LA FIGURACION CRISTIANA COMO MEMORIA
EN LOSLIENZOS DE CORPUS CHRISTI
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Es comn conferir alos lienzos de Corpus Christi, tan representativos de
la pintura cusquefia, un preeminente valor histérico, narraivo y
documental. Este valor histdrico pertenece por tradicion ala Historia del
Arte que coloca lo visua bajo la tirania de lo visible, es decir de la
imitacion. Y aun mas, lo figurable bajo |a tirania de lo leible que es un
aporte de laiconologia.

En la Historia del Arte como ciencia hay sin embargo una sensacion de
incertidumbre y dispersion cuando enfrentamos un objeto de arte? Ese
titubeo, generalmente y por tradicion, se desestima.

Cada imagen no sera dada més que como la intensidad enloguecedora, a
menudo sublime, de una simultaneidad contradictoria, de una reunion
de Ordenes heterogéneos, en e mas libre paso de las cosas
representadas a las pal abras representadas.

! Didi-Huberman, Georges. Devant L'Image. Pags. 120-125. Seg(in Didi-Huberman,
Erwin Panofsky es quien ha contribuido tal vez més a uso de la nocidn figura en
circulacion hoy en dia. Panofsky en Sudies of Iconology anota dos significados a
figura: el primero llamado “natural” o “preiconografico” vincula identificacion con lo
que Panofsky llama motivo; un motivo es la representacion de un objeto natural
reconocible en el mundo de las formas pintadas. El significado “secundario”, llamado
también “convenciona” o “iconografico”, se revela cuando e motivo se hace figura,
cuando, a través del mismo “objeto natural” desarrolla un “tema’, personifica un
concepto, o contribuye a lainvencion de un sistema narrativo: es en este momento
cuando, el motivo preiconogréfico adquiere, como sefiala Didi-Huberman, un nuevo
realce de significado, el realce deimagen, de aegoria, o de narrado.

? Didi-Huberman. Devant L’ Image. Question poseé aux fins d'une histoire de I'art.
Paris, 1990. Cita a modo de introduccion esta explicacion de Erwin Panofsky, Le
concept de Kunstwollen (1920).

* Didi-Huberman, Georges. Fra Angelico. Dissemblance et figuration. Paris, 1995, p.
21,



Tradicionalmente en Historia del Arte se denomina figurativo € arte de
los artistas que representan figuras de realidades concretas en oposicion
d arte abstracto o no figurativo. Pero, ¢qué es un objeto figurativo? y
¢que es una figura? Esta pregunta es tan vetusta como € mundo de la
representacion, en otras palabras, como € mundo mismo.*

Hasta donde alcanza la memoria y hasta donde retrocede la historia,
siempre encontramos en las sociedades humanas objetos producidos y
estimados, no sdlo por su valor utilitario, sino por su valor figurativo.® Es
decir, estimados por su capacidad de ser o servir de representacion o
figura de otra cosa. Al observar un objeto no podemos evitar la poderosa
sensacion de estima porque tiene capacidad y poder de figurar tanto en
los 0jos de quien lo hizo, como de quien lo toca o de quien slo o mira.
Empleando |a expresion de Didi-Huberman, €l objeto se da, se entrega é
mismo como détour visuel, como rodeo visual de otra cosa que no esta
presente. Que un objeto se da como algo que no esta ahora aqui, es algo
que de hecho puede volcarse en € crisol de fendmenos antropol 6gicos
fundamentales, ponerse cerca 0 més bien en la trama del lenguaje, del
deseo o del intercambio socidl.

Figurar un objeto no es restaurar su aspecto natural o figurativo para
poder leerlo como historia. Es en efecto lo contrario: conducir un
trabajo de transponer o transportar €l significado a otra figura (in aliam
figuram mutare).

S se considera lo figurativo del modo esbozado arriba, se puede decir
que lafigura no existe como tal ssmplemente porque depende de un uso
siempre unico, de signosy miradas.

* Didi-Huberman, Georges.Power of the Figure. Exegesis and visuality in Christian
Art, charla en Universidad de Umed, simposio Medeltid i Nutid. Umed, Suecia,
19990528. Titulo original: Puissances de la Figure. Exégése et Visualité dans I'Art
Chrétien.

> Usamos |a palabra figura porque los latinos decian figura a traducir del griego la
palabra tropos por la cual se entiende, por un lado, €l ir y venir, €l rodeo, y por otro,
la presentacion visual en e otro. EI dominico Giovanni Balbi de Genes entregé en el
siglo X1l una definicion pasmante del vocablo figura en un diccionario célebre,
Catholicon, profusamente utilizado hasta principios del siglo XVI. Figurare es un
verbo contradictorio, segin la explicacion de Balbi, ya que equivale a dos verbos
praefigurare y aln defigurare. Ver e significado origina de figura en Pseudo-
Dionysius el Areopagita.



Segun Didi-Huberman, lo visible pierde su valor con la piedra absoluta
del cristianismo: la Encarnacion del Verbo Divino en la persona “visibl€e”
de Jesucristo. Este evento “increible” constituye a su vez o méximo en
toda figuracion. Pero a mismo tiempo la absoluta paradoja de toda
figuracion que, como san Bernardino de Siena lo expreso en € siglo XV,
“lo infigurable vino en la forma de figura (...), lo incircunscripto en un
lugar, lo invisible en una vision”. Tal vez € hombre de hoy se pregunta
tal cua el hombre medieval o hacia: ¢cua puede ser el aspecto de un
verbo, de un verbo puro que se hizo hombre? ¢Y por qué hombre?

El otro interrogante es como conciliar esa unidad inmutable de la
persona divina con la diversidad y los contrastes de las draméticas
transfiguraciones de Jesucristo. Pasd de ser un bello hombre joven capaz
de caminar sobre las aguas, a un ser derrotado y humillado, sangrante,
colgado de una cruz... y después este hombre sacrificado asciende al
cielo como dios desumbrante... y otra vez pasa desde este glorioso
cuerpo, ala pura'y simple superficie del pan acimo consagrado, en el
cua la doctrina cristiana reconoce la total y real presencia del mismo
Verbo.

El largo y arduo trabgjo de Didi-Huberman por enunciar una nueva
historia del arte se basa esencialmente en la hipétesis que establece que
el Misterio cristiano de la Encarnacion ha demandado y producido un
trabajo de cambio delo visible.

La historia del arte propuesta por Didi-Huberman hace ya més de 10
afos desafia la tradicion humanista formada por Vasari, Kant y Panofsky.
Altera ademéas e comin entendimiento de la historia del arte del
Renacimiento que hace énfasis en la historia, en lo anecddtico y su
representacion. Asi el tradicional relato pictorico renacentista es solo un
progreso inexorable hacia una representacion deloredl y lo visible.

Durante la ultima década este historiador del arte ha desarrollado y
profundizado sus ideas, valiosas también por ser aplicables a Arte
Colonia Andino.

En su charla Power of the Figure. Exegesis and visuality in Christian Art,
expone en forma sumaria su mas reciente fase de trabgo. Didi-
Huberman considera y propone diez preceptos 0 mandamientos, u
operaciones figurales. Estas modalidades del trabajo de la figura son



dificiles de separar y resumir puesto que estan siempre supeditados a
ocasiones y singularidades de contextos.

Los preceptos de la figura cristiana serian segun Didi-Huberman:
Trandatio - la dislocacion/desplazamiento, Memoria - la memoria,
Pragfiguratio - la inminencia, Veritas - la verdad, Virtus - o virtua,
Defiguratio - la disimilitud, Desiderium - el deseo, Praesentatio - la
presentabilidad, Collocatio - lafuerza del lugar, Nominatio - lafuerza del
nombre.

Todas éstas son operaciones figurales del arte y especialmente del arte
religioso. Son operaciones que manifiestan e poder de la figura
Transcribiré del idioma francés original de Didi-Huberman la totalidad
de Memoria por ser la més relevante agui. De su predecesora, Trandatio
con la cual, como asi con las restantes, mantiene ligamentos discursivos
multivalentes, haré sintesis. Praefiguratio que sigue a Memoria sera
presentada también en extenso dada su brevedad original.

El enunciamiento mas importante del Trandatio de Didi-Huberman es
que e Arte Cristiano ha incesantemente multiplicado los sistemas
figurales de disocacion. Estos sistemas previenen a menudo de leer
trabajos de arte como puras secuencias narrativas dotadas de sentido
linear. En Trandlatio o desplazamiento/dislocacion, el contrato figural se
abre a un “no te detendras nunca en una sola posicion”. Los sistemas
figurales cristianos ofrecen circunvoluciones que irradian alrededor de
un misterio: la Encarnacion como centro vacio y la pregunta, que como
tal no esun final sino una bisqueda, ¢por qué el Verbo se hizo Hombre?

Memoria. La dinamica de la que hablamos agui, y la intensa interaccion
de dislocaciones que supone, nos permite ver hasta qué grado la figura
religiosa es insensible a tiempo, 0 mas hien a la historia. La figura
religiosa construye una temporalidad paradgjica que juega sobre un plan
de memoria virtual. Asi es como & segundo mandamiento o precepto
podria ser: Tu portards en ti mismo, y a mismo tiempo més ala de ti
mismo, de acuerdo a un movimiento de tension, tu propio pasado. Asi la
figura cristiana no seria nada mas que un gran trabajo de lamemoria.

La hipotesis no es original. Aun més, corresponde a la més estricta, ala
més tecnica definicion de la paladbra figura en la exégesis medieval - eso
es ala conexion “tipologica’ establecida entre un evento cualquiera del
Nuevo Testamento y su prefiguracion en e Antiguo. Como s toda



particula de la Escritura santa cristiana se acordara - para poder redlizarla
por completo - de otra particula de la Escritura santa hebrea.

Es asi como la mayor parte de los cuadros de la Anunciacion, de la Edad
Media y del Renacimiento, no solo relatan e evento del “colloque
angelique” que tuvo lugar € 25 de marzo entre un angel y Mariaen la
ciudad de Nazaret. Esos cuadros nos recuerdan - y tal es su funcion de
hito - que & Ave pronunciado ese dia por Gabriel derribo, trastorno €
efecto de una calamidad causada en el pasado por una mujer llamada
Eva; esos cuadros nos recuerdan de un hecho exegético de acuerdo a
cua la Caida de la humanidad también ocurrié un 25 de marzo, de modo
que la Anunciacion es en si misma un evento conmemorativo del pecado
y prospectivo de su redencion (se dice que la Crucifixion debe haber
tenido lugar un 25 de marzo).

En estas condiciones es entendible que el arte figurativo religioso nunca
se contentd con construir sus lugares como simples espacios unitarios, y
sus temporaidades como simples historias relatadas. Estos espacios
asocian varios espacios y varias historias, aln estando en un solo cuadro.
Son lugares de memoria en e sentido mas preciso que ars memoriae -
que, no fortuitamente, forma una de las més fértiles estructuras
“epistemicas’ de la Edad Media - concedio a esta palabra. Son vastos
sistemas de imagenes y lugares hechos para recordar se unos a otros.

Hasta aqui el texto de Didi-Huberman sobre la Memoria en €l cua he
mantenido las comillas, subrayados y paréntesis originales. De una
memoria mutua en el arte figurativo religioso pasamos a Pragfiguratio - la
inminencia, también traducida en extenso.

Todos los grandes tedlogos que eran campeones en e arte de la
memoria - Alberto € Grande y Santo Tomas de Aquino - insistian en la
idea de que debemos recordar tanto el futuro como el pasado: hubo un
pecado origina que debemos recordar para atormentarnos; va a haber
un Juicio Final que también debemos recordar para temerle o para
esperar una salvacion eterna. Asi €l tercer precepto u operacion figural
esta intimamente ligada ala memoria: exige que todafiguralleve en si su
propio destino. Giovanni Balbi nos sugiere imperiosamente
denominarla: praefiguratio.

Esta operacion de la figura es esencial. Dinamiza a menudo la superficie
representativa de las imagenes, las cuales logra transformar en artificio,



en treta 0 ardid de suspenso, de expectacion, y asi de deseo. Esta
operacion altera e modo de ver una obra de arte donde el juego de
ciertas similitudes internas puede decirnos que algo no solo representa,
“figura’, en el sentido general de la palabra, sino que prefigura otra cosa
y aore asi su propia temporalidad de imagen. Que una hermosa
superficie marmoleada es usada en un zocalo de la representacion de la
divina maternidad puede sugerirnos un juicio sobre € libre abedrio
cromético y decorativo de la pintura; pero eso no es suficiente s
percibimos que € color del zécao responde, hace juego con € del
sepulcro de Cristo que éste desploma abajo. Entonces comprendemos
también que hay ahi una invencion exegetica, donde una superficie
coloreada prefigura lo otro y nos indica como agui la encarnacion fue
meditada - con colores, repetimos - en sus coyunturas y en su
Inmanencia sacrificantes. (Hasta aqui mi traduccion del texto original en
franceés de Didi-Huberman).

Como yavimos en Trandatio son los sistemas figurales de dislocacion los
(ue, aprimeras, impiden “leer” las obras de arte religioso como s fueran
narrados o hechos historicos.

Por otro lado pienso que e método descriptivo que se emplea a
estudiar obras de arte fomenta la “lectura’ de éstas. Si bien este método
da la posihilidad de emplear la razon para sintetizar los elementos de la
composicion, genera este a su vez un cerco de conocimiento alrededor
de lo ya conocido. Esta valla impide un acercamiento a pensamiento
mismo del cuadro, a fuego de la imagen. Pareciera que e método
descriptivo contribuye a convertir € objeto de arte en un objeto de
conocimiento. Por eso este método, cuyo cimiento esta en el concepto
europeo vasariano del arte, me parece insuficiente para e estudio del
Arte Religioso Andino.

La exégesis por su parte, etimoldgicamente hablando, sugiere un
movimiento de avance que dirige siempre a salir fuera del significado
obvio de la Sagrada Escritura. Asi entrega posibilidades de hacer rodeos
visuales en € andisis de objetos de arte como ya nos lo sugirié Didi-
Huberman. Mientras el término leer sugiere, una banda que aprieta, la
exégesis tiene como fin abrir el texto. De ahi que creo que la exégesis,
aln sin ser método, podria aplicarse en € estudio de obras de arte



cristiano producidas durante la colonia andina, y también, tal vez, en el
estudio del arte en general .°

“Leer” 0leosandénimos

Carolyn S. Dean publico en Art Bulletin, 1996 un articulo sobre los
lienzos del Corpus Christi: “Copied Carts. Spanish Prints and Colonial
Peruvian Paintings’.’

A pesar de lo reciente de su publicacion, Dean se basa e insiste en €
aspecto histérico y documental de los lienzos tal cual o hizo Mariategui
en 1951, es decir, hace més de 40 afios atrés. Dean escribe asi sobre la
misma serie ya tratada por Mariategui:

They (the artists) located their human subjects, and the festival which they
celebrate, in the stagelike spaces formed by identifiable edifices of colonial
Cuzco. The festive ephemera, local costumes, and recognisable personages al
suggest that these paintings document a“real” or at least atypical celebration;
their deceptive transparency encourages us to refer to the “real” world. Yet
the parochial canvases confound the documentary enterprise by featuring
eIemer;ts not seen in local parades-processional carts copied from European
prints.

Este articulo de Dean representa € tradicional modo de anaizar la
Pintura Colonial de Cuzco, por excelenciareligiosa. Su trabajo enfatiza la
historia que narralo pintado, lo mimetico, lo visible y leible en la pintura
religiosa andina.

Como es natural Dean tropieza con dificultades a tratar de “leer” los
dleos. “In this particular act of copying, both de context and the content

® San Jerénimo, uno de los cuatro Padres de la Iglesia Occidental, es el verdadero
fundador de |a exégesis biblica como disciplina

" Carolyn S. Dean. Copied Carts: Spanish Prints and Colonial Peruvian Paintings. Art
Bulletin. 1996. De Dean sdlo conozco este articulo que, como ella misma declara,
estd basado en investigaciones de los eruditos bolivianos José de Mesa y Teresa
Gishert, Historia de la pintura cuzquefia, Lima,1982, y Arquitectura andina: 1530-
1830, historiay andlisis, La Paz, 1985. Las comillas en el texto som de Dean.

®Dean, p. 101.



of the prototypes were dliterated.” Y continGa “Although encouraged by
European culturd dominance, the copying itself created pictoria
contradictions.”®

La palabra contradiccion empleada por Dean es la palabra que da en €
clavo de la materia tratada aqui. ES justamente en esa sensacion de
contrariedad, de titubeo donde se encuentran los sistemas figurales
dislocantes mencionados por Didi-Huberman. Ahi justamente reside el
poder figura delaimagen.

En lugar de detenersey dejarse llevar en forma global por esta sensacion
de incertidumbre frente a la figura religiosa, € historiador de arte
tradicional somete lo figura ala tirania de lo leible que es un aporte de
laiconologia.

Aln mas, los conceptos imagen, de imago Dei, y logica se someten
primero a una division para luego sintonizarlos. Esto con €l fin de dar a
la Historia del Arte la evidencia de su propia existencia y mantener €l
tono de certeza obtenido gracias a Vasari.*°

Muchos eruditos en arte comienzan con el aspecto anecdotico, histdrico
y narrativo que entrega lo representado para comprender su contenido.
La eficacia de la figura no reside solo en su capacidad de transmitir
conocimientos visibles, leibles o invisibles. Muy a contrario su eficacia
reside en e juego constante entre el embrollo de conocimiento
transmitido y dislocado.™ Se podria decir que la eficacia mnemonica del
arte religioso cristiano reside en € constante rodeo visua que ofrece la
figura. Y para traer ala memoria con ayuda del arte no hay nada mejor
que convertirse en buceador y empefiarse en divisar, en visualizar en
aguas turbias.

*Dean, p. 101.

Ver Didi-Huberman, G. Devant I'image, 1990, capitulo “L’histoire de I'art dans les
limites de sasimple raison.”

" Didi- Huberman, G. Devant L’image, p. 25.



Loslienzosdel Corpus Chrigti

En la ciudad de Cuzco las primeras ordenanzas relativas a la procesion
del Corpus fueron dadas por € Virrey Francisco de Toledo e 18 de
octubre de 1573. Segun los documentos todos los corregidores las
cumplieron porque:

Lafiestay procesion de Corpus es la principal que se hace en todo €l afio, asi
por lo que representa como porque en ella va el cuerpo de nuestro Sefior,
Diosy Hombre verdadero.”

Para decorar la modesta iglesia de Santa Ana en Cuzco, se habria
ordenado |a serie del Corpus que estuvo alli expuesta hasta la segunda
mitad del siglo XX y que se gecutd entre 1674 y 1680. El tamafio de los
lienzos del Corpus varia entre aproximadamente 1.50 m. por 1.50 m. los
més pequefios, y 2.50 m. por 3.50 m. los mas grandes. Quince de estos
lienzos representan grupos y grupos asociados de feligreses que
participan en esta fiesta durante la cual |a Iglesia Catdlica celebra la
Ingtitucion del sacramento de la Eucaristia. Entre los grupos figurados
estan las ordenes religiosas, las cofradias locales, las parroquias de
nativos, representantes civilesy autoridades eclesiasticas.

El lienzo que queda muestra un altar temporario con un tableau de La
Ultima Cena. Este cuadro sirve como preambulo a resto de la serie.

En 1673 llega a Cuzco desde Madrid monsefior Don Manuel de
Mollinedo y Angulo quien promovié la construccion de més de 30

iglesias e inici6 una promocion de lafe através del arte.’®

2 Mariategui Oliva, Ricardo. La Pintura Cuzquefia del siglo XVII, Los maravillosos
lienzos del Corpus existentes en la iglesia de Santa Ana del Cuzco. Lima, 1951 p. 12.
El autor degja en claro en nota 5 que lo citado entre comillas proviene de la obra de
Horacio H. Urtega y Carlos Romero: Fundacion Espafiola del Cuzco y Ordenanzas
para su gobierno. Restauraciones mandadas gjecutar del primer Libro de Cabildos de
la Ciudad por € Virrey del Pertl Don Francisco de Toledo.

¥ Villanueva Urteaga, Horacio. Cuzco 1689. Informes de los parrocos al obispo
Mollinedo. Economia i sociedad en € sur andino. Centro de estudios ruraes
andinos “Bartolomé de |as Casas. Cusco, Per(, 1982.



Dos descripciones breves

Tomando en cuenta € trabajo de investigacion de Dean sobre €l origen
de los carros cusquefios, y parafacilitar a lector la comprension, entrego
a continuacion la descripcion tradicional o “lectura’ de dos de los 6leos

del Corpus Christi, ambas extraidas del trabajo de Mariategui.** Con
estas dos pinturas peruanas intento presentar la figuracion cristiana
COMO memoria.

1. La Hostia Consagrada:

El 0leo La Procesion del Corpus Chridti: la procesion sale de la
Catedral, muestra eso, como la procesion de Corpus Christi sale de la
Iglesia Catedral de Cuzco. El reloj marca las 4 y 55 p.m. Una multitud
acompariia a cortejo integrado por sacerdotes, y por hombres y mujeres
de lanobleza, y € pueblo. Van delante los candnigos seguidos por tres
agrupados, € del centro con capa pluvia, acompafiado de diacono, ala
derecha, y de subdiacono a la izquierda, destacandose e oro de los
recamados de sus ornamentos sagrados. Después va otro sacerdote con
el incensario de plata en la mano, y otro mas portando e baculo del
Obispo.

Cas a centro del cuadro se ve € palio. Seis Caballeros de la Orden de
Santiago sostienen las varas de plata del palio que es de colores rojo y
0ro. Bgjo éste va e Obispo, Monsefior Manuel de Mollinedo y Angulo, €l
decimocuarto Obispo de Cuzco que gobernd 26 afios, entre 1673 y 1699.
Monsefior portala custodia con € Cuerpo de Cristo.

Los Caballeros de Santiago que soportan las varas del pdio, llevan d
cinto espadin de plata de filigrana dorada. En sus capas negras ostentan
lacruz hincada. El brazo vertical de ésta, mas largo que el horizontal, esta
afilado en su extremidad inferior.

Al fondo se ve la Catedral de Cuzco y en primer plano gradas y diversas
personas arrodilladas ente e paso de Jesis Hostia. Se destaca un

* La descripcion de este Oleo esta extraida de Mariategui Oliva, Ricardo. La Pintura
Cuzquefia del siglo XVI1, Los maravillosos lienzos del Corpus existentes en laiglesia
de Santa Ana del Cuzco. Lima, 1951.



caballero vestido de felpa marron: casacay pantalon corto con galonesy
botonadura de oro, mangas aechugadas de encaje, peto rojo, cuello de
seda blanco, medias del mismo color, zapatos de cuero con hebilla de
0ro'y capa.

En primer plano ala derecha, una religiosa con toca junta las manos en
oracion.

En el fondo del cuadro, detrés y sobre la Catedral, se ven los cerrosy €
cielo con € Astro Rey. El sol se distingue de tal forma que hace pensar
en el caer de la tarde. La Catedrd tiene por un lado su espacioso
cementerio con la Cruz en € centro, y a otro, lalglesiadel Triunfo. Esta
se enigid sobre las ruinas del antiguo palacio del inca Huiracocha,
llamado Sunturhuasi. Construida primitivamente de adobes, sirvié para
los oficios divinos hasta que se terminé la Catedral. Laiglesiadel Triunfo
que se ve ala derecha del cuadro data de 1664. Ademas se ven en este
lienzo, la denominada cuesta del Almirante y la vigja casona del mismo
nombre, palacete que se distingue con sus escudos sefioriaes y
distintivos arquitectonicos.

2. Virgen de la Candelaria o la Purificada:

Este lienzo de la serie, La Procesion de Corpus Christi: Parrroquia del
Hospital de Naturales, de artista anénimo, gjecutado aproximadamente
1674-80, representa el paso de la Virgen de la Candelaria o Purificada por
la calle de Espaderos. El bulto que representa la virgen esta sobre un
elegante carro con planchas de plata, y, colocada a mayor atura, en una
especie de templete, para que se destagque alin mas.

Lavirgen va ataviada con suntuoso manto, enjoyaday con sus atributos.

Sobre el carro plateado, por |a parte delantera se ven personas que tocan
instrumentos. arpa, flautin, corneta curva y una especie de cga de
musica, mientras otro canta o declama ala usanza andaluza.

En la parte posterior del carro se distingue un personaje desnudo, con
pelo largo y barbas que lleva un cubo.

Delante del carro va un Alférez Real portando e guion, estandarte
labrado de damasco carmesi con las insignias de la cofradia. Va vestido



de blanco con prendas imperiales incaicas. Va acompafiado de su
ayudante con trgje hispano de raso musgo, mangas anchas de encae y
sombrero defieltro.

Detrés del carruge personagjes mestizos llevan respectivamente la Cruz
dtay los cirides. Desde dtos ventanales y balcones con tapices rojos de
variados tonos, un buen nimero de personas contemplan el paso de la
procesion. Ademas de traviesos chiquillos que molestan a los devotos
con tubos de cafia hueca, hay loros de vistosas plumas'y un mono.

Qeros, mnemotecnia pagana

S se aplica e método descriptivo € lienzo La Procesion de Corpus
Christi: Parrroquia del Hospital de Naturales, nos acercamos mas bien
a la narracion simple que nos ofrece lo visible. Este método limita la
figura a historia. El relato que se “ve’ en e cuadro cuenta como un
grupo de personas va por las calles de Cuzco en una ceremonia. El fondo
lo configura &l frontis de una casa colonial con techo de tgasy ventanas
de variado tamafio, forma y ubicacion. Limitado asi y restringido a una
composicion apaisada dividida en campos horizontales, este lienzo es
analogo a un vaso inca de madera 0 ceramica, aun gero.

Las imégenes policromas de los geros cumplieron y cumplen una
funcion informativa, narrativa, historica o didactica similar a la que hoy
cumplen los libros, latelevision o € cine. El artista representa el tema de
modo que la persona que sostiene el gero en sus manos, pueda girarlo y
asi experimentar unailusion cinética.

Latradicion de estos vasos ceremoniales para libaciones se remonta ala
época Tiahuanaco, en cuyo estilo se conocen numerosos eemplares
transferidos de la madera a la cerdmica. Durante el incario se heredo esa
forma y se la siguid usando con decoraciones geomeétricas incisas y
ocasionales representaciones de animales en color. Lo notable es que
estos vasos no se extinguieron con €l advenimiento del Virreinato como
tantas otras formas artisticas. Su funcion doméstica, que se sobreponia a
la ceremonial, permitid sin duda su sobrevivencia.

® Stastny, Francisco. Breve Historia del Arte en el Perd, Lima, 1967, p. 27.



Un aspecto interesante de acotar aqui es € campo de estudios creado
por el paso de arte pagano a arte cristiano en la region andina. Los
griegos y los romanos, por gemplo, conferian a las imagenes poderes
fabulosos y magicos. Una caricia o un rayo podian dar vida a las estatuas.
El Cristianismo de la Antigliedad desarrollé toda clase de formas para
prescribir €l paganismo porque se le consideraba idolatria. Los paganos
ofrecian sacrificios a poder de lo visible, de la imitacion. También se
presta a discusion € hecho de que € cristianismo, religion catal ogada
como lamés visual, se haya desarrollado a partir de un verdadero odio a
lo visible. Y también el hecho de que sea la mayor productora de
imagenes.”® Los incas y los vasallos de su Imperio también practicaban la
idolatria.

El Misterio dela Encarnacion, memoria poética

Los conquistadores ibéricos trgjeron consigo a Ameérica el Misterio de la
Encarnacion. Como cristianos anunciaron la buena nueva a los
habitantes del continente descubierto: la segunda persona de la
Santisma Trinidad se hizo hombre en las entrafias virginales de Maria
Santisima por obray gracia del Espiritu Santo.

El Misterio de la Encarnacion es el dogma cristiano por excelencia. La
Anunciacion de este Misterio es poesia. San Lucas € Evangelista presenta
el hecho en forma escenificada: en Nazaret el angel Gabriel habla de
parte de Dios a Maria, una virgen desposada. Ella da su libre
consentimiento para ser la madre de Jesis. El angel se retira de su
presencia (L ucas, 26-38).

¢COmo puede un artista, con pigmentos y pinceles representar este
misterio invisible? ;Como puede representar al Espiritu Santo anidado en
el Gtero virgind 2’

** Didi-Huberman, Georges. Nouvelle revue de psychanalyse. Paris Gallimad, 1970-
1994. XXXV, 1987. Georges Didi-Huberman. ‘La Couleur de Chair ou le paradoxe de
Tertulien', pp. 9-11.

Y Didi-Huberman, Georges. Fra Angelico. Dissemblance et Figuration. Paris, 1995,
p. 327.



¢Como puede entonces una pintura religiosa cristiana ser la pura
expresion del mundo visible?

La Procesion del Corpus Christi: la procesion sale de la Catedral es €
cuadro guia de los 16 dleos y esté plena de detalles. Y conociendo el
relato a través de los detalles suponemos que captamos o entendemos,
con la ayuda de la logica, € tema o materiay por ende su significado.
Partir de lo narrativo es intentar smplificar e estudio a maximo, pero la
verdad es que existe una gran sutileza entre lo narrado o historiay la
figura.

Los 16 dleos estan repletos de multitudes humanas, étnica'y socialmente
heterogeneas, |a mayoria provenientes de la region anding, de Africay de
Europa. Hay gente también de ancestria mixta. En agunos de los lienzos
se ven hasta més de cien personas que caminan en pos de Cristo.™

Como ya mencioné anteriormente estos 0leos se pintaron para
reverenciar la pequefia iglesa de Santa Ana en Cuzco. Cuando los
andinos entraban a ambiente arquitectonico sacro de la iglesia eran
como arrastrados por la multitud representada en los lienzos. Y alin mas,
los feligreses se metian dentro de un evento publico pintado sobre telas
relativamente grandes en las cuales habia retratos de personaidades
tanto eclesidsticas como civiles, y ademas de amigos, parientes y
conocidos.

La procesion del Corpus se celebraba, y se celebra, una vez d afo. Es
decir que los cuadros de la procesion del Corpus colgados en las paredes
de laiglesita de Santa Ana en € siglo XVII seguian, en cierto modo, su
marcha circular de procesion dentro del ambito de la iglesia durante €
resto del afo eclesistico. Para el feligrés que entraba alaiglesiatodas las
personas configuradas se movian de derecha a izquierda siguiendo a
Cristo guarecido en la custodia de oro.

Asi los feligreses andinos, una vez dentro de la iglesia de Santa Ana,
participaban a mismo tiempo tanto en la procesion del Corpus como en
misas, novenas, rosarios, bautizos, matrimonios y funerales.

¥Dean, p. 98.



Todos los retratos de esta serie estan también demostrando que se trata
de algo més que de una mera narracion. “Unlike narrative painting,
which presents a self-contained world within the picture space, the
portrait figure s often actually addressed to us.” %

Las miradas de muchas de las personas retratadas estan dirigidas hacia
adelante o hacia é cielo. Pero son las miradas de |as personas retratadas
dirigidas a espectador las que tienen mas fuerza figural y exegética. Estas
miradas son incluyentes, es decir que €l retrato en grupo de la serie del
Corpus establecia una intima relacion con € andino que entraba a la
Iglesia de Santa Ana. Las miradas no convergen hacia una misma persona
Sino que sus puntos focaes estan distribuidos sobre un amplio campo
donde se encuentran muchos feligreses y espectadores, creyentes y no
creyentes.

Lafiguramiray piensa

Si seguimos buceando frente a este lienzo se descubre casi con asombro
que la custodia que €l obispo sostiene en sus manos protegidas por el
humeral, es lamirada central por ser “lamirada de Cristo”. Lafiguramira
a ser miraday piensaal ser visualizada por €l espectador.

Los lienzos en realidad no relataban, ni relatan nada nuevo. Todo
cusquefio colonial sabia que la procesion, que venia celebrandose desde
hacia aproximadamente cien afios, sdia de la Catedral encabezada por €
ohispo. Este, bajo un dosel, y cubierto por un humeral que le permitia
evitar e contacto de las manos con la custodia, portaba el Santisimo
Sacramento.?

¢Como puede un pintor pintar la invisible presencia real de Cristo en la
blanca hostia consagrada? ¢/Qué pigmentos usa para representar la
transubstanciacion?

¥ Margaret Iversen, Alois Riegl: Art History and Theory.

® Hernmarck, Carl. Custodias procesionales en Espafia. Ministerio de Cultura.
Madrid, 1987.



Por ende una de |as cosas méas importantes en los lienzos de la procesion
de Corpus Christi es € intersticio, es decir, el espacio y la distancia
existentes en frente, fuera de ellos. El intersticio no es sblo absorbente
en relacion a sujeto individual sino que ademés es meneador.” Estos
espacios asocian varios espacios y varias historias, aln estando en un
solo cuadro, de acuerdo a Didi-Huberman en lo propuesto en Memoria.
En estas condiciones es entendible que el arte figurativo religioso nunca
se contentd con construir sus lugares como simples espacios unitarios, y
sus temporalidades como simples historias relatadas. El intersticio
creado entre el espectador y las miradas de las personas retratadas
mangja, gobierna y guia. Con una fuerza avasalladora, algunas veces,
delicadamente otras, €l intersticio indicael camino d cielo alas personas
sinfeoalasde pocafe.

¢COmo puede un pintor configurar un misterio de fe que no cabe en
palabras humanas?

El mayor problema de laiconografia, y también sin duda el de la historia
del arte en general, es que a menudo se desenreda en el cuadro la parte
del lenguaje y la de la imagen. Los historiadores del arte deberian tratar
de encontrar en las figuras esa region donde lenguaje y visualidad no
necesitan desenredarse; donde la ambigiiedad de sus interacciones no
necesita ser establecida, decidida a priori 0 abolida. Esa ambigiiedad esta
involucrada en lamisma palabra figura.®

El lienzo Corpus Christi: Parrroquia del Hospital de Naturales,
glecutado aproximadamente 1674-80, representa el paso de la Virgen de
la Candelaria o Purificada por la calle de Espaderos en Cuzco. En é se
ven edificios minuciosamente representados pero por ello no son
fondos en e sentido escenografia de teatro como podria parecer a
primera vista. No estan dli como telon de fondo en e solemne dia en
que € Corpus se saca de la Catedral para su adoracion. Son vastos
sistemas de imagenes y lugares hechos para recordarse unos a otros,
como propone Didi-Huberman.

2 Margaret Iversen, Alois Riegl: Art History and Theory, p. 106, nota 11.

2 Didi-Huberman, Power of the Figure. Exegesis and visuality in Christian Art, enla
Universidad de Umed en simposio Medeltid i Nutid. Umed, Suecia, 19990528, p. 3.



El pintor colonial andino eraun ser religioso casi en € sentido medieval
europeo. Estaba a servicio de Dios y no firmaba los cuadros ya que su
trabgjo era colectivo y no individual. No era su intencion hacer
documentos de la arquitectura colonia. Ni menos una documentacion
fisondmica de |a época.

Los seresy su habitat en la serie del Corpus representan, por otro lado,
un evento alaintemperie. Aun més. el intangible cuerpo de Cristo esta
arre, fuera del recinto sacro de la Catedral, y va por las cales de Cuzco
consagrandolas. Cristo esta a mismo tiempo entre los fieles y en cada
uno de ellos. Es decir, € lugar-espacio donde esta la arquitectura y los
seres humanos, es € predicado del sujeto. Es la caja de resonancia del
Verbo.

Yo propongo que lo configurado en los lienzos del Corpus no es un
esfuerzo de los pintores por hacer una representacion tipica como lo
sugiere Dean, sino que es antes que nada, la figuracion de lo infigurable:
el misterio de la Eucaristia. Un misterio configurado, al mismo tiempo,
tan obviamente y, tan claramente dirigido a ama, que turba,
desconcierta y promueve Lo configurado con pigmentos es lenguaje
poetico, es una recomendacion a alma para que salga a encuentro del
reino de Dios. Una recomendacion vélida para € andino de aquel
entonces y también valida para €l hombre de hoy. Es una sutil técnica de
mnemotecnia que operalibre en el sujeto individual.

Carrosde origen espafiol

Dean afirma en su articulo que lo contradictorio en los lienzos del
Corpus Christi son esos carros fabulosos que no funcionan y solo
disturban €l sentido documental de la serie.

En € lienzo Corpus Christi: Parrroquia del Hospital de Naturales hay
un carro procesional en el centro.

Segn Dean este carro es copia de un carro valenciano del libro de Juan
Bautista \VValda publicado en Espafia en 1663. El carro original vaenciano
fue disefiado por un artista desconocido espafiol y se construy6 para la

% Didi- Huberman. Fra Angelico. Dissemblance and Figuration, pp. 7-10.



publicidad del festivdl de Valencia. Vada documenta con textos e
llustraciones detalladas, € festival de la Virgen de la Inmaculada
Concepcion en esa ciudad. Un tiempo después |lego aquel libro a los
talleres de Cuzco, y se cree que esto fue posible gracias a monsefior
Mollinedo quien porta la custodia en dos de los 6leos de la serie. José de
Mesay Teresa Gisbert, eruditos bolivianos, han identificado también en
sus estudios los carros del libro escrito por Valdaen 1663.%

El carro publicado en € libro de Valda tendria en realidad una atura de
aproximadamente 4.5 metros por su parte mas alta, a juzgar por lafigura
humana que esta de pie sobre é (ver ilustracion en € articulo de Dean).

Los carros que también se llaman roques o rocas, literalmente castillos,
siguen cumpliendo hoy en Valencia la misma funcion. Los valencianos no
encuentran aln nada mejor para representar el mundo invisible y divino
del sacramento de |la Eucaristia que los carros procesionales. San Ignacio
de Loyola, que conocia muy hien a sus compatriotas les aconsejaba
imaginar lo invisible como lo vemos.®

El aspecto que estos vehiculos dibujados ofrecen a primera vista es
quimerico por e profuso decorado barroco. Después porque se
presentan en una superficie blancay lisa, y porque las ruedas o lo que en
agunos casos se ve de ellas, hacen sombra como s la luz viniera de la
izquierda. No hay vestigio alguno de mecanismo para ponerlos arodar ya
sea a fuerza de caballo 0 humana. Es como s la luz fuera la fuerza
motorica. Son carros misteriosos sobre los cuales se desarrollan escenas
varias.

Cuzco y Vaencia eran dos ciudades famosas en aquella época por €l
modo fastuoso de celebrar |a fiesta del Corpus. La fama 'y popularidad
que adquirio la efeméride del Corpus en &l Cuzco se debid en gran parte
a que coincidia con las fiestas andinas pre-pizarrinas de la cosecha tanto
en esta ciudad como en todo e Virreynato. Las observancias cristianas
permitieron la incorporacion de ciertas practicas prehispanicas,
especiamente de cantos y bailes. Como los espafioles alentaban
comportamientos sincretistas crecid la fama de la procesion de Corpus

# Este dato estd en Dean, p. 101, nota 11.

% Gallego, Julian. Vision y Smbolos en |a pintura Espariola del Siglo de Oro. Madrid,
1972, p. 225.



Christi del Cuzco, fama que se mantuvo durante todo € periodo
colonial ®

Muchas personas de hoy y de entonces y como lo demuestran
numerosos estudios, entre otros los realizados por Zuidema en esta
materia, mantienen en la memoria eventos populares de épocas
prehispanicas similares a las procesiones religiosas cristianas de la
colonia?

Version cusquefia

Probablemente no existian en Cuzco del siglo XVII carros procesionales
del tipo que se representa en los lienzos del Corpus. Lo cua no quiere
decir que se desconocian los carros en €l Virreinato del Per(i.?®

El carro valenciano publicitario en este lienzo tan representativo de la
pintura cusquefia, es un fuerte elemento de dislocacion de la figura. No
sOlo e carro sino que también los persongjes pintados sobre éste. Sin
embargo el carro no esta ahi en el centro del cuadro para ser leido. Al
contrario, previene de leer el trabgo de arte como pura narrativa dotada
de sentido linear. Esta ali figurando en el més auténtico sentido de la
palabra.

De acuerdo a Didi-Huberman el Praefiguratio - la inminencia en la
operacion de la figura es esencial. Dinamiza a menudo la superficie

% Dean, p. 103. Para otros datos sobre la celebracion del Corpus Christi ver en
Mariategui, p. 14 que en notas 22 y 23 cita fuentes originales del siglo XVIII.

& Zuidema, Tom R. en Transatlantic Encounters, Europeans and Andeans in the
Sxteen Century. Edicion de Kenneth J. Andren y Rolena Adorno. University of
California Press, 1991. Sullivan, William. The Secret of the Incas, Myth, Astronomy,
and the War against Time. New Y ork 1996.

% Dean, p. 107, not 25. A pesar de que € libro de Vada contiene iméagenes de
elaborados altares temporarios y arcos de triunfo, los artistas andinos no copiaron,
segun Dean, ninguna de esas impresionantes construcciones. Esto debido a que ya
hacia tiempo que se usaban altares temporales y arcos de triunfo en € Cuzco. Dean,
p. 108.



representativa de las imagenes, las cuales logra transformar en artificio,
en treta o ardid de suspenso, de expectacion, y asi de deseo.

Y como Didi-Huberman propone en € Trandatio o desplaza-
miento/dislocacion, € contrato figural se adbre a un “no te detendras
nunca en una sola posicion”. Es decir, que & carro procesional aore la
memoria asociativa a una dimension libre de tiempo y espacio. Los
sistemas figurales cristianos ofrecen asi a alma circunvoluciones en las
cuales sdlo e alma puede moverse.

Segln Mariategui, la cga Situada sobre e carro es un instrumento
musical. Se trataria de un instrumento rectangular de cuerda que
colocado en € suelo se hacia funcionar por medio de una palanca de
cuatro aspas.” En €l libro de Valda de 1663 se trataria de unaimpresora.
El carro llamado Tercer carro de la publicacion de las fiestas en ese
libro |leva sobre su cubierta cinco personajes. Los tres de laizquierda son
masicos. Uno, ensombrerado, toca el arpa, y |os otros dos, respectivos
cuernos. Una figura que en € centro acciona una impresora de cuatro
aspas lleva a su lado otra que, vista de espaldas, distribuye los impresos.
Estos se distribuian para estimular devocion durante la procesion
vaenciana®

El sistema de impresion no pudo haber sido desconocido en & Cuzco de
la época de estos lienzos ya que en 1584 se imprimié en Lima el primer
libro.

Pero el artista 0 los artistas cusquefios prefirieron tal vez dterar la
impresora y convertirla en un instrumento parecido a un organillo
primitivo que armonizaba més con los acordes de los misicos. La
interpretacion o dislocacion se convierte asi en blisqueda porgue los
sistemas figurativos religiosos estan en constante dislocacion. En este
caso € atista da, a través de la misica, un rodeo visual. Este détour
visuel como lo llama Didi-Huberman, estd hecho con bastante
conocimiento de las recomendaciones de la Iglesia. Para la procesion

® Mariategui, pp. 26-27.

¥ Dean, p. 102.



Eucaristica se recomendaba y se recomienda acompafiamiento musical.
“Music may be provided by a choir and/or band, according to custom” *

Imprenta o instrumento musical esta cgja rectangular parece que, a
girarle las cuatro aspas, pone en movimiento una corriente de aire que
azota especialmente la parte izquierda superior del cuadro.

El aire musical que sale de la oclavinay |a corneta provoca un revoloteo
entre |os tapices rojos que cuelgan desde los altos ventanales y balcones.
Delante del carro va un kuraka, lider tradicional de la sociedad andina,
portando € guidn, estandarte rea labrado de damasco carmesi. A la
usanza inca viste uncu y sobre la cabeza luce un llawt'u ornado con
joyas y plumas. Va acompafiado de sus ayudantes vestidos con trgjes de
estilo hispano.

Detrés del carro sigue la comitiva de mestizos de sangre noble incaica
portando la Cruz atay cirios. En este lienzo hay uso de colores rojo,
amarillo, blanco, marron, azul, negro, plata y oro. Pero con predominio
como siempre del rojo, anota Mariategui a final de su descripcion de
Corpus Christi: Parrroquia del Hospital de Naturales.

Pero el color rojo en esta descripcion no marca € final de nada. Todo lo
contrario. El color rojo daé mismo un rodeo visud.

En efecto, las pinturas a menudo reservan - y ésta es una vez mas su don
de desconcertar - una parte de ellas mismas para negar u opacar lo que
afirman en e orden mimetico, segin Didi-Huberman. Y aln més, €
considera que en & disturbio que ocasionan no hay nada de metafisico:
es s0lo el poder, el sintoma de las pinturas, la materialidad de |a pintura,
es decir, € color que ya no “colorea’ objetos sSino més bien irrumpe y
hace estragos en €l decoro del aspecto.®

L Elliott, Peter J. Ceremonies of the Modern Roman Rite. The Eucharist and the
Liturgy of the Hours, 1995.

¥ Sobre laidentidad del kuraka, su vestimenta'y su posicion en la sociedad andina
escribe B. F. Cummins en We Are the Other: Peruvian Portraits of Colonial Kurakuna
articulo recopilado en Transatlantic Encounters, Europeans and Andeans in the
Sxteen Century. Edicion de Kenneth J. Andren y Rolena Adorno. University of
California Press, 1991.

% Didi-Huberman, Fra Angelico. Dissemblance et Figuration, p. 22.



Esta combinacion de mdsica, viento y pigmento escarlata lleva en si un
gran poder exegético: atrae la presencia del Espiritu Santo. No sdlo por
aguel entonces, en e contexto cultural del Cuzco coloniad sino también
en el entorno del hombre moderno. Porque figurar & Corpus Christi no
es restaurar su aspecto natural o “figurativo”. Figurar es todo lo
contrario. Es conducir un trabajo de transferencia de la apariencia para
tratar de coger e significado de la verdad del objeto por medio de
rodeos visuales multiples.®

La agitacion contrasta enormemente con la estatica solemnidad de la
parte baja de la pintura donde esta el carro mismo y |os personajes que
componen la procesion del Hospital de Nativos. En lo estatico puede €
ama encontrar tropologias inauditas.

Carruajevisual

Las pinturas son a menudo desconcertantes. Presentan a nuestra vista
colores y cosas obvias 0 formas muy simples - pero a menudo colores y
formas que no esperamos. Y como propone Didi-Huberman, a menudo
cerramos |os 0jos alo obvio que esta puesto alli para perturbarnos.®

La procesion del Corpus era de lo mas obvio para los cusquefios de la
épocay lo sigue siendo paralos de hoy:

The public adoration of Jesus Christ in the Eucharist isaliturgical action, not a
‘paraliturgical’ devotion. Adoration flows from the Eucharistic Liturgy and
leads back to this summit and source of the life of the Church. The Lord we
adore is with us as our Priest-Victim and Food. Adoration intensifies our love
of His Sacrifice and our desire to receive His Body and Blood.®

Estos carros interpretados desde la sola narracion que emana de lo
visible pueden calificarse de enigmas funcionales, substitutos de literas

¥ Didi-Huberman, Power of the Figure. Exegesis and visuality in Christian Art, enla
Universidad de Umea en simposio Medeltid i Nutid. Umed, Suecia, 19990528, p. 11-
12.

* Didi-Huberman, Fra Angelico. Dissemblance et Figuration, p. 9.

% Elliott, Peter J., p. 245.



Incas 0 pedestales de estatuas como |o hace Dean. Esforzandose un poco
puede € versado en arte deducir que expresan concepto incaico del
tiempo, posibilidades de modernizacion o aculturacion. Por ejemplo,
Dean concentra gran parte de su atencion no solo en los carrugjes sino
en el kuraka o lider de la sociedad inca. La presencia de este personagje
estaria, segin Dean, denotando su funcion intermediaria entre las dos
culturas:

To the native leaders of parish councils, the canvases provided a means of
characterising themselves and their position in the community, and also an
opportunity to show what they could accomplish. Through costume they tied
themselves to a proud past; through the copied carts they aluded to their
future potential.

El kuraka lleva en si como cristiano, su propio pasado como pecador y
su propio futuro en e Juicio Final. Asi tenemos que, segin Didi-
Huberman, € tercer precepto u operacion figural esta intimamente
ligada a la memoria: exige que toda figura lleve en si su propio destino.
Giovanni Balbi, en e texto de Didi-Huberman, nos sugiere
Imperiosamente denominarla: praefiguratio.

El color blanco del traje del kuraka se obtenia con la més fina lana de
vicufias blancas y los signos que le cubren son hoy en dia mas 0 menos
leibles. EI no va solo revestido con orgullo en €l traje de sus antepasados,
SiNo que, como cristiano, también en Cristo. El color blanco de su traje
es el color litdrgico de una procesion como la del Corpus. ES también el
color de los nifios bautizados, de |os que reciben su Primera Comunion y
de los jovenes confirmados. Una tela blanca y transparente se agita por
encima de su cabeza coronada como s el Espiritu Santo revoloteara
cerca de é. La blancura y delicadeza de la tela invitan a las amas a
emular a kuraka parapurificar el dma.

Dean reconoce que en el proceso de remedo el carro mencionado y los
otros adquirieron caracteristicas andinas lo cual, segin ella, tiene
implicaciones politicas. Y ali estamos otra vez delante de una imagen
andina religiosa que narraria lo que ya sabemos de antemano por medio
delaHistoriadel Perd.

Parte de la vitalidad que existe en Corpus Christi: Parrroquia del
Hospital de Naturales es justamente € vehiculo que esta ali como
elemento embrollador. Como el embuste que intranquiliza sembrando la
incertidumbre y abriendo de ese modo lo visual en el espectador. Si lo



visible pertenece a mundo donde todo se exhibe, todo se representa, |o
visual, a contrario es lo que se ve dl§, en la parte de ala Lo visud
caracteriza un mundo donde la imagen es a la vez una presenciay una
promesa - en breve, un aura, un soplo, la materia del ama. En las
Imagenes religiosas lo visua, que esta lgjos de lo visible, traerd en si
mismo la verdad de laencarnacion, es decir lagracia de Dios.*

Ruedasdivinas

Tanto los artistas andinos como los patronos, en este caso € propio
monsefior Mollinedo, encargados de la decision y de la elaboracion de
los lienzos, eran todos hombres de fe. La eleccion que hicieron debe
haberse basado en parte en & mensgje religioso que emanaba de los
dibujos del libro Valda. Y en gran parte en € conocimiento de la Sagrada
Biblia que contiene pasajes donde se citan y se describen carros, ruedas
y dtares dorados. Fuera del carro de fuego con caballos de fuego que
llevd aEliasa cielo en un torbellino, estalavision del profeta Ezequiel.

De especia valor como inspiracion artistica para representaciones de
carros es € libro de este profeta por su profundo contenido teoldgico y
novedad. Tiene hondura teoldgica porque razona sobre la trascendencia
de Dios y novedad porque describe las caracteristicas del futuro Mesias
no como las de rey sino como las del buen Pastor. Los textos de Ezequiel
preparan, en cierto modo, la idea de la retribucion individual, puesto
que Dios no se supedita, ni en sus castigos ni en sus bondades, a un
pueblo 0 a una raza. La unica manera de evitar los castigos divinos y
conseguir las divinas bondades no es otra que la renovacion interior.
Este puede ser € mensgje de Ezequiel para nuestros tiempos y para
aquellos:

¥ Didi-Huberman, Nouvelle revue de psychanalyse. Paris Gallimad, 1970-1994.
XXXV, 1987. ‘La Couleur de Chair ou le paradoxe de Tertulien’, p. 24.



A cuaquier parte donde iba €l espiritu, ala se dirigian también en pos de €
|as ruedas; porque habia en las ruedas espiritu de vida.®

Ezequiel escribe que la materia de las ruedas parece a la vista como
crisdlito, silicato natural de hierro y magnesio. Cuando éste es de color
verdoso tiene calidad de piedra preciosa, laolivina. En la paabra crisdlito
cryso proviene del griego y quiere decir oro. Es decir que la materia de
las ruedas del pasgje hiblico puede haber sido crisolito con tinte dorado
0 hien oro, simbolo, en ambos casos, de energia divinay luz. S los
andinos absorbieron |aidea de ruedas de oro o de crisdlito en la fabulosa
descripcion de Ezequiel, no cabe duda que vieron en los carros
vaencianos un vehiculo celestial. Lo cua concuerda con la iconologia
cristianaen lacua carrosy carrozas smbolizan alaiglesia como vehiculo
quetransportad cielo alos que creen.

Las personas que acordaron figurar carros dorados o plateados en los
lienzos de las parroquias de indios en lugar de las tradicionales andas
incas usaron un abrupto. No creo que instigasen meramente a la
modernizacion del sistema de transporte inca en literas a europeo sobre
ruedas. Es cierto que los andinos no conocian larueda a la llegada de los
espafioles, pero cuando estos cuadros se gecutaron ya habian pasado
més 0 menos 150 afios de colonizacion.

El carro del lienzo Corpus Christi: Parrroquia del Hospital de Naturales
y los otros carros colocados en €l centro de la escena con ruedas mas
grandes que las de los parafraseados, convertidos en altares rodantes y
paradgjicamente estaticos a mismo tiempo, expresan una vision
transformada. Mediante & desacostumbrado impulso visual estan
Incitando, mas que nada, a unarenovacion de fe 0 a conversion.

Hay que mantener en la memoria que & impulso principal del programa
de misién cristiana fue desde e abor de la conquista algjar a los
naturales de sus antiguas creencias. Al parecer los misioneros de los
primeros afios eran benévolos y tolerantes, es decir practicaban el amor
y lacaridad, y latécnica de conversion era simplemente la ensefianza del

¥ La Sagrada Biblia. Prefacio, introducciones y revision general sobre los textos
originales del R.P. Serafin de Asgo, O F.M.Cap. Profesor de Sagrada Escritura.
Barcelona, 1981.



evangelio y el bautizo. Este esfuerzo vario en intensidad durante |os afios
de Colonia.®

Asi pues estas pinturas sin ser obras de arte creadas por artistas en €
sentido moderno de la palabra, son antes que nada un testimonio de fey
deben considerarse pafios de meditaciones cargados de mensajes
divinos. Las pinturas del Corpus evocan. Su funcion original es analogica
y no documental, es decir, promueven la elevacion y engenamiento del
dma en la contemplacion de las cosas divinas. Estén pintadas con un
sentido mistico emanado de la Sagrada Escritura para guiar hacia la idea
de la bienaventuranza eterna.

Por ultimo los lienzos del Corpus Christi son mnemotécnicos. Su
dinamica y la intensa interaccion de dislocaciones que suponen, nos
permite ver hasta que grado la figura religiosa es insensible a tiempo, o
més bien a la historia. La figura religiosa construye una temporalidad
paraddjica que juega sobre un plan de memoria virtual. Asi es como,
recordando el segundo mandamiento o precepto que Didi-Huberman
propone (TU portarés en ti mismo, y a mismo tiempo més alla de ti
mismo, de acuerdo a un movimiento de tension, tu propio pasado), la
figura cristiana no seria nada mas que un gran trabajo de lamemoria.
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