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EN LA coNsTRUCCION de la realidad iberoamericana y su estética confluyen
elementos del sustrato de los pueblos originarios con las aportaciones europeas.
La religién nueva y las religiones antiguas fueron factores de conformacién de
identidades, pero también de la génesis de un patrimonio artistico y cultural
de caracteristicas propias que gestiona simbolos y metéforas de ambas cosmo-
visiones con el propédsito de comunicar ideas inefables. Ese patrimonio cultu-
ral heredado del Virreinato del Pert tiene una riqueza excepcional. Sus mani-
festaciones artisticas y musicales muestran elementos de sincretismo entre las
culturas originarias americanas y la espafola, especialmente a través de la labor
desarrollada por los jesuitas, y que constituyen una fuente de muchas de las
tradiciones populares actuales. Este trabajo propone ofrecer un espacio de
reflexién sobre esta confluencia que se abordard desde varias dimensiones: cul-
tural, antropolégica, religiosa, artistica, musical. Asi, se exponen rasgos rele-
vantes del sincretismo religioso y simbdlico que se pone de manifiesto en las
Artes Plésticas, ejemplificado a través de obras pictdricas concretas (referidas a
representaciones de la Santisima Trinidad, la Virgen y los dngeles), y se refieren
algunos ejemplos del repertorio musical colonial hispanoamericano vinculados
con estas representaciones.

I. ANTECEDENTES

Los hechos que dieron origen a las artes pldsticas y musicales, a las parti-
turas de la época colonial que hoy celosamente se conservan en los archivos
hispanoamericanos, son la consecuencia de una larga conquista, a veces hecha
a sangre y fuego y otras realizada con humildad, que pretendia atraer costum-
bres, lenguas y modos de vida que hicieran viable para los conquistados el
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mensaje cristiano. La posicién de superioridad de los conquistadores no arre-
baté a los pueblos originarios toda su cultura. El maridaje de ambos mundos,
caso singular de la conquista espanola, produjo una musica y, en general, pro-
ducciones artisticas, anudando lazos que hicieron —teniendo en cuenta el
tiempo que les tocd vivir—, mds humano el dificil choque de culturas. Es asi
que, en especial en las artes pldsticas y decorativas, el sincretismo entre ele-
mentos aportados por el cristianismo se entrelazan con otros provenientes de la
cosmovision y simbolismo indigena, dando como resultado una nueva identi-
dad que se refleja en las expresiones artisticas y en sus simbolos.

En Espana el Barroco es el arte de la Contrarreforma, ya que la Iglesia espa-
fiola, para reaccionar contra la severidad e iconoclastia del Protestantismo,
alent6 y promovi6 la edificacién de recintos religiosos, tanto iglesias como
conventos, con una enorme profusién de imdgenes, a la vez que un repertorio
musical propio. Hay que tener en cuenta que el barroco es para Espana una
época de expansion en América. Un elemento de suma importancia para la
evangelizacién era la incorporacién de las élites nativas a la religién: por esto
la teatralidad de las manifestaciones artisticas religiosas en las colonias ameri-
canas era una forma de promover la emocidn a través de las artes pldsticas, la
arquitectura, y la muasica que impregnaba esos espacios.

Se buscaba, tanto en artes visuales como en musica, que la influencia de la
Iglesia sobre los artistas fuese dirigida a emocionar y enardecer la devocién
mediante estimulos psicoldgicos, plasmados en obras suntuosas y exaltadas.
Las obras del Barroco se apoyan en un decorado vistoso y muchas veces en
una ilusién visual. La arquitectura barroca da importancia a la decoracién que
ha de ser fastuosa y espectacular. En esta estética son importantes los contras-
tes de claroscuros violentos: la luz contra la oscuridad; los acusados juegos de
luces y sombras, el tenebrismo. La musica barroca tendrd muchas cuestiones
en comun con esta manifestacion de las artes visuales y asi generard contrastes
SONOrOS.

Las ciudades virreinales aspiraban a parecerse a las poblaciones de la metré-
poli: buscaban recrear el mundo espafiol aunque se recurria, parcialmente, a
los materiales y recursos locales, que se integraban con todo aquello que se lle-
vaba directamente desde Espafa. La ciudad virreinal, con su orden social, ritos
y fiestas solemnes, representaba la civilizacién, y la musica es uno de los ele-
mentos que la integran y caracterizan. La musica de catedrales y conventos
americanos guarda una semejanza intencionada con la Espafa peninsular:
tanto en la organizacién de los puestos musicales como en la musica que se
interpreta subyace la aspiracién a imitar y recrear este ambiente musical.
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El Virreinato del Pert se extendié sobre gran parte del imperio incaico, y la
evangelizacién de sus dirigentes era fundamental para integrar a la poblacién
dentro del imperio espafnol. Por esto la musica y las bellas artes tuvieron un
papel relevante, como parte de la solemnidad y boato que otorgaban dignidad
e importancia a los rituales religiosos. Asi, la presencia y accién de la Compa-
ffa de Jests en el Virreinato tiene fuertes repercusiones, puestas de manifiesto
en las representaciones iconogrificas que decoran catedrales y conventos,
orientando la funcién didéctica de las imdgenes plasmadas a través de un len-
guaje artistico que entrelaza simbolos europeos y americanos.

El florecimiento de la emblemadtica y su reelaboracién en el contexto jesui-
tico también introduce elementos simbdlicos y alegéricos que constituyen una
forma comunicativa que se va haciendo propia del lenguaje artistico de los
virreinatos. La referencia fundamental es el Emblematum liber (1531) de
Andrea Alciato!. Cada uno de los emblemas o empresas se componia de una
sentencia o 4nima, una imagen, grabado o cifra, y un texto o poema que escla-
recia el significado, y su propésito era simbolizar un vicio o una virtud.

En el Diccionario de Autoridades? se refiere el significado de emblema:

Se entiende un cierto género de Geroglifico [sic], symbolo o empressa, en que se
representa alguna figura o cuerpo de cualquier género o especie que sea, al pie del
cual se escriben unos versos, en que se declara el concepto o intento que se encierra
en ella: y casi siempre de cosas morales y graves.

El libro de Alciato fue fuente para creaciones literarias, pictéricas y musica-
les, y la referencia alegérica era una via expresiva cara a la sensibilidad artistica
del barroco. Las analogfas, las correspondencias, los juegos de ingenios propios
de la concepcidn artistica del momento son elementos que, en las representa-
ciones pictéricas alentadas por los jesuitas en el marco de la religiosidad
andina, fructifican en cierto entrecruzamiento e integracién de simbolismos,
pero puestos al servicio de la captacién y elevacion espiritual cristiana.

Por otra parte, las fiestas religiosas eran momentos de expansién sensorial:
elementos sonoros, visuales, textuales y rituales se conjugaban para asombro
de los participantes, para conmover mediante todos los recursos que la musica
ofrece en un contexto de liturgia. Al romper la rutina, y mediante la comple-

U Avciaro, G. A., Emblematum liber, 1531, Madrid, Akal, 1985.
2 RAE, Diccionario de la lengua castellana en que se explica el verdadero sentido de las
voces, t. 111, Madrid, Herederos de Francisco del Hierro, 1732.
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jidad que sobreviene del encuentro de musica, texto, arte y liturgia, se desen-
cadena una suerte de dramaturgia:

Las posibilidades espectaculares en este 4mbito de novedosas fronteras de rito y
teatro son, como decfa, muchas, y van de los villancicos representados, dances y dan-
zas, cantos y sermones con apariencias, pasiones, via via y belenes vivientes, pasto-
radas, etc., a autos, farsas, comedias de santos, pasando por una gran variedad de
manifestaciones folkéricas profanas, fuera de los templos. Todo ello con las fun-
ciones de vdlvula de escape, cohesién, autorreconocimiento3.

1I. LA DIVINIDAD EN EL IMPERIO INCAICO

El sentimiento religioso, la admiracién y veneracién ante el misterio de las
fuerzas del universo son propios de las culturas humanas y se contextualizan
sobre la geografia y las vivencias de los pueblos. El mundo incaico con capital
en Cuzco sustenté una religién compleja. Aunque no vamos a extendernos
acerca de la religién incaica, es significativo recordar algunas consideraciones
importantes en el sincretismo cultural y artistico al que nos referimos en este
trabajo. En la cosmovisién incaica existian tres planos del universo: el Hanan
Pacha era considerado el mundo de arriba, el Kay Pacha el mundo de aqui, y el
Uku Pacha el mundo inferior. El culto a Virachocha, sefor del universo, se
habia originado en el Lago Titicaca y era propio de las clases dominantes; se le
consideraba hijo del dios-sol antiguo: Naupa4. Inti, el sol, era siervo de Viraco-
cha, y la deidad fundamental en el imperio Inca; Mama Killa, madre, esposa y
hermana de /nti, se asimilaba a la luna. La Pacha Mama es la deidad teltrica
compartida con el pueblo aymara: la madre tierra que provee el sustento.
Pachacamac, hijo del sol, era venerado como Senor de los Temblores.

A raiz de la llegada de los conquistadores a América, el desarrollo de las
ciudades virreinales y poblaciones jesuiticas impulsé también la evolucién del
arte. Se fue desarrollando un tipo de pintura que fusionaba rasgos de ambos
continentes, a la vez que mezclaba tradiciones populares del Nuevo Mundo
con las corrientes pictéricas de Espafa. La llegada de los espanoles a Cuzco
(Cosgo, nombre que en quechua hace referencia al ombligo del mundo) per-

3 AMOROs, A. et al., «La fiesta sacramental barroca», Historia de los espectdculos en Espana,
Madrid, Castalia, 1999, p. 216.

4 Adn en la actualidad, en el habla coloquial argentina se dice que algo es «del tiempo de
Naupa» para referir que se trata de algo arcaico.
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mitié que ciertos rasgos heredados del Renacimiento, tomasen cuerpo en la
mente y el ingenio de los pintores locales, y se desarrollaran dando lugar a un
Barroco pleno de simbolismos que entronca tradiciones del Viejo y del Nuevo
Mundo.

Este florecimiento de las artes que ensefioreaban los dominios de Felipe II
corrié parejo al mestizaje, a la consanguinidad de los conquistadores con los
indigenas. Los artistas plasman un mundo mezclado con el deslumbrante
colorido que hoy identificamos plenamente con la llamada «pintura cuzquefia».
En tablas y lienzos se mezclan temas religiosos con elementos profanos, no
excluyendo motivos militares (los dngeles arcabuceros), que se difundieron en
las principales casas y templos de las ciudades del Virreinato del Pert, y se pre-
sentan en obras de propdsito diddctico en la labor misionera llevada a cabo por
varias érdenes religiosas.

1. La EscueLa CuzQUERA

El Cuzco era la capital del imperio Inca, y como tal, residencia de su clase
gobernante y sacerdotal. Por lo tanto, su evangelizacién era de importancia
estratégica, ya que la adopcién del cristianismo por la élite incaica iba a ser
decisiva en la evangelizacién de sus dominios. Las artes pldsticas adquieren
una dimensién diddctica en la que confluye la necesidad de belleza (otro atri-
buto de las clases dominantes incaicas) y las ensefianzas acerca de la nueva
religién.

En las dltimas décadas del siglo xvi, la construccién de la Catedral de
Cuzco y de todas las iglesias, conventos y casas nobles y aristocrdticas de la
ciudad, da pie a la llegada de artistas europeos (italianos y espafioles) que no
solamente revisten estos espacios con esculturas, pinturas y ornamentos arqui-
tecténicos, sino que originan talleres donde se consolida un estilo y lenguaje
artistico propio. Por otra parte, el papel que el arte tenfa en la evangelizacién
era relevante, especialmente dentro del dmbito de actuacién de las érdenes reli-
giosas quienes tenfan especial interés en plasmar a través de la iconografia
tanto los conocimientos teoldgicos morales y filoséficos como facilitar diddcti-
camente su comunicacién a la poblacién local.

En la génesis de la pintura cuzquena tres pintores italianos tuvieron un
marcado influjo: Mateo da Lecce, Angelino Medoro y Bernardo Bitti llegaron
al Virreinato del Pert. Los dos primeros trabajaron especialmente en Lima,
pero Bernardo Bitti se instalé en Cuzco. De esta manera llega la influencia de
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modelos estéticos propios del renacimiento tardio y manierismo. Asimismo,
era frecuente tomar como modelo de pinturas sacras los grabados flamencos
que se proyectan en la composicién de los paisajes, la arquitectura reflejada,
todo esto dentro de una concepcién diddctica y evangelizadora. Ya en el
siglo xvi1, la pintura cuzquena habia extendido su lenguaje al extenso Virrei-
nato del Perti, con otros importantes focos de produccién artistica: la escuela
potosina, entre cuyos pintores mds importantes mencionamos a Melchor Pérez
de Holguin, y la escuela quitefia. A comienzos del siglo xvir queda consoli-
dado un estilo definido, y las representaciones religiosas se producian en talle-
res donde los artesanos tenian una produccién ingente, dada la necesidad de
dotar a las iglesias, conventos y catedrales de este importante recurso auxiliar
para la evangelizacién.

1V. LAS REPRESENTACIONES DE LA TRINIDAD

En general, las representaciones pictéricas de la escuela cuzquena suelen
tener poca profundidad, aunque estdn arropadas por elementos grupales, ya
sean ornamentales o fisicos (personajes religiosos o profanos, animales, paisa-
jes, adornos florales, etc.). El esplendor de los detalles, la serenidad de los ros-
tros, los adornos inspirados en el mundo indigena y en la naturaleza local son
otras de sus senas de identidad. Para comprender su significacién hay que
bucear en el alma del indigena para quien la tribu, el pueblo, la colectividad,
puede ser mds importante que el individuo. El elemento mds relevante que
ponemos de manifiesto a través de este trabajo es la representacién de la divini-
dad cristiana mediante convenciones pldsticas que integran la cosmovisién de
los indigenas: la Trinidad como misterio que se plasma en tres idénticas ima-
genes de Jesus, el sincretismo entre elementos nativos, cristianos y espafioles.

Ahora bien, la importancia de la pintura como medio de evangelizacién,
especialmente en la capital del antiguo imperio incaico, obliga a la bisqueda
de recursos expresivos y simbélicos que favorecieran la comunicacién de los
distintos aspectos de la nueva religién. En este sentido, la dificultad de expli-
car el concepto de la Santisima Trinidad lleva a la bisqueda de imdgenes que
ayudaran diddcticamente. Asi, resultaba atil la representacién de tres perso-
nas iguales como forma de acercamiento a la comprensién de los pueblos
indigenas.

Esta forma de representacién no era original del Nuevo Mundo, sino que
retomé una tradicién anterior. Sus antecedentes inmediatos se encuentran en
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Europa. Aunque se pueden rastrear representaciones de dioses prerromanos y
orientales trifaciales, nos remitimos al ejemplo de representaciones cristianas.

Por ejemplo, en el Monasterio de monjas cisterciense de Santa Marifa de la
Caridad en Tulebras (Navarra, Espafia) se conserva una tabla de la Trinidad
trifacial atribuida al aragonés Jerénimo de Cosida (circa 1516-1592) hacia 1570.
Al parecer, esta representacion se basa en un modelo de un Cédice de Manresa
(desaparecido). En Cuenca de Campos (Valladolid, Espafa), perteneciente a la
Iglesia Parroquial de los Santos Justo y Pastor, se conserva otro cuadro donde
existe una representacion similar de la trinidad trifacial. La pintura es ané-
nima y estd datada hacia finales del siglo xvi o comienzos del xvir. Fue
expuesta en la edicién de la exposicion «Las edades del hombre» en Soria, en
2009. En Fuenterrabia (Espafa), en la iglesia de Nuestra Sefiora de la Asun-
cién y del Manzano existe otro cuadro similar, que, probablemente al cardcter
periférico de su situacién ha llegado hasta el siglo xx1 pese a las condenas
papales ya mencionadas. En el Palazzo Vecchio de Florencia también existe un
ejemplo de Trinidad Trifacial, en un fresco. Estas representaciones de un tinico
sujeto con tres rostros, que sostiene un ideograma donde se esquematiza una
explicacién, estarian dedicadas en especial a la Didascalia, y como aclaracién
grafica de un concepto teoldgicamente complejo.

Sin embargo, este tipo de representacién de la Trinidad, provocaba reaccio-
nes negativas. Por ejemplo, Martin de Roc, en 1623, dice:

Entenderasse [sic] quan imprudentemente pinten algunos para representar a la
Santisima Trinidad, un hombre con tres rostros, o tres cabegas, con que escandali-
zan a la gente cuerda, hazen errar a los ignorantes, ocasionan las calumnias de los
herejes. Mejor hazen los que la representan en tres personas humanas con un cetro
y una corona: que en otras tantas se mostré ella misma al Patriarca Abraham debajo
el traje de peregrinos. Genes.35.

El Papa Urbano VIII prohibe y condena en 1628 este tipo de representa-
ciones de la Trinidad, ordenando la destruccién de las existentes. Sin embargo,
en el Virreinato del Pert encontramos varios ejemplos de Trinidades trifaciales
que responden al modelo mencionado, y datadas a fines del siglo xvir o
comienzo del siglo xvir: un sujeto tinico con tres rostros y el ideograma en
forma de tridngulo investido con la explicacién en forma esquemdtica de la
existencia de tres personas y unidad de sustancia. Uno de estos cuadros se

> Roa, M. de, Antigiiedad, veneracién y fruto de las Sagradas Imdgenes y Reliquias, 1623,
cap. 3, f. 14r-14v.
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conserva en Lima, otro en Sucre: en el Museo de Charcas Colonial. Es probable
que estas Trinidades trifaciales estuvieran alejadas del culto publico, y se res-
tringiera su presencia a 4mbitos privados eclesidsticos.

Asimismo, en otras pinturas coloniales, la representacién de la Santisima
Trinidad como tres personas iguales acercaba el complejo concepto a pueblos
que provenian del politeismo, y el isomorfismo de las figuras favorecia el acerca-
miento a la religién catélica. Gaspar Miguel de Berrio fue un pintor potosino
en cuyas obras se trasluce a veces el paisaje de su ciudad natal. Es autor de la
Coronacion de la Virgen por la Trinidad representada como tres personas iguales
con capas pluviales que vemos en la figura, cuadro conservado en el Museo de
la Casa de la Moneda (Potosi, Bolivia). Conviene subrayar que la mayor parte
de los ejemplos mencionados de diversas representaciones de la Trinidad, corres-
ponden a pinturas de la escuela cuzquefa datadas en el siglo xvi1.

v. LA VIRGEN HILANDERA

Nuevamente nos referiremos a una forma de acercarse a la cosmovisién
de los pueblos originarios a través de la ancestral devocién a la Pacha Mama,
divinidad teltrica cuya importancia llega al dia de hoy, en que en los pueblos
andinos de Pert, Bolivia y noroeste de Argentina se sigue respetando la
fuerza misteriosa pero determinante de la tierra como dadora de sustento,
donde las apachetasé siguen presentes en los caminos, aunque coronadas con
una cruz cristiana.

El sincretismo popular muchas veces ha entrelazado la veneracién a la
Pacha Mama y a la Virgen Marfa, y en cierta medida hay un reflejo de esto en
obras de la pintura cuzquefia. Encontramos pinturas de advocaciones de la
Virgen dentro de la figura de un cerro. La «Virgen del Cerro» que se conserva
en el Museo de la Casa de la Moneda en Potosi, pricticamente asimila la mon-
tafa a la Virgen, que es coronada por la Trinidad en presencia del dios /nzi.

Una devocién que se difunde ampliamente es la advocacién de la Virgen
Nina Hilandera: la representacién de una 7iusta, o princesa incaica, con su rica
vestimenta, lujosamente guarnecida, la vincha o diadema indigena, y la rueca
con un vellén de lana, es una de las més repetidas. Existen numerosos ejem-
plos conservados en las ciudades de Lima, Sucre, Potosi y hasta en Buenos
Aires con representaciones de esta Virgen Hilandera. Es llamativo el hecho de

6 Altarcillos a la vera de un camino, en honor a la Pacha Mama. A veces los caminantes
depositan tabaco o alimentos para invocar la proteccion de la Madre Tierra.
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que esta advocacién de la Virgen nina hilandera realizé el camino de regreso a
Espana: Francisco Galdames Cano, oriundo de Ayamonte (Huelva) que hizo
fortuna en el Virreinato del Perd, en su testamento, otorgado en la Ciudad de
los Reyes (hoy Lima) en 1655, deja una suma destinada a la fundacién de un
Hospital de Nifios Expésitos en su pueblo natal. Este hospital se funda bajo la
proteccién de Nuestra Senora de la Purificacién en 1674. Y formando parte de
una serie de pinturas donadas al mismo se encuentra una Virgen Nifia Hilan-
dera, anénimo datado hacia el 1700. Subrayando lo anterior, entre las obras
conservadas en el Archivo Musical de la Biblioteca Nacional de Bolivia, en
Sucre, se encuentra el dtio A Nuestra Seriora de Surumi’, que evoca en su texto
la imagen venerada en esa localidad:

;Quién es la Nifia Divina

que viene a ilustrar la sierra

desde la esfera de luces

sol, luna, aurora estrellas?s

CONCLUSIONES

El amplio y complejo imperio dominado por los Incas tiene un nexo fun-
damental con su geografia: los Andes y su naturaleza son inherentes a su cos-
movisién. El Imperio Inca, como mds tarde lo hizo el Imperio Espanol, llevé
su cosmogonia hasta donde llegaban sus dominios, y, uno sobre otro, los sus-
tratos de pensamiento y las deidades se fueron integrando hasta conformar un
concepto en el que la percepcién y el sentimiento de lo divino permanece mds
alld de las formas concretas de veneracién. Una vez consolidado el Virreinato
del Perd, la escuela cuzquena y sus representaciones de lo sagrado adquieren
una personalidad propia. La belleza de la pintura cuzquefa trasciende lo esté-
tico: el valor del simbolo y el esplendor de los detalles le otorgan una dimen-
sién compleja. Se vislumbra cierto sincretismo entre el mundo de los pueblos
originarios, sus jerarquias, su sentido de lo sagrado y la cosmovisién cristiana
que constituyen un elemento distintivo de este arte. Asimismo, la misién jesui-
tica, en la necesidad de desarrollar y afirmar la evangelizacion, otorga a la pin-
tura una forma de acercamiento didéctico a los conceptos teoldgicos mediante
la belleza de la obra de arte y el simbolo.

7 ANONIMO, Diio a Nuestra Seriora de Surumi, ANB 627, en SARESON, S., Cantadas,
tonos y villancicos en el barroco boliviano, Valencia, Piles, 2010, pp. 95-96.
8 <htep://www.youtube.com/watch?v=KGRywN2UGEU>.
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Fig. 1. Coronacidn de la Virgen, Gaspar
Miguel de Berrio. Museo de La Paz,
Bolivia.

Fig. 2. Virgen Nifa Hilandera. Con-
vento de Santa Teresa, Potost, Bolivia.






