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“Las obras de arte no son simplemente sim-
bolos sino verdaderos objetos necesarios a
1a vida de los grupos sociales”, (Pierre Fran-
castel)

La Historia de la Pintura en los Andes

Centrales (Perdl) es con frecuencia sélo una’

historia escrita -acerca de una pintura he-
cha sobre materiales {(cerdmica, lienzo) cu-
ya naturaleza parece en principio garanti-
zar su movilidad o transporte. A esta pintu-
ra se le ha conferido con frecuencia una au-
tonomia cientifica, estética y fisica con res-
pecto a otras expresiones pldsticas, en par-
ticular la arquitectura. A pesar de que, a
veces, sus grandes dimensiones la inmovili-
zan y adscriben a un espacio pre-determina-
. do. Un escaso interés ha merecido, en cam-
bio, la Pintura Mural, adherida a la - edifi-
cacién de la cual, es cierto, depende en par-
te; pero a. la que, sin embargo, modifica
creadoramente. Este prejuicio
fundamento.
sus equivalentes han sido uno de los medios
de expresidén artistica més antiguos en el te-
“rritorio andino. La existencia de pintura
. parietal en las cuevas de Toquepala y On-
dores (15,000-11,000 A.C.) prueba gue su
uso fue muy anterior al descubrimiento de

carece de.
Histéricamente los murales o

la cerdmica.. Es posible incluso, como sugi- .
ri6 don Jorge Muelle, que la mayoria de
las numerosas Quillcas registradas por Pul- .
gar Vidal hayan sido pintadas sobre las” pie-
dras por primitivos grupos de cazadores.
Mas tarde, en pleno Formativo, bajo la in-
fluencia Chavin, el muralismo andino-alcan-
z6 su mds alto desarrollo. Casma, Caballo.
Muerto, Garagay entre Trujillo y Lima, son
ejemplos de un arte mural muy elaborado,
que habia superado ya la fase experimen- .
tal. Estos murales “chavinoides” aparecen
asociados a un complejo - artistico tecnoldgi-
co més amplio, del que formd parte esa
pintura fugitiva post-coccién que después de

haberse extendido por todos los Andes,
avanzando desde el nor-oriente, tuvo su ulti-
ma zona de refugio arcaizante en lo que Te-
Ilo llamé Paracas Cavernas. Después- del
Horizonte Temprano y hasta el Intermedio

. Tardio el arte mural fue practicado por to-’

das las culturas andinas, .como lo evidencian
Pafiamarca, Pachacamac y. Chanchén.
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“dos, exteriorizados 'y horizontales,

Bajo los Incas el muralismo andino . de-
~cay6 hasta niveles puramentes decorativos
"o marginales. Sus murales, en Richkay y
Tambo Colorado, por ejemplo, utilizaron un

. limitado registro de - colores y figuras geo-
‘métricas.
- més preocupada por los efectos de la ar-

La cultura incaica estuvo mucho

quitectura monumental. Sus edificios, séli-
con em-
pleo de grandes masas de trabajadores y
materiales, expresaban mejor que cualquier

- pintura el poder del imperio.

¢Cudnto de toda esta tradicidn, de mas
de 10,000 afios sobrevivié a la Conquista es-
pafiola del siglo XVI? La hipétesis comin-

. mente aceptada responde que nada o muy
© . poco y

afirma que el arte mural del colo-

. nigje fue una importacién cultural europea
" en el drea andina. Pero esta conclusion, pe-

se a su exactitud general, resulta todavia-

demasiado absoluta y prematura mientras
no sepamos mds acerca de las técnicas y los

* sistemas de representacién empleados por

el muralismo en cada una de esas épocas.

" La tarea al respecto es inmensa. El ndmero

de murales identificados es muy escaso. Fue-
ra de las Quillcas y Cuevas pintadas no lle-
gan a diez las unidades conocidas para el
periodo pre-colonial. Dos de ellas (Caballo
Muerto, Garagay) sSlo han sido - descubier-
tas en 1974, Otras (Pafiamarca, Chanchén,
Pachacamac) estdn casi del todo destruidas
o indiscretamente restauradas (Cerro Se-
chin). Todos esos murales, ademas, no han
sido estudiados desde el punto -de vista de

 la historia del arte, sino analizados como

materiales arqueoldgicos. Los mismo pode-
mos decir acerca de los siglos XVI-XX. No
pasan de 15 los murales mencionados por
los especialistas (Benavente, Cossio, Uriel
Garcia, Kelemen, Soria, Stassny, Mesa-Gis-
bert, etc.).” Dos de ellos en Lima (Capilla
Villegas, San Francisco) y 10 en el Cuzco:

Chincheros, Santa Catalina, Celda Salaman-

ca, Santo Domingo, San Jerénimo, Oropesa,
Huaro, Andahuailillas, - Urcos, Checacupe y

- 'los Molinos de Acomaye. De todos éstos, s6-

lo ocho han merecido un estudio especial:
la capilla. Villegas (Stassny),  Salamanca

*(Mesa-Gisbert) , Huaro (Uriel Garcia), Aco-
‘mayo (Macera), murales de Andahuailillas

(Soria) y Checacupe (Kelemen) .

La pobreza de esa informacién no refle-
ja, sin embargo, el significado que el mura-
lismo tuvo durante el coloniaje y parte
del periodo republicano. Lima y Cuzco no
fueron entonces los Gnicos centros de su ac-
tividad. Encontramos murales desde el nor-
te, asi- en la Costa (Mérrope) como en la
Sierra (Cajamarca) hasta la zona Central
(Bolognesi, Cajatambo, Checras, San Da-
mi4n, Mantaro) y el sur del pais. A medi-
da que progresan nuestras exporaciones pa-
rece evidente que ademds de las grandes
escuelas de Lima, Cuzco y Ayacucho, han
funcionado numerosos talleres de muralistas
provinciales cuyos contactos & influencias
nos son todavia desconocidos. De este modo
se ha creado una complicada red de tradi-
ciones artisticas. Fuera de sus propios pro-
blemas, esa diversidad geografica obstaculi-
za también la generalizacién de todo esque-
ma cronoldgico.. Al parecer, el muralismo
andino-espafiol comenzé desde muy tempra-
no, ya en el XVI. Retrocedié luego en algu-
nos sitios ante la ofensiva de los grandes
lienzos barrocos. Pero mantuvo su presti-:
gio hasta después de la Independencia. Del
siglo XIX, para mencionar un solo caso, es
El Combate. del 2 de mayo que en las pare-
des de Caqui (Valle costefio de Chancay)
pinté el acuarelista Pancho Fierro. Hoy mis-
mo, a mediados del siglo XX, se le continda"
practicando, particularmente en las provin-
cias de Ancash y Junin.

Frente a todo ese proceso nos hemos im-
puesto una tarea exploratoria- que dé una
primera imagen del arte mural andino pos-
terior a ‘la conquista espafiola. Por exten-
sibn hemos de considerar a las decoracio-
nes que directamente se relacionan con los
murales, como es el caso de los techos pin-
tados. No estudiaremos sin embargo todas
y cada una de las manifestaciones regiona-
les. de ese arte. Por diferentes razones nos
limitaremos al territorio sur-andino artistica-
mente cohesionado alrededor de la ciudad
del Cuzco y sus. principales provincias. Pero
el territorio que hemos elegido estd lejos

de ser un conjunto geografico-cultural de

facil definicion. Como dice Kubler (1968)
“nuestros mapas de las provincias artisticas
son tan arbitrarios y tan vagos como_ los ma-
pas de los gedgrafos fisicos del afio 1500. ..
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Los viajes de exploracién que pueden dar-
nos mejores mapas en este, campo no han
‘todavia comenzado’”. En el caso del Cuzco
la dificultad se agrava debido a los cambios
operados en el cuadro politico estatal. El
Cuzco republicano es como unidad adminis-

trativa diferente a lo que fue el Cuzco co-

lonial; y ambos lo son del incaico. Afin més,
bajo el mismo nombre Cuzco podemos de-
signar en una época dada. entidades -dife-
rentes de orden politico, eclesidstico, judi-
cial; econémico, etc, Cada uno de esos es-
pacios posee sus propios tamafios, coheren-
cias y leyes de organizacién. ‘Nadie ha efec-
tuado todavia una investigacién que precise
el grado de superposicién y coincidencia que
entre si guardan esos sistemas. Menos atin
sabemos el origen de los mismos. Descono-
cemos también el orden jerdrquico de los
factores’ que determinaron su formacidn.
(Hasta qué punto, por ejemplo, las provin-
cias espafiolas y la administracién catdlica
reflejaron o/y modificaron la organlzacmn
precolonial incaica?

*Todavia mds dificil resulta establecer lo
que significa el Cuzco entendido como una
~zona cultural. (Cuéles son, en definitiva los

limites geogréficos del arte cuzquefio? ¢Lle-
gan acaso hasta donde se encuentre un lien-
zo de esa procedencia? (Se restringe a los
talleres y maestros que la gestionaron? (O
se extiende por todas aquellas regiones
(hasta cerca de Ayacucho, Puno y Arequipa
actuales) donde sus modelos estéticos fue-
ron- repetidos por la produccién artistica lo-
cal? Estas dudas y preguntas pueden mul-
tiplicarse . numerosamente. Porque si el arte
cuzqueflo es algo mas que la pintura e in-
cluye otras manifestaciones (cerdmica, es-
cultura en piedra, joyeria,. tejidos) los pro-
blemas de ubicacién tendrian que'ser 1gua1-
mente diversificados.

~ Frente a esos problemas, hablaremos del
arte cuzquefio -sin precisar por anticipado el
contenido de ese concepto para el cual ele-
gimos, en cambio, una definicién gradual y
ostensiva. En cuanto a los limites geogra-
ficos (la determinacién del espacio dentro
del. cual operé el arte cuzquefio), tampoco
estamos en condiciones de. proponer algo
mas que aproximaciones, En principio, so-
~ bre la figura del actual departamento repu-

blicano podrian efectuarse algunos - reajustes
hasta disefiar un nicleo geogrifico que ha-
cia el sur o el oeste desprenderia algunos-
territorios “cuzquefios” bajo la efectiva in-
fluencia de Puno y Arequipa todavia por
definir como probables - centros artisticos
menores. Pero que hacia el norte compren-
deria parte del actual departamento de Apu-
rimac hasta llegar a su contacto con el arte
ayacuchano." Por el este no incluiria las sel-
vas bajas colindantes con Brasil, y Bolivia,
pero si la totalidad de los valles calientes
de la yunga oriental. '

Son arrlesgados por supuesto los resulta-
dos de esa cirujla pero proporcionan un
buen marco provisional  de referencias. Ha .
sido en funcién de ese mapa que hemos
organizado nuestras expediciones. ' En esta
oportunidad sin embargo sélo ' presentamos
testimonios que conciernen a una reducida
parte de ese territorio. Entre 1965-72 hemos
explorado casi todas las provincias cuzque- .
fias y sus distritos- colindantes en Apurimac
y Arequipa. Nuestro interés fue motivado
por- diversos amigos (Celia Bustamante, El-
vira Luza, Alfredo Rojas Ponce) que nos ha-
blaron de los murales de Huaro, Andahuai-
lillas, Catca, Marcapata y Urquillos. En
1967 hicimos un largo viaje a caballo desde .
Combapata hacia el oeste y atravesamos las
quebradas del Velille, Livitaca y Apurimac.
Interrumpimos nuestras = exploraciones du-
rante los afios 1968-70 para cumplir compro-
misos de ensefianza fuera del Perd. A nues-
tro regreso organizamos en 1971-72  una
nueva expedicién en las provincias de Anta,
Paruro, Acomayo, Quispicanchis y Paucar-
tambo. En mayo-junio de 1973 volvimos una
vez més al Cuzco., Convencimos entonces al
editor Carlos Milla para que nos acompafia-
ra a fin de que él pudiera apreciar por si
mismo la posibilidad de publicar el libro
que le proponfamos para divulgar Cciertos
aspectos del arte mural cuzquefio. Esa obra
no podia contener por supuesto el resultado
de todos nuestros viajes e investigaciones. Pe-
ro, al menos, habria de presentar algunos
pocos testimonios seleccionados ~ (Chinchetos,
San Jerénimo, Oropesa, Huaro, Andahuaili-
llas, Canincunca, Urcos, Cay-Cay, Checacu-
pe). En 1974, por idltimo, hemos ampliado
nuestros informes con algunos viajes a Huan- .
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_ta, Ayacucho, Andahuaylas y Abancay con
el fin de comparar los murales cuzquefios
- con los de otras regionés. En esta fase de
nuestra investigacién hemos. recibido valio-
‘sas noticias de don Abraham Guillén, José
Sabogal, Ramiro Matos y Wilfredo Loayza.
Durante todos esos recorridos hemos ido
eliminando numerosos testimonios negativos
¢ secundarios. Son muchos los pueblos don-
de nunca hubo murales o ya desaparecie-
ron. Pocos de ellos son mencionados en es-
te texto. Hemos excluido también todos
aquellos sitios sobre los cuales pensdbamos
que nuestra informacién debia ser amplia-
da. Por esta razén nuestra exposicién no
avanza por el sur mds alld de Sicuani y ca-
lla casi todo lo referente a Chumbibilcas,
Paruro y Acomayo. En resumen, pues, el
“material que examinamos sélg representa el

residuo mds significativo dentro de una lar—

ga tarea de selecci6n.

El anslisis de toda la informaci6n obte-
"nida ha sido dividido en tres acdpites. Pri-
-mero plantearemos cuestiones generales re-
‘lativas a la ubicacidn, las técnicas y el con-
~ texto social asociados al muralismo cuz-
quefio. Discutiremos luego su ordenamien-
to cronolégico, para caracterizar en seguida
sus principales estilos. . Terminamos con un
apéndice sobre el concepto Arte Mestizo,
Hemos renunciado a toda descripcién parti-
cular de las poblaciones y unidades arqui-
tecténicas dentro de las cuales se encuen-
tran las pinturas murales. Este es sin duda
un defecto. Nadie pinta (proyecta y. ejecu-
ta) un mural en el vacio. Ese es un lujo
aparentemente reservado a la pintura en
caballete. (Decimos “aparentemente” por-
que esa misma pintura ha sido, a menudo,
‘encargada para fines y lugares especificos).
Pero que en ningGin caso puede  ocurrir en
un arte “inmobiliario” como los murales,
funcional y directamente dependientes del
espacio estético ya existente: tamafio del
edificio, .ntmero y luz de las ventanas, los
otros murales que se conservan, etc. En este
sentido, todo mural implica una solucién
‘que va més alld de sus limites individuales
y se refiere al conjunto. Todos esos proble-
mas han ocasionado otros tres libros nues-
tros. Uno de ellos —“Apuntes de Viaje
(Cuzco. 1965-1972) ”— que publicard la Uni-

_-cera publicacién,

versidad de San Marcos de Lima --contiene
el estudio. ‘detallado de 37 edificaciones

con pintura mural. El segundo, comprometi-

do con la Editorial Carlos -Milla, describird
con cardcter muy general y divulgatorio ocho
iglesias del circuito Cuzco-Urcos. Nuestra ter-
“Tadeo Escalante, Muralista
Cuzquefio”, compara los murales de Acomayo
y Huaro. Aunque relacionados por ‘su tema
con el presente estudio, cada uno de esos
libros es una obra independiente.  Por esta

. razén no aprovechamos en est¢ momento sus

materiales.

El arte mural cuzquefio se desarrolld ple-
namente durante todo el periodo colonial
espafiol y se mantuvo activo bajo la Repi-
blica hasta decaer a principios de este si-
glo. No fue privativo de las zonas rurales
ni s6lo estuvo destinado a los.fines de la de-
coracién eclesidstica o.la educacién de' los
catlicos. Se le encuentra también en. las
casas privadas y en el mismo centro de la
ciudad del Cuzco. Pero estas afirmaciones
acerca de la distribucién geogrifico-social
de los 'murales necesitan ser desarrolladas
mediante un. doble complemento: esclarecer
todas sus implicaciones; y probar, a la vez,
su fundamento empirico. Esa prudencia es

aconsejable : sobre todo porque es un hecho

admitido que los murales son hoy méis nu-
merosos en las iglesias, alejadas del Cuzco
que en la propia ciudad. .
,Hay que advertir primero que no se pue-
de relacionar la pintura mural con una fi-
cil polarizacién entre la Ciudad y el Campo.
El conflicto entre ambos- sectores supone un
continuo de unidades socio-demograficas que
vinculan y viabilizan el enfrentamiento. La
Ciudad no termina en sus murallas, cuando
las tiene. Se prolonga para formar una red
urbana que penetra el mundo rural y cons-
truye un espacio comtn de interaccién. En-
tre las metrépolis y las aldeas, entre'la ofi-
cina y el rancho existen numerosos interme-
diarios: Cabezas de Doctrinas, Casas-Hacien-
das, etc. La diferencia entre cada uno de
esos modelos es a veces méis de grado que
de - naturaleza., Las expresiones artisticas
culturales fluyen a lo largo de este sistema
en una y otra direccién. Los puntos de par-
tida de tales movimientos no siempre son los
mismos. Algunas veces provienen de la ciu-
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dad principal. Otras, por el contrario, llegan
a ella desde las unidades urbano-rurales més
alejadas. En.el caso del arte mural cuzquefio
nos hallamos ante un modelo cultural urbano
que se difunde por el pais interior donde re-
sulta modificado y cobra su propio dinamis-
mo. Es probable que en algiin momento la
mayoria de los templos, conventos, colegios y
* otros, sitios religiosos de la ciudad del Cuzco
hayan tenido murales. Recientemente -han
sido descubiertos en locales destinados a la
enseflanza durante el coloniaje (San Ber-
nardo, San Antonio Abad). Lo tuvieron tam-
bién hasta los beaterios y recoletas (Los con-
denados de Santa Rosa destruidos en 1951;
Arboles Misticos en las carmelitas de San
Blas y la Recoleta franciscana). Las gran-
des . corporaciones .religiosas (La Merced,
. Santo Domingo, San Francisco, La Compa-
fifa) debieron por consiguiente utilizar tam-
bién la pintura mural en sus edificios prin-
cipales.. Pero en algiin momento prefirieron
los grandes lienzos. Los murales subsistie-
_ron en sectores secundarios: salas de recibo
(Santo Domingo), pequefias capillas (Santo
Roma), celdas (Salamanca). S6lo por ex-
cepcion los vemos atin en sitios preferencia-
les como ocurre con Los Evangelistas de la
Capilla del Triunfo y los escudos nobiliarios
de Santa Clara. Hubo es cierto, -a mediados
del XVIII, una reaccién conventual a-favor
del muralismo. De entonces son la Sala de
Santa’ Catalina y el Mural de las Gradas en
La Merced. - Pero reaccidn insuficiente. ¢,Cc’>-
mo explicar todos estos hechos? No convie-
ne hablar de la facilidad de trasporte ni del
-valor mobiliario de los lienzos porque nada
de esto interesaba a los institutos religiosos.
Fl tamafio de los cuadros y el fin a que es-
taban “destinados, los inmovilizaba definiti-
vamente y los incorporaba a la pared de
la cual no “colgaban” sino formaban parte,
JPorqué entonces? (La experiencia de los
terremotos? ¢Dificultades técnicas de con-
. servacién; mayor duracién de los oleos‘7
¢.M0da social?
¢Influyeron estos murales religiosos so-

bre la decoracién doméstica? (O la relacién .

entre ambos resulté méds bien de una refe-
rencia comtn al mismo contexto cultural?
No lo sabemos. Es cierto que no tenemos
“noticia de que haya habido en el Cuzco una

casa con murales tan antiguos comos los de
Bitti (fines XVI). Resulta probable ademds
que los - edificios religiosos piiblicos se anti-
ciparan a los patticulares puesto que en el
Imperio espafiol el sector eclesidstico asumi6
al principio la iniciativa cultural. Pero de
otro lado las altas clases coloniales gusta-
ban multiplicar y- renovar sus experiencias
estéticas aun con independencia de la moti-
vacién religiosa. Recordemos por dltimo que
esta aristocracia era una sociedad abundan-
te en condiciones econémicas de satisfacer
cualquier exigencia de belleza en el interior
de sus casas. Como fuese, y sin resolver la .
cuestién de la procedencia, es un hecho que
la cultura entonces dominante permitia y -
aconsejaba que la gente civil convirtiera sus
paredes en espacios pictéricos relativamente
independientes aunque integrados a la ar- -
quitectura.
ademds de su obvio caricter artistico, po-
dian como los eclesidsticos satisfacer fines
de recreacidn, adorno, ensefianza y prestigio.

La casa del Marqués de Valleumbroso
(actual calle Marqués) guardaba hasta su
incendio en 1974 -algunas de esas decoracio-
nes. Resulta dificil fecharlos. --La mayoria
de los cuzquefios le atribuyen una gran an-
tigiiedad a la actual-planta del palacio. Hay
indicios sin embargo de que fue en gran
parte rehecha a principios del siglo XVIII. De
entonces fueron los techos y frisos pintados
en negro y blanco (o plata) segt‘m el mo-
delo que el propio Valleumbroso impuso en
su casa-hacienda de Quispicanchis.

De la misma época colonial son los es-
cudos (de la familia Peralta? pintados se
nos informa en lo que hoy se llama Casa Co-
razao. También las badanas policromadas que
hasta 1870 cubrian algunas paredes de- la\
Casa del Almirante seglin nos dice su veci-
no don Teéfilo Benavente. No queda mu-
cho més en Cuzco de murales coloniales. No
sabemos de cuando eran los que habia en

‘la actual clinica Paredes ni la Virgen que

oculta la Casa Ferro. En la que por 1925
fue residencia del obispo Cossio hubo tam-
bién unos murales de " evocacién religiosa-
(Santa Rosa, Santo Domingo, La Concep-
ciém) pero en 1951 fueron destruidos por
las: monjas salesianas. ¢Coloniales o repu-
blicanos?' La misma duda para las pinturas

Y que los murales domésticos, -
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-~ "muy viejas” que dicen haber en la casa Ga-
- rrido Mendivil de la calle Hospital y para
el San Martin de Tours en la calle Pera.
Maés seguro nos parece en cambio la ubi-
" caci6n cronoldgica de los murales contiguos
a la casa Arce en Quillichapata. La Sagrada
Familia ornamentada de flores nos parece
de mediados del XIX. Pero el San Crist6bal
y La Cruz de la escalera son mis antiguos.

- . Nos arriesgamos por dltimo a calificar de

- coloniales no.ya los murales, sino las tejas
pintadas en la casa de los Siete Angelitos
que da nombre a su calle en barrio de San
Blas. Abundaron en todo el sur peruano es-

_ tas. bellisimas tejas decoradas sobre todo en

los pueblos de indios. Hasta hace diez afios
podian ser vistas en algunas casas de las
.~ parroquias altas del Cuzco. Como en Chal-
g'huanca donde las hemos visto, se le Ila-
-y constituyen un doble o falso
alero en. patios y exteriores. Las tejas de

Siete Angelitos han sido cubiertas de pintu-

ra blanca y sobre ese fondo han sido dibu-
jados en rojo y negro diferentes motivos;
- 4ngeles, céndores, los clavos de la Cruz, el

simbblo de Maria y dos caras europeas vis—\

tas de perfﬂ

; A todo este grupo le siguen en antigiie-
' dad los trozos de. pared que guarda el Mu-
seo del Cuzco. Proceden de un mural hecho
a principios del XIX en una casa que des-

~ pués modernizd el anticuario Alberto Yabar.

No hay mas hasta finales del xix cuan-
do las gentes ricas del Cuzco se quieren eu-
ropeas y pmtan (hacen pintar) -sus paredes
con paisajes invernales, trineos, ciervos ¥y
Casi todo ha desaparecido felizmen-
te. Un.lote testigo puede verse, por razones
de mera arqueologia, en la casa Pancorfvo

. ~ del Portal de Carnes.

Esta larga tradicién muralista del Cuzco
" se. ha extinguido casi del todo en el siglo
XX. Lo tinico a citar serfan los incas y cam-
pesinos pintados hacia 1930 en Casa Mora-
les de la calle Maruri.

" Fuera' del Cuzco, imitando el ejemplo de
la ciudad mayor, los pintores muralistas tra-
~ bajaron en los centros urbanos de mediana

importancia para adornar las casas de los.

 vecinos espafioles y criollos. Pero todavia
més que en el Cuzco casi todo ha desapare-
¢ido, Hemos visitado en la ciudad de. Uru-

bamba el lamado Palacio del Obispo, des-
truido por sus duefios y la lluvia hace ape- °
nas diez afios. En sus paredes se habia pin-
tado en el siglo XVIII como tema central la

" dinastia de los catorce incas con sus muje-

res, anafiadiéndole escenas costumbristas:

arrieros, indios, paseos campestres, etc. Hoy
apenas si se puede ver dos o tres pequefias
figuras secundarias y los adornos rdjo, azul
y oro que antes trepaban por las columnas -
para cubrir floralmente todos los arcos. En
todo este valle de Urubamba debié haber
activos por- ese tiempo -varios pintores espe-
cializados -en decoracién mural, Uno de ellos

bien podria ser el Sargento mayor don-Ra-
moén de Arrechaga a quien la tradicién que
nos confi6 su pariente dofia Victoria Arre-
chaga atribuye unos murales en su casa de

Yucay. Esta versidn coincide con las. activi-
dades y aficiones de Arrechaga - estudiada

por nosotros en otra oportunidad (Macera,
1968).. Hombre acaudalado, agrimensor .de

estudio, explorador de la Montafia Real,
Arrechaga era aficionado al dibujo. Hacia

1770 pinté por encarge de las Temporali-
dades no menos de 14 acuarelas - describien-
do las haciendas secuestradas a los jesuitas.

¢Son de su mano los murales de Urubam-

ba? (O serian posteriores, vinculados mds

bien al autor- anénimo del Combate contra

Tapac Amaru que hay en Chincheros? (O.a

los trabajos de Urquillos, Sierrabella y Guay-

llabamba?

Iniitilmente hemos buscado otros testimo-
nios de la decoracién urbana colonial en los

“alrededores del Cuzco o-sus diversas provin-

cias. Todo ha sido destruido con la sola ex-
cepcién de los Molinos de Acomayo que ci-
taremos. Estos ‘mismos ‘molinos, como advet-
timos, tienen partes hechas ya en plena Re-
publica. Estas ausencias nada prueban sin
embargo contra la posibilidad no diremos
de una sola tradicién muralista continua, pe-
to si de varias tradiciones sucesivas que sin
interrupcion llegan hasta el siglo XX. De

‘mediado de la Reptiblica debe ser por ejem-

plo el pequefio Oratorio particular de la Ca-
sa Lobatén en Huarocondo. Las gruesas li-
neas negras (“como al carbén”) que deli-
nean la Crucifixién recuerdan las técnicas
de las mértires de Cay-Cay.

Al igual que en Cuzco, también en estos
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“pueblos de vecindario (nominalmente) blan-
~co 'se hizo presente a fines del XIX y prin-
cipios del XX el paisajismo convencional de
imitacién europea; y que sélo tiene interés

" histérico. A esta clase pertenecen los mura-

“les que tolera la Plaza de Armas de Anda-
huailillas; y las montafias suizas y el Guiller-

‘mo’ Tell hechos en la casa Estrada Moscoso

~ de Calca. Se trata de una artesanfa inferior

- de espaldas a todo lo que es Cuzco. Sélo

- por-excepcién es mencionada la realidad in-
~_ mediata aunque siempre sin arte. Pensamos
en el ferrocarril que ostenta un hotel de Ur-
cos y en el avién de esa casa Estrada. Esta
dltima acredita ademis la influencia y el
“prestigio de los modelos urbanos sobre las
,poblaciones, campesinas; entre 193045 los
“vallunos” (trabajadores de los  valles ca-
lientes) gozaban hacwndose retratar junto a
sus murales.

"Nos quedan por ver las Casas-Haciendas
como tltimo .eslabén de este complejo con-
tinuum campo-ciudad que hemos menciona-
~do.  Algunas fueron verdaderos palacios o
fortificaciones donde se combinaba el refi-
_namiento urbano con las exigencias a la vez
militares y econémicas de las hacindas an-
~dinas tradicionales. Casas que fuera de las
habitaciones del duefio contenfan graneros,
cérceles, capillas, pequefios mercados, subte-
rraneos, etc,, funcionando como unidades
casi auténomas. Aunque tenemos noticia de
la presencia de murales en muchas de ellas:
haciendas de Ugarte, Nadal y Oliart (en Yu-
cay, Urubamba y Calca) nos limitaremos a
estudiar sélo cuatro: Quispicanchis, Zavale-
ta, Angostura y Pdcuta, todas cerca del Cuz-
co hacia el sur dentro de la gran zona ar-
tistica que incluye Huaro, Andahuailillas y
Urcos. Esos pocos ejemplos bastan para in-
dicarnos que los murales de las casa-hacien-
das han tenido la misma cronologia que to-
dos los demds grupos ya analizados.

Una vez mds debemos citar a Valleum-
broso a propdsito de Quispicanchis, su casa
hacienda vecina a Oropesa. En su . tiempo
fue el mejor palacio rural de todo el Perd.
De su duefio conocemos desgraciadamente
‘'muy poco. Hombre riquisimo habia juntado
una gran biblioteca que deposité en Quispi-
" canchis y en su palacio del Cuzco donde
quiso abrir una sala ' ptiblica de lecturas.

-espadafias,

Fue corresponsal de Voltaire y organizé. en
el Cuzco unas famosas tertulias “donde se
hablaba francés y quechua. Los empleados
espafioles le acusaron simultinea y contra-
dictoriamente de abusar contra sus indios y
de querer coronarse Rey del Perd. Hay evi-
dencia de su admiracién por el pasado in-
caico. ' Ordendé pintar un cuadro genealdgi-
co-de Manco Cédpac a Huayna Cépac. Y fue
uno de los impulsores de ese estilo. cultural -
neo-inca que antes de la revolucién de Td-
pac Amaru fue promov1do por algunas éli-
tes cuzquefias, asi criollas como indigenas.
Pero al mismo tiempo era muy europeo en
sus gustos artisticos.

Tal como es hoy la casa-hacienda de
Quispicanchis apenas si deja adivinar lo
que fue en su tiempo. Construida integra-
mente en piedra con su gran portada y dos
tenia un ancho parque y tres
patios cercados por una doble arqueria,
pilas de alabastro y estatuas importadas
de Italia y Francia. El molino fue ador-
nado con el escudo familiar y dos gran-
des cabezas de puma. Del interior han des-
aparecido artesanados, puertas, muebles y
libros, vendidos, como las pilas y estatuas
a los negociantes de antigiiedades. A fin
de siglo ‘pasado la casa fue parcialmente
restaurada por los Garmendia. Entonces la
vio Charles Wiener. Sospechamos que los
nuevos duefios aprovecharon algunas de las
decoraciones de Valleumbroso. El friso pin-
tado en algunas habitaciones tiene en un
medallén la fecha 1889 y es atribuido por
los monogramas a dofia Mercedes Albistur
de Garmendia. Podria sin embargo haber-
se sobrepuesto a murales del siglo XVIII.
Los temas predominantes. son 4ngeles y cor-
netas alternadas con motivos de tapiceria
(monos, ¢vizcachas, conejos?) al estilo de
la préxima Canincunca. Pero evitando la
policromia los dibujos son severamente blan-
cos (o plata) sobre fondo negro o azul os-
curo -como en la casa cuzquena de la calle
Marqués.

Muy cerca de Quispicanchis estd la ha-
cienda Zavaleta en que la parte mds anti-

gua es la pila del patio interior con su ca-

beza de toro esculpida en piedra. Subsisten
aqui tres conjuntos decorativos, todos ellos
republicanos. Los dos mas tardios estdn en
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~el mirador y el patio: uvas y golondrinas
azules sobre fondo rosa. El conjunto més
- importante se encuentra en lo que hoy sir-
ve de comedor. Los motivos son religiosos
(San Pedro, San Pablo, Maria Magdalena,
San ‘ Jer6nimo, Santa Rosa, Martires, etc.)

con adornos florales.
" elemental quiso trabajar las paredes como
si fueran lienzos, simulando incluso la ma-
dera de los cuadros. Predominan los colo-
‘res claros a la témpera (azules y amari-
llos) y el grueso contorno de las figuras co-
mo-en la casa de Huarocondo. Este conjun-
" to podria ser de la segunda mitad del XIX.

Del paisajismo que invadié Cuzco desde
fines del XIX hay también algunos malos
. ejemplos en la hacienda Angostura. De
- igual valor (=nada) aunque posteriores
son los murales de la hacienda Pdcuta. Los
_hay firmados por Morales (1910) y Rivero
(1938) y presentan a veces escenarios an-
dinos. La misma familia La Torre respon-
sable de estas pinturas parece haber en-
cargado los murales de la fibrica de teji-
dos de Urcos, a pesar de todo, més discreta
y homogénea dentro- de su general mal gus-
- to. El artesano coloreé las paredes para si-
mular mérmoles como hemos visto que ocu-
1ri6 en varias iglesias. Luego pintd insegu-
‘ramente algunas alegorias que celebran el
triunfo industrial.

Nada sabemos practicamente acerca de
cémo fueron pintados estos murales civiles
o religiosos entre los siglos XVI-X1X. En su
mayoria . no fueron frescos como lo prueba
la escasa penetracién del colorante en la
superficie. Maés generalizada, por lo menos
“en la segunda mitad del XVIII, estuvo una
técnica que consistia en aplicar sobre las
 paredes el Ccontay (tierra blanca) fijada
con el zumo del Aguaccollay o Giganton
{CActus). Sobre esta superficie blanqueada
y seca se pintaba con los llamados “colo-
res a la tierra”, de procedencia local, di-
sueltos en cola, goma y huevo batido con
agua. El mismo procedimiento valia cuando
" se .sobreponian aplicaciones ‘a los murales
como se ve en el arco toral de Checacupe.
Se ' elegia entonces tela muy gruesa y, de
preferencia, la variedad llamada Yanasca.

La ejecucién de los murales debié ser
necesariamente un trabajo colectivo. El

aestro responsable de la obra se auxilia- -

El muralista de mano -

- grabado que ese

ba con numerosos. aprendices, y oficiales y
hasta simples operarios de albafiileria para
la preparacién de los andamiajes. Es posi-
ble que existieran.planos y dibujos que fi-
jasen en lineas generales el proyecto conve-
nido entre el muralista y su clientela.  El
caricter repetitivo de las decoraciones per-
mitia que el maestro se limitase quizds a
ejecutar los modelos bésicos de cada sec-

. cién, dejando que sus auxiliares concluyeran

ya sea mediante . dibujo directo o por em-
pleo de matrices. El director de la obra se
reservaba las partes dificiles y principales,
como era el caso de los murales escénicos.

En cuanto a sus modelos, las fuentes de
inspiracion de los murales y decoraciones
anexas, fueron mucho mds numerosos que
los de la pintura en lenzo. Esta iiltima se
apoyé fundamentalmente en grabados (Ke-
lemen, Soria, Stassny) o en otros lienzos.
Desde fines del XVII pero todavia mds en
el XVIII, incluyé también las escenas cos-
tumbristas de la vida real y la copia de es-
tatuas (“statues painted” --Kelemen). Si
exceptuamos la via escultura-pintura, pode-
mos decir que los lienzos encontraron den-
tro de su propia érbita el repertorio que ne-
cesitaban. En la orpamentacién de techos

'y paredes observamos, en cambio, la adap-

tacién de motivos y lenguajes de proceden-
cia diferente a los propios murales. Esas
transferencias aseguraron en principio una
mayor riqueza y dinamismo de formas de
lo que hubiera resultado de una inspiracién
més clausurada, Sefialaremos algunas fuen-
tes de esas adaptaciones: 1) en primer lu-
gar, por ser la mds antigua, la carpinteria’
mudéjar de los techos que (Andahuailillas)
fue imitada pictéricamente aplanando sus
motivos; 2) grabados, como indicé Kelemen
para el Santiago de Checacupe; 3) (graba-
dos o lienzos? como se duda ante el Con-
denado que pinté Salamanca en su celda.
Puede venir del lienzo que sobre el mismo
tema guarda también La Merced, O del
lienzo copid. Este seria
también el caso de los murales de Colque-
pata; 4) lienzos como el mural de Monse-
rrate en Chincheros que copia, con torpeza,
un cuadro de Chihuantito; 5) altares, como
es evidente en Cay-Cay cuyos murales de la
fachada repitieron parcialmente los de un
altar; 6) disefios arquitecténicos, empleados
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.mas amplia,

| por ejemplo en los murales de Salamanca

y Huaro; 7) otros Murales, como ocurre con
el Santiago de Checacupe, probable modelo
de Batalla de Clavijo en Huaro; 8) escenas
costumbristas de la vida cotidiana como en
los Molinos de Acomayo; 9) tapices como
el zécalo de Canincuna y el friso de Caycay;
10) casullas como en las bandas “textiles”
de Huaro; 11) esta enumeracidén no excluye
otros probables modelos. Las. “estipites”
del techo de Chincheros pueden haber sido
hechas a partir de dibujos grabados pero
también inspirdndose en portadas de piedra
o altares tallados en madera. Habria que
tener en cuenta asimismo el registro deco-
rativo de las artes domésticas, en particular
la cerdmica y los vestidos. Demds estd de-
cir que a menudo asistimos a un fenémeno
de combinacién: cuando el muralista se va-
lia de varias fuentes para obtener un solo
disefio. Hay que advertir por dltimo, que

~descubrir el origen de un mural, en nada
_ afecta la posible creatividad de su realizador.

-Cronologia.. Al margen de estos proble-
mas nos interesa como cuestidn previa un
ordenamiento - c¢ronmoldgico del muralismo
cuzquefio. Hemos indicado su larga. dura-
cién desde el siglo XVI a raiz de la Conquis-
ta hasta mucho después de la Independen-
cia criolla. Esa proposicién sugiere una coin-
cidencia bdsica entre el arte de un lado y
del otro la cronologia general de la histo-
ria peruana tal como hoy se encuentra ins-
titucionalizada. Pero es al mismo- tiempo un
ordenamiento peligroso. Nociones como Co-
lonia y Reptblica son, en principio, nocio-
nes de cardcter politico administrativo. Es
legitimo wusarlas como un marco global de
referencia siempre que no se olvide que su
valor es sobre todo_didéctico y procede de
una convencién operacional. Con frecuencia
sin embargo sirven también para designar
implicitamente entidades y procesos histdri-
cos de una. naturaleza diferente y mucho
Su ‘campo semdntico se amplia
con variantes como Edad Colonial, Epoca
Republicana, Cultura Colonial, Cultura Repu-
blicana bajo el supuesto que la estructura
politica ha constituido el factor, dominante
en la composicién de todos los demds sec-
tores. Lo cual estd atn por demostrar. Es

posible que asi haya ocurrido. Como  tam-,

‘las cronologias sectoriales.

bién lo es que desde el siglo XVI hasta
la fecha hayan existido dos matrices socio-
culturales directamente asociadas a la do-
minacién europea 'y a la mediatizada libera-
cién criolla. Habria, seglin ‘esta perspecti-
va, un arte colonial y un arte republicano
no sélo por el hecho que cada uno de ellos
fuera contepordneo de una cierta conforma-
cién politica, sino en virtud de una especi-
fica relacién como partes de aquellas matri-
ces, modalidades o procesos mayores.

Como fuere, siempre resultan necesarias
Solamente esas
cronologias nos permiten conocer la cohe-
rencia interna y las leyes pr‘opias de cada
desarrollo particular Nuestra imagen de la
realidad histérica descubriria el modo como
se combinan desiguales campos de fuerza,
con sus propias velocidades, elementos y ‘di-
recciones dentro de una orb1ta de gravita-
cién comin.

A propésito del arte cuzqueno-o, en ge- -

neral, del arte andino posterior a la Con-
quista, ha de recordarse que toda cronologia
no coincide necesariamente entre nosotros
con la caracterizacién de los estilos. O, en
otras palabras, que la seriacién americana
de esos estilos no es siempre igual a la se-
riacién de los estilos- europeos. Los tiempos
son a veces distintos. Este es un fenémeno
reconocido por casi todos los historiadores
del arte americano. Lo que decimos no es
una arriesgada novedad; pisamos al contra-
rio un camino seguro y ya frecuentado, al
que sin embargo falta todavia un buen sis-
tema de seflales. Sin oportunidad para de-
sarrollar el tema sélo precisaremos algunos
puntos. La desviacién cronoldgica entre Ar-
te Americano y Arte Europeo, es parte de
un proceso méas amplio al que; siguiendo - a
Verlinden, hemos llamado ‘“‘rearcaizacién co--
lonial” (Macera 1964, 1970, 1972) que com-
prende toda la sociedad, economia y cultu-
ra de los territorios sometidos a la ‘expan-
sién europea. No es cierto que -los mode-
los metropolitanos se repitan automética e
integramente en las provincias coloniales.
Porque aquello supondria una igualdad que
resulta excluida por el sistema. de domina-
cién. Por eso en América hubo esclavos
cuando ya no los habia en Europa y el feu-

dalismo andino se - prolonga hasta el pre-
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sente, en pleno edad’ industrial El escalo-
- namiento y la coexistencia' de diversos ““tiem-
. pos™ dentro de una sola actualidad histdri-
ca (la americana por ejemplo) puede ser
aplicacién voluntaria de una politica dictada
desde la metrépoli y, a la vez, adaptacién
forzosa a las condiciones locales que son in-
terpretadas, por la metrdpoli, como “resis-
tencias” o “incapacidades”. -El resultado es
un. universo heterogéneo, hecho de abrevia-
turas, restimenes y residuos, donde se da a
~la vez y-parcialmente lo que, en otras lati-
- tudes se diferencia e individualiza. La ma-
gia de los nombres. y los ndmeros disimula
estos hethos. Es peligroso una nomenclatu-
ra que mencione los siglos (XVI-XVII-XVIII-
XIX) y los estilos . (Renacimiento, Manieris-
mo, Barroco, Rococo, Neocldsico) y - luego
los coordine severamente para aplicarla al
arte andino. Cuando la arquitectura barro-
co cedia en Europa, explosionaba localmen-
te en el sur peruano y no s6lo revitalizaba
el manierismo sino que se reajustaba a una
concepcién prehispdnica del espacio y sus
formas., Y el gbtico mismo (Angulo Ifiguez
1945) pervivié hasta fines de la colonia en
el Peri porque sus estructuras eldsticas re-
sistian mejor a los temblores.
- . Al proponer una cronologia del arte mu-
ral andino (XVI-XX) estin presentes to-
das esas precauciones; Hablaremos de roco-
¢6, mudejar o barroco. Pero estaremos di-
ciendo algo menos (y algo més) de lo que
esos nombres designan en la. historia cultu-
ral europea. Si no aftadimos siempre- “colo-
nial” y “andino” es para no emplear un len-
guaje derogatorio que no sélo hace .del tiem-
po y.el espamo _categorias gramaticalmente
adjetivas sino que, ademas, tampoco define
la respectiva causacién cultural. En el si-
guiente esquema excluimos la tradicén mu-
ral prehispanica y nos limitamos a los si-
glos XVI-XX.
1/ Antes de 1600:. Mudéjar, Renacimiento y
cManierismo pre-Bitti? ‘

1/ Decoracién . Mudéjar (Cara de Checa-

cupe, Techo de Andahuailillas). ~
2/ Influencia Renacentista (Virgen “res-
taurada” de San Jerénimo, Dos ApGstoles
, “restaurados” de Huasac).
I1/ ‘Fines del XVI, principios XVII: Manieris-
mo del Bitti y seguidores . inmediatos

3a/ Inicial europeo (Juicio Final del Bitti
en la Cofradia de los Indios, desaparemdo
Arco. toral de Chincheros).

3b/ Manierismo local (Camlno al Cielo
de Andahuailillas).
111/ Mediados del XVII: Barroco

4/ Adaptacién escénico-decorativo (;Me-
dallones  de Colquepata?).
1V/ Finales del XVII: Barroco

5a/ Salamanca.

. 6b/ Decoracién textil (Cay-Cay).
V/ Mediados del XVIII: Neo-Manierismo-Ro-
cocd, Andino- Estilo “Mestizo”

6/ Linea Zapata-Gutlérrez-Vllca (Mural
de las Gradas de La Merced).
V1/ Finales del XVIII, Primera Republica:
El Nuevo Arte

7/ Escalante .en Huaro.
VII/ Mediados del XIX, Segunda Republica:
Liberacién provincial

8/ El mural-lienzo-retablo.
Acomayo.
VII1/ Finales del XIX: Descompostczon

9/ Pérdida rural (Murales de Peralta en
Colquepata) . .

10/ Pérdida- urbana y “victorianismo”.
(Paisajes invernmales de Casa-Pando).
1X/ Principios del XX Desaparicidn, Con;fu-
sion

11a/ Propaganda industrial (Fabrica de
Urcos).

11b/ Neo-Costumbrismo local (Siega de
Checacupe) .

11c/ Indigenismo urbano (Incas de Casa
Morales) .
X/ Decorativismo Decadente

12a/ Designacién notarial (Reloj del Te-
rremoto 1951),

12b/ Cultos privados marginales (Virgen
de Fatima-Checacupe). '

Algunas  indicaciones acerca de este es-
quema. Los trabajos murales puestos entre
paréntesis no son siempre los unicos ni el
ejemplo més tipico de la categoria respec-
tiva. La cronologia que proponemos debe-
rd en el futuro ser completada y hasta reem-
plazada por otra organizada segin criterios
muy diferentes. Pensamos en un estudio.
que tenga en cuenta no tanto ni sélo los es-
tilos europeos y sus ‘“‘modificaciones™ (?)
americanas. Sino, mds bien, el doble pro-
ceso- segin el cual la representacién euro-

’

Escalante en
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“blaciones andinas asi ‘
"de la Conquista. Era un producto final ela-

pea del espacio y las formas fue erosionada

desde 'adentro por sus usuarios y producto-

res andinos. Mientras, al mismo tiempo se
iba formando una nueva representacién ar-
tistica. El- arte europeo va desde los espa-
cios' topolégicos y proyectivos de la Edad
Media hasta el espacio perspectivista del
Renacimiento (Francastel, Amheim). Este
dltimo, como dice Francastel “no es un sis-
tema de representacién mejor que otro. Es

~ también un modo convencional de represen-

tacién. Estd vinculado a un cierto estado de
civilizacién y a un conjunto de actividades
humanas . especificas’. El arte andino colo-

- nial° comenz6 con esta dltima representacién

que no coincidia con la imagen del mundo
(Naturaleza e Historia): que tenfan las . po-
antes como después

borado que no podia ser entendido ni reci-
bido como correcto y que no servia para dar
cuenta de la propia experiencia. Se le ad-
mitié, como todo lo demds de la coloniza-
cién: a medias y por obediencia al dictado
del poder. Las “dificultades” que los artis-
tas andinos tuvieron para ajustar su labor
a las exigencias de este espacio perspecti-
vista, mas que dificultades derivadas de una
supuesta inhabilidad, deben ser entendidas
como formas de resistencia. Esta resisten-
cia determind procesos de seleccion. Fueron

preferidos aquellos aspectos del arte euro-

peo que coincidian de alguna manera con
las concepciones, sensibilidades y situaciones
histéricas del universo dominado. De alli,
como veremos, el éxito del mudéjar y de
ciertos rasgos del manierismo; el énfasis so-
bre el color y la miniatura.  Seleccién vy,
también, creacién que termina por elaborar
una nueva representacién del espacio tal co-
mo en su fase final, se advierte en los *“Pri-
mitivos Andinos” que renuncian definitiva-
mente a la perspectiva. Esta no fue una re-
gresién ni una pérdida, sino la normaliza-
cién y el reajuste de la expresién artistica
en funcidon de una determinada experiencia
colectiva. Asi la historia del arte andino tie-

.ne un desarrollo inverso a la historia del

arte europeo. Comienza 'por donde éste ter-
mina y hace suyo lo que el otro ha abando-
nado.

Ademias de estos problemas generales

i

- cuerpo de ella el coro bajo y los...
.y campanarios,

cada mural tiene los suyos propios. Tanto
en lo que se refiere a una identificacion de
estilos como en lo que respecta al tiempo
exacto en que las diferentes obras fueron
hechas. La mayor parte. de los murales que
describimos més adelante son andnimos -y
sin fecha. Para un segundo grupo muy re-
ducido, no més de diez u once sitios, es po-
sible sugerir fechas aproximadas e indicia-
rias. Y sélo en cinco casos conocemos de un

modo -absoluto €l afic en que fueron pinta- ~

dos. De estos dltimos, dos (Chincheros,
Huaro) corresponden al periodo colonial
espafiol y los otros (Acomayo, Colquepata,
Pucuto) a la Reptiblica. El mds antiguo de
todos se encuentra en el arco toral de Chin-
cheros y es. de principios del XVII, entre
1600-1607. Por desgracia la inscripcion don-
de figura el dato estd hoy-cubierto por va- -

.tias composturas:

“Siendo Cura de esta doctrina de Mon-
serrate. .. el licenciado . Mejia. .. hizo esta
Santa Iglesia cubrirla y la obra siguiente.. .
la capilla mayor y la hechura... los alta-
res de San Sebastidn, Santiago, pintar el
‘ portales
torres, custodia... bordados
y dorados los frontales e imdgenes de la
Madre de Dios por mano de Don Diego...
Mayor de. . . en afio de* (¢ 1600 6 16037?) has~
ta 1607”.

Pero aunque la fecha ' mencionada no
puede ser generalizada para. el resto del
templo; sirve, en cambio, como veremos pa-
ra ubicar cronolégicamente murales de. otros
sitios. Hay luego un vacio de casi doscien-
tos afios para los siglos XVII y XVIII. Hasta
que a principios del XIX Tadeo Escalante
firmé y puso afio (1802) alos murales de
Huaro. Al mismo Escalante debemos otra
fecha, esta .vez republicana, en la Capilla de
Belén (Acomayo) que €l restaurd en 1832.
Pero s6lo vale para el medallén donde pin-
td su autorretrato ya que lo demas ha des-
aparecido. Y esto en el mejor de los casos
pues el .trabajo de Escalante fue ‘‘refresca-
do” en 1952. Del primer siglo republicano
ne:fiabria pues otra fecha que la de 1890-91
para los murales que Mariano Apolinar Pe-
ralta pinté en Colquepata. Podemos. aplicar-
la a unas pocas secciones de la iglesia- (por-
tada, zdcalos, ingreso al coro). -En cuanto
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al siglo XX no hay mds que los murales de
~ la ‘hacienda Pucuto firmados por Morales
- (1910) y Rivero (1938).

- Hay, -es cierto, otros murales fechados
pero -de modo tan inseguro que no los in-
cluimos en la relacién anterior. Menciona-
remos dos, uno civil y otro religioso, El pri-
mero se vincula a la familia Garmendia — fi-
nes XIX (hacienda Quispicanchis). Ya lo
hemos examinado. El segundo resulta toda-
. via mds discutible, Es el caso de Las Postri-
merias pintadas sobre la puerta del- batiste-
~ rio de Huaro. Lo habiamos atribuido a Ta-
deo Escalante y por lo tanto de fines del pe-
‘riodo colonial. Asi lo han supuesto también
otros autores. Pero. recientemente (1973)
Pablo Mendivil ha creido leer el afio 1646
en un libro que sostiene el pequefio demo-
nio de la parte central. Mientras que Don
Teofllo Benavente sostiene que esa fecha es
1746 6 1776.

Fuera de estas pinturas murales con ins-
cripciones fechadas existen otras para las
cuales seria posible fijar con gran aproxi-
macién- e] momento en que fueron hechos.
No por una definicién de sus estilos, sino
“por inferencias histéricas de otro orden: en
la medida que se vinculan con personas o
acontecimientos con precisa ubicacién crono-
légica. El Bautismo de Cristo en la Iglesia
de Urcos, por ejemplo, podrd ser fechado

sin dudas cuando sepamos el periodo de ac--

tividad de su autor el pintor indio Don Fran-
cisco Cusi-Huaman. Lo mismo diremos del
- techo de Chincheros donado, por el cacique
- Don Martin Huaman Pusi Sayox. Con ma-
yor precisién todavia podemos ubicar a prin-
cipios del XVIII los murales de la celda de
La Merced puesto que la biografia de Sala-
-manca  ha sido ya suficientemente aclarada
En otros casos el propio.tema de los mura-
les- indica su cronologia, Los murales de La
Peste en Cattca y Marcapata han de ser for-
zosamente posteriores a 1720, fecha de la
gran epidemia que asol$ el Cuzco. Como La
Derrota de Tupac Amuaru en Chincheros fue
pintada, con toda evidencia, despues de
- 1780. B

Este tipo de mferenc1as no siempre re-
sultan tan ficiles y evidentes, Pensamos por
ejemplo en la decoracién que adorna las
puertas del Batisterio y el Coro de la igle-

"suelta en cada caso concreto.

sia de Andahuailillas. Se le ha relacionado
siempre. con el lingiiista Juan Pérez de Bo-
canegra que fue cura de ese pueblo a prin-
cipios del XVII. Esta es una opinién gene-
ralizada desde muy antiguo entre los- habi-
tantes de Andahuailillas; y casi todos los
estudiosos del arte andino la han hecho su-
ya, Nosotros también la compartimos. Pero
subsisten algunas dudas. El vinculo entre
ese estilo mural y Pérez Bocanegra y el fe-
chado resultante tendrian su mejor prueba
en el alarde profesional con que han sido
escritas en varios idiomas las jaculatorias
del Batisterio, Nos hemos inclinado todavia
més por esta interpretacién cuando el pro-
fesor Alfredo Torero nos hizo ver que entre
esos idiomas universales figuraba el Puquina
ademias del Latin, Quechua, Castellano y Ay-
mara. El Puquina habia sido en tiempos an-
tiguos una de las “lenguas generales” del
sur andino; y, de creer al Ritual de Oré,
mantenia algo de su. prestigio a fines del
XVI. Pero debié perder posiciones a medi-
da que avarzaba el proceso de quechuiza-
cién colonial, Q sea que el Puquina sélo po-
dria haber sido reconocido como idioma del
mismo rango que el latin o el quechua en
fechas muy tempranas durante los siglos
XVI-XVII. Pero toda esta argumentacién
nuesira estarfa amenazada por dos pregun-
as: a) (Hubo o ho un empleo local del pu-
quina en "Andahuailillas aun en fechas rela-
tivamente tardias, digamos hasta el siglo
XVII? - ¢Qué sabemos acerca de la filiacién
etno-lingiiista de los ayllus que componian
su. poblacién? b) (Podrian acaso las jacula-
torias haber sido recopiadas mucho después
de la época de Pérez Bocanegra?

Para todos los deméds murales, o sea .-
aquellos sin fecha absoluta certificada direc- -
tamente o por inferencias biogréafico-histéri-
cas, la ubicacién cronoldgica debe ser re-
Teniendo en
cuenta no sélo la identificacién de estilos -
(cuyo peligro ya hemos sefialado) sino tam-
bién las relaciones internas dentro de sus
respectivas ubicaciones.

Los Estilos. Deél siglo XVI no hay segu-
ridad que sea ninguno de los murales hoy
visibles. Desde luego que pudo y debié ha-
berlos. Por lo pronto la pintura del Cuzco

no comenzé con Bitti sino, como bien dice .
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Soria- (1959) en época muy temprana, po-
co después de la conquista. El lienzo por
ahora més antiguo es ya de 1565, segiin el
mismo autor: una Virgen de La Merced que
. resulta anterior al cuadro fechado, la Misa
de San Gregorio hecha por Jerénimo Gon-
-zdlez (1606).
-dibujos de Huaman Poma-Muréa. Sin mencio-
nar mapas etnograficos como el de los Ze-
ques hecho por Cristébal de Molina. En
cuanto a los murales todos los autores coin-
ciden -en sugerir su aparicién desde media-
dos del XVI. Wethey (1949) piensa que pu-
dieron estar asociados al “estricto clasicis-
mo del alto Renacimiento italiano”. Soria Jo
. da por hecho: “En el primer siglo de la
Conquista las paredes de iglesias y conven-
tos se decoraban generalmente con grandes
" murales inspirados en libros flamencos. Hoy
‘dia casi todas esas pinturas han desapareci-
do por haberse derribado, caido o recons-
truido las iglesias o por haberse encalado
las paredes. En algunos casos serd posible
hallar las pinturas y ponerlas al descubierto
otra vez, siendo necesario una campafia - sis-
temdtica para toda Sud América, ya que en
Méjico se han encontrado méis de cien ejem-
plares del siglo XVI™.

‘Pero. si-todos admiten como hlstérlca—
mente probable o casi segura la existencia
de murales del XVI, resullan en cambio dis-
cutibles algunas adjudicaciones. Mesa-Gis-
.bert (1962) consideran que uno de los mu-
rales de san Jerdmimo es del XVI y se en-
cuentra entre los més . antiguos del Perd.
“En esta iglesia existe, dicen, una Inmacu-
lada pintada al fresco que es uno de los
ejemplos més antiguos en todo el Perd. So-
bria en lineas y en color, con la simbolo-
gia en torno a ella, nos da la primera ver~
siébn de la Inmaculada que fue tan popular
entre los artistas cuzquefios”. Es posible
que el primitivo mural tuviese.esas carac-
teristicas y antigiiedad. Pero lo que hoy ve-
mos es una ‘“‘restauracién’” muy tardia sin
la técnica del fresco. Podria ser de la se-
gunda mitad del XIX.

Tampoco estamos seguros ‘que . El Alma
camino del Cielo, mural de Andahuailillas,
sea del XVI. Soria, a quien muchos han
seguido, parece vacilar al respecto. Como
-~ ya-lo habia hecho Kelemen (1951) para cl

Igualmente tempranos son los -

’

Mural de Clavijo en Checacupe, Soria indi-
c6 en 1956 que el de Andahuailillas se ins-
pira en grabados hechos a fines del XVI
en‘Amberes. Subrayamos: se inspiraba. Na-
da mds decia en el texto. Pero con mayor
decisi6n en el apéndice de Ilustraciones (fi-
gura 73) llegé a fechar el mural entre 1590-
1600. En una publicacién posterior sin em-
bargo (1959) Soria ha sido més prudente y.
se limitd a decir que los murales de Checa-

cupe y Andahuailillas deben ser anteriores '

a 1650.

Pero si no hay murales quedan si en cam-
bio decoraciones muy tempranas en el inte-
rior de los templos. Nos referimos a los te-
chos mudejares. Lo mejor quizd (ademds
de Andahuailillas) sea la gran viga mudéjar -
del preshiterio de Checacupe en cuyo cen-
tro se ha pintado la cara de una Virgen de
factura medieval con evocaciones roménicas
y bizantinas. Esta Virgen de Checacupe,
pintura edificacional y sobre madera, -quizés
sea la mas antigua pintura del Cuzco. Posi-
blemente muchas otras iglesias cuzquefias
tuvieron artesonados mudéjares muy anti-
guos. Este fue uno de los primeros estilos
decorativos traidos al Perd por los espano~
les. Se le encuentra tanto en las iglesias in-
dias, como también en los templos espafio-
les de la ciudad del Cuzco (puerta de Santo
Domingo) al igual que en otros sitios espa-
fioles del Pert (techo de San Francisco de
Lima). A pesar de esta generalizacién po-
demos- decir que el mudejar penetrd mds
profundamente en las poblaciones indigenas
que en las espaﬁolas No tanto como deco-
racidén solamente, sino tamblen y sobre todo
como arquitectura.

No hemos de entremeternos en la discu-
sién sobre ““los invariantes” y los estilos
“horizontales” que no evolucionan, sino per-
manecen y se trasmiten imperialmente des-
de la peninsula hasta las tierras de Améri-
ca (Chueca Goitia). Pero nos preguntamos
si Chueca Goitia tiene razén cuando relacio-

na el alargamiento ‘de las plantas de algu-

nas iglesias americanas con “la persistencia
de disposiciones y estructuras mudejares”.
Chueca explica ese alargamiento = mudéjar
como un sub-producto de la tecnologia. “La
razén del espacio profundo en la arquitec-
tura mudejar proviene de la cubricién lefio-
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sa. Los limites que impone la longitud de
las vigas de ‘madera en las armaduras de
par y nudillo- obligan- a las naves de poca
anchura y para obtener un espacio capaz es
necesario desarrollarse en longitud”. Pero
a la vez piensa que la adopcién de ese alar-
gamiento. en América -era un propdsito en
si mismo, de caridcter estético y politico:
“Esta longitud procuraba un alejamiento del
altar en la que el santuario adquiria una mi-
tica distancia y -se potenciaba su sentido sa-
cral. Quién sabe si este alejamiento llegd
a constituir para el amerindio un simbolo
de divinidad (que coincide) con el tipo de
relacién creyente-divinidad que encontramos
en la evangelizacién de- los pueblos ameri-
canos”. - S6lo una mayor informacién sobre
los costos y posibilidades técnicas de la edi-
ficacién religiosa; sobre los objetivos politi-
cos de la evangelizacién, nos dirdn en qué
medida son ciertas esas hipéGtesis. No hay
que olvidar al respecto que la iglesia india
ha de ser  de una sola nave donde todos los
fieles se reunan, una verdadera ecclesia ma-
sificada. El alargamiento vendria a ser qui-
zds una coincidencia fortuita con lo mudejar
y no una consciente utilizacibn de ese mo-
delo.

-~ Pero atin entonces, después de estas re-.
servas a propdsito de la arquitectura, el mu-

dejar seguiria siendo no sdlo” el mds antiguo
de los estilos en la decoracién interior de los
.templos del Perti (fuesen para indios o. pa-
ra espafioles) sino también un estilo de
prestigio mucho mayor entre los indios que
entre los espafioles. Andahuailillas es un
buen ejemplo de lo que decimos. El “autén-
tico” techo mudejar sélo estd en el presbi-
terio. Si existié en el resto de la nave desa-
parecié con las lluvias y tertemotos. Pero
cuando hubo que elegir una decoracién pa-
ra las partes destruidas se tomé como refe-
rencia y modelo a la carpinteria mudejar.
No' para repetir el trabajo en madera. ({sa-
bian hacerlo a fines del XVII, en el XVIII
o XIX?) sino para transferir sus disefios a
la pintura plana, bidimensional, que cubri-
ria los nuevos techos. Asi lo hicieron en ese
pueblo todos los artesanos que . fueron con-
tratados hasta la época republicana. Podria-
mos suponer que se guiaron por un princi-
pic de uniformidad. O por ese respeto a lo

P

anterior, a lo hecho primero, a “la cosa de
los antiguos”, a “la cosa de los abuelos* que
se halla en el interior de la sociedad andi-
na. ¢(Por qué sin embargo. prevalecieron la
uniformidad o/y el respeto a la forma da-
da? Sin duda porque las opciones de reem-
plazo no tenfan igual o mayor fuerza per- .
suasiva que esa forma mudéjar. En otras
palabras la reiteracién (modificada) del
mudéjar, su conversién - de carpinteria en
pintura, acusa una preferencia. FEsta prefe-
rencia es la que debemos explicar. Sin .que
hablemos de imitacién. Pues todo lo - seria,
hasta las decoraciones que fueron excluidas.

$Qué pudieron ver los indios del Pert
en la geometria mudejar, en su abstrac-
cién lineal, en su refinamiento aristrocriti-
co? Quizds eso mismo: geometria, abstrac-
cién, linea, refinamiento, aristocracia. Es de-
cir los componentes que antes:de la Con-
quista espafiola habfan impuesto a la cultu-
ra andina sus clases dirigentes. Por lo me-
nos desde Wari en adelante y aunque tam-
bién hubiese una tradicién figurativa. De
otro lado, la decoracién mudejar coincidia
con los disefios textiles andinos. Y el techo
de madera parecia el toldo de una carpa
0 esos ponchos y mantas que todavia hoy
sirven de dosel en las fiestas religiosas de
la Sierra peruana. De este modo el circulo
quedaba cerrado: tejido arabe-carpinteria
mudejar-pintura (“textil”) andina, EI estilo
més tempranamente impuesto por la coloni-
zacién europea fue recibido y apoderado
por los vencidos y se convirtid en un medio
para conservar sus propias tradiciones. Sin
saberlo, el artesano andino ponia en eviden-
cia y regresaba a sus origenes al propio es-
tilo que estaba empleando. Volveremos al-
guna vez a esta nocién del Regreso como -
una categoria que define la funcién hist6ri-
ca de América- después de la invasién eu-
ropea. América fue la oportunidad histérica
en que los origenes de diferentes procesos
se hicieron evidentes porque todos ellos (so-
ciales, econdmicos, artisticos) alcanzaron su
desarrollo hasta el absurdo.

El Manierismo. A esa temprana decora-
cién mudejar que no dejé murales sino te-
chos y sélo una pintura (Le Cara de Checa-
cupe) siguié la influencia del Manierismo
europeo no sélo en los propios murales sino
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también en la escultura y la decoracién de

. “naremos

- mo. para ‘uso de las clases

: _portadas. - E1 Manierismo se encuentra ade-

. mds, debido al jesuita Bitti, en los princi-

-~ pios de la Escuela Cuzquefia de Pintura. Al

igual que el término “Mestizo”, que exami-
] més adelante, el Manierismo es
“otro de los conceptos que méds debates ha
"ocasionado entre los historiadores del arte
americano. Algunos piensan que el concep-
to-en vez de aclarar confundo y prefieren,
"con més sencillez, limitar el desarrollo del
arte quinientista europeo a la oposicién en-
‘tre Renacimiento y Barroco, sin ninguna fa-
- se intermedia diferente. La palabra Manie-

~rismo ha tenido una fortuna muy desigual

desde que la usé Vasari. Luego de trescien-
tos afios de empleo peyorativo (a veces se
le hizo sinénimo de “amaneramiento’™) fue

* reivindicada por Dvorak como nos recuerda

G.R. Hocke (1961). Para algunos autores
{Curtis 1953), no habria un solo manieris-
mo sino varios manierismos. Y como el con-
" cepto Barroco en la acepcién de Wofflin,
también el Manierismo designaria una fase
o momento por el cual atraviesan todoslos
estilos artisticos. Y podria ser definido co-
mo toda tendencia anticldsica anterior, pos-
- terior © coetdnea a cualquier clasicidad. Los
puntos culminantes de estos manierismos
serfan en la historia del arte europeo, los
- afios finales de las Edades Antigua .y Media
y los siglos XVI y XVII (Curtis, Hocke).
La hipétesis es atrayente; y de las pocas
que permitirian- un anélisis. comparativo a
escala mundial entre artes alejadas y dife-
rentes. Dentro de la cultura andina podria-
mos en ese sentido, identificar varios “ma-
nietismos”. ]
del Mochica (Larco Hoyle) donde lo tictil
"se disolvié para que el espacio sin profun-
didad de los ceramios sirviera de fondo cla-
.ro a los dibujos en silueta. Manierista se-
tia-también el estilo Ofrendas. Y hasta ha-
‘brfa un manierismo en el arte inca. Cotres-
-ponderia no al Inca Imperial ni al Inca Pro-
vincial sino a una sub-clase que proponemos
llamar Inca cortesano: un refinamiento dlti-
' superiores del
Cuzco y que no tuvo tiempo de avanzar al
resto- del Imperio porque lo interrumpié la

. Conquista espafiola. Ese manietismo aristo-

_sus exigencias.

El mas notorio setia la fase V-

cratico cuzqueflo mds que inca, coincidié
con el momento en que el Imperio dejé de
tener un centro geo-politico y el Cuzco ya
no era ¢l “ombligo de la tierra”. Cuando
la aristocracia inca recordé mds sus privile-
gios que sus funciones de mando y dejé so-
lo.al emperador Huayna Cdpac frente a los
quito mientras no le fueran admitidas ‘todas
Fue el manierismo de una
ciudad, el Cuzco, que pese a todo “(caminos,
“tucuiticos”, “mitimaes”, “chasquis”) no po-
dia controlar el territorio conquistado y vio
cémo la divisién se alzaba al norte cuando
la placenta del dltimo Inca verdadero fue
enterrada en Tomebamba y no en el Cuz-
co. Fue el arte de los nobles que jaquea-
ban al poder central y quetian convertir a
los ‘“yanaconas” en siervos feudales pero
manteniendo la ilusién imposible de un Im-
perio estable y expansivo. En ese momento
el Cuzco no fue “La Otra Roma” que min-
ti6 piadosamente Garcilaso, sino la Ciudad
de los Muertos denunciada por el Inca Hués-
car. Fue el arte de la disolucién y la crisis.

Para lo anterior sélo caben los puntos
suspensivos. Preferimos seguir por ahora a
quienes utilizan el término Manierismo pa-
ra definir un estilo temporalmente interme-
dio entre el Renacimiento y el Barroco. Se
le ha caracterizado como un arte irracional,
anti-cldsico, anti-naturalista, contrario al Re-
nacimiento. Pero, como sefiala Hauser, tam-
bién seria posible encontrar en el Manieris-

mo eclementos cldsicos, racionales y natura-

listas. Lo que segdn él define ese estilo es
la tensién entre todos sus elementos. El Ma-
nierismo expresa en el arte la crisis y la in-
seguridad del hombre europeo después de
la gran confianza en si mismo que le habia
dado el Renacimiento. Las promesas de ese
Renacimiento no- se habfan cumplido. Y la
imagen artistica y cientifica de la realidad
que habia propuesto parecia ser a princi-
pios del XVI una fuente de alienacién. Ha--
bia sido el mundo literario, como recuerda
Hauser, €l que habia enloquecido a Don Qui-
jote. Toda la sabiduria renacentista se con-
vertia de pronto en un -engafio. Los hom-
bres no sabfan quiénes eran ni cudl su mun-
do. Habia que reformular de nuevo todas
las - preguntas. - ° '
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.El manierismo denuncié esta crisis, de
la que fue testigo, victima y contra la cual
combatié. Una crisis que afectaba todos los
sectores de la vida europea y donde todo
termind siendo lo que al principio ho pare-
cia ser. La lucha de los reyes contra los
* abusos feudales no trajo la justicia sino la ar-
bitrariedad més poderosa de los Estados
Absolutos. La libertad de las costumbres

- . celebrada como una reconciliacién entre el

Hombre y la Naturaleza, habfa concluido en
el desenfreno cada vez mas cutrioso y arti-
ficial. La Reforma de la Iglesia amenazaba
con destruir su unidad y provocar un con-
tra-movimiento més intolerante. Los turcos
destrufan el Imperio cristiano de Oriente y
.amenazaban las puertas- del Sacro Imperio
Occidente. El Mediterrdneo- se fracciona.
Los antiguos poderes econémicos, las sober-
bias ciudades italianas (sede del Renaci-
miento), empezaban a decaer. Mientras que
‘paises casi secundarios, en los limites de Eu-
ropa, como Portugal y Espafia, se conver-
tlan en potencias de primer orden. Europa
atravesaba por una crisis, politica, social,
econémica, cultural que le oblig a revisar
toda su imagen del mundo. De pronto se
vio enfrentada a los grandes espacios crea-
dos por las expediciones™ atldnticas y ante
la evidencia de una Tierra redonda. Amé-
rica desafiaba todas las convicciones esta-
blecidas. FEra el asiento de todos los sue-
fies (oro, bondad natural, desnudez) pero
también de todas las pesadillas (canibalis-
mo, fiebres, calores tropicales, sifilis). Co-
16n dio muestra de cordura cuando se negd
* a creer en su propio descubrimiento. Sos-
peché quizds que un mundo efectivamente
nuevo —y no unas simples islas en el cami-
no que iba de Europa al Asia— alteraba de-
finitivamente el universo mental de su épo-
ca (Bataillon). ' '
El manierismo negaba que el arte rena-
centista fuese un lenguaje adecuado para
dar cuenta de esta realidad. Habia que- ex-
perimentar otras soluciones. que por lo me-
nos dieran testimonio de la crisis, aunque
fuese a través 'de la descomposicién de lo
ya ‘consagrado. En pintura habfa que cues-
tionar -algunas de las normas del Renaci-
miento y promovet -la creacién individual.
Actuar, pintar segln ‘“la manera” personal

de cada uno; o intentarlo. Nuevos valores
y procedimientos son introducidos en la pin-

tura. No resulta fécil ni su descripcién ni -

su andlisis. Para una visién de conjunto re-
sumiremos un excelente trabajo de Alicia

Polvarini de Reyes, cuyas investigaciones so-

bre Quispe Tito (1973) comentaremos més
adelante. El manierismo fue responsable de
ese pasaje de lo tactil a 1o visual que se
produjo en la pintura europea del siglo XVI
(Wolfflin 1924). La pintura se alejé de la
arquitectura y la escultura para instalar su
propia autonomfa. Los manieristas utiliza-
ron para ellos diversos procedimientos: el
impulso vertical o las figuras de la “manie-
ra largada” (Parmigiano, Greco); la focali-
zacién de la luz en las figuras y la separa-
cién nitida de las zonas claras y oscuras del
manierismo de la luz que hizo suyos los re-
cursos de Leonardo (Beccafumi); la agresi-
vidad del primer plano en el manierismo
de “quadrattura” (Volterra). Todos, de una
u otra ‘“manera”, revindicaron los valores
del color y la luz y rompieron las regulari-
dades prescritas por el Renacimiento. “Las
estructuras del espacio y de la escena fue-
ron separadas no sblo exteriormente sino
internamente en partes distintamente orga-
nizadas, lo cual permitié que diferentes va-
lores espaciales, dimensiones y conjuntos
dominaran diferentes sectores de un lien-
zo”. Aparecié asf un nuevo mundo visual
que registraba pldsticamente toda la inesta-
bilidad de la época y donde al lado de la
luz y del color que embellecen e individua-
lizan asomaron a veces los. monstruos fantés-
ticos para patentizar cuan amenazada estaba
la realidad.

{Cudnto de este manierismo llegé al Pe-
ri y porqué tuvo éxito tan duradero entre
los artistas andinos? (Qué influencia tuvo
en los murales cuzquefios? En lo que toca
a estos dltimos hay que tener en cuenta no
sélo la pintura manietista sino también la
ornamentacién manierista. Esta dltima nos
dice Santiago Sebastidn (1967) se divulgd
por toda América debido al libro de Serlio
del que ‘hubo una primera traduccién espa-
fiola ya en 1552, “Gracias a Serlio, algunos
principios del manierismo italiano adquirie-
ron caricter internacional y los modelos -de-
corativos - que tomé de la Roma antigua fue-
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ton copiados e interpretados en lugares le-
janos. Por su obra impresa la cultura cla-
:sica- tuvo un florecimiento, aunque en buena
parte de sentido anticldsico”. A Serlio se
deberia, continua el mismo autor, la -orna-
* mentacién geométrica que aparecié en Sud-
- América a fines del XVI; parte de la cual a
'vecés ha sido confundida con el mudéjar.
‘También los” techos manieristas en el Cuzco
-y estipites como las de la puerta de San An-
“drés ‘de la misma ciudad (trasladaba al tea-
‘tro de Mes6n de la Estrella). Esas estipites
-~ manieristas fueron el origen, de lo que Gui-
~do y Uriel Garcia llamaron “indiatides ca-
- néforas”. . Conocieron una larga vida en ‘los
- “Andes peruanos y no sélo en su parte. sur.
~ Las hemos hallado también en algunos te-
chos pintados como el de Chincheros, llenas

~'del Sol y la Luna. Este registro de temas
puede ser ampliado en el futuro. ¢(Ingresa-
ron 0 no -al Perd las tendencias fantasticas
del manjerismo? Walter Palm (1966) lo
- niega .y afirma que sélo emigraron los ele-
-~ mentos regulativos. Habrfa que averiguar
"~ sin embargo cudl fue la procedencia, dénde
~_-se inspiraron, los artistas andinos que —en
lienzos o murales— pintaron Las Postrime-

rias e Infiernos con sus demonios monstruo- -

os. Esas fantasfas, representadas ya en el
~medioevo, se encuentran a veces en lienzos
barrocos pero algunas bien pueden venir
también del manierismo. - Como que Bitti
pint6 un mural sobre este tema.

- Quizas algo después que Setlio y los di-
seflos ornamentales, se desarrolld la pintura
manierista en América. Debemos a Martin
Soria y a sus admirables trabajos la- histo-
‘ria de ese estilo en el Perd. Su directo y
principal introductor en el Cuzco fue el je-
‘suita italiano Bitti quien pinté no sélo en
Lima (1575,1583; 1592-93; 1605-1610) sino

. también en todo el sur andino desde Gua-
- manga a Chuquisaca, incluyendo desde lue-
go -al Cuzco (1583-1591, 1597-1605) segiin
sabemos por las investigaciones de Vargas
Ugarte y Soria. No discutiremos cudles fue-
ron las fuentes de Bitti: ¢Vasari, Zucchi,
- Zucarri, como piensa Soria? (O mis bien la
linea de Rafael-Romano y las obras de Par-
megiano y Pantormo segin proponen Mesa-
-Gisbert? Nos interesa mas bien destacar dos

de- color y cambiados en representaciones -

" nierista.

hechos. Primero, que el Bitti no es un pin-
tor aislado-y solitario sino artista institucio-
nal al servicio de la catequesis jesuita. Gra-
cias a la Compafiia de Jesds viajé por todo
el Peri obteniendo un territorio de influen-
cia que de otro modo le hubiera sido difi-
cil recorrer. Por esa . misma circunstancia,
dentro de la politica educacional de la Com- -
pafifa, es de suponer que su taller fuera una
verdadera escuela de aprendizaje donde fue-’
ron iniciados en el manierismo los que des-
pués fueron artistas locales. De otro lado,"
la influencia del Bitti no se limité a la pin-
tura en lienzo. Incluyé también la escultu-
ra, el arte mural y la orfebreria religiosa.
Su labor proselitista se facilité ademds por
la colaboracién del hermano Pedro de Var-
gas, pese a que éste después de un tiempo
abandoné la Compafifa. De Vargas son al-
gunas obras que hoy pasan enteramente co-
mo de Bitti.
de esos dos artistas ocasionaria un hermoso

‘capitulo en la historia del arte cuzquefio.

Por consiguiente, en resumen, después del
XVI, gracias a todos. esos hechos, existia en -
el Perd un registré muy amplio de inspira-
cién manierista en casi todas las artes plés-
ticas.

{Hasta cuando duro el manierismo en el
Perd, por lo menos en el Cuzco? La fecha
més tardia para las obras de Gregorio Ga-
marra, seguidor inmediato de Bitti es 1614.
Pero ésta no tiene porqué ser una fecha fi- -
nal ni para Gamarra ni: para el -estilo ma-
Poco sabemos acerca del manieris-
mo subsistente en la obra de Riafio no tanto
por su aprendizaje en el taller de Medoro
sino debido a su residencia en el Cuzco don-
de vio de cerca obras de Bitti. 'Y fuera de
lo dicho por Harth-Terré (1945) y Benavi-
des (1954) nada conocemos sobre el manie-
rista indio Pedro Loayza. Ambos pintores
pueden. haber prolongado el manierismo °
ain dentro de pleno periodo de"influencia
barroca y cubritfan; en parte el trecho que:
separa a Gamarra de Pardo Lagos. Un in-
dicio de la pervivencia manierista cuzquefia
alrededor de 1630 lo ‘encontrariamos en el
6rgano de Andahuailillas cuya construccién
Kelemen (1951) fecha en ese afio siguien-
do la opinién de M.A. Vente. Las pinturas
que la adornan se inspiran fielmente enlos

Distinguir la mano de cada uno
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dngeles de la Coronacién de la Virgen he-
cha por Bitti y hoy en La Merced del Cuz-
co. En principio pues podriamos sefialar
una duracién minima de medio siglo para
el primer manierismo manifiesto en la pin-
tura cuzquefia.

Pero el Manierismo persistid més alld de
esas fechas. Dentro de la Pintura, en el
propio Quispe Tito y otros maestros cuzque-
fios de XVII quedaron del manierismo algu-
nos tratamientos de la luz, el alargamiento
que a veces dieron a sus figuras, la gracia
y levedad cortesanas del gesto y la dislo-
cacién del espacio. Luego el Manierismo fue
reavivado por el Rococé que, como bien di-
ce Bialostocki, en el fondo no fue una pro-
longacién modificada del Barroco sino un
estilo manjerista con sus espacios carentes
de profundidad. A este ciclo epigonal del
Neo-Manierismo Andino, a medias Rococé
(que Mesa-Gisbert han lamado Manierismo
dieciochesco) pertenecié Marcos Zapata, ar-
tista clave, al que siguieron Cipriano Gutié-
rrez y Antonio Vilca. Discipulo de alguno de
estos dltimos debi6 ser el gran muralista
Tadeo Escalante, con quien el Manierismo
se trasformd, implicado con lo “mestizo” y
“popular” en un estilo creador y diferente
de donde proceden los llamados Primitivos
Andinos. del siglo XIX. Asi el gran estilo do-
.minante de la aristocracia europea termind
siendo un arte marginal refugiado en las al-
deas ¢campesinas.

¢Fue al principio el manierismo en el
Perd un arte exclusivamente europeo?. /Su
¢xito fue dnicamente debido a la persuasién
jesuita y a la excepcional personalidad tan
versatil del Bitti?. (Qué hombres, qué gru-
pos sociales podian reconocerse en el ma-
nierismo?. Por cierto, no los conquistadores.
Aunque sélo fuese por la razén del cam-
panero: cuando llegé el manierismo a fi-
nes del XVI esos conquistadores estaban ya
muertos o viejos. Cuestién aparte, que no
tocaremos, es saber cudl fue el Arte de los
Conquistadores; es decir el arte que ellos
-prefirieron. Cronolégicamente los comienzos
probados del manierismo (1580-1620,. apro-
ximadamente) coincidieron con seis series
de hechos de naturaleza diferente pero re-
lacionados entre si: 1) la definitiva organi-
zacién del virreinato iniciada por Toledo; 2)
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el auge minero de -Potosi, con todos sus
efectos en los demds sectores econdmicos;
3) la influencia literaria italiana en los me-
dios cultos urbanos; 4) el desarrollo de re-
finamientos cortesanos dentro de ciertos
sectores de la sociedad: sefiorial; 5) intensi-
ficacién de la mistica y catequesis religio-
sas; 6) ofensiva cultural contra el universo
indio. :
Desde el punto de vista espafiol ésta no
era una sociedad en crisis sino un periodo
de asentamiento. Habian pasado la Conquis-
ta y las Guerras Civiles. Los indios estaban
al parecer . definitivamente vencidos. Sayri
Tupac habia ya vendido sus derechos a la
corona inca “a cambio de una hilacha del
mantel”; mientras el dltimo soberano de
Vilcabamba era muerto en el Cuzco. Los
grandes soldados espafioles también habian
sido derrotados y se habian resignado a ser
encomenderos y duefios de hacienda. El Pe-
rd no estaba gobernado por los conquistado-
res sino por aristécratas, abogados, clérigos
y funcionarios enviados desde Espafa. Ha-
bia, al fin, llegado el momento de gozar lo
conquistado —lo conquistado por otros. Li-
ma, Cuzco, Arequipa, Trujillo, cada una de
las ciudades espafiolas, podia repetir, a es- -
cala colonial, los modelos de la aristocracia
europea y crear la imagen de una vida cor-
tesana. Para las élites urbanas de ese tiem-
po el Manierismo no venia a ser el arte de
la crisis y la disolucién ni una protesta con-
tra la falsedad de una norma. No traja el -
cuestionamiento de un mundo y una cultu-
ra. Era simplemente un arte aristocratico.
El arte no tanto de lo que eran como de lo
que querfan ser; la expresién de un ideal.
Sin advertir que esto, en si, ya era una ne-
gacién de la realidad.

"Para los indios, en cambio, el manieris-
mo cumplié funciones mas complicadas y
ambiguas. Fra en primer término el arte
de sus sefiores. Pero no de todos los que
vefan a diario en los pequefios pueblos y
grandes haciendas. Sino de los que habita-
ban en los palacios de las grandes ciudades
o venfan a ocupar los curatos de sus parro-
quias. El manierismo presentaba a la masa
indigena una imagen amable de la coloniza-

-¢i6n hecha de luz, colorido y belleza formal.

En vez de retratos realistas, el manierismo’
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ennoblecia las facciones de sus personajes.
Altos, hermosos,. delgados, jovenes, los euro-
peos aparecian como arquetipos fisicos para
admiracion de los indios. Asi, desde un
principio, el ‘manierismo introdujo dos cla-
ras alienaciones entre la poblacién andina.
La primera derivaba del inevitable cotejo
entre esas figuras humanas idealizadas y las

mujeres y hombres espafioles con quines a.

diario tropezaban los indios. La segunda,
més grave, venia del contraste entre aque-
llos modelos de belleza manierista y la con-
figuracién biolégica predominante entre la
poblacién campesina de los Andes. Frente
al verticalismo manierista, la herencia racial
y la adaptacién ecoldgica determinaban es-
taturas méas bajas y desarrollos horizontales.

El manierismo, arte de una alienacién
colonial, instrumento suyo; placer aristocra-
tico y urbano. Pero también sin paradoja,
- un buen medio de' expresién para los cam-
pesinos conquistados, Los espafioles vivian
seguros, no los indios. El suyo si era un
mundo en crisis en el que habian dejado de
tener valor todas las leyes conocidas. Como
habia ocurrido con algunos de los primeros
manieristas europeos. Pero esta vez, en los
Andes en una magnitud mucho mayor, con
una calidad derogatoria mads intensa. A raiz
del gran trauma de la Conquista la realidad
se habia deshecho y wvuelto contraria. El
mundo habia perdido sus limites. No termi-
naba en la Mama-Cocha, la madre de todas
las aguas sino que se prolongaba, “plus ul-
tra”, a través del Océano. El mds terrible
de los Pachacutec (trastornos) habia puesto
de cabeza al mundo, todo habia perdido su
gravedad y razén de ser. El Inca, hijo de
Dios, habia sido vejado por los hermanos
de Pizarro. Los Incacuna que habian gober-
nado desde Argentina a Colombia valian me-
nos que los mitimaes del Africa (negros es-
clavos). Todos los signos se habian invertido.
Lo que antes era bueno, ahora era malo. “Tro-
césenos el reinar en vasallaje™.

El estilo manierista con sus figuras in-
estables y sus fantasias monstruosas; y con
su organizacién sectorizada del espacio pro-
porcionaba a los hombres andinos upa ima-

gen verosimil de su situacién. El indio ha-'

bia perdido la tierra y todo el mundo era
“ancho y ajeno”. Carecia de un centro ab-

soluto y tnico. Desde todos los costados se
hacfan presentes las figuras del mal. Esta
pesadilla que después interpretS el manie-
rismo andino, fue la que inspiré la Quillca
de Huaman Poma donde el indio va a ser
devorado por el tigre (espafiol) la vulpeja
(el curdca colonial) y la sierpe (el cura).

Desde luego s6lo estamos indicando aque-
llas probabilidades que mejor pueden expli-
car el éxito del manierismo en el territorio
andino. Al hacerlo quisiéramos prevenir al-
gunos errores. Primero, no desconocemos
que el manierismo ‘“consumido” por los in-
dios fue por lo menos al principio “produ-
cido” por los europeos. Segundo (y es lo
mds importante) las conexiones entre el
manierismo y los indios no pueden ser re-
feridas exclusivamente al impacto de la
Conquista. Han de situarse dentro de un
marco mds general: (Cuédnto de la cultura
pre-hispanica intervino en las representacio-
nes artisticas andinas posteriores a la Con-
quista? Diferimos la pregunta para més ade-
lante cuando al estudiar el neo-manierismo
del XVIII reconsideremos la significacién de
Quispe Tito en el perfodo inmediatamente -
anterior, durante el XVII.

Algunos de los problemas mencionados
pueden ser vistos en los murales andinos.
¢(Murales manieristas? Si y quizds antes del
Bitti, en las primeras iglesias de planta re-
nacentista, al lado de los techos mudéjar y
siguiendo los disefios decorativos de Serlio."
De seguro, en todo caso, a fines del XVI y
por mamo del Bitti segiin noticia de Vargas
Ugarte (1948) y Soria (19536). Este dltimo,
de quien cojemos la noticia, habla de “unas
pinturas catequisticas en la iglesia de la Co-
fradia del Nombre de Jesds, capilla india
anexa a la compafifa del Cuzco y sugiere (el
padre Vega) que serian de Bitti. - Represen-
taban (dice Vega); “el juicio, gloria, y pe-
nas de. los condenados... y particularmente
lus penas y castigos que en el infierno tie-
nen los vicios y pecados de los indios que
estdn alli bien dibujados por sus especies
y diferencias”. (Subrayado nuestro). Soria
piensa que ese tema era ‘“desagradable” pa-
ra el refinamiento de Bitti. Mientras que
Mesa-Gisbert (1962) 1o encuentran “‘aleccio-
nador” para un cristiano. En todo caso se
ajustaba a las tradiciones fantdsticas del ma-
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nierismo y estaba destinado no a todos los
cristianos sino a los indios de preferencia,
Estos murales de Bitti quizds influyeron en
otras representaciones, posteriores y simila-
res muy comunes en el sur andino y la ac-
tual Bolivia. ¢(En las Postrimerias de Quis-
pe Tito, en el anénimo de San. Jerénimo, en
el Virgo Potens de Marcos Zapata, en la se-
rie del Credo en Canincunca?

Manierista seria también parte del arco
toral de Chincheros. Al menos por sus fe-
chas tan tempranas (1603-1607) segiin he-
mos visto y por el estilo de una de sus figu-
ras. Pero no descartamos que este mural
manierista haya aprovechado un fondo an-
terior. de tipo renacentista, - limitindose a
una sobreimpresién. El modelo Chincheros
se relaciona con otras decoraciones mura-
les del Cuzco, posiblemente de la misma
- época, cuyos vestigios encontramos en el ar-
co toral de San Jerdnimo.

Junto al mural “europeo” de Chincheros
y sus similares; hubo murales de estilo ma-
- nierista hechos por mano indigena. Una
prueba indudable: El Bautismo de Cristo
pintado en Urcos por Diego Cusi-Guaman.
Nada sabemos de- este artista que parece

haber sido indio noble. A propdsito de él

y-de su obra Mesa-Gisbert dicen:

“De todas las pinturas murales que hay
en los pueblos cercanos al Cuzco, ninguna
tan notable como la que firma Diego Cusi
Guaman. ., Cusi es un manijerista y muestra
buena escuela. En el fresco aludido las fi-
-guras lo son todo, no hay paisaje ni detalles
anecddticos. San Juan y Cristo son tipos
ideales de esbeltisimas proporciones, lucien-
do sus cuerpos con un paganismo renacen-
tista. .. Cusi Guaman a quien solo conoce-
mos por esta obra parece un discipulo del
Bitti. La escena del Bautismo repite el lien-
20 sobre el mismo tema que pintara el je-
suita para San Juan de Juli... Huaman sim-
plifica la escena, cambia un poco los tipos
de los protagonistas, alargdndolos atin més
sobre el ya esbelto canon de Bitti; ademds
dobla en ambas figuras una de las rodillas,
déndoles esa inestabilidad propia del manie-
rismo”’.

-+ Supongamos que nadie haya tocado este
mural desde que lo pinté Cusi-Guamén. Ad-
mitamos también que su autor. hubiese visto

lienzos de Bitti. Nos preguntamos con todo
si el Bautismo de Juli que se atribuye a Bitti
pudo inspirar o no el mural de Urcos. Mesa-
Gisbert afirman que el mayor alargamiento
de las figuras de Cusi-Guaman y la genufle-
xién de los personajes centrales son simples
variantes con relacién al supuesto lienzo de
Bitti. Creemos advertir sin “embargo dife-
rencias basicas en la composicién misma de
cada una de esas obras. El lienzo de Juli
no estd organizado como el mural de Urcos
en funcién de una diagonal sobre la que se
construye dos movimientos. Uno ascensional
de izquierda a derecha apartir del dngel.
Y otro en sentido inverso determinado por
la posicién del Bautista y los recursos de
jluminacién., En la obra de Juli se enfatiza
el movimiento de-Cristo y el Bautista, y se
deja libre un espacio central que los sepa-
ra. Cusi-Guaman, eligié una posicién dife-
rente para esas dos figuras: fijandolas so-
bre el tronco y la piedra que no hay en Juli
y obteniendo a la vez paraddjicamente en el
mural un efecto de inestabilidad que tampo-
co hallamos en el lienzo. Otras diferencias
menores son prescindibles. El cayado por
ejemplo sostenido en Juli por el antebrazo
y en Urcos por el hombro.

Estas comparaciones sugieren que el mo-
delo de Cusi-Guaman debe ser buscado en
otras Areas que no sean las del lienzo de
Juli. Quizds en un grabado o pintura rela-
cionado con el Bautismo que Mateo Pérez
de Alesio hizo en Malta. Conocemos este
trabajo gracias a una ilustracién que repro-
ducen Mesa-Gisbert en su estudio gobre Ale-
sio (1972). Lo mads convincente es la simi-
litud en la posicién del Cristo. No decimos
que el mural de Urcos venga de la pintura
de Malta. Sino que ambos se relacionan més
entre sf que cualquiera de ellos con el lien-
zo de Juli. Pertenecen a una Orbita de in-
fluencia comin. Su referencia local mas in-
mediata se encuentra no en Juli sino en el
Bautismo de Cristo pintado por Luis de Rea-
fio para la vecina iglesia de Andahuailillas,

Por lo demds el mural de Urcos eviden-
cia las dificultades que su autor tuvo para
aprender los dictados europeos. Cusi-Gua-
méan acert6 en el color pero luché con la
musculatura del desnudo y los problemas
del escorzo.
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‘De mano indigena o mestiza ¢ inspira-
cién manierista podrian ser también los mu-
rales escénicos sobre Los Dos Caminos del
Alma, pintados en Andahuailillas. Acerca
de uno de ellos (Camino del Cielo) hemos
comentado anteriormente las opiniones del
profesor Soria. No. hemos visto el grabado
de Wierix que Soria sefiala como fuente.
En todo caso, este dato, por si solo, nada
nos dice acerca de la fecha del mural; pues
quien lo hizo pudo copiar el grabado mu-
chos afios después, quizds a mediados del
XVII después de la residencia del Bitti en el
Cuzco. Para el otro mural (Camino del In-
fierno) desconocemos adn si también inter-
vinieron . grabados europeos. Estos murales
representan, para fines de edificacién reli-
giosa, el reiterado tema de la oposicién cris-
tiana entre el placer y la virtud que tam-
bién fue pintado en Huaro y en la celda del
padre Salamanca, cada uno de los tres por
mano y en tiempo diferentes. Es manierista
la gracia cortesana del caballero que domi-
na la escena del Camino al cielo. También
lo es la divisién en diagonal del espacio. Pe-
ro hay, asimismo, caracteristicas de orden
local. No tanto en los personajes, pues to-
dos son europeos, salvo el cacique que viaja
en la barca del Infierno. Como mds bien en
las “dificultades” (que bien podrian ser “so-
luciones™ propias) que evidencia todo. el tra-

bajo. Nos encontramos sin duda ante un ar-

tista que dominaba el color pero se aparta-
ba de las reglas europeas del dibujo. Lo re-
vela su incomodidad para traducir a la es-
cala mayor de los murales las proporciones
-menores del grabado que tuvo a la vista. El
tamafio de los personajes no se ajusté ade-
mds al significado que tenian dentro- de la
narracién ni a las necesidades impuestas
por la perspectiva. Esta actitud es mucho
notoria en El Camino del Infierno que en
el mural de lado opuesto. Por lo demds, la
composicién original parece haber sido mo-
dificada y en vez de un espacio construido
en funcién de un solo punto de perspectiva
-existen varios espacios sectoriales cada uno
con su perspectiva particular.

El Barroco. Si bien el Manierismo nunca

- andina colonial, habia sin embargo dejado
- de ser a mediados del XVII el estilo domi-

desaparecié del todo dentro de la cultura’

nante y de moda. Lo sustituyd el Barroco
cuya influencia algunos prolongan hasta
1750 y quizés a través de la arquitectura de .
“estilo mestizo” hasta fines del XVIII, Por
méds que en la pintura esas fechas deben
ser acortadas pues ya desde la primera mi-
tad del XVIII se hicieron presentes el Rococd

‘y el neomanierismo andino. El Barroco ha

suscitado numerosos malentendidos. Se le.

tiene a veces por el arte representativo de

la época colonial pese a que no fue el pri-
mero de los estilos europeos venidos al Pe-
rd ya que aparecié cien afios después de la
conquista, Su desarrollo no coincidié como
el Manierismo con el auge econémico sino.
con €l estancamiento (luego que empezaron
a agotarse las minas de Potosf); y con la
decadencia politica de los Austria. Con un
momento histérico *de larga duracién duran-
te el cual la sociedad espafiola (metropoli-
tana y colonial) queddé inmovilizada y per-
fecciond un sistema basado fundamental-
mente en el control de las poblaciones cam-
pesinas. Es el arte de una derrota genera-
lizada de la Espafia catélica que tomd las
apariencias de un desquite victorioso en las
tierras de América donde el poder imperial
se mantuvo hasta principios del XIX.

Con razén han dicho Tapié (1955) y
Francastel (1957) que el Barroco es un mo-
do general de vida antes que un estilo- de
arte. Estuvo asociado a ciertas estructuras
de tipo social (grandes propietarios rura-
les), religioso (pafses -catdlicos), politico
(monarquias absolutas) y laboral (talleres).
Fue también un estilo agresivo y proselitis-
ta: “Aparece ligado a un dominio cerrado
donde circulan ideas, formas y reglas de ac-
ciébn y de fe, de cardcter imperativo. All{
la penetracién de los jesuitas y de las 6rde-
nes religiosas controladas por Roma y la Ca-
sa -de Espafia se detiene, el Barroco retro-
cede™, V

A pesar de lo dicho, el Barroco estd mal
representado entre los murales andinos. Es
posible que los gustos decorativos de los -si-
glos XVIII-XIX hayan recubierto y hecho des-
aparecer los murales barrocos del siglo XVII,
respetando en cambio al mudéjar y al ma-
nierismo ‘con los que tenian mayores afini-
dades. Pero “también podemos preguntarnos
si -los artistas barrocos del Perd prefirieron
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con frecuencia pintar lienzos en vez de pin-
tar paredes. Lienzo y mural se excluyen
funcionalmente. Compiten en principio por
el uso del mismo espacio. Para el pintor de
“cuadros”.la pared es a veces sélo una oca-
sibn material, un soporte dénde colgar su
obra. Para un muralista la pared lo es todo
en si misma; y espera que ningin lienzo
venga a ocultar su trabajo. En algunas épo-
~cas (arte romdnico o bizantino por ejem-
plo) puede darse uma integracién de todas
las manifestaciones plésticas. El Barroco no
pudo en cambio hacerlo facilmente. Basta
para comprobarlo con visitar las iglesias de
los alrededores del Cuzco. Detrds de las
grandes telas barrocas veremos con frecuen-
cia murales mds antiguos (Andahuailillas,
Pitumarca, etc.). El barroco podia consentir
de buen grado a la decoracién mural en los
espacios marginales que no servian para la
exposicién de sus telas: arcos, techos, ven-
tanas, zbcalos. Espacios con todo, suficien-
_tes por su amplitud fisica como para que
podamos hablar de un muralismo barroco
durante la segunda mitad del XVII. Un mu-
ralismo anterior .al barroco andino o ‘“‘mes-
tizo”” de la arquitectura del XVIII cuando los
murales se reintegraron a la gran lujuria
decorativa de ese tiempo que todo lo com-
bind, desde el manierismo y el barroco has-
ta el rococo.

Estas son, desde luego, suposiciones. Di-
ficiles de confirmar o rechazar. Ciertos te-
" mas decorativos se repiten desde el XVI a
nuestros dias. Los murales barrocos andi-
nos, méds escasos que los manieristas y ro-
cocS, pueden haber usado temas decorativos
que venian desde la Antigiiedad y el Rena-
cimiento y que continuaron siendo aprove-
chados durante toda la época colonial espa-
fnola. Con estas precauciones, asignamos al
Barroco, o por lo menos a la segunda mitad
del XVII y principios del XVIIl, algunos po-
cos murales cuzquefios, como algunos vestigios
en los arcos de Tinta y parte delas decora-
ciones de las ventanas y de la capilla del
Sefior de Achacrapa en Andahuailillas. Po-
dria serlo también el techo de Chincheros
(cuyas “estipites” vienen del manierismo) y
pudo haber uno en Huaro de donde Esca-
lante quizéds copié los escudos de  Croacia y
Hungria. Dentro de sus limites cronolégicos

se encuentra asimismo la Celda del padre
Salamanca en La Merced del Cuzco; y bajo
su tardia influencia la capilla de Santo Ro-
ma en la ciudad del Cuzco, capilla donde
se incorporan modalidades de otra estirpe
posteriot,

Con mayor cautela nos preguntamos
acerca de las relaciones que con' el Barroco
podrian temer otros conjuntos. ;los Meda-
llones de Colquepata, anteriores.a los 16
grandes murales inspirados en grabados o
lienzos barrocos? ¢;Algunos sectores de Pitu-
marca y Cay-Cay?

Rococd, Neo-Manierismo y “Estilo Mesti-
zo”, El siglo XVIII fue para el Perdi y todo
el Imperio espafiol un tiempo de crisis, pri-
mero gradual y luego violenta. Asi en el .
orden social y politico como a nivel de la
cultura. La independencia criolla -(siglo XIX)
y la fracasada Revolucién India (ss. XVIII-
XIX) se encuentran al final de este proceso
cuyas causas pueden agruparse en tres se-
ries de hechos principales, Unos fueron de
cardcter internacional, o por lo menos pan-
europeo y se refieren a la disolucién del
Antiguo Régimen en sus bases politicas (Re-
volucién Francesa), econémicas (Revolucién
Industrial, Decolonizaciones) e ideoldgicas
(desarrollo del ‘“pensamiento moderno™).
Otras causas operaron en el interior mismo
del lmperio y repercutieron en todas sus
provincias aunque de modo desigual. Pue-
den resumirse en a) la ruptura definitiva -
pero no formalizada del monopolio comer-
cial espafiol y b) en el fracaso del Nuevo
Orden imaginado por el Despotismo Ilus-

trado.

Intervinieron, por dltimo, en el caso Pe-
rd, algunos agravantes especificos. Dentro
de la nueva estrategia colonial el Perd, co-
mo ha dicho Guillermo Céspedes, resultaba
menos importante que la fachada atldntica
(Nueva Granada, Buenos Aires).
brados muchos de sus territorios, el gran vi-
rreinato austriaco se habia reducido bajo
los tltimos Borbones a las audiencias de Li- :
ma y Cuzco, Charcas y hasta Puno habian
escapado de su drbita y dependian de Bue- |
nos Aires. Toda la selva del Marafién (May- |
nas, Jaén) le era disputada por el gobierno
de Quito. Ademds, la metrépoli se desen- .
tendié de la antigua aristocracia criolla y |
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buscé una renovacién de las élites interme-
diarias. Las encomiendas fueron suprimidas
y los corregimientos no siempre fueron da-
dos en compensacién de estas pérdidas co-
mo se habfa prometido. Mientras que, con
todo célculo, se iniciaba una re-espafioliza-
cion de la administracién ptblica prefirien-
do abiertamente a los peninsulares en vez
de los criollos. La politica anti-criolla ‘de
Amat y de Areche no fue, en este sentido,
un caprichoso episodio.- Se ajustaba mucho
més a las intenciones de la metrépoli que
‘el blando pro-criollismo de Guirior, emocio-
nalmente secuestrado por la oligarquia limefia.

Ese desplazamiento de los grupos india-
nos de poder local coincidié con la capaci-
tacién y elevacién por parte de la Corona
de nuevos estratos sociales. Los primeros

.virreyes borbdnicos habian sido todavia re-.

clutados entre la primera aristocracia pe-
ninsular. Hasta fueron en algunos casos
- (prelados Morcillo y LifidAn) mds tradiciona-
les, més siglo XVII, que los dltimos gobernan-
tes austriacos. Pero con Carlos III, -al pro-
mediar el siglo, el mdximo poder virreinal
se militariz6. Desde Amat en adelante has-
ta ‘Ayacucho con la Serna, todos los virre-
yes del Perd fueron oficiales de la Fuerza
Armada espafiola. Los grandes sefiores fue-
ron reemplazados por militares de una no-
bleza menos poderosa y por consiguiente
més fiel. ‘El Conde de Lemos podia en el
“siglo XVII escribir orgullosamente a Madrid:
“La grandeza de mi Casa la -han hecho Dios
y el Tiempo”. Y cuando algin Austria lla-
maba a su virrey Primo y Pariente decia
con frecuencia una verdad y no una simple
cortesia. Los virreyes de Carlos III y Car-
los TV no tuvieron en cambio otra grandeza
que la de su nombramiento y casi ninguno
ostenté titulo nobiliario por herencia.

La convergencia de dos fracasos (Anti-
guo Régimen, Despotismo Ilustrado) y un
resentimiento- (Criollos) constituye una de
las claves de la historia peruana durante el
XVIII. Una. La otra, decisiva y catalizadora,

. fue el desarrollo simultdneo, unas veces con-
flictivo y otras coincidente de dos movimien-
tos de liberacién nacional: El Movimiento de
Liberacién Nacional Indigena y el Movimien-

- to ‘de Liberacién Nacional Criollo. M4s ade-

. lante, a propgsito del “Mestizo” hablaremos

de ambos. Por ahora nos limitaremos a al-
gunas caracterizaciones generales, El movi-
miento criollo fue urbano, literario, de éli-
te, vinculado a las ideologias europeas y de
intenciones reformistas. El movimiento. in-
dio fue rural, mesidnico, de masas y revo-
lucionario: no querfa “mejorar” el sistema
colonial sino suprimirlo. La diferente his-
toria de los héroes indios y criollos reflejé
estas divergencias originales. El criollismo
tuvo escasos madrtires (Melgar, Zela, Angu-
lo). A sus conspiradores se les desterraba
o eran enviados a presidio. A veces los cas-
tigos fueron menos ostensibles: bastd el fa-
rol de un mayordomo para asustar al Doc-
tor Unanue y regresarlo a sus lecciones en
la Escuela de San Fernando. O se cambia-
ban en premios: Baquijano terminé de Con-
sejero de Indias ‘despuds de habérsele veta-
do ser Rector de San Marcos. ' ,

Pero hubo otra diferencia esencial en
lo que respecta a las motivaciones actuali-
zadas opuestamente por criollos e indios. La
literatura nacionalista. criolla fue, a menudo,

~una Literatura del Resentimiento desde el

Estado Politico de Victoriano Montero hasta
las 28 Causas de Riva-Agiiero. El criollo con-
dicionaba su lealtad al premio: Seria buen
vasallo de haber un buen sefior. El Mal Rey
convirtié al wvasallo en conspirador. Los

.criollos crefan que sus abuelos los conquis-

tadores habian ganado las Indias para Espa- -
fia. Habia, segin ellos, un pacto implicito o
explicito entre esos. conquistadores y la Co-
rona. Obediencia a cambio de privilegios.
Si Espafia no respetaba estos dltimos en la
persona de sus descendientes, los criollos
darian por roto el compromiso y tomarian
el premio por sus manos. El Derecho a.la
Rebelién y la Independencia era, por ejem-
plo en Vizcardo, el Derecho al Premio de la
Conquista. Ayacucho fue la venganza y con-
tinuacién de Jaquijaguana. Aunque la toma-
ran los nietos de quienes traicionaron a Gon-
zalo Pizarro para colaborar con La Gasca.
Lo que habia ‘de egoismo castigado en
esta posicion criolla' encontré su disfraz en
las ideologias europeas de la Ilustracién y
el proto-liberalismo. Los intereses criollos
parecian entgnces. coincidir con los “intere-
ses generales de la Humanidad”: mds racio-
‘nales, modernos y més justos que el antiguo.
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‘orden espafiol. Asi, el descontento criollo
que terminaria en una Revolucién Reaccio-
naria podia hablar en nombre del Progreso
Universal.

Para los indios, por el contrario, nada
de esto era védlido ni pertinente. La Con-
quista no podia ser vista como el principio,
ni histérico ni moral, de su liberacién. No
venian de las victorias de Pizarro sus titu-
los de rebelién; sino de los vencidos. por Pi-
zarro. El suyo no era un chantaje por los
premios no recibidos. Tampoco actuaban al

amparo  de filosofias modernas. Querian la

restauracién de una felicidad colectiva en
virtud de una necesidad social y una prome-
sa religiosa.

. Estos procesos de definicién “nacional”
no pudieron prescindir totalmente, en nin-
guno de los dos casos, -de lo europeo que re-
chazaban dando lugar a diferentes combina-
ciones histéricas.
to que hemos de entender los cambios ar-
tisticos ocurridos durante el siglo XVIII con
respecto a los modelos del XVII. No hemos
.de estudiar ahora la variante criolla que
(en Lima al menos) luego de la decoracién
rococd obedecid en arquitectura los dictados
neo-clasicos de Matias Maestro.. Lo hicimos
(Macera 1962) a propésito de las relaciones
entre lenguaje y modernismo en el Perd
del siglo XVIII. Resefidbamos entonces el de-
sarrollo de las ideas estéticas que desde los
ataques al “gético” del marqués de Soto
Florido (1755) condujeron hasta el “Poema
Epico en [...] la Renovacién de San Francis-
co” (1805) y el “Verjel Dominicano” (1807)
de Casimiro Novajas, con su ardorosa de-
fensa del arte neo-clasico. Aunque nuestra
informacién es todavia escasa al respecto,
todo indica que en las ciudades criollas de
la costa nor-central, con escasa poblacién in-
dio-mestiza, el arte fue una repeticién de
los modelos trasatlanticos. Las élites crio-
llas sélo se asociaron a verdaderas creacio-
nes artisticas cuando, como en la arquitectu-
ra arequipefia o cajamarquina, predominaba
el componente no-europeo.

Dejando de lado al criollo, nos interesa
aqui ese nuevo arte que durante el XVIII se
distancié progresivamente de los modelos
espafioles sin ser, no obstante, una simple
rearcaizacién de los modelos indigenas pre-

Es dentro de este contex--

hispdnicos. Todos admiten su existencia aun--
que la califican de diversa manera. Para
algunos es una simple adaptacién provincial .
(Gasparini); o un fenémeno que se encuen-
tra en otros lugares y tiempos de la histo-
ria del arte (Kubler); mientras que otros:
autores (Wethey) hablan de una “fusién
hispano-india” o de un barroco andino o es-
tilo mestizo en arquitectura (Mesa-Gisbert);
cuando no de un arte criollo o mestizo (Gui- -
do). En un apéndice sobre el concepto Mes-
tizo fijamos nuestra posicién al respecto. Al .
margen de los nombres, estos designan una
época que disolvi6 mds que otras los com-
ponentes aisladamente europeos, los deses-
tructurd y recompuso para intentar un orden
representativo diferente. Ocurre entonces lo
que en palabras de Goldschmidt llama Ilmar -
Luks (1973) un “progreso regresivo”. La -
decadencia . de las formas es mds bien un
progreso hacia su renovacién y, siempre se-
gin Luks, se disocian de su significado an-
terior para asumir funciones y categorias
artisticas diferentes.

Este nuevo arte no es indio, criollo, es-
pafiol ni mestizo. No sélo porque esos ad-
jetivos evocan a menudo nociones bioldgi-
cas. Sino porque, aun tomados en toda su
latitud, sin perjuicio de sus equivocos, no
bastan (cada uno por si solo) para caracte-
rizar lo que ocurrid con el arte andino del
siglo XVIII. Si apurdsemos una ponderacién
dirfamos que fueron dos los factores decisi-
vos. El primero ha de encontrarse en los
indios; m4s atGn en los patrones culturales
pre-colombinos y en su respuesta, no simple
adaptacién, al hecho colonial. Y luego, en
este mismo hecho colonial en la medida que
dentro de cualquier sistema imperial las co-
lonias no son equivalentes a las provincias.
No podemos hablar de las colonias como
provincias alejadas. La distancia con res-
pecto al centro imperial es sélo una de las:
diferencias entre provincias metropolitanas.
y colonias de ultramar. Estas dltimas eran
nuevas realidades histérico-sociales que lleva-
ban dentro suyo la posibilidad y necesidad
de un modo peculiar de representacién ar-
tistica. El poder central espafiol pudo opo-
nerse a este fendmeno de diferenciacibn;:
pero no lo evité del todo. EI arte colonial
fue disefiado como una transferencia de mo-
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delos venidos de Europa. Pero termind sien-
 do algo distinto, sobre todo en aquellos te-
. rritorios demogréfica y culturalmente pre-
. ocupados por sociedades avanzadas como la
andina, azteca o maya.
. arte tenga algunas similitudes con el arte
-que se ha producido en otros tiempos y con-
- tinentes cuando estuvo asociado a fendme-
~-nos de ruralizacién y aculturacién. Pero no
- es el mismo-arte y aguardamos un estudio
comparativo que lo demuestre plenamente.
- La desviacién con respecto al arte occi-
dental importado ocurrié desde muy tem-
- prano en el Perd, Afecté incluso a los pro-
- plos artistas europeos. En el més repre-
* gentativo de todos ellos, el jesuita italiano
Bitti, se puede observar este proceso de
. americanizacién, como ha observado con
~ gran fineza Elizabeth Z. de Kelemen en una
-comunicacién verbal a Soria que trascribire-
mos: o

“Andando el tiempo, el modo de Bitti
© empieza un poco a hacerse americano, de-
.~ sarrollando un estilo taquigrdfico (subraya-
+ - do nuestro) porque tiene que trabajar rdpi-
damente para cumplir- con sus numerosos
encargos. Ademds su ptblico apreciativo no
 son los aficionados conocedores de Europa,

sino creyentes sencillos que estaban més

conmovidos por un estilo espiritual (acen-
- tuando lineas de contorno en vez de mode-
~ lado) que por una ilusién de la realidad”
"~ (Soria 1956).

Més pronunciada (y de una diferente ca-
~ lidad) fue adn ese apartamiento en el ca-
50 de los artistas indios y mestizos, Huaman
- ~Poma y sus Quillcas son aqui un primer

-ejemplo que todavia no ha sido suficiente-
mente analizado desde el punto de vista de
- la historia del arte. Pero en el propio XVII,
- cuando ya habia escuelas y talleres estable-
. cidos, los indios que alli acudian, se esfor-
‘zaron por conciliar sus lecciones. europeas
con las necesidades de expresar su propia
imagen del mundo. Un reciente estudio de
Alicia Polvarini de Reyes ha revelado defi-
nitivamente este aspecto en la pintura de
Quispe Tito, a pesar-de su aparente euro-
“peismo. El espacio nos dice ella, no se or-
ganiza en Quispe Tito siguiendo fielmente
~las leyes de la perspectiva renacentista sino
. que lo segrega en planos, cada uno con sus

Es posible que ese .

elementos de regulacion.

No en todos los plntores se dio este fe-
némeno con igual intensidad. A fines del
XVII y principios del XVIII no faltaron in-
dios y mestizos ganados por la influencia cla-
sicista y barroca, como es nototio en Sinchi
Roca y en Basilio Pacheco. Si bien este l-
timo resulté menos “europeo” en su setie
de Ayacucho que en los trabajos cuzquefios.
Incluso a mediados del siglo XVIII, entre los
seguidores de Zapata, algunos (Vilca, Gu-
tiérrez) son méds “progresistas” que otros
(Chacén) aunque todos participen de las
misma renovacién.

Todos estos avances y retrocesos conflu- -
yeron en la primera mitad del XVIII con la
aparicién del Rococd, el desarrollo del cos-
tumbrismo y la popularizacién de la pintura.
El Rococd en América fue también al prin-
cipio un hecho colonial. Pero proporciond
los medios de liberacién frente al barroco
que necesitaban los artistas cuzquefios para
definir su propio -sistema de representacidn.
“La tendencia hacia lo monumental, lo so-
lemne-ceremonial y lo patético desaparece
—dice Hauser— ya en ¢l primer Rococd y
deja lugar a -la tendencia por lo gracioso e
intimo. El Rococd es un arte decorativo, vit-
tuosista, picante, delicado, nervioso, que sus-
tituye al Barroco maciso, estatuario y realis-
tamente espacioso”. El Barroco habia con-
tenido en el Cuzco el desarrollo de todo se-
paratismo regional de la pintura. Nada se le
habia opuesto con eficacia. El propio genio
de Quispe Tito cedi6 ante el prestigio de un
estilo que representaba mejor que cualquier
otro los poderes absolutos de la Conquista y

el Antiguo Régimen. Pero ahora surgia frente

a él otro lenguaje universal competitivo, con
iguales recursos técnicos y bajo igual ampa-
ro politico, ya que.venia de Francia, cuna de
la nueva dinastia. El Rococé empezd por ser
un No al Barroco, razén suficiente para ser
admitido por aquellos a quienes era incémo-
da, ¢ interrumpia la disciplina cultural vi-
gente en el Perd bajo los Austria del XVII.
El Barroco no desaparecié desde luego. Su
ultima linea de resistencia estuvo en la .ar-
quitectura Pero lo hizo a costa de su pro-
pio significado cultural y de sus funciones
de control politico y psicolégico: dejando de
ser europeo para convertirse en un barroco
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andino o “mestizo”.- Lo que de él se retuvo

“en la arquitectura por otra parte (el de-
corativismo, €l -horror al vacio, el  efecto
de masa monumental en los edificios) fue
aquello que coincidia con la cultura que el
barroco, por otras vias, habia contribuido a
sojuzgar. En pintura perdié répidamente el

- terreno. No .sélo porque‘ el margen de las

" innovaciones artisticas estd condicionado por
sus costos (es mas fdcil y barato pintar que

- edificar). Sino porque el Rococd encontrd
un aliado en el Manierismo al que nunca ha-
bian renunciado del todo los artistas cuz-
quefios. La idealizacién de la figura, la gra-
cia de la linea, los colores claros eran un
lenguaje inteligible para quienes podian en
el Cuzco ver las obras de Bitti y sus disci-
pulos. Nada mejor, por dltimo que las su-
perficies planas, los paneles blancos, los ele-
mentos tenues y las dimensiones reducidas
--conque Kelemen caracteriza al Rococd—
para un artista contrario el riguroso orde-
namiento espacial del Barroco.

Este neo-manijerismo rococd triunfé en el
Cuzco a mediados del XVIII. Desconocemos
si se trata de una trasferencia escolarizada.
No se conoce ninglin artista que por enton-
ces hiciera en favor del rococd lo que Bitti
hizo por el manijerismo. Una vez mis los
grabados constituirian los primeros ejem-
plos. Pero también los disefios utilizados en
las cosas de la vida diaria. El caricter media-
to de esta instruccién a larga distancia de-
mostraria més que una pasiva capacidad de
imitacién un cierto tipo de coincidencia pre-
via en los artesanos locales.

Es siempre arriesgado individualizar fe-
chas y nombres en materia de historia del
arte cuando nos referimos a los origenes de
estilos y escuelas. Mucho m4s adn si, como
en el presente caso, nos hallamos ante cam-
bios profundos de orden tan general. De
-otro lado, en investigaciones de esta clase,
fundamentalmente histdricas, la importancia
de un artista, las funciones que ha cumpli-

do, son hasta cierto punto- independientes.

del valor intrinseco de sus obras, entendido
ese valor como ejecucién o logro final. Con
estas reservas proponemos relacionar el
nuevo arte cuzquefio del siglo XVIII con la
obra de Marcos Zapata y sus inmediatos se-
guidores, Cipriano Gutiérrez y Antonio Vil-

ca, Marcos Zapata, activo a mediados del -
XVIII, puede no ser el iniciador del movi-
miento que describiremos, pero es por aho-
ra aquél en quien mds tempranamente se¢ -
hace visible su direccion. O todavia mejor
quien primero pudo formalizar y unificar
corrientes y anticipaciones aisladas anterio-
res a su obra. No-fue sblo un artista sino
también el jefe de un taller en vias de con-
vertirse en wuna empresa comercial. Sus
obras, o las de sus gentes, llegaron fuera
del Cuzco hacia el interior de Charcas y por
el norte hasta Ayacucho. La suya, ademas
de la extensién geografica, fue una influen-
cia socialmente diversificada. Sus trabajos
se encuentran en los principales conventos -
e iglesias (Catedral, San Francisco, La Com-
pafiia, Almudena). -Pero también salieron
de su taller docenas sino cientos de cuadros
para una clientela popular y privada. Toda
esa actividad, todo ese éxito, suponen ex-
cepcionales dotes de organizacién y mando. -

-Pero también, sobre todo, una capacidad

de sintesis para interpretar los gustos y pre-
ferencias de las diversas clientelas, seleccio-
nar en cada caso algunos elementos y ela-
borar un nuevo modelo artistico de acepta-

_.cién general.

Aunque lentamente, cada -vez con mayor
seguridad, se va comprendiendo el signifi-

-cado de Zapata dentro del desarrollo del

arte andino. Mesa-Gisbert, por ejemplo, en-
cuentran a Zapata falto de atractivo, soltu-
ra y color. Pero reconocen que es una “per-
sonalidad importante y definida” y subra-
yan tanto el éxito local que obtuvo como el
cardcter industrial y masivo de su produc-
cién. Con toda justicia comparan su-influen- .
cia a la de Quispe Tito y relacionan su obra
con la de Tadeo Escalante en Huaro. Segin
ambos .autores, el estilo de Zapata podria
ser definido como manierismo diciochesco
y se caracterizaria por 1) “Grandes compo-
siciones y largas series. Sus cuadros estdn

~hechos para verse a distancia y llenar con

un poco. de color y alegria los muros cie-
gos”; 2) poco apego al detalle y baja cali-
dad de ejecucién; 3) proyeccién de elemen-
tos sobre un mismo plano; falta de atmds-
fera y profundidad; 4) uso casi exclusivo de
azules y rojos intensos (Mariluz Urquiso);
5) dibujo duro; 6) rostros estereotipados y
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~un peculiar amaneramiento de los vestidos;
7) concepcién esencialmente decorativa.
“El balance final resultaria adverso a Za-
pata, seglin Mesa-Gisbert, que prefieren la
- obra de Moncada. Con la misma severidad
juzgan a toda la escuela o “circulo” de Za-
pata:
= Marcos Zapata. “Pese a que su pintura
.es poco atractiva es una de las personalida-
des mas importantes en el panorama artistico
~del XVIII cuzquefio”. .. “Después de Quis-
~-pe Tito el que deja mayor huella en la pin-
tura del Cuzco es Zapata”... “Producto de
algtin taller industrializado como el de Mau-

~como simples obreros que deben atender
ante todo a la cantidad, supeditanto a esto
_todo_ valor estético”... “Nada queda en Za-
pata del delicioso colorido de Quispe Ti-
“to”... “La escuela cuzquefia, a esa altura
del siglo (con Zapata) habia llegado a sa-
crificar todo en aras de una concepcién
gsencialmente decorativa con figuras forma-
les y extremadamente idealizadas... Pierde
todo contacto con la tradicién realista que
lo unia a la escuela espafiola”. .. “Ya no llle-
ga ningn pintor europeo... los pintores
_criollos se ven librados a sus propios me-
-dios dejandose llevar por su afdn de repro-
ducir segiin moldes establecidos, composi-
ciones conocidas, cuya popularidad y acep-
taciones conoce de antemano”.

Cipriano Toledo y Gutiérrez. “Desafortu-
~nado colaborador de Zapata”... “Hombre
'sin ningin genio y ‘ademds inhdbil artesano
- que copia a su maestro sin reparos ni arte
~de ninguna clase”.

Ignacio Chacén, Antonio Vilca. “Repre-
sentan en el Cuzco la muerte del barroco
mestizo. .. por la desaparicién de aquellos
elementos que sirven para enriquecer toda
composicién. La belleza formal y estereoti-
pada de las figuras no responde a ninguna
cotriente nueva; no hace méds que seguir
una de las invariantes de la pintura cuzque-
fia del siglo XVIII recogiendo los tipos que

. Tadeo Escalante. “El conjunto de Huaro
es’ probablemente el mds importante en los
dltimos cuarenta afios de pintura cuzquefia
y.nos sirve ante todo para mostrar la inde-
pendencia del estilo cuzquefio respecto a las

ricio Garcfa, donde los aprendices se forman

+

influencias fordneas. En efecto Escalante es
producto exclusivo de la pintura andina, tra-
baja dentro de la tradicién cuzquefia, de-
rivando su estilo del de Zapata de quien co-
pia tipos y formas”... “Encantadora inge-
nuidad y sencillez”. (En los murales de las
Dos Muertes) . .. “Como pintor en verdad es
méas malo que bueno; ninguna de sus figu-
ras vale por si”.

Todavia esperamos por lo que se ve una
plena reivindicacién de Zapata. Nada sa-
bemos de sus afios de formacién, ya que las
primeras décadas del XVIII, durante las cua-
les hizo su aprendizaje, contintan siendo un
vacio en la historia del arte cuzquefio. {Qué
vinculos hubo entre Zapata, Mauricio Garcia
y Pedro Nolasco' Lara? ¢(Cudl es el verda-
dero significado de su deuda con Quispe Ti-
to? ¢(Fue mirando por su cuenta que recibid
esa influencia; o se trata del aleccionamien-
to que recibié en un taller particular? (Qué
otros pintores del Cuzco pueden ser men-
cionados entre las fuentes de inspiracién de
Zapata? Lo dnico que podemos decir es
que Zapata reacciond creativamente. Estuvo
menos apegado que Basilio Pacheco a la tra-
dicién renacentista y barroca con sus juegos
de perspectiva arquitecténica. Compartid
con Mauricio Garcifa y Pedro Nolasco y Lara
algunas modalidades que vienen del XVII
(nubes, cabezasaladas, arcdngeles de- rodilla
desnuda). Usé y hasta abusé de las escenas
compartimentadas, emple§ los paisajes fla-
mencos. Estaba obsesionado por un ama-.
neramiento que le lleva a subrayar la linea
de las piernas y rodillas bajo el vestido. Pe-
ro aproveché todas esas imitaciones y limi-
taciones para personalizar su estilo. Por
encima de todo supo tomar dos decisiones
novedosas: Desentenderse de las exigencias
de la perspectiva europea mucho més de lo
que, de un modo diferente, hizo Quispe Tito.
Y traer un nuevo registro de coloracién a la
pintura cuzqueila.

El Rococd, después de todo, era en Eu-
ropa un arte cortesano y refinadisimo. Tam-
bién lo fue en el Perd pues de otro modo
no entendemos porqué Zapata tuvo tanto
éxito entre la aristocracia cuzquefia. Al mis-
mo tiempo, sin embargo, -el Rococd se. puso
al servicio de gustos mds extensos y colec-
tivos. No se trata ya, que como neo-manie-
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rismo y antibarroco, ese Rococé respondiera
mejor a la imagen del mundo que tenian
la mayorfa de los pobladores andinos. Més
decisiva resulté una explosiva combinacién
entre el Rococd andino de un lado y del
otro los dos factores que hemos indicado
como determinantes del nuevo  arte cuzque-
fio: costumbrismo y popularizacién.

Serfa demasiado facil vincular automdti-
camente ese costumbrismo con los movi-
‘mientos de concientizacién nacional que he-
mos descrito. Existia la relacién pero fue
muy complicada. Basta recordar que .era
espafiol el obispo Compafion que hizo pin-
tar acuarelas a um grupo de artistas locales
del norte del Perd. Y que la literatura cos-
tumbrista ‘“‘criolla” (?) tuvo entre sus re-
presentantes a los peninsulares Cabiedes,
Carri6 y Terralla. La més célebre versidén

del drama quechua Ollantay fue redactada

por un aristcrata criollo. Y El Mercurio
Perugno- donde estaria presente el naciona-
lismo criollo fue promovido por el italiano
Rossi. - La mayoria de sus articulos fueron
ademds escritos por espafioles como lo de-
mostraria con porcentaje y erudicién cual-
quier tesis de bachiller que aplicase esta hi-
pétesis. Pero aunque el costumbrismo fuese
promovido en parte por los peninsulares no
puede ser descrito cotrrectamente como una
nueva importacién colonialista. Primero por-
que esa participacién no fue exclusiva, Se-
gundo porque los efectos y- funciones del
costumbrismo resultaban contrarios a la co-
lonizacién, puesto que elevaba el rango cul-
tural y la estimacién socio-politica de las
realidades locales al darles acceso a la re-
presentaci6n artistica, Del lado de los pe-
ninsulares significaba por idltimo admitir
claramente que América no era Europa.

En la- pintura cuzquefia hay menciones
costumbristas que datan del XVII, aunque
sean escasas. (La serie del Corpus, los ca-
ciques de Chihuan Tito). En el siglo XVIII
se generaliz este interés por lo propio. Se
le encuentra en las mal llamadas “artes me-
nores” (barguefios, petacas, keros, ponchos).
En la decoracién arquitecténica del Barroco
andino con motivos de la fauna y flora re-

gionales o de la mitologia pre-colonial (fe-

lino-ciempiés). Aunque demora aparente-
mente en la pintura en lienzo donde se ma-

nifestarfa en la reproduccién de motivos del
paisaje urbano (Plaza de Armas del Cuzco) -
y las figuras de donantes. Ampliarfamos el
inventario si consideramos también las “Es-
tatuas Pintadas” cuya abundancia denota
una popularizacién. masificada de la clien- .
tela artistica y una privatizacién de los cul-
tos religiosos. No es bien conocido el ori-
gen de estos cuadros que se vendieron nu- -
merosamente y que pintaban. estatuas vesti-
das. No vale hablar de los iconos bizantinos
ni de las éscuelas griegas activas en Vene-
cia durante el XVI. Al menos mientras no
se muestre la conexién concreta, Es posible
en cambio que el siglo XVII proveyera algu-
nos . modelos. de composicién que después -
fueron vulgarizados. En cualquier caso, esos
lienzos del XVII subrayan la inspiracién lo-
cal. Porque no pintan arquetipos sino que °
reproducen con todo verisme una determi-
nada imagen, tal como podia verse en una
iglesia' conocida por todos los devotos, :

Todo este proceso tan complejo —social a
la vez que artistico— tuvo expresién en los
murales. Del XVIII son algunos de los con-
juntos de mascarones y ‘“tapices” que repi- -
ten registros decorativos mds antiguos. Pue- -
den verse en Canincunca y en otras iglesias -
citadas mds adelante. Prdximos en el tiem-
po son los “grutescos” del Batisterio de San- -
garara parte de la Capilla de Santo Roma
de las clarisas del Cuzco. ¢También el arco -
toral de Pitumarca?. Pero més representa-
tivos de 'las tendencias culturales de la épo-
ca son, entre otros, La Peste de 1720 pinta- -
da en Catca y Marcapata; el Mural de las
Gradas en La Merced del Cuzco (1776); La
Derrota de Tupac Amaru y La Procesién en
Chincheros (posteriores - a 1780); La Huida
a Egipto en el toral de QOcongate, Y, sobre
todos, el espléndido conjunto pintado por Ta- :
deo Escalante en Huaro. '

Los cinco primeros (Catca, Marcapata,
La Merced, Chincheros) son de un mismo
tiempo vy estilo, cuando no del mismo ta- -
ller. Ocongate y Huaro, junto con los moli- °
nos de Acomayo (siglo XIX) pertenecen a
Escalante. A mediados del XVIIT hubo al
parecer uno —o vatios— artistas que bajo
la influencia de los ialleres de Zapata-Gu--
tiérrez-Vilca traspusieron a los murales las -
innovaciones ensayadas. en el lienzo. Pero
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con mayor libertad, profundizando su sepa-
racién respecto a los modelos artisticos eu-
ropeizados. La Peste de 1720 no tiene eje-
cucidn fechada y bien puede ser posterior
al Mural de las Gradas. En tal caso, él va-
lor de este Gltimo consistitia en haber con-
figurado plenamente no sélo un registro de
~ formas sino también la modalidad general
~de representacién que prevalecieron en mu-
Su. autor se inspird sin
duda en el rompimiento que pinté Quispe
Tito en sus Postrimerias del Convento de
San Francisco, uno de los lienzos mas pres-
tigiosos del Cuzco. Pero es algo mis que
una variante impuesta por la diferencia de
temas. (En La Merced: E! Nacimiento de Je-
sus). Con toda decisién se ha prescindido
de la perspectiva. Las figuras planas, fron-
‘tales, arquetipicas, sin profundidad  ni movi-
miento se ordenan de abajo arriba en nive-
les superpuestos. Nada tienen ya que ver
con la expresividad y el dinamismo del ba-
rroco. El propio rococd ha quedado atrés,

aunque se conservan algunas de sus formas .

popularizadas (arcdngeles, nubes, pliegues).
La descomposicién de la representacién ar-
tistica europea, insinuada y progresiva en
. los lienzos del neo-manierismo-rococé andi-
'no se ha completado en este mural.
‘ Dentro de esta misma escuela se hizo
presente el costumbrismo en la pintura mu-
ral. Los temas elegidos (la Gran Epidemia
y. la Gran Rebelién de Tupac Amaru) fue-
ron los dos hechos decisivos que més gol-
‘pearon la memoria de la poblacién an-
dina durante el XVIII. Como en uno de
los paneles del 6rgano de Santa Clara (La-
“vanderas en la Plaza del Cuzco) o, més tar-
de, en los molinos de. Acomayo, es evidente
que los artistas cuzquefios encontraban en
su-propia realidad una fuente de inspira-
cién mas frecuente de lo que habia ocurrido
en siglos anteriores. Una vez mds se pres-
cindia de lo europeo y se intensificaba el
movimiento de liberacién.

Al final de este proceso encontramos 2
Tadeo Escalante, activo entre 1807-1840,
tiempo que va desde los murales de Huaro
hasta los que hizo en Acomayo donde na-
- cié. Al filo entre el coloniaje y la Repibli-
ca, FEscalante sirvié de intermediario entre
~el nuevo arte cuzquefio del siglo XVIII y los

.manos.

“primitivos andinos” del siglo XIX. Poco sa-
bemos de-su vida y aprendizaje. Mestizo
noble, al parecer descendiente de Atahual-
pa, estuvo de nifio en el Cuzco, donde seglin
Uriel Garcia, vio el suplicio de Tupac Ama-
ru. Este hecho, dice el mismo autor, le ha-
bria inspirado las torturas que pintd en El
Infierno de Huaro. Nada sabemos de su ju-
ventud como aprendiz y oficial de algin ta-
ller de pintores. Fuera de sus propios. tra-
bajos, en vez de noticias tenemos leyendas.
Una tradicion en Huaro dice que Escalante,
ya muy viejo, se hizo trasladar al Cuzco
donde muti6é y fue enterrado junto al altar
de la Virgen de Belén de la que. era devoto.
Otra versién mds plausible asegura que su
cuerpo estd en la capilla de Belen si, pero
del propio Acomayo.

Las mismas ‘dudas existen acerca de su
filiacién o apariencia étnica, pues no coin-
ciden los tres autorretratos suyos que hemos
reconocido en Acomayo y Huaro. El de la
Capilla de Belén es de 1832 y lo presenta
muy mestizo, casi indio. Puede ser énfasis
de quien refaccioné la pintura en 1952. El
de sus molinos, en el centro, de jefe de un
escudo, es demasiado convencional. Parece
un caballero espafiol del XVIII. El mis ve-
rosimil, y de su mano, lo hemos descubierto
en el tdnico civil de los personajes que for-

~man el Rompimiento de Gloria vecino al coro

de Huaro. De mediana edad, pelo castafio,
vestido sin lujo, méds bien blanco, denota la .
posicién intermedia que el pintor debid ocu-
par dentro de la jerarquia social cuzquefia.

Tadeo Escalante comenzé siendo un dis-
cipulo de los numerosas que tuvieron los ta-
lleres de la linea Zapata-Gutiérrez-Vilca, A
todos y cada uno de ellos es deudor el arte
de Escalante. Algunos ejemplos bastan: La
Procesion de la Virgen de Belén (Zapata;
iglesia de Santa Ana) le sirvié en la parte

‘superior de su mural La Muerte Benigna

(Huaro). La serie de El Credo de Cipriano
Gutiérrez (Canincunca) inspiré quizés la re-

surreccién de los muertos en Las Posirime-
- rias de Huaro. Y, sin duda, el autor del Mu-

ral de las Gradas (¢maestro personal de
Escalante) le dio el impulso y las ideas- ba-
sicas: frontalidad, aplanamiento, tipos hu-
Este registro de préstamos e in-
fluencias puede ser ampliado en le que toca
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. al dibujo, la coloracién 'y algunos arreglos
decorativos. De Mauricio Garcfa, Pedro No-
lasco y Lara, Marcos Zapata, etc. le Ilega-
ron a Escalante las cabezas aladas de 4nge-
les, sus arcdngeles de rodilla desnuda, las
nubes. Sin perjuicio que las fuentes de esos
modelos se encuenfren en el XVII. De Ci-
-priano Gutiérrez, mds que de otros, copid
sus columnas coronadas o en punta de dia-
mante. Sus Cristos sentados, de torso des-
nudo y cruz como cayado, se ven en Antonio
Vilca (fuera del mismo Zapata). De todos
ellos y su tendencia aprendié por dltimo Es-
calante la preferencia por los colores putos,
la gama cdlida, la miniaturizacidén, el des-
precio por la perspectiva: desprecio, no in-
habilidad para ejecutarla.
"Escalante supo aprovechar creadoramen-
te esas lecciones y darles un desarrollo mis
riguroso en la direccién hacia la que apun-
taban. Antes que nada exploté sus limita-
ciones. No hay evidencia que haya sido pin-
tor de lienzos. Durante casi toda su vida
fue, principalmente, pintor de murales. Sélo
* alrededor de 1820-30 ensayd con fortuna un
arte diferente. Esta especializacién le dio
un excepcional dominio- de las técnicas y
materiales del mural. Pero sobre todo con-
_diciond su propia concepcidén artistica. Com-
prendié lo que llamariamos el valor subver-
sivo de esos fondos claros y tenues de los
lienzos del rococé andino. El maestro del
Mural de las Gradas habia ya descubierto
que el color de las paredes ofrecia un sus-
~ tento cromdtico adecuado a la composicién
sin perspectiva. Pero no habia llevado ese
descubrimiento - hasta sus tltimos efectos.
Asi también, a mitad de camino, quedaron
los murales de Catca'y Chincheros. Escalan-
te, en cambio, convirti§ el blanco en el ele-
mento bisico no sélo de combinaciones cro-
méticas sino también de todo su sistema re-
presentativo. En Huaro es el color dominan-
te. Es algo més que el fondo sobre el cual
destacan sus rojos, verdes y azules. Es el
color que organiza: ilumina el espacio, sepa-
ra los sectores y los unifica en la composi-
cién. Pero el blanco es sobre todo el secre-
to recurso de un' artista que desdefia la
profundidad = perspectivista- y la reemplaza
- (Ocongate y Huaro) por un nuevo concep-
to: el Espacio Blanco, inmenso, itreal e in-

»

finito; el Espacio Puro, no profundo.

Desde luego, Escalante no se deshizo de
los convencionalismos en los que habia sido
educado. Los espacios blancos debieron en
Huaro ceder con frecuencia frente a la de-
coracién rococd y el horror al vacio; ese ho-.
rror al vacio que en Escalante reconcilia al
rococd cuzquefio -que se aleja del barroco
con la arquitectura barroca de las portadas
“mestizas”. Lo mismo observamos en Ocon-
gate. Acomayo mismo aparece a veces Va-
cilar como puede verse en La Creacion del
Mundo. Aunque La Cdpaccuna, Los Cuatros
Elementos, EI Arbol de la vida y las deco-
raciones costumbristas, rescatan nuevamen-
te las funciones cromatico-compositivas del
blanco. Fue por esta época, al parecer,
cuando Escalante adopté una decisién revo-
lucionaria. Deshecho el imperio espafiol, de-
cae el Cuzco con las guerras peruanas civi-
les e internacionales. No habia tiempo ni
dinero en los pueblos andinos para encar-
gar grandes trabajos murales a este maestro
que vivia retirado en sus molinos. A lo mis
cabfan algunas oportunidades locales, como
la capilla de Belén (1832). El tiempo y ia
habilidad adquirida sobraban para emplear-
los en pintar su propia casa. Escalante se
veia a las puertas de una desocupacién for-
zosa que quizds no lastimaba su economia
pero si sus impulsos creadores. Renuncié en-
tonces a los murales pero no suspendié su
actividad artistica. Mejor dicho siguié. pin-
tando murales peto esta vez eran “murales
portatiles”, trozos de mural, murales-cua-
dros. Este fue el origen de los hoy llama-
dos Primitivos Andinos que resultan de un
compromiso técnico-formal entre los mura-
les y la pintura de caballete, con una even-
tual influencia del arte de los retablos. So-
bre cuero, pero com méas frecuencia sobre
telas gruesas de lana o algoddén se aplica-
ban la imprimacién- y la coloracién al tem-
ple que hemos descrito a propdsito de los mu-
rales. De la pintura al caballete retuvieron
estos Primitivos el tamafio y el caricter do-
miciliario del arte destinado a clientes par-

ticulares. Los retablos pueden haber confir-

mado la frontalidad de las imédgenes y la:
superposicién de planos que los murales cuz-
quefios habfan encontrado por su cuenta
desde mediados del XVIII. En estas “pare-
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des recortadas”, a menudo de fondos blan-
cos, persiste €l mismo abandono de la pers-
pectiva que hemos descrito. Se encuentran

ya, del todo, fuera de las tradiciones euro- -

‘peas.

El arte de Escalante tuvo muy pronto
seguidores. No estamos seguros de poder
“ hablar de una Escuela de Acomayo, pues
desconocemos si hubo alli o no un verdade-
ro taller con oficiales y aprendices. Pero si
es evidente que desde la primera mitad del
XIX los Primitivos adquirieron una répida di-
fusibn y prestigio entre las poblaciones ru-
rales del Cuzco. Paraddjicamente esta nue-
va modalidad, filial desprendida del mura-
lismo, reactivd y reinfluyd en los propios
murales, como puede verse en la Capilla Lo-
batén de Huarocondo y en las Virgenes-Mar-
tires de Cay-Cay. Al principio, asi los mura-
les como los Primitivos, fueron fieles a Jos
modelos creados por Escalante. Pero en la
segunda mitad del XIX se observan algunas
variaciones. Una linea continda insistiendo
-en los fondos blancos puros del espacio va-

cio. Otra introduce colores diferentes.

A fines del XIX y principios del XX sabe-
mos que habfan talleres de “artesanos” (asi
eran vistos por las gentes de la ciudad) en
los pueblos de Tinta, Quiquijana, Combapa-
ta, San Pedro y San Pablo. Nuestro amigo
Salvador Rodriguez nos informa que también
existieron en Paucartambo, lo que ain no
hemos confirmado. Fue, al parecer, primero
en San Pablo Y San Pedro y luego en San
Blas del Cuzco donde estos Primitivos fueron
modificados al combinarlos con los moldes
de yeso que a su vez derivaban de modela-
dos que se sobreaplicaban a la superficie
pintada,

Por entonces, estos Primitivos eran ya
un arte independiente, sin relacién con los
murales que los habian originado. Los mu-
rales mismos habian decaido como puede
_apreciarse en los trabajos de Peralta (Col-
quepata) y en las hornacinas bajas de las
- fachadas de Cay-Cay y Andahuailillas. Ex-
plicar esa decadencia serd materia de un es-
tudio posterior.

El Arte Mestizo. No sin temor introduci-
mos en este trabajo un breve resumen acer-
~.ca del debate que provoca el término “Mes-
tizo” como categoria que designa un momen-

to, modalidad o componente en la evolucién
del arte andino. Este ha sido un concepto
de fortuna muy variable en la cultura ame-
ricana. En el Perd tuvo su boga alrededor
de los afios 1920-1940 debido fundamental-
mente al movimiento indigenista local: un
movimiento, es bueno recordarlo, no sdlo
artistico y cientifico sino también sobre to-
do de orden politico. Los indigenistas fue-
ron en su mayoria intelectuales urbanos de
clase media- o miembros de los sectores de-
primidos de la aristocracia provinciana. Al
hablar de los componentes mestizos e indi-
genas de la historia americana buscaban
ellos algo més que nuevos conceptos que les
permitieran pensar cientificamente esa rea-
lidad. Querian, al mismo tiempo, fabricar
las herramientas ideoldgicas necesarias pa-
ra cambiar radicalmente el sistema politico-
social establecido. Lo mestizo, Io indio no
fueron pues definiciones exclusivamente vin-
culadas a las manifestaciones artisticas. For-
maban parte de una reivindicacién mucho
mds amplia. Hasta entonces, como recuerda
Kubbler (1966), casi todos los historiadores
del arte vefan a las producciones artisticas
del coloniaje americano como simples ex-
tensiones de las escuelas europeas. Cual-
quiera que sea el grado de imprecision e in-
genuidad "de los indigenistas, su mérito (y
el mérito de conceptos como “Mestizo™) con-
siste en haber provocado una reaccién en-
tre los mismos especialistas contra esa sim-
plificacién etnocéntrica pro-europea. Kubler
comprueba, con cierta desilusién, que des-
pués que Angel Guido (1934) emplease por
primera vez el concepto arte mestizo (o
“ctiollo”), su uso se ha generalizado cada
vez més: cuando en 1964 Gasparini envid un
cuestionario sobre el tema sélo dos de doce
interrogados se confesaron opuestos al em-
pleo del término mestizo en la historia del
arte americano. Pero la discusién no ha ter-
minado ni podrd terminar por acuerdo de
mayorfa. A la opinién autorizada de Kubler
se han unido recientemente las criticas de
Gasparini  (1965) y las de Bomet (1971).
Mientras que Mesa-Gisbert (1965, 1968,
1971) han ofrecido una rehabilitacién prudente
del concepto Arte Mestizo. Examinaremos
las opciones y argumentos de esos autores
para luego, en su segundo momento, presen-
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tar algunos anélisis complementarios. sobre
cuestiones de método relac1onadas con el
concepto “Mestizo™.

“Gasparini ha comenzado por hacer suya
la. objecién de Kubler para quien “Mestizo™
serfa un “término racista” inconveniente pa-
ra designar-obras de arte pldstico. Si bien,
como dice Gasparini, no ha sido ésta la in-
tencién de quienes le han empleado. Mesti-
zo, para los defensores de su uso, significa-
ba simplemente “mezcla de productos cul-
turales de distinta procedencia”, Pero afin
con esta restriccién el vocablo no estd ufi-
cientemente definido y su campo seméntico
incluye conceptos, como provincial, ingenuo,
primitivo, arcaico y espontdneo, tados los
cuales estarian por examinar. En cuanto al
fondo de la cuestién, a las realidades mis-

mas del arte americano, cualquiera que sea’

el nombre que se les dé, Gasparini, asume
una posicién escéptica. Limitdndose a la ar-
quitectura sostiene que ésta ha sido en Amé-
rica esencialmente repetitiva “de principios
estructurales y conceptos distributivos im-
portados y luego aplicados pasivamente. Los
espacios internos de los templos populares
vy mestizos carecen de dinamismo y origina-
lidad”. Los ~componentes autSctonos s6lo
aparecen en los ornamentos “en una activi-
dad mds emparentada con la decoracién que
con las experiencias que califican al queha-
cer arquitectdnico”. Puede hablarse, segiin
él, de una arquitectura como mestiza (no
de un estilo), en el sentido de una reelabo-
racién popular (no primitiva) de temas im-
portados, Seria éste un fenémeno continen-
tal y no privativo del PerG y Bolivia, Tal
arquitectura mestiza se definirfa por contri-
buciones decorativas entre los cuales Gaspa-
rini menciona de un lado los motivos pre-
renacentistas y del otro la técnica planifor-
me sefialada por Dorta. Pero acerca de es-
ta dltima Gasparini piensa que aunque ‘‘se
identifica con la sensibilidad indigena”, se
‘encuentra también en los disefios provincia-

les y rurales de cualquier parte del mundo

(Kublet) y se debe o bien a una rudimen-
taria pericia artesanal o bien a una simpli-
ficacién causada por la fatiga de la repeti-
cién. En resumen, para Gasparini, “La ar-
quitectura Colonial hispanoamericana es una
arquitectura provincial y la arquitectura po-

‘otros autores

- dientes anti-sismicos

pular o mestiza es a su vez una manifesta-
cién local de esa arquitectura provincial”.
En la misma linea, con igual severidad
critica, Antonio Bonet ha subrayado que el
arte americano sufre un efecto inhibitorio
de lo indigena como resultado del proceso
de aculturacién colonial. De modo que todo

~ o gran parte de lo que se ha considerado

caracteristico de un arte americano “‘pro-
pio” no vendria a ser sino aplicaciones de

‘un temario europeo. Algunos de los moti-

vos ornamentales mds conspicuos (sirenas,
mascarones con la lengua afuera, “indiatides
caneforas™) nada tiene que ver con los in-. .
dios, los mestizos o la realidad americana.
Son motivos de origen manijerista divulga-
dos en grabados, colofones y vifietas de li-
bros. La técnica planiforme seria, como han
dicho Kubler, primero, y después Gasparini,

un caso de primitivismo que se encuentra

en otras partes. Y en cuanto a las manifes-
taciones de ese primitivismo no serian sino
deformaciones rearcaizantes de temas clési-
cos. : ‘
Muy diferente es la posicién asumida por
(Castedo, Mesa Gisbert, Ba-
y6n). Castedo se ha preocupado por espe- °
cificar algunas constantes de la arquitectura -
barroca andina. Para la ciudad del Cuzco
menciona, entre otras, la solidez del edifi-
cio, el uso de estructuras incaicas, el color
oscuro de la piedra, los cupulines semiesié-
ricos de las torres, el detalle mudejar del
recuadro. Bayén ha enfatizado todavia mds
el cardcter creador de la arquitectura andi-
na y sus composiciones de espacio. Sus con-
clusiones se basan sobre todo en un andlisis
de la catedral de Puno. La Iglesia, dice, es-
td construida como una gran pirdmide hue-
ca. Dirfamos nosotros como si primero se -
hubiera concebido su gran volumen exter-
no, sus relaciones con el conjunto que le ro-
dea; y luego se hubiera decidido y ajustado
la composicién interior del espacio. La ca-
tedral- de Puno, como otras iglesias andinas,
surge con su efecto impositivo y casi brutal
dominando a:la ciudad-paisaje. Para alcan-
zar sus soluciones el artista se ha valido de
sus propias dificultades tecnoldgicas y de
los condicionamientos del suelo. Los expe-
(los contrafuertes) se -
convierten en recursos estéticos. Pues lo |
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que se ha querido, lo que se obtiene, es la
relevancia artistica de las masas y los ma-
teriales. Por eso el cuerpo principal del
templo se ramifica hasta constituir verdade-
ras formaciones geoldgicas, como cerros hu-
manizados, hechos habitacién. Por eso, tam-
bién, dice Bayé6n, el material de cincel, para
que la piedra quede todavia més al descu-
‘bierto. Esta arquitectura no fue un plagio.
Se organizé con originalidad en funcién de
una tradicién cultural anterior e indepen-
diente de la europea, por mis que también
se sirva de ésta. SOlo es comprensible y re-
sulta necesaria alli donde la encontramos,
en los Andes, como la parte que €l hombre
_incorpora a las realidades materiales de su
naturaleza. ‘“La historia sudamericana. (del
arte), termina Baydn, no es solamente la pa-

un mismo reloj bdsico sus agujas marcan
otra hora, la suya propia”.

Consideremos, por altimo, con mayor de-
mora los estudios de Mesa-Gisbert sobre ar-
quitectura y pintura ‘“mestizas”. Mesa-Gis-
bert recuerdan las criticas de Kubler y son
concientes de los peligros del concepto mes-
tizo, pero lo aceptan con cardcter operacio-
nal. “Hemos usado, informan (1968), el tér-
‘mino mestizo, que si bien no es del todo
‘adecuado, como ‘indica el -profesor Kubler,
.es el mas propio para denominar a una ar-
.quitectura estructuralmente europea elabo-
rada bajo la sensibilidad indigena. La ar-
quitectura barroca del siglo XVIII es el re-
sultado de una mezcla tanto de elementos,
como de cultura, como de manera de inter-
pretacién; por eso la denominamios mestiza”
{Cusles son los limites y el contenido que
ambos autores fijan a este concepto? Desde
luego, como lo dijeran en 1971, de haber un
fen6meno de arte mestizo, no estaria res-
tringido al virreinato del Perd, sino que
abarcarfa también otras partes de la Amé-
rica espafiola, Por no mencionar el proble-
~ma de si hubo (y en qué son diferentes) un
mestizaje luso-brasilefio, otro hispano-asiatico
en Filipinas y hasta quizis el de origen fran-
cés en el Caribe, Canadd, Louisiana y Nueva
Orleans. No cabe en cambio plantearse. la
cuestion de un mestizaje -anglo-indio porque
los ingleses, mas racistas que los latinos
preferian matar a los indios y destruir -sus

‘riente pobre de la historia europea: sobre
Los de

culturas en vez de aprovecharse de ellos.

Pero no es de ese arte mestizo america-
no en general del que se han ocupado Me-
sa-Gisbert. Les ha interesado, en el caso de
la arquitectura, lo que otros autores han lla-
mado Barroco Andino o Estilo Mestizo que
corresponde a un grupo de fenémenos cuya
fase mé4s intensa, citamos textualmente, ten-
dria sus limites cronolégicos entre los afios
1680-1780; en un territorio que va desde
Arequipa hasta el altiplano de Bolivia:

“Con excepcién del valle arequipeiio, to-
da la regién ocupada por el estilo mesti-
zo sobre pasa los 3,500 metros de altura
sobre el nivel del mar y estd poblada prin-
cipalmente por indigenas no quechuas. Los
del sur del Perd especialmente en el depar-
tamento de Puno, son aymaras; otro tanto
ocurre con los de la Paz y Oruro en Bolivia.
Potosi son Chibchas, charcas, etc.
quechuizados. Esta faja va desde la Costa
hasta Potosi. No toca el Cuzco y muy rara-

‘mente extiende sus brazos sobre los valles

orientales de Bolivia”. ‘

No es oportuno mirar mds de cerca la
realidad histérico-geografica del territoric
circunscrito por Mesa-Gisbert. De otro lado,
habria que examinar si algunas de las ca-
racteristicas del “Barroco Andino”™ son o no.

extensivas a otros “‘estilos mestizos” ameri-

canos. Cifiendo nuestra exposicién a la de
Mesa-Gisbert, describiremos esta arquitec-
tura del sur andino en funcién de: . 1) el de-
sarrollo de las plantas; 2) la concepcién del
espacio y.3) la decoracién. En las plantas,
la arquitectura americana ha ofrecido, dicen
los autores citados, escasas variantes con
respecto a Europa. A lo méds podria men-
cionarse dos. edificios en Lima: Los Huérfa-
nos (planta -eliptica sobre un rectingulo),
Santo Toméds (patio circular); y una iglesia
en Charcas: Santa Teresa de Cochabamba
(muros polilobulados). "En cuanto al trata-
miento del espacio interior, Mesa-Gisbert ar-
gumentan que el desinterés que muesira el
estilo mestizo se encuentra ya en.las cultu-
ras andinas pre-coloniales. Por contraste la
arquitectura andina mestiza es una arquitec-
tura de masas “hacia afuera” que se incor-
pora al conjunto urbanc y sitve a los pro-
pésitos de una colectivizacién religiosa.
“Este interds por los conjuntos urbanos
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y el tratamiento externo de las masas, que
encontramos en el Perdi desde Moche hasta
Tiahuanaco, es una de las caracteristicas que
perdurard en la arquitectura virreynal, La
construccién en base a terraplenes, con mu-
ros de contencién y patios interiores es una
invariante de las culturas pre-icaicas de la
regi6n del Collao... Ya no se puede hablar
. del atrio como un complemento de la igle-
sia; es un verdadero .conjunto urbano que
sustituye las funciones de la iglesia y don-
de se desarrolla toda la vida civil y religio-
sa de la comunidad. Los atrios tratan de
llenar las siguientes necesidades: a) cristia-
nizacién en masa; b) realizacién del culto
al aire libre; c¢) mantener la importancia
del culto a los muerios. En resumen, los es-
pacios externos materializados en los con-
juntos de atrios y pozas realizados muchas
veces sobre plataformas artificiales y con
vestigios de arquitectura rupestre son el tes-
timonio mas claro de que pervive en la ar-
quitectura colonial una estructuracién y con-
cepcién espacial precolombina”.

-Lo que para Gasparini era una prueba
‘de la no-existencia de una arquitectura pro-
pia en América (eventualmente mestiza) se
-convierte para Mesa-Gisbert en una de las
caracteristicas principales y argumentos en
favor de esta arquitectura. Si la América co-
lonial se despreocupa del espacio interior
_es porque una tradicién pre-hispénica la lle-
‘va a enfatizar los espacios exteriores. Los
mismos hechos han sido invocados y rela-
“cionados de modo diferente por cada autor.

De nuestro lado nos parece convincente
la argumentacién de Mesa-Gisbert. Pero hay
que considerar algunas otras posibilidades.
En primer lugar esa arquitectura de masas
implica una gran disponibilidad de mano de
obra. Bien lo ha visto para el periodo colo-
nial Chueca Goitia (1967) quien atribuye
esa arquitectura a la iniciativa espafiola y
parece entenderla como una solucién estéti-
ca asociada a determinadas formas politicas
" de tipo imperial:

- “La gran arqu1tectura americana posee
un sentido de los recursos disponibles que

la asemeja a la arquitectura imperial ro-

mana. Los romanos construyeron grandes y
ciclépeas moles porque disponfan de mucha
mano de obra poco calificada. .. Los espafio-

les hicieron lo mismo: organizaron con un
sentido de economia y masiva amplitud los
corpachones de sus fabricas, dejando para
puntos concretos: fachadas, portadas, rema-
tes, la acumulacién decorativa. La franque-
Za con que estd manejada este concepto tie-
ne a veces algo de brutal desenfado y des-
garro... tanto la arquitectura jmperial ro-
mana como la espafiola son el polo opuesto
de la gbtica, Una es arquitectura de masas
otra es arquitectura de esqueleto”.

En otras palabras, ademas de tradicién
indigena pre-colombina, la arquitectura de
masas seria también una modalidad artisti-
ca propia de los sistemas imperiales, sean
incas, romanos, egipcios o europeos. Y en
vez de ser mestiza seria espafiola. No olvi-
demos, sin embargo, que dentro del terri-
torio andino coincidieron dos sistemas impe-
riales, uno de ellos el inca. Y que la arqui-
tectura de masas era en los Andes una tra-
dicién antigua y continua, desde las prime-
ras fases del Formativo, antes que Chavin.
Lo que no ocurria en el caso espafiol. Por
tltimo el cardcter imperial de Espafia es in-
separable de su relacién con América. Sin
América no hay Imperio. Lo ““imperial”
ocurre en América y no en la peninsula. Y
es la ocurrencia histérica concreta lo que
debemos explicar y relievar sin perjuicio de
referirla a modelos de gran generalidad.

Suspendemos la discusién en este punto
para regresar nuevamente a exponer la opi-
nién de Mesa-Gisbert. El tercer grupo de
elementos que ellos mencionan a propdsito
de la arquitectura mestiza se refiere a la
decoracién. Los clasifican en tres clases
principales: 1) temas de la flora y fauna lo-
cal; 2) motivos renacentistas, con predomi--
nio del manierismo; 3) motivos pre-colombi-
nos. A los que M. G. afaden: 4) temas es-
pafioles .(4guila bicéfala) y 5) los motivos
pre-renacentistas citados por Gaspatini. To-
dos estos temas son trabajados de modo ar-
caico y planiforme, conservando del barro-
co s6lo el horror al vacio. Por todo lo di-
cho; el estilo mestizo, segin Mesa-Gisbert,
seria una forma del barroco que no se limi-
ta a repetir el modelo europeo. No sélo
porque incorpora tradiciones indigenas. Si-
no porque, dentro de la propia tradicién eu-
ropea, selecciona y retiene elementos pre-
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barrocos. Como lo prueba la gran influen-
cia que dentro de ese estilo mestizo tuvo el
Renacimiento a través de la decoracién ma-
- mnierista, y la conservacién de las plantas ar-
- quitecténicas del XVI.

Los autores analizados no son, ya diji-
‘mos, los
problema del arte mestizo. Pero nos bastan
para presentar el estado actual de la discu-
sibn. Quisiéramos ahora explorar, con més
detenimiento, algunas de las dificultades
"que provoca la utilizacién del término mes-
tizo. La primera de esas dificultades con-
siste en que no se ha cuestionado la legiti-
midad y extensidn del campo empirico al
cual se refiere el debate. Casi todo los au-
‘tores mencionan exclusiva o preferencial-
‘mente a la arquitectura. Entre las pocas
excepciones estarfan Mesa-Gisbert quienes,
ademds, han analizado el estilo mestizo den-
tro de la escuela cuzqueha del siglo =xviii.
En ningin caso se ha ido mas alld de las
plasticas mayores del coloniaje donde la
disciplina europea fue méas poderosa. Al pa-
recet no se ha creido conveniente un estu-
dio paralelo y complementario de las mal
llamadas ‘‘artes menores”. No es esta la
Gnica omisién como veremos. Pero introdu-
ce, desde el principio, en el propio campo
artistico una indebida restriccidon. Para un
mejor entendimiento de “lo mestizo” (sea
que al final se niepue o pruebe su existen-
cia) no bastan las edificaciones y lienzos.
Hay que ampliar nuestro terreno de explo—
- racién. Pero aqui tropezamos con prejuicios
muy arra1gados. Debemos, en primer ‘térmi-
no, definir el impreciso limite que separa a
la obra de arte de la artesania y estudiar
las relaciones que pudiera haber entre esta
dltima y el folklore. Circulan al respecto
- -asociaciones implicitas que cuando se evi-
dencian son rechazadas por todos y nadie
las reconoce por suyas. Se identifica al arte
con la ciudad y al folklore con el campo.-Lo
" que, se diga o no, supone vincular aquellas
oposiciones con grupos de diversa indole
(clases, estamentos,  castas) diferenciados
por su identidad étnica, el tipo de ocupa-
cién y su puesto dentro de la jerarquia so-
cial vigente. Sélo serfan obras de arte aque-
llas que se realizan en funcién del gusto co-
dificado por y para las clases urbanas.. Lo

Unicos que se han ocupado del .

demds seria folklore popular.

No hacemos ninguna referencia personal.
Menos alin pretendemos que cualquiera de
los autores citados sostengan esa opinién. El
s6lo nombre de -Kubler lo impediria; pero
nuestro comentario no es una caricatura.
Describe la estructura como modelo tedrico
que subyace en todos aquellos andlisis que
no toman en cuenta otro arte ‘que el arte
de las ciudades. Este punto de vista podia
prevalecer pacificamente antes de que la
antropologia pusiera al descubierto su fra-
gilidad al revalorizar a las culturas pre-ur-
banas. Nadie puede, por ejemplo, conocer
el arte andino colonial si visita dnicamente
sus ciudades espafiolas. O si en sus explora-
ciones artisticas del mundo. rural se conten-
ta con ver lo que hay de ciudad espaiiola
dentro de ese -mundo. Por otra parte {Qué
es -una ciudad? (Acaso un conjunto artisti-
camente homogéneo? Dentro de una misma
ciudad la cultura y el arte no siempre son
un solo arte y una sola cultura. Las clases
superiores ostentan sus gustos y por efectos
de demostracidn los imponen como norma
superior. Pero a su lado pueden existir
otras preferencias artisticas. Tanto mdas si
la ciudad, el arte, la cultura y todo se ins-
criben, como ocurrié en América, dentro del
contexto* de una conquista. Hay una cultura
de los dominados, una cultura de la pobre-

za, para emplear la feliz expresién de Le-

wis, que tiene sus propias formas de expe-
riencia estética, sus propias soluciones artis-
ticas. Las referencias de todas ellas a una
matriz comin, las coincidencias que se pro-
ducen, no borran lo que tienen de diferente.

El observador no puede elegir un sélo
patrén de anélisis y valoracién ante una si-

‘tuacién tan variada, Nunca hemos compren-

dido, por ejemplo, porqué se llama artistica .
a una gran talla de madera (cualquiera que
sea su modo, calidad y destino); mientras
que se califica de artesania folklérica a la-
escultura en maguey, huamanga, berengue-
la o pasta. Igualmente oscuras son las ra-
zones que. confinan a los Keros, la tapicerfa
o la ceramica modelada al rango de curio-
sidades agradables, negando - por anticipa-
do— su probable calidad artistica individual.
¢Cudles han sido en cada caso los criterios
que separan y guian las estimaciones? A
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menudo se invoca el cardcter repetitivo de
las cosas folkléricas asi como el uso cotidia-
no y/o doméstico al que estdn destinadas.
Pero ¢cudnto- de la pintura o arquitectura,
asi en Etropa como en América, no fue re-
peticién continua de unos pocos modelos?
(Y a qué estamos llamando cotidiano? ¢El
lienzo. colgado en la pared del dormitorio y
el palacio que se habitaba eran menos co-
tidianos y domésticos que el retablo ayacu-
chano o el kero ceremonial del Cuzco? (/O
.m4s? En cuanto al “valor intrinseco” de las
obras (sin juzgar ahora la imprecisién del
término) estamos seguros que la linea divi-
sotia- entre arte y no-arte no coincide nece-
sariamente con la supuesta separacién en-
tre arte y artesania folkl6rica. Hay toros de
barro cocido modelados a mano y no hechos
al molde por “artesanos” ({artistas, por
qué no?) andinos que implican soluciones
estéticas superlores a la de un tallador que,
para el servicio de las catedrales, se limi-
taba a copiar servilmente los originales eu-
ropeos.

Hay pues un gran vacio en nuestro co-
-nocimiento de la plastica americana por ha-
berla reducido con frecuencia a la arquitec-
tura monumental y la pintura en lienzo. Que
no lo son .todo. Ni constituyen siempre el
medio mds expresivo para un determinado
grupo de hombres. Y aunque lo fuesen,
pueden resultar quizds mejor explicados, al
menos dentro de la cultura andina, cuando
" se les relaciona con otros géneros artisticos,
donde es probable que cierta clase de artis-
tas (sin pronunciarnos por ahora acerca de
su filiacién étnica) tuvieran en estas zonas
“marginales” una mayor libertad.

El problema de lo mestizo en el arte no
ha de quedar sin embargo definitivamente
aclarado’ slo en virtud de esa extensién
que de la arquitectura y el lienzo nos lleve
a otros dominios artisticos conexos. El arte
ha de ser explicado por si imismo, segiin sus
propias leyes de formacién y presentacién.
‘Pero el arte también, en este caso, ha de
" ser explicado fuera de si mismo. Porque la
del arte mestizo es una pregunta fragmen-
taria, parte de una duda mayor acerca -de
si hubo o no una subcultura mestiza en al-
gunas provincias americanas del imiperio es-
pafiol. Una cuestién que nos lleva mas alla

de las manifestaciones pldsticas, sean mura-
les, iglesias o keros; y que puede ser exten<
dida primerc a la mdsica y la literatura pa-
ra luego plantearla al nivel de todos los
comportamientos culturales (el. lenguaje ha-
blado y el vestido por ejemplo). No sabe-
mos si- entonces la Cultura mestiza (inclu-
yendo el Arte mestizo) - se definiria; a) por
la inclusién de un componente indio; de te-
mas y sistemas procedentes de las culturas
americanas pre-coloniales. Con lo que el
problema se disolveria en otro igualmente
complicado: ¢Qué ocurrié, cémo persistieron
y cambiaron las culturas indias bajo el co-
loniaje europeo?; b) ¢ mas bien, en cambio
se evidenciaria que esa Cultura Mestiza con-
sistié en un sistema deé mediacion, con es-
tructuras nuevas y cualesquiera que fuesen
los temas que incorporase, indios o europeos.

Estas reflexiones nos conducen a nuevos
problemas. No tanto Qué es lo mestizo (Ar-
te, Cultura) como mas bien Quién es un
mestizo (socialmente). En otras palabras
la discusién que hemos venido -analizando
se descompone en no menos de dos cuestio-
nes diferentes: 1) Precisar las caracteristi-
cas del conjunto de hechos culturales que
por via de hipdtesis se designen como Mes-
tizos; 2) Definir al respectivo grupo social-
étnico que puediera haber sido el supuesto
portador de esa cultura y ese arte mestizos.
Asumiendo el riesgo de una paradoja even-
tual: La Cultura Mestiza no fue hecha por
los Mestizos. Ya que la segunda cuestién
admite dos posibles variantes: a) Los mes- .
tizos no llegaron a elaborar ninguna sub- -
cultura mestiza propia; b) La Sub-Cultura
“Mestiza” existi6 pero no fue hecha exclu-
sivamente por mestizos, sino también por
otros' grupos étnicos, incluyendo desde lue- .
go a los indios pero también a los criollos °
y negros. Quedando por establecer la im-
portancia de cada una de esas contribuciones,

Nos vemos asi-en pleno dominic de la -
historia social de la que deseidbamos pres-.
cindir. Todos sabemos que hubo mestizos en "
la América espaficla. Pero también sabemos -
que estos constituyeron una inmensa varie- -
dad de categorias en cada una de sus pro- .
vincias. Por esta razém una definicién gene-
ral del mestizo americano no serfa muy itil
para nuestro actual propdsito. A lo més di- -
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~ria: Fue mestizo en el Imperio espafiol todo
aquel que por filiacién étnica procediera de
un componente europeo y un componente
no-europeo sin ser socialmente adscrito a
“ninguno de ellos, El componente no-euro-
peo pudiendo ser Indio, Africano, Asidtico
- 0 Mestizo. Exacta pero demasiada amplia,
esta formula nada nos dice acerca de lo que

Cuba, Venezuela o el Perd y cudn diferen-
tes podian ser unos mestizos de otros. Vio-
lentarfa ademdés el uso histérico que tuvo el
término mestizo, puesto que nunca fue pen-
sado, al menos en el virreinato del Perd,
con esa generalidad. Por cémoda que sea
la abstraccion hemos dé reemplazarla por
definiciones que se ajusten a las variaciones
locales de cada tiempo 'y pais.

En el Perd de los siglos XVI-XVIII (in-
cluyendo la actual Bolivia), mestizos eran
los descendientes de espafioles (Criollos, pe-
ninsulares) e indios. Lo que significaba, en
su mayor parte, hijos de -mujeres indias o
mestizas con padres espafioles o mestizos. O
de padres indios y madres mestizas. La
unién entre indio y espafiola ocurrid, en
cambio, pocas veces y a lo mas entre la alta
nobleza indigena de ciertas provincias. Tam-
bién fue escasa la unién Mestizo/Espafiola.
De hecho el intercambio sexual durante la
colonia era asimétrico y reflejaba, como se
've, los privilegios sociales derivados de una
conquista asociada a una discriminacién ét-
nica. De acuerdo a lo dicho eran posibles
7 combinaciones:

1/ Espafiol-India
2/ Espafiol-Mestiza
3/ Mestizo-Mestiza
4/ Mestizo-Espafiola
5/ Mestizo-India
6/ Indio-Mestiza
7/ Indio-Espafiola

Si bien ninguna de éstas son combinacio-
nes “tedricas”, deben ser reclasificadas se-
gin su mayor o menor probabilidad y de
acuerdo con lo que llemarfamos su grado
de consolidacién e identidad étnica. La pro-
babilidad histérica a que nos referimos no
puede sin embargo, una vez mds, ser gene-
ralizada. Tampoco, por el momento, pode-
- mos explicarla. S6lo futuras investigaciones,
.~a escala regional, nos dardn una respuesta.

concretamente se entendifa por mestizo e¢n

Lo mismo diremos del grado de consolida-
cién étnica de cada uno de los diferentes
grupos mestizos. Kubler (1958), citando el
informe de Dionisio Farfan (1819), ha pro-
bado la existencia en el Perd colonial de un
grupo “mestizo” que no era ya considerado
tal debido a la predominancia del compo-
nente indio. Se trata de los Cholos, como "
categoria intermedia entre mestizos e indios’
y mds cerca de estos dltimos. “Farfdn im-
plica, dice Kubler, que el verdadero mestizo
era por lo menos medio blanco; y que cual-
quier fraccién menor de parentesco blanco
clasificaba al individuo como Cholo”. El ver-
dadero Mestizo: He aqui un nuevo concepto,
que con su inevitable opuesto: el Mestizo a
medias, vienen a afiadir un mayor enredo
a un problema de por si confuso. Todavia
mas si nos planteamos la pregunta de si
pueden o no ser llamados mestizos (en el

Perd) aquellos grupos en los que interve-

nian componentes negro-africanos. Aunque,
por lo menos, parece seguro que durante el
coloniaje formaban una casta aparte. '

Es dentro de esta perspectiva que pode-
mos apreciar mejor la severidad y las extre-
mas precauciones con que Georg Kubler ha

,utilizado el concepto mestizo. Kubler es uno

de los principales renovadores de la histo-
ria del arte colonial. Ha sido también y con-
tinua siendo uno de los lideres de la antro-
pologfa americana, Nadie mejor calificado
que él, por esta doble razén, para delimitar
el significado (o los significados) del con-
cepto mestizo y ponderar su utilizacién por
diferentes disciplinas. Refiriéndose a la his-
toria del arte, vimos que Kubler considera
al término Mestizo ““como una expresién ra-
cista y como designacién inconveniente pa-
ra obras de arte visual”. Afiade que el con-
cepto peca de exclusién puesto que sélo
menciona a una de las numerosas etnias co-
loniales. Mucho, por dltimo, de lo que se
llama Mestizo seria, segin Kubler, un con-
junto de fenémenos artisticos de orden. uni-
versal que han ocurrido también en otros
tiempos y lugares .y no sélo en la América
espafiola. '

No es s6lo a propésito.-del arte que Ku-
bler se ha preocupado por definir los alcan-
ces del concepto Mestizo. Lo ha hecho tam-
bién desde el punto de vista etno-histérico
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en su fundamental estudio sobre la evolu-
“cién demografica de los indios peruanos du-
rante el perfodo 1795-1940. Creemos que
fue a partir de esta investigacién que Ku-
“bler fortalecié sus reservas tedricas y meto-

“doldgicas frente al concepto Mestizo como-

un: uso indiferenciado que evocaba connota-
- ciones - bioldgicas y raciales. Lo citaremos
. textualmente:

“El término Casta es una intrincada mez-
cla de conceptos raciales, fiscales y sociol4-

gicos. En el uso general peruano probable-

mente significaba No-Indios o-inclufa blan-
cos, negros, mestizos y otras razas que no
fueran la india. Usualmente no obstante cl
término se aplica tan directamente al com-
ponente mestizo como para igualar Mestizo
y Casta hasta donde estd -implicado el uso
racial. Por otro lado, se encuentran impli-
citos en el término: .clase social y ocupa-
-cién. .. En el uso general el término casta
era principal pero no. enteramente igual al
término mestizo. Es por lo tanto el uso in-
tercambiable de los ‘tres términos: - Casta,
Mestizo y No-Indio en el sentldo usado en
el siglo XIX”.

" “En el Perd las relaciones cuantitativas
entre los grupos indios y no indios han sido
largamente gobernados por los procesos de
formacién y reclutamiento de castas. El cri-
terio “‘racial” interviene solo,.debido a con-
fusién verbal cuando los términos biolégicos
de uso diario, tales como “indio™ y ‘‘mesti-
zo” efectfian una doble labor como términos
que no denotan status de casta”.

“Es con actitudes sociales hacia la raza
mas que con conceptos cientificamente des-
-criptivos de raza con lo que operamos en es-
te - estudio™. :

“Nuestro sistema es enutnerar como Ino-

“indio a toda raza fuera de la indigena. En
lo principal no-indio puede ser tomado como

un equivalente de Mestizo. El término “mes-

tizo"” tiene aqui s6lo un significado de casta
"y no un significado biolégico. Debe “repetir-

se que estamos tratando no con una raza

biolégica, sino con actitudes sociales hacia
la raza. Mucho méds apropiados que “raza”
son los términos de Castas, indias y no-in-
dias. Una vez mds, no estamos tratando
con magnitudes objetivamente mensurables
_sino con aproximaciones sociales a las rela-

‘cho prueba) es que el criterio bioldgico-ra-

‘blanco.

ciones entre las castas que son reales por-
que son deseables al grupo gobernante -y
cuenta con el permiso ticito o pasivo de los
grupos gobernados”.

“La evidencia que tenemos es que la:
composicién poblacional peruana es un pro--
ceso social y no bioldgico”.

Lo que Kubler desea probar (y de he- .

cial no bastaba en el Perd colonial pero so-
bre todo bajo la Repiblica, para caracteri- -
zar por si solo al Mestizo y diferenciarlo de
otros grupos sociales. El Mestizo era funda- -
mentalmente, de acuerdo a su pensamiento-
un hecho social. En ciertas condiciones un -
grupo determinado de pobladores podia ser -
considerado como mestizo en una época; y
més tarde, sin que mediara cambio biolGgi-
co sino social, ser calificado de indio. El ca-".
so citado de los Cholos demostrarfa, a su .
vez, la existencia de un proceso inverso: in-.
dios que se “convertian” (socialmente no ra-
cialmente desde luego) en Mestizos. El ra-
zonamiento y las ilustraciories de Kubler

son persuativos. Subsisten con todo algunas
dificultades. El Mestizo seria una casta, de-

finida por sus ocupaciones, o status, imagen
colectiva y auto-identificacion. Pero- todos
estos factores se movilizaban dentro de un
dmbito de connotaciones raciales. Expliqué-
monos con. algunos ejemplos. Un peninsu-
lar o criollo, por pobres que fuesen, aunque
se dedicaran a la artesania o fueran mini-
fundistas, no corrian el “peligro” de ser al-
guna vez clasificados como Mestizos. Tam-
poco corrian esa aventura un negro esclavo
del siglo XVIII ni un migrante chino del
XIX. Los hijos de estos dos dltimos serian,
a su vez, llamados mulatos o injertos, pero
no Mestizos. Como hoy mismo, 1974, sucede
en el Perd. De otro lado, tampoco era po-
sible que un indio fuese confund1do con up
blanco. Pero, como Cholo, podia “aspirar”
a la condici6én de Mestizo. Mientras que un
mestizo- rico en quien predominaba el com:
ponente blanco (por la genealogia o la apa-
riencia) podia quizas recibir el titulo de
Pero siempre por excepcién; no era
frecuente. Incluso, de ser muy ilustre, la fa-
milia se preciaba de ser espafiola sin per-
juicio de recordar con orgullo su linaje in:
dio. Pero entonces ya nadie pensaba -en
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‘ellos  como mestizos, sino como ‘‘descendien-
tes de los incas” o “descendientes del Caci-
ue...” Asi pas6 con familias limefias como
Ampuero, Ontafién, Vasquez de Velasco, étc.
. Todos esos ejemplos indican que el mar-
‘gen de confusién y permisividad entre las
“castas” estaba limitado por lo que llama-
riamos zonas de. contacto étnico. Como bien
lo: ha dicho Miguel Maticorena (1973) “en
la sociedad hispanoamericana la estratifica-
cién socio-econémica, y sus clasificaciones
-anexas, coincidian con las divisiones étni-
cas”. Nos encontramos pues casi como al
principio y por desgracia después de un lar-
‘go-rodeo. ¢Qué hacer con este incémodo
concepto de Mestizo que se nos escurre de
_las manos apenas queremos definirlo? ¢Re-
nunciar a su uso? ¢Recortar la realidad so-
cial americana debido a nuestras dificulta-
des como observadores? Quizas, lo propone-

mos, podamos hacer de la necesidad wuna
'~ wvirtud. Por lo pronto es una evidencia que
el Mestizo colonial era una “casta’, una ca-
tegoria social en cuya formacién intervenian
criterios raciales y bioldgicos; fuera de otros
complementarios. El grado de movilidad del
Mestizo hacia otras castas no era una opcién

vilidad mucho mds interrelacionada con el
componente indio que con cualquier otro, in-
cluyendo el blanco. El umbral que separaba
‘a los mestizos de otros grupos no-indios (ne-
gros, -blancos) era méds dificil de franquear
{en cualquiera de las dos direcciones posi-
bles) que el umbral indio-mestizo o mestizo-
indio. Habia por dltimo una serie de fené-
menos de calidad en todas esas movilizacio-
nes y traspasos de una .casta a otra. La in-
corporacién a la casta mestiza era un ascen-
s0 -social tanto para los indios-cholos como
para todas las castas no-indias fuera de la

al convertirse en indio y lo ganaba si era
admitido como blanco.

En el jerarquizado mundo social del co-
loniaje el Mestizo aparece como un cuerpo
intermedio entre la gran mayoria india y la
estrecha minorfa blanca que ocupaba la ciis-
pide de la jerarquia. Por el momento, sin
embargo, a esta altura de nuestra exposi-
cién, no sabemos qué significa este concepto

¢ ““cuerpo intermedio”. ¢Indica acaso {ini-

general y abierta. Parece mds bien, una mo-

blanca. El Mestizo, a su vez, perdia status

camente . la posicién de los mestizos dentro
de un' esquema jerdrquico? (O denota tam-
bién ciertas funciones de mediacién, que es-
tarfan por definir? ‘El primer sentido aun-
que 1til es puramente descriptivo y nada
dice acerca del debate sobre las relaciones
entre arte, cultura y mestizos. La otra hipé-
tesis se refiere, en cambio, al centro de
nuestro problema. ;Qué hacian y podian ha-
cer los mestizos en los diversos sectores de
la vida social del coloniaje? ¢Fueron efecti-
vamente dobles receptores de la cultura eu-
ropea y de las culturas indias? ¢Cumplieron
ademds funciones de trasmisién de uno a
otro lado? ¢De haber ocurrido este  doble
proceso de recepcidn-trasmisién, cémo defi-
nirlo? ¢Estuvo o no asociado a un proceso de
elaboracién propia?

Nadie puede por ahora responder esas
preguntas como no Sea tentativamente. Em-
pecemos por analizar la - situacién - general
de los mestizos andinos. entre los siglos. X VI«
XVIII para saber la medida en que esa si-
tuacién obstacilizaba o no su rol de media-
dores culturales. Resulta dificil, en :primer
término, decidir cual es el minimo demogr4-
fico requerido para que un grupo. étnico,

que no es politicamente el dominante, puc-

da desempefiar un papel de esa clase. Sin
duda que al principio fueron tan pocos los
mestizos ‘que su desempeiio al respecto de-
bid ser imposible. Casi todo el Perii de 1586
continuaba siendo  indio: 92.5% (Kubler
1958). Pero ya por entonces los mestizos

- aumentaban. “Se acaban los indios, decia

Huaman Poma, se despueblan sus villas, to-
das las indias paren ya mestizos y -cholos”.
Crecieron més durante el XVII y a media-
dos del XVIII los mestizos representaban ya
el 229 de la poblacién en el Petri (Matico-
rena 1973). O sea que en .fechas relativa-
mente tempranas, a lo mds un siglo después
de la Conquista, el volumen demogrifico de
los mestizos posibilitaba, en teotia, una ac-
tuacién gencralizada en los diversos secto-
res de la vida colonial. Pero estos datos nu-
méricos significarian poco si por su ubica-
cién geogrédfica los mestizos hubieran cons-
tituido - un enclave demogrifico sobrelocali-
zado en una sola regién del Perd como su-
cedié primercicon los negros y después con
los chinos. Toda la informacién disponible

%
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indica lo contrario, Habia mestizos (de in-
dios  y blancos) en todas las provincias del
Perd, sin excepcién -alguna. Los mapas ela-
borados por. Kubler prueban, ademds, que
para fines del XVIII predominaba en mu-
chas de ellas. Los indios constitufan una

minoria (menos de 50%) en 17 de las 57

provincias que entonces habia. Y si bien en-
tre los no-indios hemos de incluir fuera de
los mestizos a blancos, negros y otros, po-
demos decir que los mestizos eran mayotia
no en toda la faja costefia, pero s{ en las
~-zonas de “colonizacién oriental centro-norte,
asi como en las sierras de Cajamarca y la
Libertad. Aunque muchos de estos mestizos
fueran cholos. También eran ‘“mestizas’,
sotprendentemente las provincias de Anda-
huailas y Cuzco, inmersas en zonas de neta
y tradicional hegemonia india.

Pero si donde hubo indios habia mesti-
.zos y éstos .a su turno indican de hecho la
presencia, aunque sea pasajeta, de blancos,
ninguno de estos datos nos ilustran acerca
de las relaciones que entre esos grupos exis-
tian, Ni hay porqué prejuzgar que los mes-
tizos sirvieran de agentes .de comunicacién
entre los componentes basicos, europeo ¢ in-
dio. M4s bien existen nidicios contra su ope-
ratividad como grupo social “puente”.. Para
los- europeos s6lo dos eran las entidades ba-
sicas de un sistema colonial: La- Repiiblica
de los Indios y la Repiiblica de los Espafio-
les. No habia una Repiblica de Mestizos. Y
la ausencia de esta formalizacién juridica e
ideolégica no hacia mdis que reflejar la in-
coherencia interna de los propios mestizos
que siendo indios a medias preferian ser
blancos enteros y no admitian con gusto su
condicién especial. Su probable rol de in-
termediarios culturales estaba también difi-
cultado por el desprecio y la desconfianza
que les dispensaban asi los indios  como los
espafioles.

Una prueba de lo dicho es que durante
el coloniaje sélo hubo en marcha dos mo-
vimientos de concientizacién nacional con-
vertidos, eventualmente, en procesos decolo-
nizadores de liberacién. Ambos estuvieron
vinculados a.esas Dos: Repiiblicas fundamen-
tales: el movimiento nacional indio y el
movimiento - nacional - Criollo. No hubo un

movimiento nacional Mestizo. Mientras que

=3

'dos

- dina contra los incas. No fue una lucha de.

.cayos,

los palenques, la cimarroneria y el bandi
daje de los negros insindan que ‘al respecto’
hubo siquiera conatos entre los esclavos. Las
““conciencias nacionales” (ninguna de-
ellas' peruana) pueden ser definidas como
sub-producto del coloniaje en la medida que
se formaron como conciencias por contraste
u oposicién. Los criollos peruanos supieron.
primero, y sobre todo, lo que no eran., En
los indios ocurrié lo mismo, pero dentro de
un proceso cualitativamente més rico y com-
plejo. Y aunque nos aparta de nuestros pro-:
p6sitos directos, vale la pena que reconstru-
yamos este dltimo proceso para comprender:
mejor lo que fueron y no fueron, hicieron y. .
no hicieton los mestizos. El mismo concep-
to de Indios, con toda su generalidad que
ciega las diferencias, es un concepto colo-
nial. Los habitantes del territorio inca (“Pe-
rd”) anteriores a la conquista europea no
se vefan como indios, es decir, como parte’
de un todo mayor que incluia cada una de-
las regiones étnico-politico andinas. Ni si-
quiera habia nombre especial para el Impe--
rio. Este era simplemente la Tierra, el Mun-
do, los Cuatro Suyos. Quienes- alli vivian
eran los hombres; y cada grupo de hombres.
mantenfa su identidad. por mandato del In-:
ca. Los primeros espaficles interesados.en
la conquista militar percibieron esas dife--
rencias y las convirtieron en oposiciones ex
plotindolas en su favor, construyendo un
falso. frente de liberacién multinacional an-.

indios contra indios, sino una lucha de huan-
cafiaris, chachapoyas, tallanes, etc.
contra cuzquefos.

. Durante los primeros decenjos del 51g10 :
XVI un indigena de la Colonia Pert no se li-
mitaba a identificarse como indio, sino que
afiadia ser conchuco, ayacucho, choquimarca,.
huanuco, etc. Con lo cual daba algo méas que:
una precisién geogrifica: mencionaba también’
su pertenencia étnica. Hubo un momento*
transicional en que éste dltimo énfasis se.
fue borrando y dominé la primera connota-
cién. A finales del XVI, luego de las reduc--
ciones que ordendé Toledo, todo el diferen-
ciado universo multi-étnico andino se halla«
ba\t_rastorn_ado. Operaban entonces dos - pro
cesos contradictorios, de procedencia colo-t
nial: homogenizacién .y regionalizacién de la
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etnfas andinas. Al romperse la cobertura
imperial inca se abrié la oportunidad para
una nueva diversificacién regional andina.
~Este es el significado de aquellas “idola-
~trias” que a principios del XVII quisieron
. rehabilitar los cultos pre-incas. Pero muy
. pronto reacciond el aparato imperial espa-
-fiol. E impuso en todo el Ande un solo or-
~'den homogéneo que algunas-veces completd
y extendié el orden inca, adaptandolo:-a las

‘ra su propia conveniencia administrativa los
sespafioles hicieron de los indios una colec-
- tividad " indivisa, una ‘sola Repdblica. Mien-
tras’ que los indios aprendieron dolorosa-
“‘mente que por muchas que fueran sus dife-
“rencias - internas, -éstas eran menores que la
~gran diferencia colonial que los separaba
del grupo conquistador europeo. Nosotros
los espafioles -—Uds. los indios/Nosotros los
_indios— ustedes los espafioles fueron enton-
ces ‘los términos esenciales de la conjuga-
-.¢ién - histdrica.

Los Indios. (convertldos en Reptblica ét-
“nico-colonial) dieron por lo que vemos un
~doble salto. cualitativo. A partir de una plu-
‘ralidad de afirmaciones individuales (lo no-
inca) adquirieron por negacién (lo no-espa-
fiol); una afirmacién colectiva y homogénea
(indios). El complejo cultural Inca, simbolo
¢ instrumento de dominacién antes de la
Conquista espafiola se convirtié eén simbolo
e instrumento de liberacién en el curso del
coloniaje. La antigua dureza del Cuzco fue
reinterpretada como justicia bondadosa fren-
te al abuso europeo. El Inca es un nuevo
simbolo: ha de morir teatralmente duran-
te’ frescientos afios hasta hoy mismo en to-
das las plazas indias de los Andes Centra-
les. Sus pallas lloran y cantan himnos a la
una mientras el pueblo derrama una chi-
cha espesa por las calles para representar
su- ‘sangre real. Después- los chicos  indios
persiguen, tirando ‘manzanas podridas y hue-
sos- de frutas, a las figuras de Pizarro y Al-
magro vestidos como generales republicanos.
Ea historia se reiventa. El odiado inca que
habfa humillado a cientos de reinos andinos
y-de quien se maldeéia con temor el nom-
bre hubo de ser el salvador mesidnico que
no. podia morir (Arguedas, Roel). De nada
ale que los espafioles corten y escondan su

-finalidades del sistema colonial europeo. Pa--

cabeza. Poco a poco, dormido bajo. la tie-
rra, le ird creciendo mégicamente su cuer-
po. Cuando esté completo resucitari triun-
fante y los indios volverdn a ser felices,
Los mestizos no tuvieron estos suefios.
No quisieron ni pudieron .incorporarse a es-.
ta Reptiblica India y no.pudieron - aunque .
quisieron formar parte de la Reptblica de
los espafioles. - Espafioles e indios les des-
precian ¢ temen. Y -ellos no son capaces de
definirse de un modo auténomo. Algunos
colaboran con los espafioles contra los in-
dios y se inscriben en.las milicias que acom-
pafian ‘a los corregidores. Otros colaboran
con los indios, o criollos, contra los espafio-
les. En Ayacucho (1824) habra soldados
mestizos que luchan “por el Rey y soldados
mestizos que luchan por la Patria. ((Cudl?).
Debido a esta posicién equivoca se convir-

“tieron en la segunda mitad del XVIiI en fac-

tor estratégico dentro de'los calculos poli-
ticos en pugna. Lo tienen en cuenta, seglin
Maticqrena, quienes en ese tiempo quieren
construir un Cuerpo de Nacién que compen:
se y supere a las -Dos Repiblicas del perio-
do austriaco. Figuran, afiade el mismo au-
tor, tanto en las ideas de equilibrio (Vizcar-
do) como en las de balanza de poder. (La-
gos, Lequanda). Después de la Revolucién -
de Tdpac Amaru los espafioles procuraron
halagar a estos mestizos hasta el punto que
Carri6 de la Vandera que tanto los habia
despreciado en su Itinerario llegé a escri-
bir més tarde: “Que no hay mestizos, que
es lo més cierto. O que todos lo somos”.

No parece probable que un grupo social
con las caracteristicas del mestizo anding
fuera capaz como conjunto (por si solo o de
modo principal) de elaborar una cultura di-
ferente a la cultura india y a la cultura eu-
ropea, Lo que no significa que bajo el colo--
niaje .no se haya producido esa cultura dife-
rente; la misma que en su- desarrollo forma-
tivo puede ser descrita como un doble pro-
ceso de aculturacién-contraculturacién cuyos -
factores y componentes procedian, en .grado
desigual, de los diversos  grupos de la socie-
dad colonial y no sélo de los mestizos. Y
que, en su direccién fundamental, en el ori-
gen, en las, finalidades, fue una confronta-
cién entre la* cultura de los conquistadores
y la cultura de los derrotades, en el curso




" ESTUDIOS Y NOTAS

de un combate més general a muchos otros
niveles fuera del arte y la cultura. Mientras
que-la contribucién de los 'otros sectores
(mestizos, negros, chinos) puede ser consi-
derada sdlo como complementatia o de pre-
dominancia exclusivamente original. En otras
palabras, esa confrontacién se inscribe al in-
terior-de un proceso continuo y no interrum-
pido de colonizacién empezado por la Mo-
narqufa ‘Espafiola en el XVI y seguido des-
pués por -la Reptiblica “peruana™ de los si-
glos XIX-XX. Contra esa colonizacién inva-
sora los universos - indios militarmente ven-
cidos, bajo una politica social derogatoria,
han opuesto una lucha por preservar su
_identidad y por controlar y/o impedir su in-
tegracién al “todo nacional”, recurriendo a
-la’ discrepancia abierta o a la adaptacién es-
tratégica. -

Advirtamos, ya es claro, que la cultura
diferente de que hemos venide hablando fue
nada méds que uno de los varios resultantes
culturales de la dialéctica colonizacién-con-
tra colonizacién. Podriamos al respecto dis-
tinguir no menos de tres sistemas cultura-
les b4sicos conexos dentro del mismo terri-
torio administrativamente unificado: a) sis-
tema cultural europeo; b) sistemas cultura-
les' indios; c) sistemas culturales mixtos y
nuevos (no mestizos) con variantes determi-
nadas por el mayor o menor predominio de
los componentes europeos o indios o por la
aparicién, simultdnea o excluyente, de nue-
vos sistemas y temas culturales. Queda por
ver como serian caracterizados los comporta-
mientos culturales criollos y afro-asidticos en
. la medida que se d1stanc1aran de los men-
cionados.

{Qué nombre dar a esa Cultura Diferen-
te? {Mestiza como sinénimo de Mixta? Quié-
nes favorecen esta eleccién -hemos visto que
insisten en que la desprenden de toda con-
notacién -biolégica y que sélo ‘quieren signi-
ficar la *mezcla” de elementos culturales.
Pero la confusién permanece. ¢Podriamos,
en su reemplazo, llamarla Cultura Andina,
‘aunque se objete que en vez de una termi-
nologfa “racista” estamos empleando con-
ceptos geograficos? ¢Acaso entonces Cultu-
ra Peruana, dando por supuesto una nacio-
nalidad ‘que aun hoy no existe? ¢Simple-
mente cultura colonial americana para deno-

‘regido por la oposicién comunidad india~ha- -

tar su ubicacién y cronologia pero cayendo
en el error de suponer que sélo fue una va-
riante de la cultura metropolitana, igual en
todo el continente? ¢(Se trata por dliimo
verdaderamente de una cultura o de fené-
menos culturales que no llegaron a consti-,
tuirla? Los nombres no son casuales por-
que expresan una. hipétesis sobre la reali-
dad que designan y resumen a la vez que -
predeterminan el curso de la investigacién.,
Pero tampoco podemos discutir acerca de -
ellos hasta el punto de olvidarnos de esa
realidad. Con todas estas precauciones, pro-
visionalmente, para fines operacionales, pre-
ferimos en nuestro estudio. hablar - de una
Cultura Andina Colonial. No es el mejor de
los nombres; quizds el que menos malenten-
didos provoca. Delimita un territotio (los
Andes centrales); un cierto periodo de tiem-
po (siglos XVI-XIX), varios factores deter- -
minantes (dominacién colonial europea, cul-
turas indigenas pre-coloniales) y expresa el
caracter global de proceso (reestructuracién
de los componentes europeos e indigenas
dentro- de una sistemdtica nueva).

~ " Pero estas hipétesis sobre el espacio y -
el tiempo que convienen a esa Cultura An- -
dina Colonial y sobre las caracteristicas de -
su desarrollo necesitan de mayores refina-
mientos. El espacio andino dista de haber
sido un espacio cualitativamente homogéneo
desde el punto de vista cultural y en parti-
cular desde la perspectiva de la confronta-
cién entre indios y espafioles. El tiempo
tampoco ha sido uno sclo en lo que toca a
la profundizacién del proceso, A falta de -
una visién de conjunto apoyada en estudios
monograficos, arriesgaremos -algunas hipdéte-
sis. En cuanto a' los problemas de zonifica-
¢ién dos patecen haber sido los factores de- :
cisivos: ‘1) subsistencia de una mayoria cam-
pesina indigena dentro de un mundo rural

cienda espafiola; 2) presencia de ciudades
espafiolas con un fuerte sector de gremios
y artesanos dedicados al consumo de los po-
bladores rurales y no sélo a una clientela
urbana. Donde ambos hechos concurtieron,
la cultura diferente, la cultura andina colo-
nial, alcanzé un mayor grado-de realizaci6n.
Fue el caso de Cuzco. Donde las ciudades

estuvieron rodeadas por un campesinado in-
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- dio escaso o interferido por las haciendas
. de esclavos negros (Costa Central) predo-
© miné el sistema cultural europeo. La ciudad
se encerrd culturalmente en si misma, con
la cara al puerto. Cuando hubo una distan-
cia critica entre campesinado y ciudad (Pu-
‘nas), sin red urbana intermediaria de sig-
nificacién, resultaron dificiles las™ relaciones
entre ambos, y predomind el sistema cultu-
~ra] indio.

A estas causas hemos de afiadir otras
dos condicionantes: La mayor o menor cohe-
sién interna del grupo indio alrededor de
 una élite de origen pre-colonial como ocu-
— rrié con los “indios nobles del Cuzco” des-
- pués de la Conquista. En la medida que es-

- ta élite de principes y curacas colaboré con
-el régimen invasor pero también le resistid,
_ influyé positivamente tanto en la conserva-

ci6n del sistema cultural indio como tam-

_bién en la formacién del nuevo sistema in-

termediario entre lo indio y lo europeo. Lo
mismo podemos decir de] grado de relativa
autonomfa regional respecto al centro vice-
metropolitano. Es cierto que Lima era “gar-
ganta” del Perd y que ‘todo.se le relaciona-
ba. Pero no con igual intensidad, En cier-
tas ocasiones al lado de la “economia hacia
afuera, hacia Lima y sus tutas maritimas,
se estructuré una economfa regional préspe-
ra con sus propios circuitos intermos. En es-

tas zonas, ademds, las distancias toleraban
- un" mayor margen de iniciativa en la admi-

nistracién. Las expresiones culturales de
tipo local resultaron entonces facilitadas,
pese a que los modelos imperiales de cultu-
ra se habian extendido en todo el territorio
colonizado. ‘





