Metamorfosis barrocas de la imagen real.
Retratos de Felipe V en el Virreinato del PerG*

Francisco Stastn y

Presentacién

Los retratos de la realeza, que a primera vista pueden parecer iméagenes
adocenadas creadas para difundir los méritos del poder imperial, al ser some-
tidos a una observacién mas cuidadosa, comparten con otras obras de arte la
capacidad de revelar facetas inesperadas. No tanto acerca del monarca repre-
sentado; sino més bien referentes a sus sibditos, a las condiciones sociales vy,
en el caso americano, acerca de las fricciones entre las dos culturas que, entrabadas
en una relacién asimétrica, convivieron en este continente.

El trabajo que me complazco en presentar esta noche ante este distinguido
auditorio, y atendiendo a la invitacién que me extendié generosamente la Aca-
demia Nacional de la Historia para incorporarme en sus filas, debo confesar, se
originé accidentalmente. Un anticuario de Nueva York me envié en consulta dos
fotografias de una plancha grabada con la imagen de una estatua de Felipe V,
que decord alguna vez el arco sobre el Puente de Piedra de Lima. Apenas las
vi comprendi que finalmente iba a poder dar respuesta a las preguntas que desde
décadas se hacian los historiadores del arte acerca de este monumento perdido,
que habia quedado como una referencia ciega en la escultura limena. Es sabido
que la obra fue la primera en su género creada en el Nuevo Mundo, més de
medio siglo antes que el célebre Caballito (Carlos IV) de México. De modo que
valia la pena examinar mejor el tema.

Por anadidura, pronto evoqué que existian mds representaciones del
mismo rey. Una, en un monasterio limeno, v dos en la pintura cusquefa.

* Discurso de incorporacién leido el 14 de febrero del 2002.
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También emergi6 de esa prospeccién, que no se conservan en los repositorios
peruanos retratos de otros monarcas, como no sea de algunos que figuran
como comparsas en composiciones sobre otros temas. ¢A qué se debia esa
preferencia?

Estas inquietudes abrieron el campo a una investigacién ‘que me llevd
desde la iconografia del retrato real, al origen y al simbolismo dél arco triunfal
romano, pasando por la tipologia de las figuras ecuestres, entre las cuales estaba
el primer caballo representado en el Perl para un curaca del siglo XVI. Pero,
sobre todo, me condujo a buscar el esclarecimiento de dos aspectos que parecian
estar estrechamente vinculados entre si: primero, las circunstancias que motiva-
ron la tnica aparicién en Lima de un monumento ecuestre, a mediados del siglo
XVIII; y segundo, la simulténea apariciéon de ese personaje real en el Cuzco,
trajeado con un atuendo inesperado, que acentuaba su cardcter divino. La
relaciéon subterréanea entre esos dos acontecimientos ocultaba, sin duda, un
significado que merecia ser esclarecido.

No se podré examinar en detalle todos aquellos temas esta noche. Lo que
contintia es un resumen, cuya aridez, espero, seré amenizada por las fotografias
que acompanarén la exposicién.

El Retrato y la Place Royale Europea

Una de las formas mas notorias del retrato real barroco fue la estatua
ecuestre exhibida en el espacio abierto de la urbe. Ni la antigiiedad clésica ni
la Edad Media conocieron esa modalidad, que fue desarrollada progresiva-
mente desde el tardio-renacimiento italiano. Miguel Angel cred, en 1540, el
primer prototipo de esa idea. Implanté la estatua romana de Marco Aurelio a
caballo (antes identificada como el Emperador Constantino) al centro de una
explanada de alto significado simbdlico, en la Plaza del Capitolio, y disefid su
entronque visual con la Ciudad Eterna. La idea se extendid, luego, a Florencia
y, finalmente, fue conducida a Francia por Maria Medici. All{ alcanzé el esplen-
dor arquitecténico del barroco v su pleno significado politico, al inicio, en el
Pont Neuf (1614), y més tarde, en manos de Luis XIV, en la Place Vendéme
(desde 1688).

De ese modo. la imagen real asumié en la capital del absolutismo francés,
su plena vocacién publica. Al reformular el trazo de la plaza, la monarquia,
primero, cred y, luego, ocupé un locus, que nadie sino la mas alta autoridad se
atrevié a ostentar. La Plaza Real devino, asi, una nueva entidad urbana cargada
con los mensajes retdricos del sistema.
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El Retrato Real en América

En contraste con lo que acabamos de describir para Europa, en el Nuevo
Mundo colonial la imagen del rey fue casi invisible. No estuvo presente en
ningtin lugar publico, ni en la plaza, ni en la iglesia, ni en los festejos habituales
de la calle. Distanciado de sus stbditos de ultramar por un poderoso represen-
tante personal, éste aparentemente sustituyé al monarca en la vida cotidiana y
en la politica local. v

El mérito de ese esquema fue que el soberano se convirtié en una figura
mitica, un ser inalcanzable. Después de examinar el estado de la sociedad
virreinal v de procurar informar, en un didlogo fighrado, sus hallazgos a Felipe
[, Guaméan Poma opt6 por dirigirse directamente al rey para expresarle sus
profundas dudas. Habia llegado a la conviccién de que la crisis por la que
atravesaba la justicia en el sistema era tan grave que, se habia alcanzado la
situaciéon limitrofe del caos, del “mundo al revés”, y perdido, por ende, toda
autoridad. “Es senal —escribié— de (que) no hay Dios y no hay rey”. Dudé de
su propia empresa y del sentido que podia tener escribir a un soberano ausente.
“¢Quién podréa escriville ni hablalle... a un personaje tan gran sefor cristia-
no...?”, todavia observé!.

Ese sentimiento de lejania no sélo estuvo arraigado en el mundo indigena.
También existié entre los criollos més cercanos al poder. Uno de los Gltimos actos
del Virrey Conde de Superunda en Lima, por ejemplo, fue visitar en 1761, a
Don Pedro Bravo de Lagunas, enfermo y recluido en una celda conventual. Su
intencién era obsequiarle, con la esperanza de aliviar su crisis de conciencia, una
miniatura en oro con el retrato de Carlos IlI, casi como si fuera un amuleto. “Yo
me voy a Espana a ver el original, le dijo, y dejo por memoria esta copia en
manos de quien ha sido tan fiel ministro de su Majestad”.

Las contradicciones entre el sistema y la retérica oficial condujeron en
Gltimo término a que los designios del soberano parecieran misteriosos. La vida
del rey se desarrollaba en un circulo tan lejano, que su existencia misma podia
ser puesta en duda. Las noticias de la corte llegaban con meses de retraso y eran
incorporadas al mundo americano a un afo de distancia.

En consecuencia, los retratos de la realeza que llegaron al Nuevo Mundo
fueron guardados celosamente en el Palacio Virreinal, como objetos sagrados,

1 E Guaman Poma, ed. J. Murra, 1980, T. III, 1025 (f. 1136/1137), dibujo de Guaman Poma
entregando imaginariamente su obra a Felipe III, 897 (f. 961/975).
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y en una politica diametralmente contraria a la de la Place Royale europea,
antes citada.

Ocasionalmente, la imagen real también se podia hallar cobijada en un
convento de clausura. Sucedié asi en el Monasterio de las Nazarenas, donde se
preserva otro retrato de Felipe V, pintado por Fr. Miguel Adame.

En América la efigie de la realeza fue, entonces, un instrumento del sistema
cuyo significado emblematico tenfa resonancias muy diversas a las que preva-
lecieron en las grandes monarquias del Viejo Mundo. En esas modulaciones
entre lo privado y la res publica, Espana tocé una nota intermedia, que explica
lo sucedido en los virreinatos. Los retratos ecuestres de Felipe Il y el célebre
monumento de Felipe IV, disefiado por Veldzquez, no fueron destinados a plazas
publicas, sino a los jardines de los Palacios: donde, aunque colocados al exterior,
no abandonaron la intimidad de la corte. Una solucién precavida que indica la
distancia que existia entre el soberano y su pueblo.

Pero la reserva con que la imagen de la realeza se mantuvo frente a la
poblacién americana, no hubiera tenido el efecto deseado si ese velo de misterio
no se hubiera corrido en las grandes ocasiones. Estas se dieron durante el tiempo
fuerte de las festividades dinésticas: en los juramentos de fidelidad y en el
nacimiento de principes.

En esas ocasiones, el retrato, cubierto por un cortinaje, era extraido con
gran pompa del palacio. Los altos dignatarios del cabildo lo trasladaban a
un sillén bajo palio en el estrado de la plaza. Y cuando la imagen era
descubierta, se la saludaba con ruidosas salvas y exclamaciones a viva voz
de los presentes, como sucedié con Felipe IV en 1659, y nuevamente, en
1666, ante Carlos II.

Los asistentes quedaban embargados de emocién ante la presencia virtual
del soberano figurado en la pintura. Este fenémeno de transferencia de una
realidad sublimada al dominio del arte, también se dio con las imagenes pia-
dosas. Santos v fieles, han narrado tales experiencias acaecidas frente a cuadros
que les hablaban, sudaban o dejaban caer lagrimas, como personas de carne
v hueso. Este es un fenémeno que tiene una larga historia. Ya figuré en la
Antigtiedad en el tropo de Pigmalién o en las férmulas ecfrdsicas de los autores
latinos, como el conocido “signa spirantia” (parece que respirara).

Un claro indicio de la actitud de reserva frente a la realeza, es que no se
conserven hoy en el Peri més que dos efigies de cuerpo entero de los reyes.
Y no es por azar que ambos correspondan a Felipe V. En cambio, se preserva
la serie completa de los virreyes. -
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Un Monumento Ecuestre en Lima

Nada hizo prever que la discrecién acerca del tema monérquico se habria
de quebrar en Lima, en 1739, con la inauguracién de un majestuoso monumen-
to ecuestre dedicado a Felipe V. ¢Cudl fue la motivacién politica para que
sucediera ese cambio? En ningtn otro lugar de Iberoamérica sucedi6 tal cosa,
como no sea, a Ultima hora, en la Ciudad de México, cuando en 1803 fue
fundida la estatua de Carlos IV. La respuesta esté sin duda inscrita en la situacién
que vivié el virreinato peruano en el primer tercio del siglo XVIIL

Las referencias escritas acerca del monumento limefo derivan del Mercurio
Peruano de 1792, donde se comenta que “el Lisipo de nuestro Continente
Peruano... (el) admirado... gran Baltasar” es recordado por “la infeliz memoria
del busto del Sr. Felipe V... que ocupaba la cima del Puente de esta Ciudad”.
La parca mencién abrié el interés de los estudiosos por el monumento destruido
en el terremoto de 1746.

Dejaba el Mercurio Peruano atribuida la obra al escultor limeno Baltasar
Gavilan, de quien se conocen algunas tallas, como la célebre alegoria de la
Muerte. Lo demaés se aclar6 afortunadamente con el hallazgo de la plancha
grabada, ya mencionada.

El monumento ecuestre con el caballo saltando en corveta reproduce el
modelo ilustre de Felipe IV, considerada la mejor escultura de su clase del siglo
XVIL Y fue tallado en madera, a pesar de las especulaciones de algunos autores
acerca del uso de bronce.

Queda claro, ademés, que la estatua del rey estuvo instalada encima del
arco del puente, que actuaba como “puerta de ciudad” por el norte, segin lo
definié6 Bernabé Cobo. Su disefio presentaba en el frente pilastras de trazo
simple, un entablamento dérico con triglifos y bucraneos; encima, una balaus-
trada y detras la estatua con leones rampantes por ambos flancos.

Era ésta para su época una solucién original en la tipologia de la estatua
ecuestre. No hemos identificado ninglin otro caso, desde el Renacimiento en
adelante, que retna los tres elementos utilizados en Lima: una estatua ecuestre
sobre un arco triunfal, y éste implantado sobre un puente. El antecedente de
Enrique IV en el Pont-Neuf de Paris (1621), no cuenta con el arco honorario,
que es el distintivo del monumento limefio.

El virrey que encomendd su ejecucién, José Antonio de Mendoza Caamaiio,
Marqués de Villagarcia, ingresé solemnemente a Lima en enero de 1736. Fue
el Gltimo virrey de los “grandes de Espana” y llegé al cargo cumplidos los setenta
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afos de edad. Eso explica que nombrara al brillante jurista, Don Pedro Bravo
de Lagunas, Asesor General del Virreinato.

Bravo de Lagunas (1704-1765) fue Protector de Naturales v Oidor de la
Real Audiencia de Lima por designacién de Felipe V. Una faceta importante de
su personalidad, es que ademés de jurista y politico, tuvo una cultura humanista
y un interés particular en las artes que lo llevaron a convertirse en un apasionado
coleccionista de pintura. Fue, ademas, poseedor de una voluminosa biblioteca
que, sin lugar a dudas, incluyé tratados de arte y de arquitectura. -

Antecedentes Clasicos del Arco Honorifico sobre un Puente

El original arco limefio, debe ser considerado en la doble tipologia de
estatua ecuestre y de arco de triunfo. Es en esta dltima categoria, que se encon-
trara la solucién al origen del prototipo empleado en el Puente de Piedra.

La costumbre de elevar arcos empezd en la Republica romana en el siglo
Il a.C. Livio y Cicerén los mencionaron con el nombre de fornix. Pero el primero
en comprender las posibilidades politicas del arco, fue Augusto, el creador del
Imperio. Plinio entendi6 esto y describié sucintamente el arco como un “novicium
inventum” —-una nueva invencién, que se distinguia del viejo fornix. Desde
entonces se convirtié en un monumento honorario otorgado por el Senado a
aquellas personas que contribuyeron de modo notable al Imperio.

Formalmente, el arco de Lima cae en una categoria que corresponde a la
época temprana de Augusto (en 25 y 10 a.C.), y donde el uso del orden dérico
es muy semejante al modelo peruano. Eso es visible en el Arco del Rédano, en
Arles (Francia).

Augusto también tuvo una particular predileccién por arcos sobre puentes.
Buenos ejemplos son los dos arcos de Saint Chamas (ca. 15 a.C.), sobre el rio
Touloubre. Y el caso tardio, del pueblo de Barrd, en Tarragona (Espana), (an-
terior a 110 d.C.), que como el de Lima, es de gran sencillez con dos pilastras
en el frente.

La relacién de los arcos con los rios es antigua. El propésito de la ubicacién
sobre los puentes estuvo en relacién con los términos, o limites territoriales
simbdlicos. La divinidad que agrupaba esos conceptos fue Jano, quien estuvo
especialmente relacionado a los cursos de agua viva y a sus ritos. Augusto sintié
una atraccién particular por los cultos de cierre de Jano, como simbolos que
eran de la pax romana; porque el cierre de las corrientes de agua significaba
precisamente la apertura de arcos y puentes en tiempos de paz.
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Se entiende, entonces, que quien diseié el arco limefio fue alguien con un
considerable conocimiento de historia romana. Y alguien que entendi6 el
simbolismo de los monumentos del antiguo Imperio, portadores de una misién
civilizadora y pacificadora universal, cuyos ideales desed equiparar a los del
Imperio hispénico de sus dias. La amplia biblioteca que reunié y la posicién
privilegiada que tuvo en el virreinato, sefialan a Bravo de Lagunas como el
indudable autor intelectual del proyecto.

Respuesta a la Inestabilidad

La siguiente pregunta que cabe hacer, entonces, es é¢por qué decidié la
Ciudad de los Reyes levantar, en 1739, un monumento publico para el rey,
contradiciendo la tradicién anterior?

Un examen somero de la situacién social en el Virreinato y del contexto
internacional, otorgard las claves para entender esa reaccién.

Dos conflictos provenientes del exterior crecieron en intensidad entre 1721-
23 y 1739. Y ese dltimo ano, que fue el de la inauguracién del arco limeno,
marcd, en ambos casos, una clispide en las hostilidades. Efecto mas inmediato
sobre Lima tuvo la agresién de Portugal contra las misiones de la zona amazénica.
Las fuerzas portuguesas continuaron ese hostigamiento durante toda la década
y en 1739 llegaron inclusive a amenazar el Rio de la Plata.

La situacién con Inglaterra, a partir del tratado de Utrecht, también se
agravé en el periodo en cuestién. Y en el afio decisivo de 1739, ante el con-
trabando britanico creciente, Espafia volvié a romper las relaciones diplomaéticas.

Efecto psicolégico méas grave tuvo sobre el gobierno virreinal la marea
creciente de movimientos insurreccionales que agitaron el territorio andino cen-
tral. Lo que antes se consideraba meros alzamientos indigenas, hoy se sabe que
abarcaron: criollos, mestizos y nativos en las poblaciones vinculadas a la zona
econdémica de Potosi.

El valioso estudio de Scarlett O’Phelan ha sefalado tres picos en los movimien-
tos rebeldes del siglo XVIII, que culminaron en la gran insurreccién de Tipac Amaru.
Se produjeron éstos en los afios: 1737, 1751 y 1780. El primero, que concierne al
periodo de este trabajo, se desenvolvié entre 1726 y 1737 y abarcé veinte suble-
vaciones. Su detonante fue el censo que mandé levantar el Virrey Marqués de
Castelfuerte desde 1726, con el objeto de aumentar el nimero de personas sujetas
a tributos y al régimen de la mita minera. Aunque esa revisita afecté a todos los
sectores, tuvo disposiciones particularmente ofensivas para los mestizos.
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Las rebeliones mas serias fueron las que se desarrollaron en el sur entre
1730 y 1739. Entre ellas la de Cochabamba y Oruro en el Alto Pert (1730).
La de Azangaro, Puno, en 1737, llegb a abarcar 17 provincias. Finalmente, entre
1737 y 1739 se desenvolvié en Oruro la insurreccién més orgénica de este
periodo, que llegd a publicar un peculiar Manifiesto acerca de sus fines.

Visto en e] mapa, desde la Ciudad de los Reyes, Oruro puede parecer un
lugar lejano, pero en realidad ambos centros estuvieron estrechamente vincula-
dos. El eje de la economia los unfa por la ruta de la plata, que corda de Potosi
a Lima y fue atravesada en ambos sentidos por recuas de mulas, conductoras
también de noticias que sus arrieros difundian, incluyendo los mensajes de
insurrecciéon.

Lima, entonces, no estuvo aislada del resto del pais, ni a salvo de los
movimientos de rebeldia que parecian rodearla, inclusive en lugares cercanos
como Canta y Tarma. La reaccién primaria del Virrey Villagarcia ante ese estado
de cosas, fue exhibir ante los rebeldes el poderio detras del trono; mostrar al rey
Felipe V, protegido con una coraza de cuerpo entero, como un general en su
cabalgadura briosa, y rodeado por las fieras rampantes de su emblema. Elevado
en lo méas alto del arco sobre el puente, asumié el aspecto de un victorioso
emperador romano; pero también como el propio Augusto, adopté el papel de
un propulsor de la pax romana para aquellos pueblos que aceptaban su justo
dominio.

El Arco y el Urbanismo Barroco en Lima

El lugar normal para colocar el monumento hubiera sido la Plaza Mayor,
y acorde con la tradicién francesa, ésta se habria mutado espontaneamente en
una Place Royale. Pero el centro de la plaza ya estaba ocupado por una obra
de alto valor simbdlico instalada por un virrey anterior. Era ésta la Fuente de
los Dragones, elevada en 1650 por el Conde de Salvatierra, y contenia un
mensaje triunfal que celebraba la victoria definitiva del leén de Espana sobre el
Amaru indigena. No podia pensarse en eliminarla o trasladarla a un lugar de
menor cuantia. ‘

1. El Impedimento de la Plaza

Por anadidura, a diferencia de sus semejantes en Europa, la plaza fue un
centro de alto contenido politico que reunia las cabezas de las tres autoridades
dominantes del régimen: gobierno, Iglesia y cabildo. Entre ellos se mantenia un
delicado equilibrio de poderes. Por anadidura, la explanada abierta fue a lo largo
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del ano el teatro de muchos festejos y procesiones que agrupaban a toda clase
de multitudes, desde la nobleza hasta los gremios y la gente del comtn. Ademas,
en los dias regulares, la plaza se convertia en un mercado al aire libre que se
extendia hasta las covachas implantadas delante del palacio vy de la catedral.

Una estatua del rey en ese ambiente hubiera creado infinitas complicacio-
nes de protocolo. Tratado con el respeto casi religioso que se rendia a la efigie
real, su presencia habria impedido el funcionamiento de ese vital centro urbano.
El sistema del virreinato peruano se habia organizado, precisamente, en torno
al principio de una metrépoli geogréficamente distante. El rey en la Plaza habria

sido un indudable impedimento, por no decir, un‘cestorbci.

2. La Puerta de Ingreso por el Arco

A falta de la plaza, el segundo lugar en importancia fue el espacio al norte
de la ciudad, detrdas de Palacio. Era ésta un éarea cargada de significados,
utilizada de puerta de ingreso a la capital por los virreyes del siglo XVI.

A partir del siglo XVII cambié la ruta ceremonial. No por eso perdié
vigencia la zona norte como espacio emblemético. El Conde Superunda recordé
en sus memorias que en el “grande arco... del puente (duraban)... los fragmen-
tos de manos y cabezas de algunos... “indios rebeldes expuestos en ese lugar
paradigmético. Y José Buendia en la Vida... del P. Francisco del Castillo, llegd
a vincular alegéricamente a la Fuente de la plaza con el Arco, cada uno igual-
mente cargados de simbolismo politico: “Se hacian punta, escribié, la Fama de
la fuente y el Fénix del arco del Palacio...”. El ambito quedé, asi, sefialado como
el punto de un lazo espiritual, que unia a la Ciudad de los Reyes con la
metrépoli. Una relacién que tomé un nuevo significado en el siglo XVIIL

El monumento de Felipe V, colocado en ese lugar privilegiado con dimen-
siones y trazo desusados, destacé como un hilo excepcional. No es de extranar
que su presencia tuviera un efecto duradero en la definicién simbdlica del
espacio citadino central. Ademéas de reafirmar las Casas Reales en el tejido
urbano, definié la relacién de la ciudad con el entorno campestre.

3. El Monumento y el Espacio extramuros

El espacio extendido mas alla del arco y del puente fue un area ambivalente.
Ubicado extramuros, estuvo abierto a una poblacién marginal donde leprosos,
pescadores indios y mendigos encontraban refugio. No en vano el hospital de
San Lazaro dedicado a los leprosos, dio el nombre a toda la zona.
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Toda ella era también el camino a un dmbito natural, que sélo requerfa la
dedicacién de algunos hombres de virtud contemplativa v las mejoras urbanas de
un virrey de visién, para convertirse en un lugar de regocijo para la poblacién de
la ciudad. Esa transformacién se inicié en 1592 con la edificacién de la Recoleta
franciscana. Y se reforzé en 1611, cuando Montesclaros construyé la alameda que
conduce al convento. Ese “paseo bajo los arboles” se inspir6 en la Alameda de
Hércules de Sevilla, una de las primeras (1574) en su género trazada en Europa.
Fue ésta la precursora de los boulevards, ramblas, paseos y malls que se disefiaron
como una apertura del urbanismo barroco hacia el espacio natural.

En Lima las alamedas en vez de otorgar una apertura a la ciudad, més bien
penetraron en el paisaje, casi como nuevas entradas civilizadoras en un espacio
silvestre. Ese fue el sentido que Bravo de Lagunas dio al trazo del Paseo de
Acho, creado en la ribera opuesta al rio, como complemento del nuevo monu-
mento. Su funcién fue otorgarle un escenario social al arco. En efecto, la estatua
encontré una proyeccién a la distancia en dos direcciones: de sur a norte, en
la Alameda de los Descalzos, v de oeste a este, en la de Acho.

Desde su creacién, la Alameda de los Descalzos adquirié un uso adicional
al de servir de calzada a los padres franciscanos. En los meses de verano, su
amplia y sombreada extensién sirvié de teatro a los paseos ceremoniales que
la nobleza emprendia, en carrozas o a caballo, para gozar de la naturaleza v la
brisa que subfa por el rio. En el siglo XVII, el Paseo de Acho v el propio puente
se sumaron a ese escenario ritual.

4. Paseos v Amenaza Sublimada

Asi, mientras los limefios circulaban lentamente bajo la sombra de los &rbo-
les, podian ver (o imaginar) a la distancia la figura vigilante del rey con sus leones
que parecfan cuidarlos. El mensaje que emanaba del arco triunfal era inequivoco.
El rey y su ejército estaban alli para quedarse. En ese sentido, el espacio al otro
lado del rio Rimac asumié el aspecto simbélico del vasto territorio virreinal, cuyos
nativos y mestizos rebeldes eran los recipientes finales del severo mensaje militar.

El Rey Ecuestre en el Mundo Andino
1. El Caballo del Curaca
Pocos elementos traidos por los conquistadores tuvieron un efecto tan

profundo en la psicologia andina como las cabalgaduras. Es bien sabido que fue
una ayuda militar de valor indudable. Pero mayor fue el impacto que tuvo el
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caballo en la ideologia social y en la religiosa. En la primera, significé para
algunos nativos ganar el derecho a andar en montura. En la segunda, tuvo que
ver con la reencarnacién del mas temible de los dioses andinos: el lllapa o Curi.

Cabalgar fue el privilegio de autoridades y vecinos espanoles. Pasaron tres
lustros (1545) antes de que algunos curacas recibieran ese derecho por los
servicios prestados a los invasores. Solia ser concedido por Real Cédula, junto
con el otorgamiento de titulos nobiliarios. ‘

En una pieza de oro excepcional, existe un testimonio visual que describe
esa situacién. Se trata de una chipana (o brazalete) de la cultura Ica-Chincha,
donde junto a unos animales estilizados, se ha representado una figura que ya nos
es familiar: un jinete armado. Quien lo disend tuvo dificultades con la represen-
tacién del jinete y del animal. Estas incongruencias revelan la mano de un artista
precolombino, enfrentado con el reto de representar situaciones inusitadas.

Segtn el acertado anélisis de Tom Cummins, los monos y leones de la
escena simbolizan a la comunidad prehispéanica dividida en las moitiés del hanan
y del hurin; a la vez que evocan la particiéon cruzada entre géneros, que conlleva
el concepto de la dependencia reciproca o yamatin. La simetria bilateral preco-
lombina requeria el mismo nimero de criaturas en cada lado de la placa. Pero
aqui la armonia social ha sido quebrada. A la secuencia ordenada del lado
izquierdo se opone el voluminoso jinete, que ocupa todo el lado derecho. El
poder del curaca ya no se sustenta en la estructura de mitades. Apoyado en una
fuerza foranea, el cacique se erige como una autoridad que sojuzga y desafia
a las moitiés tradicionales. S6lo mantiene a su lado, como aliados, a los leones
hanan de una mitad, prescindiendo del balance que el hurin ofrecia al conjunto.

Visto bien, un paralelismo estructural vincula la imagen del cacique con la
idea transmitida por la estatua de Felipe V, —aun cuando la primera se exprese
en un estilo hibrido de dificil lectura. En ambos casos se trata de jinetes a caballo
que blanden instrumentos militares y estdn protegidos por dos leones
emblematicos. Este esquema transmite la I6gica de la dominacién, que suplanté
el antiguo sistema andino de reciprocidades.

2. Felipe V como Santiago en el Cuzco

El complejo ideoldgico del lllapa-Santiago fue una de las iconografias més
representativas de las relaciones, entre contrarios que se dieron en el Perd
colonial. En efecto, tanto Santiago como el Curi estuvieron relacionados en sus
respectivos contextos ideoldgicos, con el tiempo atmosférico y con el mundo
celeste. El apéstol Jacobo o Yago recibié directamente de Cristo el apelativo de
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“hijo del trueno” (Marcos 3:17). Siglos después, transformado en Santiago, apa-
recié en Espafia durante la “reconquista” como un cruzado que, montado en un
caballo blanco, combatia a los moros. (Batalla de Clavijo, 930). Para finalmente
convertirse en el Santo Patrono de la nacién, que ofrecié miiltiples beneficios a
sus fieles.

En cambio, Curi 6 Illapa, la divinidad andina del reldmpago y del tiempo
atmosférico, fue un personaje mucho méas complejo, capaz de otorgar el bien,
pero también el mal. La lluvia beneficia las cosechas, pero en exceso se con-
vierte en los fatales fenémenos del Nino. La interferencia de la divinidad en el
quehacer humano generaba peligrosos hijos mellizos, o aun la muerte. Cual-
quier cosa se podia esperar de Illapa.

No es de extranar que, advenida la Conquista, Illapa fuera el causante de
nuevos destrozos. Su identificacién con el apéstol ecuestre otorgd una forma de
explicacién ldgica a los desastres de la invasién europea. De alli la rapida
asociacién producida en la mente de los incas entre ambos personajes. Esta tuvo
lugar en 1535, durante el sitio de la capital por Manco Inca II. Refugiados en
el Sunturhuasi y con el techo en llamas, los soldados cristianos presenciaron dos
apariciones milagrosas. Una de la Virgen. Y otra, de Santiago, quien bajé del
cielo entre relampagos y sembré el terror entre las tropas nativas.

El testimonio mas antiguo de estos hechos es el de Garcilaso de la Vega,
quien describié una pintura conservada en la Catedral, donde se veia “al sefior
Santiago encima de un caballo blanco con... la espada (culebreada) en la mano...
v muchos indios derrumbados a sus pies. Los indios viendo la pintura decian:
Un Viracocha como éste era el que nos destruia en esta plaza”.

K3

Medio siglo después, Guaman Poma afirmé que el milagro tuvo lugar en
Sacsahuamén, y describié la aparicién segtin la percepcién indigena. “... avagjé
el serior Santiago con un trueno muy grande. Como rrayo cayé del cielo... y...
se espantaron los indios y dijeron que habia caido Yilapa, trueno y rrayo del
cielo,... (a) fabor de cristianos...”

Los indios entendieron, segin el autor, que el grito de batalla de los
espanoles invocaba al reldmpago, “Y desde entonces los indios al rrayo les llama
y dize Sanctiago...”.

Por otro lado, se usé argumentos pictéricos cada vez maés sutiles en el
contexto de la “guerra iconogréfica”, surgida como respuesta al “nacionalismo
Inca” del siglo XVIII. La identificacién de Santiago con Illapa, tan ventajosa para
el gobierno virreinal por el caracter imprevisible de la divinidad andina, es un
tema que no fue desaprovechado por los icondgrafos oficiales. En efecto, desde
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mediados del siglo XVII fue patente que en las representaciones del apéstol, se
acentud su identificacién con la monarquia espanola, més que con la religién.
La placa que en el afno 1664 se coloct en la Catedral del Cuzco, lo refleja con
toda claridad: “Y aténita la idolatria —dice el mensaje— veneré... (al) hijo del
Trueno rindiendo homenaje al Cetro Hispdnico...” .

En algunas representaciones se llegé inclusive a sustituir la espada del santo
por el estandarte de Castilla y Ledn, como se ve en la fotografia.

El paso siguiente en esa direccién fue més lejos. Se reemplazé al propio
santo por el rey de Espana, como sucedié en el retrato cuzquerio de Felipe V.
Reconocible por el rostro, aparece con los atributos del apéstol. El monarca-
Santiago, monta un caballo blanco en corveta, porta espada desenvainada, la
cruz de Santiago en la pechera, y lo acompanan dos angeles, uno con armas,
y otro con la trompeta de la fama y el estandarte de Castilla y Leén.

Esos angelitos senalan el nexo con el poder divino; y siguen la l6gica de
los Arcangeles Arcabuceros, una de las mas exitosas invenciones de la “guerra
iconogréfica”. Emisarios militares que personifican el “timor Dei” cristiano, estos
personajes alados fueron hébilmente empleados para convergir con creencias
andinas personificadas por las aves, como bien lo demuestra la puerta del sol
de Tiahuanaco.

También lo confirma el cacique ecuestre representado en la chipana ante-
riormente descrita. El curaca se rodeé de dos clases de acompanantes: felinos
y aves, y una de estas dltimas estuvo colocada al lado de su cabeza. La misma
ubicacién utilizada en los queros. En un ambiente tan estrictamente controlado
y polémico como fue la atmésfera del “nacionalismo inca”, podemos estar
seguros de que tales indicios no se deben al azar.

De ese modo, la devocién que los nativos sintieron por el relampago, fue
canalizada hacia la figura sobrenatural del Rey-Santiago v, en consecuencia, al
gobierno que lo representaba. El monarca como soldado divino se convirtié en
una nueva férmula de la “guerra iconogréfica”. A su lado, invenciones tan
elocuentes como los Arcangeles Arcabuceros o la Defensa de la Eucaristia
marcaron las etapas de un didlogo complejo entre el sistema virreinal y el otro
de origen andino.

Recapitulacion

El anélisis de tres obras de arte peruano nos ha permitido observar el poder
del antiguo tropo del ‘guerrero victorioso a caballo’, proveniente del continente
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europeo asiatico. El jinete triunfal es un conductor de hombres, un general vic-
torioso y un individuo inspirado. Desde Tutankamén a Alejandro Magno, del
Emperador Octavio Augusto a Gattamelata, de Ludovico Sforza a Luis XIV y
a Napoledn, esas figuras heroicas debieron gran parte del efecto que proyecta-
ron sobre la comunidad a su asociacién con la imagen dindmica del noble
corcel. '

Aunque estuvo basado en un animal desconocido para los hombres ame-
ricanos, el tropo fue casi inmediatamente incorporado al lenguaje artistico del
Nuevo Mundo. Al hacerlo, América le imprimié un perfil que revela los rasgos
de su propia compleja historia cultural. En ese sentido, es notable que la repre-
sentacién del tema en el Pert fuese iniciada por un cacique, alrededor de 1550,
y que en ella ya se definiera la tipologfa que habrian de utilizar los retratos reales
peruanos. No sucedié eso por azar, sino porque aquellas imagenes estan pro-
fundamente enraizadas en la cultura andina y, a su vez, en el pensamiento
simbdlico universal. Los felinos que flanquean la montura del curaca, se repiten
en los leones heraldicos del arco triunfal limefio de Felipe V. Mientras que las
aves que lo acompanan, estén replicadas virtualmente en los éngeles armados
que rodean en el retrato cuzqueno la cabeza del Rey vestido como el Curi. Las
iconografias de esas obras dieciochescas se adecuaron, asi, intencionalmente al
complejo mitico andino sin, por eso, abandonar sus propias simbologias en lo
que se volvié en un genuino didlogo intercultural.

Para concluir, y aunque escape al ciclo aqui estudiado, se pueden recordar
otras figuras que estuvieron vinculadas al motivo ecuestre heroico y a la Anti-
glledad. Es el caso del conductor de la “gran rebelién”, José Gabriel Tapac
Amaru II, quien usé en la vida real el simbdlico caballo blanco del Illapa y cuya
derrota, pintada en Chincheros, fue sellada con el clasico “Veni, vidi, vici” de
Julio César. Aun al final del periodo, los héroes romanticos de la Independencia
americana, Bolivar y San Martin, también asumieron la montura emblemaética
en la gesta que lideraron, vy en su aparente restauracion del imperio de los incas.

Pero eso, ya es el inicio de otfra historia.

Muchas gracias por su paciencia.

Discurso de recibimiento por don Guillermo Lohmann Villena

El unéanime aplauso que ha saludado el discurso de recepcion de nuestro
nuevo colega es inequivoco testimonio del acierto del acuerdo de la Academia de
elegir al Profesor Francisco Stastny como Numerario. Con su discurso ha cumplido





