 50 km. de la
ciudad del Cuzco (fig. 4.20), aunque en este caso la composicion se encuentra invertida, lo que
nos hace suponer que existid6 un grabado que copio el original de Van Dick o invirtié el
grabado de Bolswert. Mas interesante para nuestro propoésito son algunos lienzos donde los
pintores se tomaron mayores libertades, introduciendo los ya mencionados angeles en la copa
de un arbol. El lienzo més antiguo en donde se observa la introduccion de dichos cambios, es
una pintura que fuera atribuida al cuzquefio Diego Quispe Tito y que se encuentra en el
Monasterio de Santa Catalina en el Cuzco (fig. 4.21). Sin lugar a dudas es el lienzo pionero y

mejor resuelto en lo que concierne a este tema, presentando algunos motivos de gran valor

474 Meléndez, Ibidem: 291; Vargas Ugarte, Vida de Santa Rosa: 85.
475 Puede notarse que este lienzo se encuentra muy deteriorado, asi como se observa una mutilacion de
la tela en la parte izquierda de la composicion.
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estético, como por ejemplo, la naturaleza muerta al extremo inferior izquierdo de la
composicion, tal vez una de las mejores del arte cuzquetio, con curiosos detalles andinos sobre
un plato de ceramica (dos pajaros rodeando un posible tocapu). Siguen entonces la obra de
Quispe un lienzo cuzquenio dieciochesco andénimo, que estd conservado en el Museo
arzobispal del Cuzco (fig. 4.22). Este lienzo se diferencia de su modelo gracias a algunas
variaciones en la composicion, a notar: la ausencia del jardin edénico al fondo, como asi
también, de las figuras de Zacarias, Isabel y por supuesto de su pequefio hijo San Juan
Bautista. Siguiendo la estética de la pintura cuzquefia dieciochesca, el espacio florido y la
representacion de aves coloridas se intensifican en este lienzo. Otra pintura que sigue de cerca
a la composicion de Quispe es un cuadro de pintor andénimo (s. XVIII) que fuera subastado
recientemente por Christie’s (New York, nov. 2012) (fig. 4.23), probablemente el lienzo mas
reciente de los ejemplos aqui enumerados.*’® Una de las particularidades y curiosidades de
esta pintura es la representacion en el fondo del paisaje de un grupo de vicufas junto a un
arbol de alargado tronco que bien podria tratarse de un eucaliptus. Sin embargo, estos motivos
debieron pintarse muy probablemente con posterioridad a la realizacion de la pintura
(seguramente en tiempos republicanos) para adjuntar a la composicion un elemento folclérico
y darle al paisaje una impronta localista.*’” La representacion de llamas o vicufias en la pintura

virreinal es de extrema rareza, y esto fue posiblemente a causa de la fuerte relacion que

476 Con procedencia de la coleccion de René Penard Fernandez (Buenos Aires) y posteriormente en
coleccion privada en Montevideo. Ver ficha: Christie’s, Latin American Art Auctions, Lot. 206 / Sale
2600.

477 Si 1a identificacion del eucalyptus es apropiada, deberiamos pensar que se tratarian de repintes de al
menos finales del siglo XIX o comienzos del siglo XX, ya que esta especie, endémica de Australia, no
fue introducida en los Andes hasta mediados del siglo XIX, plantada por primera vez por hacendados
de la sierra y luego por los frailes franciscanos en Santa Rosa de Ocopa en 1888. Inmediatamente el
eucaliptus se volvio un componente esencial de la cultura peruana y su aplicacion en la construccion se
volvié recurrente. Ver: Dickinson, Joshua C. III, “The Eucalypt in the Sierra of Southern Peru”, Annals
of the Association of American Geographers, Vol. 59, No. 2, 1969: 294-307.
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tuvieron estos animales con los rituales prehispanicos asociados a creencias locales.*’®
Asimismo, se nota con cierta facilidad que el tratamiento pictérico de estos motivos no
corresponde con el estilo general de la pintura. Esto se advierte con mayor notoriedad sobre
los arbustos que se encuentran en la parte izquierda del lienzo, por detras de los angeles
danzantes, en donde se advierte los trazos de una follajeria que ha sido incorporada por sobre
los motivos originales. Estos trazos son similares al dibujo del eucaliptus al fondo del paisaje.

Lo cierto es que estos ultimos lienzos mostraban los motivos de dngeles musicos sobre el arbol
que protege a la Santa Familia. Es interesante notar que en la mayoria de los casos uno de los
personajes de la composicion, San José o, en el lienzo de Quipe, Zacarias, parecieran
experimentar una revelacion al escuchar la musica producida por el angel, esto se relaciona a
las propiedades divinas que poseia el canto de los pajaros, el cual conducia al alma narcotizada
hacia un estado de éxtasis. El Padre Joseph de Buendia (1644-1727) conté que en determinada
oportunidad el padre Francisco del Castillo le dio una platica sobre la contemplacion de las
criaturas. Fue de tal piedad espiritual dicha platica que condujo a Joseph de Buendia a un
estado narcotizante de revelacion mistica. Buendia no supo explicar lo que le sucedié durante
aquel momento de rapto revelatorio, pero no dudé en comparar su experiencia a esta idea del
poder divino del canto de las aves, que, por cierto, contaba de una larga tradicion desde la

cultura medieval. Con las siguientes palabras Buendia referia entonces a lo sucedido en

478 Las representaciones de camélidos ocuparon un lugar de preferencia en el repertorio prehispanico,
lo que se advierte en los motivos del arte rupestre. Asimismo, estos motivos aparecen incisos en los
queros mas antiguos que tuvieron motivos figurativos, los cuales podriamos datar, como lo hemos visto
en el primer capitulo, entre 1500 hasta las primeras décadas de instauracion del virreinato. Hubo que
esperar hasta el periodo republicano para que las representaciones de estos animales tomaran
nuevamente un espacio de preferencia dentro de la produccion visual. Pocos afios después de la
emancipacion peruana el motivo de la llama adquiri6 una connotacién nacionalista y patridtica
apareciendo en diversas circunstancias como imagen alegérica de la joven naciéon peruana. Ver:
Majluf, Natalia, “Los fabricantes de emblemas. Los simbolos nacionales en la transicion republicana.
Pert, 1820-1825”, en Mujica Pinilla, Ramén (coord.), Vision y simbolos.Del Virreinato criollo a la
Republica peruana, Lima: Banco de Crédito del Pert, 2006: 203-242.
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aquella oportunidad: “que puedo dezir sin ponderacion, que me sucedid lo que al otro Monge
oyendo la dulce musica de aquel Angel en forma de paxarito.”*”” Buendia hacia referencia a la
leyenda medieval recuperada en el canto ciii de las Cantigas a la Virgen Maria de Alfonso X
(1221-1284) el sabio, donde se narraba la historia de un monje quien pidiendo a la Virgen que
le mostrara el Paraiso se dirigi6 hacia un huerto donde cay6 hipnotizado bajo el dulce trinar de
un ave. El monje pudo asi conocer el Edén mediante esta revelacion. Trescientos afios mas
tarde, cuando el ave canora interrumpi6 su trinar, despertd y se dirigié hacia su monasterio
donde fue recibido con particular asombro. Algo similar ocurridé a Santa Rosa en una de sus
tantas meditaciones, aunque su rapto no fue tan prolongado. Yendo a buscar un tizén para
lumbre, oy6 el trino de un péjaro que la dejoé sumergida en honda contemplacion. Cuando el
ave hizo silencio, Rosa se percatd que el tizon se habia completamente consumido realizando
que habia durado un largo rato este arrobamiento gracias aquel canto del ave.**

Es a causa de esta idea de las aves con poderes para transportar el alma solo con su trinar y
capaces de asistir a revelaciones que en la pintura virreinal se solia representar el tema del
suefio de José¢ (en general conjuntamente al tema de la Anunciacion) con todos los
componentes que nos recuerdan la historia del monje de las Cantigas de Alfonso X. Si en las
pinturas del reposo de la Santa familia mostraban el momento de rapto, ya sea de José o de
Zacarias, por medio a la contemplacion piadosa de los angeles/aves, en el suerio de José, tema

que se lo emparenté a menudo en la pintura virreinal al tema de la Encarnacion o de la

479 Buendia, Joseph de, Vida admirable y prodigiosas Virtudes del Venerable y Apostolico Padre
Francisco del Castillo, de la Comparnia de Jesus, etc. Madrid: A. Roman, 1693. 369.

480 Meléndes, Juan, Tesoros verdaderos de las Yndias. En la historia de la gran provincia de San Juan
Bautista del Peru de el orden de predicadores, al reverendissimo Padre F. Antonio de Monroy. Vol. 11,
Roma, Nicolas Angel Tinassio, 1681; 293; Vargas Ugarte, Rubén, Vida de Santa Rosa de Lima.
Buenos Aires: Imprenta Lopez, 1961: 75.
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Anunciacion,*®!

se representaba al esposo de Maria dormido bajo un arbol que era jaula de
multitud de aves canoras de colores llamativos (fig 4.24), a diferencia de la mayoria de los
grabados europeos que mostraban a José en un espacio interior.

La relacion que se establece entre ave y angel no deja dudas en una pintura cuzquefia
conservada en la coleccion de Barbosa-Stern (Anénimo, s. XVIII). Se trata de la Muerte de
Maria Magdalena. Aunque se la menciond repetidas veces como el éxtasis de Maria
Magdalena, la leyenda del grabado del cual se inspird el pintor virreinal indica sin equivocos
el tema representado. En efecto, siguiendo una composicion de Rubens, Pieter de Baillu
incluy6 en su estampa una leyenda que indica “Gloriosus Obitus Beatae Maria Magdalena”, es
decir: Gloriosa muerte. El pintor virreinal transformd completamente la estampa de Baillu,
incluso parieciera que con el velo mistico que encuadra la escena central el artista separé la
parte de la composicion que provenia de un modelo visual externo, de aquella que fuera
invension del artifice virreinal. Lo cierto es que, al igual que lo habia narrado Fracesch con
San Francisco Solano, Maria Magdalena fue también auxiliada aqui por una multitud de coros
de aves/angeles para llevarla a la Gloria. Como en las pinturas del Reposo, dngeles musicos y
péjaros compartian las copas de los arboles. (fig 4.25.).42

Por otra parte, el motivo del arbol que aloja a los angeles-pajaros era un motivo que podia
encontrar réplicas en la espiritualidad cotidiana de los Andes. Ya que en todas las iglesias de
las reducciones virreinales se solia plantar un arbol al frente de ellas, al centro de la plaza que

antecedia al atrio. Estos arboles, “jaulas de innumerables péjaros”, eran lugar de encuentro

para la doctrina y porqué no de inspiracion piadosa. En su crénica de 1639, Ramirez del

481 Estabridis, Ricardo, “Encarnacion y suefio de José”, en Torres della Pina, José (ed.), Mestizo del
renacimiento al barroco andino, Coleccion Barbosa-Stern, Lima: CBS, 2008: 88-89.

82 Gisbert, Teresa, El Paraiso de los pdjaros: 153; Mujica Pinilla, “Extasis de Maria Magdalena”, en
Torres della Pina, José (ed.), Mestizo del renacimiento al barroco andino, Coleccion Barbosa-Stern,
Lima: CBS, 2008: 70.
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Aguila nos recuerda que en el pueblo de San Marcos de Miraflores de los Charcas habia un

cedro

hermoso, grande, verde y muy coposo que es de suma recreacion para los
habitadores de aquel pueblo, por las sombra que les da, cuando se juntan a la
doctrina y misa, por la apacibilidad que ofrece a todos los festejos de la plaza, y
en especial a los asistentes de ella, donde con arcos y flores se hacen debajo de
¢l muchos convites, que por ser tierra caliente y correr alli un aire fresco, hace el
sitio mas ameno, con que pasan alli muy entretenidas siestas y muy buenos ratos
de conversacion, y por ser jaula de innumerables pajarillos cantores que con su
ordinaria musica entretienen los concursantes de aquel paraje; es al fin muy
celebrado este arbol en toda esta tierra, y objeto digno de la celebracion de los
poetas para lisonja de sus musas, consonancias a la lira y agrados a la

curiosidad.*®

Para Platt, Bouysse-Casagne y Harris, el relato de Ramirez puede ser parte de alguna
costumbre dendroélatra propiciada en los Andes, y lo relacionan, no con una antigua creencia
de origen prehispanico, a pesar que el pueblo de San Marcos de Miraflores fue reduccion de
los indios del valle de Macha, sino a tradiciones proveniente del norte de Espafia y que
pudieron haber pasado a América.*®* En realidad la adoracion del 4rbol fue un locus repetido

en la historia del cristianismo que posee una larga tradicion asociada al arbol del bien y del

483 Ramirez del Aguila, Noticias politicas: 47.

484 Platt, Tristan, Bouysse-Cassagne, Thérése, Harris, Olivia, Qaraqara-Charka: mallku, inka y rey en
la provincia de Charcas (siglos XV-XVII): historia antropologica de una confederacion aymara, Lima
Peru: Instituto Francés de Estudios Andinos (IFEA) - Plural, 2006: 521. A pesar de la referencia a la
tradicion espafiola, los autores de este estudio sobre Qarakara-Charcas, recuerdan una de las
observaciones de terreno efectuada por Tristan Platt con respecto al arbol de San Marcos. Segun Platt
en 1971 los indigenas alin guardan memoria de las antiguas libaciones y ofrendas que se les hacia al
arbol de San Marcos (concebido como unarbol sagrado, sawku), esperando les acuerde la prosperidad
necesaria en los ciclos vitales. Ibidem: 521. Platt, Tristan, Los Guerreros de Cristo. cofradias, misa
solar, y guerra regenerativa en una doctrina Macha (siglos XVIII-XX), La Paz, Bolivia: ASUR, 1996:
65.
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mal (arbol del pecado y redencion de la humanidad). La literatura mistica recuperaba el arbol
del Paraiso y lo situaba en el jardin de Cristo, lugar de encuentro y union mistica entre las
almas y el amado. Los arboles al frente de las iglesias debieron absorber parte de este
simbolismo como lugar de recogimiento espiritual.

Tal vez fue el poder espiritual que adquiere el arbol en el lenguaje cotidiano de la religiosidad
colonial, mas alld del indudable valor biblico y teologico, lo que inspir6 a Quispe para
representarlo en su lienzo del Reposo de la Santa familia (fig. 4.21) al centro de la
composicion y al frente de una arquitectura cldsica de columnas y frontdn triangular que
aludia a la imagen del Templo, algo que difiere ciertamente del grabado que sirvié de modelo.
Una cosa es cierta, el arbol que representa Quispe en su lienzo no es otro que un manzano.
Cabe sefialar que 