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GUAMAN POMA DE AYALA Y EL ARTE
DE LA MEMORIA EN UNA CRONICA
ILUSTRADA DEL SIGLO XVII

Por Mercedes LOPEZ.BARALT

A la memoria de mi padre

You tought me language, and my profit on't
Is, I know how to curse, The red plague rid you
for learning me your lTanguage!

Calibin en The Tempest, acto I,
escena 2 (Shakespeare)

NTRODUCCION. Como el siglo xvi europeo, aunque por razones
diferentes, nuestro siglo se caracteriza por la comunicacién vi-
sual. Desde las distintas manifestaciones de vanguardismo en arte,
que desembocan en la experiencia surrealista para culminar en los
conceptos de poesia concreta y arte total, hasta las innovaciones tec.
nolégicas de los mass-media: cine, televisién y publicidad, nos en.
contramos bombardeados por imdgenes. No es de extrafiar entonces
que nuestra sensibilidad actual vuelva dvidamente a la produccién
artistica del barroco, con su despliegue de ceremonias monumenta-
les, representaciones teatrales, artes pldsticas y literatura emblemati-
ca. Sélo una mirada al corpus artistico del periodo basta para des-
engafiarnos de la falsa ilusién que nos convierte en inventores de la
poesia concreta; refiriéndose a la literatura, Tom Conley sefiala opor-
tunamente que nuestro etnocentrismo histérico se ve amenazado hoy
por la aceptacion de nuestra propia herencia cultural, que nos obliga
a redescubrir en los primeros afios de la imprenta frecuentes ins-
tancias de la mds lirica combinacién de la palabra y la imagen
(Conley, 1975: 101).

Es en este espiritu que quisiéramos examinar la obra de Guamin
Poma de Ayala. Cronista indio de la colonia temprana, y heredero
autoproclamado de las dos dinastias reales de su Perii natal (los Ya.
rovilcas Allauca Hudnucos y los Incas), Felipe Guamin Poma de
Ayala nace en San Cristébal de Suntunto en la provincia de Andamar.
cas Lucanas hacia 1550. Lo introduce a la historia —tanto sagrada
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como profana— y a las letras europeas su hermanastro, el clérigo
Martin de Ayala. La educacién que recibe en el Cuzco y en Huamanga
lo capacita mﬂu servir funciones administrativas como intérprete en
la estructura burocritica espafiola. En su calidad de asistente del in.
quisidor Cristébal de Albornoz, Guamén Poma viaja por Peril y co-
noce de cerca la explotacién que sufre su pueblo. Perseguido por
su defensa de los indios, causa que hace suya siendo cacique y te-
niente general de corregidor en Soras y en Lucanas, y desterrado de
su provincia, escribe una larga carta a Felipe 11, protestando por los
excesos del régimen colonial espafiol y proponiendo una serie de
reformas dentro del sistema. Con el propésito de presentar su manus.
crito al virrey, Guamén Poma viaja a Lima, donde muere alrededor
de 1615.

El Primer nueva corénica y buen gobierno, escrito entre 1567
y 1615, probablemente no llegb a manos del rey, y ciertamente no se
publicé sino hasta el siglo xx. El manuscrito, hallado en Copenha-
guen en 1908, consta de 1179 pdginas e incluye 450 dibujos a pluma
ejecutados por el mismo Guamdn Poma. Se divide en dos partes:
la primera presenta la historia andina en su doble vertiente, incaica
y preincaica; y la segunda describe la vida colonial durante las pri-
meras décadas del régimen espafiol, marco de la despoblacién indi-
gena y de las guerras intestinas entre los conquistadores. Aunque
son muchas las crénicas que recrean estos momentos de la historia
andina, la obra de Guamdn Poma permanece insuperada —como
apunta John Murra— gracias a dos contribuciones excepcionales:
el autor presenta un cuadro de la civilizacién incaica desde un pun-
to de vista indigena, pero no incaico (a veces, anti-incaico), e in-
cluye en la carta-crénica una profusién de dibujos que trascienden
lo ornametnal, ya que a menudo guian, preceden y hasta contradicen
el texto. Que Guamin Poma estuvo consciente de la primera de
estas aportaciones lo atestigua el hecho de que se autodenomina el
primer indio cronista (Guamédn Poma de Ayala, 1936: 11).* Pero
mal pudo imaginarse que un dia sus dibujos serian juzgados por sus
méritos estéticos.

Con frecuencia se encuentran grabados en las cronicas tempra.
nas de la América colonial. Por razones obvias de novedad sus auto-
res se vieron precisados a ilustrar la flora, la fauna y las gentes del
Nuevo Mundo al piblico europeo. Asi, vemos que la Historia ge-
neral y natural de las Indias de Oviedo se publica con ilustraciones,
y que Rochefort recomienda su Histoire naturelle et morale des Iles
Antilles de I' Amerigue desde el subtitulo: “Enrichie de plusieurs bel-

1 A lo largo de este trabajo citaremos a Guamdn Poma —tanto en
su texto verbal como en su texto visual— remitiéndonos a la edicién facsi.
milar del Instituto de Etnologia de Parls, 1936.
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les figures des raretez les plus considerables qui y sont d'écrites”.
Pero precisamente por su funcién descriptiva, estos dibujos sirven
como mero complemento de la escritura y en general carecen de
relevancia estética. Contra este fondo resalta E/ Primer nueva coré-
nica y buen gobierno, cuya combinacién de textos verbales y visua-
les —tnica dentro del género de las crénicas de Indias— hace que
la obra trascienda la categorfa del libro ilustrado para convertirse
en un antecedente de la poesia concreta moderna, Porras Barrene.
chea fue el primer critico que sefial6 la preeminencia de la imagen
visual sobre la palabra escrita en la carta-cronica de Guamédn Poma.
No hay narracién continua, sino una secuencia de fragmentos sueltos
que sirven como explicacién de los dibujos que anteceden a los
textos escritos (Porras Barrenechea, 1948: 36-37). La relativa in.
dependencia de los dibujos de Guamdn Poma se puede ilustrar con
el ejemplo —citado por Murra— de un caso en que la imagen con-
tradice descaradamente el texto verbal: nos referimos a la foja 1041,
que muestra a un indio robando maiz en una chacra incaica. Mucho
antes Guamén Poma habia negado enfdticamente la existencia de la-
drones en el imperio de los incas, que a menudo describe en térmi-
nos utdpicos.

Examinar el arte de Guamdn Poma obliga a atender las siguien-
tes consideraciones: 1) spor qué el cronista decidi6 hacer del
material grifico el eje de su obra? 2) ;qué tradicién o tradiciones
apoyan su esfuerzo? 3) ;qué caracteristicas especificas confieren
a sus grabados efectividad comunicativa, y por qué superan en im.
pacto al texto verbal? Para iluminar estos problemas hay que empe.
zar situando la obra hibrida de Guamédn Poma —mestiza si las hay—
en su doble contexto, el indigena y el occidental.

La funcién mnemotécnica de la imagen visual en la transmision
de la tradicién oral amerindia. La condicién indigena de Guamin
Poma hace imperativo que echemos un vistazo al contexto amerindio
para determinar en qué medida propicia la mejor comprensién de su
arte. Al carecer de una escritura fonética avanzada, las sociedades
precolombinas se vieron precisadas a confiar la transmisién de su
saber a un método que ponfa en juego la participacién activa y com-
binada de los distintos sentidos, en especial el de la vista. Esto es
vilido aun para aquellas dreas como la maya y azteca —Mesoamé.
rica— en las que se ha constatado la existencia de los rudimentos de
la comunicacién fonética. En el México prehispinico, la memoriza.
cién formal del saber oral, que tenia lugar en las escuelas de educa-
cién superior (calmecac), se basaba en la mezcla simultinea de la
imagen y la palabra. Leén-Portilla y Angel Garibay han descrito el
procedimiento del “arte de la memoria” mexicano; citamos del se.

gundo:
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Primer objeto de la ensefianza era el canto, entendido por tal, tanto
las melodias como las palabras. La forma de aprenderlo es la univer-
salmente ujada: repetir y repetir sin cesar, decir el canto, para que
se clavara en la memoria indeleblemente. (...) No es ficil compren-
der cémo se hayan representado los conceptos liricos, pero los relatos
épicos son mis accesibles a la imaginacién: pintada la escena en el
papel, sugiere el maestro la historia que repite al par que va sefialan.
do las figuras. Largo y conveniente ejercicio que normaba las mentes,
¥» por ojos y oidos, les metia muy adentro las historias de dioses y
de héroes (Garibay K., 1953: I, 289).

La poesia nahuatl contiene numerosas referencias a este méto-
do de ensefianza o transmisién del conocimiento. ConSecuentemen.
te, un poeta precolombino describe asi su oficio:

Yo anto las pinturas del libro,

lo voy desplegando,

soy cual florido papagayo,

hago hablar los codices,

en ¢l interior de la casa de las pinturas.

(traducido y citado por
Ledn-Portilla, 1961: 64)

La metifora empleada por la poesia nahuatl para significar escri.
tura, conocimiento y cultura en general —la tima negra y roja—
es indice del grado en que estaban hermanados los conceptos de
palabra e imagen en el México antiguo. Uno de sus textos describe
como los sabios abandonaron la ciudad mitica de Tamoanchan, lle-
vando consigo la tinta negra y roja con que pintaban los cédices, y
dejando al pueblo en la oscuridad de la desolacién cultural:

Y alli en Tamoanchan también estaban los sabedores de cosas,
los llamados poseedores de codices.

Pero éstos no duraron mucho tiempo,

Tos sabios luego se fueron,

otra ves se embarcaron,

y llevaron consigo lo negro y lo rojo,

los cédices y pinturas,

se llevaron todas las artes de los toltecas,

la misica de las flautas. . .

Dicen que les venia hablando su dios. .,
Y cuando se fueron,
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se dirigieron hacia el rumbo del rostro del Sol.
Se llevaron la tinta negra y roja,

los codices y las pinturas,

se llevaron la sabiduria,

tode lo tomaron consigo,

los libros de cantos

y la misica de las flautas.

(traducido y citado por Ledén-Portilla, 1961: 50.51)

En otro poema, los sabios o t/amatinime se caracterizan como los
duefios de la tinta negra y roja, que es lo mismo que identificar el
conocimiento con la posesién de imdgenes:

El sabio: una luz, una tea, una gruesa tea que no ahuma.
Un espejo horadado, un espejo agujereado por ambos lados.
Suya es la tinta negra y roja, de él son los codices, de

€l son los codices.
El mismo es escritura y sabiduria.

(traducido y citado por Lebn-Portilla, 1974: 65)

Nos hemos referido a los cédices mexicanos sin que de ello deba
inferirse que representan una influencia para el arte de Guamin
Poma.® Sin embargo, la discusién es pertinente por dos motivos:
1) como érea en la que la representacién pictérica sirvié propdsitos
formativos e informativos, Mesoamérica no estuvo sola. Y4 veremos
que lo mismo se puede decir del mundo andino, aunque a otros ni.
veles; 2) la pintura de los manuscritos mexicanos de las primeras
décadas del periodo colonial, con su combinacién de nahuatl escri-
to en el alfabeto europeo e imigenes nativas estereotipadas, guarda
—como arte hibrido y mestizo: bilingiie, visual y verbal— impor-
tantes paralelos con la obra de Guamin Poma. En ambas éreas, la
destruccién sistemdtica de las manifestaciones culturales mds visi.
bles y sélidas del mundo nativo (arquitectura, escultura monumen-
tal, idolos, etc.) por los espaiioles dio una especial significacién al

* Sin embargo es interesante notar la coincidencia en el uso de
un ideograma particular tanto en Guamin Poma (una vez) como en los
codices mexicanos (con gran frecuencia). Se trata de las volwtar, que flu.
yen de la boca de los hablantes. Este simbolo del habla —remoto anteceden-
te de los circulos verbales de los comics— se puede ver en las figuras de
Amapichtli, Motecuhzoma Ilhuicamina y Centros de educacién (Cddice
Mendocino), El encuentro (Cddire Florentino) v Juego de patolli (Cédfi.
ce Magliabecchi). Ver Leon-Portilla, 1961: 85, 96, 105, 145, 181, Guamin
Poma emplea el mismo glifo ideogrifico en un dibujo que representa a una
pareja de esposos cristianos rezando de rodillas (f. 821).
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manuscrito, que se convirtié en medio idéneo para los indios acul-
turados, quienes pudieron preservar en él la memoria de su pasado.

La BE_ELN impuso al arte mexicano de los codices un despla-
zamiento del énfasis otorgado a los medios expresivos. La pintura
como vehiculo de la historia (tipica del estilo precolombino, del
cual el Codice Nuttall —mixteco— ofrece un buen ejemplo) dejé
su lugar a la historia escrita basada en pinturas: una manifestacién
clara de este cambio se puede apreciar hacia el final de la Historia
general de las cosas de Nueva Espaiia o Cédice Floréntino, produ.
cido por nativos bajo la direccién de Fray Bernardino de Sahagiin
en el Colegio de Santa Cruz de Tlatelolco (Robertson, 1959: 49).
En una etapa parecida a ésta encontramos a Guamin Poma en el
Perii, pero hay —entre otras— una diferencia esencial: el cronista
estd solo en su esfuerzo. Guamin Poma no cuenta con una tradi.
cién de cédices en qué apoyarse, y aunque en cierta medida —como
luego veremos— la Iglesia inspira su esfuerzo, no cabe duda de que
trabaja por iniciativa propia y contra la corriente, cosa que atesti-
gua el hecho de que sufrié persecucién por su defensa de los in-
dios. M4s alin: ninguno de sus contemporineos andinos produce el
mismo tipo de arte.

Si hubo o no escritura fonética —e incluso ideogréfica— en los
Andes precolombinos es cosa debatida atin; los quipus, petroglifos y
simbolos geométricos en los textiles antiguos ofrecen un campo pro-
blemitico pero fértil para una exploracion en este sentido. También
se ha debatido la existencia de una tradicién pictérica en el mundo
andino prehispdnico. Esta tltima polémica —la que nos interesa por
el momento— seguird produciendo resultados estériles mientras se
insista en partir de una concepcion estrecha de pintura como arte per
se, aislado de otras formas y funciones. Peca de occidentalista la
postura que no puede desligar la nocién de pintura a lo que no pasa
de ser uno de sus medios histéricos: el lienzo. Desde este punto de
vista es ficil concluir que el mundo andino no tuvo tradicién picté.
rica a nivel prehispidnico, ya que no hay evidencia arqueolégica para
las maltiples referencias histéricas a pintura nativa contenidas en
las crénicas coloniales (Polo de Ondegardo, Sarmiento de Gamboa,
Cristébal de Molina el Cuzquefio, Martin de Murfa, Garcilaso de
la Vega Inca, José de Acosta). Nada mds lejos de la realidad. El
arte andino prehispdnico es notoriamente rico en representaciones
pictéricas: cerdmica, mates, qeros, murales, tablas de madera y tex-
tiles. Adn el suelo andino ha servido como mapa para la codifica.
cidn visual de informacidn cosmolégica: la ciudad del Cuzco dibuja
la forma del puma sagrado, y las misteriosas lineas de Nazca hacen
otro tanto con la fauna mitolégica de su cultura. Los quipus incaicos
—cordones anudados para la notacién numérica de censos y, de pro.

Guamin Poma de Ayala y el Arte de... 125

visiones de viveres, asi como para el registro de datos histéricos—
se pueden considerar ain otro medio visual de comunicacién, con
la particularidad de que combina elementos tictiles: en este caso,
a los colores de los cordones se afiaden su ancho y su largo, su tex-
tura, y el tipo de nudo que los ata.

Varios cronistas han aludido a la funcién narrativa que en el arte
prehispdnico tuvieron las representaciones pictoricas,’ Acosta sefiala
que aparte de la tradicién oral, los Incas compensaban su falta de
letras con pinturas y quipus (Mendizébal, 1961: 262). Pedro Sar-
miento de Gamboa es mas explicito en su Historba general llamada
indica (1572). Entrevistd a 32 testigos de la familia de los Incas
con el fin de averiguar de qué forma se conservaba la memoria de
los eventos histéricos en la sociedad incaica. Los entrevistados con.
testaron que la tradicién se transmitia a través de narraciones y can.
tos memorizados por especialistas o amautas, con la ayuda de qui-
pus e imdgenes pintadas en tablas. Estas pinturas, que datan del
reinado del Inca Pachacuti, se guardaban en habitaciones especiales
en el palacio del Sol, y s6lo las podian interpretar los amautas
(Markham, 1969: 140.141 y Valcércel, 1961: 80-81). CristGbal de
Molina el Cuzqueiio parece referirse 2 lo mismo cuando en su Re-
lacién de las fabulas y los ritos de los Incas (1575) reitera que ade-
mis de quipus, los Incas tenian pinturas para conservar la tradicién.
Hubo incluso un museo especial —Pokencancha— donde la historia
del Tawantinsuyu se guardaba representada en tablas pintadas; se
le consideraba el archivo oficial de la historia incaica (Valcircel,
1961: 80.81). Otra alusién a los archivos imperiales la encontramos
en la Historia del origen y génealogia real de los Incas de Fray Mar-
tin de Muriia (1590), quien nos da el nombre incaico para estas pin-
turas: guilcas. Hoy todavia se usa la palabra en quechua, pero ha
sufrido un desplazamiento semdntico: se refiere a la escritura segiin
la entendemos en la tradicién occidental. El hecho de que los descen.
dientes de los Incas no se vieran en la necesidad de adoptar o adap-
tar una palabra espaiiola para designar la escritura (como sucedié
con tantos objetos, pricticas e instituciones desconocidos para ellos
en tiempos prehispinicos) implica que contaban con la palabra por-
que las representaciones pictoricas aludidas cumplian una funci6n
narrativa.*

# Preferimos hablar de “representaciones pictoricas” en lugar de "pin.
turas”, ya que este itimo término es demasiado limitado y excluiria los
disefios tallados, modelados o incisos en la cerimica, asf como los complejos
motivos policromos de los textiles.

4 Uno de los usos modernos de la palabra gwilca, en quechua, no alude
2 la escritura, sino a una forma particular de pintura ritual en tablas
de madera. Estas pinturas se producen y usan afin en la comunidad de
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Tanto Garcilaso de la Vega Inca (Comémtarios reales, 1609)
como Guamén Poma (f. 406) mencionan la existencia de pinturas
murales para conmemorar las hazafas histéricas de los Incas. Nues.
tro autor también alude a la posicién social privilegiada que disfru-
taban los pintores bajo el régimen incaico:

.. . para todo el oficio y trauajos y para las demas cosas danan oficiales
de metales de oro y plata estano y cobre ynos labradores y canteras
aluani ollero carpintero y platero pintores bordadores y sederos y
cantores flauteros tanboreleros musicos barberos escrivanos contado-
res farsantes mayordomos labradores justicias y pontifises, sacerdotes
uirgenes administradores camareros y paxes lacayos y morriones alauar-
deros capitanes generales a estos oficiales en senal de la paga le dua
el ynga tres o cuatro mugeres y chacras y rropa y otras galanterias
y eran libres ellos y sus mugeres y hijos y hijas de todo el rreyno.. .
(f. 338)

Cuando cita las leyes incaicas contra la vagancia, enumera distintos
oficios, entre ellos varios asociados a la pintura:

. . -hordenamos y mandamos que todos los oficiales que no sean ocio-
s0s ni peresosos aci los dhos que tubieren carga de beneficios gouer-
nadores pontifises y sacerdotes y sefiores grandes que manda la tierra
y de artificos pintores que pintan en paredes y en quiro y en mate
que le llaman cuscos llimpec. .. (f. 191)

Esta declaracion es particularmente importante, ya que enfatiza el
hecho de que las representaciones pictoricas andinas se encuentran
casi siempre hermanadas con otras formas artisticas, cuyo uso fun-
cional es frecuente.

Esto no fue tomado en cuenta por Mendizdbal al presentar su
tesis autoctonista sobre la tradicion que hizo posible el trabajo ar.
tistico de Guamén Poma. Mendizabal intenta rastrear la existencia de
pinturas (en el sentido occidental de la palabra) en el mundo incai-
co, y confia demasiado en la informacion historica de las crénicas
tempranas, que no encuentra corroboracién arqueoldgica significati-
va hoy. Curiosamente, se ciega a la evidencia de representaciones

Sarhua (Ayacucho, Perll) en €l contexto de celebraciones matrimoniales,
Cada pintura reproduce las figuras de los invitados a la boda y de los
miembros de la familia anfitriona, otorgando especial atencién a la jerar-
quia social. Las tablas se llevan en procesién y luego se conservan en la
casa de la pareja. Curiosamente, la funcién que estas quilcas cumplen, como
forma de preservar las memorias familiares y aun colectivas (ciertamente
un auxiliar de la tradicién oral) no ha sido estudiada todavia. (Fredy Amil-
car Roncalla y Billie Jean Isbell, apuntes de campo: febrero de 1976.)
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pictoricas en mates, qeros, cerimica y textiles. Parece olvidar tam.
bién que hubo, con la incaica, otras culturas importantes en el drea
andina (el mismo Guamin Poma fue un Yarovilca, a pesar de sus
pretensiones de entroncar también con la linea incaica). Finalmente,
su prejuicio nativista lo hace ignorar el peso de la tradicién occiden-
tal en el arte de Guamin Poma.

Uno de los argumentos mis convincentes que se han podido es-
grimir en favor de la tesis autoctonista fue el propuesto por Mar.
kham. Segiin este investigador, las alusiones que Guamén Poma hace
a los colores de las mantas y tinicas en la explicaciébn verbal de
sus dibujos a pluma de Incas y Coyas, apunta a la existencia de un
referente: la pintura usada como auxiliar mnemotécnico en la trans-
misién de la tradicién oral de los ayllus (Markham, 1969: 140-141).
El que las figuras de Incas y Coyas constituya la serie mis estereoti-
pada dentro del corpus visual de Guamén Poma parece apoyar la
intuicibn de Markham; a esto se afiade el hecho de que Garcilaso
alude a la existencia de lienzos sobre la genealogia real incaica: en
particular habla de uno que fue enviado a Espaiia en 1603 (Mendi-
zdbal, 1961: 242.243). Sin embargo, antes de aceptar este argumento
debemos recordar que en las culturas precolombinas el valor de los
colores es mis simbolico que decorativo, y por consiguiente es ficil
que ciertos colores se conserven en la memoria de la gente por me.
dio de la tradicién oral, especialmente cuando se trata de los colores
de ropas que son distintivos de poder politico y religioso. De manera
que estamos otra vez donde empezamos.

Tal y como esti ahora la tesis autoctonista no se sostiene. El
arte de Guaméin Poma es figurativo,® y s6lo en la cerimica mochica
encontramos una expresién realista similar, en sus representaciones
de la vida cotidiana en el mundo andino. Las manifestaciones pic-
toricas andinas son —en lineas generales— o disefios puramente geo.
métricos, no-figurativos (ver los motivos cerdmicos de Ica en Men-
zel, 1976; también la cerdmica incaica es de una gran abstraccién),
o iconografias figurativas pero simbélicas, fuertemente estereotipa-
das (Chavin, Nazca y Paracas). A menudo se da una combinacién
de ambas tendencias en la misma vasija o tela. Como ya sefialamos,
la cezimica mochica constituye la Gnica tradicién figurativa de tipo
naturalista o directamente descriptivo de que tengamos conocimien-

® Para evitar ambigiiedad en el uso de los términos figurativo y no
figurativo nos remitimos a las definiciones de Hodin:

By figurative art is understood the representation of human and
other figures, as well as all objects which are part of the visible
world, to whatever degree they may have been changed in the artistic
process; non-figurative art is composed of more or “pure” forms
endowed with visual reality. (Hodin, 1971: 10)
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to para el drea andina. Algunos jarros son vasos-efigie con cabezas
humanas esculpidas, otros representan escenas eréticas modeladas tri-
dimensionalmente, mientras que muchos estin pintados con motivos
de guerra, pesca, caza y actividades ceremoniales. Por ofrecer con-
siderable informacién sobre la vida mochica, esta cerimica ha sido
denominada como “libro ilustrado de la cultura” (Mason, 1971).
Esta tradicién andina es la finica que sugiere un paralelo con el arte
de Guamén Poma, en el sentido de que se trata de un estilo directo
cuya potencialidad narrativa le permite cumplir funciones etnogri-
ficas. Pero por motivos de cronologia no podemos establecer nin-
guna relacion de causa y efecto entre esta cerdmica y los dibujos
de Guamén Poma, ya que la cultura mochica hizo su aparicién en
los valles de Chicama y Moche en el siglo v A. C,

La refutacién de la tesis que propone un origen nativo para el
arte de Guamén Poma no pretende cuestionar ni la calidad ni la can.
tidad de las manifestaciones pictéricas producidas por diversas cul-
turas andinas en tiempos prehispénicos e incluso preincaicos. Los
méritos artisticos de este ingente corpus son bien conocidos. Pero

ueda en pie el hecho de que no existe un vinculo directo entre los
M:...&Om a pluma —figurativos y descriptivos— de Guamin Poma y
ninguna de las tradiciones andinas prehispanicas mds recientes, que
tienden a lo simbélico. Sin embargo la abundancia y belleza de los
disefios pictéricos andinos en medios tan diversos como cerdmica,
qeros, mates, tablas, piedra y textiles proveen, si no una tradicién
particular, un fondo milenario que ciertamente alimenta la idea de
que la imagen visual comunica, y muy efectivamente. Es en este sen.
tido que entendemos que el contexto nativo es relevante para las
concepciones artisticas de Guamin Poma.

El contexto occidental: la restauracién del arte cldsico de la
memoria en su versibn escoldstica por la Comtrarréforma. La influen.
cia occidental se deja reconocer de manera més concreta en el arte
de Guamdn Poma. La prictica de combinar la palabra con la imagen
expresa una de las ideas esenciales que desde la era cldsica sustentan
la epistemologia occidental: todo conocimiento depende de las im.
presiones sensoriales, particularmente de aquellas producidas por
el sentido de la vista. La intensa memorizacién visual que hoy hemos
perdido fue muy importante en épocas que desconocieron la impren.
ta® En The Art of Mémory, Frances Yates traza la historia de

* Y mis alin en culturas que carecen de escritura. Ya hemos visto el
caso mesoamericano, ilustrativo de la base compartida por el mundo indi-
gena y por occidente para sus teorias del conocimiento. Para una elabora-
cién del tema de la memoria artificial tanto en culturas letradas como iletra-
das, ver Hardwood: Myth, Memory, and the Oral Tradition: Cicero in the
Trobriands,
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esta idea en el pensamiento occidental remont4ndose hasta 14 Grecid
antigua. El arte de la memoria artificial o entrenada surgié comio
recurso usado por los retéricos para retener discursos con la ayuda
de asociaciones visuales mentales. La técnica mds usual para el ora-
dor consistia en memorizar imdgenes de distintos detalles, dngulos
y esquinas de un edificio conocido, superponiendo a cada lugar un
concepto o incluso una palabra. De esta manera, al recorrer men.
talmente el lugar, el retérico podia construir una escritura interior:
los lugares se le representaban como papiros 0 como tablas de cera,
las imdgenes como letras, y la disposicion de las mismas como una
suerte de escritura cuya lectura resultaba en el discurso pronuncia.
do (Yates, 1964: 6.7). Cicerén le atribuye la invencién del arte de
la memoria al poeta griego Siménides de Ceos (556467 A. C.).
Segiin Siménides, el descubrimiento de la superioridad de la vista
sobre los demis sentidos lleva a la ecuacién entre poesia y pintura,
pues ambas dependen de imigenes visuales, ya mentales u objetiva.
das. En De Anima, Aristételes desarrolla la teoria de Siménides lle.
gando a decir que es imposible pensar sin una imagen mental (Ya-
tes, 1964: 32). Al no conservarse las obras de Siménides (lo cono-
cemos por las noticias que de él nos da Cicerén en el siglo 1 A. C),
nuestra fuente primaria para la tradicién de la memoria artificial es
un manuscrito anénimo escrito alrededor del 86 al 82 A. C. en Roma:
el Ad Herennium, publicado por primera vez en 1470 (Venecia).
Su autor declara que la memoria entrenada requiere la ayuda de
imdgenes extrafias —hermosas u horribles, cémicas u obscenas—
que, al producir efectos emocionales fuertes, puedan grabar en la
mente conceptos o palabras. La gran cantidad de copias manuscritas
del Ad Herennium atestigua su popularidad pre-renacentista.
Durante la Edad Media los escoldsticos desplazaron el arte de
la memoria de la retérica a la ética, poniéndolo al servicio de la
memorizacién de una larga y complicada lista de pecados y virtudes
que el cristiano debia tener en mente para salvarse. Fl filésofo Al
bertus Magnus declara en De Bono que las metiforas deben usarse
como imégenes mnemotécnicas, en tanto que Santo Tomds de Aquino
parafrasea a Aristételes al afirmar que el hombre no puede entender
sin la ayuda de imdgenes (Yates, 1964: 70). Yates apunta el hecho
de que el extraordinario florecimiento de la imagineria en el arte re.
ligioso medieval tiene su justificacién escoldstica en la teorfa tomista
de la debilidad humana: la mente suele recordar con facilidad sélo
las cosas sensibles y concretas, por eso las sutilezas del espiritu exi.
gen representaciones visuales para poder retenerse. Hay un potencial
artistico considerable en la tradicién de la memoria artificiosa, ya
que el entrenamiento en la visualizacién mental hace natural que las
imdgenes interiores busquen el camino hacia la expresién objetivada,
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El gusto de los medievales por lo grotesco bien pudiera ser —mds
que la manifestacién de una psiquis torturada— evidencia de que
la Edad Media sigui6 las reglas clisicas para la creacién de imagenes
memorables (Yates, 1964: 81). Aunque Yates no examina las ma-
nifestaciones exteriores de esta tradicién, tan s6lo basta echar una
ojeada rapida a la pintura medieval para confirmar su intuicién; hay
una abundancia notable de cuadros que contienen inscripciones o
bandas verbales (ver las reproducciones del libro de White, 1966).
Ciertamente, la justificacién tomista del arte de la memoria en base
a las limitaciones de la mente humana no es suficiente para explicar
la proliferacién de “cuadros parlantes”; no hay que olvidar que la
propaganda religiosa tenia que contrarrestar el fenémeno masivo
del analfabetismo. Los folios iluminados son alin otra manifestacién
de la imagineria medieval que debemos tener en cuenta al examinar
el arte de Guamén Poma, ya que se trata de un ejemplo importante
de la préctica de mezclar la palabra con la imagen en el contexto
de manuscrito.

La imprenta no puso fin a la tradicién de la memoria artificial
ni a sus manifestaciones artisticas. Durante el renacimiento, el arte
de la memoria floreci6 en la tradicion hermética (Giordano Bru-
no); en vez de ser una concesién a la debilidad, se convirti6 en afir-
macién de fe en las posibilidades humanas: los herméticos crefan

ue la mente del hombre tenia poderes divinos, y que era capaz de
N:.Bwn una memoria méigica a través de la cual aprehenderia el
universo. Al llegar aqui debemos sefialar que el libro de Yates, pese
a sus aciertos, deja una laguna importante: la autora ignora por com-
pleto la supervivencia del arte de la memoria en la tradicién oficial
de la Iglesia Catlica, expresado en el arte barroco de la Contra.
rreforma. Como reaccién contra la amenaza protestante, la Iglesia
impuso la restitucién de actitudes y tendencias medievales y alentd
hasta el exceso el cultivo de la imagineria en el arte religioso. La
Contrarreforma entendi6 que la revitalizacién de la sensibilidad ca.
télica sélo serfa posible mediante el bombardeo simultineo de los
sentidos del cristiano con un mismo mensaje redundante.

El Concilio de Trento (1545-1563), que defini6 la posicién de
la Iglesia Catolica ante la revuelta protestante, decret la legitimi.
dad del uso de imigenes para la propagacién de la fe. Su sesibn 25,
que trata de la invocaci6n, veneracién y reliquias de los santos, y de
las imégenes sacras, dicta la politica oficial de la Iglesia sobre el
problema de la imagineria religiosa:

And the bishops shall carefully teach this—that by means of the

histories of the mysteries of our Redemption, portrayed by paintings
or other representations, the people is instructed, and confirmed in
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(the habit of) remembering, and continually revolving in mind the
articles of faith; and also that great profit is derived from all sacred
images, not only because the people are thereby admonished of the
benefit and gifts bestowed upon them by Christ, but also because the
miracles which God has performed by means of the saints, and their
salutory examples are set before the eyes of the faithful: so that they
may give God thanks for these things; may order their own lives and
manners in imitation of the saints; and may be excited to adore and
love God, and to cultivate piety. (Traducido y citado por Waterworth,
1848: 233.235)

El pasaje establece el vinculo entre el sentido de la vista y el cono-
cimiento a través de la emocién: se trata, pues, de la promulgacién
oficial del arte de la memoria como instrumento de proselitismo
cat6lico. Guamdn Poma se adherird conscientemente a la politica de

la Contrarreforma, cosa que se desprende de su parifrasis de lo esen-
cial del decreto 25:

Pintor entallador — bordador — arteficios del seruicio de dios nro.
Sor en este rreyno q'los cristianos se concienten para la hechura y se-
mejansa de dios todo el mundo acuda a ello por ser seruicio de dios y
de su magd. y bien de las animas y salud del cuerpo pues q'viendo
las Stas. hechuras nos acordamos del seruicio de dios este arte aprienda
enperadores rreys prinsipes duques condes marqueses caualleros en el
mundo y aci en las yglecias de dios ayga curiucidad y muchas pinturas
de los Stos y en cada yglecia ayga un juicio pintado all muestre la
uenida del Sor al juicio — el cielo y el mundo y las penas del ynfier-
no para q'sea testigo del cristiano pecador... (f. 674)

El hecho de que Guamdn Poma tuviera un conocimiento tan concre-
to de las decisiones del Concilio de Trento sobre imagineria no nos
debe extraiiar, ya que entre 1565 y 66 los decretos del tridentino
se leyeron desde el pilpito de las iglesias todos los domingos a lo
largo del Peni por orden de Felipe Il y con ocasién del Segundo Con-
cilio Limense. Hay que contar también con que Guaméin Poma se
educé bajo la tutela de un sacerdote —su hermanastro— lo que
robablemente lo hizo receptivo a las cuestiones de la Iglesia. Ahora
ien, todo esto no quiere decir que la influencia de la Contrarrefor-
ma en los grabados de Guamin Poma se dé a nivel de contenido,
pues es obvio que casi todos tratan problemas mundanos, relativos
a la reivindicacién de la cultura conquistada, y que a menudo ri-
diculizan violentamente a las autoridades civiles y eclesidsticas.
Pensando en la Contrarreforma podemos entender un pasaje un
tanto oscuro de Guamin Poma: aquél en que el cronista alude a
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sus dibujos comp uno de los elementos de su carta que més disfruta.
ré el destinatarip, Felipe II:

.. .pase trauajo para sacar con el deseo de presentar a V. Magd. este
dho, libro yntitulado primer nueua coronica de las ynas. del piru y
prouechoso a los dhos. fieles cristianos escrito y debojado de mi mano
y engenio para que lavaridad de ellas y delas pinturas yla enbicién y
dibuxo a q. V. Magd. es enclinado haga fazil aquel peso y molestia
de una letura falta de enbicién y de aquel ornamento y polido ystilo
q. en los grandes engeniosos se hallan para ejenplo y conseruacién de
la Sta. fe catolica. .. (f. 10)

Felipe 11 fue el campetn de la Contrarreforma en Espaiia, y como tal,
el més importante mecenas de las artes pictéricas. Poseia una colec-
cién considerable de pinturas flamencas y venecianas, y tuvo al Tizia-
no —quien pinté su retrato— a su servicio. El entusiasmo del rey por
el arte determiné que convirtiera el palacio de El Escorial en museo
de pintura, y que inaugurase una escuela oficial de retratistas. Gua-
mén Poma sabia de la aficién de Felipe II por la pintura, y decidi6
usar dibujos para captar su atenci6n, segiin lo declara en el pasaje que
acabamos de citar. El dato atestigua cudn sintonizada al espiritu con-
trarreformista estaba la sensibilidad del cronista indio.

Guamén Poma es sumamente hibil y se apropia de la politica
pedagdgica de la Iglesia Catblica utilizindola para sus propios fines,
que en no pocos casos son subversivos. Asi, aunque declare explici-
tamente que el propésito de su carta es contribuir al proselitismo re-
ligioso en su pais, termina admitiendo el verdadero motivo de la
obra, aunque lo hace aparecer como secundario, casi prescindible:

Nueuh corbnica y buen gobierno deste rreyno, el dcho. libro compues-
to y entitulado por don philipe guaman poma de ayala la dcha.
coronica es muy Gtil y prouechoso y es bueno para emienda de uida
para los cristianos y enfieles y para confesarse los dchos, yndos y
emienda de sus uidas y herronia ydulatras y para sauer confésaclos a
los dchos. yndos. los dhos, saserdotes y parala emienda de los dhos.
comenderos de ynos. y corregidores y padres y curas de las dhas.
dotrinas y de los dhos. mineros y de los dhos. caciques prencipales y
demas ynos, mandoncillos ynos comunes y de otros espanoles y perso-
nas y es bueno para la dhas. rrecidencias y becita generales de los
dchos yndos tributarios y de becita general de la Sta Madre iglecia y
para sauer otras cosas y para enmfrenar sus animos y consensias los
dhos. cristianos como dios nos amenaza por la denina escritura de dios
por boca de los sanctos profetas heremias a q. entremos en penitencia
y mudar la wida como cristianos como el profeta rrey dauid nos dize en
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el pezalmo — domine — deus — salutis — meae — donde nos pone
grandes miedos y desanparos de dios y grandes castigos a q. nos a
de enbiar cada dia como el precursor san jn. bautista traxo los ame-
nazos azotes y castigos de dios para q. fuesemos en dos y emendados
en este mundo. (f. 1; subrayado nuestro)
Guamin Poma anuncia desde la primera pigina de la carta lo que
rd su procedimiento caracteristico: utilizar los principios éticos cris-
+ianos-e-incluso muchio de la_metodologia de catequizacién visual
‘puesta en boga por el Concilio de Trento para proponer su programa
“de "buen mommn_.no... Mis que convertir a mou mmmﬁ_ﬂ le interesa mo.
ver "Tos animos y consensias” de los cristianos a que muden sus vidas
(entiéndase: den un trato mejor al indio andino), y no duda en in-
vocar “'grandes castigos” de Dios para sustentar un argumento de por
s profundamente politico.

Una de las consecuencias artisticas mds importantes de la restan.
racién tridentina del arte de la memoria es el florecimiento de la
literatura emblemidtica durante el renacimiento y el barroco. He
aqui una de las tradiciones inmediatas para el arte de Guamin Poma.
El emblema —disefio alegérico con lema explicativo— tiene una
funcién didictica claramente contrarreformista. Bacon alude a ello
cuando describe el arte emblemitico:

Emblems reduce intellectual conceptions to sensible images, and that
which is sensible more forcibly strikes the memory and is more easily
imprinted in it than that which is intellectual. (Sir Francis Bacon,
citado por Clements, 1960: 230)

Consecuencia predecible de los folios medievales iluminados, el
emblema tiene como fin hacer asequibles a todos —incluso los anal.
fabetos y los nifios— las verdades éticas y religiosas, Pero mds que
un instrumento para ensefiar a aquellos que no saben leer, los em-
blemas son la expresién del wtile dulci horaciano: una reiteracién
de las concesiones clisicas y escoldsticas a la debilidad de la mente
humana.

Vale la pena presentar algunos ejemplos. Uno de los més fa.
mosos es el emblema IX de Quarles: un nifio alado atado a la tie.
rra por el peso de un gran globo (el mundo) al que esti encade-
nado, mira nostilgico al cielo, con sus brazos abiertos. La leyenda
dice: "I am in a strait betwixt two, having a desire to depart and
to be with Christ” (Quarles, 1854: IX). Saavedra Fajardo llama
a los suyos “empresas”, y en una advierte contra el error, que tiene
la propiedad de multiplicarse de la misma manera en que una pie-
dra que tiramos a un lago produce ondas cada vez mds grandes, hasta
formar una cuasi-espiral. Se trata de la empresa LXV, que ilustra
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el lema: “De un error, muchos” (Saavedra Fajardo, 1861: 177).
En el prefacio a su Idea de un principe politico-cristiano (1642), que
dirige al joven principe espaiiol, Fajardo se adhiere a los principios
de la memoria artificiosa, sefialando la conveniencia de W percep-
cién simultinea de lo visual y lo auditivo. Dice asi:

AL PRINCIPE NUESTRO SENOR.

Serenisimo Sefior: Propongo a vuestra alteza la Idea de un principe
politicocristiano, representada con el buril y con la pluma para que
por los ojos y por los oidos (instrumentos del saber) quede mis
informado el dnimo de vuestra alteza en la ciencia del reinar, y sirvan
1as figuras de memoria artificiosa. (Saavedra Fajardo, 1861: 3)

bgnﬁmacuag.n_ncanm2~§n_o..mmn:&i:omo_u,:nﬂ.:.
blemtico. .

Por las implicaciones didicticas que tiene la materializacién de
lo sobrenatural, los emblemas se convirtieron en una de las armas
propagandisticas favoritas de la Compaiiia de Jesis (Praz, 1939:
156). Los jesuitas llegaron a crear una ciencia emblemitica que lla.
maron “Iconomistica”, de gran popularidad en el siglo xvii. Pero lo
que nos interesa aqui, por la luz que arroja sobre la obra de Guamin
Poma, es sefialar que los jesuitas emplearon el emblema para fines
politicos. A través de manuales ilustrados para los j6venes principes,
los jesuitas lograron ingerencia indirecta en la politica europea de
la época. Son muchos los titulos de la emblemitica politica barroca,
entre los que destaca L’art de régneér que Pierre Le Moyne escribi6
en 1665 para Luis XIV. En este punto se da un paralelo importan.
te entre el arte de Guamén Poma y la emblemitica de los jesuitas:
El Primer nueva corénica y buen gobierno es, como lo sugiere el ti-
tulo, un “arte de reinar™ andino, que intenta ensefiar al rey espaiiol
cbémo gobernar sus nuevos territorios, dejando un considerable grado
de autonomia a los indios para la administracién local. La diferencia
mis importante entre los grabados de Guamén Poma y los emblemas
europeos reside en la naturaleza de la imagen visual; el emblema es
alegérico por definicién, mientras que los dibujos de nuestro autor
son naturalistas. Es posible que esta diferencia resulte del hecho de
que en la mayoria de los casos el emblema es directamente didictico
(suele comunicar reglas abstractas que necesitan tomar cuerpo en
imédgenes simbblicas). mientras que los grabados de Guamin Poma
tienen un cardcter méds bien testimonial: describen situaciones reales
que piden cambio.”

¥ Por su cuidadosa descripcién grifica de la vida andina tanto a nivel

prehispinico como colonial, la obra de Guamin Poma tiene un valor etno-
grifico considerable.
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El uso que Guamin Poma hace de la ilustracién para adelantar
fines politicos bajo una fachada religiosa guarda una relacién estre-
cha con la prictica jesuita. No se trata de una simple coincidencia;
nuestro autor siente una gran admiracién por la Compaiiia de Jesis,
que expresa cada vez que tiene ocasién de hablar de ellos: describe
su alegria ante la noticia de que el rey ha nombrado un obispo je.
suita (f. 697), recomienda que la predicacién se encargue priorita.
riamente —entre todas las 6rdenes— a la Compaiiia (f. 604), o
encarece sus virtudes (f. 536). La apologia de los jesuitas es real-
mente significativa en el contexto de la carta de Guamédn Poma, ya
que la obra —en su doble vertiente visual y verbal— ataca, insulfa
y ridiculiza a la mayoria de los representantes de la Iglesia en el
Perti. El cronista s6lo hace tres excepciones: jesuitss, franciscanos y
hermitafios. Alaba a los jesuitas porque estin entregados a la ense.
fianza desinteresada de los indios (f. 84.85). Al describir el compor-
tamiento de la orden en el Perd, Guamin Poma nos da una clave
importante sobre sus métodos de catequizacién: dice que los indios
amaban a los jesuitas porque éstos eran caritativos y porque les solian
regalar rosarios e imjgenes para atraerlos (f. 636). En este contexto,
uno de los pasajes finales de la obra adquiere un relieve extraordi.
nario: nos referimos a un momento del viaje del autor a Lima, en
que lo vemos asumir la practica jesuita de la distribucién de imd.
genes a los indios. Guamin Poma se detiene en el camino a escuchar
las lamentaciones de tres ancianas indias, y tras consolarlas lo mejor
que puede, les entrega estampas religiosas a fin de que se sometan a
los designios de la providencia con mayor confianza (f. 1112).

El Persi colonial: encrucijada de influencids nativas y europeas.
Habiendo examinado los antecedentes indigenas y occidentales para
el arte de Guamin Poma, debemos referirnos ahora a su contexto
contemporineo inmediato: el de las primeras décadas del Perti co-
lonial. Se trata del momento en que ambas tradiciones empiezan a
fundirse lentamente después del choque inicial de la conquista, aun-
que —como es de esperar— la cultura del conquistador tendrd una
evidente preeminencia sobre la cultura nativa: al menos a nivel ma-
nifiesto. En este medio, sobresalen dos elementos como fuentes de
inspiracién para los dibujos de Guamén Poma: por un lado, los pri-
meros impresos peruanos, y por el otro, la pintura colonial, en pat-
ticular la de la escuela cuzquefia.

Como sabemos, la imprenta temprana produce libros que atin es.
tin en la encrucijada entre las tradiciones visual y auditiva. Perti re-
cibi6 su primer impresor —Antonio Ricardo— en 1584; una ojeada
a las publicaciones locales del siglo xv1 revela la frecuente interpo-
lacién de dibujos en el texto verbal. La cualidad lineal de estos.
grabados es ficilmente reconocible en los dibujos de Guamén Poma.
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Los frontispicios de los primeros impresos también presentan una
semejanza significativa con la manera en que nuestro cronista or-
ganiza el texto verbal alrededor de la imagen visual (ver, como
cjemplo, la pégina titular del Symbolo ﬁ&?m-.% Indiano, publicado
por Ricardo en Lima, 1598. En: Rivet, 1951: 21).

Pero todavia mis relevante para nuestros propésitos es examinar
la pintura colonial. Durante las primeras décadas del régimen es-
pafiol, y muy dentro del espiritu de la Contrarreforma, el Perdi fue
inundado por una invasién plstica que no tardaria en tomar raiz
para producir un rico arte mestizo. En el siglo xvir Cuzco se convierte
en centro principal de la produccién pictérica sudamericana (Ku.
bler/Soria, 1959), pero esta tradicién fue temprana; Cuzco construye
su primera iglesia en 1539, y para 1545 ya tiene asignados dos pin.
tores espafioles: Iiiigo de Loyola y Pedro de Ciceres. La primera ma.
nifestacién de la afamada escuela de pintura cuzquefia es la Virgen
de la Merced (1565), que, segiin Mesa y Gisbert, guarda paralelos
con la composicién de los grabados de Guamin Poma (Mesa/
Gisbert, 1962: 61-62).

Que Guamin Poma no estuvo ajeno a la eclosién pldstica que se
produjo en este ambiente cultural puede inferirse de los siguientes
datos: 1) el cronista pasé parte de su vida en el Cuzco, centro del
florecimiento pictérico; 2) sus dibujos evidencian un profesionalis.
mo que no puede ser fruto de la improvisacién: su falta de titubeo
en un medio tan dificil como el de la pluma (produce sus 450 gra.
bados en sélo dos afios —de 1613 a 1615—, lo que le tomé hacer la
copia final del manuscrito que hoy conservamos) hace concebible
la posibilidad de que Guamén Poma recibiera adiestramiento en al.
guno de los talleres locales; 3) el texto verbal de Guamén Poma re.
fleja su preocupacién por la pintura: se queja de los eclesidsticos
que no tienen imdgenes religiosas en sus oratorios (£. 593), reco.
mienda al rey que provea legislacién para obligar a los clérigos a
cumplir con el mantenimiento adecuado de las obras de arte en sus
iglesias (f. 584) y justifica la legitimidad del arte visual religioso
(£. 674); y 4) varios de sus dibujos representan cuadros de pintura
religiosa: en la foja 821 vemos una pareja indigena arrodillada ante
la imagen de Cristo crucificado, y en la foja 919 tenemos un grupo
de indios rezéndole al cuadro de la Virgen Santa Maria de la Pefia de
Francia. De esta dltima imagen Guamin Poma tiene varias ilus.
traciones que la representan esculpida: ver fojas 827 y 639. Volvien.
do a la foja 919, es interesante notar que en este dibujo el cuadro de
la Virgen tiene una inscripcién que lee: “Santa Maria de la Pefia de
Francia 1613". La significacién del hecho es doble: estamos ante un
grabado que reproduce una pintura con texto verbal, y este texto
apunta a una fecha particular, lo que nos lleva a pensar que Guamén
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Poma estd recreando una obra de arte contemporinea, muy proba-
blemente de la escuela colonial. Un cronista del siglo xvi, Fray
Alfonso Ramos Gavildn, nos ayuda a resolver el problema: la
imagen de Sta. Maria de la Pefia de Francia o Virgen de Copaca.
bana fue pintada en una tabla como modelo para la escultura final
por el artista indio Francisco Tito Yupanque. La escultura se coloc
oficialmente en su capilla de Copacabana en 1614 (Ramos Gavildn,
1976: 221). Guamén Poma ha ilustrado ambas etapas de la crea-
cién de la imagen por un artista indigena contempordneo: la pin-
tura y el bulto, aunque ha fijado la fecha —alterada, quizd por
error, en un afio— en el cuadro.

La pintura peruana de este periodo es esencialmente un arte re.
ligioso, cuyo propésito didéctico lo convierte en importante instru-
mento de aculturacién en el contexto colonial. Guamin Poma se ha
referido ya al poder de la imagen sobre Jos indios, y ha explicado
cémo los jesuitas supieron aprovechar este vehiculo visual para in-
doctrinar a los nativos. El frontispicio de la Monargquia Indiana de
Fray Juan de Torquemada (1615), crénica sobre la cultura azteca,
ilustra una prictica que fue generalizada en la América colonial. El
dibujo presenta a un fraile franciscano catequizando indios dentro
de una iglesia por medio de pinturas: con una vara apunta a los
cuadros que cuelgan de las paredes, usindolos como cualquier maes.
tro utilizarfa una pizarra (Stastny, 1967: 29). El dibujo se refiere
al método de ensefianza que emplea las pinturas como auxiliar mne.
motécnico, y que en México se complementé con el uso de catecis-
mos pictéricos (Robertson, 1959: 52.53). Tanto la pintura como la
prictica medieval de mezclar la palabra con la imagen en el arte
eclesidstico, revitalizada por la Contrarreforma, adquieren un valor
inusitado en un medio en el que al problema del analfabetismo se
suma la necesidad de combatir efectivamente las creencias religiosas
indigenas.

Apenas podemos encontrar ejemplos de pintura colonial andina
que omitan el texto verbal como parte esencial del cuadro, ya como
bandas verbales que salen de la boca de los personajes que hablan
(Extasis de Santo Domingo de Aquino, convento de Santo Domin-
go, Lima, por autor desconocido. En Pintura wirreynal, 1973: 61);
como etiquetas ane identifican por nombre vy titulo a los personajes
representados (Unidn de la descendencia imberial incaica con las
Casas de los Loyola y los Borja, Cuzco, autor desconocido, 1718. En
Pintura virreynal, 1973: 108): como leyendas explicativas sobre el
tema, origen, titulo o antor de la pintura, insertas dentro del cuadro
mismo (E! Cristo de Malta, Bolivia, autor desconocido, 1777; el
texto declara: “Pintola el demonio a instancias de una mujer escla.
va suya. .." En Kelemen, 1972: figura 15); como citas biblicas (Paso
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a través del Mar Rojo, Cuzco, autor desconocido, siglo Xvi tardio.
En Kelemen, hoqnu figura 1); o como versos que ofrecen una clave
para la interptetacién del sentido del cuadro (Martirio de un conde.
nado, Cuzco, autor desconocido: “Ay de mi que ardiendo quedo /
ay que pude y ya no puedo / ay que por siempre he de arder / ay
que a Dios nunca he de ver”. En Cossio del Pomar, 1918: 18. Tam-
bién, una pintura anénima del siglo xvin que presenta alegéricamen-
te a América como matrona que amamanta nifios espafioles nobles,
mientras los nifios negros y mestizos se amontonan alrededor de su
trono, y los nifios indios —desnudos— lloran abandonados. El texto
lee: “Dénde se ha visto en el Mundo lo que aqui estamos miran.
do... / los hijos propios gimiendo y los Estrafios mamando.” En
Kubler/Soria, 1959: figura 179B, p. 327).

Los grabados de Guamdn Poma de Ayala: especificidad artistica
a implicaciones politicas en la colonia temprana. El fin que anima a
Guamin Poma a escribir su Primer nu€va corénica y buen gobi€rno
es, como ya hemos visto, propagandistico; el cronista indio desea
adelantar sus concepciones politicas de autonomia andina dentro del
régimen espaiiol. En la carta los grabados cumplen diversas funcio-
nes, y una de ellas bien pudiera ser la de comunicar su mensaje al
piiblico iletrado. Esto se infiere l6gicamente del hecho de que el
conjunto de grabados constituye de por sf una narrativa visual cohe-
rente y completa, y también de la diversidad de subdestinatarios de
la obra: Guamén Poma dirige la carta al rey, pero a la vez habla
—y de ti— a un pliblico amplisimo que incluye a los sectores socia-
les, culturales y raciales més importantes del mundo andino. No hay
que olvidar que el autor pide expresamente al rey que se encargue
de la impresién de la obra (f. 7, 11), lo que implica un deseo de
difusién de su mensaje que se corresponde con lo antedicho. Sin em.

bargo nos parece que la funcién principal de los dibujos de Guamén.

Poma hay qué entenderla dentro del esquema. tedrico de la memoria
artificial: se trata de abrir los ojos —por medio de textos Aw_.uma
“hocantes— a aquellos que se niegan a ver los desastres del régimen

colonial. De manera que los iletrados no son los unicos que no pue- |

den entender sin imdgenes; también los mis cultos las precisan. Esta
interpretacién se ve confirmada por el hecho de que el verdadero
destinatario de la carta es el rey espafiol, quien ciertamente no era
analfabeto. Aun cuando Guaméin Poma hable a distintos sectores del
mundo andino, si su carta es una larga peticién de reformas, enton.
ces su recipiente principal tiene que ser la administracién_colonial.
a través de su méximo representante, el rey. En su presentacién del
trabajo a Felipe II el cronista declara, como vimos ya. que si incluyé
tantos grabados en el texto fue para complacer (entiéndase: conven.
cet) al rey, cuya pasién por el arte visual era notoria. ¢
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Guamin Poma quiere que su carta sea efectiva, y al mezclar la
palabra con la imagen para fines propagandisticos no esti lejos de
los publicistas actuales que hacen lo mismo para vender sus produc-
tos en las sociedades consumeristas. La publicidad moderna se basa
en Gltima instancia —aunque sus autores no estén conscientes de
ello— en la tradicién cldsica de la memoria artificial, que insiste
en la supremacia del sentido de la vista (hoy hablariamos de efec-
tos subliminales).* En un anuncio tipico la imagen visual (mujeres
semi.desnudas, carros caros, ambientes lujosos) es mucho mds im-
portante que el texto verbal que describe las supuestas cualidades
de tal o cual licor. El mensaje subyacente es: si Vd. toma el whisky
X, tendrd poder, sexo y dinero. La inclusién reciente de una adver-
tencia contra los efectos perniciosos del tabaco para la salud en los
anuncios de cigarrillos no ha hecho mucho dafio a su propaganda:
la imagen es lo que cuenta, y no tanto el mensaje verbal. ;Qué su.
cederia si en vez de la advertencia verbal presentaran una foto a
color de un pulmén enfermo? Buen ejemplo de cémo la imagen vi-
sual gana terreno afin con un piiblico presumiblemente culto y deci-
didamente letrado.

No pretendemos implicar que s6lo los grabados son efectivos en
el libro de Guamin Poma. Su texto verbal es excelente por varias ra-
zones: el autor se dirige a los lectores directamente y sin solemni-
dad, usando el tuteo con maestria (“mira lector”), y no disimula
su rabia ni suprime insultos o exabruptos. Tanto en el texto verbal
como en el visual Guamén Poma exhibe un humor que no volvemos
a encontrar en las cronicas coloniales americanas. Este humor, asi
como su atenci6n al detalle y su participacién activa como protago-
nista de la historia que cuenta, contribuyen a la fresca sensacién de
inmediatez que la carta proyecta.

5 La psicologia contemporinea empieza a apreciar la efectividad de la
visualizacién mental en la terapia. Ya que la imagen propia determina en
gran medida el éxito o el fracaso de las empresas que acometemos, algunos
psiquiatras y psicblogos estimulan el entrenamiento del paciente en la visua-
lizacibn mental de 12 personalidad que se desea construir:

Great living starts with a picture, held in your imagination, of what
you would like to do or be (...) Many people find they get better
results if they imagine themselves sitting before a large motion picture
screen and imagine that they are seeing a motion picture of themselves.
The important thing is to make these pictures as vivid and as detailed
as possible. You want your mental pictures to approximate actual ex-
perience as much as possible. (Maltz, 1969: 43)

Sustenta este método la idea de que el sistema nervioso no puede distin.
guir entre una experiencia real y otra imaginada vividamente. No es por
mera coincidencia que el Dr. Maltz encargd a Salvador Dalf la presentacién
de uno de sus libros més recientes.
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La subordinacién del texto verbal a los dibujos en la obra de
Guamién Poma se puede explicar parcialmente por el hecho de que
la escritura es atn relativamente reciente en la sociedad andina del
siglo xvi. E! Primer nueva corénica y buen gobierno produce la sen.
sacién de que €l peso de una larga tradici6n sin escritura es aiin muy
tuerte para nuestro autor: tal parece que no confia tanto en la pala.
bra escrita como para dejarla sola, sin el apoyo de la imagen visual.
Otro factor que hay que considerar es que Guamén Poma no domina
a cabalidad el espaiiol; las nociones gramaticales y sinticticas sub.
yacentes a su expresién pertenecen a la lengua quechua® En estas
condiciones, es natural que la comunicacién inter-cultural precise
trascender el dominio exclusivo de la palabra, construyendo su pro-
pio metalenguaje.

Pero esto no es todo. De nuevo tenemos que volver a la influen.
cia contrarreformista con su reposicién del arte de la memoria. Si
comparamos los comentarios visuales y verbales que hace Guamén
Poma en torno a los horrores de la conquista, veremos que son
complementarios o redundantes entre si: el cronista es implacable
con el invasor en ambos medios. No obstante, la palabra carece del
expresionismo hiperbélico de la imagen, cuyo impacto suele ser bru-
tal: referimos al lector a las fojas 527, 538, 576, 594, 921 y 925, en
las que Guamin Poma presenta administradores coloniales maltra-
tando nativos o negros (en cada caso el dibujo muestra a un espafiol
pateando a su subalterno en la cara o en la cabeza); a las fojas 392
y 404 (en éstas, la metifora de la conquista es la de un conquista-
dor —en uno de los casos, Santiago Apéstol con vestimenta mili-
tar— a caballo pisoteando a un indio caido); a la foja 503, en la
que un corregidor destapa a una india dormida para ensefiarle sus
genitales a un teniente; a la foja 606, en la que un arriero lleva una
docena de mesticillos (hijos del cura local) en canastas a lomo de
una mula a Lima, para evitar el escindalo; a la foja 505, que pre-
senta un banquete ofrecido por un corregidor, en cuya mesa vemos
—como uno de los manjares ofrecidos a los comensales— un di.
minuto cuerpo femenino en un plato (obvio detalle subliminal); a
la foja 647, en la que Fray Martin de Muriia aparece pateando y
pegindole a una india vieja —las acciones son simultineas— para

® Algunos eruditos conservadores han ridiculizado el espafiol de Gua-
min Poma desde una perspectiva francamente hispanéfila. Estamos en com-
pleto desacuerdo con esa posicién. El espaiiol del cronista esti muy lejos
de ser “correcto” en el sentido académico de la palabra, pero es vital y
conmovedor. Ta rabia del autor, su humor y sus actitudes iconoclastas. com-
binados con la espontaneidad de una visibn de mundo no-occidental y Ia
constante presencia del sustrato quechua, producen un lenguaje que a
menudo roza 'lo poético. Muchos pasajes pasarfan Fficilmente por textos
vanguardistas,
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que trabaje en la rueca; y finalmente, para hacer la lista corta, al
folio 576, que, constituye el epitome del sadismo: un cura sonrie per-
versamente erﬁuu patea a una india embarazada que de rodillas le
confiesa sus pecados. Guamén Poma parece estar aplicado inconscien.
temente a su obra las ensefianzas del Ad Herennium, que declaraba
que la memoria artificial necesita de imdgenes chocantes, ya hermo-
sas horribles, c6micas u obscenas. En este espiritu, el cronista produ.
ce caricaturas grotescas con el propésito de obligar violentamente al
al lector a tomar partido ante el problema colonial del indio andino.

_ Los dibujos de Guamédn Poma se pueden dividir en dos grandes
tipos: por un lado los retratos frontales (Incas, Coyas, conquistado-
res, funcionarios coloniales), de una calidad estitica y estereotipada,
y por el otro, escenas dinimicas que a menudo incluyen &%Omo.
Estas dltimas son las méds logradas estéticamente. El estilo de los
grabados combina elementos tanto de la tradicién pictérica andina
como de la occidental. La influencia europea es visible en la recrea-
cién realista —usamos el término en su sentido més limitado— de
la sociedad incaica prehispanica y del mundo peruano colonial; he.
mos visto que con excepcién de la cerimica mochica, las representa-
ciones pictoricas andinas que se conocen por los hallazgos arqueol6-
gicos son disefios de cardcter simbélico, bien motivos geométricos, o
figuras esquemdticas y fuertemente estereotipadas. No es dificil en.
tender la propagacién de las formas més descriptivas y naturalistas
del arte figurativo europeo en el Perfi colonial si tenemos en cuenta
la correlacién entre la renuncia forzada de las creencias religiosas
andinas y el abandono de su expresién artistica natural, la simb6lica.
Este fue el caso de aquellos que —como Guamén Poma— lograron
una alta escolaridad dentro de la nueva cultura, sintomitica de su
grado de aculturacién.*® Pero el estilo de Guamdn Poma no se

1 Aunque algunos especialistas estarfan de acuerdo con el argumento
de Kubler sobre la extincién colonial de los motivos del arte precolombino,
creemos que la situacién no es tan simple en los Andes, donde grandes masas
indigenas han sobrevivido sin perder su lengua, indice claro de una acul-
furacién minima. Hay muchos datos que atestiguan la supervivencia de la
ideologia nativa y sus manifestaciones estéticas: todavia se celebran rituales
indigenas ispdnicos en las comunidades de las zonas rurales (ver Billie
Jean Isbell, 1977); los tejedores modernos siguen produciendo textiles con
disefios geométricos ub“ﬂ.%m. reteniendo el sentido original de la mayor
parte de los motivos simbélicos (Braunsberger Solari, 1976); la represen.
tacién visual simbélica del orden cosmoldgico se mantiene viva atn en la
mente de los nifios indigenas de la sierra (B. J. Isbell, comunicacién per-
sonal). Dada esta sitvacién, se impone investigar la supervivencia de las
antiguas representaciones simbélicas andinas dentro de los grabados funda-
mentalmente naturalistas y descriptivos de Guamén Poma. Intentamos ha-
cerlo en un trabajo proximo: La persistencia de las estructuras simbélicas an-
dinas en los grabados de Guamdin Poma de Ayaa.
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adhiere a las tendencias renacentistas hacia la armonia y la sereni-
dad. Sin perder su cualidad naturalista, Guamén Poma roza el ex-
presionismo barroco. También occidental es una buena parte de la
iconografia del cronista (Cristo, Dios, la Virgen, santos, dngeles, el
demonio, etc.) y ciertas convenciones como el frontispicio, los escu-
dos de armas y el mapamundi (este Gltimo, muy mumﬁﬁmn_. izado). Por
el lado nativo Guamédn Poma acusa una tendencia a la abstraccién
y a la linealidad (aunque esta caracteristica puede haber sido refor-
zada por la influencia de los grabados a pluma en los primeros im-
presos perunos, a su vez consecuencia de la iluminacén medieval);
sus figuras son esquematizaciones que no admiten e sombreado o
el claroscuro puesto en boga por el renacimiento. Otro elemento de
origen indigena es la falta %M perspectiva (ver las fojas que pre.
sentan a las ciudades peruanas, en especial las fojas 995: ciudad de
la villa de Riobamba, la foja 1031: Lima, ciudad de los Reyes, y la
foja 1051: Cuzco, corte del Inca), que no corresponde a la compo-
sicibn de la pintura europea contemporinea y que se mantiene como
categoria perceptiva indigena hasta entrado el siglo xviu (ver la
pintura andina popular en Pintura virreynal, 1973: 177). Pero si
contamos con la posibilidad de que Guamin Poma fuera versado
en manuscritos medievales iluminados —y su educacién bajo la tu-
tela de un clérigo es un argumento a favor de esta hipétesis— en-
tonces habria que aducir otra posible inspiracién (esta vez occiden-
tal y pre-renacentista) para su falta de perspectiva.

Hemos examinado la relacién entre el texto verbal y el texto
visual como entidades separadas en E/ Primer nueva corbnica, pero
atin debemos considerar la relacién estructural entre la palabra y la
imagen dentro de los dibujos de Guamin Poma. En estos grabados,
el texto verbal ocupa distintas posiciones, de acuerdo a su funcibn.
Asi, tenemos: 1) encabezamientos en letra grande, que anuncian
el tema del dibujo desde su parte superior; 2) identificacién de
personajes, edificios, animales, y otros detalles, contigua a los mis-
mos; 3) calificacién de los elementos mencionados por medio de
adjetivos aayacentes; 4) leyendas que reiteran el tema o proveen
informacién adicional al pie del grabado; y 5) didlogos: articu-
laciones verbales localizadas cerca de la boca de los hablantes.

Resta plantearnos la creatividad del arte de Guamén Poma den-
tro de los limites del marco de la cultura colonial, mestiza, y la
relevancia antropolégica del empleo simultineo de las formas de ex-
presi6n visual y auditiva. No cabe duda de que la fuente principal
para los dibujos de nuestro autor es la tradicién occidental, aunque
no pretendemos ignorar la influencia del mundo andino, menos im-
portante a nivel técnico pero prioritaria en términos de intencionali-
dad. No obstante, entender la obra de Guamén Poma como expre-
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sibn puramente indigena (como lo han hecho Porras Barrenechea y
Mendizabal, aynque con intenciones diferentes: la una peyorativa y
la otra apologética) es tan incorrecto como ver en ella una mera
manifestacién occidental. Ambas actitudes pecan de reduccionismo,
y constituyen la manera més expedita de mutilar el arte del cronista
indio, haciéndole perder su rica complejidad. Porque Guamin Poma
wﬂmoa..pmn» la ambigiiedad cultural del hombre recientemente co-
onizado, lleno de ira y a la vez sometido: un indio que lucha por
su gente, defendiendo una causa que no es revolucionaria sino re-
formista.

La cartacrénica de Guamdn Poma exige dos lecturas, atentas a
sus dos niveles: el manifiesto y el subyacente. Segiin Hauser, la am-
bigiiedad es el resultado de las situaciones mis %ﬂwaﬁ. peto sobre
todo surge alli donde un significado latente se ve impedido —por
una y otra razén— de expresarse directamente (Hausser, 1959).
Entendemos que éste es el caso de Guamin Poma. A nivel manifies-
to, vemos el fuerte impacto de la cultura del vencedor: el uso de la
lengua (el espafiol), el empleo de dos medios de comunicacién occi-
dentales (la palabra escrita y el dibujo a pluma) y la presencia de la
perspectiva contrarreformista. Pero detris de todo esto estd el indio
andino, cuya lengua pugna por manifestarse, alterando la estructura
del espaiiol empleado y cuya intensa ira ante los males del colonia-
lismo encuentra expresién hiperbélica tanto en el texto verbal como
en el visual. No podemos decir que Guamin Poma es mestizo, por-
que en su obra no se da una verdadera fusién de las dos culturas;
en su lugar, tenemos yuxtaposicién, ambivalencia y contradicciones.

Pero dentro de este eclecticismo cultural el cronista logra un
importante grado de creatividad. Al comparar sus dibujos con los
pocos que también a pluma producen dos cronistas contemporineos
suyos en el Perii colonial, Fray Martin de Murtia (espafiol) y Juan
de Santacruz Pachacuti (indio), resalta la excelencia etnogrifica y
estética del arte de nuestro autor. Los retratos de Muria —de corte
europeo, renacentista— son estdticos y sin vida, y las etiquetas ver.
bales que incluye se limitan a la pura nominacién; mientras que los
dibujos de Santacruz Pachacuti son de una naturaleza diferente: re.
producen esqueméticamente el simbolismo andino ritual codificado
en el suelo cuzquefio y en sus edificios principales. Frente a estos
ejemplos destaca ventajosamente el arte de Guamin Poma. La vi-
talidad y el dinamismo de sus escenas, asi como su variedad y ni-
mero —inspirados por el afin de totalizar la realidad peruana tanto
pre como posthispinica— convierte al conjunto de grabados de E/
Primer nu€va corénica en texto autosuficiente. A la tendencia al na.
turalismo pictérico, que contribuye significativamente al wvalor etno-
grifico de la obra, se une un gran talento para la caricatura, que
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como hemos visto, intensifica el impacto de la denuncia verbal de la
conquista. Pero a la vez este realismo testimonial o descriptivo es lo
suficientemente flexible como para incluir elementos simbélicos; al-
gunos grabados presentan una calidad onirica que nos recuerda la
pesadilla: ver la foja 302, en la que aparece un hombre cercado por
animales salvajes en una prisién incaica, y también la foja 941, que
contiene la visién del infiemno (las almas condenadas se amontonan
en las fauces de un monstruo gigantesco). La combinaci6n de realis-
mo y simbolismo se hace simultinea en algunos dibujos: en la foja
862, que presenta la borrachera tipica de las fiestas nativas, vemos a
un hombre, que, montado por un demonio alado, vomita de rodi-
llas, mientras una mujer canta y toca un pequefio tambor.

Guamén Poma también ensancha las posibilidades artisticas de
la mezcla de la palabra con la imagen, jugando libremente con la
posicién del texto verbal (coloca sus etiquetas en los lugares mis
insospechados, como el brazo de un corregidor), afiadiendo el ele-
mento del adjetivo —desconocido en la pintura colonial peruana—
a la mera nominacién, y llevando las bandas verbales de la Edad
Media a su desarrollo l6gico: el didlogo. La intencionalidad sub.
yacente de la obra se manifiesta en la creacién del didlogo bilingiie,
novedad que ilustra dramiticamente el choque cultural impuesto por
la conquista, Este manejo del texto verbal produce metiforas pode-
rosas como la de la foja 369, sintesis de las implicaciones econ6mi-
cas y culturales del imperialismo. La escena —titulada CONQUIS.
TA— presenta el didlogo entre Gandia y Huayna Capac. El Inca
le pregunta, en quechua, al conquistador: “Cay coritacho micunqui ?”
(¢Comes este oro?), a lo que éste le responde afirmativamente, en
espaiiol: “Este oro comemos”. El cronista también crea didlogos mo-
nolingiies en quechua (foja 305) y sustituye a nivel grifico las ora-
ciones cristianas por poesia pagana nativa (foja 261, 302, 304, 856),
convirtiendo al dibujo en archivo visual para la conservacién de la
tradicién oral indigena.

No podemos menos que concluir que en volviendo contra el con.
quistador sus propias armas culturales, Guamin Poma —Calibdn
peruano— ha llegado a dominar el arte de maldecir al invasor en

su propio lenguaje.

Ithaca, Nueva York, junio de 1977.
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