Revista Chungar4, N2 18, Agosto 1987, 101-143
Universidad de Tarapac4, Arica-Chile

III. SEMIOTICA

Sobre el lenguaje pictdrico y la tipologia cultural en una crénica
andina*

ROLENA ADORNO**
RESUMEN

En el presente trabajo se analiza el texto pictérico de la "La Nueva Corénica y Buen Gobierno" de
Felipe Guamén Poma de Ayala desde la perspectiva de su policulturalidad, es decir, tomando en
cuenta que se identifica con su propia cultura andina a la vez que tiene que expresarse a través de
los medios y las convenciones de la otra. El problema que se presenta aqui es ver qué modelos de
la cultura propone en su versién de la historia andina y de la conquista y colonizacién espafiolas.
Aplicando una teoria de la tipologia cultural, elaborada en términos espaciales por el semiélogo
soviético Juri M. Lotman, la autora examina varios cédigos iconogréficos presentes en la obra de
Guamén Poma, tales como los cédigos de la indumentaria, de la representacién del fondo pictérico
y de la iconografia tradicional. Al interpretar el significado de los dos primeros para el concepto
de la cultura de Guamén Poma, ella destaca el valor interpretativo o metalingiiistico del cédigo
iconogréfico religioso cristiano con respecto a los otros iconos con los cuales aparecen.
Concluye que Guaméan Poma, a pesar de su aparente asimilacién a la nueva cultura dominante, se
mantiene fiel a los valores de su propia cultura; crea un modelo cultural en el cual lo andino
representa la cultura (la civilizacién, la moralidad, el orden social y el cristianismo) y lo europeo,
la no-cultura (la barbarie, la inmoralidad, el caos social y la ausencia de los valores cristianos).

ABSTRACT

In this study, the pictorial text of Felipe Guamén Poma de Ayala's "La Nueva Cordnica y
Buen Gobierno" is analyzed from the perspective of its polyculturality, that is, the author's
identification with his own Andean culture even as he employs European system of signification
and communication. The focus of this study is to examine the models of culture that Guamén
Poma proposes in his version of Andean history and of the Spanish conquest and colonization of
Peru. By applying a theory of cultural typology elaborated in spatial terms by the Soviet
semiotician Juri M. Lotman, Adormno examines various iconographic codes present in Guamén
Poma's work, such as the vestimentary code, that of the pictorial background, and traditional
Christian iconography. On interpreting the first two for their meaning regarding Guamén Poma's
concept of culture, she argues for the interpretative or metalinguistic value of the Christian
religious iconographic code in the scenes in which they appear. In spite of Guamén Poma's
apparent assimilation to the new dominant culture, he remains faithful to the values of his own
culture, creating a cultural model in which that which is Andean represents culture (civilization,
morality, social order, and Christianity) while that which is European stands for the absence of
culture (barbarity, immorality, social chaos and the absence of Christian values).

INTRODUCCION

En su esfuerzo de formular un metalenguaje para la descripcion de la cultura, J. M. Lotman
(1975: 97) asevera que todos los aspectos de la cultura crean su propio concepto del desarrollo

*Este trabajo fue publicado en inglés en: Semidtica 36-1/2, pp. 51-106. La Haya, 1981. Es publicado por
primera vez en castellano con autorizacién de su autora, quien quiere reconocer la colaboracién de Ana Riddel en
la traduccién.

**[_a autora quiere reconocer, asimismo, al profesor Paolo Valesio de la Universidad de Yale, por el estimulo que

di6 a este proyecto en 1977 y por su lectura valiosa de la versién final al afio siguiente.



102 ROLENA ADORNO

cultural o de la tipologia de la cultura. Su hipétesis se ha ensayado principalmente en el campo
de los estudios eslavos y en la literatura occidental en donde el espacio cultural del autor forma
parte de la visién ideoldgica del mundo de su piblico (ver, por ejemplo, Boklund 1977). El tipo
de texto en que la perspectiva del autor y la de su piblico son distintas no se ha estudiado
plenamente dentro de la teoria semi6tica de la cultura. El fenémeno del cual se trata, llamado por
Lotman y sus colaboradores (1973: 18) la policulturalidad, consiste en el hecho de quedarse un
individuo dentro de una cultura mientras que emplea los comportamientos convencionales de
otra. Este efecto se produce en textos y culturas durante etapas de desarrollo social tal como el
colonialismo.

El problema de la intertextualidad del texto literario y de la cultura se hace complejo en el
caso del texto artistico producido en el ambiente colonial porque uno de los rasgos principales
compartido por la mayoria de los sistemas de la descripcién cultural estd ausente. Me refiero al
hecho de que, normalmente, el lenguaje de la descripcidn tipolégica es el de la sociedad de la
cual el escritor es miembro, con el resultado que la tipologia establecida por €l caracteriza no
s6lo el material que describe sino también la cultura a la cual pertenece (ver Lotman 1975: 98).

En el texto colonial, sin embargo, el lenguaje de la descripcién puede ser el del receptor, el
colonizador, empleado por un emisor que es de otra cultura y que representa otra ideologia. Este
hecho se ha pasado por alto en la critica literaria y cultural tradicionales; es comiin suponer
simplemente que al emplear el lenguaje del otro, el emisor se ha moldeado a la visién del
mundo de su piiblico extranjero.

La labor de Lotman y de sus colegas (Shukman 1977: 94-97) proporciona, no obstante, el
mecanismo por el cual se puede evaluar més acertadamente los textos bi o policulturales. Aparte
de las dificultades presentadas por el empleo de un idioma que sea ajeno a el que se vale de €, la
idea de un idioma natural, utilizado como metalenguaje, se ha visto como demasiado restringido
para ser iitil. En cambio, el concepto de Lotman (Shukman 1977: 97) de una divisién espacial
entre dos mundos —uno interno, el otro externo- y la expresion de valor en términos espaciales,
serd mas productivo. Lo que sigue es una aplicacién de la teoria de los tipos culturales basada en
esos conceptos espaciales a la vez que se examina la funcién metalingiiistica, no del texto
verbal, sino del pictérico.

Los textos productos de la experiencia multicultural abundaban en las colonias espafiolas
durante los siglos dieciséis y diecisiete; una cantidad desconocida de tales obras, sepultadas en
los archivos, fueron producidas por personas indigenas americanas, quienes empleaban el idioma
de los duerios coloniales para declarar contra estos sus agravios individuales y colectivos. Un
ejemplo sobresaliente de estos escritos, que se identifica con el género de la crénica, es El
primer nueva cordnica 'y buen gobierno de andino Felipe Guam4n Poma de Ayalal. Terminada la
obra en manuscrito cerca del afio 1615, su autor habria nacido poco después de la conquista
espafiola del Tawantinsuyu; vivid y trabajé en la sociedad colonial del virreinato peruano como
intérprete. Segin su propio testimonio, dedicé veinte o treinta afios a la redaccién de ésta, su
tinica obra conocida. El texto, sin publicar hasta el siglo veinte, fue dirigido explicitamente al
rey, Felipe III de Espafia, por su autoridad como jefe del imperio colonial hispano.

Como se sabe, la obra es tanto una historia del Peri antiguo (de ahi el titulo, "El primer
nueva corénica") como un comentario sobre la sociedad colonial que ataca incansablemente a los
colonizadores y ofrece proposiciones para la reforma colonial (el "buen gobierno” del titulo);
consta de unas ochocientas paginas de prosa y unas cuatrocientas paginas de dibujos. Las
representaciones pictdricas, creadas por el mismo autor, hacen un papel mucho mis
significativo que el de la iluminacién del texto; en efecto, los dibujos introducen los textos
escritos que los acompafian, y normalmente proporcionan informacién diferente de la que
contiene la narracién verbal2. Por el hecho de poder leerse el texto pictérico como una narracién
auténoma, independiente de la escrita, los dibujos ofrecen un cuerpo comprensivo de material

Todas las citas a la Nueva corénica y buen gobierno se refieren a la edicién Murra-Adomo (1980) en la cual los
editores emplearon la paginacién guamanpomiana, corrigiendo los errores del original. Las referencias se darén
entre paréntesis en el mismo texto.

2Sobre el valor significativo de sistemas iconogréficos, ver Schapiro (1973).
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apropiado para el examen del modelo cultural y para el descubrimiento de los principios que lo
organizan; los tnicos textos escritos que serd imprescindible considerar son los titulos y las
descripciones que identifican los sujetos iconograficos.

La relacién de texto y de funcion es de interés para la tipologia de la cultura, y aqui el texto
visual de Guamdan Poma ofrece un tipo ideal de composicién que su texto escrito no siempre
provee. Una formulacién simbélica puede funcionar como texto sélo en cuanto transmite un
mensaje (Lotman et al. 1973: 12). Segiin este principio, una narracién visual construida de
signos de diversos origenes culturales serd mas eficaz que su contraparte verbal. Esto es, cuando
los signos de dos idiomas no relacionados, como, por ejemplo, el espafiol y el quechua, se
emplean dentro de una misma frase, no se logra ni el buen uso ni la inteligibilidad si ciertos
elementos son desconocidos por los receptores de una cultura o de la otra. Tal construccién
lingiiistica no funciona normalmente como texto.

En cambio, los iconos andinos y europeos pueden mezclarse en una composicién pictdrica
para crear un texto relativamente comprensible al receptor. Si los valores simbdlicos de la
imagineria codificada no fueran del todo aparente al espectador, la iconicidad de la imagen visual
permite por lo menos una comprensién parcial. De esta manera, el interés de la narrativa
pictdrica para el analisis tipoldgico reside en su capacidad tinica de significar por reunir diversos
lenguajes icénicos y por crear mensajes que son suficientemente inteligibles y coherentes para
funcionar como textos en el sentido semiolégico de la palabra.

Para interpretar el sentido iconografico, es preciso, primero, aislar los rasgos distintivos,
dentro del texto visual, que crean las imégenes de las culturas andina y no-andina, y, segundo,
determinar si hay signos privilegiados que confieren valor a si mismos y a los demés. El
descubrimiento del metalenguaje interno de un texto como el proyecto esencial de la semidtica
ha sido reformulado por Valesio (1978: 35):

"La mayoria de los signos lingiiisticos en un texto literario no hardn ni m4s ni menos que
cumplir con las funciones normalmente efectuadas por cualquier signo lingiiistico: designar un
referente a través de combinaciones de forma y de contenido dotadas de ciertas connotaciones ...
Pero un nimero pequefio (y estratégicamente crucial) de los signos en un texto, aparte de
ejecutar esta funcion, se interpretan a si mismos y a los otros signos en el texto; constituyen el
metalenguaje interno del texto, y el proyecto propio de la semiGtica literaria es su
investigacién".

La nocién que el texto literario verbal es constituido por signos que se refieren a objetos y
signos que sefialan otros signos se apoya en el tipo de anilisis que puede aplicarse también al
texto visual (ver Valesio 1978: 33-36). En la Nueva cordnica se mezclan los c6digos
iconogréficos andinos con los no-andinos, y los planos literales de la expresién con los
simbdlicos, de tal manera que se realiza la potencialidad metalingiiistica de ciertas clases de
signos iconicos. La exploracién de la posibilidad de que tales sistemas de significacién puedan
constituir el metalenguaje que interpreta el modelo guamanpomiano de la cultura, enfoca aqui
dos tipos de representacion iconografica: el cédigo vestimentario y el cédigo de la representacién
del fondo pictdrico.

El cédigo vestimentario es de una importancia fundamental en el texto iconogréfico de
Guamén Poma. Hay dibujos complejos y muy detallados de los vestidos histéricos andinos y
europeos por toda la obra, y el autor menciona los nombres de estas ropas en sus textos escritos
en espaiiol y en quechua. Uno de los capitulos de la historia de la conquista se dedica
especificamente al estilo del ropaje que los invasores europeos llevaron a los Andes, y el autor
defiende el estado original de la inocencia y de la pureza cultural de su raza al insistir en el hecho
de que los primeros indios se vestian de hojas de 4rboles, en el estilo del "habito de Adan" (p.
60).

La importancia particular del cédigo vestimentario es que constituye la tinica diferenciacién
entre las figuras que representan a europeos y las que representan a gente andina. Puesto que el
peinado convencionalmente se considera un aspecto de la vestimenta, el corte de pelo que no va
mas alla de las orejas que denota el hombre andino, y la barba que caracteriza al europeo maduro,
se consideran como aspectos de los cédigos vestimentarios. De esta manera, la representacion
del ropaje hace un papel significativo en el retrato artistico de las diferencias raciales y culturales
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y en la perspectiva del autor en cuanto al desarrollo cultural. El estudio de este problema con
respecto a los modelos culturales es claramente requerido.

De una importancia semejante es la comprensién de la elaboracién del fondo pictérico.
Estos escenarios, que nunca inspiran los comentarios verbales del autor como lo hacen los
detalles del ropaje, se presentan con una uniformidad monétona a lo largo de la obra; un
conjunto de rasgos determinados representa las escenas de interiores de casa; otro conjunto, las
escenas al ajre libre. Sin embargo, las modificaciones ocasionales en el patrén comin son
reveladoras con respecto a la concepcién del desarrollo cultural ofrecido por Guamén Poma,
tanto como estas diferencias interpretan, metalingiiisticamente, el significado de los sujetos
principales.

La identificacién de los modelos culturales sobre la base de la interpretacién icondgrafica
descansa, en este caso, sobre las categorias de andlisis y de procedimientos desarrolladas por
Panofsky (1955: 26-54) en sus estudios iconoldgicos. Segin su estratificacién de las materias
(Panofsky 1955: 28-31), el sentido intrinseco o contenido del sujeto iconogréfico se especifica
s6lo después de identificar primero el objeto y los acontecimientos expresados por las formas o
los motivos artisticos y entonces determinar c6mo estos motivos se retinen entre si 0 con temas
y conceptos para producir imégenes, relatos y alegorias convencionales. Panofsky (1955: 38)
considera que el sentido intrinseco se aclara entendiendo los principios basicos "que subyacen a
la eleccién y la presentacién de los motivos, tanto como la produccién e interpretacién de
imagenes, relatos y alegorias, y que otorgan sentido incluso a los conjuntos formales y
procedimientos técnicos empleados”. Para nosotros, aquellos principios basicos serén los asertos
fundamentales que definen el modelo cultural de Guamén Poma y que en si se revelan por el fun-
cionamiento de signos claves.

Desde el punto de vista del estudio de la tipologia cultural, la pregunta fundamental con
respecto a la Nueva cordnica es si el texto se orienta hacia el emisor o hacia el receptor. Lotman
y sus colaboradores (1973: 9) consideran que este criterio es bésico para la definicién de la
tipologia de textos y de culturas. La cultura orientada hacia el emisor o el codificador es aquella
en que el texto cerrado, de dificil acceso o inteligibilidad, se aprecia sobre todos los demis; en la
cultura orientada hacia el receptor o el descodificador, el texto que se valora més es el que se
presta al acceso y a la inteligibilidad (ver Beaujour 1977: 8). A lo largo de muchos afios, el
debate mas comiin, referente a la Nueva cordnica, es si la obra refleja "el alma india pura” (es
decir, si se orienta hacia el emisor), o si representa, en cambio, un caso clasico de asimilacién al
ambiente cultural europeo (es decir, si se orienta hacia el receptor) (ver Adomo 1974: 2-7).

La Nueva corénica aparentemente ofrece evidencias abundantes para defender una u otra de
las perspectivas mencionadas. Como una crénica de la historia peruana escrita en castellano para
el rey espafiol, la obra parece estar orientada hacia el receptor o destinatario. En términos
generales, la crénica es un género en prosa caracterizada por la tendencia de proporcionar un
mensaje lo mas "desnudo” o inteligible que sea posible (Lotman et al. 1973: 9); Guaméan Poma
insiste a lo largo de su obra que su intento es aclarar en cuanto sea posible los asuntos de "las
Indias del Piri" para que el monarca espaiiol los comprenda. Sin embargo, hay centenares de
pasajes en quechua en el texto en prosa de Guamédn Poma, y éstos ponen en duda las
declaraciones del autor, dando a entender que la comunicacién con el rey no es su intento
exclusivo. Dadas las sefiales que parecen indicar orientaciones contrarias, esta obra colonial
plantea un problema interesante para la consideracién de la obra artistica/literaria en su contexto
o intertexto cultural. La semiética proporciona los modos para resolver el asunto; la
investigacion del sistema de la significacién pictdrica facilita una caracterizacién mas exacta y
mdés especifica de la obra y permite, a la vez, una nueva aplicacién de la teoria semidtica de la
tipologia cultural.

Para Lotman (1975: 104), la articulacién espacial de la visién del mundo, y la
conceptualizacién del valor dentro de ella, se realiza en la forma de una dicotomizacién del
espacio universal a través de una sola frontera fundamental que divide el plano en dos zonas; la
externa (E) y la interna (I). Este modelo se materializa de manera que I o el espacio interno de
una cultura es representado por el espacio dentro de un circulo y E, o el espacio exterior de una
cultura, por el espacio afuera. Hay dos tipos de estructuras textuales que pueden comprenderse en
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este modelo; en una, se caracteriza la estructura del mundo; en la otra, se representa la
disposicién y las acciones de la humanidad dentro de ella (ver Lotman 1975: 102). La Nueva
corénica y buen gobierno es del primer tipo porque responde a la pregunta, ";Cémo se
construye el mundo?". Ubicar este texto en esta categoria es reconocer que los conceptos
topoldgicos activos en ella son aquellos que establecen diversas divisiones espaciales:
continuidad, proximidad y frontera (Lotman 1975: 102).

La divisién del espacio cultural en la Nueva corénica describe potencialmente la estructura
de los mundos antiguos y modernos del Inca y de la colonial espafiola, segiin principios tales
como los siguientes: 1) "I y E son distintos y no son espacios homeomérficos; 2) E se refleja
en I; 3) I forma parte de E" (Lotman 1975: 118). En los casos en los cuales I equivale al
espacio andino y E, al espacio no-andino (colonial europeo), estas descripciones pueden
significar, por ejemplo, que la integridad de I se mantiene en el modelo cultural fundamental de
la Nueva corénica, o que el mundo andino se interpreta segiin normas y valores culturales
europeos, o que el espacio andino se incorpora en la trayectoria histérica de la cultura extranjera
dominante. La clave para la interpretacién correcta del modelo cultural potencial se contiene en
las construcciones iconogréficas que asi pueden resolver definitivamente el dilema de la orien-
tacién, en cuanto a ser codificadora o descodificadora.

La descripcion pre-iconografica: el coédigo vestimentario y
la representacion del fondo pictérico

El aislamiento de los rasgos distintivos de los cédigos pictéricos, la llamada descripcion
pre-iconogréfica, es el punto de partida para la comprension de la significacién pictdrica, segin
Panofsky (1955: 28). El paradigma siguiente de rasgos vestimentarios emplea los nombres
espafioles o quechuas dados para ellos por Guamé4n Poma3.

Elementos del cédigo vestimentario andino:

Traje masculino, llevado por el Inca (Figura 1):

camiseta: tinica [0 camisa*]

manta: tinica, o capa

tocapo [tukapu]: tejido decorativo

orejera de oro fino

llawto [llawt.'u]: cingulo llevado como sombrero.

masca paycha [maskha paycha] : borla real; la borla que usaba el inca por corona

pluma de quitasol: ornamento llevando en el llawt’ u

uma chuco [uma chuku] : casco

ojotas [ujut'a]: sandalias

borlas ataderas: borlas llevadas en las rodillas o en los tobillos ualcanca [walganga] :
escudo

conca c4hucana [kunka kuchuna]: hacha, literalmente corta-gargantas bolsa de tela para
la coca®.

3La traduccién de los términos quechuas es de Jorge L. Urioste. Juan Ossio (1973: 159-164) presenta este mismo
esquema guamanpomiano; él comenta la asociacién que Guamin Poma hace entre la indumentaria y el orden
jerdrquico de los funcionarios politicos, enfatizando que tradicionalmente la posicién social andina se
expresaba a través de la indumentaria y niega la contradiccién aparente entre el uso de elementos espaiioles
tanto como andinos para caracterizar los rangos indigenas.

*En las colecciones de textiles del Instituto de Antropologia, Universidad de Tarapacé esta prenda se conoce
como "camisa" y es descrita en el trabajo de Liliana Ulloa "Estilos decorativos y formas textiles de
poblaciones agromaritimas en el extremo norte de Chile", Rev. Chungar4, N? 10: 109-136. Arica. 1982. (Nota
del Editor de Chungar4).

4Esta bolsa de tela, dibujada pero nunca mencionada verbalmente por el autor, era un aspecto comiin del
vestuario masculino y femenino de los tiempos de los Inca, segiin Gayton (1967: 276).
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Figura 1. Manco Capac, el primer Inca (86).

Traje femenino, llevado por la Coya (Figura 2):

cxo [agsu]: especie de falda tejida
lliclla [lliklla] : manta de mujer
topo (tupu): prendedor o broche
chunbe [chumpi]: faja de cintura
uincha (wuincha] : cinta

tocapo [tukapu]: tejido decorativo
naccha [Ragch'a]: peine

oxotas [ujut'a] : sandalias
mantillas5.

bolsa de tela para llevar coca

SEsta prenda, llevada por la mayoria de las figuras femeninas de origen andino creadas por Guaméan Poma, no se
nombra ni se describe nunca en el texto. Representa, sin embargo, un elemento auténtico de la vestidura
femenina durante los tiempos precolombinos, segin Gayton (1967: 285).
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Figura 2. La octava Coya, Yunto Cayan (134).

Elementos del cédigo vestimentario europeo:

Traje masculino (Figura 3):
camisa

mangas largas

jubdn

ropilla

cuello

"cin cuello como clérico”
ualdn: calzén corto

capa

capote corto

SEsta lista es un resumen de los elementos encontrados en varios dibujos y simultdneamente nombrados en el
texto escrito (pp. 396-397, 556, 593-594, 755, 759). S6lo las caracteristicas del vestuario laico serin
nombrados, puesto que el vestuario sacerdotal, representado en todos sus detalles, es el convencional.
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7TEsta lista es también un resumen de atributos encontrados en varios dibujos y descripciones (pp. 396-397, 771,

774).
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Figura 3. Las primeras ropas importadas de Espafia con la conquista
(396).

coleto

bonete

sombrero
montera
calzones

calzén medias
botas

zapatos
alpargatas
espada a la borda

Traje femenino (Figura 3)”:

camiseta larga
manta corta
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camisa de pecho
mangas
faldellin

toca

redecilla
gargantilla
botines
chapines
pafiuelo

Los elementos del cédigo de la representacién del fondo pictérico pueden resumirse de esta
manera:

"Este mundo:"

Escenario exterior; sol, luna, estrellas, picos de montafia

Escenario interior: paredes, ventanas, suelos de baldosas, arcos

El mueblaje consiste en los objetos siguientes:

Objetos andinos: usno [usnu]: construccién administrativa o ceremonial, trono del Inca;
tiana [tiyana] : silla administrativa o ceremonial; almohada®.

Objetos europeos: trono, silla, piilpito, atril de salterio, pila de bautismo.

"El otro mundo:"

Hay tres tipos de escenario que representa el espacio de los "otros mundos” en la tradicién
iconogréfica de la pintura religiosa occidental:

nubes: el Cielo cristiano (Figura 29).

la boca abierta de un monstruo: el Infierno cristiano (Figura 32) llamas yendo para arriba
desde el primer plano del campo pictdrico: el Purgatorio cristiano (Figura 4).

La identificacion de imagenes y relatos

La identificacién de ciertos rasgos en el espacio pictérico con determinados conceptos
religiosos cristianos anticipa la segunda del andlisis iconografico, en el cual se identifican las
historias y las imdgenes que constituyen la materia secundaria o convencional (Panofsky 1955:
28-30). En la primera lectura de los motivos artisticos ya se ha indicado que los dibujos de la
Nueva corénica explotan dos modos pictdricos o dos registros de sentido distintos: la
representacion literal de los temas y formas de vida en la antigiiedad andina y en la colonia
actual, por un lado, y la representacién simbdlica, por otro, de motivos convencionales
estilizados que narran las historias y alegorias biblicas en el estilo del arte religioso medieval y
renacentista. En este segundo nivel de la investigacion iconogréfica, el estilo documental de la
representacion de la vestimenta y la elaboracién mixta (simbdlica y literal) del fondo
proporcionan las claves para la comprension de la configuracién del modelo cultural.

Codigo vestimentario e identidad étnica

Dentro de la representacién naturalista del espacio cultural andino, el manejo de los cédigos
vestimentarios proporciona mucha informacién sobre la versién guamanpomiana de la
experiencia andina en sus aspectos sociales, politicos y morales. Las subdivisiones
fundamentales del espacio cultural andino se representan por la diferenciacién de los llautos
indigenas. Todas las figuras masculinas andinas se ven llevando el llauto puesto. Los varios
tipos de ornamentacién que lo acompafian indican la patria particular de cada individuo; se usa
incluso para identificar los grandes sefiores de las cuatro subdivisiones del imperio de
Tawantinsuyu (pp. 157, 167-173). Guaman Poma emplea estos atributos dentro del espacio
cultural andino (I) para establecer otras variaciones del modelo fundamental. Por ejemplo, en

8La almohada es un elemento andino en los dibujos guamanpomianos de la época incaica; investigaciones
arqueolégicas permiten suponer su uso doméstico desde los tiempos precolombinos, segiin Gayton (1967: 276).
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Figura 4. Las 4nimas en el Purgatorio (845).

determinado momento, el artista identifica Chinchaysuyu, uno de los cuatro territorios del reino
antiguo, como el espacio de la cultura, y las tres otras subdivisiones del imperio, como la no-
cultura; dentro del espacio cultural de Chinchaysuyu, vemos que el artista representa su propia
provincia de Andamarcas-Lucanas-Soras con la cultura y, todo fuera de ella, como la no-cultura®.

El aspecto significativo de estos dos subtipos del modelo cultural es que se emplean en
determinados momentos en la narracién cronolégica. Guaman Poma traza la linea que separa la
cultura de la no-cultura entre Chinchaysuyu y el resto del imperio cuando retrata el estado
incaico precolombino. Después de la narracién de la conquista espafola del Perd, el signo
vestimentario que habia empleado para hacer la distincién, desaparece de la narracién pictdrica.

9kl primer caso, I = Chinchaysuyo, E = los otros territorios imperiales, resulta de la representacién de los
sefiores més altos del Chinchaysuyo como los ministros principales del Inca y como figuras claves en la
historia de la conquista. El emisario de los Inca que se someti6é a Pizarro, y los capitanes indios que defendieron
el interés de la corona contra los conquistadores rebeldes, estan asi identificados (pp. 377, 434). En el segundo
caso, los compatriotas provinciales de Guaman Poma se especifican cuando los andinos estdn retratados
llevando a cabo tareas tradicionales, ocupidndose en obras ejemplares de caridad cristiana, o sirviendo de
funcionarios coloniales fidedignos (pp. 645, 814, 818, 879, 891, 1146, 1175).



SOBRE EL LENGUAIJE PICTORICO Y LA TIPOLOGIA CULTURAL EN UNA CRONICA ANDINA 111

En aquel momento, lo que es la cultura se identifica no con el antiguo imperio sino con la
provincia contemporéinea.

Representa el concepto més limitado de I, y el més extenso de E, porque de esta manera el
artista traza la linea que separa la cultura de la no-cultura entre su propia provincia y el resto de
mundo indigena y colonial. Aunque el adomo florido provincial aparece en las representaciones
de los tiempos precolombinos, s¢ presenta con mucha més frecuencia en los dibujos del periodo
colonial. De esta manera, en la concepcidn visual del artista, la identidad que se asocia con la
provincia local permanece como la tnica fuente de auto-definicion étnica que queda después de la
decapitacién y fragmentacién del imperio incaico. Mientras tanto E (el espacio de la no-cultura)
pasa los limites de I (el espacio cultural andino) a través de la colonizacién, I se reduce al
espacio de la provincia local. Para volver al revés esta tendencia, que el mismo texto documenta,
todo un sistema semidtico nuevo se emplea para comunicar al mundo exterior la importancia y
¢l mérito de los valores culturales de 1.

La sustitucién del llauto y sus atributos por ¢l sombrero europeo es el gesto artistico que
significa visualmente la conservacién del estatus del sefior andino durante el periodo de la
transicién colonial. Mientras que el artista usa el ropaje europeo en los retratos de si mismo y
de otros andinos de abolengo, el indio comiin se viste exclusivamente en sus ropas tradicionales.
Entre estos dos extremos, Guaméin Poma construye un modelo vestimentario nuevo, basado en
la combinacién de rasgos andinos y no-andinos (europeos), lo cual crea una nueva semantica
cultural en la Nueva cordnica y buen gobierno. Esta articulacion vestimentaria singular es un
signo complejo de la organizacién andina interna y sus relaciones vis-a-vis con la sociedad
europea. La Tabla I resume, por la enumeracién de los elementos andinos y europeos, los trajes
correspondientes a las élites andinas en el esquema que ofrece Guaman Poma para la creacién de
una nueva sociedad indo-hispana.

LA COORDINACION DEL RANGO Y DE LA VESTIMENTA CONCEBIDA POR GUAMAN POMA PARA
REPRESENTAR EL ORDEN JERARQUICO

Rango Vestimenta andina Vestimenta europea
Capac Apo, Capac Churi: pelo estilo andino, sombrero
"principes y sus hijos" al borde de las orejas camisa
(Fig. 5; p. 755) tinica cuello

jubén
capa

calzén corto
botas y medias

espada
rosario
Apo: Segunda persona pelo al borde de las orejas sombrero
(p. 757) capa camisa
tinica cuello
jubén

calzén corto
botas y medias

espada

rosario
Cacique de mil pelo al borde de las orejas sombrero
indios: curacas: capa bufanda !0
sefiores étnicos tinica calzén corto
(p- 759) botas y medias

rosario

10g) paiiuelo llevado alrededor del cuello en éste y el dibujo siguiente es un elemento de origen no muy claro
(pp- 759, 761). Ya que no aparece como parte del vestuario tradicional andino en cualquier otro dibujo, y
como estd descrito por el autor en espafiol solamente, ("un pafio de manos colgado en el cuello” y "un pafio
colgado en el cuello”, pp. 760, 762), lo ponemos entre los atributos del vestuario europeo.
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Rango

Vestimenta andina

Vestimenta europea

Pisca Pachaca
Camachicoc:
administrador con
autoridad sobre 500
indios (Figura 6);
(p. 761)

Pisca Chunga
Camachicoc:
administrador con
autoridad sobre 50
indios (p. 763)

Pacha Camachicoc:
administrador con
autoridad sobre 100
indios (p. 765)

Chunga Camachicoc:
administrador con
autoridad sobre 10
indios (p. 767)

Pichica Camachicoc:
administrador sobre
5 indios (Figura 7,
p. 769)

Coya: "reina;"
Nusta: "Princesa;"
Palla: hijas de los
sefiores Inca
(Figura 8; p. 771)

Apo Curaca Uarmi:
mujeres e hijas de
Curacas y Pisca
Pachaca; Capac Apo
Mama: grandes damas,
esposas e hijas de
Capac Apo y Apo’
(Firuga 9;

p. 773)

pelo al borde de las orejas

capa
tinica

pelo al borde de las orejas

capa
tinica

pelo al borde de las orejas

capa
tinica

pelo al borde de las orejas

tradicional;

insignia en el sombrero
ténica

manta

bolsa para la coca

llauto (cingulo)
tinica

capa

bolsa para la coca
ojotas (sandalias)

acxo (vestido)

lliclla (manta)

topo (prendedor)
chunbe (cinta)

tocapo (paiio bordado)
pelo largo

mantilla

acxo (vestido largo)
lliclla (manta)

topo (prendedor)
chunbe (cinturén)
tocapo (paiio bordado)

pelo largo
huso

sombrero
calzén corto
botas de
cuero a

las rodillas
bufanda
rosario

sombrero

ropa de manga
larga

calzén corto
botas y medias
rosario

sombrero
calzén corno
botas y medias
rosario

sombrero
calzén corto
alpargatas
medias
rosario

rosario

redecilla
mantilla
gargantilla
sortija
corpifio
faldellin
chapines
panuelo
rosario

faldellin
mangas largas
botas
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Figura 5. Capac Apo, sefior poderoso: el principe Ayala (755).

Como indica la Tabla, los niveles més altos de esta jerarquia emplean un nimero mayor de
rasgos vestimentarios europeos; los rangos mdis bajos a su vez, se distinguen por la
predominancia de aspectos tradicionales andinos (ver Ossio 1973: 159-161). Histéricamente, la
ley espafiola habia otorgado a las clases altas andinas y a ciertos funcionarios coioniales
indigenas el derecho de llevar el traje castellano de caballero (Espinoza Soriano 1975: 378). En
la Nueva cordnica y buen gobierno, tanto como en la sociedad colonial, el traje europeo se¢
emplea para comunicar el estatus tradicional de la élite andina a través de un nuevo cédigo,
resolviendo asi el problema de comunicar al mundo europeo los valores sociales tradicionales
andinos.

Aunque la tendencia parece ser europeizar lo més prestigioso de las figuras sefioriales,
descubrimos que las caracteristicas bsicas de cada uno son andinas. En el traje masculino, por
ejemplo, uno de estos atributos indigenas es la camiseta o tinica, la cual aparece en todos los
casos, ocho dibujos; el otro es la manta tradicional, que aparece en siete de los ocho casos. La
camiseta se lleva sobre el jubdn europeo y la manta o la capa sobre todo, asi disminuyendo la
prominencia de los elementos europeos del traje. Lo mismo se puede decir del axco y licla
[agsu y lliklla] de los trajes femeninos; ain mds exageradas de las prendas no andinas, el
faldellin y los chapines, se esconden empleando otras prendas andinas por encima de ellos.
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Figura 6. Pisca Pachaca Camachicoc: administrador de 500 indios
(761).

En este esquema, la sefial del estilo del peinado es también importante. El uso exclusivo del
corte de pelo nativo para todas las clases de sefiores andinos estd acentuado en el texto escrito y
preservado en todos los dibujos (pp. 756, 758). Para las mujeres, el estilo indigena de pelo largo
y sin peinar se mantiene igualmente aiin donde el pelo se cubre con una redecilla europea
(Figura 8). La preservacion de los peinados tradicionales indica que el tinico aspecto natural y
por lo tanto el mds intimo del traje, queda sin tocar y sin alterar en el modelo de Guaméan Poma.

Todos estos elementos, en cuanto constituyen parte de un modelo cultural, sugieren que la
calidad de I, el espacio cultural andino, se mantiene a pesar de la integracion con los signos de
E. Los variados atributos del traje de E que estdn incorporados en el cédigo de I sirven de
marcadores metalingiiisticos que interpretan las caracteristicas étnicas fundamentales de I a un
publico de E.

La relacidn entre los espacios culturales de I y de E estd articulada por un signo que sirve de
mediador de las dos entidades: el rosario catélico. Lo lleva en la mano el sujeto pictdrico en
nueve de los diez dibujos de esta serie, siendo asi, usado con mayor frecuencia que el atributo
indigena, la bolsa de tela para la coca. El rosario es sin duda la sefial europea de uso mds
generalizado, no solamente en este paradigma de élites andinas sino en todos los dibujos de la
Nueva corédnica; su funcién en todos es metalingiiistica.
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Figura 7. Pichica Camachicoc: administrador de 5 indios (769).

Entre todos los aspectos significativos del cédigo vestimentario, el rosario es un signo
mégico importado dentro del espacio de I, llevando consigo el mds potente de los valores
culturales de E. Como la calidad fundamentalmente andina de la indumentaria se mantiene hasta
en la serie altamente sintética de los dibujos de esta serie de sefiores étnicos andinos, este
simbolo religioso no rompe la frontera esencial que existe entre los dos espacios culturales, pero
si transmite informacién a través de ella. En el contexto presente, el rosario es una manera de
decir que I abarca los valores espirituales de E pero no sus principios de organizacién social.

Semidticamente, este mensaje se transmite porque el rosario funciona en el texto como un
icono que indica y comenta sobre los otros iconos (Valesio 1978: 24, 34). Al destinatario de E
(el rey espariol y el piblico hispanohablante en general), los signos de la indumentaria andina
no transmite ningin mensaje aparte de identificar la categoria de lo indio (barbarismo,
paganismo). Por consiguiente, el empleo del rosario presta inteligibilidad y valores positivos a
los demds signos exéticos. El término "presta” es exacto porque el artefacto de significado
religioso lleva consigo sus propias connotaciones de una humanidad cristianizada y por
consiguiente civilizada; es decir, que se caracteriza no solamente por la aceptacién del evangelio
sino también por formas de organizacién social e institucional no evidentes en la mera
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Figura 8. Capac Apo Mama: "seioras principales" (771).

presentacién de la figura andina!l. La presencia de los atributos de la indumentaria europea y
sobre todo del rosario omnipresente, convierten la jerarquia social sofiada por Guaméan Poma en
un mensaje inteligible para el piblico europeo a la vez que no se niega ni se cambia
fundamentalmente la identidad esencial de I, el mundo cultural andino.

La desnudez y la nueva sociedad colonial

Si la presencia de la vestimenta indigena conserva la identidad esencial de I a la vez que
ciertos atributos europeos comunican a los lectores de E significados positivos, la falta de todos
ellos, y también la desnudez, transmiten significados. Hay dos clases de desnudez humana en la
Nueva cordnica,; una es naturalista, la otra, simbdlica. La desnudez se estiliza en los dibujos de
significado simbdlico, tales como la creacién de Adédn y Eva y la antigua préctica de la brujeria,
donde las figuras, ambas femeninas y masculinas, estdn retratadas sin genitales (Figs. 10y 11).

11E] valor connotativo del rosario para comunicar valores de orden social en la Nueva cordnica est basada en
el uso conspicuo de este elemento en algunos de los retratos de los virreyes espaiioles, quienes representan la
parte seglar y europea del buen gobierno (pp. 438, 440, 466).
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Figura 9. Curaca Uarmi: "sefioras, que son mujeres de la uaranga'y
pisca pachaca” (773).

La presencia de los iconos del Dios cristiano y, anacrénicamente, del diablo cristiano en estos
dibujos respectivos confirma el cardcter simbélico de las representaciones. En contraste, la
descripci6n naturalista de la desnudez incluye la representacion explicita del sexo masculino y
del femenino; esto se encuentra significativamente donde el artista documenta la explotacién y el
abuso fisico de los indios por los colonizadores (Figuras 12 y 13).

Aunque la figura del indio desnudo puede sugerir al espectador actual la condicién natural del
salvaje noble, tal interpretacién estd fuera de propésito en los dibujos, que revelan la vul -
nerabilidad fisica del andino colonizado (Figuras 12 y 13), y es incongrua con la concepcién del
desarrollo de la civilizacién andina que se materializa en la obra. En la primera representacién de
la antigua raza india, las figuras est4n retratadas llevando trajes de hojas, a los cuales el autor se
refiere concretamente como el "traje de Adan" (p. 875). Las variadas generaciones miticas de
antiguos indios, creadas por Guaméan Poma, siempre est4n vestidas completamente; no estin
nunca desnudas ni siquiera en la manera idealizada del dibujo de Adan y Eva (compérese Figuras
10, 14 y 15).

El contraste entre las descripciones estilizadas y representativas de la desnudez establece una
red definitiva de significacién. La ausencia de los genitales en los dibujos de figuras
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pape
Figura 10. Dios cri6 el mundo y lo entregé a Adén y a Eva (12).

generalizadas o abstractas (Ad4n o los hechiceros andinos antiguos) subraya el significado de la
denotacién fisica concreta de la sexualidad en los dibujos posteriores. La sexualidad como
vulnerabilidad y como el signo de ataque o degradacién por el colonizador es la significacién
exclusiva de la representacion de los genitales. Es el significado de relacién logrado gracias al
otro término de la oposicién, como se vera ahora.

La representaci6n naturalista de la desnudez de los indios estd interpretada como una
caracteristica no-andina en el texto de Guaman Poma y lleva la connotacién negativa del indio
como victima. La claridad con la cual la sexualidad femenina est4 interpretada, por ejemplo,
cuando su misma exposicién requeria que el autor creara una posicion corporal extremadamente
exagerada, es enfética y grotesca. La actitud de complicidad descarada que la figura misma
proyecta significa que la mujer es mas cémplice que victima; el hombre andino, en contraste, es
exclusivamente victima y sufridor (pp. 539, 599, 684). Cuando estd representada natu -
ralisticamente, la desnudez es siempre e irénicamente el signo de una condicién no natural, un
estado social descaminado.

Sin duda en reaccién al estereotipo del americano autéctono como un béarbaro desnudo,
creado por el europeo, Guamén Poma constituye el signo de la desnudez como una anomalia y
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Figura 11. Hechiceros de los Incas (281).

una irregularidad fuera del esquema del desarrollo de la civilizacién andina. En su narracién
iconogréfica del pasado antiguo, sélo los hechiceros malvados y una pareja que esta siendo
ejecutada por el crimen abyecto de adulterio se muestran desnudos. Asi, en el contexto de la
invasién extranjera de los tiempos modernos, ser desnudado significa un fenémeno igualmente
desviado: la intrusién de E en el espacio cultural de I y la destruccién subsiguiente de las normas
culturales andinas.

Representacion de fondo: la caracterizacion
de las diferencias del interior/exterior

Mientras los signos del cédigo del traje diferencian la experiencia andina de la no-andina, el
efecto del fondo pictdrico es aparentemente juntar los datos anecdéticos de diversos fenémenos
culturales en un solo continuo ininterrumpido. En general, la escena interior es la misma para
temas tan diversos como la casa familiar del autor en el Cuzco, el palacio del Papa en el
Vaticano, las viviendas palaciegas de las Coyas, y la jefatura administrativa de la provincia
colonial. De una manera parecida, el paisaje que sirve de trasfondo para Addn y Abraham, los
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Figura 12. Padre verdugo (596).

antiguos Incas y los indios coloniales es s6lo uno; consiste en picos de montafias cuya
connotacién es la sierra andina. En sus connotaciones temporales y espaciales, esta estrategia
pictdrica tiene el efecto, en la superficie, de unificar la extension entera de la experiencia humana
desde sus principios miticos hasta la vida diaria en el virreinato peruano. Sin embargo, las
oposiciones entre escenas interiores y exteriores constituyen declaraciones evaluativas sobre la
importacién de la cultura europea a los Andes.

Los prototipos del espacio cultural

La primera secuencia narrativa de sujetos pictéricos proporcionan un claro ejemplo de la
oposicién interior/exterior. Este consiste en la narracién de la creacién del mundo, las épocas
biblicas subsiguientes y el nacimiento del Mesias cristiano. Las tres primeras épocas biblicas,
representadas pictéricamente por Adan y Eva después de la expulsion del Paraiso, Noé en su arca
y Abraham preparandose para sacrificar a Isaac, son escenas que se desarrollan sobre un trasfondo
exterior convencional. El origen del género humano se asocia asi con el mundo de la naturaleza.
Con Adé4n, el icono del mundo natural se convierte en la escena prototipica privilegiada (Figuras
10, 14). La historia de la antigua civilizacion sigue la misma férmula. Como Adan, los
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Figura 13. "El corregidor, y padre, teniente anda rondando y mirando
la vergiienza de las mujeres” (507).

primeros indios estdn retratados al aire libre (Figura 15); hasta las "generaciones" o épocas
subsiguientes de indios preincaicos se ven al lado, no adentro, de la casa que es en si un signo de
la civilizacién (Figura 16).

Volviendo otra vez al esquema agustiniano de épocas biblicas seguido por Guam4n Poma,
vemos que la representacién de la cuarta época, identificada con el rey David, consiste en una
sala palaciega tan primorosamente adornada que llama la atencién del espectador (Figura 17).
Mientras el rey David toca su arpa, la narracién que acompaiia el dibujo anuncia el advenimiento
de la justicia, el bienestar civico y la industria durante este periodo que también se caracteriza
por la pérdida de la inocencia y la corrupcién moral de la humanidad (p. 29). En contraste al
modelo biblico, la civilizacién andina no se representa por el traslado a escenas interiores.
Cuando Guamin Poma pinta la cuarta edad andina, que corresponde a la biblica del rey David,
presenta dos ejércitos ocupados en una batalla fuera del pucara o fuerte que sirve como emblema
de este periodo caético (Figura 18).

Desde este punto en la narracién pictérica en adelante, la escena interior se convierte en el
cédigo iconogréfico para representar el orden social occidental; al mismo tiempo, la civilizacién
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Figura 14. El primer mundo de Adin y de Eva (22).

andina est4 consistentemente puesta en la escena exterior!2, La posibilidad de interpretar el
espacio pictdrico como espacio moral y social se habia anunciado en el dibujo del rey David.
Descubrimos que las caracteristicas de representacion de fondo forman parte de los sistemas de
significado moral y social y que estos signos funcionan metalingiiisticamente mientras co -
mentan y evaldan los sujetos iconograficos principales. Especificamente, estos signos articulan
la exclusividad mutua de lo natural (o moral y lo bueno) y lo socializado (civilizado pero
también corrupto) en el modelo guamanpomiano del desarrollo cultural europeo, gracias a la
oposicién exterior/interior (Adan/David). Los atributos del fondo pictérico funcionan con-
trariamente en el modelo de la cultura andina. Puesto que la escena exterior se usa casi ex-
clusivamente para describir las dos sociedades andinas —la moderna tanto como la antigua— los
espacios morales y sociales constituyen una sola entidad integrada.

121 4 totalidad de la narracién pictérica de la historia incaica se ubica en escenarios al aire libre. Los Inca, sus
capitanes, sus administradores piiblicos y todas las clases y castas del pueblo se representan haciendo sus
trabajos diarios o ocupdndose en actividades rituales de la vida espiritual tradicional andina en escenarios
exteriores.
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Figura 15. La primera generacién de los indios de Vari Vira Cocha
Runa (48).

El problema de la edificacion del palacio del rey David en la tierra labrada por Adan, es
decir, la cuestién del reemplazo de un modelo cultural occidental por otro, es que los dos no son
adecuados para expresar el caracter preciso y el significado de un suceso que Guaman Poma
considera el acontecimiento central en la historia de la civilizacién occidental: el nacimiento de
Jesucristo. El dilema se resuelve iconograficamente de tal manera que los atributos del fondo
interpretan el significado convencional de la escena del Nacimiento en este dibujo que representa
la quinta y iltima época en el paradigma histérico biblico.

El nifio Jesuis se muestra acostado en el pesebre, rodeado de Maria y José (Figura 19). Las
figuras estdn obviamente al aire libre: el establo se ve detras de ellas, la estrella de Belén brilla
desde lo alto, y un buey y un asno completan la escena. El aspecto curioso de este escenario es
el suelo de baldosas sobre el cual la Sagrada Familia estd acomodada. En el contexto de los
dibujos de Adan y de David, esta configuracion del espacio pictérico sugiere el valor moral del
mundo de la naturaleza con sus picos de montafias parecidos a los de la sierra, en combinacién
con los valores sociales de la alta civilizacién (justicia y orden) que se connotan a través del
suelo fabricado por manos humanas.

Interpretando el suceso del cual los iconos religiosos son significantes, los atributos del
campo pictdrico localizan el nacimiento de Cristo espacialmente en la juntura de los mundos
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Figura 16. La tercera generacién de los indios de Purun Runa (57).

naturales y sociales (el campo y la corte), en la frontera que conecta el espacio de la virtud ¢
inocencia naturales con el de la civilizacién humana estructurada, su orden y su corrupcion.
Desde la perspectiva de la relacién entre el mundo antiguo y el nuevo, este cuadro vivo ubica el
nacimiento del Mesias cristiano en la frontera entre los reinos andino y no-andino, en cuanto los
picos de montafia y el suelo de baldosas connoten las respectivas entidades culturales. Asi, la
configuracién iconogréfica hace de la ideologia de la salvacién cristiana el mediador entre la
experiencia europea y la andina. De acuerdo con el mensaje transmitido por el signo del rosario
catdlico en los dibujos de personajes andinos, esta escena dualista simbdlicamente crea el
nacimiento de Cristo como el punto de contacto entre los espacios culturales distintos e
irreconciliables de Europa y de "las Indias del Piri".

El espacio cultural europeo: jerarquia politica y depravacién moral

La distincién entre los espacios culturales de los andinos y los colonizadores europeos est4
cuidadosamente articulada por los iconos del fondo que identifican lo europeo casi ex -
clusivamente con la escena interior. Contra el trasfondo de este escenario, Guaman Poma
plantea dos tesis basicas sobre la cultura extranjera: El espacio cultural no-andino proporciona
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Figura 17. La cuarta generacién del mundo: el rey David (28).

nuevos tipos de instituciones sociales muy estructuradas, a la vez que engendra la depravacién
moral y la explotacién criminal de la raza india. La clave de la codificacién de esta organizacién
politica y social es el dibujo de la p4gina titular de 1a obra, donde la relacién de los iconos del
Papa, del rey espafiol y del principe andino se define claramente por un sélo atributo del fondo
de la escena (Figura 20).

Las lineas que indican el suelo de baldosas crean espacios separados pero contiguos sobre
los cuales estas figuras estdn ubicadas. Aunque el Papa est4 situado a la izquierda, desde la
perspectiva del espectador, su posicién de centralidad esté indicada por las lineas del suelo que
convergen en un punto de desvanecimiento inmediatamente delante de su trono. La ubicacién
jerdrquica de la autoridad imperial espafiola est4 similarmente definida. El escudo que es la sefial
de este poder temporal esta puesta de tal manera que es meramente uno de los dominios sobre el
cual el Papa tiene autoridad (el otro término, potencialmente ubicado enfrente del escudo
espaiiol, estd ausente). Sin embargo, con respecto a sus posesiones coloniales, la corona espa-
fiola ocupa la posicién de centralidad. El patrén repetido de lineas significa que "el reino de las
Indias del Peri” ocupa el puesto idéntico con respecto a la corona espafiola al que ése ocupa con
repecto al papado.

La colocacién de las figuras de autoridad civil y eclesidstica en escenas interiores de
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Figura 18. La cuarta generacién de los Indios: Auca Runa, hombres de
guerra (63).

elaboracién detallada es un rasgo permanente en la Nueva corédnica y buen gobierno. La historia
del papado romano se presenta asi, al igual que el modelo del nuevo orden civil, esto es, el
gobierno virreinal (Figura 21 y 22). En muchos de estos dibujos, un asiento o un trono €s otro
signo del poder politico; el trono, una simple silla, o los asientos dibujados para la audiencia
virreinal son todos signos que subrayan la dignidad de los diversos cargos representados.

La invencién de un modelo moral-ético del espacio cultural europeo toma otra forma.
Curiosamente, Guaman Poma nunca vuelve a pintar el fondo primordial que creé para Adén.
Cuando describe las cualidades morales de los europeos, no usa las escenas interiores ya
discutidas para prestar un tono moral a los asuntos. Esta omisién es consecuente con la con -
cepcién de corrupcién moral originalmente simbolizada por el palacio del rey David (Figura 17).

En cambio, la ausencia de todos los rasgos del fondo llega a ser el signo para representar ¢l
espacio moral no-andino.

Se puede concluir esto al examinar los seis dibujos que representan los oficiales ecle -
sidsticos del Buen gobierno ideal. Aparte del asiento, emblemdtico de la estructura y autoridad de
la Iglesia, que aparece en tres de ellos, el paisaje moral ejemplar se caracteriza por la ausencia de
los atributos que normalmente se usan para significar los aspectos sociales del espacio cultural
no-andino (Compdrese figuras 23 y 24 con figuras 21 y 22).
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Figura 19. La quinta generacién del mundo: el nacimiento de
Jesucristo (30).

Cuando se trata de europeos en la obra de Guaman Poma, los sujetos exclusivos de los
retratos ejemplares en el sentido moral-ético son los funcionarios eclesidsticos. A la vez, des-
cubrimos que mucho mdas comiin es el retrato del sacerdote vicioso y avaro (Figuras 12 y 13).
De acuerdo con los criterios ya discutidos, los actos malévolos tienen lugar en escenas in-
teriores. Las dnicas excepciones son las acciones que suelen ocurrir al aire libre, tal como la
agresién de un salteador de caminos a un caminante indio o los abusos que sufre una tejedora a
manos del amo colonial, en este caso un sacerdote (pp. 578, 657, 659).

El resultado final del uso de varios fondos pictdricos para acompanar los diversos sujetos es
la separacién de los aspectos morales de la experiencia colonial europea de los exclusivamente
sociales; es decir, la categoria de las acciones morales ideales y la del comportamiento europeo
en la sociedad colonial no tienen nada que ver la una con la otra. El comportamiento social y el
principio moral dejan de integrarse en un solo patrén, segun la red de relaciones que se establece
por los signos de fondo. En el dltimo andlisis, la recreacién guamanpomiana del espacio
cultural europeo revela que el modelo que propone de la cultura extranjera es uno en el que falta
la integracién y predominan la desunién y la discordancia.
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Figura 20: El primer nueva cordnica y buen gobierno (portada).

El modelo original de la cultura occidental se invent6 de acuerdo con el modelo andino del
paisaje de sierra; una vez las murallas de la estructura social y la depravacién moral se
levantaron, la escena original e inocente no se recuperé pictéricamente. En el modelo de la
cultura no-andina de Guamén Poma, el paisaje de la inmoralidad es cercado con murallas; el
escenario de la moralidad y de la santidad est4 en blanco. Ni natural ni artificial, este espacio es
tan infrecuentemente encontrado y tan dificil de reconocer que exige la introduccién de un
marcador verbal especial; 1a palabra "obedencia”, sobrepuesta en el campo pictérico, funciona
para interpretar los iconos principales (Figuras 23, 24). Al presentarlo asi{, Guam4n Poma
propone la rareza y la singularidad de la figura del santo sacerdote.

El espacio cultural andino: La integraciéon del orden politico y social con la
filosofia moral

El retrato negativo y fragmentado de la cultura europea se contrasta por la presentacién de
modelo andino, que es coherente e integrado. El paisaje montafioso que constituyd el escenario
de la edad dorada del antiguo Vari Vira Cocha Runa llega a ser el emblema universal de la
experiencia andina, hasta e incluso la época colonial. Igual que sus antepasados, las figuras que
representan los indios modemos se colocan junto a las fachadas de sus casas (Comparese Figuras
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Figura 21. El buen gobiemo: El virrey Don Luis de Velasco (470).

16 y 25). Se puede interpretar este escenario como un equilibrio entre la civilizacién avanzada
(las murallas) y los valores morales primitivos (el paisaje montafioso). Establecido en los
dibujos sobre tiempos antiguos, este escenario llega a ser imprescindible para retratar
simbdlicamente los andinos contemporaneos.

Las escenas interiores se emplean como significantes que comentan sobre el estatus o el
valor de determinados sujetos pictéricos. En la historia del pasado lejano andino, estas figuras
son las Coyas o reinas incaicas y un particular capitin incaico quien es despreciado por sus
costumbres perezosas (Figuras 2 y 26). En la narracién de los tiempos coloniales, el fondo
interior est4 delineado sélo en los dibujos de la jerarquia de los sefiores andinos, cuyos trajes se
han discutido anteriormente y en los dibujos de los funcionarios indigenas de la administracién
colonial cuyos cargos eran creados por los europeos: el notario, el mayordomo de la iglesia y el
escribano del cabildo (pp. 820, 822, 828).

La representacion de los Inca sigue el modelo proporcionado por el Vari Vira Cocha Runa,
y la de los sefiores actuales sigue la férmula del modelo virreinal del Buen gobierno (Figuras 15
y 21). Con la excepcién del caso de las Coyas, quienes reinan tranquilamente desde el lujo de
sus salas palaciegas, la escena interior es un signo de aberraciones sociales y de conducta
indigena en la sociedad incaica. Por otra parte, el interior hace un papel positivo en el modelo
social de los andinos contemporaneos. Aqui las paredes y las ventanas de la escena familiar de
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Figura 22. El buen gobierno: La audiencia real (488).

Guamén Poma significan la dignidad e importancia del Capac Apo y la nobleza andina, de la
misma manera en que estos iconos comentaron sobre el estatus de los virreyes del Buen
gobierno en sus retratos. Guaman Poma emplea simbolos de valor europeo para comunicar al
espectador europeo la dignidad de todo administrador o funcionario andino, sea éste un sefior
étnico tradicional o un nuevo funcionario en la administracién colonial.

Un nuevo modelo social de la cultura andina, sin embargo, se presenta juntando rasgos
tradicionales y modernos. Tal como la representacién de la escena del Nacimiento de Jesucristo,
la cual juntd los dos modelos de la cultura biblica-occidental (Adan y David) para crear una
versién nueva del mismo, el retrato del mandoncillo humilde ocupa una posicién clave
semejante, con respecto al desarrollo de la civilizacién moderna andina (Figura 7). El fondo
contra el cual este funcionario se presenta es simultdneamente interior, en el estilo moderno
europeo, y exterior, en la manera tradicional andina. La superposicion de la fachada del edificio
de piedra y las paredes adornadas y el suelo de baldosas es un signo clave de la continuidad social
e histérica que es el fundamento del modelo cultural andino de la posconquista creado por
Guamén Poma.

Aqui de nuevo se articula una yuxtaposicién de espacios culturales; en la localidad del
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Figura 23. El buen gobiemo: El reverendo rector general de la
Compaiifa de Jesis (482).

Pichica camachicoc, los limites del Purun Runa y del Buen gobierno se encuentran (Figuras 7,
16, 21). La posicién de la frontera detrds de esta figura convierte el signo del mandoncillo
mismo en el mediador social entre los dos reinos desemejantes. Haciendo referencia otra vez al
cuadro de cédigo vestimentario presentado anteriormente, encontramos que los atributos
personales de esta figura son exclusivamente andinos, salvo uno: el rosario. Este representa no
s6lo una ideologia religiosa nueva sino, en este contexto administrativo social y politico, una
entidad que permite que su duefio cruce la frontera que separa las dos esferas sociales.

El retrato moral del espacio cultural andino es menos complejo que el modelo social antes
descrito. Para los tiempos modernos, €l espacio moral tiene significado de acuerdo con el
modelo de los antiguos; los atributos cristianos ejemplares de los sujetos andinos se indican
tipicamente por el empleo del escenario al aire libre. Un ejemplo, de los muchos posibles, se
proporciona en el retrato idealizado de una pareja noble andina ("buen cristiano principal”)
(Figura 27) que concluye la serie de retratos de la aristocracia andina. En un contraste notable
con el escenario interior, cuyo referente era el estatus social, este cuadro de sefiores andinos
enfatiza su virtud moral. (Fijense en el hecho de que Guamén Poma pone como titulo al dibujo
no la palabra cacique sino cristiano). De tal manera, la escena se pinta al aire libre y las figuras
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Figura 24. El buen gobieno: Comisarios generales y prelados de los
santos 6rdenes (478).

principales se sientan en la tiana y la almohada, simbolos tradicionales de estatus andino,
mientras se protegen del antiguo sol al dedicarse a sus devociones cristianas.

Si la moralidad y la virtud cristianas del andino de la posconquista se comunica por el signo
del escenario exterior, parece raro que no se empleara en el retrato moral de las figuras
identificadas como los padres y hermanastro cristianos del autor. Aqui la excepcién es la mejor
prueba de la regla, porque confirma las hip6tesis hechas sobre el significado de la oposicién
interior/exterior como una dicotomia esencialmente europea/andina. Una composicién pictérica
casi idéntica a la ya discutida muestra una figura de hombre y otra de mujer sentados cada uno en
la tiana y 1a almohada tradicional, pero la escena entera est4 trasladada al interior (Figura 28).

Por haber asociado la escena interior con el espacio cultural europeo, esta escena singular de
una familia andina puede explicarse s6lo porque la historia que este dibujo cuenta tiene que ver
con la confrontacién de las dos culturas. La pareja andina, vestida enteramente con el traje
tradicional en los primeros momentos después de la conquista espafiola, se encuentra en un
escenario interior, lo cual significa la desaparicién de su ambiente cultural tradicional y la
ruptura social producida por la conquista. Estas paredes de casa son el signo de la extrafieza;
corroboran el mensaje comunicado por dos signos igualmente exéticos: el nifio mestizo y la
paloma del Espiritu Santo.

Aqui, el escenario no conocido revela el caracter critico de la experiencia reciente de estos
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Figura 25. El cacique pide tributo de la pobre vieja (900).

personajes. Simbdlicamente encerrados, los dos han tenido que enfrentarse con dos nuevas
realidades de la vida andina: la creacién del mestizo y la llegada de la nueva religién cristiana. El
empleo consistente del escenario al aire libre en la representacién de todas las generaciones
posteriores andinas sefiala su sobrevivencia después de este momento del choque cultural.

Basicamente, las historias presentadas en el texto iconografico comunican mensajes sobre la
integracién de la organizacién social con la conducta moral y la piedad religiosa en la
experiencia andina y la ausencia de tal armonia en la europea. No se permite que la frag -
mentacién grotesca de la vida colonial no-andina corrompa la esencia de la vida andina o adultere
su pureza cultural; éste es el significado de la imagen de la vida andina representada en la Nueva
cordnica 'y buen gobierno. Las alegorias pictdricas mas pertinentes en este respecto son las que
representan los signos del rosario y del administrador andino como mediadores entre espacios
culturales aislados el uno del otro. Sin embargo, el sentido intrinseco del tratado pictdrico queda
miés all4 de estas formulaciones; tiene que ver con la relacién entre los signos de significado
literal y representativo por un lado y los de significado figurativo y simbélico por otro.



134

ROLENA ADORNO

CAPITVLOPRIMERCAPITA

I\I/IGAI VOUAQV]

|
|
|
] dor milon peasoso capifan
ponoycamayoc 7Lu'[fa cinchicona D)

5)

\Y/

Y. DY Y,

Figura 26. El perezoso capitan Inca Yupanqui (145).

El significado iconografico intrinseco: Robar los signos de sus inventores

La introduccién de la iconografia simbdlica religiosa en composiciones evidentemente
documentales levanta la duda sobre la relacién de los modelos culturales curopeos y andinos;
hasta aqui los hemos interpretado como distintos y aislados. Aunque el empleo de los iconos
cristianos puede que parezca ser una estrategia por la cual la experiencia andina estd obligada a
conformarse a un modelo no-andino, se puede demostrar que ciertos signos, como el rosario ya
discutido, funcionan como mediadores entre los mundos andino y no-andino. Los referentes de
estos nuevos signos no son los artefactos ordinarios de la vida diaria sino, al contrario,
conceptos teoldgicos simbdlicamente representados.

Estos signos no sélo sefialan un referente externo (la iconografia tradicional cristiana = la
importacién de una ideologia extranjera a los Andes); més significativo todavia es el hecho de
que funcionan metalingiiisticamente para interpretar las otras configuraciones de signos. En este
nivel del anélisis, el término "andino” sigue refiriéndose a fendmenos temporales concretos y la
etiqueta "no-andino", a los valores espirituales y fendmenos simbdlicos cristianos.
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Figura 27. Los buenos cristianos principales (775).

La paloma/halc6n, la hoja de higuera y la borla real del Inca

Mas revelador que la representacién de la relacién social entre el andino y el colonizador
europeo en la Nueva cordnica y buen gobierno es la representacién de la relacién entre la
sociedad andina y los valores espirituales cristianos. La importancia critica del conjunto total de
valores, dogmas y principios morales del cristianismo es que viene a ser el mediador entre los
espacios culturales europeos y andinos. El repaso del texto sugiere esta estrategia; el cronista y
vasallo quechua-hablante se dirige al rey extranjero a través de los iconos del papado catélico y
la Santa Trinidad en las primeras paginas del libro. Incluso emplea la paloma que representa el
Espiritu Santo en el primer dibujo que ofrece de personas andinas (Figuras 20, 28, 29).

El signo de la paloma interpreta el signo del sefior andino en el traje exético, proclamando
asi su cristiandad devota y su alta civilizacién a la vez que niega cualquier sugerencia de
barbaridad. Sin embargo, la paloma efectia la mediacion terrestre-andino/espiritual-cristiano de
una manera todavia mds sutil y comprensiva. Esta paloma no es la que convencionalmente
representa el Espiritu Santo en la iconografia occidental; en cambio, sus talones extendidos, en
el dibujo de la Santa Trinidad, lo hacen parecer mas un péjaro de caza que una paloma de la paz
(Figura 29). Las uiias feroces, en realidad, hacen que la figura sea casi idéntica al halcén que
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Figura 28. En la ciudad del Cusco: La conversién de los caciques y del
hijo mestizo (14).

apoya y aparece en el escudo inventado por el autor, representado en la portada de la obra
(Figuras 20)13.

El conocimiento y el dominio de los c6digos iconogréficos de la pintura occidental religiosa
por parte de Guaman Poma, sugiere que esta paloma tan libremente interpretada, es una
transformacién de una figura clave iconogréafica. Este paloma/halcén representa la sintesis de un
motivo naturalista andino y un concepto simbdlico religioso dentro de una sola forma; asi, este
signo media entre la cultura andina y los valores extranjeros no sélo al entrar en el espacio
cultural andino sino al tomar una de sus formas indigenas. Como el simbolo cristiano m4s
frecuentemente usado en el texto, la andinizacién del signo de la paloma es una estrategia tan
audaz como poderosa.

El "4uito de Adan", las ropas de hojas de Adén y de Eva, ya fueron descritas como el signo
asociado con los origenes de la raza andina. Sin embargo, vista en relacién con las descripciones
de la mitologia biblica, tanto la ropa de hojas como la borla real del Inca (el masca paycha) son

13El autor identifica especificamente este pijaro como un halcén cuando da los significados de sus nombres
totémicos, (quaman quiere decir halcén y poma, leén, p. 65); el mismo escudo se representa en el dibujo que
retrata a su abuelo, el sefior de Chinchaysuyu, Guamén Chava (p. 167).
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Figura 29. La Santisima Trinidad y la Virgen Maria (2).

signos que sefialan la integracién de temas temporales andinos y los simbdlicos biblicos. En el
primer caso, la representacion naturalista de una escena andina se modifica por la incorporacién
de una forma simbélica extranjera (el traje de hojas); en el segundo, la presentacién documental
andina se ve afectada por la introduccién de un concepto simbdlico cristiano (el nacimiento del
Mesias).

Aunque el dibujo de la generacién original andina, 1a Vari Vira Cocha Runa, representa una
época mitica, el dibujo mismo tiene un significado literal (Figura 15). La figura del hombre
emplea el palo andino, el taki chaglla, que se usa todavia hoy en los Andes; su esposa le ayuda a
sembrar la tierra. El signo simbdlico es el traje de hojas, y, curiosamente la barba de estilo
europeo en el rostro del indio que normalmente no es barbudo 4. (En un momento determinado
de su narracién de la historia antigua, Guaman Poma insiste en la falta de barba por parte de los

14Fiel a la norma, Guamén Poma siempre retrata a los hombres indios sin barba. La iinica excepcién en la obra,
salvo el barbudo hombre Vari Vira Cocha Runa que asi indica su ascendencia de Adén, es un compatriota y

enemigo personal de Guamén Poma cuyos feos bigotes de gato pueden interpretarse como sefial de la préctica
de un libertinaje a la europea.
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andinos para probar que no descendieron de las razas semiticas (p. 60). Puesto que Addn mismo
se retrata en el texto sélo en una desnudez estilizada o llevando picles de animales (Figuras 10,
14), el uso selectivo de los trajes de hojas presta un valor simbdlico al tema pictdrico indigena
que no esta presente ni en el dibujo del sujeto original (Adan).

El "4duito de Adan" esta identificado explicitamente por Guamdn Poma como una
caracteristica distintiva de la civilizacién de su raza (pp. 89, 875). El empleo de este signo en el
retrato de los primeros andinos, que copia también el detalle de la barba masculina, hace a la
figura representada mas como Adéan que Addn mismo.

La masca paycha, un atributo del traje histérico incaico, se convierte por su ausencia en el
signo simbdlico de valores cristianos. Es decir, en todos salvo uno de los retratos de los Incas y
las narraciones en prosa que los acompaiian, la masca paycha es un rasgo caracteristico. La borla
real estd visiblemente ausente del dibujo y de la descripcién verbal de Sinche Roca, el Inca cuyo
reinado coincidid, en la versién guamanpomiana de la historia incaica, con el nacimiento de
Jesucristo (Figura 30). Al interrumpir en este momento la narracién de las biografias de los
Incas para retratar una segunda vez la escena del Nacimiento e interpolar varias piginas de prosa
relacionadas al tema, Guaméin Poma permite que la ausencia de la borla real en cl retrato de
Sinche Roca sea interpretada como un medio iconografico de integrar simbdlicamente los
acontecimientos que habia organizado para ocurrir simultineamente. Es decir, la masca paycha
ausente es una "flecha" invisible que indica la incorporacion del acontecimiento fundamental en
la historia espiritual del Occidente en los vaivenes de la historia antigua andina.

Los dos usos simbdlicos de la vestimenta sugieren la creacién de un modelo cultural en el
cual E (el espacio cultural exterior) se refleja en I (el espacio cultural interior andino). Esto es,
los valores simbdlicos extranjeros se integran graficamente al espacio aparentemente documental
andino. Los signos iconograficos proyectan sombras muy largas, y su efecto es el de colorear la
pintura de los primeros andinos con toques de la tradicién biblica y pincelar el retrato del Inca de
tal manera que se indica el conocimiento implicito de la venida del Mesias cristiano. La
paloma/halcén del Espiritu Santo también se desliza en las salas donde los andinos devotos
practican su nueva fe; la paloma es la flecha que sefiala su picdad!S.

Todas las estrategias descritas aqui parecen razonables, dada la defensa ardua de los andinos
como cristianos por parte de Guaméin Poma en su intento de reclamar los derechos de ellos
como ciudadanos de una nacién cristiana. Uno se pregunta por qué, al mismo tiempo, el
cronista-memorialista pinta a la vez y determinadamente, a su pueblo en compaiiia del mismo
Satanés.

El signo del demonio: su presencia y su ausencia

La aparicién de Satanis como acompaiiante de las figuras que representan a personas andinas
ocurre en dos tipos de situaciones; una en la que andinos de épocas antiguas o modernas se
dedican a la brujeria (Figura 11), y la otra en la que el indio contemporaneo esta representado
cometiendo crimenes, como el robo de una llama y un caballo, que se presenta en una
composicion titulada "la vida de los ladrones” (Figura 31). El icono del diablo es la bestia
convencional con cuernos, alas y rabo y su supervisién de los ritos de los brujos incaicos estd
de acuerdo con el esquema narrativo en el cual Jesucristo nacié durante el reinado del segundo
Inca y San Bartolomé fue al Perii a cristianizar al pueblo andino en la época apostdlica (p. 92).

Aunque Guaman Poma no llega a declarar que los Incas practicaban el cristianismo, su
empleo del motivo del diablo es el signo negativo de un gesto afirmativo. El demonio entre los
brujos significa implicitamente una conciencia, aunque vaga, de la ideologfa cristiana del mundo
por parte del pueblo andino.

15ver Valesio (1978: 26-27). Los andinos arrodilldindose en una actitud de piedad y de veneracién cristianas
siempre se encuentran sobre un fondo de paredes y ventanas (pp. 835, 837, 847, 852). Guaméin Poma habria
organizado asi la representacién de la cristiandad de los andinos para evitar cualquier confusién con la
practica andina pagana de la veneraci6n de laswagas (los lugares y objetos sagrados).
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Figura 30. El segundo Inca, Sinche Roca (88).

Por otro lado, el significado de la presencia de Satanés en dos dibujos dc la época modema
es la violacién a sabiendas de los diez mandamientos por parte de los indios contemporéncos. La
brujeria es de nuevo la préictica que aporta la condena impartida por el signo del demonio; el
robo es la otra ofensa tan severamente censurada. Mientras que Satands no estd presentado en
otras escenas que muestran la violacién de los mandamientos judeocristianos, su asistencia a la
ruptura del octavo puede explicarse por la vestimenta desabrida de dandy europeo que lleva puesta
el indio ofensor. A través de su obra, Guaméin Poma llama a la presuntuosa utilizacién de
formas ricas de atuendo por sinvergiienzas y trepadores sociales uno de los sintomas principales
de un "mundo al revés" moral y socialmente!6. Aqui condena la violacién de un cédigo
semidtico usando el signo més poderoso de otro c6digo semidtico.

El demonio y la paloma son autométicamente signos metalingiiisticos cuando se emplean
en dibujos cuya expresién es natural y cuyo significado es literal. Se mantienen necesariamente
fucra del mensaje iconogréfico sin convertirse en parte de €l sino que lo comentan. En ¢l

16Guam4n Poma asocia el abandono por los andinos de su manera tradicional de vivir y la negacién de sus
deberes con el rechazo de la forma nativa de vestir (p. 887). El comportamiento vicioso y desenfrenado del
colonizador y el indio igual, incluyendo la usurpacién por los curas de poderes temporales, la prostitucién y
toda forma de vicio, estdn seiialados por el uso de trajes lujosos que disfrazan y esconden el rango y el puesto
del que lo lleva puesto (pp. 593, 942, 1138).
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Figura 31. La vida de los ladrones (942).

contexto del empleo de estos signos, su omisién en los dibujos de colonizadores europeos
caracterizados por crueles y avaros es sorprendente. Guamén Poma continuamente arenga en
contra de los espafioles y advierte que irdn al infiemo por sus acciones. Sin embargo, no los

condena nunca en sus dibujos empleando el signo del demonio observador de las acciones
malvadas en la tierra.

La explicacién de este lapso depende de la descripcién fundamental del autor de las dos
entidades culturales. Como se ha visto, Guamén Poma presenta I, el espacio cultural andino,
como orden y organizacion, mientras que caracteriza a E, el espacio cultural no andino de la
colonia europea, como desunién y desorden. Este es un modelo corriente de cultura, tal y como
lo describe Lotman (1975:9); se manifiesta en las docenas de dibujos de andinos ocupados en
tareas que satisfacen las necesidades de la sociedad y en un nimero similar de dibujos de
europeos entregados a inflingir estragos sociales atacando y abusando a la gente indigena.

Los simbolos religiosos que se apropian para la representacién del espacio cultural andino
resultan en la plena utilizacién de ambos aspectos, positivos y negativos, del orden cultural que
la ideologia cristiana representa. Al mismo tiempo, la ausencia de los signos del demonio y la
paloma del campo de accién de los europeos indica la falta de valores espirituales morales y
sociales cristianos. El privar a las figuras de los europeos de los iconos de la ideologia cristiana,

es privar al espacio de esa cultura de los valores que esos iconos imparten, confirmando asf las
tesis propuestas por estos signos sobre las fechorias de los europeos.
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Conclusiones

Los extremos de significados simbdlicos y literales del texto visual de Guaman Poma estdn
ocupados por la imagineria de la iconografia cristiana y por la documentacién de los cédigos,
europeo y andino, de indumentaria. Entre ellos se sitia el sistema literal/simbélico de la
representacién de fondo. Estos cédigos por separado funcionan en la interpretacion de signos que
representan los principales temas iconograficos de, primero, lo étnico andino, y segundo, lo
curopeo colonial. Aunque el significado transmitido por estos signos metacriticos varia de
acuerdo a su valor como significantes literales o simbdlicos, el principio que define y moviliza
su actuacién es el mismo.

A nivel de la relacién de I, como sociedad andina, con E, como la europea, un sistema de
significacién queda establecido por el cual ciertos signos, identificados tradicionalmente con la
cultura occidental, se transfieren al espacio I (andino). El significado establecido por los criterios
de E se substracn de E y se revivifican en I, como en la transferencia del atuendo cortesano de
virrey espaiiol al noble Capac Apo. En el caso de la indumentaria cortesana femenina, el efecto
es mayor porque los signos se toman por modelos abstractos europeos sin nombre y se
vivifican en las personas de la Coya y la Apo Curca Uarmi. Con respecto al fondo pictérico, el
paisaje de Adan en su perfeccién casi total se convierte en el campo de la experiencia andina y
permanece en €l

A nivel del contacto entre el mundo andino como I y el otro mundo de la espiritualidad
cristiana como E, el patrén idéntico de transferencia se apropia de la vestimenta convencional de
Adan como el simbolo prototipico del hombre andino; la eliminacién del signo imperial de
realeza incaica traslada simbdlicamente el nacimiento del Mesias cristiano al reino andino. Del
mismo modo, la representacion inicial del valor negativo de E del demonio con brujos incaicos
reitera el ejemplo de aportar trazas de E a I y establece, en este caso, una relacién exclusiva. Una
estrategia similar ocurre no a través de la combinacién de varios sino en la constitucién de
motivos individuales, cuando la paloma como Espiritu Santo y el paisaje serrano de Adén se
materializan como formas indigenas andinas.

Estos son todos signos europeos, sin embargo, y hay que enfatizar que no constituyen el
mensaje del texto; son por el contrario sus sefiales metalingiiisticas. Vistas como tales, el uso
de esos signos no-andinos aclara el caricter de la Nueva cordnica y buen gobierno con respecto a
su orientacidn codificadora o descodificadora. El mensaje del texto, descifrado de acuerdo al dise-
fio espacial de la modelacién cultural, establece que el limite cultural general, y especificamente
el social y moral, entre los mundos coloniales andino y europeo, es firme; que el espacio cultu-
ral de I y el espacio cultural de E son entidades separadas y diferentes entre si en todas las formas
posibles; y a la inversa que en el modelo europeo comun, el andino representa la civilizacion, el
europeo, la barbarie.

La civilizacién de I es, no obstante, ininteligible a E. Mientras que el texto iconografico
transmite un mensaje que es orientado hacia I (el codificador) a través de signos parcialmente
indescifrables por el piblico E, la transmisién de ese mensaje depende de signos
metalingiiisticos que son orientados al descodificador.

El dibujo del mandoncillo o Pichica camachicoc llevando el rosario y presentado delante de
un fondo medio europeo medio andino encarna esta aproximacion (Figura 7). Para el espectador
de E, esta figura extrafia no transmite mas que su propio exotismo. A pesar de esto, el cuadro,
una vez descifrado, nos dice que ese humilde funcionario andino ha de ser la fundacién de la
organizacion socio-politica indigena de la colonia. La funcién del rosario y de la habitacién de
estilo europeo en este contexto es la de domesticar la imagen, la de hacerla inteligible y
aceptable.

No obstante, la integridad de I, comunicada a E por medios que a éste iiltimo le son
familiares, permanece intacta. Como ya se ha dicho, la recreacién de la relacién entre los
andinos y los valores simbdlicos cristianos hace un papel mayor en este texto que el de los
andinos y la sociedad europea como tales. En efecto, la fusién concienzuda de valores cristianos
y la cultura andina resulta de haberse eliminado en la primera la identificacién con la esfera
colonial europea. En el modelo cultural de Guaman Poma lo europeo y lo cristiano nunca estdn
presentados en relacion de privilegio o de equivalencia; por lo tanto la integracién de lo andino
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con lo cristiano nunca significa la europeizacién del indio o la imitaciéon de costumbres
extranjeras a expensas de las suyas.

El dibujo del mandoncillo es un signo perfecto del modelo indocristiano, y su pureza y
separacion de E se suma en esta representacion, cuya exclusividad se confirma por la ausencia de
otro signo potencial: En ninguna parte del texto existen representaciones de andinos y europeos
juntos en actitud de armonia civica. En un momento legendario en la historia de la conquista, el
principe Inca Sayri Topa y un virrey espaiiol estdn presentados conversando tranquilamente (p.
442). Esta imagen, sin embargo, se pierde y no se recupera en la historia de la colonia peruana.
La dicotomia fundamental de los espacios culturales andinos y europeos es el principio motiva -
dor del modelo cultural presentado en la Nueva corénica y buen gobierno. S6lo simbdlicamente,
en las fauces del infierno, vemos a las figuras del europeo y del indio reunirse en espiritu
comunitario (Figura 32).

La capacidad que tienen estos signos visuales para significarse e interpretarse mutuamente
se desata efectivamente por el uso de métodos semiéticos. Estos dibujos en particular se han
juzgado muchas veces como emblema de un consentimiento timido a la fuerza abrumadora de la
aculturacién. Transmiten, sin embargo, un mensaje contrario, implicito pero bien definido. El
descifrar ese mensaje y todas sus sutilezas sugiere que se puede entender la produccién artistica
de la experiencia policultural, creando perspectivas nuevas sobre las aparentes asimilaciones y
vislumbrando las formas dindmicas de la resistencia a la colonizacién.
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Figura 32. La ciudad del Infiemo (955).
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