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Resumen

El articulo es una aproximacién al estudio de los retablos portitiles peruanos
y las cajas de imagineros del siglo XIX. La investigacién plantea una revisién
de las diversas denominaciones americanas de los “retablos”, la pertinencia de
términos como: retablo religioso, retablo portatil, capilla-retablo, demanda,
caja de imaginero, nicho, triptico, cajén sanmarkos y missa. Breve andlisis de
los antecedentes histéricos y formales de las cajas de imaginero del siglo XIX.
Se presenta el estado de la cuestién y se reflexiona sobre los conceptos e in-
fluencias tedricas de los investigadores, analizando sus aportes metodolégicos
y conceptuales. Considerando la falta de datacién de las obras y la filiacién de
talleres, asi como las dificultades metodolégicas y los métodos empleados por
los investigadores.
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Abstract

This article is an approximation to the study of peruvian portable altarpieces
and “cajas de imagineros” of XIX century. This research propose a revision of
diverse american denominations of altarpieces, pertinence of names such as:
religious altarpiece, portable altarpiece, “capilla- retablo”, “demanda”, “caja de
imaginero”, niche, triptych, “cajén sanmarkos” and “missa”. Analysing briefly
historical backgrounds and standards of “cajas de imaginero” of XIX century.
Presenting an state of the question and reflecting about concepts and theore-
tical influences of researchers, analysing their methodological and conceptual
contributions. Considering the lack of chronological dating in those work of
art pieces and workshop filiations, researcher’s methodological difficulties and
their applied methods.
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Reflexiones en torno al estudio de los
retablos portatiles peruanos y las cajas
de imaginero del siglo XIX

1. Introduccién

La historia de los retablos portatiles peruanos y las cajas de imaginero es una
tarea pendiente. Los principales estudios nacionales y extranjeros provienen
de las ciencias sociales, especialmente de la antropologia; las pocas investiga-
ciones de la historia del arte analizan los retablos virreinales, el cajén sanmar-
kos y el retablo ayacuchano usando el método sociolégico e iconogrifico, pero
nos parece pertinente el uso del método formalista y el andlisis histérico-cri-
tico para valorar la obra en su aspecto formal y plastico; reconstruir la época
y la ideologia que les dio la forma, asi como la mentalidad y la cultura detras
de la materialidad que ostentan estas cajitas de devocién. Por consiguiente, el
andlisis formalista es de vital importancia para comprender la obra de arte, la
configuracién y las técnicas empleadas en los retablos y cajas de imaginero del

siglo XIX.

Las cajas de imaginero utilizan un repertorio formal arcaizante con elemen-
tos de épocas anteriores y técnicas que van cayendo en el olvido, pero las formas
viven plenamente y se trasforman; manteniéndose modos de hacer y formas en
la periferia. Ademds, se considera el método histérico-critico por ser integrador
de diversas disciplinas del saber, ya que promueve una mirada abierta y basada
en el rigor histérico, asi como en el uso de las fuentes.

Los retablos portitiles americanos evidencian estilos anacrénicos y manu-
factura variada; son usuales en el drea del Virreinato del Perd, ahora territorio
peruano, boliviano, chileno y argentino. Los mas antiguos posiblemente fueron
realizados en Cusco y en el Alto-Peru (Bolivia), luego se difundieron por la ruta
del Camino Real, las rutas de la plata y los caminos de los arrieros. En Bolivia
existieron varios centros de produccién como Potosi y Cochabamba, asi como
diversos talleres cerca al santuario de la Virgen de Copacabana. Las rutas de la
plata fueron importantes en la difusién de los retablos portitiles debido a que
surgieron santuarios y devociones andinas, destacando el santuario de la Virgen
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de Copacabana, centro religioso y de peregrinacién de los Andes, ubicado cerca
al camino Lima-Potosi. Es posible, que en las inmediaciones del santuario se
comenzara a manufacturar un pequefio retablo de caja de plata que reproducia
el altar mayor de la Virgen de Copacabana, siendo un relieve de estuco policro-

mado (Kusunoki & Wuffarden, 2018, p. 32).

En este articulo se considerara dos tipos de cajas de imaginero del siglo
XIX: las cajas de imaginero de Chucuito y la caja de imaginero sanmarkos-san-
lucas, también conocida como cajén sanmarkos o sanmarcos.

El cajén sanmarkos es una caja de imaginero que presenta dos pisos: en el
superior se ubican las figuras de los santos patronos de los animales domésticos,
usualmente los santos son representados siguiendo la ley de la frontalidad, y se
muestran hierdticos; asi tenemos a San Marcos, San Lucas, San Juan Bautista,
Santa Inés y San Antonio; ellos miran al espectador desde la atemporalidad
de lo divino, cual iconos bizantinos. Mientras en el piso inferior se representa
las escenas del mundo campesino, que son de vital importancia dentro de una
economia agricola y pastoril. La mayoria de cajones sanmarkos son datados a

fines del siglo XIX o comienzos del XX.

Por otro lado, sobre las cajas de imaginero chucuitefias o tripticos de Chu-
cuito, solo existen breves referencias, aunque es indudable la amplia difusién de
esta tipologia de cajas o retablos portitiles de la Virgen de la Candelaria o de
Copacabana. La caja de imaginero es de reducidas dimensiones, formalmente
es un triptico religioso catélico europeo. Mendizdbal considera que son disimi-
les en manufactura y tamafio, por ese motivo las clasifica en dos tipos: “A”, y
“B”, teniendo en cuenta el aspecto volumétrico y la presencia de decoracién en
sus puertas. Las cajas de Chucuito generalmente representan a la Virgen de la
Candelaria o Copacabana, la Virgen de la Asuncién, y de manera excepcional

puede aparecer la cabeza del Ecce Homo (2003, p. 107).

Las cajas de Chucuito del tipo B, presentan una tnica talla que general-
mente es la Virgen de Copacabana, la Candelaria o la Virgen de la Asuncién,
la imagen se ubica en una hornacina flanqueada por columnas saloménicas y

querubines (Mendizibal, 2003, p. 108).

Cuando se abre las portezuelas de las cajas de imaginero de Chucuito se
vislumbra un mundo sagrado, la materializacién de una hierofania que se cor-
poriza en los materiales empleados por el artista o imaginero, aunque los mate-
riales sean menos suntuosos que sus similares virreinales. La pasta, el maguey
y el estuco, junto con la pintura imitan las obras del pasado; asi el imaginero
intenta sugerir carnaciones nacaradas y realiza una simulacién de los ropajes
procesionales en la materialidad del 6leo o las anilinas, siendo patente que sigue
la convencién impuesta por la tradicién religiosa para la representacién de la

Virgen de Copacabana.
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Los retablos portitiles virreinales y las cajas de imaginero del siglo XIX
responden a la piedad y la sensibilidad artistica imperante durante la época
barroca. Formalmente asemeja un triptico europeo, con imagenes hagiografi-
cas cristianas y en ocasiones pueden contener figuras de animales vinculados
al patronazgo de un santo. Estos retablos fueron realizados en diversas épocas,
desde el siglo XVII hasta el siglo XX. Existen diversos modelos y variantes a
nivel temdtico, iconografico y formal. Creadas inicialmente como trampantojos
a lo divino, algunos retablos portatiles son veras efigies; recrean la imagen pro-
cesional o se basan en pinturas de devociones andinas, donde destaca el culto a

la Virgen de Copacabana y al Crucificado'.

2. Creadores, investigadores y las definiciones

Los retablos portatiles americanos reciben una diversidad de nombres, lo cual
genera dificultad en su investigacién; se les denomina retablos portitiles, pero
también se les conoce por otras denominaciones. Mendizabal (1964) utiliza el
término caja de imaginero, en virtud de ser realizado por un imaginero; Ulfe
(2011) menciona que se las denomina missas en los Andes peruanos; Sin-
chez & Gracia (2013) lo nombran cajon religioso; Bugallo (2010) lo denomina
urna, teniendo similitudes con el cajén religioso boliviano, pero las urnas ar-
gentinas pueden tener puertas, mientras los cajones bolivianos generalmente
carecen de ellas. La definicién es fundamental, ya que engloba un sustrato
mental y define el objeto artistico, expresando una ideologia y dirigiendo la
linea de investigacién.

San Marcos, sanmarkos y sanmarcos aluden a un mismo objeto artistico,
mientras que missa es usado en la puna ayacuchana hasta la actualidad para
referirse al sanmarkos. Jiménez (1992) y Ulfe (2011) utilizan la denominacién
missa, manifestando su uso en la zona rural alto andina peruana; ademis es la
denominacién usual para los cajones religiosos de Perd, Bolivia y Argentina.
El Museo de Arte de San Marcos (IMASM) mantiene la coleccién de Alicia
Bustamante donada por Celia Bustamante en 1970 cuando era director Francis-
co Stastny. Las fichas técnicas registran la denominacién de retablo tradicional
para referirse al cajén sanmarkos; mientras que se utiliza el término retablo de la
Virgen de la Candelaria al referirse a una caja de imaginero chucuitefia, tipo B.

Arguedas (1958) utiliza los términos retablo y San Marcos de manera
equivalente, pero Mendizédbal (1964) considera que el termino retablo surge
en 1941, y que el sanmarkos no es un retablo, sino una caja de imaginero aya-
cuchana. Asimismo, afirma que la caja de imaginero sanmarkos se realizaba
en el drea rural ayacuchana, aunque también en la ciudad de Huamanga,
siendo un objeto ritual médgico religioso usado por los ganaderos en la herran-

za (2003, pp. 105-107).
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Arguedas menciona un pequefio retablo o retablillo de Puno, que represen-
taba a Maria Santisima en un altar de iglesia andina. El autor comenta que ob-
servo el retablillo en la coleccién de Alicia Bustamante, pero no encontré nin-
guno similar en Huamanga (esto debi6 haber ocurrido en la década de 1950).
Mendizébal las denomina como cajas de imaginero de Chucuito, sosteniendo
la hipétesis de su posible manufactura ayacuchana, aunque fueron encontradas
en las iglesias de Pomata y Yunguyo, pertenecientes a Chucuito, regién fronte-
riza con Bolivia (2003, p. 107). Stastny lo denomina pequefio triptico religioso,
también triptico de Chucuito? (1981, p. 154), aunque la fig. 141, titulada Reta-
blo con Virgen de la Purificacién, siglo XIX, sierra sur, es un retablo portitil o
caja de imaginero de Chucuito (1981, pp. 48-49).

El estudio de Mendizabal fue publicado en 1963-1964, aunque comenzé
a escribirse en 1957; luego reescrito en 1959, cuando el investigador viajé a
Huamanga, pudiendo consultar las fuentes primarias y realizar las entrevistas
a los imagineros (2003, p. 104). Por su parte, Arguedas realizé las entrevistas
antes de 1958, teniendo relacién con el movimiento indigenista. Ambos autores
vieron los primeros objetos de arte popular y los retablos, Arguedas y Mendiza-
bal tuvieron acceso a retablos, cajas de imaginero y altares portitiles, en Lima,
Cuzco y Ayacucho; aunque varias de las obras analizadas son imposibles de
localizar, algunas se conservan en museos y colecciones privadas.

3. Estado de la cuestion

Subias Galter® (1948) menciona dos objetos similares a los retablos portatiles
peruanos, la primera denominada capillita de santero, vinculada a la tradicién
gética; la segunda conocida como capillita captiri catalana de posible origen
italiano. Estos objetos devocionales representan a la Virgen Maria, se las supo-
ne del siglo XIX o inicios del XX.

Arguedas (1958) realiza una serie de entrevistas a imagineros radicados
en Huamanga para establecer los elementos y las escenas del sanmarcos o re-
tablo humanguino, el cual formalmente es semejante a los tripticos europeos;
destacando la labor artistica de Joaquin Lépez Antay, creador del retablo
ayacuchano.

Mendizabal (1963) estudia principalmente el cajén sanmarkos, sus posi-
bles antecedentes formales, la temitica e iconografia de las cajas de imaginero
ayacuchanas. La investigacién es cualitativa, y en una serie de entrevistas re-
coge el testimonio de los imagineros radicados en Huamanga. El autor emplea
un enfoque mixto, utiliza el método marxista, el estudio de las crénicas del
siglo XVI-XVII y el andlisis formal, incidiendo en los materiales y las técnicas
usadas, teniendo en cuenta el contexto histérico y las condiciones tecnolégicas
de la época. También aplica el método de Meumann para el andlisis artistico
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(2003, p. 135), por ello realiza el conteo, codificacién de las figuras y una serie
de tabulaciones para poder comparar varios sanmarkos del MNCP, siguiendo
la linea de estudio de historiadores de arte espafiol como Pijodn (1935) y Su-

bias Galter (1948).

Macera (1979) analiza la pintura popular andina del siglo XIX de los maes-
tros campesinos cusquefios. El autor presenta las devociones mds arraigadas en
las serranias peruanas. Para ello utiliza el método sociolgico y marxista. En
el catilogo del libro se encuentran retablos portitiles con puertas pintadas a
similitud de la pintura de los maestros campesinos.

Stastny (1981) estudia los sanmarkos, sus escenas pastoriles y sincréticas,
mencionando el principio de disyuncién para explicar las formas cristianas y
los contenidos heterodoxos. El autor realiza una revisién de los antecedentes
formales del arte popular peruano, asimismo de la iconografia de los retablos
portatiles y el cajén sanmarkos.

Rivas Plata (1992) realiza un estado de la cuestién de los posibles antece-
dentes formales del cajon sanmarkos, siguiendo la linea de Mendizébal, los
estudios de Stastny y de Macera. El autor recrea las condiciones econémicas,
sociales y culturales del epigono virreinal, mencionando las investigaciones de
Urrutia* sobre el sistema de arriaje y la modificacién de las rutas comerciales
debido a la caida de la extraccién de la mina argentifera de Potosi a partir de
1750, lo cual propicié la decadencia de Huamanga e influyé en la distribucién
del sanmarkos y las cajas de imaginero de Chucuito durante el siglo XIX.

Gonzilez (2003) menciona objetos similares a la-retablo dedicado a la Vir-
gen se asemeja a las cajas de Chucuito. El autor realiza una investigacién his-
térica y un andlisis de las formas de la imagineria y su evolucién en el drea de
la puna argentina de Jujuy y complementa su andlisis con dibujos y fotos de la
imagineria devocional popular andina.

Muiioz (2003) estudia los retablos portitiles bolivianos y las principales de-
vociones presentes en los retablos o cajas, los cuales reciben distintos nombres
segun las regiones: Caja de San Marcos, Caja de Imagineros, Tata Cajoncitos,
Mama Cajoncitos, Virgenes, Piedrarayos. Los retablos portitiles en su mayoria
son tributarios del barroco mestizo, a pesar de lo impreciso del término. Ade-
mds, menciona la libertad creativa de los imagineros, ya que son libres de las
reglas impuestas por la perspectiva y las formas académicas.

Bugallo (2010) menciona un tipo de urnas de santos con antecedentes en los
retablos portatiles virreinales, que ostenta un solo piso, el cual presenta santos
patronos de los animales, semejante a los sanmarkos humanguinos. La inves-
tigacién es cualitativa y etnogrifica, basada en entrevistas a profundidad; el
estudio se realiz6 en la puna argentina, en la zona de Jujuy, regién limitrofe con
Bolivia. Las urnas jujunefas presentan dos puertas abatibles que pueden estar
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pintadas con motivos florales, geométricos y santos, o estos dltimos ser figuras
adosadas (p. 90). La autora menciona que la prictica de inclusién de santos
patronos de los animales en retablos o urnas es una constante en el drea andina
latinoamericana, relacionando su investigacién con los sanmarkos ayacucha-
nos; para esto sigue los postulados de Arguedas (p. 98).

Scocchera (2011)°, menciona que los retablos portétiles fueron obras de-
vocionales surgidas luego del Concilio de Trento y la Contrarreforma. En su
investigacién analiza un retablo portitil de la Virgen de Copacabana datado
circa 1700, el cual tiene una iconografia similar a los retablos portitiles virrei-
nales peruanos y cajas de imaginero de Chucuito. Scocchera afirma que las
flores que aparecen en los nichos son ofrecidas a la Virgen como veneracién.
El método de anilisis es la dialéctica y la teoria de la imagen de Didi-Huber-

man (pp. 6-7).

Sinchez & Gracia (2013) consideran que el cajén peruano y el boliviano
comparten formas comunes hasta comienzos del siglo XIX, pero serd en el
novecientos, luego de la independencia del Pert, que se producird diferencias
en el cajon religioso peruano y boliviano; existiendo una continuidad virreinal,
pero incorporando variaciones estilisticas, formales y estéticas ligadas a la cos-
movisién andina de sus usuarios. La linea de investigacién es antropolégica y
etnogrifica, utilizando el analisis histérico-critico y el método formalista. En
los cajones religiosos bolivianos son evidentes la presencia de la cruz, las ima-
genes de Cristo, la Virgen y Santiago pintadas en piedra.

Oros (2015) en el catilogo razonado para el MUSEF® de Bolivia, sigue
la linea de Siracusano’. Asi, la hipétesis que se establece es que los colores y
pigmentos (materialidad) usados en la pintura e imagineria virreinal son los
mismos insumos antafio usados en la fabricacién de illas y huacas. La autora
considera la posibilidad de que la policromia de tonos fuertes e intensos de los
retablos o cajones, evoque los pigmentos de las huacas. Para Oros la apariencia
de retablos y piedra santos es catdlica, pero la materialidad estd asociada a las
huacas, illas o corporiza a entidades como Illapa y la Pachamama.

Labdn (2016)® realiza un estudio sobre los diversos objetos artisticos de-
nominados genéricamente como retablos. Asi, realiza un andlisis basado en
el método formalista y el andlisis histérico-critico para clasificar los retablos
virreinales, nichos, capillitas y cajas de imaginero o missas. Siguiendo los es-
tudios de Mendizabal y Stastny, realiza un andlisis de las cajas de imaginero
de Chucuito, destacando sus antecedentes virreinales, asi como la composicién
de simetria axial y los disefios florales que comparten con el cajéon sanmarkos.
Ademis, compara las cajas de imaginero peruanas con sus similares argentinas
y bolivianas, indicando la problemitica en torno a la necesidad de clasificacién
de los retablos portitiles americanos.
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4. Antecedentes historicos

Los altares portitiles y tripticos llegaron con los evangelizadores, junto con los
catecismos y el pensamiento religioso anclado en la piedad medieval. La ima-
gen fue vital en el proceso de conversién y evangelizacién de los naturales. Los
tripticos o retablos portitiles se difundieron en el Virreinato peruano, junto con
la iconografia devocional de la contrarreforma catélica.

Los altares portatiles sirven para oficiar la liturgia, por lo cual deben ser
consagrados, y solo son de uso del sacerdote, mientras los tripticos o retablos
portitiles de pequefnas dimensiones eran para la devocién personal, la piedad
doméstica o conventual, pero también fueron simbolos de poder.

Esteras (1997) denomina capilla-retablo, a los retablillos de caja de platay
pasta de estuco mezclada con maguey. La autora asevera que los antecedentes
son hispdnicos, pero el prototipo con seguridad es altoperuano, aunque se
pudo fabricar en otras regiones. Fueron realizados en los siglos XVII-XVI-
II, generalmente eran de pequefias dimensiones y asemejaban tripticos que
representan a la Virgen de Copacabana en su altar. Su manufactura fue pri-
morosa, realizados con suntuosos materiales, siendo obras piadosas y de gran
hermosura que se conservan en colecciones privadas, museos y conventos
espafioles (p. 114). Estos son los antecedentes de las cajas de imaginero de

Chucuito tipo A.

Las demandas y retablos portitiles fueron prohibidos en 1831 por la Mu-
nicipalidad de Lima por ser un culto que escapaba del control central de la
Iglesia y llevaba al exceso. En la evangelizacion lo portaban los sacerdotes y
los doctrineros, a fines del siglo XVIII lo llevaban los demanderos. (Majluf &
Wauftarden, 2004, p. 264).

Mendizabal es el primero en considerar la vinculacién entre la pintura de
los maestros campesinos cusquefios’ y los cajones sanmarkos; esto al percatarse
de la similitud de las representaciones. Considerando que los cajones sanmar-
kos son la elaboracién posterior y de mayor complejidad de las pinturas de los
maestros campesinos cusquefios (2003, pp. 130-131). Stastny (1981) menciona
dos tipos de sanmarkos, el primero es un relieve en piedra de Huamanga, talla-
da y policromada, y el segundo, el cajén sanmarkos. Ambos con la iconografia
de los santos patrones, las escenas pastoriles y agropecuarias. La iconografia se
habria gestado en el epigono virreinal, en los talleres de los primitivos cusque-
flos o pintores campesinos del siglo XIX; luego migra a los talleres ayacuchanos
(pp. 154-156). En cambio, la hipétesis de Macera (1982) es que el sanmarkos
comenz6 a producirse a fines del siglo XV1II e inicios del siglo XVIII, ademis
afirma que del sanmarkos migraron las escenas agropecuarias a la pintura de los
maestros campesinos cusquefios del siglo XIX.
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5. Métodos y dificultades en el estudio de los retablos

Del acervo de obras, varias estdn sin documentar, no existiendo registros, ni
fichas técnicas. Las obras que estdn catalogadas y con fichas técnicas en los mu-
seos, utilizan diversas denominaciones; lo cual complica su estudio. La mayoria
de las obras son anénimas y se ignora la procedencia, su pertenencia a un taller
y la datacién cronolégica. Los textos también ofrecen discrepancias, asi una
obra puede ser datada en el siglo XIX o en el XX, ser cusquefia, altoperuana
o ayacuchana; por ejemplo, el retablo de la Virgen de Copacabana del MALI
es para Mendizdbal (1964) de origen ayacuchano, para Esteras (1997) del Alto

Pert, y el MALI lo considera de procedencia cusquefia’ o altoperuana.

Existe la obra, pero sin contexto que ayude a su comprensién y andlisis;
por ello el analisis formalista es de vital importancia en una historia del arte
sin nombres, donde el artista es un imaginero anénimo, heredero de formas y
maneras de hacer de antafio, lo cual puede llevar a una datacién incorrecta, ya
que el imaginero maneja un repertorio iconogréfico y técnicas desfasadas a la
época histérica en la que estd inserto. Esta paradoja es mencionada por Focillon
(2005), al comentar la historia de las formas:

De hecho, los periodos de la historia de las formas no son homogéneas
y admiten simultineamente tentativas, cumbres y decadencias. Los si-
glos se suceden los unos a los otros sin que cada uno de ellos tenga su
tonalidad perfectamente unificada. Todas las regiones, en un momento
determinado, no viven en la misma época. El arte del periodo roma-
nico, no es necesariamente romdnico. El arte roménico se sobrevive o
mejor dicho sobrevive a su actualidad en pleno periodo gético. (p. 29)

Esta reflexion se refiere a la escultura romdnica, pero es vilida para el arte
popular del siglo XIX. Las formas pueden mantenerse, llegar a su apogeo y
desaparecer; en algunos lugares alejados o aislados, formas arcaizantes y cos-
tumbres del pasado pueden estar en plena vitalidad; asi, en regiones inhdspitas,
aunque pasen los siglos y los estilos muden, sus formas pueden ser auténomas,
respecto a las convenciones formales imperantes en las capitales.

¢Puede una obra de arte no reflejar el sentir de una época o los valores gene-
rales de una época? La obra de arte puede responder a una regién determinada,
a las formas de la imagineria devocional de sus creadores que es tributaria de
una piedad pretérita, a los sistemas de creencias validos en una regién especifi-
ca, siendo un arte de la periferia. Sus formas remitirin a la época relativa' del
lugar, como ocurre en las zonas rurales. La escultura romdnica presenta ten-
dencia al antinaturalismo, la esquematizacién y la frontalidad; ademads Focillon
(2005) enuncia dos leyes generales: la ley del marco y del esquema geométrico.
En el arte popular peruano del siglo XIX se puede aplicar las leyes generales de
Focillon y se evidencia la tendencia a la esquematizacién

163



Reflexiones en torno al estudio de los retablos portdtiles peruanos

Lo relativo de la época histérica y los estilos, también es mencionado por
Focillon (1947); asi sefiala que “muchos estilos pueden vivir simultdneamen-
te, aun en regiones muy préximas, hasta en una misma regién” (p. 22). Los
estilos pueden ser diversos en las regiones; varios estilos pueden convivir en
una regién. En Cusco las formas de la pintura cusquefa del siglo XVII-XVIII
serdn retomadas a inicios del siglo XIX por los “primitivos cusquefios” y de ahi
migran al sanmarkos en alabastro y luego a las cajas de imaginero sanmarkos.
La imagineria de tendencia virreinal sobrevivié en las provincias durante todo

el siglo XIX.

El estilo es un elemento basico, para ello seguimos los postulados de Wol-
fllin (1915), considerando los tres componentes del estilo: individual (estilo del
artista), nacional o estilo de representacién tradicional (formas convencionales
de representacion de una regién) y de época.

Sobre el arcaismo en el arte americano, Laban (2016, p. 60) sigue la linea
de Stastny (1994) que manifiesta el uso de las estampas y formas arcaizantes
en la evangelizacién y adoctrinamiento indigena; las formas artisticas del si-
glo XVII estaban basadas en la piedad medieval: los Evangelios Apécrifos y la
Leyenda Dorada. El barroco americano es diferente al europeo, debido a sus
elementos ideolégicos y plasticos sacados del mundo medieval, ademads de tener
formas barrocas y manieristas. La planimetria, la tendencia a lo lineal y no a lo
pictérico (Stastny, 1994, pp. 22-25), son elementos presentes en el arte barroco
americano; pero también en el arte popular de fines del siglo XIX, con reminis-
cencias del barroco andino peruano. Por lo tanto, los conceptos fundamentales
enunciados por WélfHlin, son de gran valor para el andlisis formal de la obra;
asimismo, lo referido a lo clasico y lo barroco.

Las cajas de imaginero son planimétricas —aunque algunas presentan pro-
tundidad—; generalmente evidencian tendencia a lo lineal, con formas cerra-
das, y bordes precisos, siendo segin los postulados de WolfHlin mds cercanas a
los conceptos referido a lo clisico que a lo barroco.

Stastny (1981, 1998) menciona las dificultades metodolégicas para la apli-
cacién del método iconolégico e iconogrifico en el barroco americano y el arte
popular, debido a la esteriotipacién de los personajes, los mecanismos de acul-
turacion y la resignificacién simbélica. Labédn (2016) considera, por lo expuesto,
que el analisis del contenido natural (preiconografico) es vilido y fundamental
en el estudio del arte popular tradicional peruano (p. 36). Las objeciones al mé-
todo iconoldgico e iconogréfico por parte de Stastny son lucidas, basadas en la
particularidad del arte popular peruano. Por ejemplo, en los cajones sanmarkos,
el evangelista San Marcos es patrén del toro, aunque la iconografia indica que
su animal acompafiante es el leén. Dominguez (1987) realiza un estudio sobre
una antiquisima festividad, donde la leyenda hispanica hace a San Marcos pa-
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trén del toro, celebrindose en Extremadura desde el siglo XV, 1a fiesta del toro

de San Marcos (pp. 49-53).

Asimismo, cuando Mendizabal y Arguedas realizan las entrevistas a los
imagineros ayacuchanos a mediados del siglo XX, para saber sobre la confor-
macién de un sanmarkos, los imagineros indicaban versiones similares, pero
también notables diferencias; asi un santo cambiaba de iconografia, funcién o
de patronazgo.

6. Conclusiones

* Las rutas de la plata y los santuarios fueron vitales en la difusién de los reta-
blos portitiles, delimitando su zona de difusién y el circuito de distribucién
de los retablos y cajas de imaginero en Latinoamérica.

* Losretablos portitiles y cajas de imaginero presentan en su mayoria el estilo
barroco andino, teniendo tendencia a la planimetria, la profusién decorativa
y las técnicas de la imagineria virreinal, destacando el empleo de materiales
como el estuco policromado, el maguey y la plata.

» La evangelizacién dio los temas que se represent6 en el arte popular perua-
no del siglo XIX, el barroco junto con la iconografia religiosa permanecio,
aunque con modificaciones simbdlicas y variaciones a nivel del significado.

 El andlisis formalista es de vital importancia para establecer un estudio de
obras sin contexto, consideradas de autores anénimos, y sin datacién cro-
noldgica exacta.

* Las cajas de imaginero de Chucuito y los cajones sanmarkos son modelos
paradigmaticos de retablos portatiles peruanos del siglo XIX, con antece-
dentes virreinales e insertos en el sistema mitico y religioso andino.

* Laiconografia puede ser empleada en el arte popular, pero esto no implica
que se mantenga los significados, es posible un corpus de significaciones di-
namicas en torno a un determinado personaje o atributo; asi, la iconografia
debe ser empleada con reserva, por la presencia de la disyuncién.

Notas

1 Existen dos retablos portitiles del Sefior Crucificado del siglo XIX; ambos se encuentran en
la coleccién de Mari Solari y uno es de origen cusqueiio.

2 En la nota 159, p. 154 el autor indica que se encontraban en Chucuito.

3 Historiador y critico de arte cataldn, su nombre fue Joan Subias i Galter; realizo investigacio-
nes en cataldn y espafiol; conocido en lengua hispana como Juan Subias Galter. Recuperado
el 25 de agosto de 2015 en http://www.enciclopedia.cat/EC-GEC-0064364.xm

4 Jaime Urrutia es un investigador e historiador ayacuchano, autor de Comerciantes, arrieros y
viajeros 1770-1870.
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5 Revisamos la versién digital, fue publicado en Avances, Revista de artes, Nro. 19, 2011-2012,
de la Universidad Nacional de Cérdoba, Facultad de Filosofia y Humanidades, CEPIA,
Cérdoba, Argentina, pp. 191-209, vol 1, 2011.

6 Museo Nacional de Etnografia y folklore.

7 Siracusano desarrolla esta tesis en E/ Poder De Los Colores: De Lo Material a Lo Simbdélico En
Las Pricticas Culturales Andinas. Siglos XVI-XVIII.

8 En Tradicion y recreacion en el retablo ayacuchano de la familia Jiménez (1980-2000), en el
capitulo I: Los “retablos”™ altares portatiles, cajas de imaginero (missas) y el retablo ayacu-
chano. Realiza un estudio para clasificar los retablos con la finalidad de estudiar el retablo
ayacuchano.

9 Mendizibal indica que las pinturas fueron encontradas hace unos afios, siendo el articulo de
1963-1964. Debieron encontrarse alrededor de la década de 1950. Estaban en la zona sur
cusquefia; de influencia colla, las pinturas tienen las escenas del mundo campesino, los san-
tos usuales del sanmarkos, ademds de San Isidro Labrador y Santiago apéstol. La descrip-
cién coincide con la pintura de los maestros campesinos cusquefios del siglo XIX, también
denominados primitivos cusquefios. Aunque Mendizdbal estima que son de mediados o

fines del siglo XVIII. (2003, pp.130-131)

10 En Catalogo de la exposicién Plata de los Andes (2018) se indica que la obra es cusquefia
o del Alto Perd, pero en el Archivo Digital de Arte Peruano (ARCHI) se consigna como
anénimo cusquefio, http://www.archi.pe/index.php/foto/index/4872, igual en la colec-
cién virtual del MALI, http://190.12.86.155/coleccionvirtual/view/objects/asitem/Peo-
ple@769/0?t:state:flow=b0a8797b-4988-41£2-965-b20ac9563e3b

11 Con este término nos referimos a que en regiones alejadas se puede mantener un siste-
ma artistico, cultural y econémico que no corresponde a su época histérica sino a una
época anterior. Existen sociedades que mantienen sus tradiciones y costumbres ances-
trales y parecen vivir en un tiempo remoto.
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