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RESUMEN

El articulo trata sobre las transformaciones pictérico-teméticas acaecidas en los queros de ma-
dera coloniales policromados -llimpisccaqueros- a raiz de la colonizacién espafiola en los Andes sud-
americanos de los siglos XVI d.C. al XVIII d.C.; en especial: en el impacto figurativo, semdntico y de
contenidos de los imaginarios cldsico y renacentista europeos (de las criaturas fabulosas del bestiario
medieval) en la construccién del imaginario andino colonial pintado y visto en los “vasos de palo” de
la época. En efecto el arribo de las huestes de Francisco Pizarro a los Andes (en 1532 d.C.) fue, desde
un punto de vista pictdrico, la llegada de distintas técnicas, convenciones y significantes visuales
procedentes de las principales artes plésticas europeas de la época (del Renacimiento y Manierismo
principalmente). De este modo, las figuras fabulosas locales basadas en modelos estéticos clésicos y
renacentistas que fueron dibujadas en los llimpisccaqueros coloniales (como sirenas, centauros, entre
otros) intentaron llenar el vacio simbélico y ceremonial dejado por el aniquilamiento de sus huacas
locales de apariencia inca, a propdsito de la colonizacidn espafiola.

PALABRAS CLAVES: Queros coloniales (siglos XVI al XVIII d.C.), imaginario andino colonial, bestiario
medieval.

ABSTRACT

The article treats about the pictorial-thematic transformation suffered in the polychromatic que-
ro wooden cups -llimpisccaqueros- as result of the Spanish colonization in the South American Andes
from 16" century A.D. to the 18" century A.D., in special: it will focus in the figurative, semantic
and contents impact of the European classic and Renaissance imaginaries (of the Medieval Bestiary
fabulous creatures) in the construction of Colonial Andean imaginary painted and looked on the“va-
sos de palo”. In effect the Francisco Pizarro’s hosts arrival in the Andes (in 1532 A.D.) means, from a
pictorial standpoint, the advent of different techniques, conventions and visual signifiers proceeded 365
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to the principal European plastics art of the epoch (the Renaissance and Mannerism principally).
Thus, the local fabulous figures based in European classic and Renaissance esthetic models drawing
on the Colonial llimpisccaqueros (as sirens, centaurs, among others) attempted to fill the symbolic and
ceremonial vacuum left by the annihilation of the local huacas of inca appearance, on purpose to the
Spanish colonization.

KEYWORDS: Colonial quero wooden cups (1618 Century A.D.), Colonial Andean imaginary, Me-
dieval Bestiary.

El arribo de las huestes de Francisco Pizarro al Tahuantinsuyo (en 1532 d.C.) y el posterior es-
tablecimiento del Virreinato del Pert significd, desde un punto de vista pictérico, la llegada -a los
Andes sudamericanos- de distintas técnicas, convenciones y significantes visuales procedentes de las
principales artes plasticas europeas de la época; especificamente, y sin dnimos de reduccionismo': del
Renacimiento mediterrdneo y Manierismo italiano (De Mesa y Gisbert 2005). A raiz de esta transmi-
gracién iconogriéfica de cardcter continental (del Viejo Mundo a los Andes del siglo XV1d.C.) se tuvo,
entre otras cosas, la venida -a tierras americanas- de la imagen grafica y textual de ciertas criaturas
fabulosas de origen clésico, renacentista y biblico (como centauros (Fig. 1 e ir a Fig. 6¢), basiliscos (Fig.
2), sirenas (Figs. 3 y 11), unicornios?, dguilas bicéfalas (ir hasta Fig. 8)°, dragones (ir a Figs. 4, 6¢, 13 y
14d), entre los mds representativos); las cuales, estuvieron reunidas y visualizadas en el “El Fisidlogo
- Bestiario Medieval™: libro considerado, por la gran mayoria de los hombres del Renacimiento como
los que colonizaron el Tahuantinsuyo, como la “Biblia de los pobres” y ser, por ende, “el libro mds leido
hasta el siglo XIII después de la Biblia” (El Fisidlogo 2000: 10).

Debido a la popularidad e importancia del precitado libro, el presente articulo tratara sobre el
impacto semidtico (visual y de contenidos) que tuvieron algunas criaturas fabulosas cldsicas y re-
nacentistas europeas en la construccién del nuevo imaginario andino colonial puesto en los queros
policromados -llamados llimpisccaqueros® por Gonzélez Holguin (1952 [1608]: 213)- de los siglos XVI
d.C. al XVIII d.C. Es decir, se caracterizara en el uso social que tuvieron las imdgenes graficas de las
criaturas fabulosas del Bestiario Medieval de reproduccién renacentista en las mentes y gustos de las
sociedades andinas coloniales para su posterior captura y apropiacién en los queros coloniales poli-
cromados. Precisamente, y como parte de este proceso nativo intelectual de contacto iconogrifico,
se reconoce la existencia de dos (02) actores sociales indigenas fundamentales; a saber: los 1) indios
doctos y 2) querocamayocs (cf. mas adelante).

1 En efecto, y producto de la llegada espafiola a “las Indias”, también se recibieron otras influencias estilisticas,
tales como: las hebreas (los judios y su culto angelical), africanas (a través de sus danzas), ortodoxas griegas (con
su arquitectura), drabes-mudéjares (los turcos y musulmanes) hasta aquellas provenientes, via intercambio de
mercancfas, del extremo oriente (Japén y China especialmente, Gisbert 2003). En igual sentido de diversidad ar-
tistica, Gruzinski (1994) advierte que detrds de pinturas a caballete y pincel (las pintascas), grabados, esculturas y
libros ilustrados de estilo ibérico espafiol del Cinquecento; se escondieron también rezagos artisticos germanicos
y flamencos asi como influencias del Renacimiento veneciano y florentino.

2 Véase unicornio recorriendo los parajes del Collasuyo en dibujo “Mapamundi” de Felipe Guaman Poma de
Ayala [983-984 (1001-1002]).

3 También pieza MOMAC 77 del Museo Inka de la UNSAAC-Cuzco (en Flores Ochoa et al. 1998: 224).

4 Tanto en su versidén impresa como ilustrada (“Manuscrito de Oxford”-1511 d.C.) donde se puede visualizar, en
esta ultima por ejemplo, las imagenes fabulosas del unicornio, basilisco, etc.

5 Vasos de madera pintados con la técnica en bajo relieve conocida como “laca incrustada”.
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TRANSFORMACIONES VISUALES EN LOS QUEROS INcaAs:
HACIA LLIMPISCCAQUEROS FIGURATIVOS, POLICROMADOS Y NARRATIVOS

Los queros fueron —principalmente- vasos de madera considerados como objetos simbdlicos y usa-
dos por diferentes sociedades andinas precolombinas (especialmente las tiahuanacotas e incas)®. Las
piezas incaicas (1470-1533 d.C.) en particular corresponden a vasos de madera, cerdmica, piedra, oro
y plata (estos dos tltimos conocidos como aquillas) con una decoracién altamente uniforme. En efecto
los ejemplares incaicos de madera presentan, mayoritariamente, significantes abstractos geométricos
lineales incisos (Fig. 5) as{ como rostros y manos antropomorfos dibujados también de manera geomé-
trica incisa y dispuestos en los bordes de los vasos (ir a imagen 6a), motivos zoomorfos esquematicos
tallados en alto relieve y, en menor medida, significantes geométricos pintados en bajo relieve con la
técnica de “laca incrustada”.

Con el término abstraccién lineal me refiero: a aquellos significantes visuales sin referentes rea-
les conocidos para los conquistadores espafioles del siglo XVI d.C. ni investigadores actuales. Es de-
cir: conjunto de formas geométricas -no figurativas ni miméticas- que en la mayoria de los casos no
guardan relacién visual evidente con seres u objetos del mundo sensible conocido puesto que, los
significantes incas, no imitaban ni estaban cercanos a la naturaleza. Sin embargo, y a pesar de esta
caracteristica visual, consideramos la abstraccién lineal incaica como un lenguaje formal de represen-
taciones que si funciond como un sistema comunicativo de significado semasiografico convencional,
esto es: significantes visuales que no registran la totalidad del habla, no llegan a igualarla, sino que
transmiten ideas, conceptos y discursos consensualmente aceptados y leidos en todos sus niveles de
significado sélo por aquellos quienes estan insertos en su sintaxis representacional y 1égica de dispo-
sicidn (revisar Gonzélez y Bray 2008: 1-11, Salomon 2001: 1-27 y Boone 1994: 3-26).

De acuerdo a estas caracteristicas y siguiendo a Martinez Cereceda (2011: 191-228 y 2008: 147-161),
los queros incésicos funcionaron como un sistema de soporte; esto es: objetos sensibles, tangibles y
discretos -materialidades de indole estatal y regional- que registraron y almacenaron informacién
religiosa asf como tematicas vinculadas al poder, identidad y memoria social particular (de las pa-
nacas incaicas descendientes por ejemplo, véase Lizdrraga 2009). Se trata entonces, de “sistemas de
comunicacién que incluyen el registro y la transmisién de informacién [pero] que no utilizan la materialidad y
la tecnologia de la escritura alfabética” (Quispe - Agnoli 2008: 134).

Por otro lado la imagen hispana en las colonias americanas’ fue, en cambio, mds realista y figura-
tiva que su par incaico ya que tuvo un propésito didactico pues “gracias a ellas, los dogmas y los misterios
de la religion cristiana fueron mds simples de explicar, al unir la persuasion de la palabra con la claridad del
disefio” (Stastny 2013:25). Es mds, al decir de Frances Yates (2005), durante el Renacimiento medite-
rraneo pintar formas claras y precisas era una manera que tenfan los hombres para imprimir “cosas”
y “palabras” en su memoria. Debido a esta capacidad de registro intrinseca en la imagen europea de
tierras americanas y con el propdsito de satisfacer la reciente necesidad catequizadora cristiana, la
pintura hispana colonial fue considerada -desde un inicio- como un arte religioso que buscaba, como

6 William Isbell, comunicacién personal 2014,

7 Véase cuadros del taller de Francisco de Zurbardn en Lima (“Profeta Elfas”, “San Antonio Abad”, “San Basilio”,

” o« ” o«

etc.), del Circulo de José de Ribera —-“El Spagnoletto”- en Lima (“San Pedro”, “Santiago El Mayor”, “San Bartolo-

mé”, etc.) o de los pintados por el mismo Bernardo Bitti (“Oracién en el Huerto”, “Cristo Resucitado”, “Corona-
cién de la Virgen”, etc.), entre otros.
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parte del “proyecto visual colonial®, explicar de manera m4s facil la doctrina catélica a los indigenas
del Perti ya que para el sistema mental europeo de la época la imagen andina no fue considerada como
arte sino como un objeto de curiosidad, raro o anémalo (Stastny 2013).

Entonces a rafz del impacto representacional hispano, como parte de la “conquista visual” colo-
nial acaecida en los Andes de los siglos XVI d.C. al XVIII d.C., los “vasos de palo” incas que intentaron
continuar circulando al interior de la nueva y extrafa realidad social y visual lo hicieron con cier-
tas transformaciones graficas y reacomodos temdticos. As{ utilizando una cronologia estilistica: de
queros incaicos con imagenes geométricas abstractas lineales incisas (como tocapus) se pasd, previa
experimentacién con los queros de la transicién, a piezas coloniales con escenas narrativas, figu-
rativas, realistas, coloridas y pintadas en bajo relieve (“from abstraction to narration™; ir a nuestra
Fig. 6); las cuales, dejando (no del todo) la ontologfa de la imagen andina (el camac)* y siguiendo ahora
la de la pintasca europea renacentista y manierista (la imagen como representacién, figuracién de la
realidad), representaron figuras que formalmente signifiquen por mimesis** (como por ejemplo: la
escena “Encuentro entre incas y collas” o también conocida como “Incari-Collari” o “Brindis de la
Fertilidad”, Figs. 7a'y 7b); haciendo suyos imégenes que les eran ajenas y que paraddjicamente se les
imponian.

Ejemplos como el anterior demuestran que s{ hubo una eficiente captura y apropiacién pensada
—por parte de los querocamayocs contemporaneos- de las técnicas, convenciones figurativas y signi-
ficantes visuales del Renacimiento y Manierismo mediterraneo; especificamente: de su lenguaje na-
rrativo figurativo y respectivas técnicas compositivas para sugerir tiempo, espacio y acontecimientos
ademds de poses, muecas, gestos y retérica muscular (Gruzinski 2000 y Cummmins 1993: 87-13). Como
resultado de este proceso nativo de captura y apropiacién iconografica se tienen llimpisccaqueros con
dibujos inspirados en fuentes mitoldgicas cldsicas y renacentistas (en el “Fisidlogo - Bestiario Medie-
val”); tales como: sirenas (ir a Figs. 3 y 11), centauros (regresar a Figs. 1y 6¢), como también en su
versidn agresiva tipo sagitario'?, dragones (Figs. 13 y 14d y volver a Fig. 6¢ para visualizar dragén de
la tradicién milenarista franciscana de cuatro cabezas)®, basiliscos (imagen 2), aves bicéfalas (sean
dguilas o céndores; véase Fig, 8), cornucopias y querubines (entre los mas dominantes). Con todos
estos cambios visuales (aprendidos algunos por coercién), los queros incaicos imperiales no permane-
cieron inalterables (neutros) ante el impacto de la visualidad representacional hispano renacentista

8. Arremetido con fuerza desde la llegada del Virrey Toledo (en 1568) en adelante (Martinez, comunicacién per-
sonal 2009; Julien 1999: 61-89 y Estenssoro 1992). Proyecto visual reocupado en disciplinar el ojo indigena a
través de la introduccién de nuevos cdnones visuales renacentistas en el arte representacional de los Andes
coloniales, como aquellos expuestos en la pintasca europea de la época asi como las formas graficas que for-
malmente signifiquen por mimesis. Proyecto visual colonial que segtin Catherine Julien (1999: 63), trataba “the
introduction of European canons of representational art in the Andes” para “hacerlos pintar con la curiosidad
que tienen los de alld” (Iwasaki 1986: 67).

9. Thomas Cummins 1988.

10. “La transmisién de la fuerza vital de una fuente animante, generalmente un dios regional o un antepasado,
a un ser u objeto animado” (Taylor 1987: 24); por tanto, la imagen como vivificacién divina de todas las cosas
materiales: “el mismo dios”.

11. Arte imitativo o cercano a la realidad. Basado en ideas neo-platénicas que consideraban lo semejante como la
mejor manera de acercarse a lo verdadero.

12. Véase badl de coleccién privada del Cuzco (en Flores Ochoa et. al 1998: 288).

13. Teresa Gisbert 1999,
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y manierista; mds ain cuando estos mismos “vasos de palo”, con el propésito de seguir circulando al
interior de la nueva y extrafia realidad colonial, tuvieron que reconfigurarse. Por tanto y siguiendo a
Tom Cummins (1988, 2004), a rafz de la conquista espafiola y el despliegue de su “proyecto visual co-
lonial”, ocurrié un cambio figurativo en los vasos de madera inca hacia nuevas formas coloniales mds
figurativas, policromas y realistas que sus antecesoras las cuales, ahora, debfan remitir a la realidad
(regresar a Fig. 6). Aqui cabria sefialar que, transformaciones visuales similares también ocurrieron
en otros sistemas de soporte de origen precolombino como los textiles tipo uncu'* y tocapus®.

Por tanto, la visualidad andina respondié rdpidamente ante los impulsos figurativos y ontoldgi-
cos de la imagen hispano renacentista (de la imagen como representacién con formas claras “que no
provocasen al engafio™®); es decir, y siguiendo al informante nativo Cristébal Choque Casa, hubo una
reaccién —casi inmediata- indigena colonial ante la llegada de la pintasca europea. Con el término pin-
tasca, y al decir de Tom Cummins (1998: 32), “Don Cristébal va mds alld de la clasificacion ontoldgica andina
de la imagen para verla como una pintura en términos europeos”; reafirmando asf la identidad europea de
la imagen (realista y mimética).

El despliegue de la visualidad renacentista conquistadora fue tanto que, los significantes andinos
coloniales basados en prototipos estéticos de “El Fisidlogo - Bestiario Medieval” no sblo aparecieron en
los “vasos de palo” pintados con la técnica de “laca incrustada” (limpisccaqueros) sino también en otros
sistemas de soporte como: fachadas arquitecténicas (Fig. 9), pinturas murales de iglesia de indios, lien-
zos, barguefios, ilustraciones de libros (entre los mas dominantes); por lo que su presencia no corres-
pondid a una exclusividad de los llimpisccaqueros.

EL BESTIARIO MEDIEVAL EN LOS ANDES

El arribo hispano a los Andes no sélo produjo una amalgama de formas, maneras y estilos artisti-
cos europeos sino también la llegada de distintos imaginarios pues, para quienes se animaban hacer el
viaje a “las Indias”, el océano Atlantico estaba plagado de una serie de peligros, tormentos y animales
fabulosos como la sirena; los cuales, a pesar de poseer atributos mitolégicos ultramarinos disimiles
a sus pares andinos, trataron de instalarse -a través del “paradigma de la semejanza” aplicado por
el sistema mental renacentista espafiol- en los Andes de los siglos XVI d.C. - XVIII d.C. Al decir de
Stastny (2013: 26-27) hubo tres (03) medios de contacto que permitieron la migracién artistica del
viejo continente a América: 1) la presencia de artistas europeos (sobre todo flamencos, italianos y
espafioles)?, 2) el comercio artistico que favorecfa a la importacién de pinturas de Europa® y 3) las
estampas religiosas® y libros ilustrados. Entonces ;cudn dificil fue, para indios doctos y queroca-
mayocs andino coloniales, poder visualizar las criaturas de “El Fisidlogo - Bestiario Medieval” en los
Andes? Como es sabido las letras del Quattrocento dotaron a Europa de formas clasicas cuya vigencia
se extendid, a rafz de la conquista espafiola, a los Andes (un paisaje sensiblemente valioso con sus
propias tradiciones, artes y formas)®. Es mds, debido a que el pensamiento europeo del siglo XVI d.C.

14. Elena Phipps (2005: 67-92).
15. Zidlkowski, Mariusz; Jaroslaw Arabas e Ian Szeminski. (2008: 163-176).

16. Segin Baxandall, Michael. Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento. Barcelona: Editorial Gustavo Gili,
2000.

17. Como: Bernardo Bitti (1548-1610), Angelino Medoro (ca. 1567-1631) y Mateo Pérez de Alesio (ca. 1547-ca.1606).
18. Como aquellos oleos traidos del taller de Pedro Pablo Ruberns en Flandes (de la Serie de la Pasién).

19. Como los grabados de Durero y Adriaen Collaert (“Piscis”).
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estuvo muy apegado a los cdnones cldsicos, las figuras fabulosas europeas de la época tuvieron gran
aceptacién por parte del poder eclesial y civil virreinal peruano logrando que, el imaginario clésico
de reproduccién renacentista (las criaturas del Bestiario Medieval) tuviesen una masiva exposicién
publica (como en desfiles y exequias oficiales y religiosas). A razén de este despliegue, las sociedades
andinas coloniales (entre ellas: los querocamayocs y demds artesanos especializados) no salieron al
encuentro de la Antigiiedad clésica sino al revés, fue el estilo antiguo quien vino a encontrarlos a ellos
pero no de manera directa sino a través de un intermediario -un filtro- espafiol (con su respectivo
“parafraseo renacentista” de los mismos; cf. mas adelante). Entonces, y reconociendo que sf hubo una
imposicién epistemoldgica y figurativa de la imagen visual renacentista, preguntamos: ;cual fue el
grado de participacién de los imaginarios clasico y renacentista —del bestiario medieval europeo- en
la construccién de conocimientos del nuevo imaginario andino colonial puesto en los llimpisccaque-
ros coloniales?

La captura, apropiacién y resenmatizacién indigena de ciertas criaturas de los imaginarios clasico
y renacentista europeos produjeron, en los queros coloniales policromados, resultados visuales agen-
ciados (ficciones); es decir: producciones artisticas nativas nuevas que surgieron de la capacidad in-
ventiva -de optar y transformar- de los querocamayocs (“de salirse del modelo”). La distancia visual
de estas creaciones iconograficas nativas -de las ficciones locales- respecto al vero {cono clésico se
acrecienta mas cuando notamos que, las criaturas del estilo antiguo no llegaron a los Andes colonia-
les de forma “pura” (respetando el patrén y esquema visual del vero {cono anclado en Europa) sino
parafraseadas por los gustos estéticos del Renacimiento y Manierismo mediterraneo. Por tanto y una
vez instalado el repertorio cldsico de reproduccién y parafraseo renacentista en los Andes (siglos XVI
d.C. en adelante), los indios doctos y querocamayocs realizaron agenciaciones visuales -“se salieron
del modelo”- para poder incluir las figuras fabulosas europeas al interior del universo simbdlico de
los llimpisccqueros coloniales.

Se entiende por “indios doctos” a la clase erudita indigena que, desde fines del siglo XVI d.C., es-
tuvo familiarizada con las criaturas mitoldgicas clasicas (propias del arte idealizado del Manierismo)
sintiendo agrado por las alegorias greco-romanas. Sector educado -en parte- dentro de las escuelas
de caciques y con acceso a sus bibliotecas; integrado por autoridades locales y miembros de las éli-
tes imperiales y regionales (como la familia Guarachi) con conocimientos de los libros iconograficos
modelos europeos traidos por las érdenes religiosas y utilizados, por ejemplo, en la pintura mural de
las iglesias de indios (como la iglesia de Huaro en Cuzco)*. Un ejemplo de estos “indios doctos” serfa
el cacique de Carabuco, Agustin Sifiani, quien fue el mentor del programa iconografico de la pintura
mural de laIglesia de indios de Carabuco (en el altiplano Pert-boliviano)? en donde se puede apreciar
los dibujos de Hércules y Apolo (representados —cada uno- con sus respectivos simbolos: la maza y
el tripode) que personifican, la sujecién de Hércules (el hombre) ante los designios divinos (Apolo).

El actor social fundamental de estas agenciaciones iconograficas fueron los querocamayocs: arte-
sanos especializados -en la época incésica- en los trabajos de madera usados como bienes suntuarios
y de prestigio por el Sapa Inca (como los vasos para beber empleados en rituales y banquetes poli-
ticos -los queros-). Se traté de un trabajo colectivo (semejante quizds, al de los artesanos coloniales
creadores de imdgenes religiosas para el servicio de la Iglesia catdlica, véase dibujo “PINTOR: LOS
ARTIFICIOS, PINTOR, escultor, entallador, bordador, seruicio de Dios y de la Santa Yglecia”’de Guaman

20. Stastny 2013, Warburg 2005 [1912], Kubler 1966.

21. Holland, Augusta. Nueva Coronica: Tradiciones artisticas europeas en el virreinato del Pert. Cuzco: Centro de
Estudios Regionales Andinos “Bartolomé de las Casas”.
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Poma de Ayala (fl. 673 [687]); nuestra imagen 10) que, entre los siglos XVI d.C. y XVIII d.C., permane-
cié fuera de la direccidn intelectual colonial europea manteniéndose, por tanto, en manos indigenas
que les permitieron seguir recorriendo -a los “vasos de palo”- sus propios circuitos de uso y no los
europeizados-letrados. Es asf que, los querocamayocs contemporaneos (artesanos atin bajo los desig-
nios de las élites andinas coloniales) siguieron elaborando “vasos de palo” pero ahora reconfigurados
en llimpisccaqueros figurativos para los mismos grupos aristocraticos nativos (los tinicos indigenas
de la época capaces de materializar sus enunciaciones visuales a través de los queros)®. A raiz de esta
dependencia con la aristocracia y sector erudito nativo, los querocamayocs pudieron familiarizarse
con las criaturas fabulosas del bestiario medieval europeo y poder asf realizar una apropiacién pen-
sada de las mismas.

A partir de esta apropiacién y resemantizacién nativa de ciertas criaturas de “El Fisi6logo - Bestiario
Medieval” se tienen, “llimpisccaqueros” coloniales con significantes basados en modelos estéticos de los
imaginarios clasico y renacentista europeos en las siguientes escenas figurativas:

La configuracién formal de los significantes indigenas coloniales basados en modelos estéticos
clasicos y renacentistas no puede ser reducida, en los llimpisccaqueros contemporédneos (Fig. 11), a un
mero asunto de imitacién exacta o (mala) copia del vero icono transatldntico mds atin cuando estas
figuras llegaron, a los Andes del siglo XVI d.C., ya parafraseadas por los gustos estéticos del Renaci-
miento mediterrdneo sino, por lo contrario, a una (re)creacién local y nueva que si bien capturd los
referentes figurativos de las criaturas expuestas en “El Fisilogo: Bestiario Medieval” europeo también
reconfigurd y resemantizé selectivamente a éstos, con el propdsito de darles un sentido més propio
(ofreciendo una mirada andina a formas y contenidos cldsicos como renacentistas). De esta manera
los querocamayocs (adn al servicio de las élites andinas coloniales) se preocuparon por construir, si-
guiendo los designios de estos grupos de poder, un relato visual acorde a las nuevas necesidades cere-
moniales de su entorno (como intentar llenar el vacio simbdlico dejado por el aniquilamiento de sus
huacas particulares e imperiales de apariencia inca, a propdsito de la conquista espafiola y posterior
evangelizacién catélica. Por tanto la influencia de la visualidad hispano renacentista conquistadora
provocd, en los queros coloniales de madera policromados, la creacién de una nueva imagineria para
el recuerdo de nuevos conocimientos (Yates 2005).

Debido a esta agencia iconografica, las criaturas fabulosas del bestiario medieval europeo no se
mantuvieron -en los Andes coloniales (especialmente en los queros coloniales de madera policro-
mados (ir a Fig. 11)- de igual forma que el vero icono anclado en Europa sino con transformaciones
(“contaminaciones” segiin Aby Warburg (2005: 415-438) pues, ademds de haber llegado ya cambiadas
-parafraseadas- por los gustos visuales europeos de la época, presentaron aqui (en los llimpisccaqueros
coloniales) diferencias formales, de atributos y mitoldgicas que los distanciaron del vero icono euro-
peo; produciendo asi variaciones de disefio incluso dentro de la misma familia de imégenes, tal como
sucedid, por ejemplo, con los dos (2) tipos de Amarus (de aspecto dragontino -regresar a Fig. 4 e ir
hasta Figs 13 y 14d- y tipo basilisco -ir a imagen 2 -).

Esto ultimo demostraria que, los querocamayocs no se copiaban mutuamente ente si pues siempre
anduvieron innovando y transformando al modelo estético europeo. Con dicha capacidad inventiva,
estos artesanos especializados agregaron a las figuras nativas basadas en modelos clasicos y renacen-
tistas contenidos y asociaciones decorativas propias de su “memoria visual y simbdlica” de origen
prehispdnico (como por ejemplo, afiadir un cintillo de flores en la cabeza de las “sirenas andinas” de

22. Véase pintura mural en Gisbert 1980: Fig 108.
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2 colas (regresar a Fig. 11)). Sin embargo a pesar de este esfuerzo inventivo nativo, la “andinizacién”
(la mirada indigena a formas y contenidos cldsicos como renacentistas) no fue total pues hubo signi-
ficantes indigenas coloniales basados en criaturas del “Bestiario Medieval” europeo donde los con-
tenidos transatldnticos jamds pudieron ser vaciados localmente o no hubo la méds minima intencién
de hacerlo (manteniéndose por ejemplo, al igual que el 4guila bicéfala del escudo de la Casa Real de
Habsburgo: “aves bicéfalas andinas” (sean 4dguilas o céndores) como timbres heraldicos de las pullcan-
cas* cuzquenias; véase Fig. 8).

No todas las criaturas del bestiario medieval europeo tuvieron la misma aceptacién y recepcién
entre las mentes y gustos de las sociedades andinas coloniales pues, sélo algunos seres fabulosos de
“El Fisidlogo” fueron incluidos en el universo simbdlico de los llimpisccaqueros; razén por lo cual (con
esta seleccidn), la apropiacién nativa del bestiario medieval de reproduccién renacentista fue, al in-
terior de los queros coloniales policromados, selectiva y racionalizada. Es por ello que, algunas cria-
turas fabulosas europeas fueron méas “andinizadas” (y por ende mds reconfiguradas) que otras; siendo
estas ultimas (las menos “andinizadas”) las mas propensas a arrastrar ciertos contenidos y atributos
de origen mitolégico europeo. A pesar de estos distintos niveles de apropiacién y transformacién ico-
nografica nativa hubo ciertos rasgos y caracteristicas fabulosas de las criaturas del bestiario medieval
que se mantuvieron, a manera de sustrato identitario, de comportamiento similar en los Andes; como
por ejemplo: georeferenciar a la “sirena andina” dentro del rio o mar y asociarla ademds con la masica
(regresar a imagen 3 asi como ver ilustracién “Canciones i musica” de Felipe Guaman Poma; nuestra
imagen 12)®. Esto ultimo evidenciaria que, si bien la gran mayorfa de significantes nativos derivados
de los imaginarios clasico y renacentista fueron ajustados y reconfigurados formalmente en los Andes
coloniales (como la “sirena andina” de 2 colas cogiendo un charango y una guirnalda de ajfes entre sus
manos (ir a imagen 11) o Amarus dragontinos botando flores por sus respectivas bocas (Fig. 13)); tam-
bién hubo ciertos contenidos cldsicos y renacentistas que, tanto los querocamayocs como indios doctos
contemporaneos, jamds pudieron vaciar completamente de sus respectivas formas invasoras o que
incluso no tuvieron -éstos- la mas minima invencién de incluirlos a sus nuevos discursos ideoldgi-
cos?; por lo que no todas las criaturas andinas coloniales basadas en modelos estéticos de “El Fisidlogo
- Bestiario Medieval” fueron asimiladas, de igual manera, por la “memoria visual y simbdlica” andina de
origen precolombino instalada en los querocamayocs e indios doctos de los siglos XVI d.C en adelante.

23. Lizdrraga 2009: 37-53.
24, “Rodela, adarga, o otra cosa defensiua” [sic] (Gonzalez Holguin 1952 [1608]: 294).

25. Tlustracién tomada de Guaman Poma de Ayala, Nueva Coronica y Buen Gobierno, folio 316 [318].
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A MoDO DE CONCLUSION. EL BESTIARIO MEDIEVAL EUROPEO COMO FUENTE DE
INSPIRACION EN LA CONSTRUCCION DEL IMAGINARIO ANDINO COLONIAL.

“Las intenciones simples y espirituales se escapan fdcilmente de la memoria
ano ser que las vinculemos a similitudes corporales”

(Jacobus Publicius, Oratoriae artis epitomata, 1485:
citado en Frances Yates, El Arte de la Memoria, 2005: 105)

Las criaturas mitoldgicas europeas reunidas en “El Fisidlogo: Bestiario Medieval” sirvieron -en los
Andes- como referentes iconogréficos y conductuales para reconfigurar, en tiempos coloniales, la for-
ma y atributos de las huacas locales de apariencia inca (de las panacas tahuantinsuynas descendientes),
creando asf la apariencia figurativa y colorida del imaginario andino colonial puesto en los llimpisc-
caqueros”. De este modo la iconografia reconfigurada de los vasos de madera coloniales policromados
estuvo ligada a la formacién de nueva imaginerfa. Entonces, no se traté de un simple disfraz cldsico o
renacentista que permitié disimular -a las huacas locales- la represién civil y eclesial hispana sufrida
por su aspecto “monstruoso” sino una apariencia europeizante que les sirvid, ademds de tener una
actitud menos sospechosa, para actualizar creencias y mensajes propios de la mitologfa y religiosi-
dad andina colonial. De esta manera, las criaturas de los imaginarios cldsico y renacentista europeos
fueron usadas como fuentes plasticas y argumentativas para la creacién del nuevo imaginario andino
colonial puesto en los “vasos de palo” policromados. Asf la transmigracién iconografica (en tiempo y
espacio) de algunos significantes mitoldgicos greco-romanos y renacentistas a los Andes no respetd
completamente, en los llimpisccaqueros por lo menos, la apariencia formal ni sentido mitoldgico-mo-
ralista del vero icono anclado en Europa mds atin cuando éstos llegaron, al Nuevo Mundo, ya parafra-
seados por los gustos estéticos del Renacimiento y Manierismo mediterraneo. Por tanto, se tuvieron
aqui variaciones formales —ficciones- nativas contemporaneas que se distanciaron de sus fuentes ico-
nograficas europeas.

A partir de este “escenario estético” producto del “proyecto visual colonial”, el imaginario andino
colonial fue heterogéneamente construido (en “doble articulacién” siguiendo a Abercrombie 1991)
pues se nutrid, iconogréfica como argumentativamente, tanto de sus propias raices culturales (de su
“memoria simbélica y visual” de origen prehispdnico) como de aquellas otras fuentes cldsicas, medie-
vales y renacentistas europeas recién llegadas junto a las huestes de Pizarro asi como de las opiniones
colonizadoras que tuvieron los hispanos sobre el pantedn fabuloso andino (para el caso del Amaru, por
ejemplo-imagen 14). Entonces tenemos un imaginario andino colonial que no fue una creacién total-
mente enddgena al mundo sobrenatural indigena puesto que utiliz6, no de forma “pura”, las fuentes
mitoldgicas europeas. As{ indios doctos y querocamayocs contemporaneos “andinizaron” ~aunque no to-
talmente- el “Bestiario Medieval” traido por los conquistadores espafioles renacentistas; afiadiendo a
este tltimo, caracteristicas formales -significantes visuales- que les fuesen propios y familiares a sus
“ojos indigenas”; tales como dibujar, como parte de las asociaciones que tienen las “sirenas andinas”:
charangos, guirnaldas de flores (posiblemente ajies) y colocarles sobre su cabeza un cintillo de flores;
con las cuales, estas criaturas fabulosas de origen europeo se convertian en formas mas ligados al
mundo andino colonial?. En ese sentido, la mirada andina al bestiario medieval europeo de reproduc-

26. Ariadna Baulenas i Pubill, comunicacién personal 2010.

27. Algo similar también ocurre con la Virgen del Rosario de Pomata (lienzo anénimo pintado en el siglo XVII
d.C., véase cuadro en catdlogo del Museo Nacional de Arte (MNA). Obras Maestras, p. 105.) que muestra, sobre su
cabeza, un cintillo de flores.
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cién renacentista produjo formalmente curiosas (re)producciones nativas coloniales —“ficciones”- de
clara herencia greco-romana y renacentista pero que se alejaban a su vez, de los mismos modelos eu-
ropeos (del vero icono anclado en Europa). De este modo los querocamayocs coloniales fueron capaces
de dar a los significantes cldsicos, medievales y renacentistas recién instalados; formas y contenidos
mas ligados al mundo ceremonial andino pero sin convertirlos, por completo, en significantes visua-
les netamente mitolégicos andinos pues también arrastraron éstos formas y contenidos del bestiario
medieval.

El imaginario indigena colonial fue una construccién pensada que, a pesar de haber estado media-
do por las doctrinas visuales y cristianas europeas tridentinas, las sociedades andinas coloniales (en
especial, las élites incaicas descendientes) “no quisieron perder sus antiguos dioses”%; estableciendo
por ello -los indios doctos- puntos de encuentro entre ambos repertorios formales y mitoldgicos (entre
el bestiario medieval europeo y el imaginario andino de raices prehispénicas).

Dicho esto queda demostrado que, los indios doctos y querocamayocs aplicaron una captura y apro-
piacidn pensada de formas y contenidos del Bestiario medieval venido con los conquistadores espa-
floles; con los cuales, y luego de haber pasado por un proceso de razonamiento indigena influido,
entre otras fuentes, por el sustrato mitoldgico andino prehispanico, pasaron a constituir —en parte- el
nuevo imaginario andino colonial. Por tanto, y luego de haber realizado esta investigacidn, estamos
en la capacidad de afirmar que a través de los llimpisccaqueros coloniales las sociedades andinas si re-
flejaron las novedades del Renacimiento mediterrdneo (y con él, del paganismo cldsico).
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Figura 1. “Centauro andino” en quero de madera policromado del siglo XVIII d.C. (pieza CFB 3562/MA
49 del Museo Murillo de la ciudad de La Paz-Bolivia, fuente Proyecto FONDECYT 1090110).
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Figura 2. Serie de Amarus tipo basilisco en campo superior de quero de madera policromado del siglo XVIII d.C.
(pieza MAM 7519 del Museo de América de Madrid-Espafia, fuente Proyecto FONDECYT 1090110).

379



Arqueologia y Sociedad 29, 2015: 365-392

Figura 3. Par de “sirenas andinas” de una sola cola mirdndose una con otra asociadas a instrumentos musicales
(guitarrén-sirena derecha y arpa-sirena izquierda) y dispuestas sobre las aguas del Lago Titicaca. Llimpisc-
caquero del siglo XVII d.C. (pieza MNA 1712 del Museo Nacional de Arqueologia (MUNARQ) de la ciudad de La
Paz-Bolivia, fuente Proyecto FONDECYT 1061279).
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Figura 5. Quero inca de madera (1470-1533 d.C.) con serie de bandas horizontales con decoracién geométrica abs-
tracta lineal incisa sobre fondo de madera natural (pieza MOMAC 234 del Museo Inka de la UNSAAC-Cuzco, fuente
Proyecto FONDECYT 1090110).
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Figura 8. Detalle de ave bicéfala en llimpisccaquero del siglo XVII d.C.
(pieza MOMAC 79 del Museo Inka de la UNSAAC-Cuzco, fuente Proyecto FONDECYT 1061279).
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Figura 10. Dibujo “PINTOR: LOS ARTIFICIOS, PINTOR, escultor, entallador, bordador, seruicio de Dios

y de la Santa Yglecia” de Guaman Poma de Ayala (fl. 673 [687]). s



Arqueologia y Sociedad 29, 2015: 365-392

Figura 11. “Sirena andina” que no se ajusta a los modelos estéticos de “El Fisiélogo - Bestiario Medieval” europeo. Detalle
de llimpisccaquero del siglo XVIII d.C. (pieza CFB 3562/MA 49 del Museo Murillo de la ciudad de La Paz-Bolivia, fuente
Proyecto FONDECYT 1090110).
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389
Figura 12. Dibujo “CANCIONES I MUSICA” de Guaman Poma de Ayala [fl. 316 [318]).
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