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1. Introduccion

El punto de partida de este trabajo es el estudio iconoldgico de las 54 pinturas que
representan la vida de San Francisco de Asis. Esta serie se encuentra en el Museo Colonial
de Santiago y su autoria es atribuida al circulo de pintores de Basilio Santa Cruz y Juan
Zapaca Inca.

A través de la revision de las principales fuentes literarias e iconograficas de estas
pinturas cuzqueias, podemos constatar que ellas proponen un sistema de narracién
visual inédito, que tomd como punto de partida los modelos y las técnicas de
representacion europeos, pero que logro traducir esos conocimientos a las necesidades
sociales y culturales que exigia un nuevo contexto de recepcion como el de la sociedad
colonial andina de finales del siglo XVII.

En esta primera etapa de la investigacion, estoy tratando de establecer los puntos
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de conexidén entre nuestra serie de pinturas coloniales, el “arte de la memoria” y la
literatura emblematica del Seiscientos en la construccion de los modelos de
representacion y en la nueva concepcion plastica del espacio, del tiempo y de la mirada
gue propone el sistema narrativo de estas pinturas.

La relacidon entre imagen y texto —que atraviesa todas las problematicas sobre el
sentido de la representacion en el arte barroco— fue abordada por Aby Warburg desde
una perspectiva que implicaba una ampliacién metodoldgica de las fronteras de la historia

del arte y también un replanteamiento profundo del modelo de tiempo cronolégico y

lineal, obligando de ese modo a poner a las imagenes en el centro de la reflexion sobre el

! Parte de este texto fue publicado en la revista EADEM ULTRAQUE EUROPA N212 “ El franciscano Pedro de
Alva y Astorga y el circulo del pintores de Juan Zapaca Inca: milenarismo y visualidad en la cultura cusquefia
del siglo XVII”. Eadem Ultraque Europa, revista de la Escuela de Humanidades de la Universidad de San
Martin, Buenos Aires. Diciembre 2011.



tiempo y su representaciéon. Un fendmeno privilegiado para estudiar la vida de las
imagenes —como ha llamado Fritz Sax| a sus propios estudios iconoldgicos inspirados en el
método de Warburg— es la transmigracion de motivos artisticos y el analisis de los
cambios de funcion vy significado que experimentan las imagenes desde su contexto
geografico e histdrico de origen hasta llegar a uno nuevo. Este aspecto metodoldgico sera
fundamental para analizar los modos en que nuestra serie de pinturas coloniales, bajo un
nuevo sistema de representacion, transformé los motivos y técnicas que llegaron desde
Europa en la época de la evangelizacion del Nuevo Mundo.

Para desarrollar y probar esta hipdtesis sera fundamental demostrar que estos
artistas formularon una reflexion estética, politica y social que transformé los modelos
europeos, articulando un sistema de recepcion significativo para su contexto cultural y
estableciendo cddigos de lectura que relacionaran las imagenes y los textos que aparecen
en las 54 pinturas de la serie. Desde ese marco interpretativo, se abre la pregunta por los
modos en que estos artistas aplican la tradicion intelectual europea, introduciendo al
mismo tiempo nuevas categorias de representacion que modifican los modelos de tiempo,
espacio y percepciéon visual, haciendo inteligibles y funcionales sus imagenes para los

distintos estamentos que conforman la sociedad colonial.

2. Los medallones y la pintura La Profecia

Respecto al programa iconografico de la serie de Santiago, es evidente que sus
principales conceptos artisticos y simbdlicos se encuentran cifrados en el primer cuadro
de la serie llamado La Profecia. En la cartela del cuadro se puede leer: “muchos afios antes
de nacer Fran-cisco es profetizado, en forma de Angel con las llagas de Cristo por San Juan
Evangelista Apocalipsis cap. 9. assi lo rettrata el abad Joa-quin como entendidé S.Ba Va a la
letra: la Sibila ve a Francisco en forma de estrella.”

En la pintura, San Francisco aparece en el centro, volando desde la linea del
horizonte hacia el extremo derecho, alli se encuentra San Juan Evangelista evocando un
episodio del Apocalipsis, lo vigila un ave de rapifna, posiblemente una especie de aguila
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americana. Al otro extremo, también con un libro abierto, esta el “abad Joaquin” conocido



en la historia como Joaquin de Fiore. En cuanto a la representacion de San Juan
Evangelista y el abad calabrés, ambos aparecen con sus atributos correspondientes,
sosteniendo el libro de sus profecias con la mano izquierda y la pluma con la derecha. A
los pies del apdstol aparece el aguila, su simbolo parlante en la tradicion cristiana. El lugar
geografico representado es la isla de Patmos, territorio donde San Juan estuvo desterrado
por el emperador Domiciano y donde escribié el Apocalipsis, de cuyo contenido extrae el
abad Joaquin sus interpretaciones. En su estudio iconografico de esta pintura, Carmen
Garcia-Atance de Claro ha identificado en los textos de fray Gerardo del Borgo, San
Buenaventura y San Bernardino de Siena, las fuentes de la descripcion de este medalldn.
Justo arriba del abad Joaquin, en un acantilado y enmarcada por el follaje de
algunos arboles se encuentra la Sibila Eritrea. La Sibila Eritrea (siglo VI a J.C.) es la mas
antigua de todas las sibilas, en el siglo Xl se la consideraba la profetisa del Juicio Final. En
el paisaje vemos cdmo las orillas estan cubiertas por una vegetacion que aparece junto a
algunas aves andinas sobre el mar, que se extiende por casi toda la pintura. Algunos
arboles se encaraman hasta el cielo y apenas dejan entrever los edificios de una ciudad
iluminada por la fuerte luz que irradian tres soles pintados detras de ella. La disposicion de
los soles da la impresidon de un movimiento de traslacion: de izquierda a derecha el primer
sol aparece con una cara sonriente, el segundo serio, y el tercero semi-tapado por una
espesa nube gris, amenazante. Justo debajo de la triada solar se puede observar, dentro
de una pequeia cabafa, a un pintor que realiza esta misma pintura, y que algunos
historiadores identifican con el propio San Buenaventura. Ese detalle es importante
porque pone en evidencia el hecho de que los pintores cuzqueinos consideraban crucial la
representacion del propio oficio, y la pintura como un ejercicio reflexivo capaz de poner

en evidencia esa autodeterminacion.

3. Noticias sobre las 54 pinturas
Respecto al origen de la serie de 54 pinturas de Santiago, el historiador Eugenio
Pereira Salas, en su libro Historia del arte en el Reino de Chile, sostiene que las pinturas

posiblemente llegaron a Chile tras el encargo que hiciera la orden franciscana de Santiago



a la Escuela de arte colonial cuzquefia. Las obras habrian sido realizadas por artistas
peruanos y luego traidas por tierra a territorio chileno. Su hipdtesis se basa en las
referencias encontradas en los protocolos juridicos de la época, que sefialan la llegada de
lienzos “a través de las rutas comerciales al Altiplano, en las recuas muleras que
descendian desde la Villa Imperial de Potosi y otros lugares... El nimero de cuadros que
llegaron a Chile es innumerable y revela que la pintura en los circulos de Cuzco y Potosi,
era una verdadera industria artistica, con talleres que producian para un mercado externo
considerable” (Pereira Salas 62-63).

El mismo historiador ha estimado la cronologia de las obras a partir de dos fechas
gue aparecen en dos cuadros de la serie. Una en la guirnalda del cuadro de La Tentacion,
donde se puede leer al final: “Finis coronauit hoc opus Anno Dei 1668 mensis Dec 8 Die.”
La otra estd en el cuadro Los funerales y es la Unica en que se puede reconocer
claramente el nombre del autor, ahi se lee: “Acabose esta obra a fin de Feb. 1684. Juan
Zapaca Inga.” Posteriormente, la teoria de Pereira Salas —que las pinturas fueron hechas
en el Cuzco y luego traidas a Chile— ha sido reafirmada, por lo menos para parte de la
serie, gracias a un importante descubrimiento hecho por la historiadora Alicia Rojas. En su
libro Pinturas Franciscanas (37), esta autora da a conocer un documento que demostraria
gue las pinturas se realizaron efectivamente en la ciudad de Cuzco. Se trata de un
contrato encontrado en el Libro de Gastos de 1683, actualmente en el Archivo histoérico
del Cuzco, donde figura un pago de “210 pesos a los maestros Bartolomé de Cardenas y
Juan Zapaca por hechura de lienzos”, hecho por el templo de San Francisco de esa ciudad.
Este hallazgo confirmaria que Juan Zapaca dio término a su obra el afio siguiente, como
aparece fechado en el cuadro de los Funerales de San Francisco, residiendo en el Cuzco.

En su libro, Rojas también menciona la posibilidad de que estas pinturas hayan
llegado a Chile a través de la gestion emprendida por el obispo Diego de Humanzoro,
quien es el obispo de Chile en el afio 1668,y fuera guardian del convento cuzquefio antes

de llegar a la capital chilena y asumir el pastorado en 1662 (Rojas 40).

4. Francisco como el angel del Apocalipsis y un Alter Christus



El pensamiento milenarista emerge con renovada fuerza en el cristianismo a finales
del siglo XllI, inspirado en las teorias del abad calabrés y por la figura de San Francisco
visto en clave profética y ejemplar, como un “Alter Christus”: el angel del Apocalipsis que
San Juan Evangelista prefiguré como un segundo Cristo.

Gerardo del Borgo fue el primer franciscano que inicid esta tradicion en 1254,
cuando publicé su Liber introductorius in Evangelium aeternum a espaldas de sus
superiores. El libro fue proscrito en el 1255 por el papa Alejandro IV.?

El tedlogo espanol Pedro de Alva y Astorga, quien inspira en gran parte el
programa iconografico de la serie de 54 pinturas de Santiago, es heredero de esa tradiciéon
milenarista franciscana. Utilizara como modelos para su libro Naturae Prodigium, tanto el
libro de las Conformidades de Bartolomé de Pisa, como el de Fray Miguel de la Purisima,
para establecer tres mil setecientas veinte y seis semejanzas entre Cristo y San Francisco.
Por ejemplo, en el prefacio de su libro —de acuerdo a la tradicion de estos libros
teolégicos de divulgacion, que estaban dirigidos a dos tipos de lectores: piadosos e
impios— es importante sefalar cdmo desde un comienzo Alva y Astorga entiende su libro
como heredero de una tradicion teoldgica con los dos textos anteriormente mencionados.

Respecto a la importancia que tendra el pensamiento joaquinita para esa tradicion
mesidnica franciscana, es especialmente relevante citar aqui el pasaje donde Joaquin de
Fiore es identificado por Pedro de Alva y Astorga como un profeta, un visionario de la
venida de San Francisco. En el titulo XI dedicado a la Infancia, y subtitulado en su primer

paragrafo izquierdo “El Precursor” leemos:

El precursor.

Titulo XII.

250 Saranyana- A. De Zaballa, Joaquin de Fiore y América 44. Los estudiosos espafioles, cuentan que Gerardo
del Borgo “fervoroso joaquinita” fue expulsado del Estudio general de Paris y reintegrado a Sicilia. Alli
permanecio suspendido a divinis y obstinado en sus puntos de vista. En 1258, después de ser juzgado, fue
condenado a cadena perpetua. Murié sin rectificar, en la carcel, dieciocho afios después, en 1276.



Asi como <nuestro> seior Cristo tuvo un precursor en la predica, a saber,
Juan el Bautista quien decia por medio de gritos: Haced penitencia, en efecto, se

acerca el Reino de los Cielos. Mat 3. v. 2.

En el paragrafo de la derecha dice:

Del mismo modo el Serafico San Francisco tuvo un precursor en su conversion y
manifestacion, un hombre, a saber, quien ardientemente por las calles de Asis
decia: Paz y bien; Paz y bien P.S Frutt.Q.l0 par.21. Profeta de Francisco y como
precursor suyo enviado delante de su rostro, fue un hombre lleno de Dios

llamado Juan Joaquin. Gabr.Barr.Moll.cap.l Vital.in Tea.fo.21.

Del pasaje anterior concluimos que existi6 una estrecha relacion entre el
pensamiento joaquinita de Alva y Astorga y el significado mesidnico que tendra el
programa iconografico, el concepto de tiempo y la inflexion barroca y andina que
demuestra esta serie de 54 pinturas.

Es decir, no se trata simplemente de una casualidad retérica, sino de una direccion
de las doctrinas espiritualistas franciscanas —que incorporan las teorias de las tres edades
y el modelo de acciéon del santo— que tendrd importantes repercusiones en los
movimientos sociales andinos de finales del XVII, y también en el giro estilistico,

claramente mestizo y andino, que adoptarad la pintura colonial cuzquefia.

5. El mito de Inkarri y los tres soles de La Profecia

Hacia finales del siglo XVII, época en que los pintores indios y mestizos del Cuzco se
independizaban del tutelaje de los artistas espafnoles, aparecido en torno a la ciudad
sagrada de los Incas, un mito mesidnico que hablaba de la resurreccion de Inkarri (nombre
compuesto de las palabras quechua Inka y de la castellana rey), el dios vencido por el dios

cristiano.



El mito explicaba el origen de la sociedad colonial y su destino final, el que
avendria cuando Inkarri regresara y el mundo volviera al tiempo sagrado, al mismo que
existia antes de que los conquistadores invirtieran la cosmovision andina. Una de las

versiones orales del mito, la de Pusquio (pueblo a 600 km del Cuzco) cuenta que:

Los wamanis, las montanas son los segundos dioses. Ellos protegen al hombre,
de ellos nace el agua que hace posible la vida. El primer dios es Inkarri, hijo del
sol, nacido de una mujer salvaje, creador de todo lo que existe en la tierra. El
atd al sol sobre la cima del monte Osgonota y encerré al viento para concluir
su obra de creacién. Después, decidio fundar la ciudad del Cuzco y lanzé un
pequefio lingote de oro desde la cima de una montafia. Donde éste cayera, ahi
seria construida la ciudad. Inkarri fue hecho prisionero por el rey espafiol,
torturado y después decapitado. La cabeza del Dios fue llevada a Cuzco.

La cabeza de Inkarri esta viva y el cuerpo se esta reconstruyendo bajo
tierra. Pero no tiene todavia poder, sus leyes no se respetan, y no se obedece
su voluntad. Cuando el cuerpo de Inkarri este completo, el volverd y ese dia

serd el juicio final.  (Arguedas 181)

Es dificil encontrar el origen histérico de Inkarri ya que su existencia se conoce a
través de relatos orales, representaciones plasticas y escénicas de la cultura popular
andina, por rebeliones indigenas que han utilizado su imagen como emblema. Por ejemplo
la del cacique José Gabriel Condorcanqui, que en 1780 tomd el nombre del Gltimo de los
descendientes de la dinastia incaica Tupac Amaru (quien a su vez fue decapitado por
dirigir una revuelta en contra del Virrey Francisco Toledo en 1572), y bajo ese nombre
extendid por todo el Peru una insurreccion contra del gobierno espafiol que culmind
cuando lo arrestaron, y después de intentar fallidamente descuartizarlo, le cortaron la
cabeza.

La imagen de Inkarri como un dios que se esta reconstituyendo desde el subsuelo y

Cuyo cuerpo renace a partir de su cabeza cortada, es una imagen que proviene claramente



de las muertes ejemplares del inca Atahualpa y de ambos Tupac Amaru. La vuelta al
tiempo sagrado del Inca y la liberacion de su pueblo se encuentran cifrados en ese
renacimiento. Pero no se trata aqui de una espera pasiva del advenimiento. Para que la
transformacion se realice es esencial la participacidon activa de los creyentes en el mitoy la
voluntad de cambiar radicalmente el presente adverso. Este mito, creemos, se relaciona
directamente con la adaptacién por parte del pueblo andino colonizado del pensamiento
escatoldgico cristiano.

De hecho, existe en el relato de Pusquio un elemento extrafio a la concepcion
andina, tal es el Juicio Final que acompafia al retorno de Inkarri. La idea de un Juicio Final
gue termine con el desorden del presente y haga justicia, fue seguramente la creencia que
permitié sostener la esperanza en la resurreccién del Inca asesinado que en lugar de morir
permanece, al sumarse al nuevo dios, mas flexible e inacabado, poseedor de contenidos
simultaneos que lograran resguardar y al mismo tiempo ampliar la tradicion simbdlica de
la colectividad andina.

Tal vez no sea del todo desventurado ver a Inkarri como un dios plastico y bicéfalo,
cuyo perfil doble y opuesto recuerda a Jano, el dios de los romanos, mirando
contemporaneamente hacia atras y hacia delante, con la cara del Inca y la de Cristo, los
dos sacrificados, resucitados y luego transformados en ajusticiadores del futuro. La edad
del Espiritu Santo de la que hablaba Joaquin de Fiore como del tercer estado: "El primer
tiempo fue el de la ciencia, el segundo el de la sabiduria, el tercero serd el de la
inteligencia plena; el primero fue el de la obediencia servil, el segundo el del servicio filial,
el tercero serd el de la libertad." (Da Fiore, fragmento del quinto libro de la Concordia Novi
ac Veteris Testamenti, en Introduccion a Sull' Apocalisse 48)

Respecto a la apariciéon de una Edad del Espiritu en los mitos orales andinos
vinculados a un pensamiento mesianico, es interesante el mito sobre Inkarri que el
antropélogo Enrique Urbano transcribe en un estudio reciente realizado en un pueblo de

las inmediaciones del Cuzco, ahi anota:



Antes de esta humanidad existian otras, la de los machus y fiaupas
gue vivieron antes que los incas. Eran hombres grandes, hombres
como nosotros. Vivian a la luz de la luna, no conocian el sol y decian

qgue habian de morir quemados por él.

una manana salieron tres soles, tres soles en distintos lugares, pero
de donde ahora sale, y los quemo a los naupas y machus, a toditos.
Hoy solo se ven sus huesos y los restos de sus viviendas. Se
metieron donde podian, unos a los manantiales, otros a los

matorrales. Ahi estaran aun vivos, dicen.

El fin del mundo llegard con un diluvio de viento y nos igualara y
nivelara porque nada quedara en pie. Entonces llegara el tiempo del
Espiritu Santo, donde los hombres tendrdn alas para volar y andar
como una palomal. Este mundo terminard muy pronto y llegara la
época del Espiritu Santo, y resucitaran los muertos y los que eran aun
vivos y dardn cuenta de sus pecados. Los buenos salen a la gloria y los
malos al infierno. La gente de ese tiempo tendra alas y vuelan donde

quieren y solo comeran frutas. (Urbano 285)>

Urbano concluye que el discurso popular andino no podia asumir una vision culta
de la historia y por eso desarrolla una comprensién general del tiempo y el espacio mas
cercana a un género de palabra utdpica, cuya caracteristica principal es fijar en un modelo
ahistdrico una sucesiéon de tiempos divididos en partes contrastadas. Y es precisamente
para eso que sirven las tres personas divinas de la Trinidad cristiana.

Para nuestra investigacion es indudable la correspondencia entre este mito oral

andino y la imagen de los tres soles que vemos sobre la cabana del pintor en La profecia,

* Urbano cree gue el pensamiento cristiano acerca del transcurso del tiempo es muy anterior al joaquinismo:
“cada vez que el discurso mitico se enfrenta a una concepcion judeocristiana e histdrica del tiempo, antes de
asumirla se refugia en una lectura utdpica del mundo, del hombre y de las cosas, a fin de preservar y dilatar
lo que era su caracteristica principal, la negacion del transcurso del tiempo” (285).



claramente el motivo mas enigmatico de esta representacion y quizas de toda la serie de
54 pinturas.

Seguir estudiando las relaciones entre la tradicion franciscana que recupera las
teorias de Joaquin de Fiore y la formacién de un pensamiento mesianico andino, me
parece fundamental para profundizar en los significados de esta serie cuzquefia y
también para entender cdmo el proyecto artistico de estos pintores mestizos, logré
sostener una interaccion productiva con los discursos teoldgicos franciscanos y su
corriente espiritualista, representada por el pensamiento de Pedro de Alva y Astorga.
Seguramente en esa reciprocidad influyé tanto la estructura temporal del milenarismo
cristiano, especialmente la concepcion de las tres edades que proponia Joaquin de Fiore
gue pudo adaptarse al pensamiento mitico andino y sus propias corrientes escatoldgicas,
como la necesidad de los artistas cusquefios y sus comitentes de encontrar un relato que
les permitiera construir un orden simbdlico donde todos los actores sociales podian incluir

sus antiguos y nuevos emblemas de pertenencia.
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