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INTRODUCCION

“a iconografia de Pachacutec es completamente falsa. [...] El inca
en primer lugar estaba rapado. Lo de la cabellera [larga] es falso. El
craneo probablemente estaba deformado. Generalmente se ponen
una especie de aretes, una perforacion que se hacian al nacer.
Luego las orejas le llegaban a los hombros, como signo de poder.
Todos creen que el inca tenia en el pecho un sol. Esto a mi me da
mucha pena”. (Juan José Vega)*

“Yo recuerdo a ese Pachacutec del dibujante del diario Correo, que
era un inca asi en accion, con el escudo asi con un grito, alarido. Se
me ha quedado eso y asi quizas ya lo grafico yo, en accién al inca 'y
peleando, en plena batalla. Es asi como yo lo veo al inca ahorita. No
quiere decir que no pueda hacer un inca pacifico, [...] pero como te
digo 320 me siento mas inspirado cuando lo hago asi” (Juan Carlos
Silva)

“La utopia en los Andes alterna periodos algidos, donde confluye
con grandes movimientos de masas, seguidos por otros de
postergacion y olvido. No es una historia lineal. Por el contrario, se
trata de varias historias: la imagen del inca y del Tahuantinsuyo
depende de los grupos o clases que las elaboren” (Alberto Flores
Galindo)®

Las imagenes de los incas y especialmente la del Inca* nos acompafian de mdltiples
formas, algunas tan comunes que pasan desapercibidas. Aparecen en ilustraciones de
textos escolares, en monumentos publicos, en danzas y festividades locales, incluso en la
televisién y el cine. Todos los peruanos albergamos alguna imagen mental de los incas,
proveniente de varias de estas fuentes y asociada por lo general con ideas sobre el pais,

sobre lo que somos en tanto nacion.

Y es que no se trata de cualquier imagen, sino de un referente que ha formado y sigue
formando parte de las narrativas oficiales y no oficiales de la historia nacional en el Peru.
La representacién visual de los incas no solo ha estado mediada desde siempre por
convenciones artisticas, sino también por criterios politicos, ideolégicos y epistemoldgicos

a través del tiempo. Por ello, se trata de representaciones sobre las que siempre ha

! Entrevista al historiador Juan José Vega en la revista Caretas (17 de mayo del 2001)

% Entrevista hecha por el autor al ilustrador Juan Carlos Silva (marzo del 2015)

® Flores 1986: 26.

“Alo largo del texto se usara “Inca” con mayuscula para referirse especificamente al monarca del
Tahuantinsuyo, e “inca”/"incas” con minuscula para referirse a personajes de la sociedad inca en general.
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habido intentos de vigilancia y control desde determinadas voces y/o espacios investidos

de autoridad.

Se entiende entonces por qué un académico como el fallecido historiador Juan José Vega
—en tanto historiador, perteneciente al circulo de actores encargados formalmente de
producir la narrativa historica nacional y vigilar su reproduccién— podia no solo criticar las
representaciones de incas que a su juicio eran “falsas”, sino también sentir “mucha pena”
por estas. La tristeza implica algo mas, ya que se desvia de la deseada neutralidad
académica. Quien ha leido al autor, entiende que este sentimiento proviene de una
particular sensibilidad de la cual Vega da varias muestras a lo largo de su obra, una
reivindicacion de los incas que va de la mano con una entusiasta propuesta de ubicarlos
como base de la identidad nacional peruana (Vega 1963: 2-4). Para Vega, representar
incorrectamente a los incas era triste no solo por constituir un error historiografico, sino

porque deformaba lo que para él era un sagrado simbolo nacional.

No obstante, de su comentario se desprende que era perfectamente consciente de que
“todos creen” en estas —a su juicio— falsas representaciones. En efecto, fuera de lo que
diga la institucionalidad académica, existen varias imagenes populares de los incas que
sin estar completamente aisladas de la academia reproducen sus propias convenciones y
contindan diversificandose. > En el mundo contemporaneo la imagen trasciende los
criterios académicos de veracidad o falsedad, y adquiere legitimidad en la valoracién y
uso que le dan los espectadores. El trabajo de artistas contemporaneos como Juan Carlos
Silva, quien se basa en dibujos de incas vistos en su infancia y que contintda dibujando a

sus incas fornidos, con cabello largo y expresién de dar un alarido, refleja esto.

Hoy en dia la imagen de los incas viene cambiando de la mano de estos ilustradores y
otros productores de imagenes, que a su vez manejan sus propios discursos sobre
quiénes son los incas y qué representan o deberian representar para nuestra identidad
nacional. Esto se entrelaza con la reflexion de Alberto Flores Galindo sobre la perenne
presencia del inca en las utopias andinas, cuando sefiala que la imagen del inca es
producto de quienes la elaboran, aunque se podria afadir que es también producto de

quienes la consumen y de la forma en que la consumen. Esto es valido tanto para la

®> Decia Alberto Flores Galindo que «en el Perl existen varias memorias histéricas. Existe la historia que
escriben los profesionales, egresados de universidades y preocupados por la investigacion erudita. Existe
tambien una suerte de préactica histérica informal, ejecutada por autodidactas de provincia que han sentido la
obligacion de componer una monografia sobre su pueblo o su localidad. Existe, por ultimo, la memoria oral
donde el recuerdo adquiere las dimensiones del mito» (Flores 1986: 23). La memoria visual, y en particular la
concerniente al pasado incaico, tambien podria segmentarse de esta forma.
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imagen en sentido estricto —la representacion visual—, como para la imagen en sentido
metaforico: lo que significa, la valoracion que nos genera, las acciones o incluso las

utopias a las que nos impulsa.

La presente tesis busca contribuir a la comprension de estos procesos de construccion de
la imagen visual contempordnea de los incas, explorando la relaciébn entre
representaciones visuales e imaginarios nacionales en ilustraciones graficas de incas
producidas en Lima metropolitana. Me he concentrado especificamente en el trabajo de
cuatro artistas graficos contemporaneos: José Antonio Avalos, Johnny Rojas, Juan
Carlos Silva y Fernando Mamani, quienes han dibujado a incas en soportes tales como
laminas escolares, textos escolares, historietas y libros de cuentos, entre otros. Mediante
un acercamiento al trabajo de estos artistas desde la antropologia visual, se busca
conocer qué papel juega la imagen —su producciéon, contenido y circulacion— en la
configuracién de los imaginarios en torno a los incas y a la nacién peruana que circulan en

la ciudad de lima.

La tesis consta de dos niveles. En el primer nivel (capitulos 2 y 3), las ilustraciones de los
cuatro artistas han sido ubicadas dentro de un corpus de representaciones visuales de
incas, recopiladas de distintas fuentes® y organizadas cronolégicamente. En este amplio
espectro de 520 imagenes se han identificado determinadas «tradiciones iconograficas»’
en la forma de representar a los incas, surgidas en diferentes momentos desde el siglo
XVI hasta el XXI'y que reflejan la existencia de una memoria visual del pasado incaico. El
objetivo del analisis fue comprender las transformaciones de esta memoria visual en
relacion a los cambios en las narrativas nacionales surgidas en la sociedad peruana a
través del tiempo; entendiendo que los autores —conocidos o0 anénimos— de estas
diversas representaciones eran o son individuos con determinados discursos de nacion y
posiciones ideolégicas, de clase, de status, étnico-raciales, laborales, entre otros,

dependientes del contexto.

Los testimonios de los artistas con quienes conversé fueron fundamentales para la
exploracién, principalmente respecto de las imagenes correspondientes al siglo XX y XXI,
donde aparecen sus propias obras. A través de ellos fui conociendo nombres, biografias,

identificando estilos y observando las conexiones entre trabajos de autores a veces

® El corpus de imagenes viene adjunto en un documento PDF con la tesis. En este documento se presenta el
listado completo de fuentes de donde fueron extraidas las imagenes.
" Me baso para ello en el método de andlisis iconografico de Erwin Panofsky que explico en el capitulo II.
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distanciados en origen, tiempo o geografia. La pequefia historia que se presenta en este

nivel es producto de la relacion dialégica con una parte de sus protagonistas.

En el segundo nivel (capitulos 4 y 5), se analizan las creaciones de los cuatro ilustradores
entrevistados desde la perspectiva de los procesos de produccion/ circulacion de sus
imagenes y los discursos involucrados en sus trabajos, en particular los concernientes a
sus ideas sobre la nacién. Con respecto a la produccién de la imagen se presenta el
contexto de sus creaciones, es decir, el grado de licencia artistica que han tenido, su
adhesion o ruptura con determinados canones representacionales como también el
entramado de relaciones sociales y de poder que posibilitan la circulacibn de sus
ilustraciones en la ciudad. También se analiza cuanto intervienen los discursos de tipo

nacional de estos artistas en sus ilustraciones.

Para complementar esta aproximacion al trabajo de los artistas se incorporoé las voces de
otro conjunto de actores: jovenes que estan terminando o que ya culminaron la etapa
escolar. Los cinco grupos focales realizados con esta poblacién permitieron explorar de
qué manera jovenes limefios de distintos distritos y condiciones socioeconémicas
imaginan visualmente a los incas, de donde proviene este imaginario visual y como se
relaciona con sus discursos de nacién. En base al dialogo entre sus apreciaciones y las
de los artistas, propongo finalmente una interpretacion sobre cédmo se esta imaginando al
Perd hoy en dia desde Lima, la importancia que los incas tienen en este imaginario y el
papel gue cumplen los ilustradores y sus imagenes de incas en esta incesante invencion

de lo que somos.

Las representaciones visuales de los incas como objeto de estudio

«Peru pais de los incas» fue el nombre de una campafia promocional lanzada el afio 2002
por PROMPERU, con el fin de difundir al Perd como destino turistico en el mercado
externo. La ciudadela de Macchu Picchu fue el centro de la campafia y constituy6 el
«ariete» para la promocion de los demas destinos y atractivos turisticos del pais®. Si bien
hoy la campafia ha terminado y de hecho tal vez muchos no se percataron de su

existencia al haber estado dirigida hacia el exterior, su titulo —Peru pais de los incas—

® Si bien la camparia se lanz6 afios antes que Macchu Picchu sea elegida como una de las siete nuevas
maravillas del mundo (esto ocurri6 el afio 2007) el afiche de lanzamiento de la campafia mostraba el logo de
la campafia (el colibri) encima de la ciudadela inca. La centralidad de Macchu Picchu para la campafia Per(
Pais de los Incas continuara durante toda la primera década del siglo XXI hasta su reemplazo por la Marca
Pera. Esto se refleja por ejemplo en el spot titulado «Per( vive la leyenda» del afio 2009 (disponible en:
<https://www.youtube.com/watch?v=thzsWNPgSUQ> Visitado en Diciembre del 2014) el cual inicia y culmina
con la clasica toma frontal de la ciudadela.
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expresa una idea que de una forma u otra estaba y sigue presente en los sentidos
comunes de muchos peruanos: la idea de que los incas son un componente fundamental

de nuestra identidad nacional.

Se trata de una idea que los peruanos construimos desde la infancia, en la socializacion
primaria. A los incas los estudiamos en el colegio, escuchamos hablar sobre ellos al viajar
por el pais y conocer las costumbres, historias, toponimos y demas facetas de cada
localidad; mientras que en el extranjero 0 mas aun, para los extranjeros que nos visitan,
los incas han sido por mucho tiempo la Unica referencia sobre este desconocido pais
ubicado en medio de los Andes. Los incas son también parte de nuestras glorias y
tristezas nacionales, junto con la guerra del Pacifico o nuestros fallidos intentos recientes
de llegar a un mundial de futbol, al punto que nunca falta alguien para quien la respuesta
a la conocida pregunta de Zavalita’ — ¢Cuéndo se jodi6 el Peri?— sea «la invasién al
imperio incaico», aun cuando estrictamente hablando todavia no habia Perd en ese
entonces. Por todo esto, cualquier observador puede percatarse que los incas estan
presentes en nuestros sentidos comunes como peruanos, en nuestros imaginarios sobre
qué es y qué define la identidad nacional peruana. No obstante, ¢;de qué maneras estan

presentes? Y mas aun ¢,como aparecen los incas en nuestro imaginario en primer lugar?

Comencé a hacerme estas interrogantes desde que en la adolescencia llegé a mis manos
una copia del compendio de Historia del Pera de Lumbreras Editores, editado para la
academia ADUNI. Solo la ilustracién en la tapa del libro, sumada al resto de ilustraciones
dentro del texto y el texto mismo—dificil decir cual tuvo mas impacto— cambié mi forma
de imaginar a los incas e incluso de dibujarlos™. Hasta ese entonces, el pasado incaico
estaba presente en mi imaginario como el inicio de una serie de tragedias que permitian
entender en algo nuestro precario presente. La «facil» derrota de los incas frente a los
espafioles como la génesis de un derrotismo que plagaria de ahi en adelante nuestra
historia. Asimismo, la forma en que los incas se me «presentaban» a través de
representaciones visuales en laminas, textos escolares y otras fuentes afirmaban la
percepcion inicial: los incas huyendo despavoridos y siendo masacrados en Cajamarca,
Atahualpa encadenado, sometido, ofreciendo sus riquezas en el cuarto del rescate y

finalmente muriendo de forma sufrida bajo el garrote.

9 Personaje de la novela «conversacion en la catedral» de Mario Vargas Llosa.

1% Quien escribe es un aficionado al dibujo y la escultura, en particular sobre el tema inca aunque no a un nivel
profesional. Este factor es parte del bagaje irrenunciable con el que me embarqué en el trabajo etnografico y
ha formado parte de la mirada que plasmo en la tesis. Por lo mismo, algunas de las representaciones de incas
que he realizado también son incluidas en el corpus de imagenes.
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Al contrario de tales imagenes, la portada del texto en cuestion (imagen 0.1) mostraba a
un Inca —Manco Inca, el héroe de la resistencia— sometiendo a un espafiol. El Inca
montaba a caballo, portando coraza y lanza hispanica mientras que los integrantes de su
ejército observan la escena, vestidos con cascos y pertrechos de guerra andinos, distinto
también de las imagenes de guerreros incas desnudos o desprovistos de mayor
proteccion que habia visto antes. Esta representacién aparentemente fantastica pero que
plasma un hecho histérico bien documentado™, significé para mi una ruptura con el
imaginario visual de incas derrotados con el que habia crecido, planteando mas bien
imagenes de incas que resistieron, se adaptaron, se enfrentaron e incluso pudieron

algunas veces vencer al invasor.

Imagen 0.1. Portada del compendio «Historia del Peru: proceso econémico, social y cultural»—
Lumbreras Editores (imagen 318 del corpus).

HISTORIA DEL PERU

RAL

PROCESO ECONOMICO, SOCIAL ¥ € LLTt

Desde la antropologia visual, la anécdota descrita refleja que las imagenes son cruciales
no solo para nuestra imaginacion del pasado, sino tambien para la construccion de
nuestra relacién con ese pasado. Esto lleva otra vez a la idea del Perd como pais de los
incas: puede que los peruanos identifiquemos a los incas como una parte importante de lo
que somas, pero esto no significa, cual silogismo, que todo peruano se «sienta inca» o

|12

siquiera incluya «lo inca» dentro de sus discursos de identificacion nacional.” Si bien las

™ Manco Inca luché a caballo y armado con coraza en la batalla de Ollantaytambo. El enfrentamiento culmino
con la derrota del ejército espafiol liderado por Hernando Pizarro.

12 Utilizo la nocién de «identificacion» en vez de «identidad» siguiendo la propuesta conceptual de Rogers
Brubaker y Frederick Cooper (2006). Esta nocion es desarrollada en el tercer acépite del capitulo 1 (ver pag.
37)
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referencias a los incas y su relacion con el Peru cuentan hoy en dia con distintos canales
formales e informales para su continua difusion®, la recepcion de este pasado como
referente identitario nacional nunca ha sido un proceso armonico, tratAindose mas bien de
una compleja construccién histérica que desde ciertas agendas ideoldgicas y en

diferentes momentos fue promovida, pero también, resistida y combatida.

A decir de lo encontrado en recientes estudios, la cercania que los peruanos sienten con
los incas estaria mediada por varios factores tales como la procedencia geografica
(Pacheco 2007), el racismo estructural (Planas y Valdivia 2009), la desigualdad
econdémica (Vich 2001, De La Cadena 2004), entre otros. Por ello, a pesar de su casi
protagonica presencia en la historia nacional, los incas nunca han sido un referente
identitario asimilado de forma homogénea a lo largo y ancho del pais. Esto se complejiza
aln mas si consideramos que en los ultimos afios han surgido en el Perl nuevos
referentes «nacionales» que vienen adquiriendo creciente presencia y aceptacion en la
cultura popular, caso de la gastronomia y el énfasis en la diversidad cultural del pais® que

ha incidido incluso en una reestructuracion de la narrativa oficial sobre el pasado

3 por ejemplo, el pasado incaico aparece en el Disefio Curricular Nacional de la Educacién Béasica Regular
(EBR), incorporado dentro del area Personal Social desde primero de primaria (MINEDU 2009: 210). Aqui los
incas son incluidos al interior del segundo organizador del area, titulado: «comprension de la diversidad
geografica y de los procesos histéricos». Esto refleja que desde el sistema educativo nacional se desea que
los incas formen parte de nuestros referentes identitarios colectivos desde muy temprana edad.

* Durante la primera década del siglo XIX, en tiempos de la independencia, la intelectualidad criolla se
apropié del pasado incaico y lo incorporé dentro de un discurso nacional independentista y anti espafiol
(Méndez 2000 y 2011, Thurner 2009, Ramdén 2014). En respuesta a esto, a mediados del mismo siglo
Bartolomé Herrera desarrolla una critica a la idea de que la independencia del Peru equivalia a la “reconquista
del imperio de los incas por los peruanos”. (Portocarrero & Oliart 1989). De acuerdo a la lectura de Herrera, la
independencia y el nacimiento del Pera fue obra de los criollos, por lo cual la poblacién indigena y mas adn los
incas no podian ser considerados propiamente como peruanos. De alli que equiparar al Per( con el imperio
de los incas y por extension, a los peruanos con los incas, era un malentendido que podia incluso amenazar
los derechos de los criollos sobre el pais. En una linea de pensamiento similar a inicios del siglo XX, José de
La Riva Aguero valor6 la grandiosidad del Estado inca pero no lo consideré como el origen o esencia del Per(;
lugar que en su discurso, le correspondia a Espafia. Asi lo afirma al referirse a Francisco Pizarro como el
verdadero creador del Peru (Riva Agliero 1960: 154-155).

!5 Estos nuevos referentes estarian basados en el renovado discurso del mestizaje posterior a las migraciones
del campo a la ciudad de mediados del siglo XX, y que han generado un nuevo tipo de cultura popular urbana,
denominada de diferentes maneras en las ultimas décadas: “chicha” en los 80, “chola” en el Peru de inicios
del siglo XXl y caracterizada por ciertos valores como el individualismo y el emprendedurismo. Se trata de
costumbres, personajes y simbolos tales como la gastronomia, la musica, cocineros, deportistas y artistas
destacados en el ambito internacional, entre otros, que a través de iniciativas privadas y estatales han
ingresado al imaginario popular. Estos referentes hoy en dia cuentan con arreglos institucionales y
organizativos de amplio alcance, producidos desde la capital, es decir, desde el centro del poder econdémico y
simboélico del pais. Uno de estos, tal vez el de mayor notoriedad, es la campafa «Marca Peri(», en donde se
ofrece una clara y facilmente consumible sintesis de los mencionados referentes (gastronomia, musica,
artistas y otros), difundida a través de spots publicitarios, afiches, internet y otros recursos audiovisuales
(Canepa 2014) Una sintesis en la que personajes y referencias alusivas a lo andino tienen cierta presencia
(Thurner 2009), pero donde el pasado incaico y los incas ya no parecen ser protagonicos.
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prehispanico.*® Por tanto, si la cercania que los peruanos construimos hoy en dia con los
incas se encuentra mediada por los varios factores mencionados —geograficos, étnico
raciales, socioeconémicos— ¢podria ser la visualidad un factor adicional? Esto es, ¢las
propias imagenes que representan el pasado incaico y que circulan en la sociedad
también pueden constituir un factor que incide en nuestra percibida cercania o distancia

con este pasado?

Debemos constatar en primer lugar que los incas y en general el pasado incaico no tienen
pocos referentes visuales, sino todo lo contrario: son mas de cuatro siglos en los cuales
han sido representados en diferentes soportes visuales. La produccion de imagenes en
torno a los incas tiene indudablemente raices en tiempos pre coloniales (Cummins 2004),
pero el cimulo de las imagenes conocidas en soportes clasicos tales como pinturas,
retratos, grabados, ilustraciones y otros nace el siglo XVI, continuando posteriormente con

|17

el arte colonial™" y republicano en sus multiples variantes.

En el siglo XX, el pasado incaico pas6 a materializarse masivamente por medio de
ilustraciones en textos escolares, ldminas escolares, suplementos educativos, comics,
fanzines y luego a través de documentales y programas de television. A esto se suma la
ejecucion de una multitud de festividades populares donde se recuerda al inca,
involucrando atuendos, repertorios y performance. De estas, tal vez la mas conocida es el
Inti Raymi, evento que como bien sefiala Marisol de La Cadena, en su forma moderna fue
una creacion de los indigenistas y neo indianistas cusquefios de la primera mitad del siglo
XX (De La Cadena 2004: 186-187), y que ha contribuido a crear y/o reforzar imagenes
populares sobre cémo eran los incas en términos visuales®. Estos eventos también se
han convertido hoy en dia en imagenes portatiles, a través de la fotografia y el video. De

hecho, el Inti Raymi se transmite hoy todos los afios el 24 de junio por el canal del estado.

En sintesis, los incas han sido convertidos hoy en dia en una diversidad de productos

visuales que circulan en distintos medios. Al hacer esto, los creadores de estos productos,

' Esta nueva narrativa de lo prehispanico se refleja por ejemplo en el spot publicitario «Perd imperio de
tesoros escondidos», el cual se describird en detalle en el capitulo II.

' pe particular importancia son las pinturas donde se muestra la genealogia de los incas, mostrando la
sucesion de los reyes incas desde Manco Capac hasta Atahualpa, continuando con los monarcas esparioles.
Este particular conjunto de representaciones visuales que en su momento constituyé un claro instrumento de
Psoder sera discutido en los capitulos 11 y III.

Por ejemplo, si bien los incas ya eran representados con cabello largo en parte de la iconografia colonial, en
particular en las pinturas genealdgicas del siglo XVIII, se puede decir que la celebraciéon del inti Raymi —
donde el inca es representado con cabello largo desde 1944— ha contribuido a reforzar esta imagen que
segun los historiadores es errénea.
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deliberada o espontdaneamente y a su manera, han terminado incorporando a los incas en
el marco de la cultura visual de nuestra época. Es de notar ademas que muchas de estas
representaciones visuales tales como las ilustraciones en textos, laminas escolares o los
documentales, al tener un fin deliberadamente pedagdgico cuentan en principio con las
propiedades para llegar a distintas audiencias a nivel nacional, transmitiendo ideas sobre
quiénes eran los incas y qué deberian significar para nuestra identidad*®. En ese sentido,
habrian actuado —y contindan haciéndolo— como elementos disciplinantes de nuestra
memoria histérica. Hoy en dia existe una amplia visualidad e incluso «audio visualidad» —
imagenes en movimiento, sonidos, incluso tactilidad— que construye nuestras ideas sobre

quiénes eran los incas.

Tomando en cuenta esto, tiene sentido preguntarnos ¢ Cudl es esta visualidad? ¢Cémo se
produce, circula y de qué manera dialoga o entra en negociacién con las ideas sobre la
«identidad nacional», «lo nacional» y/o el «nosotros» que los peruanos construimos para
establecer nuestra relacion con el pais? Estas interrogantes son la base de la exploracién
que propongo realizar en la presente investigacion: el andlisis de la relacion entre las
representaciones visuales contemporaneas de los incas y la forma en que venimos

imaginando al Pert como nacion.

llustraciones gréaficas de incas

Dado que la visualidad en torno a los incas es tan amplia, era necesario enfocarse en un
fragmento o parte de este conjunto para hacer viable el estudio. Al iniciar la investigacion,
pensé que el foco podian ser las producciones audiovisuales donde aparecian incas. Si
bien eventualmente constataria que la produccion estrictamente audiovisual en torno a los
incas en la forma de peliculas de ficcion e incluso documentales no es tan amplia
comparada a otros soportes visuales, me llamaron la atencién en particular dos spots
publicitarios recientes donde se representaba el pasado incaico. El primero proveniente
de un espacio estatal, PromPer(, titulado «Pert imperio de tesoros escondidos» del afio
2012 y el segundo proveniente de la empresa privada, la campafia «momentos de oro» de
AJEPERU, realizada por la empresa Circus Marketing el afio 2014. Por la forma en que
ambos productos representaban a los incas (épica la primera, cémica la segunda),

ademas de constituir propuestas representativas contemporaneas, propias de la primera

¥ Tanto las laminas escolares como los documentales —transmitidos por television de sefial abierta o
copiados en un DVD) son producidos para un publico masivo, disefiados para ser portables y a su vez
facilmente accesibles para publicos de toda condicidn socioecondémica desde el punto de vista tecnoldgico y
financiero.
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década del siglo XXI, decidi en un primer momento tomar estos dos casos como objeto de
estudio, complementado el acercamiento etnografico mediante grupos focales realizados

con poblacion joven de Lima.?

No obstante, durante la ejecucion de los grupos focales encontré algo importante: los
participantes referian en lo que eventualmente fue constituyéndose en una tendencia, que
su forma de imaginar a los incas provenia casi en su totalidad de las ilustraciones
plasmadas en textos y laminas durante su etapa escolar, y que practicamente ese era su
referente visual primordial sobre como eran. Casi nadie habia visto el spot de Promperu y
si bien la mayoria estaban familiarizados con el spot de AJE, lo comparaban con aquellas
imagenes que recordaban del colegio. Este hallazgo constituy6é en verdad el primer paso
de mi aproximacion etnografica al tema, que sumado al poco éxito de mis intentos por
aproximarme a los creadores y demas actores involucrados en los spots de AJE y
PromPer(?!, me llevaron a su vez a replantear y acotar el objeto especifico de estudio. Si
la evidencia empirica indicaba que la produccién audiovisual sobre los incas no tenia
tanta presencia en el imaginario de los jovenes como aquellas ilustraciones plasmadas en

las laminas y textos escolares, ¢ Por qué no estudiar entonces esas ilustraciones?

Decidi entonces descartar los casos iniciales de analisis y acercarme a este nuevo
ambito, el de los dibujos 0 méas bien, las ilustraciones gréfica322 de los incas en material
impreso. No era una sorpresa absoluta lo encontrado en los grupos focales. Durante la
etapa de disefio de la investigacion habia comenzado a recopilar el corpus de imagenes
sobre los incas que ahora constituye el componente visual de esta tesis —y uno de los
principales insumos—, el cual en un principio consistia principalmente de imagenes
provenientes del internet. Este ejercicio inicial evidencié que con una blsqueda simple en
google era posible acceder a una fuente inacabable de imagenes sobre incas, en su

mayoria ilustraciones provenientes de material escaneado o digitales.

20 | os criterios para la organizacién de los grupos focales se presentan en el acapite siguiente.

2 Llegué a contactarme con un involucrado en la campafia de Circus Marketing, pero luego de un primer
intercambio de correos dejé de recibir respuesta. Con PromPer( no llegué a intentar oficialmente el
acercamiento ya que para entonces habia decidido cambiar el objeto especifico del estudio.

2 José Antonio Avalos me explicé la diferencia entre dibujo e ilustracion grafica. En sus palabras: «La
ilustracion es una rama del disefio grafico. Esta mas orientada a graficar como soporte para publicaciones
editoriales y muchos rubros. El campo se ha vuelto amplio con la modernidad: arte conceptual para
videojuegos, ilustraciones para cuentos online, aplicaciones para smartphones, ilustraciones divertidas para
redes sociales, ilustraciones para publicaciones de ONG, comics para empresas importantes, etc. La
diferencia [con el dibujo] es que es mas comercial, muchas veces se hacen por encargo, aunque si hay
suerte, te dejan ilustrar bajo propio criterio y cuando sucede eso, se disfruta mas porque te dan libertad»
(Entrevista a José Antonio Avalos 10/2014)
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Lo que necesitaba ahora era centrarme en lo referido en los grupos focales, es decir, las
ilustraciones que circulan principalmente en material de potencial uso pedagogico. Notese
que me refiero a material «de potencial uso pedagoégico» y no solo a «material
pedagogico» por una diferencia que considero existe entre ambos tipos. Por «material
pedagogico» entiendo todo aquel material usado de forma oficial en el &mbito escolar, por
ejemplo, textos escolares oficiales validados por el Ministerio de Educacion, cuentos
incluidos en el Plan Lector (PL)? y también laminas escolares las cuales son reconocidas
como herramientas de aprendizaje en el Disefio Curricular Nacional o DCN (MINEDU
2009). No obstante, encontré que esta definiciébn resultaba restrictiva, dado que incluso
cuentos infantiles e historietas no incluidos en el plan lector pueden eventualmente ser
recomendados por el docente para ser leidos fuera del aula. Se debe considerar ademas
que los propios textos incluidos en el plan lector no necesariamente fueron elaborados

originalmente para este programa del Ministerio de Educacion?.

Mas aun, algunos jovenes de los grupos focales refieren que en sus afos de colegio no
era extrafo buscar imagenes o las propias laminas escaneadas por internet y usarlas en
reemplazo de las laminas fisicas para cumplir con la tarea. Esto complejiza aun mas la
naturaleza estrictamente «pedagogica» de una imagen ya que asumiendo de por si que
toda imagen es polisémica y que sus significados se definen principalmente por su uso y
no necesariamente por la intencionalidad de su autor o del soporte en el cual aparecen,
es comprensible que en la era de internet, de los memes y la proliferacion descontrolada
de imagenes, tanto la intencionalidad como los fines explicitos de estas se desdibujen ain
mas. Desde ese punto de vista, incluso las imagenes de incas en historietas, fanzines,
dibujo aficionado u otros soportes colgadas en internet o escaneadas podrian ser
«pedagobgicas». Internet ha vuelto cada vez mas borrosas las fronteras entre lo
pedagogico y no pedagdgico lo cual amplia el universo de la visualidad que busqué

analizar.

28 Segun refiere el Ministerio de Educacion en su web oficial, el plan lector (PL), instituido el afio 2006 es «la
estrategia pedagogica basica para promover, organizar y orientar la practica de la lectura en los estudiantes
de Educacion Basica Regular. Consiste en la seleccion de 12 titulos que estudiantes y profesores deben leer
durante el afio, a razon de uno por mes.» Disponible en:
<http://www.minedu.gob.pe/normatividad/directivas/DirNormasPlanLector.php> Visitado en Febrero del 2015.
 por ejemplo, un popular cuento incorporado en el PL, «cholito en la ciudad del rio hablador» del autor Oscar
Colchado fue publicado por primera vez el afio 1995, once afios antes del plan. Coincidiendo con la
institucionalizacién de este plan, el 2006 salié una nueva edicion ilustrada del cuento, publicada por la editorial
Alfaguara. Algunos libros de Colchado han sido ilustrados también por Fernando Mamani.
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Preferi por ello centrarme en aquellas imagenes «de potencial uso pedagogico». Esto
continuaba refiriendo principalmente a las ilustraciones graficas en textos y laminas
escolares, pero abrié el marco también a las ilustraciones en cuentos infantiles, historietas
y otros soportes. Internet fue clave en este proceso, ya que permiti6 comprobar que en
efecto, varias web y blogs con pretendida finalidad pedagogica usaban indistintamente
imagenes de incas provenientes de laminas escolares escaneadas —es decir, de material
pedagogico formal— como también de historietas y fanzines, evidenciando que en efecto
imagenes de toda procedencia pueden converger en la construccién de determinada

intencionalidad pedagdgica en algunos espacios virtuales.?

Fue también por medio de internet que pude dar el siguiente paso en mi aproximacion
etnogréfica: conocer a los creadores de estas imagenes. Fueron apareciendo nombres,
espacios y redes que perfilaban un «campo» bastante dinamico e interrelacionado de
personas dedicadas a dibujar y particularmente a dibujar incas. Fue asi como llegué a
contactarme primero con José Antonio «Tofiito» Avalos, y por medio de él con Fernando
Mamani. Ambos me ayudaron también a ubicar a Juan Carlos Silva y posteriormente José
Antonio Avalos me facilitdé el contacto con Johnny Rojas; todos dibujantes de oficio,
dedicados hace afios a la ilustracion gréafica, con varios trabajos en soportes
potencialmente pedagdgicos, especificamente en laminas, textos escolares, cuentos e
historietas y con el denominador comin de que una parte importante de sus trabajos ha

sido la ilustracién de incas.

Establecido el contacto con estos artistas, me propuse explorar su trabajo en tres niveles.
Primero, conocer la obra de cada autor, ubicandola en el marco de la visualidad que ya
existe en torno a los incas, para lo cual fue fundamental el uso del corpus visual elaborado
a lo largo la tesis®. Segundo, explorar los diferentes discursos, dindmicas e
interrelaciones (interacciones, redes, vinculos, etc.) que participan en la produccién y
circulacién de sus creaciones visuales. Tercero, analizar sus discursos en torno a la
relacion entre incas y nacion, vinculandolos con lo que se venia encontrando en los
grupos focales con jovenes. Estas tres inquietudes pueden considerarse como los

objetivos especificos que guiaron la investigacion.

% por ejemplo, en este blog de corte pedagdégico se pueden encontrar varias imagenes sin referencia:
<http://historiaenaccion3052.blogspot.com/2010/05/tema-8-educacion-y-moral-inca.html>
% La metodologia seguida para elaborar el corpus se describe en el siguiente acapite.
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Hay un punto final a sefalar ¢Por qué ilustradores y jévenes en Lima Metropolitana y no
en otra parte del pais? Aparte de las limitaciones presupuestales y de tiempo que
impidieron realizar un recojo de informacion fuera de la capital, asumi la premisa de que
Lima es todavia un importante centro productor de sentidos en el pais, sino el mas
importante por razones demogréficas, econémicas, politicas y socioculturales?. Las
formas en que se piensa y se proyecta al Peru desde Lima tienen tal preponderancia que
a decir de algunos autores, refleja la permanencia de una relacién centro-periferia entre
«Lima» y «el interior» (Gonzales y Lévano 2001)?, siendo aqui, por ejemplo, donde se
concentran las principales empresas comunicacionales del pais y los recursos tanto
financieros como técnicos necesarios para desplegar con la maxima efectividad las

estrategias comunicacionales de tales organizaciones a escala nacional.”®

Como veremos mas adelante, el potencial que han tenido los ilustradores con los que
conversé para proyectar su trabajo fuera de Lima sugiere que la produccién visual
originada en la capital tendria todavia un peso preponderante a nivel nacional. Esta
premisa también explica la importancia que otorgué al imaginario de los jévenes
participantes de los grupos focales: se trata del imaginario de los limefios de hoy, de una
generacion que refleja los variados sentidos comunes en torno a los incas que circulan en

la capital y que desde aqui se proyectan y dialogan con las del resto del pais.

Consideraciones metodolégicas

Antes de exponer la delimitacion del campo de estudio y las técnicas de recojo de
informacién, es preciso justificar el por qué abordar este tema desde la antropologia

visual. Hasta este punto queda claro que la imagen es central en el estudio, pero me

%" SegUn el censo del 2007 solo en Lima vive cerca de un tercio de la poblacion del pais (INEI 2007). Hoy las
royecciones indican que se trata de mas del 30% de los peruanos.

® Desde la perspectiva de las relaciones centro-periferia los centros de produccion de sentido detentan la
autoridad para fijar la narrativa historica oficial, sometiendo a otras narrativas y discursos subalternos.
Asumiendo que la visualidad es un insumo de estas narrativas oficiales también ocurriria lo mismo,
pudiéndose establecer una diferencia entre visualidad oficial y visualidad subalterna. Si bien no entraré a
desarrollar este tema por exceder los objetivos y casos definidos en la tesis, lo tomo en cuenta como premisa
0 supuesto sobre las relaciones que existirian dentro del pais entre Lima como centro y «el interior» o
«provincias» como periferia. Asi, en teoria la visualidad sobre los incas producida en Lima seria «central»
respecto de otra visualidad no limefia periférica, en la que la segunda es subalternizada en el proceso de
construccién de una narrativa histérica oficial en este caso de tipo nacional. Con esto no asumo que se trate
de algo estéatico, donde la visualidad central sea asimilada pasivamente por la periferia o incluso que sea
impermeable ante la insercion de elementos periféricos. Todo lo contrario, la relacion centro-periferia provoca
dindmicas de resistencia, negociacion, imitacion y otras formas de interrelacion y readaptacion entre ambos
polos, lo cual he podido observar al constatar que varios de los artistas clasicos y contemporaneos que han
dibujado incas no han nacido en Lima y se inspiran en sus respectivos lugares de origen, aunque producen
desde la capital.

2 por ejemplo, es en Lima donde se concibid la actual Marca Per( y el documental «Peru Nebraska»
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interesa la imagen entendida en relacion con la sociedad y los sistemas simbodlicos de los
cuales proviene. La antropologia visual permite estudiar estas relaciones, en tanto
problematiza a la imagen como un producto cultural que es moldeado por y a la vez
moldea los imaginarios de las personas, incidiendo en la forma en que vemos y vivimos el

mundo.

Como refiere Gisela Canepa, al problematizar la imagen en tanto fenbmeno sociocultural,
la antropologia visual invita a explorar: «...las condiciones sociales, tecnologicas y
productivas en las que se producen y consumen imagenes, a través de las cuales se
representa, clasifica, significa y experimenta visualmente el mundo, mediando de esa
forma procesos constitutivos del mundo social y subjetivo» (Canepa 2011: 32). Por su
parte, Sara Pink sefala que la interpretacion de la visualidad en la antropologia y otras
disciplinas ha enfatizado cuatro areas: 1) el contexto de produccién de la imagen, 2) el
contenido de la imagen, 3) el contexto y las subjetividades a través de las cuales es vista
la imagen y 4) la materialidad y agencia de las imagenes. (Pink 2006: 31). Esta es la linea
de investigacion que he seguido en la tesis: ver la produccién, el contenido, las
subjetividades y la circulacibn de imagenes de incas en relacion a los «procesos

constitutivos del mundo social y subjetivo».

Una aproximacion interesante en esta esta linea de investigacion es el trabajo de
Jhonathan Westin, cuyo objeto de estudio y metodologia tiene algunos puntos en comdn
con lo que propongo hacer. El autor realiza una etnografia de un estudio de imagen
italiano —Studio Inklink Firenze— dedicado a producir representaciones visuales de
diferentes periodos histéricos (antigledad, medioevo, etc). La aproximacion de Westin se
basa en la Teoria del Actor-Red (ANT)*® para explicar la forma en que una idea sobre el
pasado es transformada dentro del estudio y convertida en una representacion visual
concreta de ese pasado, a través de la red de actores y procesos al interior de la
organizacién. Su analisis evidencia que la producciéon de la imagen en tanto objeto es
resultado de la convergencia y negociacién entre diferentes actores y criterios, que van
desde lo cientifico (la arqueologia, la historiografia) hasta lo artistico. El contexto de los
significados y convenciones representativas tambien interviene en esta dinamica, de tal

forma que la imagen termina siendo una construccion que emana de las tradiciones

% La Teoria del Actor-Red es una propuesta teérica de Bruno Latour, que propone analizar la creacion de
innovaciones, objetos, conocimiento y otros elementos de la vida social a través de redes de produccion que
enlazan a diversos actores tanto humanos como no humanos (las tecnologias en ésta teoria, tienen agencia).
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representacionales de la sociedad; y que a su vez incide luego en éstas (Westin 2014:
147).

A diferencia de Westin, mi aproximacion no se ha centrado en una organizacion
productora de imagenes —organizaciones que al parecer no existen con las mismas
caracteristicas de Inklink Firenze en el Peri— y el entramado de actores en su interior,
sino en el trabajo de una reducida parte de estos actores: los ilustradores. No obstante,
considero que desde la perspectiva de los ilustradores es posible reconstruir las demas
etapas de un proceso de produccion de imagenes que en el caso peruano recae mas en
el trabajo de ilustradores independientes o freelancers que en organizaciones
especializadas.® Por ello, el material recogido en la tesis —las ilustraciones de incas— ha
sido abordado metodolégicamente en dos planos. Primero, en tanto objetos o artefactos
culturales que nacen del lapiz, pincel o el tablero digital del autor, pero que al mismo
tiempo provienen de la negociacidn con otros actores que participan de la produccion y
del entramado de sistemas simbdlicos que operan en nuestra sociedad. Segundo, en
tanto «retazos de visualidad»** que representan una iconografia de particular significacion
para la imaginacion colectiva sobre el pasado y sobre lo nacional. Se asumié que en
ambos planos participan elementos artisticos y técnicos, pero también otros tales como la
posicion socioeconémica, el origen geografico (ser de lima o ser de provincias, ser
costefio o ser de la sierra), la inclinacion politico-ideoldgica, e incluso —como veremos—
las percepciones sobre la discriminacion étnico racial; tanto de quienes intervienen en la
creacion de estas imadgenes como de quienes las observan, por lo cual se decidié incluir

tales elementos como parte de los temas a conversar con ilustradores y jovenes.

Para ubicar a estos ilustradores y jovenes se necesité delimitar un campo de estudio.
Diria mas bien construir un campo de estudio, asumiendo que por mas correspondiente
gue sea con fronteras geograficas o politicas «realmente existentes», el campo siempre
es finalmente una creacion, un artificio metodolégico del antropdlogo (Guber 2005). En mi
caso, todo el proceso ya relatado de construccion del objeto especifico de estudio también

fue componiendo el campo, el cual en un inicio resultaba demasiado amplio por mas que

%! Editoriales como Norma, Brufio, Santillana y otras, cuentan con un staff de ilustradores y procesos internos
para la produccion de imagenes a ser incluidas en los diferentes materiales que elaboran. No obstante, se
trata de editoriales cuyo core business es la produccién de diversas publicaciones, no de imagenes histdricas.
Por ello, no tienen que adscribirse necesariamente a los rigurosos y especializados criterios de produccién de
imagen que Westin encuentra en el caso de Inklink. De alli que recurran con frecuencia a la contrataciéon de
ilustradores freelancers que si bien son dirigidos por otros actores, tienen mayor libertad creativa en
comparacion a los del Estudio Inklink.

2a expresion es mia, basandome en una idea planteada por Gubern (1976) que explico en el capitulo 1.
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tomara a Lima como «limite». Para acotarlo me sirvié el aporte de George Marcus, quien
propone pensar en la etnografia «multisituada» o «multilocal» como la respuesta
metodoldgica a un mundo donde los sujetos estan cada vez mas insertados en el contexto
de un sistema-mundo y donde por tanto, la construccion de las légicas culturales locales
se yuxtapone y dialoga con referentes mundiales (Marcus 1995: 96-97). Segun el autor,
este tipo de acercamiento ethografico es pertinente para una variedad de lineas de
investigacion, ya sea «seguir a los objetos» —como pueden ser las ilustraciones— o
«seguir la metafora», es decir, rastrear la circulacion de signos, simbolos y discursos
significativos en la sociedad (1995: 106-108). En esta investigacion se ha seguido ambas
entradas ya que primero, las ilustraciones son finalmente objetos cuyos patrones de
produccién y circulacién es posible identificar (como en efecto lo demuestra el trabajo de
Westin); y segundo, aquello que la imagen representa —los incas y el pasado inca— es

parte del bagaje simbdlico de la sociedad peruana.

En base a estas consideraciones, el «campo» que se construy6 para fines del estudio es
el «circulo de ilustradores de incas de lima»*. Un circulo que no existe en ningdn lugar
fisico, que excede el trabajo de estos dibujantes (no solo se dedican a dibujar incas) y que
incluso excede a los limites de Lima Metropolitana —en su interior intervienen personajes
y redes que se encuentran fuera del pais o de la ciudad, aunque la mayoria se sitlan en
la capital—, pero cuya dindmica viva puede captarse a través de foros de internet,
encuentros privados y publicos, presentaciones en ferias y eventos, el propio trabajo de
los ilustradores que circula en diferentes medios visuales, etc. Este campo ademas no
solo estaria compuesto por ilustradores, sino por un entramado de actores situados
fisicamente en mdultiples lugares que incluye a aficionados, estudiantes de arte,
diagramadores y disefiadores graficos, las editoriales y sus agentes, incluyendo

observadores que al inicio eran ajenos a este mundo como quien escribe.

Para desarrollar el acercamiento etnografico a este campo se recurrid a tres técnicas de
recojo de informacioén: 1) la recopilacion de fuentes documentales graficas, 2) los grupos

focales y 3) la entrevista en profundidad.

¥ La delimitacion final de este campo fue producto de un proceso dialdgico entre la informacion que fui
recogiendo en los grupos focales, las conversaciones con los ilustradores y la forma en que imaginaba mi
campo previamente a estos contactos. En un inicio consideraba que el campo era «el conjunto de la
produccién visual sobre incas en lima» y fue con esta idea que comencé a establecer los primeros contactos.
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La primera técnica consistié en acopiar y organizar las imagenes sobre incas que circulan
en diferentes soportes visuales. Se empez6 juntando imagenes de internet, tratando de
descubrir a los creadores detras de las mismas. En este proceso, la dispersion visual en
la que aparecen las imagenes de incas en internet —especificamente en google images—
lentamente comenzd a tomar un orden. Existian nombres de artistas que se repetian,
ilustraciones que ya era posible identificar con fecha y autor concreto y espacios virtuales
donde estas creaciones no eran usadas tan solo como decoraciones andénimas sino
exhibidas en si mismas para ser comentadas por los usuarios. Este primer proceso
exploratorio en la virtualidad permiti6 obtener las primeras imagenes que componen el
corpus asi como los contactos con quienes serian mis principales informantes durante la

investigacion: los ilustradores.

El primer contacto que estableci fue con José Antonio Avalos, quien ofrecio los primeros
alcances sobre el trabajo de varios artistas reconocidos en el campo de las ilustraciones
contemporaneas de incas, proporcionandome asi pistas para continuar con el armado del
corpus. La informacion que recibi de José Antonio no solo me permitié descubrir que en
efecto se podia hablar de un «circulo de ilustradores de incas en lima», llevandome a
delimitar finalmente el campo de estudio. También me permitié darle nombre y apellido a
muchas de las imagenes que ya habia recopilado y que permanecian andnimas,
impulsandome ademas a complementar el corpus existente buscando imagenes de otras
fuentes aparte del internet. Con este fin hice repetidas visitas al campo ferial amazonas en
Barrios Altos y a las galerias de libros en las inmediaciones de los jirones Quilca y
Caman& en el Cercado, buscando textos y suplementos escolares de las pasadas

décadas, entre otras publicaciones donde pudiesen figurar ilustraciones de incas.

Fue asi como di con textos escolares de Gustavo Pons Muzo (1961), Telmo Salinas
(1961), Kauffman Doig (1973) y otros; asi como textos contemporaneos de editoriales
como Brufio (2007), Norma (2009) y Santillana (2011-2015) usados en la primera década
del siglo XXI. Ademas de estos y otros textos pedagdgicos se recopilaron también
imagenes provenientes de diversas fuentes tales como cuentos, libros especializados,
comics, fanzines, fotografias y revistas®*, aparte de las recogidas en internet. Con este

nuevo flujo de datos y los aportes que recibi de los deméas autores con los que conversé®

3 L a relacion completa del material visual recopilado se sefiala en el corpus de imagenes.
% Por ejemplo, un insumo fundamental fue el de Juan Carlos Silva quien me proporcioné su segundo libro
titulado Origen de los Incas, incary-Incarry, donde compila «ilustraciones e historietas de los mas grandes
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Vi que era realmente posible conformar un corpus histérico de imadgenes de incas que no
solo abarque las ilustraciones contemporaneas, sino que se remonte incluso hasta el siglo
XVI. Se conformé entonces un corpus de 520 imagenes que constituye el principal insumo
para el capitulo 3* y se adjunta a esta tesis. Se trata de una amplia seleccién de
imagenes cronoldégicamente organizadas que no aspira a ser una sintesis total, tanto por
la omision de varias imagenes histdricas como de aquellas que continGan creandose
mientras esto se escribe®’. Tambien debo reconocer la influencia que tuvo en la seleccién
de imagenes la relacion dialégica®® que estableci con quienes participaron directa o
indirectamente de mi aproximacion etnografica al tema. Creo ademas que el corpus, al
constituir un registro documental sistematizado que da testimonio de una diversidad de
representaciones visuales de incas ordenadas cronol6gicamente, aporta a la preservacién
de estas a largo plazo y puede ser utii como referencia o insumo para futuras

investigaciones desde la antropologia visual u otras disciplinas.*

La segunda técnica empleada fue el grupo focal. La idea fue explorar mediante esta
técnica el imaginario visual respecto de los incas y la nacion en una seleccion aleatoria de
jovenes entre 17 y 24 afos provenientes de los cinco niveles socioeconémicos (NSE)
definidos por la APEIM* **, con el fin de recopilar evidencias empiricas sobre los sentidos

artistas peruanos», una seleccién de ilustraciones de incas realizadas por cuarenta y cuatro artistas graficos
nacmnales En los capitulos 11l 'y 1V se detalla el trabajo de Silva y este importante aporte.

Las 520 im4genes fueron codificadas y analizadas mediante el programa ATLAS. ti.

” Por ejemplo, el corpus incluye dieciséis imagenes de incas de la Nueva Corénica de Guaman Poma y
cuatro de José Sabogal. Considerando que de las 398 ilustraciones de la obra de Guaman Poma, por lo
menos la mitad son de incas; y que Sabogal tiene multiples representaciones de incas entre pinturas, bocetos
y murales —ciertamente mas que cuatro—, la cantidad de obras seleccionadas de ambos autores parece en
principio arbitraria. Sin embargo, en la seleccion se involucraron tres criterios: 1) no era practico seleccionar y
analizar una cantidad extremadamente grande de imagenes (puse como limite 500 que igual se pasé
ligeramente), 2) incluir demasiadas imagenes de un mismo autor desequilibraria la seleccion, pero al mismo
tiempo era necesario visibilizar a autores particularmente relevantes (caso de Guaman Poma) y 3) estaba
limitado por la disponibilidad del material visual que pude recopilar, por lo cual tenia mayor cantidad de
materlal de algunos autores y poco de otros (caso de Sabogal), aun con la exploracion realizada en internet.

* Empleo la nocién de relacion dialégica en los términos planteados por Bruce Mannheim y Dennis Tedlock,
quienes argumentan que las culturas «son continuamente producidas, reproducidas y revisadas mediante
dialogos entre sus miembros. Los eventos culturales no son la suma de las acciones de sus participantes
individuales [...], sino las escenas donde la cultura compartida emerge de la interaccion» (Mannheim &
Tedlock 1995: 02).

¥ Gisela Cénepa sefiala la existencia de varios corpus documentales de imagenes sobre el Perl y su pasado.
Al respecto menciona que: «no solamente es necesario identificar estas fuentes de documentacion, sino
también invertir esfuerzos para preservarlas, sistematizarlas y hacerlas accesibles a los investigadores»
SCénepa 2011: 46). El corpus visual de esta tesis es un esfuerzo en esa linea de preservacion y difusion.
® APEIM es la Asociacion Peruana de Empresas de Investigacion de Mercados. La organizacion define una
formula estandar para medir los Niveles Socioeconémicos (NSE) la cual es tomada como referencia por las
empresas de investigacion de mercados y cuyas variables son actualizadas cada afio. Para definir la
poblacién objetivo de los grupos focales incluidos en la investigacion tomé como referencia los distritos donde
se concentraba poblacion de cada NSE segun la férmula de APEIM del afio 2014 (APEIM 2014). La ficha
técnica del estudio donde describo esta delimitacion se presenta en el anexo 1.
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comunes vigentes en la capital en torno a estos temas. Fueron un total de cinco grupos
focales los que se realizaron, cada uno «representativo»*? de un NSE, lo cual permiti6
identificar tendencias comunes a todos los grupos —es decir a todos los NSE— e ideas

que se enfatizan o s6lo aparecen en algunos o uno solo de estos.

Si bien los consumidores inmediatos de ilustraciones de incas en laminas escolares o
textos son los nifios y adolescentes que aun cursan el colegio y en particular los de primer
y segundo grado de secundaria (es en estos grados donde se toca el tema del incanato),
lo interesante de explorar el imaginario visual sobre los incas en jévenes entre 17 y 24
afios —un rango de edad en el que se asume que estan terminando o ya pasaron por la
etapa escolar— es precisamente que no cuentan a la mano con los referentes visuales de
las laminas, textos y demas insumos escolares donde se representa el pasado inca. Ante
esta ausencia del referente visual inmediato, asumi que los jévenes se verian impelidos a
recordar a los incas en base a sus imagenes mentales, la visualidad mas reciente a la que
han tenido acceso y/o los discursos étnico raciales, de clase o de otro tipo que
actualmente manejan; estableciéndose asi una relacion compleja entre memoria,
imaginacioén y discurso que terminaria plasmandose en sus respuestas y en particular en

su dibujos.

Los dibujos fueron un medio enriquecedor para explorar este imaginario visual. Se les
pidi6é a los participantes dibujar a un inca para luego conversar sobre por qué lo habian
dibujado de la forma en que lo hicieron. Esta dinamica se realizé al inicio de cada reunién,
momento en el cual los jévenes no estaban al tanto exactamente del tema a conversarse
—se les inform6 que se conversaria sobre un tema social, pero no que se hablaria
especificamente de incas o que se les pediria dibujar—, por lo cual tuvieron que recurrir a
sus recuerdos e imaginacion para plasmar sus dibujos. Tal uso del dibujo en tanto

«técnica de elicitacion», como lo traduce Julio Portocarrero a partir del vocablo anglosajén

“Ipara el reclutamiento de los participantes fui apoyado por la sefiora Miriam Salomé, quien buscé a los
participantes segun los distritos de procedencia que defini previamente para cada grupo focal (ver la ficha
técnica en anexo 1). Aparte de verificar su procedencia distrital, para asegurar la coincidencia con cada NSE
se realizé también un filtro basico consistente en preguntas sobre el acceso de la persona a bienes de
tecnologia digital y condiciones de vivienda. Esto brindé una mayor certeza de que los jévenes seleccionados
se correspondian con el NSE que se buscaba reflejar en cada grupo focal. Para la ejecucién misma de los
grupos focales fui apoyado por Kelly Gbmez Perochena en los grupos A, B y E; y por Paula Germanéa Cornejo
en los grupos C y D. Las fichas de participantes de cada uno de estos cinco grupos focales pueden
consultarse en el anexo 2, y la guia de grupo focal en el anexo 3.

42 Representativos entre comillas, ya que un grupo focal jamas sera estadisticamente representativo, pero aun
asi puede reflejar —como efectivamente reflejaron estas sesiones— imaginarios concretos que estarian
circulando en la calle, entre las personas de a pie; y cOmo varian segun la procedencia socioeconémica de
cada quien.
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elicit (Portocarrero 2011: 170), consiste en insertar el dibujo en el marco de una entrevista
para «plasmar directamente», en el papel u otro soporte visual, determinados temas que

pueden resultar abstractos o ambiguos si solo son explicados mediante la palabra.

El resultado de esta técnica fue la obtencion de 29 ilustraciones «espontaneas» sobre
incas, que también incorporé al corpus y me permitieron abordar luego en detalle las
percepciones de los jovenes sobre el pasado incaico. Luego de hablar de los incas se
conversO sobre el Perd, sobre qué significaba para los participantes «ser peruanos,
cémo imaginaban al Perd y qué relacién veian entre el Peru y los incas. Para cerrar la
reunion, se observé sus impresiones frente a tres representaciones visuales de incas que
se mostraron con un proyector: los spots «Perl imperio de tesoros escondidos» y
«momentos de oro» —los dos casos en los que originalmente pensé centrar el estudio— y
una ilustracién de un personaje inca recogida en internet (imagen 415 del corpus). Cada
grupo focal duré alrededor de una hora y media, siendo registrado en archivo de audio y

video para facilitar la transcripcion.

La tercera técnica fue la entrevista en profundidad realizada con los ilustradores. Estas
entrevistas se desarrollaron en mas de una jornada y en diferentes escenarios —sus
casas, lugares publicos, por internet—, convirtiéndose en algunos casos en
observaciones participantes donde los objetos producidos por los artistas, sus
ilustraciones originales en tinta y papel, también se hacian presentes. El fin de las
entrevistas fue conocer desde la biografia de los ilustradores hasta el proceso de
produccion de sus productos visuales, las motivaciones detrds de su obra y la forma en
que ésta circula una vez terminada. Se prestd particular atencién a los discursos tanto
sobre los incas como sobre la nacién y el Perq, algo en lo que todos los entrevistados se
explayaron ampliamente reflejando que estos temas intervienen en diferentes niveles en
la produccién de su arte. Si bien se disefi6 para ello una guia de entrevista®, la
aproximacion con cada artista fue distinta y generé diferentes intercambios de informacién

que describo en detalle en el capitulo IV.

Finalmente, el analisis de las imagenes recopiladas se juntd con el de las entrevistas,
transcripciones de grupos focales y otros datos recopilados en el trabajo de campo. En
este andlisis conjunto se buscé identificar los discursos de nacién de los entrevistados y

establecer su relacion con las imagenes de incas. Como contraste, un interesante estudio

“la guia de entrevista puede revisarse en el anexo 4.
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de Lara Campos explora el uso de la imagen del indigena americano en la construccion
de las narrativas nacionales en Espafa y México (Campos 2010) a través de una
metodologia parcialmente similar a la mia. La autora recopila un corpus de imagenes™ y
lo analiza en funcién del contexto socio politico en el que estas imagenes fueron
producidas y usadas en ambos paises. No obstante, su andlisis no incluye los discursos o
los imaginarios de nacién de los productores y consumidores de este material visual; dato
que era dificilmente accesible por tratarse de textos escolares de la década de los 40. El
afiadido de mi trabajo es poder conocer de primera mano tales discursos e imaginarios
para el caso de las imagenes contemporaneas de incas, y poder ponerlos en dialogo con
el andlisis iconografico. A esto me refiero con la idea de establecer la relacion entre las

imagenes de incas y los discursos de nacién de los entrevistados.

En el caso peruano, una generalidad de autores (Cummins 2005, Thurner 2009, Ramon
2014) encuentra que la iconografia principalmente histérica referente a los incas ha
constituido desde hace mucho tiempo y de diversas formas un insumo en la construccion
de narrativas de la historia nacional, y por tanto, de regimenes sobre como imaginar al
Perl y «sentirnos» peruanos. No obstante, las imagenes contemporaneas de los incas, la
continuacion si se quiere de la iconografia histérica estudiada por estos autores, yace
todavia bastante inexplorada®. Tiene sentido entonces preguntarnos por la forma en que
la relacion entre imagenes de incas e imaginario nacional se da hoy en dia, mas aun
cuando para la antropologia visual uno de los temas de interés centrales de la disciplina
es la construccion de identidades colectivas a partir de los medios audiovisuales (Ardévol
1994: 26). Por ello, el analisis en conjunto de los discursos sobre incas y nacién de los
artistas y los jovenes, realizado en el capitulo final de la tesis, es un intento de establecer
esta relacion entre identidad colectiva e imagen: conocer qué tan distantes, cercanos o
indiferentes nos sentimos en tanto «peruanos» frente a los incas, al imaginarlos a partir de
sus representaciones visuales. Creo que al problematizar estas distancias y cercanias
frente al pasado incaico, mediadas por la imagen, se refleja una parte importante de como

se viene imaginando parte del pasado y el presente de nuestra sociedad.

4 La autora selecciona 60 imagenes provenientes de catorce manuales escolares, siete de México y siete de
Espafia; las cuales representan al «indio americano», principalmente el habitante del México precolombino.

® Autores como Carolyn Dean (2002) y Marisol de la Cadena (2004) abordan la representacion
contemporanea del Inti Raymi como colofon de sus respectivos estudios, pero salvo estas aproximaciones a
la version moderna de la fiesta incaica —que no se centran especificamente en la representacion visual del
Inca sino en la significacion de la fiesta— no hay mayores aproximaciones a la iconografia contemporanea
producida en torno al pasado incaico.
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CAPITULO 1
LA IMAGEN Y LA IMAGINACION DE LO NACIONAL

En la introduccién se hizo referencia a la centralidad de las imagenes en el mundo
contemporaneo y su rol en la construccion de imaginarios colectivos. En este capitulo
explico por qué la imagen tiene tal centralidad y establezco los lineamientos teéricos que
han orientado mi forma de mirar y analizar las imadgenes de los incas a lo largo de la tesis.
Tambien se aborda el concepto de «nacion», definiéndose la forma en que la imagen
intervendria tedricamente en los procesos de construccion de ideas sobre lo nacional, lo
cual es util para analizar la relacion entre las representaciones visuales de los incas y los

«imaginarios nacionales» en el Perq.

1.1. Imagen, imagen iconica e imagen objeto.

Desde varias disciplinas hay consenso respecto de que las imagenes han acompafiado a
la humanidad durante toda su historia, siendo referentes mediante las cuales los pueblos
han construido su comprension del mundo (Burke 2005: 11, Mitchell 1986: 08). De igual
forma, ahora reconocemos que la antropologia siempre ha estado estudiando imagenes,
propiciando en los antropologos formas de mirarlas que se desprenden de los distintos
enfoques tedricos mediante los cuales se han acercado a la realidad (Canepa 2011: 05,
Pink 2006: 21). Las imagenes son por tanto insumos imprescindibles en la aproximacion

antropolégica a un grupo o sociedad.

¢ Qué es una imagen? Antes de ofrecer una definicion propia debo hacer referencia a lo
sefialado por Mitchell de que la propia nocién de imagen se ha convertido hoy en dia en
un asunto a problematizar. Segun Mitchell, nuestras nociones de qué es una imagen
provendrian del uso de esta palabra al interior de determinados discursos
institucionalizados en una variedad de disciplinas —la antropologia es una de estas—,
cada una de las cuales recoge su nocién a partir de la que se maneja en otra (Mitchell
1986: 09). Esta idea de que hay «imagenes de la imagen», es decir, una variedad de
nociones en torno a este fenémeno visual, sirve para advertir que la definiciéon ofrecida
aqui se amolda a las necesidades de una aproximaciéon antropoldgica, pero no es la Unica

definicion posible.
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Comenzaré con una nocion expresada por Elisenda Ardevol. Refiriéndose a la fotografia y
a la pintura, la autora sugiere que las imagenes serian: «una seleccion y una abstraccion
del entorno, una descontextualizacion de la inmediatez del momento» (Ardevol 2004: 19).
Para graficar esta idea se puede poner como ejemplo la pintura o fotografia de un paisaje.
Independientemente de los fines o el «estilo» de quien lo hace, fotografiar o pintar un
paisaje es un intento del observador por «capturar» lo que ve, en este caso el paisaje ante
sus ojos. No obstante, todo cuanto compone el paisaje —personas, infraestructura,
campo, iluminacién, acciones o eventos que acontecen— ocurre en el mismo momento en
que estd siendo observado, y cambia con cada microsegundo que pasa. Intentar
capturarlo por tanto en la pintura o la fotografia supone una descontextualizacién del
paisaje real que «ya paso6», ofreciendo en su lugar algo que representa a lo observado: la
imagen. Esta imagen puede entonces transportarse y proyectarse en diferentes

escenarios como representacion del —o basada en el— paisaje original.

Como refleja este ejemplo, cualquiera sea la forma en que se producen las imagenes
(dibujo, pintura, escultura, fotografia, cine) la agencia y por tanto la intencionalidad de
quien las produce es también un componente de las mismas. (Berger 1975: 06). Por
ejemplo, la fotografia del paisaje no representa la totalidad de ese paisaje, sino
especificamente aquello que el fotégrafo consciente o inconscientemente seleccion6 del
entorno para incluirlo en su encuadre. Asimismo, en caso de la pintura, incluso si se trata
de una pintura de estilo hiperrealista la obra resultante provendria de lo que el pintor ha
deseado pintar del paisaje real. En ambos casos la mirada de los productores explica por
qué la imagen es como es, pero si a esto afiadimos que detras de los productores pueden
existir otros actores que regulan o dirigen la forma en que los productores han de crear
sus imagenes, o que los observadores de las imagenes pueden también mirarlas y
entenderlas a su manera, tenemos un complejo cruce de miradas que intervienen en la
produccién y la interpretacion de toda imagen. Se trata ademas de una relacién que se
resignifica a través del tiempo, dado que en muchos casos los soportes visuales donde se
aloja la imagen pueden mantenerse por generaciones, aun cuando el objeto que

representan haya desaparecido (Berger 1974: 06)*.

8 un ejemplo de esto son los innumerables huacos-retratos moche, representaciones de personas cuya
identidad hoy desconocemos por completo. El huaco retrato como soporte plastico-visual ha persistido en el
tiempo mientras que la memoria de las personas que originalmente representaban no.
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En ese sentido, la imagen es un producto de la mirada y por tanto de la vision. Esta idea
es desarrollada profusamente por Berger quien define a la imagen como: «una vision que
ha sido recreada o reproducida. Es una apariencia, o conjunto de apariencias, que ha sido
separada del lugar y el instante en que aparecio por primera vez y preservada por unos
momentos o0 unos siglos.» (Berger 1974: 06). El papel preponderante de la vision en la
creacion de la imagen se complejiza aln mas si afladimos que en la visibn también
interviene nuestra imaginacién. Esto lleva otra vez a lo planteado por Mitchell y sefialado
al inicio de este acdpite: nuestras nociones de qué constituye una imagen también son
imaginadas. Como indica el autor, los procesos mentales juegan un papel preponderante
en la generacion y recepcion de la imagen, con lo cual se puede hablar de que las
imagenes fisicas de un objeto existen junto con imagenes mentales del mismo*’, en cuya
interrelacion se construye nuestra percepcion de la imagen como un todo (Mitchell 1986:
09). Mitchell no considera necesariamente que la imagen mental preceda a la imagen
fisica 0 sea mas importante que ésta*®, pero la forma en que problematiza la relacion
entre ambas refleja que los diferentes «modos de ver» siempre surgen de una

combinacion entre imaginacion y vision.

Estas aristas —intencionalidad, visién e imaginacion— nos muestran que no puede haber
un solo modo de ver o incluso imaginar una misma imagen, ésta puede tener multiples
significados dependiendo de las audiencias, y por tanto de los imaginarios que la
observan. La otra arista que se abre con la problematizacion del imaginario es su estrecha
relaciébn con los sistemas simbdlicos. En efecto, las diversas imagenes mentales que
podemos tener sobre nosotros, los otros, o de ideas como lo bello, lo feo, lo bueno, lo
malo etc.; se relacionan al lenguaje*® y por tanto a determinados sistemas simbolicos
dentro de los cuales nos manejamos. Los modos de ver por tanto también reflejan
sujecion a estos sistemas simbdélicos o «culturales» que el antropélogo puede develar en

su exploracion.

" La idea de gue nuestra mente crea imagenes no es nueva, la encontramos por ejemplo en la semidtica de
Saussure, quien al explicar el signo linglistico propone que tanto el significante como el significado —los dos
componentes del signo— son formas de representacién mental interconectadas. El significante seria asi una
«imagen acustica», una imagen sensorial que representa la huella psiquica de los sonidos; mientras que el
significado corresponde al concepto, el cual puede entenderse también como una imagen mental de aquello a
lo que refiere el significante. (Saussure 1945: 91-92).

“8 |a idea que propone el autor es mas bien que la imagen mental se construye en relacion a la imagen fisica.
Es necesario «ver» algo, o la representacion de algo, para imaginarlo y a su vez plasmarlo en una imagen
fisica.

9 Mitchell sefiala al respecto que mas que hablar de imagen mental, deberiamos hablar de la imagen verbal.
La mente no imagina completamente en abstracto, sino a través de la lengua en tanto c6digo comunicacional
imperante en la sociedad. De alli que podamos “imaginar pensamientos”, una idea similar a la planteada por
Saussure cuando define al significante como una imagen acustica.
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Hasta aqui la imagen se entiende como producto de la interrelacion entre al menos cuatro
aristas: la intencionalidad, la vision, la imaginacion y los sistemas simbolicos. Creo
necesario sin embargo transitar de esta nocion general sobre la imagen a una nocion
ajustada al tipo de imagenes que se analizaran en la tesis. Partiré de una referencia de
Berger a que en su origen, las imagenes fueron creadas para «evocar la apariencia de
algo ausente» (Berger 1974: 06). Este atributo de la imagen de «evocar una apariencia»
recuerda a la forma en que Charles Sanders Peirce define a un icono: un signo que
representa o toma el lugar de un objeto porque «es similar» a su objeto. En sus palabras:
«un signo puede ser icdnico, es decir, puede representar a su objeto predominantemente
por su similaridad, con prescindencia de su modo de ser» (Peirce 1986: 46). Las
imagenes son para Peirce el primer tipo de signo icénico®, en tanto mantienen una
relacion de semejanza directa con el objeto que representan, un parecido convencional
con el mismo. Las pinturas, esculturas y en general los dibujos que «retratan» a su objeto
—incluyendo por tanto a las ilustraciones— encajan en esta definicion de la imagen en

tanto signo icénico.

Un planteamiento que dialoga con esta conceptualizacién del icono peirceano es el
concepto de «imagen icénica» planteado por Roman Gubern. Segun el autor espafiol, la
imagen iconica es: «una modalidad de la comunicacion visual que representa de manera
plastico-simbdlica, sobre un soporte fisico, un fragmento del entorno Gptico (precepto), o
reproduce una representacion mental visualizable (ideoescena), o una combinacién de
ambos, y que es susceptible de conservarse en el espacio y/o en el tiempo» (Gubern
1976: 48). El autor plantea ademas que las imagenes iconicas pueden ser de
temporalidad fija, secuencial o movil, reflejadas respectivamente en el dibujo, el comic y el
cine (Gubern 1976: 46).

Esta conceptualizacion de la imagen icOnica planteada por Gubern se asemeja a la
imagen como signo icénico de Pierce, principalmente en que ambas ideas se pueden
materializar en dibujos e ilustraciones. El planteamiento de Gubern permite diferenciar
ademas entre imagenes iconicas fijas y secuenciales, lo cual resulta util para distinguir las
ilustraciones individuales —escenas o retratos independientes— de las ilustraciones en
comics 0 historietas; considerando que varias imagenes incluidas en esta tesis

pertenecen a este segundo género visual. También rescato de Gubern la idea de las

% peirce distingue tres tipos de signo iconico o hipoiconos: imagenes, diagramas y metaforas. (Peirce 1986:
46-47)
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imagenes como «fragmentos del entorno Optico», para referirme a las imagenes de incas
incluidas en esta tesis como fragmentos o0 «retazos» del universo visual existente en torno

a los incas.

Un plano adicional que es importante delimitar teéricamente es el de la imagen en tanto
objeto. Gran parte de las imagenes creadas por los ilustradores entrevistados fueron
creadas como productos visuales, es decir, como mercancias, ya sea de forma
independiente o como parte de otros productos (lAminas escolares por ejemplo). Son o
forman parte entonces de articulos portables y sujetos en principio a la logica del
mercado, a la ley de la oferta y la demanda. Esto remite a la reflexion de Walter Benjamin
sobre el actual paradigma de la reproductibilidad técnica o mecéanica del arte®. En
principio, el dibujo es una forma de arte que aln hoy requiere destreza manual por parte
de quien lo realiza, pero su transmisién ya no se da a través de la reproduccion manual —
el dibujo ya no suele ser copiado manualmente de un soporte a otro para ser
reproducido— sino que es crecientemente masificado a través de las nuevas tecnologias

de reproduccién masiva.>?

De esta forma, los dibujos son sujetos también a la reproductibilidad técnica con lo que
esto implica: la pérdida o ausencia del «aura»®, su conversion en productos
intercambiables y la obtencién a cambio de una serie de propiedades que permiten su
proyeccién en diferentes tipos de escenarios y para distintos tipos de publicos.** Si bien
antes de la reproductibilidad técnica los dibujos ya funcionaban como mercancias, se
puede decir que eran todavia mercancias irrepetibles y Unicas. Con la reproductibilidad

técnica, en cambio, se convierten en mercancias reproducidas masivamente lo cual

®' En inglés y algunas versiones en espafiol, la nocién de technischen Reproduzierbarkeit planteada por
Benjamin, cuya traduccion literal seria «reproductibilidad técnica», se traduce como «reproductibilidad
mecéanica» (mechanical reproduction). Me baso aqui en la traduccién de la edicién de itaca del afio 2003.

%2 De hecho, segtin Benjamin fue precisamente en la reproduccién de dibujos o gréaficas a través de litografias
durante la primera mitad del siglo XIX, donde se manifesté primero —incluso antes del surgimiento del cine—
el efecto revolucionario de la reproductibilidad técnica, gracias a las cuales las imagenes podian ahora
«acompafar la vida cotidiana» (Benjamin 2003: 40)

*3 para Benjamin el aura es: «un entretejido muy especial de espacio y tiempo: aparecimiento Unico de una
lejania» (Benjamin 2003: 47). Se trata de aquello que brindaba al objeto de arte un valor como obra autentica,
Unica o irrepetible y que eventualmente se pierde con la reproduccién técnica. Benjamin lo vincula con «el
valor para el culto» de la obra que eventualmente ha ido cediendo paso a un «valor para la exhibicion»
g§enjamin 2003: 53).

Una de estas propiedades por ejemplo es la tactilidad de la imagen. Basandose en lo planteado por
Benjamin sobre la relacién entre la reproduccion técnica y la mirada distraida, Michael Taussig propone que
las imagenes, liberadas del aura y reproducidas masivamente, adquieren una cualidad tactil y estan
constantemente «tocando» nuestra vista en la vida cotidiana, propiciando una conexién inconsciente con
nuestros sentidos; siendo esto tan comin que paradéjicamente contribuye a que nuestra vista permanezca en
un constante estadio de distraccién (Taussig 2000: 184). Es lo que explicaria, por ejemplo, que la propaganda
visual de comida nos genere hambre, o la de entornos campestres nos generen ganas de salir de la ciudad.
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facilita su rapida circulacion y consumo, a la vez que las independiza de su creador y las
hace seguir su propio camino, adquiriendo asi una vida social, su propio valor de uso en
el intercambio constante (Appadurai 1986: 24). En este punto, se puede hablar de la
imagen-mercancia como una «cosa» que tiene una agencia en el mundo social. En otras
palabras, la «<imagen cosa» —por ejemplo una lamina escolar, 0 en una revista— entra en
relacion con las personas e interactla con ellas, contribuyendo a moldear su mundo (Gell
1998: 17-18, Gosden 2005: 193).

La propiedad de la imagen como «cosa que circula» no anula determinado nivel de
agencia de los productores, no significa que la intencionalidad de quienes dirigen la
produccién ya no importe®® pero sugiere que independientemente de la finalidad
establecida desde la produccién y los efectos que esto puede tener en ciertas
circunstancias, la imagen adquiere su verdadero valor y por tanto su poder en los variados
usos a los gque se ve sujeta en su proceso de circulacién. Esto es valido para cualquier
imagen incluyendo aquellas que nuestra sociedad considera como expresiones

artisticas®.

En suma, las imagenes de los incas seran abordadas en tanto manifestaciones visuales
sujetas a la intencionalidad, la visién, la imaginacion y los sistemas simbdlicos; y en tanto
objetos que tienen una vida social, cuya produccién y dinamicas de circulacion se deben

entender en relacion al contexto.

1.2. El analisis iconogréfico

Al decir que las imagenes en tanto iconos «se parecen» 0 «Se asemejan» a su objeto, es
necesario reconocer que la propia semejanza es también una construccién social. Que
una imagen evoque en mayor medida la apariencia del objeto que representa para un

observador, no se debe a que sea necesariamente «mas realista», sino a que se condice

> Como evidencian Catherine Lutz y Jane Collins (1993) para el caso de National Geographic, los

productores de determinado producto visual pueden contar hoy en dia con una serie de mecanismos y
recursos sofisticados para definir como desean que su producto sea consumido y por quién desean que sea
consumido. En el caso especifico que las autoras estudian, las decisiones sobre cémo incorporar las
fotografias en la revista National Geographic involucran todo un proceso de produccion, seleccién y
adaptacion del material visual a ser incluido. Este proceso obedeceria a una serie de criterios predefinidos,
casi sistematizados con el fin de ofrecer cierta «experiencia sensorial» en el lector. Para Lutz y Collins la
intencionalidad se manifiesta en que toda seleccién, modificacién y encuadre de la fotografia en la revista
obedece a una logica o fin especifico, sin dejarse nada al azar (Lutz y Collins 1993: 51-52).

% Segun refieren Schneider y Wright, la antropologia y el arte han arribado a cierto punto de convergencia
reflejado en la emergencia de los estudios sobre «cultura visual», campo en el que crecientemente se
estimula el andlisis de la imagen en tanto «objeto social», de preferencia a través del método etnografico
(Schneider y Wright 2006: 19). Esto refleja que incluso la imagen «artistica» debe ser entendida en funcién de
las légicas de produccion y circulacion ya descritas, en torno a un contexto especifico.
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con los codigos culturales que intervienen en la percepcién de los observadores y que
definen sus ideas sobre el parecido y la diferencia. Como sefiala Mannheim, incluso los
iconos aparentemente mas «naturales» estdn mediados por la convencién social y se
encuentran histéricamente situados (Mannheim 1999: 107). Para aproximarme a estos
cbdigos y convenciones culturales que gobiernan la forma en que interpretamos los
significados de una imagen me basaré en el enfoque de andlisis iconogréafico de Erwin
Panofsky y el enfoque semiolégico de Roland Barthes. Considero que las propuestas de
ambos autores tienen puntos en comun y de contraste que son de utilidad para analizar el

material visual recopilado.

El enfoque de Erwin Panofsky reconoce tres niveles en los cuales puede analizarse una
obra de arte —y por extensién una imagen icénica—: 1) pre iconografico, 2) iconografico e
3) iconoldgico, de los cuales se abordaran los dos primeros®’. En el nivel pre iconografico,
Panofsky sugiere reconocer la representacién de «formas puras» plasmadas en la obra,
las mismas que portan «significaciones primarias». Estas significaciones primarias son lo
que el autor denomina los motivos artisticos (Panofsky 1987: 48). Segun Panofsky,
algunos motivos pueden ser reconocibles por cualquier espectador —por ejemplo formas
geométricas como triangulos o circulos, o formas humanas como un hombre o una
mujer— pero otros requieren conocer algunas convenciones de donde se produce la

visualidad, como por ejemplo una piramide o0 un recipiente.

Hago sin embargo una salvedad frente a la conceptualizacion panofskiana de los motivos
en tanto «formas puras», ya que en las imdgenes que se analizaran, la mayoria de
motivos constituyen convenciones representativas. Por ejemplo, en todas las
representaciones de incas desde el siglo XVI hasta hoy en dia, los personajes llevan un
tocado sobre la cabeza. No obstante, existe amplia variabilidad en la representacion
pictérica de este tocado que remite a significados distintos: a veces es un turbante, otras

veces es una corona, una cuerda —el llauto—, una vincha; y a esto se suma que el

" El nivel iconolégico segun Panofsky implica investigar «aquellos principios subyacentes que ponen de
relieve la mentalidad basica de una nacién, de una época, de una clase social, de una creencia religiosa o
filosofica, matizada por una personalidad y condensada en una obra» (Panofsky 1987: 49) Es decir, supone
ver en la obra de un artista, el reflejo de la «mentalidad» de una época. Si bien he podido dar cuenta de los
discursos que median el trabajo de los ilustradores entrevistados y que dan cuenta de sus ideas en torno, por
ejemplo, a lo nacional, me parece arriesgado extrapolar tales ideas como si en efecto resumiesen la actual
«mentalidad de la naci6n». Precisamente una de las premisas de mi trabajo es que los discursos de los
jovenes y los ilustradores evidencian parte de las ideas sobre lo nacional que vienen siendo negociadas en
Lima, pero de ninguna manera son un reflejo absoluto de una «mentalidad bésica» de la nacién. Por ello, se
ha prescindido del nivel de analisis iconolégico en este trabajo.
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espectador no siempre estara informado de lo que busco plasmar el artista, por lo que

interpretara el tocado de acuerdo a sus propios cadigos.

Mas complejo es el caso de otros motivos como el «cetro» del Inca, cuyo nombre y
caracteristicas son todavia parte de un debate académico. Es distinto decir que el cetro
retratado es un «Topayauri» a decir que se trata del «Suntur Paucar», distinto tambien del
«champi» o «Waman champi» (Ramos 2005: 26, Dean 2002: 122). Por supuesto que el
objeto puede identificarse simplemente como un «cetro» compuesto de determinadas
formas geométricas pero al hacerlo se estd inmediatamente otorgando a este motivo un
significado diferente o incompleto respecto del original. Por decirlo en términos de
Barthes, estos motivos no solo denotan algo (un tocado, un cetro), sino que connotan un
significado a ser descifrado por el espectador (Barthes 1986: 13-14). Si este ve una
corona donde el artista habia dibujado una vincha, la percepcion inicial guiara su forma de
interpretar la identidad del personaje retratado®®. Si el espectador luego intenta copiar la
imagen, seguramente dibujard una corona en vez de la vincha plasmada por el artista

original, llevando asi a una modificacién del motivo artistico.

Panofsky menciona que esto ocurre con frecuencia y es lo que provoca los cambios en
las imagenes a través del tiempo, aunque lo sefala en referencia al nivel iconogréfico,
respecto del significado del tema representado en la imagen. No obstante, si la
representacion de un tema cambia es porque los motivos artisticos tambien cambian, por
lo cual es importante precisar los significados de estos en cada marco temporal. Se puede
entender asi qué contenidos especificos asociados a cada motivo se perdieron y cuales
continuaron a través de la historia. Como sefala Krystof Makowski: «la identidad [de la
imagen] se define generalmente por intermedio de detalles que a veces son minimos y
resultan dificiles de captar para el observador que desconoce el contexto cultural de la
obra» (Makowski 2001: 345). Por ello, en el andlisis pre iconografico no solo se
identificaran los motivos artisticos que componen la imagen del Inca, sino tambien el

significado de los mismos en cada momento.

%8 Seglin Barthes el dibujo siempre es un mensaje codificado, es decir, siempre esta connotando algo, no
puede transmitir tan solo un mensaje denotativo como si lo haria la fotografia: «la hechura de un dibujo es ya
en si misma una connotacion (Barthes 1986: 40). El dibujo tendria naturaleza codificada por tres motivos: 1)
no tiene un estado “natural propio”, por lo cual siempre es una copia del objeto que representa, realizada
siguiendo los cédigos de transposicion vigentes en la sociedad, 2) provoca una separacion entre significante y
significado al no reproducir «todo» lo que existe o existid; y 3) debe ser aprendido, es una destreza (Barthes
1986: 39).
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El segundo nivel de andlisis planteado por Panofsky, denominado nivel iconografico,
supone analizar las «historias, temas o alegorias» sobre los cuales tratan las obras de
arte, es decir, su significado. El andlisis requiere identificar «colecciones o combinaciones
de motivos» que componen el tema representado en la imagen y entender qué significan
tales combinaciones para los espectadores de una sociedad, de acuerdo a las
convenciones que manejan. Se asume entonces que los espectadores de una sociedad
tendrian cercania o «familiaridad» con determinadas colecciones de motivos, los cuales
serian asociados con uno 0 mas significados que no son inmediatamente visibles en la
imagen, pero que subyacen en los cédigos culturales de la sociedad de donde proviene la
imagen (Panofsky 1979: 54).

Segun Panofsky, «la iconografia constituye una descripcion y clasificacion de las
imagenes» (1979: 50) y eso es precisamente lo que se busca hacer en este nivel de
analisis: ofrecer una descripcién y clasificacion de las imagenes de incas que permita
entender como han ido cambiando sus representaciones visuales a través del tiempo.
Para ello, se ha buscado identificar las combinaciones de motivos que han definido al
«personaje inca» como «tema, historia o alegoria» representacional en las imagenes
respecto de determinado marco histérico.”® En otras palabras, intento identificar cuéles
son estas combinaciones de motivos por las cuales los observadores del pasado y del

presente han podido decir que determinada imagen «es la imagen de un inca».

Mediante este andlisis se han definido un conjunto de «tradiciones iconograficas» en las
representaciones de incas, desde el siglo XVI hasta hoy en dia. Las tradiciones
iconograficas pueden entenderse como el conjunto de motivos que en determinado marco
histérico han servido convencionalmente para significar un tema; y que sirven luego de
base para formas representacionales posteriores. Defino entonces las tradiciones
iconograficas de los incas como las diferentes formas en que estos personajes del pasado
han sido representados en cada marco historico-temporal, donde han prevalecido

determinadas convenciones sobre como representarlos.

El surgimiento de cada tradicién iconografica no trae la desaparicién completa de la
anterior, ya que los motivos surgidos en el pasado contindan circulando en paralelo y

pueden reinsertarse dentro de la tradicidn iconogréfica vigente. Para brindar un ejemplo, a

= personaje inca es el «tema» general que guia mi clasificacién de las imagenes, aunque dentro del mismo
también reconozco cuatro subtemas: el «Sapa Inca (o rey inca)», el «guerrero inca», la «pareja inca» y el
«inca del pueblo». Explico esto en la introduccion al capitulo 111
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finales del siglo XVI se da la transicion entre la representacion de incas como personas
desnudas o vestidas con cierto taparrabo y corona de plumas —representaciones
estdndares de americanos incluidas en los grabados europeos de la época— a su
representacion por medio de motivos que representan prendas andinas de la época. Esto
no quita que bien entrado el siglo XVII aun existieran representaciones de incas que no
incluian las prendas andinas y mas bien continuaban mostrando la desnudez o el mismo
conjunto de «taparrabo/corona de plumas» con los que eran representados un siglo
antes®®. La desnudez y los taparrabos/coronas de plumas incluso regresan en algunas
representaciones de incas del siglo XIX (ej. imagen 102 del corpus) y XX (ej. imagen 258
del corpus) por lo que no puede afirmarse que se trata de convenciones representativas

«desaparecidas».

La aplicacién de este esquema analitico en el capitulo Ill permite entender las diferentes
etapas por las que han pasado las representaciones visuales de los incas desde el
pasado hasta el dia de hoy. Lo siguiente es definir elementos tedricos que posibiliten
establecer un dialogo entre estos cambios en la iconografia y los cambios en la
imaginacion del «nosotros colectivo», especificamente de los discursos oficiales en torno

al nosotros «nacional» que han circulado histéricamente en el Peru.

1.3. Imageny nacién

Segun Mitchell, hay un amplio e irresuelto debate en torno a la naturaleza de las
imagenes, pero existe consenso respecto del extraordinario poder que tienen en nuestro
mundo (Mitchell 1986: 7-8). La idea de que las imagenes tienen poder y que han sido
empleadas —y seguirdn siéndolo— como instrumentos al servicio del poder es
efectivamente un terreno explorado por los estudios visuales e iconogréficos®’. Investigar
esta relacién entre visualidad y poder, segun refiere Gisela Canepa, requiere observar a
las representaciones visuales en tanto tecnologias disciplinarias y en tanto reportorios
enmarcados en regimenes performativos (Canepa 2011: 13) impulsados desde espacios

con determinadas cuotas de poder.

%0 ver pag. 60-61

1 En el Perl se pueden mencionar por ejemplo los estudios de Thomas Cummins (1991, 1998, 2004) en
torno a la iconografia inca prehispanica y colonial, Deborah Poole respecto de las cartas de visita entre finales
del siglo XIX e inicios del XX (Poole ) o el trabajo mas reciente de Leopoldo Lituma respecto del uso de la
imagen de Tupac Amaru Il durante el gobierno militar en los afios 70 (Lituma 2011); todos centrados en la
relacion entre imagen y poder.
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En efecto, si antes del estado nacional moderno, «la iconografia era importante [...]
porgue las imagenes eran un medio de adoctrinamiento en el sentido original del término»
(Burke 2005: 61), en el marco del Estado-nacion este uso adoctrinador y disciplinante de
la imagen se habria ampliado e incluso sofisticado. Hoy en dia se debe reconocer ademas
gue no solo los espacios estatales recurren a imagenes con fines de adoctrinamiento, sino
tambien la empresa privada —desde la pequefia empresa hasta la gran corporacion— ya
sea por su cuenta o junto con el aparato publico, ensanchandose asi los espacios de

produccion de sentido que podemos considerar «oficiales».

Ahora bien, ¢adoctrinar sobre qué? Desde el origen de los estados-nacionales modernos,
es claro el uso politico de las imagenes para representar la idea de «nacién», el «nosotros
nacional»; un concepto esencialmente problematico en tanto abstracto y ambiguo® pero
que gracias a la imagen es transmitido de forma facil y accesible al conjunto de la
poblacidn. La idea de lo nacional constituye hoy un poderoso movilizador de conciencias y
agendas politicas en casi todo el mundo, siendo innegable el rol de la imagen en este
proceso.

Para Anderson la nacion es: «una comunidad politica imaginada como inherentemente
limitada y soberana» (Anderson 1993: 23). Se trata de una ficcion construida
politicamente, un «artefacto cultural» que perfila fronteras artificiales, limites que rebasan
los de las comunidades locales, pero que son imaginados por estas comunidades como
algo natural y que los lleva a reconocer a otros grupos dentro de tales limites como parte
de un «nosotros». Por supuesto que estos limites y conexiones no existen naturalmente,
pero se vuelven reales en la medida que la idea de nacion es asumida como verdadera

por las personas. La idea de nacién cumple asi una funcién social clave al desarrollar

®2 Tal vez el ejemplo mas claro del ensanchamiento de los espacios oficiales de produccion de sentidos es el
surgimiento del nation—branding o «marca pais», la estratega de posicionar competitivamente a un pais en el
mundo. Para desarrollar una Marca Pais, el estado y la empresa trabajan en conjunto, como en efecto ocurrié
en el caso de la Marca Peru segun lo estudiado por Gisela Canepa. Aqui, el gobierno del Pera solicité los
servicios de una empresa de marketing, desarrollando en conjunto el concepto final de la marca y los
productos con los que comenzé a promocionarse, entre los cuales destaca el documental «Pert Nebraska»
(Canepa 2014: 219). Desde esta perspectiva, la Marca Perd en si misma puede entenderse como un espacio
oficial de produccion de sentidos, donde confluye la agencia del estado y de determinados actores del sector
rivado.

3 Dependiendo de las sociedades las personas pueden definir su idea de nacion en alusion a diferentes
elementos: la imaginaciéon de una historia en comin, de costumbres comunes, un fenotipo o una lengua
comun, entre otros. Es por ello que no existe una Unica forma estandar o universal de nacién que pueda
sintetizar a qué se refiere el concepto en todo tipo de escenario. Las variadas diferencias a nivel global sobre
este concepto revela que se privilegie uno 0 mas de estos marcadores.
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sentidos de pertenencia colectiva entendidos casi como naturales o inherentes al

individuo.

Una propiedad particular de las naciones es que no pueden “tocarse” o “verse” sin mas,
sino que requieren de determinados simbolos para poder proyectarse ante los
espectadores como una realidad concreta. De alli que en el proceso de construccion de
las naciones los referentes visuales han jugado un papel clave: desde la elaboracion de
banderas, escudos hasta los himnos nacionales y la puesta en escena de marchas
militares. Anderson enfatiza por ejemplo el rol de la imprenta y de la literatura en este
proceso, al haber sido un vehiculo clave en la fijacién de las llamadas lenguas oficiales y

relatos colectivos en los paises europeos por lo menos desde el siglo XVI.

El autor también llama la atencion sobre la importancia de los mapas, los museos y el
censo en el proceso de fijacion de limites nacionales. El mapa no solo brinda nociones
geograficas sobre el territorio que conforma el colectivo nacional o que permite al
observador ubicarse en él, sino que en tanto imagen, se termina convirtiendo en una
representacion icénica del pais, un simbolo mas de la nacion junto con el escudo y la
bandera. En el caso de los museos, se trata de instituciones que a través de la exhibicion
ordenada del patrimonio en un lugar fisico se constituyen en «espacios de representacion
cultural, generadores de memoria e identidad y, por tanto, esferas de poder» (Borea 2006:
133). En ese sentido, los museos nacionales relatan, por medio de los referentes visuales
que exhiben, una historia cuyo fin es generar «memoria e identidad nacional», siendo un
reflejo por tanto de determinada narrativa historica oficial sobre como debe pensarse el

nosotros colectivo.

Estas ideas en torno al mapa y al museo permiten distinguir dos formas en que la imagen
participa o es deliberadamente usada para la construccion de un «nosotros nacional»:
primero, como simbolos proyectados o promovidos en el espacio publico, a través de
diferentes canales institucionales. Segundo, como insumo de las narrativas histéricas de
nacién a través de las cuales se imagina el pasado y la trayectoria de ese «nosotros

nacional».

Respecto de lo primero, los principales referentes visuales que la generalidad de una
sociedad reconoce en el espacio publico como representaciones de la nacion son los
llamados «simbolos nacionales», tales como banderas, escudos, héroes, el mismo mapa,

los monumentos publicos entre otros referentes visuales, que funcionan como
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instrumentos a través de los cuales se disciplina a las personas a imaginar su pertenencia
a un «nosotros» nacional (Dietler 1998: 84).**Estos simbolos nacionales estan presentes
de diferentes maneras en el espacio publico. Por ejemplo en el caso de Lima, la estatua
de Manco Cépac en el distrito de la Victoria®® en tanto constituye un monumento publico
respaldado en su momento desde espacios oficiales del poder —y desde donde se
articulé un discurso nacional para justificar su presencia en la ciudad— como también
desde la propia ciudadania (Ramdén 2014: 82) puede considerarse como un simbolo que

transmite determinado mensaje sobre lo nacional.®®

En general, los monumentos publicos que representan héroes, sucesos, personajes o
alegorias nacionales «oficiales» constituyen simbolos nacionales inmediatamente visibles,
pero no son los Unicos Yy su visibilidad tampoco asegura que sean del todo efectivos. Hoy
en dia, la portabilidad de la imagen ha generado nuevos tipos de simbolos nacionales
contenidos en video o incluso esléganes que circulan velozmente en una versiéon
ampliada del espacio publico que incluye la virtualidad. Es el caso por ejemplo del slogan
de «Marca Peru» que sin ser un monumento, es tal vez mucho mas visible en el espacio

publico que la propia estatua de Manco Capac.

A esto se aflade que los simbolos nacionales provienen de decisiones de corte politico,
emanadas desde espacios y actores con poder para nominar e indicativos de
determinadas agendas sobre cémo se desea representar al Perd. Por ello, la mayor o
menor visibilidad de estos simbolos no implica que sean inmediatamente aceptados.
Como sefala Rosales para el caso de las representaciones visuales de Miguel Grau y
Tapac Amaru Il —ampliamente difundidas en colegios, por ejemplo— incluso los héroes
se encuentran en una posicién que estd siendo constantemente renegociada con los
imaginarios colectivos dado que pueden encarnar distintos proyectos de nacion, lo cual
incide en la forma en que estos héroes son representados visualmente y usados como
recursos pedagdgicos (Rosales 2014: 103). Esto es relevante especialmente para el

analisis de los trabajos de José Antonio Avalos y Jhonny Rojas, dado que de los cuatro

® Histéricamente la mayoria de estos simbolos nacionales fueron creados por el Estado-nacion moderno. No
obstante, hoy en dia el Estado ha dejado de ser el exclusivo productor de sentidos, como ya se explicd
reviamente.

® Vuelvo a referirme a este monumento en el capitulo lII.

66 Hoy en dia la estatua también se puede considerar como parte de un recorrido museolégico, por el proyecto
de «museo a cielo abierto» que se viene edificando alrededor de la estatua desde el afio 2013. Esto afirmaria
aln mas el valor de la estatua como simbolo nacional y a la vez como el insumo de una narrativa nacional
historica.
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artistas entrevistados, son ellos quienes han producido una mayor cantidad de

ilustraciones de incas para material pedagogico que puede considerarse oficial.

Respecto de lo segundo, he vinculado a los museos con el concepto de «narrativas de
nacién» debido a la finalidad de estos espacios: presentar por medio de la exhibicién una
narrativa, es decir, un relato estructurado del origen y la trayectoria del «nosotros
nacional», permitiendo que lo individuos imaginen un pasado colectivo y establezcan su
relacion con el mismo. El concepto mismo de «narrativas» proviene de lo planteado por
Homi Bahbha quien argumenta que no existe un solo e inamovible relato sobre el
nosotros nacional, incluso desde los espacios oficiales de produccion de sentido. Todo lo
contrario, lo que podemos llamar la «historia nacional oficial» esta en constante
redefinicién y recreacién por distintos actores con variados grados de poder®’ que tejen
los entramados de esa historia, asi como la coyuntura particular en la que se vive
(Bhabha 2000: 211)

El papel de la imagen en estas narrativas es fundamental, ya que les brinda un soporte y
las puede representar visualmente. La imagen como soporte de las narrativas nacionales
se puede observar por ejemplo en los libros escolares de historia. Estos textos recurren a
ilustraciones originales —hechas para el mismo libro— o recopiladas de los referentes
iconogréficos existentes, con el fin de facilitar la transmision de un discurso histérico a las
nuevas generaciones. Los estudios de Campos (2010) y Rosales (2014) dan cuenta de
este uso de la imagen en textos escolares para temas distintos, en el caso de Campos la
figura del indigena americano en Espafia y México; y en Rosales la figura de dos héroes

nacionales peruanos como Tupac Amaru y Grau.

De otro lado, existe un género especial de imagenes que «sintetizan visualmente» una

narrativa nacional. Ejemplos de este tipo de imagenes en el Perd son las pinturas de la

«genealogia peruana» del siglo XIX, basadas en las pinturas de «efigies» del siglo XVII%.

% Estos actores ya no son solamente de corte local, sino que hoy mas que nunca, provienen también de
distintos espacios o lugares externos al de la imaginada colectividad nacional. En este marco, la globalizacion
genera un reto para las tradicionales narrativas de nacién, impulsandolas a reinvertirse y afiadir elementos
que puedan ponerlas en sintonia o armonia con las otras colectividades nacionales de la era global.
Asimismo, el proceso creciente de democratizacion ha facilitado que en las propias colectividades nacionales,
aparezcan nuevos espacios —espacios «intersticiales»— o0 actores productores de tales narrativas
nacionales, o que han acumulado determinado poder para sentar sus propias resefias de lo nacional. Las
narrativas nacionales por tanto siguen produciéndose desde determinados espacios de poder pero cada vez
mas imbricados en una ldgica global. (Bhabha 2000: 211)

% En las genealogias del siglo XVIII el tipo mas comun de pintura representaba la sucesion de los reyes incas,
desde Manco Céapac hasta Atahualpa, este Ultimo sucedido a su vez por los reyes espafioles. En el siglo XIX
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Como bien sostiene Mark Thurner, los cambios en estas representaciones pictoricas de
las sucesiones de gobernantes durante el siglo XIX son expresiones de los cambios en la
periodizacién de la historia peruana. Asi, al producirse la «narrativa maestra» que separa
a la historia nacional en tres momentos: la antigliedad prehispanica, la época virreinal y el
Perd republicano tanto los incas como los monarcas espafioles, sus virreyes y los
gobernantes republicanos—donde unos suceden a otros— terminan «peruanizados» y
convertidos en personajes del gran relato de la «nacién peruana», trasladandose esto a
las imagenes donde aparecen representados los tres periodos en armadnica sucesion,

como alegoria de la historia nacional. (Thurner 2009: 430).

Un ejemplo mas contemporaneo de imagenes que condensan narrativas nacionales son
las laminas escolares, siguiendo lo encontrado por Ricardo Guerrero quien analiza una
seleccién de laminas de la empresa Huascaran (Guerrero 2012). En efecto, en la propia
seleccion de laminas de tres empresas recopiladas para esta tesis, se observan varias
«micro narrativas» visuales, apoyadas por texto y que en conjunto arman una narrativa
mayor de episodios histéricos de la nacion, en este caso de la «época inca». Lo
interesante de tales narrativas visuales es que transmiten parte de la historia oficial, pero
no provienen de un espacio estatal sino de la empresa privada, y los ilustradores —junto
con los demas actores que participan en ello, asumiendo lo evidenciado por Westin—
tienen su propia manera de comprender las narrativas que contribuyen a elaborar. Por
ejemplo, entre los artistas entrevistados, Fernando Mamani es quien expresa de manera
mas clara una lectura particular de la historia nacional desde el periodo prehispanico, su

propia narrativa, que es incorporada luego en diferentes grados en su trabajo.

Hasta aqui se puede proponer que los procesos de construccion de «identificaciones» de
tipo nacional entre las personas estarian mediados en distintos grados por imagenes: ya
sea imagenes que funcionan como simbolos nacionales o imagenes que constituyen en si
mismas expresiones de una narrativa nacional (caso de los cuadros genealégicos, los
murales alegéricos o las laminas escolares); y cuya circulacion es promovida en el
espacio publico por diferentes actores estatales y particulares con el poder para ello.
Noétese que hablo de «identificaciones» de tipo nacional y no de «identidad» nacional,
debido a lo problematica que resulta esta ultima expresién como lo hacen notar Rogers

Brubaker y Frederick Cooper. Los autores sugieren que la nocién de «identidad» es tan

esta imagen es tomada como base aunque con variaciones: en algunas se suprimen a los reyes espafioles
después de los incas, quienes son reemplazados por los gobernantes republicanos (Thurner 2009: 440).

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




amplia y ambigua, que no resulta una categoria eficiente de analisis. En contraste, la
«identificacién» es un proceso que resulta mas concreto y visible, dado que «es intrinseca
a la vida social, mientras que la “identidad” en el sentido fuerte no lo es» (2006: 42). Las

identificaciones de tipo nacional serian por tanto circunstanciales y contextuales.

Si bien Brubaker y Cooper caracterizan al Estado como un poderoso «identificador», al
mismo tiempo argumentan que no puede crear en la practica «identidades» fuertes o
monoliticas (Brubaker y Cooper 2006: 44). Segun los autores, los actores estatales
intentan imponer sus categorias a través de los recursos simbdlicos y materiales de los
que disponen, pero esto siempre entra en negociacién con los imaginarios de la gente.
Ademas, se debe reconocer que el Estado no es un ente monolitico, sino el resultado de
diferentes individuos y agencias a veces con miradas contrapuestas sobre qué define la
identidad nacional y con diferentes grados de poder para hacer prevalecer sus respectivas
miradas. En esta tesis, por ejemplo, se ha tomado como referencia parte de los discursos
nacionales y narrativas histéricas promovidas desde el Ministerio de Educacion y
PROMPERU, pero no son los Unicos espacios estatales donde se producen estos

discursos y narrativas.

No obstante, queda claro que ya sea desde los diferentes espacios estatales o desde la
empresa privada, las imagenes son parte de los recursos simbdlicos y materiales con los
que cuentan estos espacios de poder. Como indica Burke: «el nacionalismo resulta
relativamente facil de expresar en imagenes, tanto si estas caricaturizan a los extranjeros
[...], como si celebran los grandes acontecimientos de la historia de una nacion» (Burke
2005: 82). Por ello, es pertinente explorar si los procesos de identificacién de tipo nacional
de las personas, tales como los que se veran en esta tesis, proceden en parte de los
lugares que las representaciones visuales de lo nacional ocupan en sus imaginarios.
Algunas de estas representaciones tendran eventualmente mas poder que otras, y por
tanto mayor participacién en los discursos de nacion. ¢Qué ocurre entonces con las
imagenes de los incas? En este nivel tedrico se puede problematizar de qué manera las
representaciones visuales de los incas participan de los imaginarios sobre lo nacional; y

por tanto, de los procesos de identificacién individual y colectiva.

En resumen, en este capitulo se han establecido tres lineamientos teéricos: 1) se ha
definido a la imagen desde una mirada propia de la antropologia visual y adaptada al tipo

de imagenes que se abordaran en la tesis. 2) Se ha establecido tambien el método de
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analisis iconogréfico de Erwin Panofsky, el cual se usara para analizar el material del
corpus de imagenes. 3) Finalmente, se ha sefialado de qué manera se entiende la
relacion entre imagen y nacion, lo cual se incorporara al analisis de las creaciones y los

discursos de los entrevistados.

A continuacion haremos una revision histérica de la relacion entre los incas y los
discursos oficiales de nacién en el Perl. Se trata de mi propia narrativa, basada en
diversas fuentes historiogréficas, sobre los varios lugares que habrian ocupado los incas

en los imaginarios colectivos desde el siglo XVI hasta hoy en dia.
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CAPITULO 2
EL PASADO INCAICO EN LAS NARRATIVAS SOBRE LA NACION PERUANA

Los incas estan imbricados en la conciencia de todo peruano, cualquier sea la postura
gue tengamos frente a ellos: cercania, distancia, afinidad, rechazo, indiferencia etc. Estas
posturas en torno a los incas, en principio subjetivas, también participaron en la
construccion de ideas sobre la nacion peruana, e influyeron en las varias formas en que el
pasado incaico fue incorporado dentro de las narrativas oficiales vigentes en diferentes

momentos de nuestra historia.

En este capitulo se explora histéricamente las formas en que los incas fueron incluidos
dentro de las narrativas nacionales en el Perd. Una historia en la cual el pasado incaico
fue rechazado en algunos momentos, y en otros elevado como eje central del «nosotros
nacional». En general, la exploracion abarca un periodo que va desde el siglo XVI hasta el
siglo XXI, encontrandose un ciclo caracterizado por seis lugares que el pasado inca
habria ocupado en las narrativas histéricas: 1) la idealizacion y la represion, 2) la utilidad

ambivalente, 3) la revalorizacion, 4) la popularizacién y finalmente 5) la reconfiguracién.

2.1.  Antecedentes coloniales: idealizacion y represion.

Dado que el «Perd» como concepto nace con la invasién europea del siglo XVI, el
conjunto del periodo comprendido entre este este siglo y por lo menos el siglo XVIIl,
constituye el largo proceso de conversion de este concepto, en principio tan solo una
etiqueta geogréfica, en una idea primero de «reino» (Neira 2005: 105) y posteriormente de

pais y colectivo social.

El imperio incaico en tanto realidad socio politica habria sido fundamental para la
definicion de este concepto, incluso para el propio poder ibérico de estos tempranos afios.
Asi, de acuerdo a Waldemar Espinoza, los cronistas de los primeros afios —en especial
Pedro Cieza de Lebn— reconocen el papel de los incas como organizadores del territorio
para la conformacion del nuevo régimen espafiol (Espinoza 1997: 20-21), asi como su
importancia en tanto referentes de buen gobierno para las poblaciones andinas, al punto
que Cieza, por ejemplo, los equipara con los antiguos romanos (Someda 2009: 41). Son
los incas y su imperio, por tanto, los referentes de autoridad sobre los cuales se asienta el
poder colonial hispanico en los tempranos afios, facilitando la incorporaciébn de sus

instituciones de gobierno y de organizacion econdémica. Aun asi, ya desde la segunda
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mitad del siglo XVI, esta imagen «positiva» del incario producida por algunos de los
primeros cronistas fue contestada por los llamados cronistas toledanos, quienes a través
de sus escritos, impulsados por el propio régimen colonial, describieron a los incas y a su
imperio como opresores que merecian ser conquistados (Baudin 1970: 35-37)%. Se
aprecia entonces que ya desde estos afios, cuando aun no puede hablarse propiamente
de “naciones” o “referentes nacionales” —nociones que no eran parte del horizonte mental
de la época—, el papel del pasado incaico en el presente colonial era claramente un tema

de debate, situacion que se refleja en las narrativas histéricas de la época.

De alguna manera, el régimen colonial dirigido desde Lima, fue consciente de la fuerza
movilizadora que una idealizacion del pasado incaico podia tener en los imaginarios de la
poblacidn, especificamente de la mayoritaria poblacién indigena. Esto explicaria por qué
el régimen del Virrey Toledo promovidé e incluso solventé la creacion de narrativas
histéricas donde se satanizara al pasado incaico. Tambien explica las tensiones que
rodeaban la representacion del pasado incaico en fiestas cristianas oficiales como el
Corpus Christi, donde las autoridades espafiolas impulsaban la escenificacion de danzas
y simbologia incaica como alegoria del sometimiento de los andinos al poder de la corona
y la iglesia, pero donde al mismo tiempo existian dudas de que estas representaciones
escondiesen una secreta devocion a la antigua autoridad y religiosidad incaica (Dean
2002: 54).

Es comprensible por tanto que uno de los primeros referentes «proto-nacionales»
surgidos en el territorio del entonces Virreinato del Pera fuera el llamado «movimiento
nacional inca»’® expresado por la aristocracia indigena colonial durante el siglo XVIII; el
siglo de las luces, época en la que las ideas liberales ya iban perfilando las bases para la
cristalizacion de las ideas de nacién. El nacionalismo inca del siglo XVIII se habria
sustentado en una idealizacion del pasado incaico proveniente de varias fuentes,
principalmente de la literatura y especificamente de los Comentarios Reales de los Incas
del Inca Garcilaso de la Vega, lo cual refieren Flores Galindo, Manuel Burga y otros
autores. Las pinturas y otras evidencias iconograficas de la época reflejan tal idealizacién,

caso de los retratos donde los curacas aparecian representados con atuendos y simbolos

% Por ejemplo, José de Acosta, quien en su “Historia Natural y Moral de las indias” considera el régimen
incaico como pagano Yy tiranico, siendo la conquista algo necesario para liberar a la poblacion andina de su
O(Presién y paganismo.

® El concepto fue propuesto originalmente por John Rowe. Segtin Cecilia Méndez: «Este movimiento Implicé
el resurgimiento y la reelaboracién de diversas tradiciones incas y se plasmé en el teatro, la pintura, el vestido,
y otras representaciones artisticas» (Méndez 2000: 31)
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de poder incas™. En la linea de lo planteado por Benedict Anderson respecto del papel
crucial de la imprenta, la avida lectura de los Comentarios Reales, libro impreso en
Europa en el siglo XVIlI y ampliamente disponible en el Peru a partir del siglo XVIII, cuya
version de la historia incaica hoy sabemos tiene mas de ficcion que de historia
(Rostworowski 1999: 37), habria despertado la imaginacion y el sentido de pertenencia a
un «nosotros» entre diversos sectores de la sociedad colonial; en particular entre la
aristocracia indigena cusquefia cuyos miembros remontaban su ascendencia a la antigua
elite incaica (Flores 2005: 118).

En ese sentido, Flores Galindo conecta la lectura del libro de Garcilaso y el desarrollo de
una iconografia propia de las elites indigenas coloniales, con determinados proyectos
nacionales o mesianicos que precisamente surgen en el siglo XVIII, encabezados por
personajes que provenian de una u otra forma de la aristocracia indigena colonial. Asi,
tanto Juan Santos Atahualpa como José Gabriel Condorcanqui Tapac Amaru Il, quienes
iniciaron rebeliones contra la autoridad hispanica en la primera y la segunda mitad del
siglo XVIII respectivamente, habrian llegado a desarrollar algin tipo de proyecto nacional
basado en una idealizacion del pasado incaico, enarbolando eventualmente la idea de
una vuelta al incanato y a un pais gobernado por un monarca Inca (Flores 2005: 156)"2. Si
bien estas ideas no necesariamente se tradujeron en proyectos secesionistas compartidos
por la mayoria de la nobleza andina de la época, que por el contrario se opuso a la
rebelion de Tupac Amaru Il —piénsese por ejemplo en el papel clave que jugé el cacique
Mateo Pumacahua en su derrota— (O'phelan 1995: 65, Garret 2009: 308), si queda claro
que rebeliones como la del cacique de Tungasuca estuvieron conformadas en su

dirigencia, principalmente por personajes provenientes de este sector social.

Es un consenso que la idealizacién del pasado incaico como fundamento de un
embrionario proyecto de autonomia durante el periodo colonial fue aplastada radicalmente
a fines del siglo XVIII por el poder espafiol, afectando también irremediablemente a la

propia clase social desde la que provino el levantamiento. La represion de la rebelién de

" Estos atuendos «incas» perfilan un tipo distintivo de iconografia colonial que ha sido estudiado por

Cummins (1991). Me detengo con mas detalle en esta iconografia en el siguiente capitulo.

2 Debo sefalar que esta interpretacion se encuentra sujeta a debate. Scarlett O’phelan se pregunta por
ejemplo, «¢para quién?» era la utopia andina, tomando en cuenta que no solo la aristocracia indigena sino
también las elites criollas y mestizas incorporaban en sus proclamas vy discursos al pasado inca, y que las
proclamas mismas de la rebelién variaron entre el fidelismo y el separatismo. Esto nos permite cuestionar si
realmente el proyecto tupacamarista, buscaba una «vuelta al Tahuantinsuyo» o si existieron varios proyectos
en contienda, producto de las multiples posiciones que tomaron los actores en esta coyuntura de convulsion
social (O'phelan 1995: 22)
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Tapac Amaru Il fue, en ese sentido, la represién de un posible proyecto nacional y de una
narrativa de nacion que aparentemente circulaba en ciertos sectores de la sociedad
colonial y tenia a los incas no solo como referente esencial sino también como fuente de
legitimidad ultima de otro tipo de sociedad. Al respecto, es indicativo que la represion de
esta embrionaria narrativa de nacion se hizo efectiva con la orden de eliminar
determinados referentes fisicos y “visuales” que la referenciaban. No solamente hablamos
de una campafia en contra de la institucion de la nobleza indigena como tal (Garret 2009:
359) sino también de una arremetida en contra de sus simbolos, sus costumbres y su
identidad (Estenssoro 2005: 168), como por ejemplo la prohibicion de la lectura de los
Comentarios Reales, la eliminacion y prohibicién de pinturas, atuendos, representaciones
teatrales y cualquier otra manifestacion visual o performativa que represente a los incas,
entre otros. De alli en adelante, y sobre todo en la ciudad de Lima, el recuerdo
«traumatico» de la extrema violencia generada por el levantamiento de Condorcanqui y la
idea de que las referencias a los incas podian volver a suscitarla, habrian sido un aliciente
en la mente de muchos criollos liberales favorables a la emancipacion para no impulsar lo

incaico como referente de un futuro proyecto nacional (Méndez 2000: 30).

2.2. Entre los incas y el proyecto nacional criollo en el siglo XIX: la utilidad ambivalente

La derrota y la represion del nacionalismo incaico dieciochesco no significd que los incas
fuesen completamente excluidos de un proyecto de nacién en el pais. No obstante, al
menos durante los primeros afios de la republica peruana (1821-1845), la inclusién de lo
inca como referente nacional fue materia de debate contencioso entre la intelectualidad de
la época, llevando a la creacidn de narrativas muy particulares de naciéon donde lo inca

podia existir de forma controlada, sin resultar del todo peligroso o «subversivo».

Esto se dio en un contexto post independencia, donde el centro politico del naciente pais,
hogar de las elites que tomaban las principales decisiones sobre el devenir del Estado —
no sin resistencias—, era la ciudad de Lima; pero donde también otras ciudades
principales buscaban negociar e incluso en determinados momentos imponer sus
particulares proyectos y narrativas nacionales (Contreras 2013: 97). El Pert no estaba del
todo definido, y por tanto, tampoco lo estaba un discurso coherente de nacién. Esto
explicaria por qué entre la elite politica e intelectual limefia de la época, adoptar lo inca
resultdé de la necesidad préactica de brindar coherencia a una narrativa nacional que
posicionaba a la independencia como la recuperacion de una «autonomia perdida» —

dado que en el plano politico se habia cercenado el vinculo con el poder espafiol—, pero
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sin que esto signifique la inclusion de la poblacion indigena como ciudadanos plenos del
nuevo Estado. (Méndez 2000: 32, Thurner 2009: 428)

Por ello, en las primeras narrativas nacionales post-independencia los incas terminaron
separados de «los indios». Los incas «gloriosos» no podian ser iguales a una poblacién
indigena contemporanea definida segun los discursos de la época como «miserable», por
lo cual circularon diversas ideas respecto de que los incas no habrian sido de «raza india»
sino de otra raza’®, o que el indio actual habria racialmente degenerado (Thurner 2009:
445). Al parecer, si bien las elites cusquefias o arequipefias de la época tenian intereses y
proyectos locales —por no decir nacionales— que podian enfrentarse al poder de Lima,
esta lectura de los incas como distintos de los indios parece haber sido un consenso de la

época.

De acuerdo a Mark Thurner, la distincion entre los «incas gloriosos y los indios
miserables» tendria sus origenes en el imaginario criollo colonial, el cual se complejizé en
tiempos de la republica con la incorporacion de categorias propias del cientificismo del
siglo XIX como la nocién de «raza» (2009: 420). Esta idea va en la linea de la hipétesis de
Cecilia Méndez sobre por qué se llegé a desarrollar y cristalizar esta particular narrativa
que aceptaba a los incas pero rechazaba a los indios, durante la primera mitad del siglo
XIX. Segun la autora, se traté de un giro narrativo adoptado instrumentalmente —debido a

su utilidad— por las elites:

[...] esta retérica de glorificacion del pasado inca apropiada por los criollos convivia
con una valoracion despreciativa del indio (o lo que por tal se tuviera). Esta
situacion aparentemente contradictoria tenia, sin embargo, una ldogica.
Apropiandose y oficializando un discurso que originalmente pertenecié a la
aristocracia indigena, los criollos neutralizaban el sentido politico que pudieran
tener las expresiones propias de los indios. Y ademas, apelar a las reales o
imaginadas glorias incas para defender al Peru de una invasion, era una manera
de establecer el caracter “ya dado” de la nacionalidad, y de negar la posibilidad de
gue ésta se fuera forjando desde, y a partir de, los propios sectores indigenas, los
mestizos, la plebe y las castas. Y de ello no se librarian en lo sucesivo, los mejor
intencionados indigenismos. (Méndez 2000: 24)

Se trataria no obstante de una utilidad que transitaba en la ambivalencia, entre la
necesidad de glorificar el pasado perdido y al mismo tiempo cortar las conexiones que

vinculan a ese pasado con el presente indigena. Thurner sugiere que en el transcurso del

"% La nocion de «raza» llega al pais en el siglo XIX de la mano del racialismo cientifico, sustituyendo la nocién
de castas y afianzandose rapidamente en el imaginario de las elites y la intelectualidad como explicacion de
las diferencias entre los grupos que componen el pais.
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siglo XIX esta ambivalencia va transformandose, en tanto la incorporacion de lo inca a la
narrativa oficial crecientemente se va constituyendo en parte de una «promesa nacional»:
la futura inclusion del indio dentro de la nacién, es decir, dentro del «nosotros» no indio, y
por tanto su peruanizacion (Thurner 2009: 436). A esto contribuye la historia que se
sistematiza desde mediados del siglo XIX y se refleja en la educacion publica. Asi,
Portocarrero y Oliart destacan la llegada al Perd de la obra del historiador William
Prescott™ la cual contribuye a alimentar un renovado interés en el pasado incaico. Esto
coincide con el trabajo del historiador y educador Sebastian Lorente, cuyos textos son de
particular importancia en tanto reflejan el discurso del naciente sistema de educacion
publica nacional en la década del sesenta del siglo XIX. Obras como su Historia Antigua
del Peru presentan ya una sistematizacion de la historia del Peru en donde no puede
faltar la mencion a los incas. Segun Thurner, Lorente es quien reconfigura por primera vez
el pasado incaico como la «antigliedad» del Peru, en claro paralelismo con la antigiiedad
clasica greco romana (Thurner 2009: 423).”°, sentando asi la base sobre la cual
posteriormente, José Maria de Cérdova y Urrutia propondra la division clasica de la
historia peruana en tres periodos: un periodo antiguo representado por el incanato, un
periodo intermedio representado por la colonia y el periodo moderno o actual,
representado por la Republica. «La triparticion anticipaba la sagrada trinidad
contemporanea, aun presente en los libros escolares y textos universitarios: periodos

prehispanico, colonial y nacional» (Thurner 2009: 430).

En sus escritos pedagogicos, Lorente: «afirma que el imperio incaico cumplié una mision
civilizadora que lo hace digno de admiracion [...] a esta impresion favorable se
contrapone, sin embargo, un juicio critico basado en la idea de que el colectivismo incaico
era un orden artificial, levantado sobre el alto costo de la libertad individual» (Portocarrero
& Oliart 1989: 31). Estos primeros escritos pedagdgicos continuaran afirmando una
imagen del pasado inca como valioso, pero cuyas consecuencias negativas se reflejaban

en un sujeto indio contemporaneo percibido como inherentemente sumiso.

En suma, durante el siglo XIX el pasado incaico fue utilizado como una de las piezas —

entre otras— para la produccion de los discursos oficiales sobre la nacion peruana,

" Se trata de la obra clasica titulada «la conquista del Per(», publicada el afio 1847. En el corpus de
imagenes incluyo una ilustracion de éste texto, de 1961.

'S El autor tambien menciona la temprana elaboracion de una serie de politicas destinadas a definir y proteger
articulos de interés arqueoldgico. Entre estas, destaca la creacion del Museo Nacional el afio 1836, el cual fue
continuamente reorganizado ante el constante descuido del que era sujeto por los gobierno de turno. (Seki
2009: 64).
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elaborados por lo general desde Lima, por una intelectualidad criolla que deliberada o
inconscientemente represento a los incas como distintos del indio contemporaneo. Se
tratd de un uso instrumental aunque ambivalente, que buscaba encajar este pasado
dentro de un relato coherente sobre la historia nacional, pero al mismo tiempo legitimando
el modelo de sociedad imperante donde los criollos tenian el poder. Como resultado de
este uso instrumental del pasado inca, se construyd una narrativa histérica tripartita donde
los incas ocupaban el eslab6on temporalmente mas alejado pero a la vez mas idealizado
de esta historia, aunque paradéjicamente, también el mas cercano al grueso de la
poblacién del pais en ese entonces. Las representaciones visuales de incas del periodo

reflejan esta idealizacion, como puede verse en el acépite 3. 3 del capitulo 3.

2.3. Hispanismo, indigenismo y neoindianismo en la primera mitad del siglo XX: la

revalorizacion.

Se puede decir que el siglo XIX peruano termina efectivamente en 1895 con la vuelta del
poder a manos civiles tras el golpe de estado de Nicolas de Piérola. Se inaugura asi el
periodo denominado por Jorge Basadre como la «RepuUblica Aristocratica», una etapa
donde las elites de Lima y de las principales ciudades del Perd, la llamada «oligarquia
peruana», afianzan su control sobre el aparato estatal repartiéndose el poder por lo

menos durante tres décadas, aproximadamente entre 1885y 1918.

Durante estos afios los gobernantes esgrimieron un discurso modernizador en la linea del
gue desarrollaron las elites de otros paises latinoamericanos, privilegiando las obras
publicas y la monumentalidad evocativa de las ciudades europeas. No obstante, también
se dispar6 en América Latina ya desde finales del siglo XIX y por parte de una nueva
generacion, un interés por encontrar simbolos nacionales mas «auténticos», que sumado
al desarrollo de una sensibilidad social por parte de ciertos sectores de la elite frente a las
condiciones de desigualdad e injusticia social vividas por la poblacion indigena, llevarian
al surgimiento del indigenismo como corriente de pensamiento en varios paises de la
region. En el Perd, el lugar de nacimiento del indigenismo fue el Cusco (Galinier y Molinie
2013), primero con el desarrollo de la novela indigenista’ —el indigenismo peruano nace
con la literatura— y posteriormente con el debate intelectual y politico sobre la situacion
del indio. Los primeros descubrimientos develados por la arqueologia impulsaron y a la

vez fortalecieron esta corriente de pensamiento, llevando a un renovado interés publico en

® La cusquefia Clorinda Matto de Turner es considerada como una de las primeras exponentes del
indigenismo literario.
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el pasado «incaico» (Ramon 2014: 23). Escribo incaico entre comillas ya que si bien hubo
un importante aporte arqueologico a la comprension del pasado incaico, reflejado en el
trabajo de Luis Eduardo Valcéarcel en el Cusco y el «descubrimiento» de Macchu Picchu
por Hiram Bingham en 1911, lo novedoso que la arqueologia iba develando era el legado
de sociedades previas a los incas (caso de Tiahuanaco en el altiplano, o el posterior
descubrimiento de Chavin de Huantar por Julio C. Tello). No obstante, como sefala
Gabriel Ramén, todo nuevo descubrimiento arqueoldgico en estos primeros afios del siglo
XX era inmediatamente considerado en el imaginario popular como «inca». Tendrian que
pasar tiempo todavia para que las sociedades pre incas ingresen de lleno en la narrativa

histérica oficial y la imaginacion popular.

En paralelo a este interés por lo que la historia oficial ya denominaba como «el antiguo
Perl», durante la primera mitad del siglo XX se va sistematizando también una narrativa
del pais caracterizada por enfatizar la herencia hispanica o algunos de sus componentes
como la esencia de la nacionalidad peruana. Esta corriente, denominada hoy en dia y en
su momento —aunque de forma peyorativa— “hispanismo” fue una narrativa de nacién
principalmente limefa, desarrollada por intelectuales de la época como José de la Riva
Aglero y Victor Andrés Belaunde que paraddjicamente, nunca se autodenominaron
hispanistas sino mas bien «peruanistas». Segun esta narrativa historica, el pasado incaico
era en efecto la «antigiedad del pais». Recogiendo la tradicion de la narrativa
decimononica, Riva Aglero considera por ejemplo que los incas «consolidaron cosas
nobles y grandes. Por ellos nacio la patria peruana» (Riva Aguero 1960: 138), no obstante
en su narrativa son los espafioles y especificamente Francisco Pizarro —elevado en su
obra al status de héroe cultural o fundador— quien cumple el papel de «auténtico creador
del Pera actual, hispano y catdlico, que es nuestra nacionalidad real y duradera» (Riva
Aguero 1960: 155)

Asi, durante los afios veinte la evocacion al pasado prehispanico y/o la herencia hispanica
como eje de la narrativa histérica nacional se constituyd en uno de los principales temas
de contienda intelectual en el Pert, que involucré a indigenistas, hispanistas y pensadores

que sin definirse en uno de estos bandos mostraban simpatia por alguno’’. Esta

" Es el caso por ejemplo de José Carlos Mariategui, que sin declararse indigenista e incluso manteniendo una
postura critica frente a algunos preceptos del indigenismo, mostraba su abierta simpatia con el mismo e
incluso ayudé a promoverlo. Prueba de ello es el espacio que dio a uno de los principales exponentes de la
plastica indigenista, José Sabogal, quien pint6 el logo del primero nimero de la revista Amauta, publicada el
afio 1926. Sabogal continuaria colaborando con Mariategui en posteriores nimeros de la revista y fue
elogiado por éste quien lo calificaba como «el primer pintor peruano». Victor Raul Haya de La Torre también
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contienda intelectual reflejaba ademas los clivajes de la época: sierra contra costa —el
indigenismo era de origen serrano y el hispanismo de origen costefio—, centro contra
periferia’® e intelectuales capitalinos contra intelectuales provincianos. No obstante, fuera
de sus diferencias el indigenismo y el hispanismo de la primera mitad de siglo XX
compartian una preocupacion por el lugar de dos elementos criticos en la narrativa
nacional oficial: el pasado inca y la herencia hispanica. En el caso del indigenismo, la
apelacién al pasado incaico se manifesté en el urbanismo, la plastica, la literatura y la
politica. En su lugar de nacimiento, el Cusco, se convirti6 ademas en fuente de identidad
regional con el surgimiento del «incaismo cusquefio»’® e involucré a una diversidad de
actores locales, desde intelectuales como Albert Giesecke y Luis Eduardo Valcarcel hasta
lideres indigenas y los propios hacendados y vecinos notables del Cusco quienes en
muchos casos patrocinaron directamente las actividades -culturales realizadas por
instituciones indigenistas, tales como la Compafiia Peruana de Arte Incaico (De la Cadena
2004: 91).

Por tanto, se puede decir que el indigenismo de principios del siglo XX en buena medida
«recre0» el pasado inca de acuerdo a las necesidades simbdlicas y politicas de parte de
la elite de la época, sentando las bases de la representacion moderna de quienes eran y
cémo eran los incas. En el Cusco, la puesta en escena de lo inca a través de una
institucion concebida para la difusion internacional como era la Compafia Peruana de
Arte Incaico, e incluso la posterior estandarizacién del “correcto” quechua cusqueno,
denominado como “Qhapac Simi” (en la segunda mitad del siglo XX), fueron generando
en el imaginario local nuevas representaciones de como eran los incas, las cuales
ademas ya podian circular con mayor facilidad por el pais gracias a la fotografia y las

revistas ilustradas.

se ubico en la misma linea de Mariategui, ya que no se declaré indigenista pero varios hechos demuestran su
afinidad con el movimiento. Segun Flores Galindo us6 el nombre de Pachacutec en la clandestinidad (Flores
2005: 305) y segin Ramén, sugiri6 emplazar una estatua de Manco Capac en reemplazo de una cruz en el
Cusco (Ramon 2014: 29). La simbologia aprista de los afios 30 tambien refleja el uso de iconografia
prehispéanica. El llamado «Céndor de Chavin» fue el primer logo del partido y en varias publicaciones de
propaganda se observa la incorporacién de motivos prehispanicos. Por ejemplo, en una revista del Frente
Unico de Trabajadores Manuales e intelectuales de julio de 1931, los caracteres del APRA son figuras con
forma de disefios Tiahuanaco-Huari, y la «A» incluye en su interior el icono de un sol.
"8 Durante los afios 20 existia un activo debate en torno a la descentralizacion del pais. El propio Mariategui
se mostraba en contra de las ideas federalistas provenientes, segun él, de los mas rancios sectores del
%amonalismo andino.

De la Cadena sugiere que el incaismo cusqueiio fue la expresion simbdlica y de clase de la elite cusquefia
de los afios 20. Es este sector el que se apropia del recuerdo de los incas y comienza a promoverlo como la
esencia cultural del pais, en oposicién al percibido hispanismo de Lima.
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No obstante, el indigenismo nunca dej6 de ser una ideologia de elite, formulada en
respuesta al discurso racial imperante en la época que veia al indio como un ser
degradado e irrecuperable. De acuerdo a De la Cadena, las elites intelectuales
indigenistas del Cusco aceptaban la inferioridad del indio, pero rechazaban el argumento
racializado y naturalizado de su inferioridad, difundido desde espacios como Lima;
planteando como contra argumento que esta inferioridad era estrictamente cultural y que
podia ser subsanada a través de un adecuada politica educativa que propiciara el
«renacimiento del “espiritu” de la raza inca» (De la Cadena 2004: 84). Se trataba de una
perspectiva paternalista que eventualmente termind generando fricciones con los lideres y
organizaciones surgidas desde el propio seno de la poblacién indigena de la época, en un

inicio promovidos por los propios indigenistas.

Estos lideres y organizaciones indigenas articularon una respuesta al indigenismo oficial,
llamada “proto indianismo” por De la Cadena, que se habria desarrollado entre los afios
20 y 30 y abrio la posibilidad de la aparicion de una «ciudadania india» letrada,
asimiladora a su manera de la modernidad. Eventualmente el proto indianismo fue
derrotado, pero sirvié de base para el posterior desarrollo de una corriente neo indianista,
a partir de los afios 40 del siglo XX. Esta corriente, al ser mas popular y menos sefiorial
que el indigenismo clésico de los afios 20 tuvo mayor éxito y terminé incorporando para si
el incaismo, desbaratando el proyecto original de los indigenistas liberales. Segun la
autora, a esta corriente deberiamos por ejemplo la actual escenificacion del Inti Raymi,
cuya primera puesta en escena se llevé a cabo el afio 1944 (De la Cadena 2004: 173-
179).

¢,Como influyo este incaismo en la ciudad de Lima? Durante los primeros afios del siglo
XX los incas no tenian mayor visibilidad publica en la capital. Esto cambia a inicios de los
afios 20 en el marco del oncenio de Augusto B. Leguia —la llamada «patria nueva»—,
con el ingreso de la corriente indigenista a la esfera del poder, la cual se oficializa y se
establece como uno de los principales soportes del régimen. Se trata de un
posicionamiento que a la larga, fue funcional a los intereses tanto del régimen como de
los intelectuales indigenistas asociados a este; y en ocasiones de los propios grupos e

individuos considerados por el discurso oficial como «indios»®. Esta oficializacion del

% por ejemplo, en la Constitucién de 1920 que da nacimiento al oncenio, se reconoce la existencia legal de
las «comunidades indigenas» y el deber del Estado de protegerlas (Art. 58°). Se creé tambien una
dependencia exclusivamente dedicada a asuntos indigenas en el entonces Ministerio de Fomento (1921) y se
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indigenismo abrié paso a nuevos usos politicos del pasado inca, lo cual se refleja por
ejemplo en la urbanistica con la emergencia del estilo arquitectonico denominado por
Gabriel Ramon como «neoperuano» (Ramoén 2014: 31). EI maximo ejemplo del nuevo
estilo fue el Museo de Arqueologia, hoy Museo de la Cultura Peruana ubicado en la
cuadra 6 de la avenida Alfonso Ugarte®’; disefiado con motivos tiahuanacoides que por

esos afios, todavia eran identificados por el publico como incas.

Otra expresion del estilo neoperuano es la estatua de Manco Céapac® inaugurada el afio
1926 en el cruce de las actuales avenidas Abancay y Grau®® en el limite entre el cercado
de Limay el distrito de La Victoria. Se trata del primero monumento realizado a un Inca en
la ciudad de Lima. Si bien la estatua fue una donacion de la colonia japonesa en el Perq,
el hecho de emplazar la representacion monumental de un Inca en la ciudad de Lima y
que el propio Presidente de la Republica brindara la cuota de solemnidad a la obra®
refleja que ya para estos afos, la apelacion a lo incaico, revalorado y oficializado desde el

poder, podia resultar un recurso Util a manos de un régimen politico.

2.4. Las migraciones del campo a la ciudad, la cholificacion y lo incaico como simbolo

popular durante la segunda mitad del siglo XX: la popularizacion.

Los cambios suscitados en la estructura social peruana desde fines de la década de los
40 a raiz de las grandes migraciones campesinas fueron de diversa indole. En primer
lugar, convirtieron al pais rural y predominantemente serrano que habia sido el Perd hasta
la primera mitad del siglo XX, en un pais crecientemente urbano y costefio. En términos
urbanisticos, las migraciones terminaron de definir la geografia urbana de las grandes
ciudades del pais, en particular de la ciudad de Lima, generando en un inicio los llamados
cinturones de miseria en la periferia citadina, y posteriormente la expansion de la capital
hacia el norte y el sur a través de los llamados conos (Matos Mar 2012). Asimismo, en

términos culturales, las migraciones acercaron las practicas y cosmovision del ambito

establecié el Patronato de la Raza Indigena (1922), entre otras medidas simbdlicas como el establecimiento
del «dia del indio» el 24 de junio (1930).

81 En torno a este museo existié toda una polémica respecto a la definiciéon de su estilo arquitecténico. Habia
consenso en cuanto al uso de motivos prehispanicos, pero se discutié respecto de si el estilo debia ser
«tiahuanacoide» o «chavinoide» (Ramén 2014: 55-72).

8 Se trata ademas de una estatua realizada por un autor —David Lozano— con varios trabajos de corte
indigenista.

8 En ese entonces llamadas avenida Santa Teresa y alameda Grau respectivamente. La estatua terminaria
en su actual emplazamiento al centro de la plaza Manco Capac a finales de la década de 1930 (Ramén 2014:

fotografias respectivas con el embajador japonés y con el representante de la colonia japonesa en el Perd.
(Ramén 2014: 83)
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rural a la ciudad, generando espacios para la reproduccion cultural del escenario local en
la urbe (Quijano 1967; Matos Mar 1984, 2012; Degregori 2007[1986]).

Las migraciones son también paralelas a las luchas campesinas por la tierra entre los
afios 40 y 60%® —y en parte consecuencia de las mismas—, las cuales fueron
resquebrajando el tradicional orden social rural. Desde la segunda mitad del siglo XX el
debate intelectual comenz6 entonces a girar en torno a la identidad social del migrante y
la naturaleza de los cambios en el campo, quedando en un segundo plano la controversia
hispanismo-indigenismo®®. La antropologia, que hacia finales de los 40 se institucionaliza
y comienza su desarrollo como disciplina en el Peru, contribuyé a los nuevos debates
develando creencias populares que aun circulaban en parte del ambito rural, como el mito
de Inkarri (Degregori, Avila y Sandoval 2001). Este mito, que anunciaba un cambio radical
cuando el cuerpo del Inca descuartizado terminara de unirse, reflejaba el tono mesianico

que todavia tenia el recuerdo de los incas en parte del campesinado.

No obstante, Carlos Ivan Degregori sefiala que cuando Inkarri es descubierto por los
antropo6logos ya era un mito en retirada, siendo crecientemente reemplazado en el
imaginario campesino por la idea del progreso: la educacion y el emprendimiento
econdémico como nuevos medios —un nuevo mito— de liberacion y cambio social
(Degregori 2007[1986]: 4). Se puede decir que el mito de Inkarri constituia una narrativa
histérica no oficial y ciclica manejada por sectores del campesinado, la cual comenzaba
con la muerte del Inca y terminaba con su resurreccion triunfal y revolucionaria. El ocaso
del mito reflejaria entonces la transicién entre una narrativa histdrica popular centrada en
los incas a otra centrada en valores modernos: «Podriamos decir que el cuerpo

fragmentado y disperso de Inkarri se recompone, pero cuando estad nuevamente

% En el campo, la auto-organizacion del campesinado fue uno de los legados politicos del indigenismo. Con la
creacion de la Confederacion Campesina del Pert (CCP) en 1947 se estimuld la proliferacion de varias
organizaciones campesinas que entre las décadas de los 40 y 60, se enfrentaron a las haciendas.

% En los afios 60 los trabajos de algunos destacados intelectuales, principalmente historiadores, todavia
giraban en torno a esta controversia. Es el caso de Juan José Vega, cuyas primeras publicaciones (La guerra
de los viracochas en 1963 y Manco Inca el gran rebelde en 1964) recuperaban la memoria histérica de la
resistencia inca como base para la identidad nacional, como un intento de escribir la historia peruana desde
«la vision de los vencidos» en contraposicion a una historia hispano céntrica. No obstante, en otros campos
como la literatura el indigenismo se encontraba en declive. Esto se refleja en la discusién que hubo respecto
de la representacion del indio en la obra mas ambiciosa de José Maria Arguedas, Todas las sangres. La
novela fue criticada en 1965 por intelectuales que participaban de los nuevos debates en torno al cambio
social provocado por las migraciones y la lucha por la tierra. En cierta forma, la obra final de Arguedas —el
zorro de arriba y el zorro de abajo, donde se aborda el tema de la migracion y la transformacion del indio en
un sujeto urbano culturalmente hibrido— junto con su suicidio en 1969, ponen fin a la corriente indigenista en
la literatura peruana.
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completo, resulta no ser ya el viejo Inka sino estos nuevos peruanos cuyo perfil

comenzamos recién a avizorar» (Degregori 2007[1986]: 8).

Respecto del Estado y las esferas oficiales, en los gobiernos de mediados del siglo XX no
se vuelve a encontrar la exaltacién del pasado incaico que hubo durante el oncenio de
Leguia. Desde Odria hasta Belaunde, los gobernantes tuvieron praxis y discursos con
variables grados de populismo, enfocados en satisfacer las necesidades y demandas
principalmente de la poblacién migrante, con el fin de obtener rédito politico. Alusiones al
pasado incaico fueron también parte de los discursos politicos de los mandatarios, como
es el caso de Fernando Belaunde Terry en su primer gobierno, quien numerosas veces
hacia alusién a los incas para justificar sus proyectos de infraestructura para la integracion
nacional (Contreras & Cueto 2013: 333). No obstante, salvo estos gestos no se encuentra
una activa exaltacién del pasado incaico desde las esferas oficiales. Esto no significa que
los incas perdiesen el lugar que tenian en la narrativa oficial como sintesis del Antiguo
Pera. Son, por ejemplo, un tema importante en los textos escolares de los afios 50 y 60,
aunque comienzan a compartir espacio con las sociedades preincaicas (ver por ejemplo
Pons Muzzo 1961 y Salinas 1961). La etnohistoria también comienza su desarrollo en
estos afios, contribuyendo a renovar la comprension del pasado incaico y prehispanico en
general. Los aportes de Jhonn Rowe, Jhonn Murra, Maria Rostworowski, entre otros
contribuyeron a separar mitos de hechos, llevando a una reescritura oficial de la historia

incaica.

A partir de 1968 con el golpe de estado del general Juan Velasco Alvarado, el pasado
incaico adquiere renovada presencia dentro de la particular narrativa nacional impulsada
por el régimen. El Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas se autodenominé
como un régimen de «liberacién nacional», tomando como simbolo a Tupac Amaru Il
alrededor del cual se desarrollé una variada iconografia de clara intencionalidad politica
(Lituma 2011). Si bien la iconografia oficial del régimen no era alusiva a los incas,

centrandose mas bien en la figura de Tapac Amaru 11¥’

, €l pasado incaico constituia un
componente importante de la narrativa histérica de los militares quienes crearon

condiciones propicias para la exaltacién de este pasado®.

8 Tambien se produjeron iméagenes oficiales de incas, aunque no como propaganda del régimen. Ver al
respecto el billete de cinco soles de oro de 1974, con el retrato de Pachacutec (imagen 232 del corpus).

8 De acuerdo al testimonio del General Herman Hamann, presidente del Centro de Estudios Histérico
Militares del Pert (CEHM), el «estandarte de los incas» que actualmente se ubica al lado izquierdo del estrado
principal en el auditorio del CEHM (en igualdad jerarquica con la bandera peruana de San Martin ubicada al
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En esta narrativa, la independencia conseguida en el siglo XIX no habria constituido una
verdadera liberacion nacional, hecho que determiné la subordinacion del Pert a las
potencias extranjeras y eventualmente al gran capital y el «imperialismo econdémico y
cultural». De alli que era necesario exaltar las manifestaciones culturales «peruanas»
como respuesta al imperialismo cultural. Esta narrativa del régimen se puso de manifesté
en el D.L. 191326, Ley de reforma de la educacién en el Peru, cuyo objetivo era: «crear
"el nuevo hombre peruano en la nueva sociedad peruana"» (Bizot 1976: 18). Con tal fin,
tanto el presente del campesino ex-indio como el pasado prehispanico y particularmente
la memoria de los incas, fueron reconfigurados en tanto manifestaciones culturales
«peruanas» y por lo tanto promovidos en el reformado sistema educativo peruano. Asi, se
dio un fuerte impulso al folklore y se oficializ6 el quechua, impulsandose también las

manifestaciones artisticas en plastica y video alusivas a motivos «peruanos.

Una evidencia de que durante el gobierno militar hubo una exaltaciéon del pasado inca
yace en el testimonio de los ilustradores con quienes conversé y el material visual
recopilado. Todos refieren a una «edad de oro» de la ilustracién peruana que se remonta
a los afios 70, en donde proliferaba la produccion visual alusiva a los incas hecha por
ilustradores graficos clasicos. Los incas aparecian en el suplemento escolar del periddico,
en los textos escolares, también en los 4lbumes de cromos de la época. Aun cuando en
1976 el gobierno de Morales Bermudez prohibié la importacibn de comics por
considerarlos “alienantes”, Jhonny Rojas piensa que se traté de un momento en el que la
produccion de ilustracién grafica y en particular aquella de tematica incaica y prehispanica

era sumamente comun:

«La otra vez estaba revisando unos libros antiguos, sera pues del 75, justo cuando estaba
la época de Velasco. Ahi te das cuenta que todos los libros tenian que ver con la lectura
peruana. Tu ves ahorita un libro tiene que ver con la lectura universal, cuentos asi, fabulas
extranjeras, pero antes seria pues como te digo como un impulso para la educacion de
nosotros. En ese libro tiene que estar un cuento andino, cuento andino, mitologia andina
[...] Por ejemplo tenemos de los incas, del alma de la quena, tenemos este, el guerrero no
sé qué, Ollanta, todas esas cositas... Tengo todavia ese libro y de ahi tengo los libros de
Dionisio [Torres]» (Entrevista a Jhonny Rojas 03/2015)

lado izquierdo), se remontaria a la década de los 70. El estandarte es una pieza cuadrangular con los siete
colores, decorada con dos serpientes en posicion horizontal de cuyas bocas sale un arcoiris y entre las cuales
se encuentra un sol antropomorfo; correspondiéndose con la descripcion que Bernabé Cobo hace de la
“Capac Unancha”, el estandarte real incaico. Que este objeto se incluya como parte de la simbologia de uno
de los espacios donde se produce y guarda la narrativa histérica oficial —el CEHM—, es sintomatico de la
importancia que tuvo el pasado inca en la narrativa histérica promovida por los militares durante los afios
setenta.
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La presencia de los incas en medios impresos junto con otros personajes y temas
«peruanos» —por ejemplo los héroes nacionales— habrian reconfigurado su posicion
como referentes populares en un Peru «post inkarri», cada vez mas urbanizado pero a la
vez “cholificado” (Quijano 1967). Coincidentemente, en el periodo también se inventa un
nuevo simbolo representativo del pasado incaico que rapidamente se populariza: la
famosa Bandera del Tahuantinsuyo, creada en 1973 y oficializada como bandera del
Cusco en 1978. Un artefacto que hasta el dia de hoy genera controversia entre los
historiadores pero que incluso ha llegado a flamear en palacio de gobierno.®® Asi, para los
afios 80 y 90 el recuerdo de los incas se mantenia, pero ya no necesariamente como una
fuerza mesianica segun proponia el mito de Inkarri®®. Los peruanos ya no estaban
buscando un Inca de forma literal —la vuelta al Tahuantinsuyo— como concluye Flores
Galindo en su famoso texto de 1986, pero los incas todavia podian ser imaginados como
un pasado «mejor». Esto encuentran Portocarrero & Oliart (1989) al estudiar las
percepciones de jovenes escolares en la década de los 80, los cuales imaginan la época
de los incas como un tiempo sin desigualdad, donde «todos trabajaban» y eran a su vez
personas «grandes, fuertes y bien nutridas», mejor dispuestas fisicamente que el peruano

contemporaneo.

Similar idea registran Alejandro Ortiz (2001) a fines de los 80 y Victor Vich (2001) a
mediados de los 90 en los chistes de los comicos ambulantes de la época. En estos
chistes se compara la autosuficiencia de la corporalidad inca para hacer tareas o
satisfacer necesidades fisioldgicas que hoy se hacen a través de artefactos modernos.
Por ejemplo, Vich (2000) describe uno de los chistes de un cémico ambulante durante los
noventa quien sefala que Mama Occllo no usaba “water” porque en su época no habia, y
empleaba un volcan, o mas bien cuatro volcanes porque no alcanzaban para todo lo que
debia expulsar (2001: 160). El chiste transmite la idea de una corporalidad voluminosa,

pero a la vez tosca. Los incas aparecen asi como seres grandes, de fuerza descomunal,

% La bandera fue creada en 1973 por el canchisino Raul Montesinos Espejo, con motivo de celebrar los 25
afos de su emisora radial, Radio Tahuantinsuyo. Cinco afios después —el 9 de Junio de 1978- el alcalde del
Cusco, Julio Mufiiz, la oficializa como bandera de la ciudad. Fue un simbolo particularmente notable durante la
marcha de los cuatro suyos el afio 2000 y cuando Alejandro Toledo llega al poder la emplaza en Palacio de
Gobierno. Hoy en dia, la bandera suele acompafar movilizaciones y protestas populares de diversa indole.

% Esto no quita que aparte de los incas existieran otras fuerzas mesianicas que alimentaran nuevas «utopias
andinas». La guerra terrorista emprendida por Sendero Luminoso contra el Estado peruano a inicios de los 80
lo refleja dramaticamente. Si bien Sendero Luminoso tiene paralelos con los movimientos utdpicos de otros
momentos de la historia peruana, los cuales por lo general contenian alusiones al pasado incaico, la ideologia
de la organizacion excluia formalmente el recuerdo de los incas y no proponia en lo absoluto una vuelta al
Tahuantinsuyo. En la ideologia senderista, la vuelta del Inca como simbolo del cambio revolucionario era méas
bien reemplazada por el «marxismo-leninismo-maoismo-pensamiento Gonzalo», el cual tenia un caracter de
verdad universal y revelacion religiosa entre sus seguidores.
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propios de lo que podriamos llamar un tiempo mitico; casi en la linea de algunos

personajes de los comics norteamericanos, pero nuestros.

Cabe recordar que en la década de los noventa, el régimen de Alberto Fujimori
implementd las recomendaciones del consenso de Washington, llevando a las reformas
economicas que sentaron las bases del actual modelo econémico neoliberal en el Peru.
Una de las consecuencias de estas reformas fue la liberalizacién de la educacion, lo cual
permiti6 la aparicion de nuevos centros educativos de educacion regular basica y
educacién superior; asi como de nuevas empresas de soporte para el sector educativo,
encargadas de realizar textos y otros materiales escolares®™. En este contexto, las
representaciones visuales tuvieron mas canales para diversificarse y difundirse al menos

en el ambito educativo.

No obstante, durante los diez afios del gobierno de Fujimori no hubo mayor exaltacion
oficial del pasado inca. Lo mas cercano a esto, aungue no se tratd de un personaje inca,
fue la ceremonia de «bienvenida» al Sefior de Sipan luego de su gira internacional el afio
1997 (Thurner 2009: 449). El descubrimiento de este antiguo sefior Moche el afio 1987
tuvo mayor difusion internacional que local —la revista National Geographic hizo circular
la noticia alrededor del mundo—, siendo pasivo en un inicio el rol del estado en su
promocién. Sin embargo, su descubrimiento es un hito fundamental en la reconfiguracion
de nuestra comprension del pasado prehispanico y ha provocado cambios en la narrativa

histérica nacional y también la regional.®?

2.5. ¢Perq, pais de los incas en el siglo XXI?: la reconfiguracion del pasado inca y la

«diversidad prehispanica»

El Pert entré auspiciosamente al siglo XXI desde el punto de vista econémico e incluso
en lo politico, con el fin del régimen autoritario de Alberto Fujimori y las expectativas
surgidas en diversos sectores con la vuelta a la democracia. Las reformas neoliberales
implementadas durante los 90, a pesar de las criticas, han continuado siendo los pilares

del actual modelo economico del pais.

°> por ejemplo, la ahora popular Editorial Corefo es fundada el afio 1993.

%2 Hoy se habla de la reconstruccion de una «identidad moche» en el norte peruano, particularmente en la
region Lambayeque. Por ejemplo, desde el afio 2003 el Gobierno Regional de Lambayeque inicio la
celebracion de la «<semana de la identidad Muchik» y la eleccion de la doncella Ifiikuk Muchik. Como parte de
este certamen de belleza las jovenes candidatas ofrecen una ofrenda y un saludo dirigido al Sefior de Sipan.
Puede verse en: <http://www.regionlambayeque.gob.pe/web/noticia/detalle/19046?pass=Mg==> (Fecha de
consulta: noviembre del 2015).
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¢ Qué ha ocurrido con el lugar del pasado incaico en las narrativas oficiales sobre el Peru
durante el nuevo siglo? Es destacable que el presidente con quien se inicia el siglo XXI en
el pais, Alejandro Toledo, haya apelado activamente al recuerdo de los incas,
autodenominandose como el nuevo «Pachacltec» y apareciendo tanto en la campana
electoral del 2000 como en el enfrentamiento contra un Fujimori re-reelecto —en el marco
de la «marcha de los cuatro suyos», también alegérica del incanato— con una vincha roja

en la cabeza, prenda asociada a los incas en el imaginario popular.

Una vez en el poder, las performances del presidente continuaron con la juramentacion
presidencial en Macchu Picchu —algo que ningun otro presidente habia realizado a la
fecha—, el emplazamiento de la Bandera del Tahuantinsuyo en palacio de gobierno y la
posterior participacién protagonica del presidente en un documental de The Travel
Channel, titulado «Peru: the royal tour» donde Toledo es participe de una auto exotizacién
de su persona dirigida a la mirada del turista extranjero, asumiéndose como «el primer
indigena presidente del Peri» (Vich 2007). Fuera de estas performances, también es
destacable que durante su régimen se dio la apertura de espacios estatales destinados a
desarrollar politicas publicas y legislacion a favor de los sectores excluidos, en particular
de la poblacién indigena, esto Gltimo promovido activamente por la primera dama Eliane
Karp. De hecho, es en buena cuenta a partir de su gobierno que los «pueblos indigenas y

originarios» se consolidan como actores politicos a nivel nacional y regional.*®

No obstante, la aprobacién publica del régimen y por extension de la persona de Toledo
siguié una tendencia a la baja a lo largo de su gobierno, produciendo una profunda
erosion de su legitimidad que por momentos hizo peligrar incluso el principio de
autoridad.®® Esto es paraddjico si se considera el entusiasta respaldo popular que Toledo
recibid6 durante su enfrentamiento con Fujimori en el 2000, reflejado en el 59% de

aprobacion presidencial con el que inicia su mandato el 2001%. Su liderazgo adquirié en

% por ejemplo, es durante su gobierno que se da la legislacién de cuotas para la participacion electoral de la
poblacién indigena, insertada en la Ley N.° 27734 del afio 2002. Las cuotas se implementan por primera vez
en las Elecciones Regionales y Municipales 2002. Adicionalmente, a partir del gobierno de Toledo es visible la
presencia de personalidades auto identificadas como indigenas o de ascendencia indigena en el parlamento,
caso de Paulina Arpazi en el 2001, Maria Sumire e Hilaria Supa en el 2006, Claudia Coari en el 2011, entre
otras.

° El pico mas bajo de aprobacién del gobierno Toledo fue a fines del 2004, donde se registré un 8% de
respaldo (segun Ipsos). Antauro Humala da su «Andahuaylazo» precisamente a inicios del 2005, tal vez
asumiendo que una rebelion armada podia facilmente acabar con un régimen desprovisto de respaldo
popular. Tras el fracaso del Andahuaylazo la aprobacion de Toledo no tuvo mayores cambios, pero subié
notablemente en visperas de las elecciones del 2006 alcanzando un 33% de aprobacion al final del régimen
SSDatum le da un 35%).

Ipsos 2001.
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este primer momento visos mesianicos, en gran parte por la vinculacién de su figura con
el recuerdo del Inca, incluso del Inkarri, impulsado por su esposa Eliane Karp; todo lo cual

habria generado una fuerte expectativa por los resultados de un eventual gobierno suyo.

En ese sentido, el resquebrajamiento de la legitimidad de Toledo podria deberse a la
percepcion popular de que no estuvo a la altura de la imagen. Con el poco impacto del
«chorreo» econdmico, la insistencia en impopulares politicas de privatizacién y los
escandalos tanto personales como familiares, se habria ido desbaratando la fachada de
Toledo como el nuevo Inca. Desgastada esta careta, lo que quedaba no era el Inkarri o el
Pachacutec del siglo XXI, sino un politico falible que no pudo cumplir lo esperado y que
acabo bajo el feroz escarnio de la opinién publica y la prensa®. Lo ocurrido con Toledo es
un reflejo de que apelar al pasado incaico o a la figura del Inca por parte de una autoridad
publica y desde un espacio oficial, bajo ciertas condiciones”, todavia resultaba
politicamente redituable a inicios del nuevo siglo; aunque podia ser también un arma de
doble filo. Se trataria de algo delicado debido a la fuerza simbdlica de la nocién del Inca;
que al combinarse con expectativas de cambio econdmico y social reales —como las
surgidas tras el colapso del fujimorismo— pueden reconvertir al Inca en una fuerza
mesidanica y movilizadora. Si luego estas expectativas no son cumplidas, las
consecuencias para el «falso mesias» pueden ser muy negativas. En el caso de Toledo,
se manifestaron en el deterioro de su imagen personal® y en la baja votacion e intencién
de voto recibida en los ultimos procesos electorales donde se lanz6 como candidato

presidencial.

Continuando con esta idea, uno de los momentos mas criticos —sino el mas critico— que
vivio el régimen de Toledo fue el llamado «Andahuaylazo», la rebelibn etnocacerista
liderada por el entonces Mayor en retiro Antauro Humala Tasso. El etnocacerismo ha

construido su propia narrativa histérica nacional en donde el pasado inca —no el pasado

% Por ejemplo, la prensa se mofaba de la pareja presidencial, tiildandola como la “panaca real” o mofandose
de que Toledo se auto denominara un “Pachacutec”.

%7 Estas condiciones involucrarian el origen popular y andino de quien apela al recuerdo de los incas. En el
caso de Toledo, no solo se trataba de una persona de origen humilde, rural y cultural asi como
fenotipicamente andino, sino que su historia personal era una historia de superacién y éxito.

% La prensa contribuyd a construir la imagen de un Toledo alcohdlico, borracho, mujeriego y aficionado a las
fiestas que hoy parece formar parte de la memoria colectiva de muchos peruanos. Es inevitable ver cierta
conexion entre estas percepciones y los componentes de la condicion de indianidad identificados por De La
Cadena, donde el alcoholismo y la falta de autocontrol eran parte de la «indecencia» que el racismo
institucionalizado en el Cusco de los afios 20 atribuia a aquellos sujetos etiquetados como «indios» (De La
Cadena 2004: 84). En ese sentido, Eliane karp —quien también es antrop6loga— tendria algo de razon al
denunciar que «la mala fama de Alejandro Toledo tiene mucho de racismo» (entrevista a Eliane karp,
disponible  en: <http://larepublica.pe/politica/736009-eliane-karp-la-mala-fama-de-alejandro-toledo-tiene-
mucho-de-racismo> fecha de consulta: enero de 2016).
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prehispanico en general, sino especificamente el incario— constituye un eje central
(Gamarra 2009: 122-123), y cuya cohesion proviene de una seleccion de iconografia,
literatura, lugares, simbolos entre otros elementos alusivos a este pasado. El respaldo
que en su momento tuvo el movimiento es un reflejo de que esta narrativa histérica «inca
céntrica» podia generar sentimientos de adhesién en algunos sectores de la poblacion; y
servir de base para propuestas politicas mesianicas y totalitarias como la contenida en la
doctrina etnocacerista. No obstante, queda abierta la duda de si el fracaso simbdlico de
Toledo (el «Pachacutec del siglo XXI») junto con el fracaso politico-militar de Antauro
Humala (el «Pachacutec azul», como se denominaba en sus correos personales) pueden
haber dafiado el recuerdo del Inca y limitado la fe popular en un nuevo «mesias incaico»
que proponga un cambio radical. En otras palabras, habria que investigar si tras estos

fracasos la gente se cansé de los incas en la politica.*

¢,Dbnde quedan los historiadores en todo esto? Cuando el afio 2003 el alcalde de Lima
Luis Castafieda Lossio decidio retirar la estatua de Francisco Pizarro de su anterior
ubicacién —en la plazoleta entre el Jiron Conde de Superunda y el Jirbn De la Unién—
para reemplazarla por un pedestal donde estaria, entre otras, la Bandera del
Tahuantinsuyo, ocurrié un debate mediatico sobre este simbolo. La Academia Nacional de
la Historia emitié entonces una declaracion oficial indicando que: «El uso oficial de la mal
llamada bandera del Tahuantinsuyo es indebido y equivoco. En el mundo pre-hispanico
andino no se vivié el concepto de bandera, que no corresponde a su contexto historico»'®
Historiadores reconocidos como Maria Rostworowski se sumaron a esta declaracion
sefialando que los incas no tenian bandera y que el estandarte de los siete colores no
existio en el Tahuantinsuyo.'®* El gobierno de Toledo, que previamente habia colocado la
mencionada bandera sobre Palacio de gobierno, no participé6 de la polémica y solo
algunos historiadores como Juan José Vega —quien fallece el mismo afio 2003—

defendieron la idea de que los incas tuvieron algun tipo de pabellobn (aunque no la

9 Al respecto es sintomatico que el candidato antisistema de la primera década del siglo XXI, Ollanta Humala,
haya renegado de la doctrina etnocacerista de su hermano Antauro y renunciado a identificarse activamente
con los incas. En su discurso, Humala transmitia una postura de izquierda y una doctrina a la que llamaba
«nacionalista». Dependiendo de la simpatia o antipatia que este discurso generaba, el imaginario popular lo
ubicaba cerca de Juan Velasco, de Hugo Chavez o Lula da Silva; mas no de un Pachacutec revivido.

190 | a declaracion puede verse en el boletin N°59 de Participacion Ciudadana, emitido por el Congreso de la
Republica el 23 de junio del 2004. El documento refleja que el Congreso respaldo la declaracion de la ANH.
Disponible en: <http://www4.congreso.gob.pe/participa/documentos/boletin23062004.pdf> (fecha de consulta:
julio del 2014)

01 «No existié ninguna bandera en el mundo prehispanico. Grabenselo bien» fue lo declarado por La
historiadora en un programa televisivo. Puede verse en <http://elcomercio.pe/politica/gobierno/legislacion-
insolita-leyes-todos-gustoshasta-gusto-noticia-954215> (fecha de consulta: julio del 2014)
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bandera de los siete colores). El resultado de la controversia fue una parcial victoria para
el establishment de historiadores: Castafieda emplazé solamente la bandera del Perd en
la plazoleta, llamada ahora «Plaza Pert». Sin embargo, la bandera de los siete colores
sigue constituyendo un artefacto asociado al pasado inca. Es aun la bandera oficial del
Cusco, ademas de continuar apareciendo en movilizaciones sociales, protestas y otros
actos publicos. La anécdota de la bandera refleja asi la distancia, incluso la
incomprension entre parte del establishment oficial limefio de historiadores y la memoria

popular y regional construida en torno a los incas.

En el siglo XXI se aprecia también el surgimiento de nuevos referentes colectivos
originados desde la cultura popular. Desde fines de los 90 se fue haciendo comun en
publicidad y eventos oficiales la exaltacion de nuevos marcadores de lo popular urbano, lo
cual tendra un boom a partir del nuevo siglo. Hablamos por ejemplo, de los anuncios en
letra luminosa de musica folklérica y cumbia que aparecen en Lima desde los afios 80; los
cuales si bien fueron vistos con desdén por las elites y las clases medias tradicionales
entre los 80 y 90, hacia el siglo XXI fueron crecientemente incorporados como parte de un

status quo y emplazados como la representacién de una Lima «chola» y diversa.

En la construccion de la actual representacién del Peru diverso y cholo, el aporte del
marketing parece haber sentado imagenes mas mediaticas y populares que el
proveniente de las ciencias sociales. Es el caso por ejemplo de los textos de Rolando

Arellano, quien desde su primera publicacién el afio 2004%

perfila una interpretacién de
la nueva identidad limefia —posteriormente el autor dira que no es solo limefa sino
nacional—que estaria surgiendo a través del consumo. Su obra destaca la centralidad de
Lima como foco de este «nacionalismo consumista» del nuevo Perd, en comunion con el

libre mercado al cual necesita para seguir desarrollandose.

Esta lectura de la sociedad peruana propone nuevos referentes nacionales centrados en
el consumo y en una identidad mestiza, de origen costefio y de cara a la modernidad. Se
trata de una nueva lectura del Peru post migraciones, visto desde Lima. Un pais que no
puede considerarse como enteramente criollo/hispanico ni enteramente indigena o

andino, por lo cual reducir la nacién a la «herencia inca» no puede explicar lo que

192 Nos referimos a la primera edicién del libro «Ciudad de los Reyes, de los Chavez, los Quispe...», uno de

los primeros estudios de Arellano Marketing sobre el surgimiento de la nueva clase media en la ciudad de
Lima.
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somos'®. Esa seria una de las razones discursivas por las que la campafia «Per(: pais
de los Incas» del afio 2004, finalmente fue reemplazada con un nuevo concepto de marca

pais: la Marca Peru (Canepa 2014: 218).

Lanzada al publico el afio 2011 —a final del segundo gobierno de Alan Garcia— a través

104 "la Marca Perli no estuvo exenta de

de un spot audiovisual titulado «Pert Nebraska»
polémica. A diferencia de la campafia «Peru: pais de los Incas» que estuvo orientada al
extranjero, el spot «Per( Nebraska» apuntd principalmente al mercado interno y con una
clara intencionalidad: mostrar a los peruanos la cultura peruana y «la forma» en que
debemos ser peruanos. No se recurre aqui a monumentos arqueolbégicos o espacios
geogréficos para crear el sentido de lo colectivo sino a las propias practicas que nos
harian peruanos, segun el criterio del video. En ese sentido, la Marca Per( puede tener
una agenda explicita de vender el concepto de pais, pero también puede tener una
agenda implicita que gira en torno a disciplinar al peruano sobre la forma deseable en la

gue debe «ser peruano».

¢, Cual es esa forma deseable de ser peruano? El spot pone un argumento central aqui: la
diversidad y la pluriculturalidad son las condiciones reales del Peru; y no la reduccion a un
solo y antiguo referente cultural como lo sugerido por la marca «PerU: pais de los incas».
Los peruanos entonces debemos ser diversos y pluriculturales, debemos performar estos
atributos mediante el consumo de nuestra gastronomia, escuchar nuestras variedades
musicales y surfear en nuestro mar; por mencionar algunas de las actividades
representadas en el spot. Se ha criticado al respecto que a pesar de este mensaje de
diversidad, la performance que se revela no es la de una diversidad objetiva sino que
parte desde una mirada claramente costefia y limefia, reflejando la posiciébn hegemoénica
de Lima como espacio productor de sentidos sobre lo nacional. Los elementos del spot
que dan cuenta del poder enunciativo de Lima son varios, desde el acento del
presentador hasta la mayor presencia de personajes costefios —en su mayoria limefios-
gue aquellos provenientes de otras zonas del pais. No obstante, la exitosa difusion del
spot en la web asi como los reportajes que se hicieron en torno al mismo, junto con la

fama alcanzada por varios de sus protagonistas'® y méas importante: la circulacion del

103

Esta idea zanja de paso, de manera indirecta, la controversia hispanismo-indigenismo.
10

* realizado por la agencia de publicidad Y&R

195 E| caso méas representativo sin duda es el de Carlos Alcantara, quien ya era famoso antes del documental
pero que posteriormente alcanzo un mayor reconocimiento nacional al protagonizar la pelicula «Asu Mare» y
su secuela, «Asu Mare 2»; las mismas que a la fecha, son las dos peliculas peruanas més taquillera de todos
los tiempos.
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logo en una infinidad de productos y su respectiva publicidad, son un reflejo del éxito de
esta campafa publicitaria. Eventualmente, hacia la primera década del siglo XXI, se
puede decir que la Marca Peru es uno de los nuevos puntos de llegada de una revisada

narrativa nacional oficial sustentada en la diversidad.

¢ Qué paso6 entonces con los incas? Considero que este énfasis de la nueva narrativa
nacional respecto de la naturaleza diversa del Pert también ha reconfigurado el pasado
incaico, removiéndolo del lugar central que antes tenia en el relato histérico del «Antiguo
Peru» y colocandolo en el gran bolsén de la «pluriculturalidad prehispanica». Se trataria
de wuna reinterpretacion del pasado prehispanico que enfatiza la diversidad y
pluriculturalidad de este periodo de la historia, en una clara imagen especular de la
diversidad y pluriculturalidad del Pert actual. Este mensaje puede resumirse en la idea de

que «siempre hemos sido diversos».

Un reflejo de ello lo tenemos en el tratamiento que desde la Marca Perd se hace del
pasado inca en el spot «Peru, imperio de tesoros escondidos», realizado por PromPeru y
la agencia publicitaria JWT el afio 2012, dirigido principalmente al mercado externo pero
que también ha llegado a espectadores peruanos a decir de los comentarios en youtube.
Esta campafia es interesante porque evidencia dos cosas: primero, la incorporacion de lo
inca dentro del amplio espectro de un «diverso» pasado prehispanico, teniendo ahora una
posicion culminante —es la cultura que «cierra» el Antiguo PeriG—pero no central
respecto de las anteriores sociedades prehispanicas, en una clara aplicacion del actual
discurso de la diversidad peruana al «Pera Antiguo». Segundo, la sofisticacién de los
mecanismos de transmisién de simbolos nacionales por parte de espacios estatales, que
recurriendo ahora al lenguaje cinematografico, pueden perfilar este pasado en un tono
acorde a la cultura visual de la época'®, haciéndolo asi mas «consumible» tanto para un

publico externo como también, de forma indirecta, para el publico nacional.

Tenemos entonces que desde un espacio oficial como la Marca Per(, los incas ya no son
proyectados como el referente nacional prehispanico por antonomasia, sino como un

componente mas de ese pasado. Cierran este periodo de la historia pero no se busca que

1% «ino mires la pelicula, vivela! » es la indicacién con la que culmina el spot, sugiriendo que la emocionante

historia «de pelicula» relatada a través de las imagenes en movimiento todavia puede respirarse en el pais.
Aqui hay un claro uso de los actuales recursos estilisticos del lenguaje audiovisual, para convertir parte de
una narrativa nacional en un producto atractivo destinado a impulsar el turismo.
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la engloben, ni que opaquen visualmente a las sociedades previas'®’. Esto no significa
que la forma en que se proyecta el pasado incaico desde la Marca Peru sea la Unica
narrativa oficial o la de mayor peso. Por ejemplo, si se revisa la narrativa nacional
promovida desde el Ministerio de Educacion en el DCN vigente, el pasado prehispanico
se divide claramente entre las culturas preincas y el periodo Inca, dandosele su propio

lugar —separado del resto de culturas— al relato del pasado incaico®.

No obstante, ambas narrativas, la de PromPerd/ Marca Perd y la del Ministerio de
Educacion, coinciden en resaltar la diversidad como condicion esencial del pais. E| DCN
enfatiza su objetivo de lograr un «pais unido a partir de la diversidad» y las alusiones a la
diversidad (histérica, cultural, geografica y biolégica) se encuentran a lo largo de la malla
curricular de todos los grados desde primaria hasta secundaria. Asi, la forma en que los
incas aparecen en la narrativa nacional proyectada desde Marca Perd puede diferir
ligeramente con la proyectada desde otros espacios oficiales (caso del MINEDU), pero
encaja con el actual discurso de la diversidad y la pluriculturalidad en tanto hilos

conductores de nuestro proceso historico y por tanto, de lo que «somos».

2.6. Hacia un balance: neomestizaje y la reconfiguracion de lo inca.

Una idea que se desprende del recuento historico presentado es que el lugar de los incas
en las narrativas nacionales ha sido siempre fluctuante. Los incas han pasado de ser un
elemento contencioso y potencialmente subversivo entre los siglos XVI-XVIII, incluso en
parte del siglo XIX, a constituirse en el siglo XXI en un componente exoético que
empaquetado dentro del «gran pasado prehispanico» puede resultar vendible y atractivo
tanto para el turista extranjero como para el consumidor interno. Asi, este proceso ha
evidenciado tener determinados ciclos de “altos” y “bajos”: de la represion colonial se
pasé al uso instrumental aunque ambivalente de los incas durante el siglo XIX, tendencia

que cambia con la llegada del indigenismo vy la revalorizacién de los incas en el espacio

197 En términos visuales esto se remarca hacia el final del video. Aparecen en rapida sucesién y en primer

plano, varios rostros de los personajes representativos de cada sociedad prehispanica proyectada en el spot.
En orden de aparicion, estan: un escultor chavin, un sacerdote chavin, un noble paracas seguido de otro
personaje de esta cultura, un pescador moche, una mujer moche, un noble nazca, un sefior moche, una Coya
(Mama Ocllo, segun lo narrado en el spot), un Inca (Pachacutec, segin lo narrado en el spot), un sacerdote
inca, una sacerdotisa moche, una palla inca, otro sefior moche, un sefior chima y otro Inca (este seria Manco
Capac). Si bien el video termina con este ultimo rostro de un Inca, la sucesion presentada transmite la idea de
una amplia diversidad, de una multiplicidad de sociedades prehispéanicas.

198 En primaria, el periodo inca aparece en primer y segundo grado mientras que el preinca aparece tambien
en segundo grado bajo el titulo «Pre Inca: Caral y otras culturas», en ambos casos dentro del area de
Personal Social (MINEDU 2009: 212). En secundaria, el periodo preinca se revisa en el primer grado y el
periodo incaico —«el tahuantinsuyo»— en el segundo grado, como parte del area de Historia, Geografia y
Economia.
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publico durante la primera mitad del siglo XX. El resto del siglo, los incas se cristalizan
como iconos populares y hacia el siglo XXI son reconfigurados desde algunos espacios
oficiales como parte del «gran pasado prehispanico» peruano, orientados al mercado del

turismo.

Uno de estos espacios es PromPer(, que a través de la Marca Peru incorpora el pasado
incaico como una parte mas de la diversidad prehispanica. La narrativa de un Perl
prehispanico diverso encaja con el modelo de «sujeto peruano diverso», proyectado
también desde Marca Per( en el spot Peri Nebraska. Este modelo de identidad que
podria denominarse «neomestizo» consistiria en una nueva version del proyecto del
mestizaje, basado en el reconocimiento de la diversidad cultural del pais. Tendria como
origen la cultura popular urbana surgida en las ciudades —particularmente en Lima—,
fruto de las grandes migraciones del campo a la ciudad y el crecimiento econdémico a fines
del siglo XX, que han producido a un nuevo sujeto culturalmente «heredero de todas las
sangres» y econOmicamente «emprendedor»; precisamente las dos cualidades

destacadas por la «performance de la peruanidad» en el spot Per( Nebraska.

El neomestizo, en tanto nuevo paradigma de peruanidad, puede acoplar el pasado incaico
como parte de la celebrada diversidad pero no definirse exclusivamente por este. Ni los
incas, y al parecer tampoco la herencia colonial*®® son su principio nacional ni mucho
menos su esencia. Hay indicios para deducir que esta idea estaria detras del reemplazo
de la campafia «Perlu pais de los incas» por la Marca Peru: la idea de que el Pera no
puede reducirse a los incas porque es un pais mestizo, bajo diferentes formas de
etiquetar y comprender este mestizaje (cholificacion, crisol de razas)''®. En ese sentido,
una narrativa como la propuesta desde la Marca Peru estaria ofreciendo una imagen

menos «incaizada» del pais y del propio «Antiguo Peru».

No obstante, se trata de una entre varias narrativas nacionales que actualmente circulan
en el pais, aunque ciertamente proviene de un espacio de poder que en los Ultimos afios

ha adquirido considerable importancia. Como contraste, en la narrativa proyectada desde

199 E| Jugar de la herencia colonial o hispanica dentro de la narrativa de nacién proyectada desde la Marca

Pert no queda claro. No existe dentro de la Marca una campafia especificamente dedicada al pasado colonial
al estilo de «Peru: imperio de tesoros escondidos» para el pasado prehispanico.

10 En un post del blog Consumer Insights, donde se analizan cuatro «insights» de la Peruanidad y la Marca
Peru se presenta claramente la idea de que «nuestro pasado incaico como veta de peruanidad [...] era
insuficiente». El andlisis se sostiene en un trabajo de campo realizado con 200 empresarios y 100
consumidores. Puede verse en: <http://consumer-insights.blogspot.pe/2010/08/los-4-insights-de-la-
peruanidad-y-de-la.html> (fecha de consulta: diciembre del 2014).
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el sistema educativo y reflejada en el DCN, los incas siguen manteniendo un espacio
propio respecto de las sociedades preincas y tienen en general un lugar destacado como
base de la identidad nacional. Por ejemplo, en primer grado de primaria los nifios deben
comenzar su aproximacién a la historia nacional conociendo a cuatro «personajes
representativos de la historia del Peri» (Manco Capac, Pachacutec, José de San Martin y
Simén Bolivar), de los cuales dos son reyes incas. Contindan con el estudio de la
fundacion del Tahuantinsuyo, luego saltan a la proclamacién de la independencia —no
hay un tema dedicado a la colonia— y terminan con los simbolos patrios (MINEDU 2009:
2010). La escuela transmite entonces a los nifios peruanos, desde muy temprano, una
narrativa nacional donde la presencia del pasado incaico es gravitante; o al menos eso es

lo planificado desde el DCN.

Habria que preguntarse también por el lugar de los incas en las narrativas que circulan
entre las elites regionales del pais, en la academia —particularmente entre los
historiadores contemporaneos— y en la politica. Es imposible dar cuenta de todas estas
narrativas en la tesis, pero tomaré como balance las dos a las que he hecho referencia:
una narrativa nacional «Marca Perl(», centrada en el mercado y el consumo, donde el
Peru se inclina hacia el ideal del «<neomestizo» consumidor; y otra narrativa nacional del
sistema educativo, centrada en la identidad y los valores comunes, donde si bien se
enfatiza la diversidad, el pasado incaico es todavia uno de los primeros referentes para
formar sujetos con determinada «identidad nacional». Se explorara ahora de qué manera
los cambios en las narrativas de nacién se han reflejado en las representaciones visuales

de los incas a través del tiempo.
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CAPITULO 3
TRADICIONES ICONOGRAFICAS EN LAS REPRESENTACIONES VISUALES DE LOS
INCAS A TRAVES DEL TIEMPO

En este capitulo se analizan los cambios en las representaciones visuales de los incas
desde el siglo XVI hasta el siglo XXI. El insumo principal del capitulo es el corpus de 520
imagenes de incas adjuntado a esta tesis, el cual es analizado a través del método

iconografico de Erwin Panofsky.

A través de este método se han identificado seis tradiciones iconograficas en la
representacion visual de incas, las cuales se presentan en orden cronolégico (ver cuadro
3.2). De acuerdo a mi planteamiento teorico, el surgimiento de cada tradicion iconografica
no debe entenderse como la eliminacion de la anterior. Los motivos artisticos persisten en
el tiempo, se reinventan y adquieren nuevos significados. Propongo por ello entender el
ordenamiento cronolégico como el orden de aparicion de estas formas de representar
visualmente a los incas, pero no como una evolucion secuencial donde unas formas

fueron completamente reemplazadas y anuladas por otras.

Cuadro 3.1. Tradiciones iconograficas en el corpus de imagenes

Nombre Na de imagenes
1. ElInca salvaje 29 iméagenes
2. El Inca aristocrético 87 imagenes
3. El Inca romantico 42 imagenes
4. El Inca historiografico 73 imagenes
5. ElInca popular 269 imagenes
6. El Inca fantastico 20 imagenes

TOTAL 520

El Inca —la representacion de un Sapa Inca, ya sea uno de los Incas conocidos
(Atahualpa, Pachacutec) o un Inca genérico, de cuerpo entero, medio cuerpo 0 en
retrato— es el tema iconografico predominante en el corpus de imagenes y por tanto en
cada tradicion iconogréfica. Incluso aquellas imagenes que tratan de otros temas también
incorporan una o mas representaciones del monarca incaico (por ejemplo: la captura de

Atahualpa, el cuarto del rescate, la genealogia de los incas, etc.) por lo que también han

S >
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sido incluidas en el analisis.™! En el siguiente cuadro se enlistan los temas iconogréaficos

del corpus y la cantidad de imagenes asociadas a cada uno:

Cuadro 3.2. Temas iconogréaficos encontrados en el corpus de imagenes

Temas iconograficos N° de imagenes
El Inca 191
Soldado inca 34
Personaje inca indeterminado* 24
La captura de Atahualpa 23
Manco Céapac y Mama Ocllo 22

Genealogia de los incas 21

El inca del pueblo 21

Agricultura inca 16

Ceremonia inca 12

Guerra entre incas y chancas 11

Los hermanos Ayar 11

=Y
o

Chasqui

Mujer inca

Organizacion social incaica
Superhéroe inca

Atahualpa en el cuarto del rescate
Incas contra espafioles

Inti Raymi

Cahuide

Guerra entre Huascar y Atahualpa
Procesién del Corpus Christi

Atahualpa y Hernando de Soto

El quipucamayoc

Ollantay

Batalla de Sacsayhuaman
Boda de Beatriz Clara Coya

Curaca colonial

El ejército incaico

Manco Inca a caballo
Adoracién de los reyes magos
Coronacién del Inca

NININ AR OOOWO|O|OO|(O |00 |0|O©|O|©

El Tucuyricuy

1 Sj pien el centro del analisis es la representacion iconogréfica del Inca tambien se hace mencién a la

representacion de la mujer inca, el soldado inca y el inca popular, entre otros, cuando aparecen junto al Inca.
Queda pendiente un analisis iconogréfico en profundidad de cada uno de estos temas y otros que aparecen
en el corpus de imagenes, lo cual no se ha realizado en esta tesis por exceder a los propdsitos del estudio.
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La Virgen en el Sunturhuasi
Muerte de Atahualpa
Recoleccion del rescate de Atahualpa

Sacerdote inca
Santiago mataindios
Cristo inca

Danza del Amaru

Fundacién del Cusco

RPIRPIRPIEPININININDN

Historia del Cusco

TOTAL 520

* Personajes de identidad indefinida pero de atuendo incaico, principalmente
dibujos abstractos.

El analisis ha consistido en los dos primeros pasos del método de Panofsky. Primero, la
identificacion de los motivos pre iconograficos que componen las imagenes asociadas a
cada una de las seis tradiciones iconograficas; y segundo, mostrar la forma en que estos
motivos en conjunto significan al Inca. En el nivel pre iconografico, los motivos se han
organizado en cuatro areas: el aspecto fisico, la vestimenta, el tocado y los accesorios
portables del personaje. Esta informacién se presenta en cuadros organizados de la

siguiente manera:

Area (aspecto fisico, vestimenta, tocado, accesorios)

Tipo de motivo (por ejemplo en el aspecto

fisico: facciones, cabello y contextura). imagen del motivo
N° y nombre del motivo (N° de imagenes donde aparece el
motivo en la respectiva tradicion iconografica)

En el nivel de analisis iconografico, se elige algunas imagenes conformadas por los
motivos identificados y se asocia la forma en que significan al Inca con el contexto
histérico al que pertenecen y con la mirada de quienes las crearon. También se hace
mencién a otras imagenes que por falta de espacio no son incluidas aqui pero estan en el
corpus, por lo cual se recomienda leer este capitulo junto con el documento del corpus de
imagenes (adjunto a la tesis), en el cual se encuentran todos los datos de procedencia,
autoria, afio y otros datos relevantes de la totalidad del material visual analizado en el
capitulo. Comenzaré presentando a continuacion la primera tradicion iconografica, la del

«Inca salvaje».
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3.1. EllInca salvaje (primera mitad del S. XVI).

Las primeras imagenes que representan a los incas, surgidas en la primera mitad del siglo
XVI y vigentes durante casi todo el siglo, los muestran con atributos cercanos a los del
nativo americano creado por la literatura e iconografia europea del temprano contacto con
América. En esta iconografia, que Estenssoro remonta a la xilografia que acompafa la
primera carta de Cristébal Colon de 1493 dirigida a los reyes catdlicos (Estenssoro 2005:
94), los habitantes de américa aparecen como hombres y mujeres desnudos, de largos
cabellos y en algunos casos con los genitales cubiertos por plumas u hojas. El posterior
contacto entre los europeos y los tupinambas del Brasil reforzaria la asociacién entre
americanos y trajes de plumas, sumando a esto la practica del canibalismo™?. Segun
Estenssoro: «las representaciones europeas de los habitantes de América, incluidos los
incas, quedaron desde entonces resumidas a dos convenciones: unos los muestran
desnudos [...] y, la que tendra mas éxito prolongado, la de los que transforman la
vestimenta bésica de los tupinambas en el exoético vestido de los incas» (Estenssoro
2005: 95).

Ambas convenciones se encuentran en parte de las imagenes recopiladas, aunque no
son las Unicas. La temprana iconografia sobre los incas también los representa vestidos
con atuendos de lo que parece ser tela y portando accesorios tanto inventados como
similares a los originarios de los andes. No obstante, son imagenes que siguen estando
en la linea de las primeras representaciones del nativo americano, provenientes de la
mirada etnocéntrica del explorador europeo que segun Emanuele Amodio, interpretd al
americano en tres facetas: 1) el inocente adanico o «buen salvaje» (el primer contacto), 2)
el salvaje canibal (tras el contacto con los tupinambas) y 3) el pagano organizado (tras el
contacto con incas y aztecas) (Amodio 1993: 170-172). Si bien existen diferencias entre
las representaciones visuales de estos tres aspectos™®, todos se encuentran en el

horizonte de lo que la mirada europea codificaba entonces como el «salvajismo», una

12 as descripciones e imagenes donde aparecen las practicas canibales de los Tupinamba contribuyen a

crear un sentido comin de que los americanos son hombres bestiales, sin gobierno, ni leyes ni moral. Esto
brinda un aliciente para la colonizacion entendida como una misién evangelizadora, y si bien se modifica tras
el contacto con incas y aztecas —con la aparicién de los «paganos organizados»—, es una de las bases de la
?l%ster_ior infantiliza}ci_én del indigena americano, red_ucido a'la’condicién de niﬁ_o incapaz.

El inocente adanico suele corresponder a las primeras imagenes de americanos como hombres desnudos.
El salvaje canibal aparece con las prendas de plumas de los tupinambas y la representacion del canibalismo,
mientras que el pagano organizado incorpora trajes de tela, collares, literas u otros artefactos exoticos,
ademas de idolos y objetos rituales inventados y en varios casos extraidos directamente del imaginario visual
catélico en torno al diablo y las practicas demoniacas (Amodio 1993: 170).
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caracteristica definitoria de la “otredad” del americano. De alli que denomino a esta

tradicion iconogréfica como la del «Inca salvaje».

En el siguiente cuadro se presenta el andlisis pre iconografico de los motivos artisticos en
las imagenes del Inca salvaje. La mayoria de las imagenes corresponden al siglo XVI,
pero hay algunas que son del siglo XIX, XX e incluso XXI, ya que algunos dibujos de los

grupos focales encajan aqui:

Cuadro 3.3. Analisis pre iconogréfico del «Inca salvaje».

Aspecto fisico
Facciones
874 L
_imagn 56 imagen 1
1- Facciones europeas (9 imagenes) 2- Facciones indeterminadas (20 imagenes)
] f i AN . B i
Cabello :
7 v A .
imagen 69 imagen 6 imagen 77
3- Sin cabello (6 4- Cabello corto (5 5- cabello semi largo (7 6-Cabello largo (8
imagenes) imagenes) imagenes) imagenes)
N
Contextura ?“ ‘
imagen 3
7-Esbeltez (29 imagenes)
Vestimenta
Prenda
base
imagen 19
8-Taparrabo de plumas (5 imagenes) 9-Taparrabo simple (9 imagenes)
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imagen 7 imagen 56
10-Camiseta genérica (4 imagenes) 11-Tdnica genérica hasta las rodillas (5 imagenes)
Prenda
secundaria
imagen 3 imagen 77
12-Manta simple (8 imagenes) 13-Manta con disefios (2 imagenes)
Cuello
imagen 19 imagen 4
15-Collar genérico (3 imagenes) 16-Cadena (3 imagenes)

Vk

Brazos
imagen 78 imagen 69

17-Aros (2 imagenes) 18-Banda de plumas (3 imagenes)

Piernas

imagen 169 imagen 78
19-Rodillera de plumas (3 imagenes) 20-Aros (2 imagenes)
Pies
imagen 3 imagen 2
21-Pies descalzos (8 imagenes) 22-Sandalias (7 imagenes)

Adornos

imagen 6 imagen 56
23-Adorno de menton (1 imagen) 24-Aretes (3 imagenes)
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Tocado
imagen 2 . ¥ imagen 5
Tocado 25-Cuerda enrollada (2 imagen 56 27-Corona de puntas genérica
base imagenes) 26-Vincha simple (4 imagenes) (2 imégenes)
& ’.: /—_:::/’.'r‘
imagen 7 imagen 19
28-Corona de plumas (9 imégenes) 29-Prenda cerrada de disefio figurativo (4 imagenes)

Adorno del

tocado =k s

imagen 56 imagen 2
30-Plumas (6 imagenes) 31-Borla frontal simple (1 imagen)
Accesorios
;'-: . _ ' ~ s \‘ o
imagen 5 imagen 56 imagen 77

Armas 32-Arco (5 imagenes) 33-Porra (1 imagen) 34-Flecha (2 imagenes)

ofensivas
= v
imagen 57 imagen 57
35-Lanza genérica (4 imagenes) 36-Cachiporra (3 imagenes)

Armas

defensivas
' ot -
imagen 5
37-Escudo circular (2 imagenes)

Objeto =

ceremonial
imagen 1
38-Cetro genérico (5 imagenes)

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




Objetos
circundantes

imagen 21
39-Litera (5 imagenes) 40-Quitasol (1 imagen) 41-Recipiente (1 imagen)

imagen 1

En el anadlisis pre-iconografico de estas imagenes, se observa que predominan las
facciones indeterminadas (2), el cabello largo (6) y la contextura esbelta (7). La
vestimenta mas comun es un taparrabo (9), acompafiado de alguna manta simple (12),
que combinados resultan en la semidesnudez del personaje. Los brazos al igual que las
piernas pueden incorporar aros (17) o bandas de plumas (18), y como tocado destacan
las coronas de plumas (28), un atributo propio de la vestimenta tupinamba descrita por
Estenssoro. Los accesorios de estos Incas son principalmente cetros genéricos (38) y
estan acompafiados también por armas tales como arcos y flechas (32), sostenidas por

sus subditos.'**

Evidentemente esto es una sintesis ideal de un variado conjunto de imagenes de diferente
autoria y distancia en el tiempo; aunque la mayoria hechas en Europa, desde y para una
mirada occidental. Es distinto observar la combinacién de los motivos en la portada de la
crénica de Cristébal de Mena de 1534 (imagen 01 del corpus) —la mas antigua imagen de
un Inca— que en el dibujo de Atahualpa de 1584 del explorador André Thévet (imagen 07
del corpus), o en la portada de la «<Americae Pars Sexta» de 1596, de Theodor de Bry
(imagen 19 del corpus). Tomando como ejemplo estas tres imagenes, mientras en la
portada de la crénica de Mena el Inca esta claramente semidesnudo —viste solo un
taparrabo— y lleva lo que parece ser una simple cinta o vincha en la cabeza, en el dibujo
atribuido a Thévet, el Inca viste una camiseta genérica y lleva una corona de plumas,
ademas de estar encadenado. En el caso del dibujo de De Bry, la semidesnudez del Inca

es mitigada por la inclusién de una camisa corta y un tocado cerrado en forma de mitra

114 En esta tradicion iconogréfica predomina «el Inca» como tema, pero tambien hay varias representaciones

del «Soldado inca», autbnomas o como personaje que acompafia al Inca, por lo general semidesnudo y
armado con arco y flecha. Lo que no se encuentra es el tema de la mujer inca, aunque en algunos dibujos de
la «<Americae» de De Bry —no incluidas en el corpus de imagenes— se las representa totalmente desnudas y
con los cabellos largos. De otro lado, la identificacién del «inca del pueblo» es problematica, ya que
representaciones como la portada de la «Americae» de De Bry (imagen 19) vy la portada de la obra de
Cristébal de Mena (imagen 01) muestran masas humanas que podrian ser guerreros o personas del comun.
No obstante, una representacion directa del inca del pueblo en la obra de De Bry se encuentra en la imagen
21 del Corpus, donde se observa la recoleccion del rescate de Atahualpa. Aqui se ve claramente que los incas
del pueblo son hombres sin cabello, algunos portando tan solo un taparrabo y otros completamente desnudos.
Por ello, si bien la desnudez no es un motivo asociado al monarca incaico, es predominante en la
representacion visual de los habitantes comunes de los andes en esta tradicién iconografica.
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papal en la cabeza, contrastando con la desnudez total o semidesnudez de sus subditos

quienes solo visten taparrabos.

Si analizamos iconograficamente estas tres imagenes encontramos que calzan con las
representaciones del americano salvaje descritas por Estenssoro y Amodio. No son Incas
desnudos —en el caso de la imagen de De Bry, son los subditos incas quienes estarian
desnudos no el lider—, pero su otredad esta claramente denotada en el atuendo
minimalista, compuesto por prendas muy béasicas (caso del taparrabo o la camiseta
simple) y un tocado en la cabeza, hecho de alguna tela o de plumas; todo lo cual en el
imaginario europeo de la época era asociado con una América salvaje y primitiva'™. Se
puede decir que estas convenciones orientaban la forma en que los europeos miraban e

imaginaban a los americanos.

La representacion de la litera y el sequito del Inca en las imagenes 01(Mena) y 19 (De
Bry), asi como el cetro de disefio indeterminado, afiade también el elemento de la
primacia jerarquica del Inca entre los suyos; y es importante anotar que en las tres
imagenes no se representa a un Inca cualquiera sino a un personaje especifico:
Atahualpa, convertido en el Ultimo rey inca por los escritos de la época y cuya captura —
de acuerdo a la narrativa oficial difundida durante el siglo XVI— fue lo que dio lugar a la
conquista espafiola de los andes. Tanto en la imagen 01 como en la 20 del corpus
(también de la «Americae» De Bry y con similar composicién a la 19), Atahualpa es
representado precisamente en el momento de su captura; mientras que en la imagen 07
de Thévet ya esta capturado y encadenado. Se trata de un signo mas de otredad: es el
jefe salvaje capturado y sometido por occidente. En ese sentido, las tres imagenes
significan al Inca como un Otro salvaje y exoético, poderoso entre los suyos, pero a la vez
vulnerable, sometido —o en proceso de ser sometido— por la autoridad politica y religiosa
del «nosotros» europeo (el imperio espafiol y la iglesia catélica)*'®. La valoracién de este
sometimiento puede ser positiva 0 negativa, pero siempre dentro de un publico europeo
acostumbrado a mirar e imaginar al americano bajo las convenciones visuales del
salvajismo. En la figura 3.1. se observa cémo se distribuyen los motivos artisticos que

crean esta significaciéon en los tres casos sefialados:

s Segun Carolyn Dean: «para los europeos de la temprana edad moderna, los plumajes de brillantes colores

indicaban el salvajismo de una América no domesticada» (Dean 2002: 155).

1% Esto es particularmente visible en la imagen 01, donde el padre Valverde (o un sacerdote genérico) es
representado interactuando con Atahualpa. La significacion religiosa de la imagen se completa con la biblia,
sostenida en la mano por el Inca y que serviria de pretexto para el ataque de los espafioles.
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Figura 3.1. Combinaciones de motivos en la tradicion iconografica del Inca salvaje

1584-Atahualpa rey del Pert, segin André
Thévet (imagen 07)

ATeABALIPA, ROT DV PERV.
(hapitre.  141.

1534-Portada de «La conquista del Perti» de
Cristobal de Mena (imagen 01) 1596-Atahualpa en «Americae pars Sexta» -
Teodoro de Bry (imagen 19)

No obstante, existen otras imagenes dentro de esta tradicién iconografica donde el Inca
no es presentado como un Otro sometido y cuyas prendas dejan de ser invenciones o
adaptaciones convencionales de los trajes de plumas americanos, acercandose mas bien
a los atuendos originarios de los andes pero todavia dentro del marco de la otredad
salvaje. Es el caso de las representaciones de incas en la primera version de la «Crénica
del Peru» de Pedro Cieza de Ledn, fechada en 1553. Una de estas ilustraciones (imagen
02 del corpus), la que da inicio al Capitulo XXXVIII de la crénica, representa a un monarca
incaico genérico flanqueado por dos subditos. El Inca esta vestido con una tunica simple
(11), sandalias (22), una gran manta (12) y una cinta o cuerda (25) de donde cae una
borla (31), los cuales pueden considerarse como las versiones mas temprana del llauto y
la mascapaicha en el corpus de imagenes. Este Inca todavia tiene el cabello semi largo
(5) y porta un cetro genérico (38), pero tiene las orejas claramente alargadas, encajando
con la descripcion de «orejones» que Cieza y otros cronistas hacen de la nobleza incaica.
En la figura 3.2. se observa la combinacién de motivos que significan esta representacion

del Inca.
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Figura 3.2. Combinaciones de motivos en representacién del Inca segun Pedro
Cieza de Ledn (imagen 02)

No obstante, si bien el Inca de Cieza se aleja de las convenciones presentes en las
imagenes anteriores, todavia representa a un Otro salvaje, cuyos atributos culturales y el
propio aspecto fisico son simplificados o ignorados por el artista, quien plasma
vestimentas simples y genéricas’’ —salvo el llauto y la mascapaicha—, ademas de
atributos que para la mirada europea podian todavia significar la exoticidad americana,
como las orejas alargadas (no se puede determinar si se trata simplemente de las orejas

alargadas o si el artista intenté dibujar las orejeras).

En todo caso, imagenes como las de la crénica de Cieza pueden considerarse como la

bisagra®®

entre el Inca salvaje y las nuevas convenciones representativas que desde
mediados del siglo XVI, desde la experiencia directa del Per( y desde la mirada de
artistas y sujetos andinos™®, comienzan a incorporar las particularidades de la
materialidad cultural andina en la representacion visual de los incas, marcando el
surgimiento de una nueva tradicién iconogréfica: la del Inca aristocratico. Con el

advenimiento del siglo XVII las convenciones representativas del Inca salvaje iran

17 por ejemplo, si bien aqui el atuendo basico tanto del Inca como de sus dos subditos no es un traje de

plumas y tiene una estructura similar a la de los uncus andinos, no se puede asegurar que el artista haya
querido representar efectivamente un uncu. Tambien podria haber querido representar un simple ropaje
bésico y sin decoracién asociado a personas «primitivas».

18 ) os dibujos de Cesare Vecellio de 1590 (imagenes 8 y 9 del corpus) también serian parte de estas
«representaciones bisagra» entre un Inca representado bajo las convenciones del salvajismo y otro un poco
mas cercano a la cultural material de los andes.

19 5j pien la portada de la crénica de Cristobal de Mena contiene la mas antigua representacion de un Inca, y
su autor participd de la captura de Atahualpa en Cajamarca, Cummins demuestra que esta representacion se
basé en un grabado de 1508 que representa al rey de Cochin de India (2005: 10); y no guarda relacion alguna
con las descripciones que el mismo texto hace de la vestimenta de los incas. De otro lado, Thévet y De Bry no
conocieron el Perd, y sus ilustraciones de Incas descansan enteramente en las convenciones representativas
del americano salvaje.

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




cayendo en desuso aunque quedaran impresas en el imaginario europeo de una américa
exética y salvaje; y tambien en el propio Pera, como lo refleja la aparicién de algunos de

estos motivos en las representaciones de incas del siglo XIX.

Por ejemplo, en la imagen 102 del corpus se observa la estatuilla de un inca orando,
fechada a inicios del siglo XIX (1800 aprox.). Este inca es de contextura esbelta, cabello
largo y facciones indeterminadas, cuya vestimenta es claramente la de un americano
salvaje: tan solo una corona y un taparrabo de plumas. Asimismo, en los grupos focales al
menos cuatro imagenes reflejan el uso de motivos asociados a esta tradicion. En una de
estas (imagen 432 del corpus), se aprecia a un Inca genérico semidesnudo, vestido con
un faldellin o taparrabo, una corona de plumas, ojotas (Gnico motivo que difiere) y
portando una lanza o cetro genérico. Esto refleja que la asociacion entre incas,
semidesnudez y salvajismo no habria desaparecido del todo y aun es parte activa de la

memoria visual en torno al pasado incaico.

3.2.  Ellnca aristocratico (segunda mitad del S. XVI).

La principal diferencia entre las tempranas imagenes de incas y las que surgen a partir de
la segunda mitad del siglo XVI yace en que por primera vez se representan visualmente
caracteristicas propias de la cultura material de los andes. El ejemplo tal vez mas
temprano de estas nuevas convenciones representativas se remontaria a los pafios o
lienzos mandados a pintar por el virrey Toledo en 1571, que incluian la sucesion de reyes
incas retratados por artistas indigenas siguiendo las técnicas europeas de representacion
pictérica y las convenciones del retrato occidental de la época'®. Si bien estas pinturas
han desaparecido, se cree que la portada de la «Década quinta» de Antonio de Herrera
(imagen 53 del corpus) reproduce los retratos perdidos (Cummins 2005: 45), en los cuales
se observan atuendos, adornos y distintivos andinos que reemplazan los taparrabos y
trajes genéricos del Inca salvaje. Ciertamente los rostros en estos retratos de la «Década

quinta» no son reproducciones veridicas de los monarcas incas —de hecho son

120 juan Villarias-Robles presenta la descripcion del registro de inventarios del alcazar de Madrid sobre los

“pafos” antes que se perdieran, la cual sugiere que se trataba en verdad de cuatro lienzos de grandes a
enormes proporciones. Por ejemplo, el lienzo que contenia la “descendencia de los incas” media el
equivalente a tres metros y medio de ancho por casi tres metros de largo (haciendo la conversion de varas a
metros). Existe todavia un debate en torno a si estos lienzos, al haber sido pintados por artistas indigenas y
supervisados por la autoridad colonial para que se atengan a la «veracidad» de los hechos, representaban
realmente la memoria, iconografia y cosmovision andina o eran mas bien artefactos occidentales. (Villarias-
Robles 2009: 78) Lo mas probable es que se tratara de representaciones hibridas, sujetas a los canones
representacionales europeos pero donde la mirada del artista y el informante indigena —quienes provenian de
una cultura oral donde el recuerdo se tefila a su vez de fantasia— fue el componente méas importante del
contenido.
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inventados—, pero todo lo demas refleja la construccion iconografica de una alteridad
propiamente incaica o andina, diferenciada de la aglutinante alteridad del salvaje

americano.

Pero las imagenes de estos afios no solo van a representar a los antiguos reyes incas,
sino también crecientemente a personas de carne y hueso, miembros de la aristocracia
indigena y descendientes de los incas que surgen del llamado pacto colonial, quienes
buscan representarse en pinturas como expresion de su status social. De alli que los
Incas y los nobles indigenas (disfrazados de Incas) aparezcan representados en sus
pinturas con determinados simbolos de poder incaico —algunos de origen prehispanico,
otros inventados, pero todos hibridizados de alguna forma por el contacto con occidente
(Dean 2005: 143)— manifestando su status aristocratico en una sociedad colonial
estructurada en base a las diferencias de estamento y casta. Es la mirada intersticial o
hibrida de estos sujetos indigenas nobles, tolerada y controlada por el poder espafiol
hegeménico, la que definird las convenciones iconograficas sobre cémo eran los incas
durante la mayor parte del periodo colonial. Por ello defino a esta tradicion iconogréfica
como la del «inca aristocratico»: un Inca cuya representacion visual incorpora simbolos de
poder equivalentes a los de la realeza/ nobleza europea pero a la vez evocativos de una
alteridad indigena, un “otro” aristocratico y de status privilegiado en la sociedad colonial,
construido principalmente en base a la mirada del sujeto andino de elite. El andlisis pre

iconografico del Inca aristocratico permite identificar los siguientes motivos'**:

Cuadro 3.4. Analisis pre iconogréfico del «Inca aristocratico».

Aspecto fisico

Facciones
imagen 58 imagen 50 im'agen 84
1-Facciones amerindias (7 2-Facciones indeterminadas (73 3-Facciones mestizas (7
imagenes) imagenes) imagenes)
. — ==
Cabello \

imagen 37 ; v N A :
4-Cabeza deformada (2 imagen 63 imagen 53
imagenes) 5-Sin cabello (1 imagen) 6-Cabello corto (61 imagenes)

121 Estas combinaciones de motivos estan centradas en la vestimenta masculina, para la vestimenta femenina
existe otro conjunto que no se incluye en la tesis.
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3

.
imagen 55 imagen 93
7-Cabello semi largo (14 imagenes) 8-Cabello largo (11 imagenes)

Contextura

imagen 10
9-Esbeltez (87 imagenes)

Vestimenta
Prenda base
imagen 47 imagen 8 X AN
10-Tdnica decorada 11-Tdnica genérica imagen 83 imagen 53
hasta las rodillas (71 hasta las rodillas (1 12-Tunica decorada y con 13-Cota de placas (2
imagenes) imagen) mangas largas (9 imagenes) imagenes)
— — "~ ad
Prenda
secundaria
imagen 75 imagen 9
14-Manta simple (62 imagenes) 15-Chaleco (1 imagen)

Cuello

imagen 60

16-Collar de plumas (24 imagenes)

Brazos

imagen 46

17-Brazalete (10 imagenes)
Piernas - imagen 44
imagen 89 19-Flecos en rodillas (43 imagen 16
18-Rodillera con rostro (7 imagenes) imagenes) 20-Flecos en tobillos (19 imagenes)
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< & g\ GRAS
Pies & \°§ -imagen 67 o
imagen 65 imagen 22 23-Sandalias con rostro (23
21-Pies descalzos (2 imagenes) 22-Sandalias (46 imagenes) imagenes)
Adornos b oy XY
imagen 71 =) 7%
imagen 36 25-Mascarén hombrera (17 imagen 72
24-Orejeras (63 imagenes) imagenes) 26-Disco en pecho (12 imagenes)
Tocado
bl y/a
Tocado : “ E i
imagen 43 IAAR= ;
base 27-Cuerda enrollada (53 imagen 48 imagen 9
imagenes) 28-Casco con cresta (30 imagenes) 29-Casco simple (1 imagen)
e < | |’ & E
Adorno del — = '
| imagen 32 icg |
tocado imagen 54 31-Borla imagen 18 imagen 24 imagen 71
30-Solo frontal 32-Corona de 33-Borla frontal con 34-Borla frontal con
plumas (3 simple (4 puntas (9 decoracion de plumas (23 decoracion heréldica
imagenes) imagenes) imagenes) imagenes) (18 imagenes)
Accesorios
imagen 92 imagen 51 imagen 90
35-Arco (1 imagen) 36-Hacha corta (1 imagen) 37-Hacha larga (4 imagenes)
z) "
Armas .
ofensivas
4 < ; g : T ".“'L ’ =
imagen 53 imagen 9 imagen 52
38-Palo filudo (2 imagenes) 39-Cuchillo corto (1 imagen) 40-Lanza con flecos (3 imagenes)
[]

7

.

|l

imagen 41 ‘ imagen 22 ' imagen 32
41-Porra (26 imagenes) 42-Cachiporra (1 imagen) 43-Honda (8 imagenes)
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Armas
defensivas
imagen 39 imagen 89
44-Escudo cuadrangular (42 imagenes) 45-Escudo heraldico (2 imagenes)
(s
b
. Vst
Objeto
ceremonial 3
# imagén 24
imagen 53 47-hacha dorada (36 imagen 62
46-Cetro genérico (2 imagenes) imagenes) 48-parasol (9 imagenes)
|
imagen 91 imagen 38 r
Obietos 49-Orbe con cruz (1 50-Bolsa decorada (1 imagen 49 imagen 42
) imagen) imagen) 51-Concha (1 imagen) | 52-Kero (2 imagenes)
circundantes ‘ it ¢
imagen 90
imagen 51 55-Estandarte Imagen 98
imagen 37 54-cabeza decapitada cuadrangular (2 56-Quitasol de plumas
53-Litera (2 imagenes) (2 imagenes) imagenes) (5 imagenes)

En comparacion al Inca salvaje, en esta tradiciobn iconogréfica se hace evidente la
aparicion de motivos completamente nuevos y complejos. Si se armase una imagen
mental del Inca aristocratico sobre la base solamente de los motivos artisticos
predominantes, diriamos que es un personaje de facciones principalmente indeterminadas
(2), de cabello corto (61) y una contextura esbelta (9). Vestiria una «ttnica decorada hasta
las rodillas» (10), que en la mayoria de imagenes es el uncu, decorado con tocapus y/o
alguno de los disefios geométricos identificados por Tom Zuidema; encima del cual
llevaria una manta simple de un solo color (14), la yacolla; ademas de un collar de plumas
(16), el sipi. En sus antebrazos llevaria brazaletes (17), tendria flecos en rodillas (19) y
tobillos (20), sus pies calzarian sandalias u ojotas (22) y portaria orejeras circulares (24).
Su tocado consistiria en una cuerda enrollada, el llauto (27), decorado con una «borla
frontal con decoracién de plumas», es decir, la mascapaicha coronada por el adorno
plumario que Ramos y Dean identifican como una versién en miniatura del Suntur Paucar
(Ramos 2005: 47, Dean 2002: 122). Finalmente, sus accesorios serian una porra
estrellada (41), el waman champi; un escudo cuadrangular forrado de tela (44) o

hualccanca y un hacha dorada a manera de cetro (47), el llamado topayauri.
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Como se ve, la mayoria de estos nuevos motivos connotan significados especificos
contenidos en el vocablo quechua que les da nombre (llauto, uncu, yacolla). El problema
es que en algunos registros iconogréficos, un objeto es etiquetado con un nombre que en
otro conjunto de imagenes, aparece asociado a un objeto completamente distinto. Esto
pasa por ejemplo con el Suntur Paucar y el Topayauri, cuya identidad iconografica es
todavia debatida en la literatura y que aqui yo asocio al «parasol» (48) y al «hacha
dorada» (47) respectivamente, siguiendo lo planteado por Gabriela Ramos (2005: 46-47).
Asimismo, dependiendo del autor y la época de la imagen, se afladen otros motivos al
atuendo estandar descrito. Es el caso por ejemplo de los mascarones dorados de rostro
felino o humano tanto en hombros (25) como en rodillas (18) y ojotas (23), que ho
aparecen en las imagenes de incas del temprano siglo XVII —no formaban parte del
atuendo incaico prehispanico, siendo mas bien un invento de tiempos coloniales— pero
se vuelven recurrentes en la segunda mitad de ese siglo y durante todo el XVIII. De
hecho, los mascarones fueron piezas fundamentales del disfraz de Inca usado por los

nobles indigenas durante la celebracién del Corpus Christi en el Cusco.

Pasando ahora al nivel de analisis iconogréfico, es necesario distinguir los diferentes
marcos temporales y los varios autores que producen imagenes ubicadas dentro de esta
tradicion iconogréfica. Evidentemente el Inca actuado del Corpus Christi es visualmente
distinto de los incas de Guaman Poma y Murla, dos autores cuyas obras al parecer
fueron ademas desconocidas durante el periodo colonial*®>. Ambos incas son distintos a
su vez de los plasmados en la portada de la «década quinta» de Herrera, pero todos
comparten una misma mirada de origen: la del aristocrata indigena colonial, quien dibuja
directamente o dirige el dibujo del artista. Por ello propongo que el Inca aristocratico es la
tradicién iconografica predominante a través de la cual fueron representados los incas
durante casi la totalidad del periodo colonial, entre finales del siglo XVI y finales del siglo

XVIII. A pesar de las distancias temporales, el Inca aristocratico es el Inca de la «Nueva

122 Este dato es muy importante, ya que al haberse extraviado tempranamente y no haberse publicado, tanto

la crénica de Guaman Poma como las dos crénicas de Murtia seguramente no fueron fuente de referencia de
los artistas de la época. Esto ha llevado a los especialistas del siglo XX, que redescubren ambos textos
(Guaman Poma en la primera mitad del siglo y Murla en la segunda mitad), a considerar como mas
“genuinas” las representaciones de incas de estas obras, tanto por la temprana fecha en la que fueron
realizadas como por su correspondencia con el registro arqueoldgico moderno y las descripciones de los
primeros cronistas. De hecho, la obra de Guaméan Poma es una de las bases del Inca historiografico del siglo
XX que describo en el acapite 3.4., pero ello no quita que el cronista haya incorporado también sus fantasias y
discursos (politicos, sociales, religiosos) en sus representaciones visuales (Pease 2005: 1X). Entendida asi, la
obra de Guaman Poma refuerza la idea de que el Inca aristocratico fue producto principalmente de la mirada y
las fantasias de una aristocracia indigena colonial empefiada en resaltar su status noble, y no necesariamente
preocupada por el «rigor histdrico» tal cual lo entendemos desde una mirada moderna.
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Coronica» de Felipe Guaman Poma de Ayala y el de las dos cronicas de Fray Martin de
Murua. Es también el Inca de la portada de la Década Quinta de Herrera; asi como el Inca
representado por la aristocracia indigena en la fiesta del Corpus Christi y plasmado en
cuadros privados o en los del Corpus de Santa Ana durante el siglo XVIIl. También es el
Inca de las pinturas de «efigies», donde se representa la genealogia real de los incas; y el
protagonista de otras pinturas de tema histérico y religioso donde el Inca representa a

Cristo, un rey mago u otro personaje.

No obstante, si bien estas diversas representaciones utilizan una similar coleccién de
motivos para significar al Inca, el significado social y politico del Inca en cada imagen era
distinto. Por ejemplo, el dibujo de Manco Capac de Felipe Guaman Poma de Ayala en el
temprano siglo XVII (imagen 38 del corpus), que es parte de una serie de dibujos de los
reyes incas incluidos en su crénica, lo representa con todos sus simbolos de poder,
incluyendo el uncu con tocapus (10), la mascapaicha (31), el hacha dorada o topayauri
(47), el parasol o suntur paucar (48), entre otros; denotando su condicion de realeza. La
significacion del Inca como un monarca equiparado con la nocién europea de «rey» y
«realeza» es consistente en la representacion visual de Guaman Poma, a pesar de la
dura critica que el autor hace a la dinastia iniciada por Manco Céapac.'®. La temprana
conversion del Inca en realeza se ve asimismo en la primera (imagen 10 del corpus) y la
segunda (imagen 24 del corpus) cronica de Murla, que anteceden a la obra de Guaman
Poma y probablemente le sirvieron de base dado que comparten una misma composicion
iconografica. Incluso en el Manco Capac de la primera crénica de Murta —la
representacion mas antigua de este Inca por orden cronolégico, fechada en 1590— la
condicion de monarca del Inca es reforzada con la inclusiéon de una corona de puntas de
estilo europeo encima del llauto. En la figura 3.3. se comparan estas tres

representaciones.

123 Guaman Poma describe a los Incas en el texto como reyes paganos y confabulados con el demonio. En su

narrativa, el linaje de Manco Capac estaba condenado desde el inicio por tener su origen en una relacion
incestuosa entre Manco y su madre, Mama Huaco. Desde esta postura, el cronista justifica la invasion
europea como un evento necesario para traer el cristianismo a los andes.
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Figura 3.3. Combinaciones de motivos en la tradicion iconografica del Inca
aristocratico (dibujos de Felipe Guaman Poma y Fray Martin de Murua)
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Poma (imagen 38) Murda (imagen 24)

Otro tipo de asociacion entre Incas y realeza aparece en la pintura de la boda de Martin
Garcia y Beatriz Clara Nusta de mediados del siglo XVII (imagen 75 del corpus). En este
caso, la representacién de la familia real inca encabezada por Tupac Amaru, emplea
similares motivos presentes en Guaman Poma (ver figura 3.4.) a los que se suman los
mascarones en hombros (25), rodillas (18) y ojotas (23); un disco solar dorado en el
pecho (26) , una version colonial del llauto engastado con gemas o piedras preciosas y un
adorno heréldico encima de la mascapaicha (34) identificado por Dean como la version
colonial del Suntur Paucar (Dean 2002: 122). También se ve que a diferencia de Guaman
Poma, los rasgos de los incas son mas cercanos a un fenotipo amerindio. Aqui, la
inclusion de los Incas significados como realeza legitimaria la ascendencia noble, tanto
por el lado andino como espafiol, de Ana Maria de Loyola, hija de Beatriz Clara Coya y
nieta de Sayri Tupac. La boda de Ana Maria es representada en el segmento derecho de
la imagen, como un reflejo especular de la union de sus padres —Martin Garcia y Beatriz
Clara Coya— en el segmento izquierdo. La imagen tenia un claro uso politico para la
orden jesuita a la que pertenecia Garcia de Loyola, la cual aparecia de esta forma
enlazada con la realeza Inca, contribuyendo a la legitimacion de su rol en la sociedad
colonial que entre otras cosas, se manifestaba en su control del Colegio de Caciques San

Francisco de Borja del Cusco.

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




Figura 3.4. El Inca aristocratico en la «Boda de Martin Garcia de Loyola y Beatriz
Clara Coya»

Estos ejemplos sugieren que convertir a los Incas en una realeza parecida pero a la vez
distinta de la europea obedecia a determinados fines politicos y simbdlicos de quienes asi
los representaban. Los curacas, representantes de la aristocracia indigena colonial, son
guienes mejor reflejaban esto, disfrazandose de Incas para participar de fiestas como el
Corpus Christi (imagenes 71-74 del corpus) y retratandose vestidos con los simbolos de
poder incaicos (imagen 84 del corpus), algunos de los cuales —como los mascarones
dorados en hombros, rodillas y sandalias; y el disco solar en el pecho— fueron claras
invenciones de la época. Como sefiala Dean, tales practicas de la nobleza indigena
cristianizada de expresar su alteridad inca, no significaban necesariamente un nostalgico
deseo de la vuelta al incario, sino una manifestacion de su status privilegiado en la
sociedad colonial. Era la forma en que querian verse y también como el poder espafol —
no sin cierta intranquilidad— queria verlos (Dean 2002: 55). El recurso al retrato y al
lienzo por parte de estos actores, permitido por el poder espafiol, habria contribuido a
“disciplinarlos” en sus roles de intermediarios entre la poblacién andina y la autoridad
colonial. De alli que Cummings los considere no como parte de los «otros», sino como
parte del «nosotros hispanico», aunque un «nosotros» exotizado. No obstante, también
puede argumentarse que las pinturas en cuestion contribuyeron a crear en una gran parte
de esta élite un sentido de colectividad o comunidad. Un proceso simbdlico que como
sugeri en el capitulo anterior, pudo también estar detras del levantamiento de Tupac
Amaru Il (Cummins 1991).
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El otro conjunto de imagenes representativas de esta tradicién iconografica son los
cuadros donde se muestra la genealogia de los incas. En estos lienzos se representaba la
sucesion de los reyes incas desde Manco Capac hasta Atahualpa, continuada luego por
los reyes espafioles.*®* Si bien la composicion iconografica de estos lienzos deriva de una
imagen que considero como el principal antecedente entre el Inca aristocratico y el Inca
romantico del siglo XIX —el grabado de Alonso de la Cueva (imagen 86)—, los incas
aparecen aqui todavia firmemente representados bajo las convenciones caracteristicas

del Inca aristocratico, como puede verse en la figura 3.5. (imagen 87 del corpus).

Figura 3.5. El Inca aristocratico en «efigies de los reyes incas» de 1725 aprox.
(imagen 87 del corpus).

En estos cuadros se repite la combinacion de motivos ya observada (uncu, yacolla, sipi,

topayauri, hualcanca, mascapaicha adornada con plumas o con un disefio heréldico,

124 | a decisién de incluir a Huascar o a Atahualpa al final de la genealogia traia connotaciones importantes,

dado que desde cierta narrativa histérica —por ejemplo la de Garcilaso— Atahualpa era un usurpador y por
tanto, un gobernante ilegitimo. Incluirlo, de otro lado, tampoco facilitaba las cosas para el poder colonial, dado
que era aceptarlo como parte de la narrativa oficial y por lo mismo, tener que justificar discursivamente el por
qué un rey fue ejecutado. El caso de Manco Inca y los llamados «incas de Vilcabamba» es tambien
problematico, ya que no son incluidos en ningun cuadro genealdgico colonial (si durante la Republica) a pesar
de ser considerados como reyes, incluso por autores como Guaman Poma que critican a la realeza inca. La
razén es clara: si bien Manco Inca fue un Inca legitimo tanto para los andinos como para el temprano poder
espafiol, su resistencia armada y la de sus sucesores abria una brecha a la narrativa oficial del traspaso del
poder incaico al hispanico, en tanto todavia existieron dos poderes paralelos —el del Inca y el del Rey de
Espafia— por lo menos durante 40 afios desde la llegada de los espafioles a los andes. Por ello, tras la
derrota de Vilcabamba y la ejecucion del Gltimo Inca, Tupac Amaru, Manco Inca y sus hijos son excluidos de
la iconografia oficial. Aun hoy en dia, el epiteto de «los incas de Vilcabamba» con el que Manco Inca y sus
sucesores son denominados en los materiales escolares los excluye tacitamente de la lista oficial de incas que
concluye con Atahualpa (ver por ejemplo imagenes 432, 437, 463 y 483 del corpus).
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orejeras, ademas de los mascarones en los hombros y las facciones aparentemente
amerindias) con solo una diferencia resaltante frente a los ejemplos anteriores: el cabello
largo (8). Fuera de esto existe, consistencia con las representaciones de Incas de afios
atras, reflejando que se trataba de convenciones representativas que ya para finales del
siglo XVIII habian adquirido cierta rigidez. En general, el Inca aristocratico es una forma
de representacion bastante estandarizada. Para la mirada de la aristocracia indigena
colonial, la cual se retrataba portando los simbolos de poder sefialados, el Inca no era

Inca si no incluia tales emblemas.

El cabello es tal vez la principal excepcion a esta rigidez. Del cabello corto de las primeras
representaciones del Inca, se pasa a un cabello progresivamente mas largo entre los
siglos XVII'y XVIII, y en el siglo XIX —en la tradicion iconogréfica del Inca romantico— ya
es una convencion fija. ¢Por qué ocurre el cambio? A partir de mi observacién del corpus
de imagenes he desarrollado una hipétesis: la incorporacion del cabello largo obedeceria
a la moda europea de la segunda mitad del siglo XVII'*, asimilada primero por la
aristocracia indigena y posteriormente trasladada tanto a sus retratos, como también a las
representaciones de los Incas historicos. Por ello, el cabello largo en las imagenes de
incas —un motivo que ha perdurado hasta el dia de hoy— habria nacido en algin

momento del siglo XVII y posiblemente por una influencia europea antes que andina.

Los cuadros genealdgicos, asi como los retratos de curacas son tipicas representaciones
visuales de incas del siglo XVIII, el siglo del llamado «movimiento nacional inca» y que
culmina con el levantamiento de Tupac Amaru Il. Es imposible no prestar atencién a este
dato, ya que tras la derrota del caciqgue de Tungasuca, las politicas represivas del
gobierno colonial apuntaron principalmente a la eliminacién y prohibicion de las
representaciones visuales de incas, particularmente de los retratos privados de los
curacas. En la voragine represiva desatada, los cuadros genealbgicos parecen haberse

salvado o no haber sido blanco de la purga. ¢ Por qué ocurrié esto?

Segun Natalia Majluf, las autoridades coloniales pudieron asociar el primer tipo de

pinturas con la creacién/alimentacién de un discurso subversivo derrotado, en tanto

125 E| propio cuadro genealdgico que muestro permite sostener mi afirmaciéon. Como se puede apreciar en la

parte inferior, Carlos V, Felipe Il y Felipe Il tienen el cabello corto. A partir de ellos, los demé&s monarcas
espafioles llevan el cabello progresivamente mas largo —Carlos Il es el monarca Habsburgo con el cabello
mas extenso—, hasta llegar al cabello largo con bucles de los reyes borbdnicos, Felipe V y Luis |, propio de
las pelucas de finales del XVII popularizadas por el rey francés Luis XIV. Al convertirse en tendencia entre la
realeza, el cabello largo habria sido imitado por los espafioles y criollos de ultramar, y luego también por la
aristocracia indigena que comienza a representar de esta forma a los Incas.
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permitian iterar simbolos de poder alternativos que el poder espafiol buscaba reprimir. A
diferencia de esto, los cuadros genealdgicos sostienen armonicamente la narrativa
histérica oficial de una continuidad entre la realeza inca y la corona espafiola, una
narrativa que era uno de los principales sostenes sobre el cual se legitimaba el poder
hispanico en los andes (Majluf 2005: 255). Es comprensible entonces que al llegar la
independencia, el cuadro geneal6gico como recurso iconogréafico también fuese adoptado
por las elites criollas, y empleado de la misma forma que en la colonia como un
instrumento para expresar la narrativa historica de la recién creada Republica del Peru
(Thurner 2009: 420).

No obstante, a pesar de la dura represion que se desaté sobre las imagenes de incas,
parte de las convenciones sobre cémo representarlos trascendieron el periodo colonial.
Motivos artisticos como el uncu, la yacolla, el topayauri, el disco en el pecho, entre otros
articulos de la vestimenta del Inca se incorporaron o fundieron con los nuevos motivos
artisticos surgidos en el siglo XIX. Otros elementos como la mascapaicha heraldica mas
bien perdieron centralidad y, a mi modo de ver, terminaron ocupando un lugar marginal en
la memoria visual sobre los incas. Sin embargo, todavia forman parte de esta memoria
visual y aparecen de vez en cuando como parte de la tradicion iconografica del Inca
popular, por ejemplo en laminas escolares contemporaneas (imagen 459 del corpus).
Incluso en los dibujos realizados por los jovenes en los grupos focales, hay uno —
perteneciente a una participante del grupo focal “NSE B”"— donde se aprecia un tocado de
cierto parecido iconico con la mascapaicha heréldica del Inca aristocratico (ver imagen
502 del corpus). Curiosamente, en este dibujo el adorno encima del llauto tiene la forma
de una cruz cristiana que la autora describe como: « [...] una cruz y como en el medio
algo redondo que simboliza el sol.» (Shirley, GF NSE B). No pregunté a la joven el por
qué dibujé una cruz, pero es posible que entremezclara sus imagenes mentales sobre los
incas con referentes del amplio repertorio visual catélico, dando como resultado un objeto
sincrético entre un motivo solar (el sol) y otro cristiano (la cruz). Un ejercicio mental que tal
vez refleja el de los antiguos nobles indigenas cristianizados cuando intentaban integrar

sus fantasias del pasado con su fe y condicion de subditos espafioles del presente.

3.3.  ElInca romantico (S.XIX).

En los afios previos a la independencia del Peru, el recuerdo del levantamiento de Tupac

Amaru y la prohibicion de la iconografia alusiva a los incas se habrian mitigado, dandose
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un renovado interés en el pasado incaico por parte de las elites criollas afines a las
nuevas corrientes del patriotismo americano provenientes de otros lados del continente™®®.
Segun Majluf (2005), la busqueda de «referentes nacionales» habria llevado a estos
sectores a incluir el pasado incaico en su imaginario sobre el pais e insertarlo, tras la
independencia, como componente de una emergente narrativa nacional «peruana». Sin
embargo se trataba de una inclusién ambivalente, ya que si bien los incas representaban
ese pasado glorioso de la patria que el discurso criollo buscaba construir, era la vez un

pasado muy cercano a la poblacién indigena y potencialmente movilizador de la misma.

En el campo de las imagenes, la «peruanizacion de los incas» se manifestd en
representaciones visuales idealizadas, construidas sobre diferentes bases, principalmente
algunas piezas de la iconografia colonial y referentes visuales sobre el pasado clasico
grecorromano*?’ que a su vez formaban parte de la iconografia de los nuevos estados
republicanos post-revolucién francesa'?®. Conforme avanza el siglo, la imagen del Inca
producida en el Perl se estandariza sobre la base de la iconografia colonial tardia, pero
también aparecen desde mediados del siglo nuevas representaciones visuales de los
incas provenientes de fuera de las fronteras nacionales y desde la mirada de un creciente
conjunto de eruditos y artistas extranjeros, interesados en la antigiiedad del pais. La
publicacion de la «Historia de la Conquista del Per(» de William Prescott en 1847 puede
considerarse el punto de partida de este renovado interés de intelectuales extranjeros y
nacionales en el estudio del pasado incaico, siendo también el principal impulsor de la

futura institucionalizacion de la arqueologia en el Peru.

126 Segun Natalia Majluf, los criollos de la futura Argentina fueron los primeros en incluir el pasado incaico en

sus discursos independentistas durante la primera década del siglo XIX, reflejado en su impulso de una
variada iconografia de inspiracion incaica y el apoyo de San Martin a la idea de una «monarquia inca». El
temprano incaismo de la elite criolla peruana favorable a la independencia habria sido estimulado por este
P2r7imer incaismo rioplatense (Majluf 2005:' 26(?‘-267). '

Un antecedente de la “grecorromanizacion” de los incas es la estatua de marmol de Atahualpa en el

Palacio de Madrid, obra escultérica de la segunda mitad del siglo XVIII donde se representa a un Atahualpa
fenotipicamente europeo, vestido con un atuendo de reminiscencias clasicas y en una pose que recuerda a
las antiguas esculturas grecorromanas.
128 por ejemplo, la «alegoria de la patria», un simbolo nacional transversal a todos las nuevas republicas
latinoamericanas, proviene principalmente de «Marianne», la alegoria de la libertad y de la patria francesa. Se
trataba de una mujer de facciones mediterraneas y corporalidad evocativa de las estatuas grecorromanas. En
Ameérica se configuran dos versiones de la misma: la primera, siguiendo las convenciones representativas de
la antigiiedad clasica, vestida con tanica, gorro frigio o casco corintio, hoplon (escudo circular griego) u otros
accesorios grecorromanos y portando la respectiva bandera nacional. La segunda alegoria es la llamada
«india de la libertad» (Aucardo 2011), que deriva de la temprana iconografia donde américa es representada
como una mujer desnuda y salvaje. Esta América convertida en alegoria incorpora las proporciones fisicas
clasicas, incluyendo las facciones occidentales de Marianne, pero vestida de acuerdo a las convenciones del
salvajismo americano: con corona de plumas, taparrabo y en algunos casos arco y flecha.
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Debido a estas mdultiples miradas, no existe un solo conjunto de convenciones
representativas del Inca durante el siglo XIX, siendo visualmente distinto el Inca de los
cuadros genealdgicos republicanos (cuya composicion iconogréfica deriva de los cuadros
genealogicos coloniales) y el Inca de las ilustraciones que acompafian la obra de Prescott.
No obstante, hay algo que unifica a todas estas miradas: primero, son miradas
provenientes de las elites de la época, en el caso peruano principalmente de la elite criolla
(tanto de Lima como de las principales ciudades del pais) y en el extranjero, de un sector
de la intelectualidad cientifica y de los anticuaristas, aficionados al estudio de los vestigios
«premodernos» de un mundo crecientemente dominado por la expansion industrial e
imperial de occidente. La mirada de una agoénica aristocracia indigena todavia esta
presente hacia los afios de la independencia’®, pero eventualmente termina integrandose
a la mirada y a la agenda «nacional» criolla, conforme la misma aristocracia indigena se
confunde con las capas criollas y mestizas de la sociedad peruana en el transcurso del

siglo.

Segundo, las nuevas miradas coinciden en idealizar a los incas como un pasado glorioso
«nacional» —y no indigena— en la linea del imperante romanticismo del siglo XIX. Esto
es posible también por el opacamiento de la aristocracia indigena, en tanto el sistema
simbodlico del que provenian sus relativamente rigidas convenciones sobre como
representar a los incas deja de tener funcionalidad social y se desarticula. Liberada de
este corsé de convenciones, la imagen del Inca ahora apropiada por la mirada criolla sera
convertida mas bien en simbolo del pasado exdtico y glorioso de la «nacién», de un
tiempo ideal pero a la vez distante del peruano contemporaneo (y por tanto, también del
indio)**. Asi, la equiparacién romantica de los incas con la antigiiedad clasica greco-
romana (Thurner 2009: 428) y en algunos casos la iteracibn de motivos artisticos del
«inca salvaje», pero con facciones europeas, encajaba con el discurso imperante entre los

criollos de que los antiguos incas eran distintos de los indios de hoy (Méndez 2000: 32).

129 | as medidas tomadas por el gobierno colonial tras la derrota de la gran rebelién de Tpac Amaru Il hirieron
de muerte a la aristocracia indigena, propiciando su progresiva desarticulacion como estamento entre finales
del siglo XVIII e inicios del siglo XIX. La estocada final vino con la supresion de los titulos de nobleza,
incluyendo los de la nobleza indigena, por Simon Bolivar el afio 1825. Con esta accion, la aristocracia
indigena colonial se disuelve y sus miembros terminan integrados al grueso de la poblacién peruana.

130 Como se mencioné en el capitulo 2, el patron de las narrativas histéricas construidas por los Estados
modernos durante el siglo XIX consistia de tres componentes: una antigiiedad gloriosa, una época oscura y
un renacimiento. Adaptado al Perd, los incas son convertidos en esa antigiiedad gloriosa e ideal del pais —un
reflejo especular de lo que fue la antigliedad grecorromana en el mundo occidental—, opacado por el
oscurantismo de la colonia y renacido con la independencia.
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En ese sentido, tanto si fueron hechas por artistas peruanos como por artistas extranjeros,
se trata de representaciones esencialmente romantizadas, por lo cual denomino a esta
tradicion iconografica como la del «Inca romantico». El Inca romantico se plasmo en los
soportes tradicionales del arte, como la pintura mural y el lienzo, como también en las
revistas ilustradas, estampas, cartas de visita y otros soportes tras la llegada de las
nuevas tecnologias de reproduccion técnica de la imagen, particularmente la litografia.
Los motivos artisticos que definen esta tradicion iconogréafica en mi corpus de imagenes

son los siguientes:

Cuadro 3.5. Analisis pre iconografico del «Inca romantico».

Aspecto fisico
v
Facciones |l
imagen 138 imagen 146
1-Facciones imagen 95 3-Facciones imagen 123
amerindias (2 2-Facciones europeas indeterminadas (22 4-Facciones mestizas
ima (3 imagenes imagenes) (14 imagenes)
Cabello
imagen _19 imagn 141 u A
5-Cabello corto (9 6-Cabello semi largo (3 imagen 125
imagenes) imé 7-Cabello largo (29 imagenes)
Contextura
imagen 124
8-Esbeltez (42 imagenes)

Vestimenta

.

Prenda base i ;
e o 4 imagen 123 imagen 146
imagen 118 imagen 142 11-Tunica decorada y 12-Tunica decorada
9-Taparrabo de 10-Cota de placas (1 con mangas largas (1 ajustada a cintura (2
plumas (1 imagen) imagen) imagen) imégenes)
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imagen 103 irﬁa&en 141 imagen 138 imagen 112
13-Camisa manga 14-Tunica genérica 15-Tunica genérica 16-Tunica decorada
larga genérica (2 hasta las rodillas (3 ajustada a cintura (10 hasta las rodillas (20
imagenes) imagenes) imagenes) imagenes)
Prenda
secundaria
imagen 103 imagen 129
17-Manta con disefios (4 imagenes) 18-Manta simple (30 imagenes
Do
Cuello «‘v‘ 3 A |
e ¢ !
imagen 133 imagen 112 imagen 154 imagen 118
19-Collar de plumas 20-Collarin bordado (18 21-Collar genérico (4 22-Cadena (3
(5 imagenes) imégenes) imégenes) iméagenes)
| '.';.-l
Brazos
S RS
imagen‘ 137 imagen 145
23-Aros (1 imagenes) 24-Brazalete (3 imagenes)
T
Piernas ; : A
Imagen 147 imagen 125 Imagen 112 imagen 103
25-Rodillera de 26-Rodillera con rostro (9 27-Flecos en rodillas 28-Pantal6n corto (1
plumas (3 imagenes) imagenes) (9 imagenes) imagen)
Pies
imagen 112 imagen 125
29-Sandalias (13 imagenes) 30-Sandalias con rostro (6 imagenes)
Imagen 140
imagen 123 imagen 111 33-Mascarén hombrera (13
31-Aretes (9 imagenes 32-Orejeras (20 imagenes imagenes
Adornos R AT jeras ( genes) genes)
(4 BN s
o
o3 e )
imagen 123 imagen 95
34-Disco en pecho (8 imagenes) 35-imagen en pecho (3 imagenes)
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Tocado

.

imagen 144 imagen 142 image 1§7
36-Cuerda enrollada (3 imagenes) | 37-Casco con cresta (3 imagen) 38-Turbante (2 imagenes)
Tocado base
r*.‘,\\ A
| »
- RN TSP
imagen 118 imagen 110
imagen 103 40-Corona de plumas (1 41-Corona trapezoidal (25
39-Corona de puntas (1 imagen) @magen) imagenes)

Adorno del
tocado imagen 133 imagen 129
imagen 99 43-Borla frontal con decoracién 44-Orejeras colgantes (7
42-Plumas (10 imagenes) heréldica (2 imagenes) imagenes)
Accesorios
Armas
ofensivas ). !
imagen 109 imagen 145 Imagen 147
45-Hacha larga (1 46-Porra (2 imagen 118 48-Cachiporra (1
i imagenes) 47-Flecha (1 imagen)
Armas [
defensi ) / AR
erensivas imagen 141 Imagen 86
49-Escudo de tres lados 50-Escudo cuadrangular (13 imag
(3 imagenes) imagenes) 51-Escudo heraldico (2 imagenes)
S i
A
Objeto
ceremonial ' 8
imagen 120 imagen 105
52-Cetro genérico (5 imagenes) 53-Hacha dorada (22 imagenes)
Objetos
circundantes g :
imagen 119 imagen 141
54-Bolsa simple (1 imagen 141 56-Quitasol de plumas (6
imagen) 55-Enano (4 imagenes) imagenes)
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Si bien no existe un solo Inca romantico debido a la diversidad de representaciones
visuales de incas que surgen en el siglo XIX, en el corpus de imagenes predomina
claramente un tipo derivado de una fuente de origen colonial. Se trata de un Inca con
facciones indeterminadas (3) o mestizas (4). Su cabello es predominantemente largo (7) y
su contextura esbelta (8). Su vestimenta es por lo general una version del uncu colonial,
aunque con disefios que parecen ser imaginarios (van desapareciendo los tocapus);
encima del cual tiene una manta simple o yacolla (18). En el cuello tiene un collarin
bordado de tela (20), sus brazos llevan brazaletes (24), en las piernas predominan los
flecos en las rodillas (27) asi como las rodilleras con rostro felino (26); y en sus pies tiene
sandalias u ojotas simples (29). El atuendo es completado con mascarones en los
hombros (33), orejeras (32) y un disco solar dorado en el pecho (34). EI motivo artistico
mas novedoso de este Inca es su tocado: en vez del llauto con mascapaicha del Inca
aristocratico, predomina una corona de forma trapezoidal (25), que Majluf llama «corona
turbante» (Majluf 2005: 281) y que yo denominare simplemente como «corona
trapezoidal». También aparecen una nueva forma de orejeras que denomino «orejeras
colgantes» (44), las cuales no estan embutidas en los l6bulos de las orejas sino que

cuelgan de la mencionada corona.

Este Inca romantico tiene un origen bien establecido: el grabado del autor limefio Alonso
de La Cueva, del afio 1725 (imagen 86 del corpus), que representa la sucesion de la
dinastia incaica y cuya version del Inca fue paradojicamente criticada en su tiempo como
«arbitraria y sin fundamento» (Wuffarden 2005: 238). Si bien los cuadros geneal6gicos
coloniales —ya revisados en el acapite 3.2.— se basan en la composicion iconogréfica del
grabado de Cueva, los incas representados alli son claramente incas aristocraticos,
carentes de la corona trapezoidal o el collarin bordado con el que Cueva los dibuja y que
se diferencian sustancialmente de todas las representaciones previas y también
posteriores de incas durante el periodo colonial, que procedian de la mirada de la
aristocracia indigena. Es recién en el siglo XIX que los incas inventados por Cueva
alcanzan status de “genuinos”, tanto para la mirada criolla como para la mirada erudita

extranjera, que termina incluyéndolos en el museo.

La mayoria de imagenes de mi corpus fechadas en el siglo XIX reflejan la preeminencia
del Inca romantico derivado de Cueva, de las cuales podemos poner como ejemplo cuatro
casos: un cuadro genealdgico de la primera mitad del siglo (imagen 112 del corpus), una

sucesion de estampas calcograficas de mediados del siglo (imagen 134 del corpus), la
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portada de la revista antigliedades peruanas, también de mediados del siglo y un cuadro
genealogico de fines de siglo basado en las representaciones de incas de Justo Apo
Sahuaraura en sus «recuerdos de la Monarquia peruana» (imagen 144 del corpus). En
todas estas, los incas tienen cabello largo, visten con la corona trapezoidal (con o sin
orejeras colgantes), el collarin bordado en el cuello y otros motivos clasicos como la

yacolla, el escudo cuadrangular y el topayauri.

Figura 3.6. El Incaroméntico en representaciones visuales del siglo XIX
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Dos de estas representaciones —Ilos cuadros genealdgicos— son lienzos, una forma de
arte tradicional ya existente en la colonia y de baja visibilidad publica dado que solo
podian verse donde eran expuestos. No obstante, las otras dos representaciones —las
estampas y la portada de la revista— son productos visuales modernos, reproducidos de
forma masiva y que pueden ser vistos por distintas audiencias de forma simultanea. Se
aprecia claramente una correspondencia entre los incas representados en estas dos
formas de visualidad, lo cual permitié la amplia difusién del Inca romantico basado en
Cueva. Su aparicion en una publicacion cientifica especializada como la revista
antigiiedades peruanas es un indicio ademas de que para la segunda mitad del siglo XIX
parte de la comunidad cientifica aceptaba a este Inca romantico como una representacion
genuina e histéricamente correcta, tanto como aceptaba que la iconografia Tiahuanacoide
reproducida en la misma revista —que sirve de encuadre a las efigies de los incas— era

genuinamente «incaica.

Pero el Inca romantico de Cueva no es el Unico que circula durante el siglo XIX. Entre las
otras representaciones, una que aparece con cierta frecuencia durante el siglo es la que
nace con la obra Les Incas ou la destruction de I'Empire du Pérou del francés Jean-
Frangois Marmontel, cuya primera edicién ilustrada fue publicada en Europa en 1777. El
Inca de Marmontel porta un atuendo genérico de reminiscencias grecorromanas, tanto en
la tinica ajustada a la cintura como en las sandalias. Tiene el cabello largo o corto y se
distingue por unos pendientes o aretes huecos que cuelgan de unas largas cuerdas
insertadas en los I6bulos de las orejas. Asimismo, su tocado es una especie de vincha
decorada con dos plumas situadas de forma paralela a ambos lados de la cabeza. Este
Inca romantico de origen eminentemente extranjero protagoniza algunas publicaciones de
la época referentes a los incas, tanto en Latinoamérica como en Europa y Estados Unidos
(ver imagenes 119,120, 130, 137 del corpus).
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Figura 3.7. El Incaroméantico de Marmontel
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Tal vez la representacibn mas conocida de este Inca romantico «marmonteliano» es la
gue el peruano Luis Montero plasmo en el famoso cuadro «los funerales de Atahualpa;
una obra caracteristica de la pintura realista historica de moda en Europa por aquellos
afios —el autor la pint6 en Italia— y rapidamente exaltada por el Estado peruano como
obra maestra de la pintura nacional. Como se ve en la figura 3.8, aqui Atahualpa aparece
vestido con una tdnica de un solo color, ajustada en la cintura, portando los ya

mencionados aretes de cuerda y la vincha con dos plumas paralelas:

Figura 3.8. El Incaromantico en «los funerales de Atahualpa»
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Dado el evidente parecido de este atuendo con el del Inca romantico marmonteliano, es
posible suponer que Montero se debe haber basado en un limitado repertorio de
referentes visuales donde seguro estuvo la obra del francés (o alguna publicacion donde
aparecian imagenes derivadas de la misma); y no llegd a tener a la mano las
representaciones del Inca romantico de Cueva que por ese entonces ya aparecian en
publicaciones peruanas. De hecho, segun David Flores-Hora del MALI existian
poquisimos referentes visuales a mediados del siglo XIX para cualquier artista que

buscase retratar el pasado incaico con rigor histérico:

El gran reto del pintor de historia era recrear el pasado de forma convincente.
Tanto la fisonomia y caracter de los personajes, como los trajes y escenarios
representados debian ajustarse a la veracidad histérica. Montero enfrenté asi un
doble desafio al escoger un episodio histérico sobre el que existian escasas
referencias visuales. El Per( precolombino aln no habia sido estudiado, y este
desconocimiento se refleja en el caprichoso escenario de fondo, asi como los
trajes de los personajes indigenas, que hoy resultan tan poco persuasivos. (Flores
2011: 03)

De otro lado, el detalle tal vez mas resaltante de la pintura es que los rasgos fisicos de
Atahualpa son aparentemente amerindios, pero los de los otros personajes «indigenas»
no lo son, especialmente las mujeres. Como he sefialado en el andlisis pre iconografico,
la tendencia en esta tradicion fue la representacion de incas con un fenotipo
indeterminado o mestizo, pero no amerindio, siendo la pintura de Montero la Unica
excepcion en el corpus de imagenes. La pintura presenta asi un escenario atipico de
personajes «incas» con fenotipo no andino compartiendo escena con otro personaje inca
—el rey— que si tiene este fenotipo. La cuestion del fenotipo habria sido un patron propio
de los canones artisticos de la época, donde era comun representar mediante rasgos
fisicos caucasicos/ mediterraneos a personajes de sociedades equiparadas con la

antigliedad clasica.

No obstante, a pesar de la fama de la pintura y la promocién que hizo de la misma el
Estado peruano, facilitado por la incorporacion de nuevas tecnologias como la fotografia
gue permitieron su reproduccién en folletos, periddicos e incluso en billetes (ver imagen
143 del corpus), el Inca roméntico marmonteliano terminé esfumandose como convencion
visual a fines del siglo XIX, y no parece haber influido en las representaciones visuales de

incas durante el siglo XX.**! Por el contrario, la validez histérica del Inca romantico basado

131 Una evidencia de esto se observa en la imagen 435 del corpus de imagenes, una lamina escolar de

Huascardn que representa la «captura y muerte de Atahualpa». La ldmina estd compuesta de seis
ilustraciones, siendo la sexta una adaptacion directa del cuadro de Montero. Todo es casi igual al original: la

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




en Cueva no parece haber sido impugnada durante el siglo y algunos de sus motivos
artisticos han trascendido sin problemas el paso del tiempo. Un ejemplo es una antigua
estatua de Atahualpa fechada a inicios del siglo XX, emplazada originalmente en la actual
plaza Cusipata del Cusco (imagen 147 del corpus). Este Atahualpa es destacable ya que
sintetiza las convenciones representativas vigentes durante el siglo: un estilo neoclasico,
desde la textura del marmol en la que estd hecha, pasando por la tlnica ajustada a la
cintura y las facciones europeas; junto con las convenciones visuales de Cueva en la

corona trapezoidal, el cabello largo y las orejeras colgantes.

Con el correr de los afios ésta forma roméantica de representar a los incas como
personajes idealizados, separados del presente indigena, seria contestada por nuevas
corrientes ideoldgicas y artisticas, pero los mencionados motivos artisticos —la corona
trapezoidal, las orejeras colgantes y el cabello largo— perduraron y hoy forman piezas
fundamentales de la memoria visual sobre el pasado incaico, particularmente de la
memoria proyectada desde determinados espacios oficiales. Es el caso, por ejemplo, de
los retratos de Manco Inca y Cahuide emplazados desde por o menos la década de 1950
en la sala de honor del Centro de Estudios Histérico Militares (CEHM). Cabe sefalar que
el Manco Inca del CEHM es la primera representacion oficial de este monarca incaico en
el periodo republicano, e incorpora todas las principales convenciones del Inca Romantico

de Cueva, en particular la gran corona trapezoidal (ver imagen 171 del Corpus).

En los grupos focales también se recogié evidencia de la prevalencia de los motivos
asociados al Inca romantico de Cueva. Un objeto muy parecido a la corona trapezoidal
aparece en el dibujo de una participante del grupo focal NSE B (ver imagen 498 del

corpus), aungue ella lo describe como un «adorno grande»:

«Bueno en la cabeza tiene algo como un adorno, no me acordaba exactamente
como dibujarlo, pero me acordé de algunos museos a los que fui y fue lo primero
gue me vino a la mente, de oro, grandes. Eran grandes.» (Roose, GF NSE B).

La referencia al museo es interesante, ya que originalmente el Inca roméantico fue el

primero en ser ingresado al museo durante el siglo XIX y parece haber permanecido alli

pose de los sacerdotes, los soldados espafioles y el inca yaciendo en una plataforma. Sin embargo, aqui
Atahualpa ya no es un Inca romantico marmonteliano, sino un Inca popular, vestido con una tunica con
disefios “incaicos” sujetada a la cintura; con cabello largo en vez de cabello corto y una vincha con un disco
dorado al medio decorado con plumas, en vez del tocado de plumas paralelas. Tampoco estan los aretes de
cuerda y la tonalidad de piel es mas clara. Se trata claramente de una sustitucion, lo cual reflejaria que para la
mirada del ilustrador, o de quienes dirigieron el disefio del dibujo y la ldmina, el Inca roméantico xxx del cuadro
original de Montero no se veia lo suficientemente incaico o era inconsistente con las representaciones del Inca
incluidas en los demas dibujos de la lamina.
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buena parte del siglo XX. De hecho, hasta hace unos afios, el recorrido de la sala Inca del
Museo de la Nacion —hoy sede del Ministerio de Cultura— incluia cuadros de incas
enmarcados en la tradicion romantica del siglo XIX, con sus grandes coronas
trapezoidales, orejeras colgantes y cabellos largos. Se trata por tanto de una tradicion
iconografica que ha contribuido de forma notable a la construccion de nuestra memoria

visual sobre los incas.

3.4. EllInca historiografico (primera mitad del S. XX).

A inicios del siglo XX los incas ya eran parte de una cierta visualidad publica expresada
en la pintura, los textos ilustrados, las cartas de visita y otros productos visuales sujetos a
la reproduccion técnica del arte; ademas del proceso de institucionalizacion del museo.
Era sin embargo una visualidad todavia muy restringida, propia de una sociedad donde
solo una pequefia elite urbana y privilegiada accedia a la educacién, mientras el grueso

de la poblacion —eminentemente rural— vivia en el analfabetismo y el semi feudalismo.

Aun asi, la inclusién de los incas en la nueva cultura visual constituye el primer paso hacia
un proceso de democratizacion de su imagen. Esto coincide con dos cambios: la creciente
importancia nacional e internacional de la arqueologia y la historiografia andina; y las
nuevas ideologias que se asientan en el pais entre finales del siglo XIX e inicios del XX,
tales como el anarquismo, el indigenismo y el socialismo. Entre la primera y la segunda
década del siglo XX, nuevos actores influidos por tales cambios e ideas se apropian de la

imagen del Inca y la adaptan a sus agendas y discursos.

El Inca historiogréfico es la tradicion iconogréafica resultante de la reinterpretacion visual
del pasado incaico llevada a cabo por estos intelectuales y artistas, quienes desde la
primera mitad del siglo XX sostienen su mirada principalmente en las nuevas fuentes
historiograficas y arqueoldgicas. Un hecho que contribuyd decisivamente a la renovacion
de las fuentes fue el redescubrimiento de la «Nueva Corénica» de Felipe Guaman Poma

de Ayala el afio 1908'%

, la cual se difundié rapidamente en el mundo académico tras la
publicacion de la version facsimil del texto por Paul Rivet el afio 1936 (Pease 2005: 1X).
La obra de Guaman Poma es una de las bases del Inca historiogréafico, junto con los
referentes visuales develados por la arqueologia, todavia identificados como «incas» en la

primera mitad del siglo XX.

132 Bl manuscrito fue descubierto por Richard Pietschmann en la Biblioteca Real de Copenhague, en
Dinamarca, donde habria estado alojada desde la segunda mitad del siglo XVII.
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No obstante, las representaciones basadas en Guaman Poma recién se hacen comunes
desde finales de los afios 30, provenientes principalmente del extranjero. Antes de este
periodo, es el aporte de la arqueologia, la iconografia colonial e incluso la etnologia lo que
forma la base del pretendido rigor historiografico buscado por los artistas peruanos y
extranjeros en sus representaciones visuales de incas'®. El arte indigenista es el principal
exponente nacional del renovado interés en el rigor historiografico, sumado a una mirada
etnolégica y un discurso democratizador cercano al socialismo que buscaba incorporar al

indio en la visualidad contemporanea como vehiculo de reivindicacién social.**

La llegada al pais de la obra de Guaman Poma y de representaciones visuales basadas
en ésta, entre las décadas de 1930 y 1940, parece coincidir con el traslado del Inca
historiografico al sistema educativo en la forma de ilustraciones para los nuevos textos
escolares. Durante las décadas siguientes el Inca popular —la siguiente tradicién
iconografica— termina dominando los materiales de ensefianza peruanos, pero el Inca
historiografico se afianza como el Inca de las publicaciones especializadas, en su mayoria
provenientes del extranjero y desde las miradas tanto de los especialistas como de los

artistas encargados de realizarlas.

Esta ya no es la mirada de las elites criollas y eruditos extranjeros del siglo XIX, cuya
imaginacién visual del Inca provenia de una idealizacion del pasado, partiendo de un
limitado conjunto de referentes iconogréficos del periodo colonial y/o de las afioranzas o
fantasias colonialistas del extranjero. En esta mirada, los modernos regimenes de la
evidencia y el rigor historiografico son el principal filtro. Artistas indigenistas como José
Sabogal y Camilo Blas lo reflejan en las facciones claramente amerindias de sus incas,
mientras que dibujantes de National Geographic como H.M. Herget (en 1938) y
posteriormente Louis Glanzman (en 1975), plasman en sus incas el tope del conocimiento
historiografico occidental sobre el pasado incaico en los afios 30 y 70, visible en la

representacion de trajes, adornos y demas caracteristicas. El analisis pre iconografico de

133 Dado gue la arqueologia nacié en el Perl por el impulso de especialistas extranjeros, fue comudn entre
finales del siglo XIX e inicios del XX observar un entusiasmo foraneo por la arqueologia andina. Esto llevo por
ejemplo en 1911 a que Hiram Bingham diera con el paradero de la ciudadela de Macchu Picchu, trabajando
en conjunto con la universidad de Yale para llevar a cabo su expedicion. Este clima favorable a la arqueologia
incidi6 en la cultura visual, llevando a que artistas norteamericanos y europeos planteen nuevas
rePresentaciones visuales del pasado andino conforme se iban develando los hallazgos arqueologicos.

137 Seguin Gabriel Ramon, la relacién entre el indigenismo como corriente artistica y la arqueologia fue la base
sobre la cual se renovd el universo visual sobre el pasado prehispanico a inicios del siglo XX. Los
descubrimientos de la arqueologia fueron alimentando el arte indigenista, a la vez que impulsaban un mayor
interés publico por la historia del Antiguo Per.
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estas y otras representaciones del Inca historiografico permite identificar los siguientes

motivos artisticos:

Cuadro 3.6. Anélisis pre iconografico del «Inca historiografico».

Aspecto fisico
Facciones
wirw (i i
imagen 177 imagen 225
1-Facciones amerindias (61 imagenes) 2-Facciones indeterminadas (6 imégene_s}
Cabello Poalers = o
Py imagen 188
Imagen 162 imagen 165 5-cabello semi largo (19
3-Cabello corto (26 imagenes) 4-Cabello largo (22 imagenes) imagenes)
Contextura ’ l ‘
o
imagen 173
6-Esbeltez (73 imagenes)
Vestimenta
Prenda
base rong= :
imagen 164 imagen 175
imagen 151 = s 10-Tanica 11-Tanica
7-Tunica imagen 183 decorada hasta decorada
genérica ajustada imagen 188 9-Tunica decorada las rodillas (no hasta las
a cintura (2 8-Cota de placas ajustada a cintura uncu) (16 rodillas (uncu)
imagenes) (5 imagenes) (115 imagenes) ima (33 imagenes)
i AT Z 1524 N
: W ‘
1)
Prenda ‘
. < 8 |
secundaria i3t § Bssaass
et L
imagen 158 =
imagen 184 13-Manta con imagen 177 ~ ]
12-Coraza espafiola (1 disefios (5 14-Manta simple (34 imagen 243
imagen) imagenes) imagenes) 15-Chaleco (6 imagenes)
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Cuello
imagen 177 imagen 242
16-Collar de plumas (12 iméagenes) 17-Disco colgante (14 imagenes)
/ d
Brazos
imagen 185 imagen 187
18-Banda metalica en biceps (3 imagenes) 19-Brazalete (26 imagenes)
imagen 158 imagen 159 :
20-Banda metdlica en tobillo (1 21-Rodillera con rostro (5 imagen 233
. imagen) imagenes) 22-Flecos en rodillas (37 imagenes
piernas
imagen 177 imagen 336
23-Flecos en tobillos (29 imagenes) 24-Tobillera de tela (1 imagen)
) QU
. P K
s % E & \ % &
Pies imagen 151 - s s " imagen 217
25-Pies descalzos (6 imagen 175 27-Sandalias con rostro (6
imagenes) 26-Sandalias (46 imagenes) imagenes)
Adornos
* 2 b C
imagen 166 imagen 180 imagen 159 imagen 175
28-Protector coxal (1 29-imagen en pecho (2 30-Mascarén hombrera 31-Orejeras (51
imagen) imagenes) (6 imagenes) imagenes)
Tocado
Tocado
base
imagen 187 imagen 166
32-Vincha de metal con tela (3 imagen 166 34-Prenda cerrada de disefio
imagenes) 33-Gorro (chullo) (5 imagenes) figurativo (14 iméagenes)
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. imagen 183

35-Cuerda enrollada (21 imagenes)

imag?en 175

36-Casco con cresta (33 imagenes)

Adorno del
tocado
imagen 190 imagen 159 imagen 433
37-Borla frontal con decoracion 38-Mascarén en vincha (5 39-Orejeras colgantes (7
de plumas (21 imagenes) imagenes) imagenes)
Accesorios
o =
-
- st | g,.l
orm' ) )
imagen 416 imagen 448 imagen 19
imagen 333 41-Espada corta (1 42-Lanza genérica (3 43-Honda (4
40-Arco (1 imagen) imagen) imagenes) imagenes)
Armas
ofensivas
imagen 225 imagen 242 imagen 217 imagen l233
44-Hacha larga (5 45-Lanza con flecos 46-Hacha corta (9 47-Porra (17
imagenes) (5 imégenes) imagenes) imagenes)
Armas
defensivas
I
imagen 174
48-Escudo cuadrangular (30 imagenes)
\
Objeto 3
| [ £
ceremonial N~
N '
imagen 62 imagen 183 imagen 175 imagen 175
49-Palo filudo (1 50-Cetro genérico (2 51-hacha dorada (17 52-parasol (3
imagen) imagenes) imagenes) imagenes)
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Objetos

imagen 158

. dant imagen 181 imagen 159 56-Kero (3
circunaantes 53-Bandera de siete 54-Enano (2 55-Quitasol de plumas imagenes)
colores (1 imagen) imagenes) (3 imégenes)

imagen 411 imagen 237
57-Bolsa decorada (10 imagenes) 58-Litera (10 imagenes)

Una primera caracteristica del Inca historiografico es que, salvo algunas excepciones, se
trata de un Inca de estilo realista, tanto en sus proporciones anatémicas y fisonomia como
en el escenario en el que se sitla. Incluso aquellas representaciones de corte abstracto o
de estilo minimalista retratan con cuidado atributos visuales que tienen un correlato en
determinada fuente historiografica o arqueoldgica. Si imaginamos visualmente a este Inca
en base a los motivos recurrentes identificados en las imagenes, seria un personaje de
rasgos amerindios (1), cabello corto (3), contextura esbelta, una tunica decorada hasta las
rodillas (10 y 11), que por lo general es el uncu clasico (11), una manta o yacolla (14), un
collar de plumas (16), un disco colgante (17), brazaletes en los brazos (19), flecos en las
rodillas (22) y tobillos (23), ojotas (26) y orejeras clasicas (31). Su tocado vuelve a ser el
llauto (35), decorado con mascapaicha (37) o en su lugar puede llevar el casco con cresta
de plumas o flecos (36) que también aparecia en la iconografia colonial. El atuendo es
completado con una porra estrellada o waman champi (47), un escudo cuadrangular (48)
y el hacha cetro o topayauri (51). Es comdn también que el Inca aparezca sentado en su
litera (58).

Las primeras representaciones del Inca historiografico se remontan al arte indigenista y a
la pintura academicista heredera del siglo XIX, aflorando en los trabajos de dos

exponentes centrales de ambas corrientes: José Sabogal'®*® y Francisco Gonzales

135 Sabogal no solo se inspir6 en el arte popular de su tiempo, sino también en el arte del Antiguo Perd,

crecientemente develado por la arqueologia durante esos afios (Torres 2008: 21). Por ello, es posible decir
gue tuvo una mirada etnoldgica pero a la vez historiogréfica, fundiendo ambos criterios en su obra. Cabe
recordar asimismo que el pintor lleg6 a ser director del Instituto de Arte Peruano, cuyos objetivos incluian el
estudio del arte del Per Antiguo junto con el estudio del arte popular.
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Gamarra. La obra de Gonzales Gamarra puede considerarse como una bisagra entre la
mirada idealizada decimonodnica que sostenia al Inca roméantico y la mirada basada en
datos historiograficos y etnolégicos, como lo refleja su retrato del Inca fechado
aproximadamente en 1930 (imagen 159 del corpus), de marcada fisonomia amerindia
pero cuya vestimenta deriva en parte de la iconografia colonial. De otro lado, en Sabogal
hay posiblemente algun acercamiento a los dibujos de Guaman Poma, como se aprecia
en el boceto de un Inca —supuestamente Atahualpa— fechado en 1933 (imagen 162 del
corpus) que tiene cabello corto, llauto y mascapaicha, ademas de los rasgos amerindios

del personaje (ver figura 3.9.).

Figura 3.9. El Inca historiogréfico en trabajos de José Sabogal y Francisco Gonzales

Gamarra.

El otro conjunto de representaciones visuales del Inca historiografico provienen de la
renovada mirada de especialistas extranjeros en torno al pasado incaico. EI mas

temprano ejemplo y tal vez el hito fundante de esta mirada en el extranjero, yace en la
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edicién de febrero de 1938 de la revista National Geographic, que incluye una serie de
ilustraciones del artista norteamericano H.M. Herget, titulada: «in the Realm of the Sons of
the Sun». La serie consiste de 10 ilustraciones que acompafnan al articulo «the Incas
empire builders of the andes», y representa diversas escenas de la vida cotidiana en la
sociedad incaica. El Inca de Herget es un personaje cuyo atuendo denota diversos
origenes culturales prehispanicos, andinos e incluso mesoamericanos; derivados del
registro arqueoldgico e historiogréafico de la época, que muy probablemente —a decir de

algunos motivos— incluyo a Guaman Poma (ver imagenes 163-166 del corpus).

Por ejemplo, la representacion de un ritual inca en Pachacamac (imagen 164 del corpus)
muestra a sacerdotes incaicos portando el casco con cresta de flecos dibujado por
Guaman Poma (36), orejeras (31), flecos en rodillas (22) y tobillos (23), entre otros
motivos. De otro lado, sus trajes se acercan al disefio del uncu clasico pero no llegan a
serlo propiamente por las mangas y los flecos en la base (10); y las capas decoradas con
discos dorados (13) recuerdan a los de otras culturas de la costa peruana prehispanica.
De hecho, hay fuertes reminiscencias de sociedades pre incas en la ilustracion que
aparecen como «incas», por ejemplo los soldados detras de los sacerdotes cuyo casco y

el disefio ovalado de sus porras recuerdan a la cultura moche®®.

Incluso el propio
escenario podria llevar a confusién: una especie de plataforma o pirdmide trunca
decorada con motivos costefios o wari del dios de los baculos y en cuya cima estd nada
menos que la estela de Raimondi; una mescolanza cultural que solo es explicada en parte
por la resefia que acompafa la ilustracion, la cual indica que se trata de un ritual incaico

tras la conquista de Pachacamac (aunque la estela nada tiene que ver con Pachacamac).

Aun con tales inconsistencias historiograficas, la imagen y las demas que componen la
serie de Herget reflejarian el cenit del conocimiento cientifico norteamericano —y yo diria
de la academia del primer mundo— en torno a la civilizacion incaica a finales de los afios
30, sostenido en la autoridad de las fuentes disponibles y en el prestigio cientifico de la
revista National Geographic. Sin embargo, es interesante notar que las ilustraciones de
Herget no se estancaron en un circulo académico/ de elite —el publico objetivo de la
revista—, sino que se trasladaron a otros publicos que también pudieron tomarlas como
referencia para imaginar el pasado incaico. Prueba de ello es que el autor belga Hergé se

bas6 fuertemente en este conjunto de ilustraciones para representar a la sociedad inca en

1% Cabe anotar que en estos afios el mundo moche era conocido principalmente por la iconografia de su

ceramica, todavia no se habian encontrado vestigios materiales de la vestimenta y adornos que recién se
descubririan con el Sefior de Sipan.
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su cuarta historia de Las aventuras de Tintin, «el templo del sol» de 1946; del cual se hizo
una pelicula animada en 1969. Incluso hoy en dia la imagen continGa circulando en
diferentes medios™’, como por ejemplo en la etiqueta de la marca de pan serrano
«Desayuno Inca» que todavia podia encontrarse en algunas bodegas en el momento en

que esto se escribe (ver figura 3.10).
Figura 3.10. El Inca historiografico de H.M. Herget, original y en paquete de

«desayuno inca»

Fabricado por: Isabel Benites de Diaz  RUC: 10092714191 PEDIDOS: 986 631 703
Direccién: Calle Monte Alamo Mz. *G’ Lote 9 - Surco Registro Sanitario N°: H0002515N NABNGR

En el Perd, un punto de inflexion en la representacion visual del pasado incaico fue la

puesta en marcha de las escenificaciones del Inti Raymi a partir de 1944, que sintetiza la
caracteristica esencial del temprano Inca historiografico «indigenista»: una representacion

Otro ejemplo es la ilustracion «la danza del Amaru», que aparece en la portada de la tercera edicién del
libro «los incas» de Waldemar Espinoza (1997). Probablemente la imagen también aparecia en la primera

137

edicion del texto (1987).
%5
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basada en evidencias historiograficas de relativa rigurosidad, pero a la vez en elementos
etnologicos —especificamente la cultura material del mundo campesino de ese
entonces— insertados en la escenificacion.’® A partir de entonces, el Inca del
indigenismo sellaria su transformacion en un Inca popular de cabellos largos; mientras
que el Inca historiografico de cabello corto y derivado de la mirada estrictamente
académica, se guareceria en algunos textos escolares y en los libros o revistas

especializadas.

En tales espacios, es la mirada netamente académica la que parece controlar la
representacion visual de los incas antes que la mirada del artista. Puede apreciarse esto
en una serie de cinco ilustraciones realizadas en 1953 por un ilustrador que firma como
«E. Araujo», incluidas en el primer volumen de la Historia General de los Peruanos del
arquedlogo Federico Kauffmann Doig en 1969 y que constituyen las primeras imagenes
de mi corpus directamente destinadas a fines pedagdgicos. Las ilustraciones de Araujo
(ver imagenes 173-177 del corpus) derivan indudablemente de Guaman Poma,
destacando especialmente una donde se explica mediante leyendas cada uno de los
articulos de la vestimenta del Inca y de la Coya (ver imagen 177 del corpus). Se trata de
una imagen devenida en clasica®® y con varias adaptaciones contemporaneas
principalmente en materiales escolares (ver imagenes 285, 292, 433, 476 del corpus). En
esta imagen, el Inca tiene facciones amerindias (1), cabello corto (3), uncu (11), yacolla
(14), sipi (16) —aunque aparece aparte—, flecos en rodillas (22) y tobillos (23), ojotas
(26), orejeras (31) y aparece con los dos principales tipos de tocado: el llauto (35) con
mascapaicha (37) y el casco con cresta de plumas (36). Su accesorios son el «hacha
dorada» (51) que llamamos aqui topayauri, el escudo (48) y la porra estrellada (47) (ver
figura 3.11).

138 Al respeto, Carolyn Dean sefiala que las primeras escenificaciones del Inti Raymi incorporaban a

campesinos cusquefios vestidos con sus atuendos tradicionales. Es decir, no usaban disfraz de incas —o de
«incas del pueblo»— sino que actuaban empleando sus propias prendas cotidianas o festivas. Parece que
ante los ojos de quienes impulsaron la escenificacion esto no constituia un error histérico o una falta de
autenticidad, sino todo lo contrario: la participacion del «indio contemporaneo» era alentada como expresion
de la originalidad de lo recreado y la conexién entre el cusco del pasado y del presente. Con el correr de los
afios los atuendos campesinos contemporaneos fueron desapareciendo del Inti Raymi y en las recreaciones
actuales los participantes usan solamente disfraces.

139 Dos de los ilustradores con los que conversé —José Antonio Avalos y Johnny Rojas—destacaron la
importancia de esta imagen como fuente de referencia sobre cémo eran los incas. En el caso de Avalos,
menciond haberla visto en su infancia en un libro «grueso y de tapa dura» que calza con las caracteristicas
del texto de Kauffmann de 1969; redescubriéndola posteriormente gracias al internet. En efecto, la imagen se
puede encontrar hoy en dia en algunos espacios virtuales, aunque sin referencias a su origen y desprovista de
la leyenda que si aparece en el texto original.
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Figura 3.11. El Inca historiogréafico de E. Araujo y sus influencias

Algo destacable es que la informacion de las leyendas refleja otra vez el problema
discutido en el acapite 1.2. del capitulo 1 y ejemplificado en la pagina 82 respecto del Inca
aristocrético: el etiquetaje de un objeto con un nombre distinto del que recibe en otros
conjuntos de imagenes. Asi, en la ilustraciéon de Araujo, el «hacha dorada» es llamada
Suntur Paucar, mientras que el Topayauri es un prendedor que sostiene el tocado o
fafaca de la Coya, es decir, un objeto asociado a la femineidad. La confusién causa
mayor extrafieza si se observa el parecido entre ambos objetos en la propia imagen. Cabe
sefialar que en las adaptaciones posteriores de la ilustracion se repite exactamente la
misma leyenda, continudndose la designacion del hacha cetro como Suntur Paucar. Son
detalles aparentemente menores pero relevantes si se considera que la identificacion de
cada articulo sirve para que el alumno se informe sobre los significados culturales y

simbodlicos de la vestimenta del Inca.

No obstante, fuera de que algunos objetos sean correcta o incorrectamente nombrados de
acuerdo a determinada lectura de las fuentes, es evidente el esfuerzo de transmitir una
representacion histéricamente rigurosa a través de estas ilustraciones. Las imagenes de
incas en otros textos escolares de mediados del siglo siguen el mismo patrén, por
ejemplo, las que se incluyen en el texto escolar de Gustavo Pons Muzzo, de 1961 (ver
imagenes 201-214 del corpus). Ese mismo afio, se publica también otro texto escolar de
Telmo Salinas con dibujos del ilustrador Ricardo Fujita, en donde se evidencia una
transicion entre el estilo realista del Inca historiogréafico y el estilo del Inca popular, de
trazo cercano a la historieta que ya para esos afios comienza a llegar al pais (ver

imagenes 192-200 del corpus). No obstante, parece que el Inca historiografico todavia era
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la tradicion iconogréfica prevaleciente en los materiales de ensefianza peruanos hasta por

lo menos los primeros afos de la década de 1960.

De otro lado, durante la segunda mitad del siglo XX las publicaciones especializadas del
extranjero continuarian refinando su representacion de los incas en base a las nuevas
fuentes histéricas. El afio 1975, la National Geographic Society lanza una publicacion
especial dedicada a la civilizacion incaica, titulada «The Incredible Incas and Their
Timeless Land», escrita por Loren Mcintyre con ilustraciones del artista Louis. S.
Glanzman. En las ilustraciones de Glanzman los incas aparecen depurados de varios
elementos fantasiosos o culturalmente incorrectos que se observaban treinta y siete afios
antes en las ilustraciones de Herget, notdndose una mayor correspondencia con la
iconografia de Guaman Poma (ver Imagenes 233-238 del corpus). La representacion del
Inca —que aparece en la portada de la publicacion— es el mejor ejemplo de tal
correspondencia: con cabello corto, orejeras doradas embutidas en los I6bulos y el llauto
con mascapaicha y dos plumas, ademas de sus rasgos andinos, es consistente con las
principales descripciones de las fuentes histéricas; reflejando que hubo un fuerte trabajo
de coordinaciéon entre historiador e ilustrador.**® En una linea similar, la editorial britanica
Osprey, conocida por publicar textos de historia militar con ilustraciones de alta calidad
profesional, public6 en 1980 un libro dedicado a los conquistadores espafioles en América
(Osprey 1980) donde se incluye representaciones de guerreros incas realizadas por el
ilustrador Angus Mcbride. El autor presenta a sus incas en un fondo blanco, con leyendas
precisas sobre la identidad de los personajes y basandose directamente en los dibujos de
Guaman Poma. Las ilustraciones de Mcbride se podrian considerar incluso como

adaptaciones modernas de los dibujos del cronista andino (ver figura 3.12).

190 De hecho, trabajos previos de Glanzman para National Geographic reflejan que se trata de un ilustrador

familiarizado con la representacion de temas histéricos. Su modalidad de trabajo probablemente es similar a la
gue Westin encuentra entre los artistas asociados a estudios de produccion de arte histérico. Es decir, se trata
de profesionales del dibujo acostumbrados a trabajar con historiadores y que probablemente han interiorizado
los criterios de estos ultimos, particularmente la subordinacién de la creatividad artistica a la evidencia
historica.
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Figura 3.12. El Inca historiogréafico de L. Glanzman y de Angus Mcbride

Al igual que los incas de Herget en 1938, pareciera que los incas de Glanzman, Mcbride y
otros creados para revistas especializadas estuvieron restringidos en principio a la mirada
de un publico muy reducido, particularmente en el Pert donde incluso hoy son pocos los
que consumen habitualmente la revista National Geographic. No obstante, tenemos
evidencias de que estos incas trascendieron los espacios donde aparecieron por primera
vez y han alcanzado hoy a un publico masivo, ya sea en su aspecto original o modificados
por la mirada y el pincel de otros ilustradores. Esto es particularmente cierto en el caso de
los incas de Macbride, que aparecen en al menos tres de las laminas escolares incluidas
en el Corpus de imagenes (imagenes 448, 455, 487 del corpus) y que José Antonio
Avalos sefiala como uno de sus referentes fundamentales sobre los que ha basado sus
dibujos de incas (también en laminas escolares).’*! El potencial que toda imagen tiene

para emanciparse de sus limitados soportes originales y trascender a un publico méas

11 Avalos sefiala que descubrié las ilustraciones de Mcbride en el internet. En efecto, hoy en dia no solo
puede encontrarse y descargarse la publicacion completa —«the conquistador—» en internet; sino que las
imagenes sueltas transitan en foros, paginas educativas y una variedad de espacios virtuales.
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amplio queda evidenciado con estos ejemplos, reflejando que si bien el Inca
historiografico proviene de una mirada rigurosa y especializada, esto no quita que se haya
trasladado a otros espacios y miradas donde el control sobre la rigurosidad histérica es

mas laxo o menos central.

En efecto, si bien durante la segunda mitad del siglo XX el Inca popular habria desplazado
al Inca historiografico de los materiales educativos peruanos —de lo cual mostraré
indicios en el siguiente acapite—, hay una clara correspondencia entre ambos donde el
primero ha sido nutrido por el segundo. Otra vez, las laminas escolares son un buen
reflejo de los cambios, como puede observarse en la lamina escolar N° 695 de Huascaran
(ver imagen 459 del corpus). Aqui, una de las ilustraciones es una adaptacion de la obra
«la fundacién del Cusco» de Francisco Gonzales Gamarra, que como ya dijimos es uno
de los primeros artistas en dibujar incas historiograficos. Otra de las ilustraciones (la
tltima que compone la lamina) es una adaptaciéon moderna de la ejecucion de Tupac
Amaru dibujada por Guaman Poma, donde el Inca ya no aparece con su atuendo historico
sino con vestimenta propia del Inca popular. En suma, las representaciones del Inca
historiografico siguen apareciendo en imagenes populares, aunque adaptadas o
traducidas visualmente para la mirada de un publico masivo no especializado y

acostumbrado a ver de otra forma a los incas.

Sin embargo, el Inca historiografico estd lejos de haber desaparecido o haberse
confundido por completo con el Inca popular, ya que todavia existen los dos soportes
necesarios para la reproduccion de esta tradicion iconografica: la mirada de los
especialistas (historiadores, arquedlogos y de disciplinas afines) y espacios de poder
(museos, centros e institutos culturales, etc.) desde los cuales tales actores pueden
producir y reproducir visualidad. Por ello, todavia hoy continlan produciéndose y
reinventandose representaciones del Inca historiografico. La revista National Geographic
sigue siendo un caso emblematico de produccion de ilustraciones innovadoras con
fundamento histérico (ver imagen 402 del corpus), pero incluso en la virtualidad se
pueden encontrar determinados espacios donde la autoridad académica y el conocimiento
especializado se pone como fundamento de las representaciones de incas. Es el caso del
artista e historiador norteamericano George Stuart, quien tiene una pagina web donde
presenta las esculturas histéricas que realiza, entre las cuales hay una de Atahualpa (ver
imagen 334 del corpus). Si bien se pueden hacer objeciones a esta representacion de

Atahualpa, lo importante a destacar es que proviene de la mirada de un autor cuyo arte
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estd subordinado a un pretendido rigor histérico. Un autor que ademas ha acumulado
determinado capital cultural y autoridad, ya que sus figuras son incluso requeridas por
museos en Estados Unidos.

En el Pert un caso destacable es la visualidad producida en la campafa «Peru imperio de
tesoros escondidos» de PROMPERU, que incorpor6 el trabajo del arquedlogo Bruno Alva
Meneses y de los musedgrafos Edilberto, Miguel Angel y William Mérida. La informacion
presentada en la pagina de lanzamiento de la campana refleja que los gestores del spot
—el equipo de PROMPERU— buscaron asegurar una representacion historicamente
correcta del pasado prehispanico'®?, por lo cual recurrieron a los mencionados
especialistas quienes proveen la autoridad cientifica de la propuesta visual. Este mandato
de rigurosidad histérica se refleja en el arte conceptual creado por Alva, donde aparecen
los diversos personajes prehispanicos que luego salen en el spot, desde el escultor
chavin, pasando por los sacerdotes moche y chimuls, hasta los personajes de la
civilizacion inca; todos con leyendas que explican cada pieza de su atuendo. Tomando
como ejemplo dos ilustraciones, la de “Manco Capac Inca” y la de un «General inca»
(imagenes 410 y 411 del corpus), se puede observar una correspondencia clara con los
dibujos de Guaman Poma. Asimismo, las leyendas bajo la imagen explican que incluso
las piezas “imaginarias” del atuendo tienen algun sustento en evidencias arqueoldgicas.
Los principales motivos del Inca historiografico estdn presentes en ambas ilustraciones:
las facciones amerindias (1), el cabello corto (3), el uncu (11), la yacolla (13) entre otros.
El tocado del Inca es un llauto (35) con mascapaicha y suntur paucar (37), mientras que el
general lleva el casco con flecos —Alva sefiala en el texto que se trata de plumas— (36)

también presente en la iconografia de Guaman Poma (ver figura 3.13).

42 La pagina puede consultarse en la siguiente direccion:  <http://www.mediacontacts-
app.com/promperu/webperu/detras-de-camaras-expertos.html#.VsnNEPnhC70> (fecha de consulta: julio del
2015)
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Figura 3.13. “Manco Capac Inca” y “General inca” — Bruno Alva Meneses, 2012
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Sin embargo, algo paraddjico ocurri6 con los incas de «Per( imperio de tesoros
escondidos»: en el spot audiovisual aparecieron con cabello largo, a diferencia del arte
conceptual de Alva donde aparecen con cabello corto. Como se ver4 en el siguiente
acapite, el cabello largo es uno de los motivos centrales del Inca popular y esto podria
explicar por qué durante los grupos focales, cuando se les pregunt6 a los jévenes sobre
su impresién respecto de los incas del spot —el cual se proyecté al final de los grupos
focales—, la respuesta dominante fue que «eran tal cual» los recordaban haber visto en el
colegio. No es posible saber si los productores del spot consideraron estas convenciones
al momento de cambiar la representaciéon de los incas, o si se tratd6 de un cambio
propuesto por los propios especialistas, pero cualquiera haya sido la razén se refleja otra
vez la conexion entre el Inca popular y el Inca historiografico, donde el primero ha

provenido por lo general de una modificacion del segundo.

Un ejemplo de menor visibilidad publica aunque igual de interesante, es el del espacio

web «forosperu», donde descubri el trabajo de un artista que firma como «Botonn» y cuyo
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nombre de usuario era «Deberet». Deberet habia construido una reputacién en el foro
como especialista en historia, particularmente historia incaica, convirtiendo sus «posts» en
islotes académicos dentro del enorme mar de «forosperu», donde se valoraba por
sobretodo el manejo de fuentes y datos histéricos por parte de los participantes. En uno
de estos posts, abierto por Deberet el 10 de julio del 2013 para tratar el tema del ejército
inca’®, el usuario incluy6é una serie de dibujos de su autoria —firma como «Botton»—
donde se representaba a soldados incas (ver imagenes 415 y 416). Los dibujos de
Deberet o «Botton» siguen el mismo patrén de otras representaciones del Inca
historiografico: parten de una mirada que enfatiza el rigor histérico, cuentan por lo general
con leyendas o etiquetas explicativas y son de un estilo realista. Lo destacable de
Deberet/Botton es que en sus posts se refleja un discurso academicista combinado con
un interés reivindicativo del pasado incaico que podriamos calificar como «nacionalista»;

siendo esta combinacién el fundamento de sus dibujos.**

Como sefalé previamente, incorporé uno de los dibujos de Deberet/Botton en el
desarrollo de los grupos focales realizados con jovenes. El dibujo representa a un
«soldado de elite inca», en cuya vestimenta se reflejan varios motivos del Inca
historiografico, como las facciones amerindias, el uncu, la yacolla —aunque amarrada en
un estilo que recuerda al de la vestimenta grecorromana—, el casco con flecos, el escudo

y un hacha de guerra (ver figura 3.14.).

143 E post puede encontrarse en la siguiente direccion: <http://www.forosperu.net/temas/ejercito-inca-

soldados-armas-organizacion-tacticas.487308/> (fecha de consulta: diciembre del 2014).

1% o sefialado se puede apreciar en una controversia suscitada en el foro con respecto a la finalidad o el
objetivo del tema. Para un usuario llamado Marco_ita63 —quien segln sefiala en sus respuestas, no seria
peruano—, lo concreto es que unos pocos espafioles doblegaron a un gran imperio por lo que el tema del
«ejército inca» rebuscaba innecesariamente el pasado, sugiriendo una posible postura chauvinista por parte
de Deberet. En uno de sus posts menciona: «Esta bien ser patriotas y orgullosos de sus origenes, pero de
aqui a tenerse que contar historietas para justificarlo... Mira que en mi pais también hemos tenido la
dominacion espafiola, pero no nos contamos historietas para encontrar nuestro orgullo nacional.» (post N°
109, Marco_ita63). Deberet contestd sefialando que el tema era de interés académico y también «patriotico».
Una de sus respuestas refleja su postura nacionalista: “hablamos de cosas que todos los peruanos tenemos
que saber y si en algo tiene que ver el ejercicio [ejército] del incanato como sociedad en aquel momento
terrible en que se juntaron la peste, la guerra civil y una invasion barbara pues estoy dispuesto.» (post N° 133,
Deberet).
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Figura 3.14. “soldado de elite inca” — Botton, 2013

Curiosamente, en todos los grupos focales —salvo el “NSE E” donde por un inconveniente

con la computadora no se llegé a proyectar la imagen— los participantes tuvieron

problemas para reconocer al personaje de Deberet/Botton como «inca»; y varios

simplemente no lo reconocian como culturalmente inca. En el siguiente cuadro se

presentan las principales respuestas que suscit6 la imagen:

Cuadro 3.7. Percepcion de los jovenes en los grupos focales respecto del “soldado

de elite inca”.

NSE A NSE B NSE C NSE D NSE E
BA23: ah, ese estd | JA20: parece [inca] | GP20: parece... un | AR18: estararo... No se lleg6 a
cruzado con un | por sus rasgos fisicos, | espartano (risas) [...] proyectar la imagen.
griego... por su cara, sus |es que el espartano | gy17: g parece inca
rasgos fisicos, sus | lleva su sombrero...

AV24: Con un romano

BA23: Con un
romano, un griego...

LE22: ese si lo veo...
medio asi como que
mezclado con gente
de la sierra... porque
es chiquito...

BA23: al contrario, yo
lo veo como que
tirando a lo europeo, a
lo romano asi...

aretes, pero el dibujo
que tiene en su
escudo, en tdnica, eso
raro, como que
griego... es como que
se sale. [...] esa
tinica que siempre la
usan los griegos, esa
estructura antigua, no
se parece a los incas

KA20: a mi, me
parece extrafla esa
arma [...] no la he
visto

EM22: lleva su
sombrero, y su
escudo y su esto...

JA19: pero el
espartano no lleva
polo

GP20: no, ya su capa
nomas.

M:  bien,
muchachos?

¢ustedes

AR18: parece...
parece como de otra
cultura. No se...

MJ19: parece como
espartano algo asi.
(Todos asienten,
risas)

M: a ver
éespartano?
asi?

Miguel,
¢ Cémo
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SV20:
contexto

fuera de

KA20: me parece que
estd mezclado, como
un personaje
mezclado, porque los
incas tenian como... o
sea mas metal, para
las guerras por eso es
un guerrero de hecho
pero en cambio por
ejemplo los moches o
otros, usaban otro tipo
de cosas, otro tipo de
vestimentos... me
parecen que estaban
mezclados. O sea no
estd identificado bien
qué cultura es... y el

EM22: en su gorro.
Los incas no llevan
gorro. Vincha

M: ¢no llevan gorro
dices tu?

EM22: no, vincha.

M: ese gorro te parece
que no es real...

EM22: no va. (Todos
asienten)

MJ19: esa tela que le
cruza, parece como
de espartano, romano,
no sé.

AR18: también creo
que su casco.. Eso en
la cabeza...

EY17: claro yo no
sabia que los incas
tenian casco. Eso no
me convence. Parece

el caso del
espartano...

M: ¢Mayumi?,
¢ Briseth?

arma no tiene nada

que ver para mi... ME17: no me parece

inca. [...] por lo que
han dicho, su casco,
su tela, ese escudo
tampoco.

SV20: a mi no me
parece incaico

Siendo ésta la uUnica imagen de un Inca historiografico presentada en los grupos
focales'*®, es interesante notar que algunos de sus componentes —el casco, la yacolla—
fueron asociados por los participantes con Esparta, la antigua Grecia, Roma y en general
un origen fordneo o culturalmente hibrido del personaje. Por tan solo uno o dos motivos la
imagen adquiria a ojos de los participantes un significado distinto al pretendido por el
autor, es decir, no les parecia un inca. Este indicio refleja lo relativamente distanciado que
se encontraria el Inca historiografico —o bien algunos de los motivos que lo componen—
de los imaginarios populares; a pesar de ser el Inca pretendidamente mas genuino y

cercano a la verdad historica.

3.5.  EllInca popular (segunda mitad del S.XX).

A mediados del siglo XX, los productos visuales que albergaban imagenes de incas se
diversifican en la forma de libros, revistas, periddicos, laminas y otros materiales

impresos. La aparicion de las grandes empresas editoriales y graficas orientadas al

146

campo pedagogico es fundamental en ésta diversificacion™, ya que junto a los textos

145 También se presentaron el spot «Momentos de Oro» de Aje; y el spot «Perl: imperio de tesoros

escondidos» de PromPer(, ambos enmarcados en la linea del Inca popular y cuyos incas fueron
inmediatamente reconocidos como tales.

145 | as mas conocidas empresas y corporaciones editoriales del pais vinculadas al &mbito educativo surgen
en este periodo. La Asociacion Editorial Brufio se crea el afio 1928, pero su primera serie de libros escolares
aparece recién el afio 1957. La colombiana editorial Norma es fundada el afio 1960, al igual que la espafiola
Santillana, las cuales rapidamente ingresan al mercado peruano. Editorial Navarrete también surge en la
década de 1960, iniciandose con la produccion de cromos y albumes, a lo que seguirian las laminas
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escolares, producen también las entonces novedosas laminas escolares y los albumes de
cromos; todos los cuales se caracterizan por su masificacion y accesibilidad. A esto se
suman los suplementos escolares, de finalidad pedagogica aunque producidos por los
periédicos, asi como las crecientemente populares revistas de historietas'*’. Asimismo, se
debe considerar la expansion de la publicidad ilustrada en revistas, paneles y otros
medios visuales, que transmite una visualidad propia del entonces novedoso estilo «pop
art», como la television, que en el transcurso de las siguientes décadas va incrementando
su alcance masivo. Los incas comienzan a proyectarse crecientemente en estos medios
«populares», acercandose a una poblacién que a raiz de las migraciones del campo a la
ciudad era crecientemente mas urbana, mas alfabetizada y con mayores demandas

educativas.

De esta forma, las imagenes de los incas se masifican plenamente en el transcurso de la
segunda mitad del siglo XX, culminando la tendencia a la democratizacién de las mismas,
iniciada durante el siglo XIX. En ese proceso el Inca se va transformando, alejandose de
las convenciones del Inca historiografico sostenidas sobre la rigida mirada del historiador
especializado, para dar paso a otras miradas, particularmente la de los propios

ilustradores y la del empresario editorial (0 sus agentes)'.

Por ello, si bien los
ilustradores parecen librarse del rigido control del historiador, no adquieren plena libertad

ya que estan todavia sujetos a la mirada de la empresa y sus agentes, que a su vez

escolares. Por estos mismos afios aparece también el Grupo Huascaran, creador de las conocidas laminas
escolares del mismo nombre, las cuales se convierten en la principal competencia de las laminas Navarrete.
147 La historieta peruana tiene una larga y compleja historia. Se origina en el tardio siglo XIX, aunque las
primeras revistas de historietas surgen ni bien se inicia el siglo XX —Ila célebre “monos y monadas” aparece
en 1905— y van pasando de la satira politica al humor y a las historias de aventuras. Un hito importante en su
desarrollo es la aparicion de la revista «Avanzada» en 1953, donde destaca el trabajo de Juan Osorio “Osito”
y Hernan Bartra “Monky” creadores de personajes clasicos del comic peruano como “Coco Vicufiin y
Tacachito”. Era tal la trascendencia de la revista durante las décadas de 1950 y 1960 que incluso fue
empleada obligatoriamente como material educativo en colegios publicos (ver:
<http://www.kingdomcomics.org/historieta_peruana.html>), reflejando que ya desde estos afios el material
educativo oficial podia originarse en la ilustracion grafica popular. Posteriormente, Osorio y Bartra crearian el
influyente estudio Osito-Monky donde se formaron varios ilustradores, algunos de los cuales destacan luego
or sus ilustraciones de incas.

8 Si bien las empresas editoriales ya existian desde el siglo XIX y la tradicion iconografica del Inca
historiografico obedece a las lineas editoriales de revistas como National Geographic o las publicaciones de
Osprey —donde primaba el rigor histérico-académico—; en las nuevas y expansivas editoriales surgidas a
mediados del siglo XX, vinculadas al ambito educativo, el objetivo principal era satisfacer las demandas del
sector mediante una diversidad de productos rapidamente accesibles. El empresario editorial de la educacién
buscaba y busca fundamentalmente maximizar sus ventas y abaratar sus costos, sin preocuparse
necesariamente por el nivel de academicismo de sus productos siempre que estos cumplan ciertos
estandares de calidad y obedezcan a los lineamientos del Ministerio de Educacion. Como bien sefialan los
entrevistados, esto explica por qué en un material educativo de historia —por ejemplo, laminas escolares que
traten de los incas— resulta mas facil, veloz y barato para la editorial incorporar imagenes de fuentes
secundarias o encargar dibujos que recurran a convenciones visuales “populares” sobre un tema; antes que
contratar a académicos o artistas especializados que construyan representaciones histéricamente mas
rigurosas, lo cual demoraria y encareceria la elaboracion de las imagenes y el producto final.
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quieren ver a los incas de acuerdo a como asumen que el publico masivo se ha
acostumbrado a verlos, con el fin de reducir la incertidumbre y asegurar la circulacion de
sus productos visuales. Las nuevas imagenes populares del Inca surgidas a mediados
del siglo XX nacen por tanto de este complejo cruce de miradas e intereses, donde por un
lado se encuentra la mirada de las empresas editoriales (principalmente del ambito
pedagdgico) y por otro, la del «pueblo» o «la masa», que en conjunto parecen dirigir el
trabajo de los artistas, quienes a su vez provienen del pueblo y participan de una misma y
convencional memoria visual sobre el pasado incaico. Se configura asi una nueva
tradicion iconogréfica en la representacion visual de los incas, a la cual he denominado

«el Inca popular».

El Inca popular es el Inca consumido y a la vez imaginado por la cultura de masas en la
moderna sociedad peruana. Puede parecer problematico emplear las categorias «pueblo»
y «masa» pero brindan una idea de amplitud y a la vez estandarizaciéon; de una totalidad
social que en su diversidad, comparte una serie de sentidos comunes y visualidades
comunes. La estandarizacion del recuerdo de los incas bajo las convenciones visuales del
Inca popular provendria en gran parte de la visualidad dirigida al pablico masivo desde la
escuela. En efecto, el Inca popular difundido desde el sistema educativo es
probablemente el primer y el Ultimo Inca que se quedara grabado en la mente de una
mayoria de peruanos, quienes construiran su memoria visual sobre el pasado incaico en
base a las imagenes escolares y dificilmente la actualizan después. Lo encontrado en los
grupos focales, donde la mayoria de los participantes remontaba su recuerdo de los incas
a tales imagenes, asi lo evidencia. También lo evidencia las biografias y discursos de los
ilustradores de incas con los que conversé, quienes si bien han accedido por su trabajo e
interés personal a otros referentes visuales, en su nifiez consumieron las imagenes de
incas de los libros y materiales escolares. Su forma de ver a los incas también surgié de
como los vieron y plasmaron los creadores de esas imagenes; que a su vez es la forma

en que el colectivo, la cultura de masas, se ha acostumbrado a verlos.

Se trata de una tradicion iconografica diversa y vigente hasta el dia de hoy. Sus raices se
encuentran en el indigenismo de los afios veinte pero sus primeras expresiones clasicas
surgen en los afios cincuenta, en materiales escolares. La etapa dorada del Inca popular
corresponderia a los afios 70 y 80, algo en lo que coinciden los cuatro ilustradores con los
gue conversé. Es el periodo de los llamados «maestros del oficio» tales como Dionisio

Torres, Constantino Paucar, Willi Zevallos, entre otros. De hecho, uno de los

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




entrevistados, Fernando Mamani, podria incluirse dentro de ésta generacién aunque sus
ilustraciones de incas mas difundidas corresponden al siglo XXI. Posteriormente vendria
la generacion de artistas de finales del siglo XX e inicios del XXI, donde podemos incluir a
Jhonny Rojas, José Antonio Avalos y Juan Carlos Silva entre muchos otros autores,
varios de los cuales ya dibujan a sus incas mediante técnicas modernas como la

ilustracién digital.

La mencién a los entrevistados es importante, ya que a diferencia de las anteriores
tradiciones iconograficas, en las que incorporo mis interpretaciones y las que otros
autores proponen respecto de la mirada de quienes creaban imagenes de incas; en este
caso cuento con un acercamiento etnografico al trabajo de ilustradores como Fernando,
Jhonny, Juan Carlos y José Antonio que han dibujado al Inca popular en diferentes
soportes. Cuento por ello con ideas de primera mano sobre sus respectivas miradas, las
cuales pueden servir también para comprender las miradas de los autores clasicos de los
afios 50 y de la década de 1970. En el capitulo 4 me explayaré sobre los trabajos de los
artistas entrevistados, pero aqui puedo resaltar una caracteristica central de su mirada: se
encuentra orientada a las convenciones del publico masivo, ya sea para repetirlas,
renovarlas o cuestionarlas; pudiendo también ser influenciada por el empleador de turno,
es decir, las empresas editoriales donde han laborado. Ambos elementos participarian en
sus ilustraciones y contribuirian con el proceso de estandarizacién de la memoria y el

imaginario visual popular en torno a los incas.

Pasando ahora al andlisis pre iconografico del «Inca popular» en mi corpus de imagenes,

es posible distinguir los siguientes motivos artisticos:

Cuadro 3.8. Andlisis pre iconografico del «Inca popular».

Aspecto fisico

Facciones

imagen 299

imagen 260 imagén 477
1-Facciones indeterminadas 2-Facciones mestizas (82 3-Facciones amerindias (120
(49 iméagenes) imagenes) imagenes)
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Cabello

P

imagen 210

imagen 20
5-cabello semi largo (47

AN

imagen 432

4-Cabello corto (23 imagenes) imagenes) 6-Cabello largo (187 imagenes)
g |
Contextura
[ [}
imagen 283 imagen 427
7-Esbeltez (216 imagenes) 8-Corpulencia (53 imagenes)
Vestimenta
ol
B 8 |
imagen 517 imagen 241
10-Camisa manga 1" C L 12-Tunica simple
9-Cota de placas (1 larga genérica (3 imagen 326 ajustada a cintura (6
Prenda imagen) imagenes) 11-poncho (3 imagenes) imagenes)
base ' 5’
3 s nr
‘ imagen 285 imagen 171 imagen 257
imagen 262 14-Tudnica decorada 15-Tanica decorada hasta 16-Tunica decorada
13-Faldellin genérico hasta las rodillas (uncu) las rodillas (no uncu) (29 ajustada a cintura
(8 imagenes) (4liméagenes) imagenes) 179 imagenes
)
Imagen 499 Imagen 204 imagen 315 Imagen 440
Prenda 17-Peto de oro (1 18-Peto de plata (1 19-Coraza espafiola (4 20-Chaleco (6
imagen) imagenes) imagenes
secundaria 4 &/
~ 7 ‘ 740 .
Imagen 308 Imagen 259 Imagen 292 Imagen 248
21-Manta con disefios 22-Capa con disefios 23-Manta simple (22 24-Capa simple (94
(17 imagenes) (21 imagenes) imagenes) imagenes)
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7AW
Cuello = '/ - a
Imagen 455 imagen 306 Imagen 414 imagen 388
25-Collarin bordado (4 | 26-Collar de plumas (6 27-Collar genérico (6 28-Disco colgante (8
imagenes) imagenes) imagenes) imagenes)
Brazos 5 @
Imag'en 209 ImaE;en 358
29-Banda metalica en biceps (2 iméagenes) 30-Brazalete (122 imagenes)
'
= <3 S ===, £
Imagen 373 Imagen 517 Imagen 245 Imagen 326
iernas 31-Tobillera de tela (1 32-Pantalén largo (1 33-Rodillera con rostro (2 34-Pantal6n corto (2
p imagen) imagen) imagenes) imagenes)
M Imagen 276
Imagen 249 Imagen 272 37-Flecos en rodillas (95
35-Banda metalica en tobillo (13) 36-Flecos en tobillos (41) imagenes)
| |
| ' i &
Pies - Imagen 244 Imagen 364
Imagen 321 39-Sandalias con rostro (6 40-Sandalias (134
38-Pies descalzos (6 imagenes) imagenes) imagenes
ores | [ | D |
Imagen 252 imagen 378 Imagen 267 Imagen 390
Imagen 171 42-Mascarén 43-imagen en 44-Disco en pecho 45-Orejeras
41-Aretes (8) hombrera (22) pecho (27) (63) (79)
Tocado
image 320 imagen 325 imagen 305 imagen 483
Tocado 46-Morrién espafiol | 47-Corona de plumas (1 48-Casco simple (24 49-Corona trapezoidal (44
(1 imagen) imagen) imagenes) imagenes)
base ;
imagen 463 imagen 267
50-Casco con cresta (50 51-Cuerda enrollada (56 imagen 464
imagenes) imagenes) 52-Vincha simple (79 imagenes)
Adorno -
del e
e imagen 310 9
tocado Imagen 268 54-Borla frontal con imagen 483 Imagen 350
53-Mascarén en vincha decoracion de plumas (58 55-Plumas sin borla (69 | 56-Orejeras colgantes
(35 imagenes) imagenes) imagenes) (102 iméagenes)
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Accesorios
Imagen 318 -
57-Lanza imagen 374 Imagen 315
espafiola (1 58-boleadoras (1 59-Arcabuz (2 Imagen 361
imagen) imagen) imagenes) 60-Hacha larga (3 imagenes)
A 4
Armas ! L")
ofensivas Be2 /
Imagen 315 3 4
61-Espada | Imagen 273 Honda
espafiola (3 imagen 295 63-Lanza con flecos imagen 279
imagenes) 62-Arco (5 imagenes) (7 imagenes) 64-Honda (7 imagenes)
\ ” ~”
4
: \
imagen 484 imagen 425 imagen 458 /
65-Hacha corta 66-Lanza genérica (18 67-Cachiporra (28 imagen 285
(10 imagenes) imagenes) imagenes) 68-Porra (45 imagenes)
"
[ -
Armas OJ "“
i
defensivas imagen 277 ) -
69-Escudo imagen 262 imagen 171 imagen 385
circular (1 70-Escudo heraldico (1 71-Escudo de tres 72-Escudo cuadrangular (74
imagen) imagen) lados (2 imagenes) imagenes)
Objeto
ceremonial
Imageﬁ 99
73-Cetro fantastico (55 imagenes) 74-hacha dorada (40 image
Imagen 249 \J i
75-Estandarte cuadrangular (1 imagen 299
Objetos imagen) 76-Kero (2 imagenes)
circundantes
imagen 446 =
78-Bandera de los siete colores (2 imagen 469 imagen 491
imagenes) 79-Pututo (3 imagenes) 80-Quipu (6 imagenes)
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|’
<P

B

sl

£

e
!
Imagen 360

‘ magen 270 iagen 211 83-Bolsa decorada (21
81-Litera (14 imagenes) 82-Chagquitaclla (15 imagenes) imagenes)

Si construimos una imagen mental del Inca popular a partir de sus motivos mas
recurrentes tenemos lo siguiente: un personaje de rasgos mestizos (2) o amerindios (3),
con cabello largo (6) y de contextura esbelta (7). Su vestimenta principal es una tanica
extendida hasta las rodillas y ajustada en la cintura por una faja de tela, con decoracion
variada (16), que incluye en varios casos un sol estampado o pegado a la altura del pecho
(44).** Sobre la tanica, lleva una capa amarrada al cuello o sostenida por una especie de
prendedor (24), mientras que en los brazos tiene brazaletes, flecos tanto en las rodillas
(37) como en los tobillos (36); y su calzado son sandalias u ojotas (40). Su tocado es en
extremo variable —puede llevar corona trapezoidal, casco con cresta, alguna forma del
llauto o la novedosa “vincha con mascarén” (53), inventada en ésta tradicion
iconografica—, pero de acuerdo al analisis pre iconografico predomina una vincha simple,
de un solo color o decorada con patrones geométricos; y adornada con una, dos o tres
plumas sostenidas en la parte frontal de la vincha ya sea por su cuenta o con algin
prendedor circular (del cual puede o no colgar una borla roja a manera de mascapaicha).
Esta vincha también cuenta en la mayoria de los casos con orejeras colgantes (56), salvo
cuando el Inca ya porta orejeras clasicas (45). Los accesorios que completan al Inca
popular son la porra estrellada o waman champi (68), el escudo cuadrangular (72) y
alguna forma de cetro inventado (73), decorado por lo general con un motivo solar

antropomorfo.

La descripciéon perfila a un Inca diferente del Inca historiografico principalmente por el
predominio de unos pocos motivos artisticos —algunos inexistentes en anteriores
tradiciones iconogréaficas— que le brindan una personalidad Unica. En efecto, si bien el
cabello largo y las orejeras colgantes son motivos que tienen precedentes iconograficos,
la ttnica ajustada a la cintura constituye un ropaje completamente nuevo. Esta tunica, por
su forma, disefio y decoracion, ya no es el uncu. Incluso si incorpora en algunos casos

figuras similares a los tocapus, estos se convierten aqui en la faja que sostiene la tdnica a

149 ge trata de una tanica distinta del uncu clasico, diferente tanto en forma como en su decoracién Si bien

puede incluir tocapus o decoracién parecida a los mismos, por lo general incluye motivos abstractos o lineas
simples de coloracion variada.
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la cintura. En la decoracion resalta también la imagen de un sol antropomorfo pegado o
incorporado a la tdnica a la altura del pecho, un motivo cuyo origen puede rastrearse al
antiguo disco dorado del Inca aristocratico y que aqui deviene en una imagen estampada
en la ropa, a la manera de los modernos polos. Algo similar ocurre con la yacolla, que en
el Inca popular se transforma en una capa parecida a la de los superhéroes de las

historietas.

Asimismo, el tocado predominante del Inca popular se reduce a una simple vincha con
plumas. No es su Unico tocado, ya que también aparecen otros tocados clasicos, como la
corona trapezoidal o el mismo llauto con mascapaicha, plumas y suntur paucar; pero
ninguno de estos tocados es tan generalizado como la combinacién simple entre vincha y
plumas. Asi, el analisis pre iconografico permite comprender por qué la mayoria de
participantes en los grupos focales asociaban visualmente las «vinchas con plumas» a los
incas: es el tocado que mas aparece en las abundantes representaciones visuales del
Inca popular. No ocurre lo mismo con la mascapaicha la cual aparece con menos
recurrencia o simplemente no destaca visualmente —incluso en varias imagenes el fleco
colgante es verde, blanco o de cualquier otro color distinto del rojo original—por lo cual es
comprensible que los participantes no la hayan mencionado o representado en sus

dibujos.

Sin embargo, asi como nunca hubo un solo inca historiografico, tampoco hay un solo Inca
popular. Lo descrito lineas atras es el tipo ideal y predominante, pero la variedad de Incas
populares de los que se puede dar cuenta es incluso mas vasta que las variedades
descritas para las anteriores tradiciones iconograficas. Contribuye a esta variedad el estilo
personal de los ilustradores y el marco temporal en el que se ha extendido el Inca popular,
que si bien es corto —desde mediados del siglo XX hasta la actualidad— abarca un
periodo donde surgen varias innovaciones estilisticas y técnicas en el arte plastico. Es
posible no obstante proponer cuatro momentos en el desarrollo visual del Inca popular,
que corresponden a cuatro generaciones de artistas e ilustradores: a) el indigenismo
(1920-1950), b) la generacion de los pioneros (1950-1970), c) los afios dorados (1970-

2000) y la generaciéon contemporanea (2000 en adelante).

El Inca popular tiene sus raices en el indigenismo de los afios 20, donde también se
originé el temprano Inca historiografico. Ambas tradiciones iconograficas comparten por

tanto un mismo origen, aunque las tempranas representaciones visuales del Inca popular
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carecian de los medios para su reproduccion masiva, los cuales recién surgen a
mediados de siglo. Por ello, si bien algunas convenciones visuales del Inca popular se
encuentran en estas tempranas representaciones, no es posible afirmar que tenian
entonces un caracter masivo o «popular». Es el caso de la primera representacion del
Inca popular en mi corpus de imagenes: la estatua de Manco Capac en el distrito de la
Victoria, creada por el escultor David Lozano el afio 1926. La escultura es una expresion
clasica del arte indigenista y en ella aparecen —tal vez por primera vez— varios de los
motivos artisticos que luego se convierten en convenciones fijas del Inca popular: la tanica
amarrada en la cintura distinta del uncu (9), la capa decorada (13) sujetada a la altura del
pecho por un disco dorado basado en el «sol de Echenique»™°, el cetro imaginario y la

vincha con plumas, con un fleco en la frente que seria la mascapaicha (ver figura 3. 15)

Figura 3.15. Monumento a Manco Cépac, 1926

Aparte de los visitantes que podian verlo en su emplazamiento fisico (primero en el cruce
entre las avenidas Grau y Abancay; y luego la plaza central del distrito de la Victoria), el
Inca plasmado en este monumento solo podia ser visto por un publico masivo a través de
fotografias incluidas en algun periédico o revista. No obstante, durante la primera mitad
del siglo XX el alcance de tales medios de reproduccién técnica de la imagen todavia era

limitado, por lo cual los motivos incluidos en ésta estatua no necesariamente eran

150 E| «sol de Echenique» o «placa de Echenique» es un disco dorado prehispanico, decorado con varios

motivos figurativos, entre antropomorfos y zoomorfos que en conjunto perfilan un rostro. Fue encontrado en el
siglo XIX y pas6 a manos del presidente José Rufino Echenique, de donde obtuvo el nombre. Hasta el dia de
hoy se debate su procedencia cultural, aunque parece haber consenso de que se trata de una pieza preinca
de procedencia cusquefia. Desde 1986 es el escudo oficial del Cusco.
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convenciones visuales dominantes en el imaginario popular. Por ello sostengo que es
recién con la aparicion de los nuevos medios visuales propiciados por las grandes
empresas editoriales y graficas, que los motivos del monumento a Manco Capac y otras
representaciones «proto populares» terminan adquiriendo un caracter popular. Asi, la
escultura de Lozano puede considerarse como una de las representaciones «bisagra»

entre el Inca historiografico del indigenismo y el Inca popular.

Otro ejemplo de visualidad «bisagra» entre el Inca historiografico y el Inca popular la
encontramos en la obra del dibujante y escultor indigenista punefio Luis Ccosi Salas. En
sus trabajos incluso es posible observar la transicibn entre ambas tradiciones
iconograficas, si se comparan sus dibujos de 1956 frente a los de 1966 (ver imagen 3.16).
Su representacién del Inca a mediados de siglo (1956) todavia es cercana a las
convenciones visuales del Inca historiografico, visible en el disefio del llauto, la
mascapaicha y el suntur paucar (similares a los dibujados por Guaman Poma), las
orejeras y el uncu con tocapus, aunque la yacolla ya tiene forma de una capa estampada
y se observa un disco dorado imaginario a la altura del pecho. No obstante, en su boceto
de «Huascar Inca» de 1966 tales motivos desaparecen y son reemplazados por otros que
se corresponden claramente con el Inca popular, caso de la tinica decorada sujetada a la
cintura, el sol antropomorfo, la yacolla amarrada como capa y un tocado imaginario que
parece ser una variante de la «vincha con mascaron», aunque incluye un fleco similar a la

mascapaicha.

Figura 3.16. los incas de Luis Ccosi Salas.

Tnen Huascar
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En la web donde se albergan éstas y otras ilustraciones de Ccosi**! no se sefiala donde
fueron proyectadas o si so6lo se quedaron en el portafolio del autor. De todas formas, las
imagenes sugieren que en un lapso de soélo diez afios, la forma en que Ccosi veia y
representaba a los incas fue cambiando, acercandose a las convenciones populares que
ya para esos afios se proyectaban en gran parte del material impreso donde aparecian

incas.

El periodo comprendido entre 1950 y 1970 corresponde al de los ilustradores pioneros del
Inca popular. Los mas tempranos ejemplos en mi corpus de imagenes corresponden al
trabajo del ilustrador nikkei Ricardo Fuijita, quien construyd su carrera como ilustrador en
el diario La Prensa. Es en este diario donde Fujita y el historiador Telmo Salinas publican
en los afos cincuenta una tira de historietas titulada «Historia Grafica del PerU», donde se
abordaban diversos momentos de la historia peruana, comenzando con el pasado incaico.
Posteriormente Telmo Salinas incorporaria estas mismas ilustraciones en su texto escolar
«Historia del Peru. Preincaica-incaica» de 1961 (Salinas 1961), donde participan también

los ilustradores Jorge Salazar y Grimaldo Romero.

Los incas de Fujita y otros dibujantes de la época son de un estilo propio del «comic»,
influenciado por las historietas de la época, particularmente las norteamericanas. Son
incas de contextura muscular bien definida (algunos corpulentos), con atuendos cefiidos a
la cintura y una variedad de tocados, desde la vincha con plumas hasta la corona
trapezoidal. Entre los tocados destaca la vincha con mascarén, un tocado inventado en
ésta tradicion iconogréafica, y que experimenta varias adaptaciones dependiendo del
artista. Por ejemplo, en las siguientes ilustraciones de incas incluidas en la «Historia del
Perli» de 1961 de Telmo Salinas, se observa algunas formas que adopta la vincha con
mascaron incluso en dos personajes —Atahualpa y Huascar— que la llevan dentro de una

misma ilustracion (figura 3.17.)

1 Fdgfdg http:/Avww.yinyangperu.com/peru_historia_cultura_luis_ccosi_dibujos_esculturas_1.html

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




Figura 3.17. El Inca popular de Ricardo Fujita, década de 1960.

Si bien en estos ejemplos las poses, acciones y equipamiento de los personajes
provienen principalmente de la imaginacion del autor, otras ilustraciones parecen basarse
0 ser adaptaciones de imagenes del Inca historiografico, aunque con un estilo propio del
Inca popular. Es el caso por ejemplo de una imagen esquematica del Inca (imagen 197
del corpus), donde se incluyen leyendas que explican cada parte de su atuendo y que
recuerda en cuanto a su composicion a las ilustraciones de E. Araujo (Imagen 177 del
corpus, ver p. 112.). Sin embargo, el Inca en mencién ya no tiene el cabello corto ni el
uncu clasico de la ilustracién de Araujo, sino el cabello semi largo y una tdnica en la cual
los tocapus se han convertido en una especie de cinturon o faja. Destaca ademas el
enorme sol antropomorfo en el pecho del Inca, otra convencién visual comun del Inca

popular.

Segun los entrevistados, en la década del 70 se inician los afios dorados de la ilustracion
popular de los incas. En paralelo a su aparicion en material pedagégico oficial, los
ilustradores comenzaron a incorporar o convertir a los incas en protagonistas de sus
historietas de ficcidn, las cuales aparecian en los suplementos escolares de los diarios®®?
0 en revistas y fanzines™®. En linea con la coyuntura politico social de la época también
eran comunes las historietas que contaban la vida de Tupac Amaru y otros héroes
nacionales, pero asi como algunas retrataban la vida de Pachacltec o Tupac Yupanqui,
otras también relataban historias y personajes incas completamente inventados. En esas
historias se observa el distanciamiento entre ilustrador e historiador, o en el mejor de los

casos la insercion de la mirada del historiador en la del ilustrador, ya que dependiendo del

152 Entre estos suplementos se puede mencionar «Escolar» y «Jaimito sabe todo» del Diario Correo. El

?rimero se publicé durante los primeros afios de la década del 70 y el segundo a partir de 1975.
3 El fanzine es una publicacién de ilustradores aficionados, de bajo costo de produccién ya que es
reproducida por medio del fotocopiado.
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dibujante podia haber una mayor o menor preocupacion con la evidencia historiogréfica

para plasmar a los incas.

Por ejemplo, el ilustrador Dionisio Torres'*, segin cuenta Johnny Rojas, es uno de los

dibujantes clasicos que trataba de basarse en este tipo de evidencia:

[...] hablando con Dionisio Torres, el mismo se refutaba, ¢ Por qué dibujamos a los

incas con pelo largo? [...] él decia pues no, osea segun su investigacion, tenian

cabello corto. Ellos tenian cabello corto no sé de dénde han sacado que tenian

cabello largo dice. Imaginate ah.

Pero él decia que tenian cabello corto aunque él también los dibujaba con

cabello largo...

Claro, osea pero para dibujar a los incas decia que un poquito también tienes que

empapelarte con lo que estas haciendo. Y él decia que tenian el cabello corto.

(Entrevista a Jhonny Rojas 03/2015).
Para Dionisio Torres era necesario que el dibujante se «empapele un poco» antes de
dibujar. Paraddjicamente, a pesar de haber investigado sobre el cabello corto de los incas,
sus incas suelen tener el cabello largo. Se puede suponer en todo caso que artistas como
Torres, habiendo integrado a su manera la mirada del historiador, distinguen entre
convenciones visuales “correctas” e “incorrectas” desde el punto de vista histérico, pero
su decision sobre incorporar unas u otras en el dibujo se atiene finalmente a criterios

personales y de corte artistico.

Esto se refleja en una anécdota contada por Juan Carlos Silva. El ilustrador cuenta que
habiendo invitado a Dionisio Torres para su libro compilatorio de ilustraciones de incas, el
maestro tuvo reparos con una de las historietas que Silva incluyé en la seleccion:
«[Dionisio] no estaba de acuerdo con el dibujo final, [historieta estilo manga en las
paginas 122-129, con una protagonista de inspiracion prehispanica semidesnuda] decia
que “no, sacalo, es una falta de respeto, ademas eso no tiene nada que ver con los
incas”. Se amargaba, pero al final lo dejé» (entrevista a Juan Carlos Silva 02/2015). Lo
relatado por los artistas sugiere que la mirada de Dionisio Torres ponia ciertos limites o
parametros a la fantasia al momento de dibujar a los incas. Los limites podian basarse en

criterios historicos y estéticos pero fundamentalmente provenian de valores del ilustrador,

54 Dionisio Torres Moreyra (Ayacucho, 1948) comenz6 como dibujante autodidacta, formandose en el Estudio

Osito Monky en la década de 1970. Desde sus primeros trabajos se inclina a una tematica peruanista,
destacando sus personajes e historias ambientadas en la época incaica (Ollantay en 1972, Chascay Lucero
en 1976), varios de los cuales aparecen en los suplementos escolares de la época. En el transcurso de los
afos fue circulando entre los periddicos, textos escolares y publicaciones independientes, siendo hasta el dia
de hoy un referente para las nuevas generaciones de ilustradores junto con otros ilustradores de su
generaciéon como Willi Zevallos, Constantino Paucar, entre otros.

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




por ejemplo sus nociones sobre lo profano (en este caso dibujar a una mujer prehispanica

casi desnuda).

A continuacion se comparan tres ilustraciones de Constantino Paucar, Dionisio Torres y
Willi Zevallos, fechadas entre 1970 y 1980. En las tres se puede observar un similar
conjunto de convenciones en la ropa —la tanica ajustada a la cintura (16), la capa (24)—
y el aspecto fisico — el cabello largo (6) y las facciones amerindias (3)—, aunque
representados de forma diferente en cada caso. Asi, el dibujo de Willi Zevallos incorpora
una version de la corona trapezoidal y le coloca mangas cortas a la tunica del inca,
ademas de flecos tanto en las mangas como a la altura de las rodillas. La de Constantino
Paucar destaca por la gran musculatura del personaje, armado con escudo cuadrangular
(72) y la cachiporra (67), y portando una version del casco con cresta (50); mientras que
la ilustracion de Dionisio Torres tambien muestra una musculatura firme y una versién
distinta de la tanica, con el segmento ajedrezado a la altura de la cintura actuando como
faja, ademas de una version alternativa del casco con cresta (50). Las tres son escenas
imaginarias, sin precedentes iconograficos y creadas para ilustrar narrativas historias y
ficticias alusivas al pasado incaico, plasmadas en soportes de circulacion masiva: el
suplemento escolar de Correo, el diario La Crénica y un diario no referenciado

respectivamente (ver figura 3.18):

Figura 3.18. Los incas de Willi Zevallos, Constantino Paucar y Dionisio Torres
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Durante las décadas de los ochenta y noventa estos destacados artistas contintdan
creando nuevas representaciones visuales de incas, pero también circulaban mudltiples
ilustraciones de autores andénimos o cuya identidad conocemos sélo de forma parcial por

alguna rubrica en el dibujo, sin haberse consignado debidamente en los créditos de la
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publicacion. Es el caso de los incas incluidos en los libros escolares de «historia del Per»
de Elias Toledo (afios ochenta), Juan Castillo Morales (afios ochenta y noventa) y de
Antonio Guevara (afios noventa), pero también en las laminas escolares, suplementos y
en pequefas publicaciones populares de editoriales como editorial Mercurio o la serie
Populibros. Incluso es posible encontrar que muchas ilustraciones en una publicacién
provienen de publicaciones previas o0 estan basadas en imagenes preexistentes, lo cual
se deduce comparando al ojo ya que otra vez, en varios casos recopilados no existen

créditos del artista (comparar imagenes 206 y 296 del corpus).

En algunas imagenes, la esbeltez muscular, la forma de la capa y la pose heroica con la
que son representados los incas recuerda a los superhéroes de los comics. Por ejemplo,
en la primera imagen de la figura 3.19. (Imagen 246 del corpus) que forma parte de una
biografia ilustrada de Atahualpa de 1980, de editorial Mercurio con dibujos de Sergio
Barrén; el Inca no solo refleja las caracteristicas descritas sino que ademas —dificil saber
si por error o broma del autor— lleva el logo de Flash estampado en la tdnica. Se podria
decir que este Inca ya no solo recuerda a un superhéroe, sino que visualmente se
convierte en uno. La otra imagen es mas conservadora: un Inca sentado en un trono de
piedra con su escudo, hacha, casco con cresta y demas simbolos de poder; realizada por
Francisco Vilchez para el suplemento «Escolar» de Expreso. Sin embargo, tanto la
corpulencia como el aspecto de la capa y la pose heroica recuerdan el estilo de dibujo de
«Conan el barbaro» y otros personajes de similar fisonomia que circulaban en las

historietas de la época.
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Figura 3.19. Incas populares en «Atahualpa» (editorial Mercurio, 1980) y «Escolar»
(Expreso, 1982).

“

La representacion del Inca como un personaje corpulento y evocativo de los superhéroes
de la época puede verse en los propios dibujos de Dionisio Torres y demas artistas
clasicos, quienes también solian representarlos de ésta forma. Es comprensible que tales
convenciones hayan calado en las mentes de las generaciones de artistas de entonces,
tanto de los contemporaneos como de los jovenes, sirviéndoles como pauta para imaginar
y recrear a los incas. Asi artistas como Barrén, Vilchez y otros conocidos u anénimos
pudieron imitar el estilo de Dionisio Torres, Constantino Paucar y otros; mientras que los
jévenes de la época, incluyendo los aspirantes a artistas consumieron las laminas, textos
y suplementos escolares ilustrados por tales dibujantes. Asi como el resto de la poblacion,
ellos también construyeron su memoria sobre el pasado incaico en los términos que los
ilustradores del momento los representaron en sus dibujos. No es casualidad por tanto,
que hacia los afios ochenta los incas fuesen recordados como personas «grandes, fuertes
y bien nutridas», de acuerdo a lo encontrado por Portocarrero & Oliart entre nifios y
jovenes escolares de aquel entonces (1989). Tampoco que varios chistes de los comicos
ambulantes durante la década de los ochenta (Ortiz 2001) y noventa (Vich 2001) tratasen
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sobre la gran e idealizada corporalidad de los incas en comparacion al reducido tamafio
del peruano contemporaneo. Esta construccion discursiva de los incas como sujetos
exageradamente corpulentos y a la vez toscos, debe estar relacionada en algun nivel con
la forma en que han venido siendo representados visualmente desde la segunda mitad del
siglo, de la mano de ilustradores como Torres, Zevallos y varios otros. La ilustracion
grafica de los afos sesenta y setenta, influenciada por la estética de los superhéroes de
historietas, habria incorporado exitosamente la corpulencia en la construccién visual del
cuerpo del Inca, convirtiéndola en un nuevo motivo artistico que hoy se encuentra

firmemente anclado en el recuerdo popular sobre cémo eran los incas™®.

Pasando ahora al campo de los textos escolares, mencioné que una constante en las
imagenes de incas incluidas en productos pedagdgicos de las décadas de 1980-1990
parece ser la invisibilizacion del artista, a pesar de la importancia de su trabajo en el
conjunto de la publicacién.'®® Los incas dibujados por estos artistas en su mayoria
anonimos no difieren mucho de los incas de Torres, Zevallos, Paucar y otros en cuanto a
vestimenta y algunos atributos fisicos, aunque el estilo artistico en el que son
representados es neutro —no denota un estilo comic, realista o alguno otro establecido—
y en algunos casos se aprecia una limitada técnica de dibujo. También se pueden ver
dibujos muy cercanos en el estilo al de los artistas clasicos mencionados, pero al no haber
créditos es dificil decir si se trata de copias, trabajos originales o de imagenes sacadas de
otras publicaciones. Por lo general, los editores de estos textos —frecuentemente
historiadores— buscaban imagenes de diferentes fuentes o contrataban a uno o mas
artistas para dibujos sueltos que luego eran integrados en la publicacion bajo el criterio del
editor. Veamos a continuacién cuatro ejemplos extraidos de textos escolares de Toledo
(1986), Juan Castillo Morales (1990 aprox.), Guevara (1996) y Benavides et al (1997).
Dos de estas imagenes representan la captura de Atahualpa, una representa a Manco

Capac y Mama Ocllo y la cuarta representa a un Inca genérico (ver figura 3.20):

%5 Karina Pacheco encontré que la corpulencia y rusticidad era parte importante de las percepciones sobre

los incas entre escolares de Lima y Cusco el afio 1996. (PACHECO 2007). Tambien hubo menciones a la
corpulencia en los cinco grupos focales realizados para ésta tesis (afio 2014), por lo cual se puede afirmar que
se trata de una percepcion claramente vigente en el tiempo.

156 Seguin José Antonio Avalos, una de las razones de la invisibilizacién del artista era la aplicacion «dura» de
la reserva de derechos de autor por parte de algunas editoriales, incluyendo los del autor de las ilustraciones.
En los Gltimos afios las editoriales brindan con mas frecuencia créditos de ilustrador, pero para efectos
practicos, los trabajos de estos artistas siguen perteneciendo a la editorial por lo que estan prohibidos de
reproducirlos como trabajos propios.
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Figura 3.20. El Inca popular en textos escolares

En las ilustraciones referidas se ve las diferentes formas que toma la tlnica ajustada a la
cintura del Inca —con o sin la imagen de un sol en el pecho—, salvo en la cuarta
ilustracién donde la prenda se parece mas al uncu clasico. También son variados los
tocados, que van desde la vincha con mascarén hasta la vincha con plumas y llauto con
mascapaicha y Suntur Paucar. Otro detalle es el fenotipo aparentemente mestizo de los
personajes, mas evidente en la primera ilustracion donde la coloracion de piel de
Atahualpa es casi la misma que la de los espafioles. Asimismo, el cabello largo es una

convencion comun a todos los personajes retratados.

Respecto del significado de las imagenes, las dos primeras retratan la captura de
Atahualpa y el ofrecimiento de su rescate respectivamente, dos temas comunes en los
textos escolares y sobre los que con seguridad existia al menos una ilustracién, a decir de
lo encontrado en todos los textos escolares revisados para el corpus. Otro tema comun es
la salida de Manco Capac y Mama Ocllo del lago Titica, como se aprecia en la tercera
ilustracién (del texto de Guevara). Se trata de una imagen particularmente interesante ya
gue no solo refleja en el dibujo las miradas tanto del artista como del editor, sino que
contiene un texto, ubicado en la seccién inferior de la ilustracién, donde el editor y autor
del libro —el historiador Antonio Guevara— hace explicita su mirada y formula un discurso
que conecta directamente el pasado incaico con la «nacién peruana», describiendo a

Manco Capac y Mama Ocllo como los «padres de nuestra nacionalidad»:

[...] Ellos no vinieron a esclavizar; ellos no eran conquistadores jELLOS ERAN
MISIONEROS DE UNA SANTA CAUSA! Sorteando cordilleras, rios, hombres,
sentaron sus reales en el futuro eje del imperio; y comenzaron por ENSENAR, por

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




CULTURIZAR, por MODELAR HOMBRES SUPERIORES, por CREAR UNA

NACION. Por esta HERENCIA BENDITA: {BENDITOS SEAN ESTOS PADRES DE

NUESTRA NACIONALIDAD! - Antonio Guevara Espinoza (Guevara 1996: 39)
La combinacién entre imagen y texto otorga a la ilustracion un significado distinto. Ya no
se trata solo de una representacion de Manco Capac y Mama Ocllo, sino de la
representacion de los «padres de la nacién». Padres que ademas estan dotados de
virtudes positivas, al revés de los espafioles a quienes tacitamente se hace alusiéon (“no
vinieron a esclavizar, no eran conquistadores”). Con esto, se tiene un claro indicio de que
todavia en 1996 algunos textos escolares realzaban, a través de sus imagenes, el lugar
de los incas como base fundamental de la identidad nacional peruana. Otra imagen del
texto de Guevara ofrece una doble significacion similar, donde la representacion visual del
Inca significa a su vez la «moral incaica» escrita tanto en quechua como en espafiol en el
escudo del Inca, y reforzada por el texto fuera de la imagen (ver figura 3.21). La ilustracion
refleja una clara intencionalidad pedagdgica por parte del artista, ideada por él mismo o
sugerida tal vez por el editor; convirtiendo al Inca en una proyeccién de los valores
morales positivos que los escolares deberian aprender en su formacion personal. Otra
vez, la representacion visual del Inca se convierte en un referente béasico de la formacion

del peruano, en este caso de sus valores morales.

Figura 3.21. «El Inca, soberano del imperio»

El Inca, soberano del
Imperio
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Quizas los productos visuales que mejor reflejan ésta simbiosis entre texto e imagen son
las laminas escolares. Paraddjicamente, es también aqui donde ocurre una mayor
invisibilizacion del ilustrador ya que todas —al menos en las laminas de las tres empresas
incluidas en el corpus de imagenes— omiten los créditos del artista. Los datos que he
podido encontrar sobre la elaboracién de las laminas provienen principalmente de
testimonios (particularmente de lo relatado por José Antonio Avalos), segin los cuales
varias laminas que hoy se venden en el mercado (afio 2015) contendrian dibujos
elaborados durante las décadas de los ochenta o noventa, sino antes. Es el caso de la
lamina N°2 de coleccion Huascaran, «los catorce incas» (imagen 432 del corpus), y de la
lamina N° 9, «leyenda de Manco Capac y Mama Ocllo (imagen 434 del corpus). En el
caso de la primera, José Antonio Avalos sefiala que provendria de la década de los 80,
del estudio de Jorge Martinez. La segunda parece ser una adaptaciéon de una ilustracién

de Constantino Paucar, también de los afios ochenta (imagen 340 del corpus).

Los testimonios revelan el amplio potencial de circulaciéon de estas imagenes/ mercancia
una vez desligadas de sus creadores (los ilustradores) e incorporadas en algin soporte
visual, de donde facilmente pueden transitar a otros. Asi una imagen de los incas puede
ser creada directamente para las laminas escolares o provenir de un texto escolar, un
album de cromos u otra fuente, para luego terminar en las laminas escolares por lo
general sin mayor referencia a la fuente original. Esta logica parece haber operado ya en
las laminas escolares producidas entre los afios sesenta y noventa; y ciertamente perdura
hasta hoy si se analizan las laminas que pueden encontrarse actualmente en el mercado.
Dado que mi exploracion etnogréfica no incluyé una aproximacion directa a las empresas
productoras de laminas —salvo en el caso de la empresa Chikipedia, donde José Antonio
Avalos es socio fundador— no puedo confirmar si estas empresas pagan algun derecho
por las imagenes extraidas de otras fuentes (aquellas que no son directamente realizadas
para la empresa), ni especular sobre las implicancias legales de no reconocer tales
derechos.

En todo caso, fuera de estas consideraciones formales, lo concreto es que las laminas
permiten difundir representaciones visuales de incas que aparte del internet, dificilmente
tendrian otros canales masivos para su difusion (ver casos de las laminas 433, 448 y 459
en el corpus). Mas aun, las laminas han sido fundamentales para cristalizar versiones
modernas de convenciones iconograficas con una larga historia, como es el caso de las

imagenes genealdgicas de los incas. Todas la empresas productoras de laminas tienen al
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menos una representacion de ésta genealogia inca (ver imagenes 432, 437, 463 y 483 del
corpus), la version «escolar» de la genealogia inca colonial que consiste en una serie de
retratos de los «catorce» monarcas incas™’ ordenados en una sola lamina. Si bien las
representaciones visuales de la genealogia real incaica tambien aparecen en algunos
textos escolares de mi corpus, se vuelven menos frecuentes en los textos
contemporaneos y no tienen el formato con el que aparecen en las laminas. No es
exagerado entonces sugerir que las laminas han coadyuvado a una reinvencién visual de
convenciones iconograficas de origen colonial, que ahora circulan de forma masiva en la
esfera de la pedagogia y la cultura publica. Su trascendencia puede confirmarse en los
testimonios recogidos en los grupos focales: todos los participantes en los cinco grupos
focales mencionaron las ldminas escolares como referente de su recuerdo sobre los
incas, y es precisamente la lamina de los catorce incas la que primero se les vino a la

mente.

Otro asunto relevante es que de acuerdo a José Antonio Avalos, la lamina de los «14
incas» y otras de la actual coleccion Huascardn (2014) habrian sido dibujadas
originalmente en los afios ochenta. Los catorce incas de las actuales laminas serian
entonces los mismos de las versiones comercializadas entre los afios 80 y 90 los cuales a
su vez son muy parecidos a los incas de las ilustraciones pedagdgicas de los sesenta y
setenta, reflejando que la imagen de los incas en soportes pedagégicos no habria
cambiado sustancialmente en el corto pero a la vez largo periodo de tiempo —debido a
los acelerados cambios técnicos y estilisticos que se producen en estos afios—que va
desde por lo menos finales de los afios sesenta hasta inicios del siglo XXI; y que por lo
menos seis generaciones de peruanos han construido su memoria visual sobre los incas

en base a un similar conjunto de convenciones visuales.

57 En las tres principales versiones escolares de la genealogia inca de las empresas Huascaran, Maryland y

Chikipedia respectivamente (imagenes 432, 463 y 483), se retratan a catorce reyes incas, comenzando con
Manco Céapac y culminando con Atahualpa. Esta cantidad de incas —que incluye al principe Amaru Yupanqui
entre Pachacutec y TUpac Yupanqui— ya se encuentra en el grabado original de Alonso de la Cueva (imagen
86 del corpus) y en varios de los posteriores cuadros de «efigies», tanto coloniales como republicanos
basados en el grabado (ver imagenes 116 y 139 del corpus). Difiere mas bien de la cantidad de Incas en las
cronicas de Guaman Poma, MurGa y Herrera, por lo cual es posible rastrear el origen de las actuales
imagenes escolares de los «catorce incas» en el grabado de Cueva y los cuadros de efigies; aunque las
convenciones visuales mediante las que son retratados ahora corresponde al Inca popular. Incluso versiones
alternativas de la genealogia inca, como la presentada en la lamina N° 193 de Huascaran (imagen 437 del
corpus) también tienen como base la iconografia colonial, en este caso la portada de la Década Quinta de
Herrera (imagen 53) donde se muestra a trece incas. En la mencionada lamina los trece monarcas incas
visten versiones modernas de los trajes plasmados en la portada de la crénica, combinados con otros motivos
caracteristicos del Inca popular, como las vinchas con plumas, orejeras colgantes y la imagen solar
antropomorfa en el pecho. En resumen, las actuales ilustraciones populares de los incas tienen claras
conexiones con las convenciones representativas coloniales y del temprano periodo republicano, y unas
cuantas pueden considerarse incluso como modernas versiones de las mismas.
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El Inca popular sigue vigente durante el siglo XXI, aunque con algunos cambios. Los
cuatro artistas con los que conversé representan la «generacion contemporanea» de
ilustradores de incas y los han dibujado en diferentes soportes. Una primera diferencia a
resaltar entre los incas populares de los afos sesenta y los incas del siglo XXI, es la
variedad de estilos artisticos en los que ahora son representados. Si en los sesenta
predominaba un estilo clasico del comic o historieta en blanco y negro, hacia finales del
siglo XX e inicios del XXl uno puede encontrar estilos mdltiples, desde la caricatura
infantil, pasando por el manga, el realismo, el estilo «Marvel comics» hasta el estilo
fantastico de dibujantes como Frank Frazetta (del cual me ocuparé en el siguiente acapite
ya que es la base del Inca fantastico). Hay incas para todos los gustos, pero siguen
siendo variantes del Inca popular al sostenerse sobre el mismo conjunto de motivos
artisticos que componen ésta tradicion iconografica, que a su vez provienen de la forma
en que los ilustradores miran el imaginario popular. Juan Carlos Silva expresa bien la

esencia de esta mirada:

Esta lo que el pueblo acepta ¢no?, lo que el pueblo quiere ver también. A veces
uno no sabe, se equivoca el pueblo, pero ya no te lo acepta de otra forma.
(Entrevista a Juan Carlos Silva)

Junto con los nuevos estilos de dibujo, también han surgido cambios en los temas donde
aparece el Inca como personaje. Temas clasicos como Manco Capac y Mama Ocllo, el
mito de los hermanos Ayar, la captura de Atahualpa, su rescate y ejecuciéon, o las
representaciones del Inca sélo, con leyendas que explican su atuendo; asi como las
imagenes de la genealogia inca son todavia parecidos a como eran plasmados en los
afios ochenta y noventa. Por ejemplo, las siguientes imagenes extraidas de textos
escolares e internet fechadas en la primera década del siglo XXI —salvo la primera
imagen que es de 1998, — representan el mito de Manco Capac y Mama Ocllo. Se puede
ver que las ilustraciones siguen mostrando los mismos motivos artisticos en su
composicion, propios del Inca popular. Asi, en todas aparece solamente la pareja incaica
saliendo del agua. Manco Capac siempre viste alguna variante de la tinica sujetada a la
cintura y la «yacolla capa», llevando también diferentes tocados clasicos sobre el cabello
largo. En la primera imagen, una vincha dorada con mascapaicha y plumas, en la
segunda una vincha con plumas, en la tercera una corona trapezoidal y en la tercera otra

vincha con plumas (ver figura 3.22).
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Figura 3.22. EI mito de Manco Capac y Mama Ocllo, 1998-2012

Sin embargo, el hecho de emplear una similar coleccidon de motivos no quita que existan
diferencias estilisticas notables entre las cuatro imagenes —en la segunda, cercana a los
comics de Marvel, en la tercera con influencias del manga y en la tercera mas cercana al
comic realista—, las cuales producen diferencias estéticas que pueden “gustar” mas o
menos a un moderno espectador. Jhonny Rojas, autor de la segunda imagen de la lista,
menciona precisamente que en sus dibujos de incas trata de darle al dibujo «algo méas»,
de forma que jale la atencién del espectador. Su mirada artistica identifica aquello que le
parece mas estético en términos de estilo, y busca introducirlo en sus dibujos para atraer
mejor las miradas de los espectadores. Considero que los deméas autores siguen el mismo
criterio al elaborar sus propias versiones de un tema mas bien clasico como el mito de
Manco Capac y Mama Ocllo. Dado que comparten las mismas convenciones visuales
sobre cémo eran los incas, propias del Inca popular, no buscan sentar la diferencia
inventando nuevos motivos artisticos, sino recreando los ya existentes de forma que

«jalen méas» la mirada.

No obstante, otros temas han generado propuestas visuales novedosas que con
intencionalidad o no de los artistas y/o editores, brindan nuevos significados a algunas
facetas de la historia incaica. Al inicio de este trabajo hice mencion a la imagen de Manco
Inca en la portada del compendio de Historia del Perd de Lumbreras Editores para la
academia ADUNI, del afio 2001. Lo cierto es que previo al siglo XXI, sélo he encontrado
una imagen que representa a Manco Inca igual a como parece en la portada de dicho
texto. Se trata del mural «siglos de lucha libertaria» (imagen 184 del corpus) del pintor
ayacuchano Amilcar Salomén Zorrilla fechado entre los afios sesenta y setenta, donde el
artista realiza una sintesis de la historia peruana a través de las luchas sociales mas
significativas en los tres periodos: Antiguo Per(, Colonia y Republica. Manco Inca

representa el periodo del Antiguo Perl y aparece montando un caballo, vestido con
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armadura espafiola, mascapaicha y portando una lanza con la que apunta hacia un

espaniol en el suelo, mientras los soldados incas observan alrededor.

Dado el parecido entre ambas imagenes, es muy probable que el autor de la ilustracion en
la portada del texto de Lumbreras Editores (fechada en el 2001) debi6 basarse en la
pintura de Salomén de quien tomo la composicion iconogréafica general. Probablemente
Salomoén también inspir6 a Willi Zevallos a crear su version de Manco Inca a caballo,
aunque a diferencia de la imagen de Lumbreras Editores, Zevallos imagina una escena en
distinto angulo y hace uso de motivos iconograficos diferentes. Por ejemplo, el Manco
Inca de Zevallos tiene una vincha con plumas en vez del llauto con mascapaicha, ademas
del cabello largo. Aparecen también en la escena otros personajes incas con armamento

occidental, particularmente uno que blande un arcabuz (ver figura 3.23).

Figura 3.23. Manco Inca a caballo
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Las imagenes significan a Manco Inca por los motivos que componen su atuendo e
incluso por la incorporacién del caballo, pero requieren que el espectador se familiarice
relativamente con el tema histérico retratado. Quien observa la imagen sin conocer del
todo la historia de la resistencia incaica probablemente no veria a Manco Inca, sino la
imagen fantasiosa e histéricamente incorrecta de un inca a caballo. Por ello, la imagen

puede denotar distintos significados segun el nivel de informacion del espectador: desde
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la impresion de ver algo desatinado hasta una serie de poderosos significados ulteriores:
la resistencia «potencialmente exitosa» de los incas, la idea de que pudieron adaptarse
militarmente e Incluso un horizonte «utopico» de que su resistencia podria haber tenido

éxito.*®

Sin embargo, las imagenes de la resistencia incaica incluidas en textos y materiales
escolares contemporaneos —las imagenes sefialadas, salvo la del texto de Lumbreras
Editores, no son de difusion masiva— suelen representar a Manco Inca vestido con los
motivos convencionales del Inca popular. Por ejemplo, las siguientes tres imagenes
aparecen en materiales escolares de diferentes fechas. La primera es del texto de Historia
del Perl para segundo grado de Elias Toledo, del afio 1986. La segunda es del texto de
Ciencias Sociales para segundo afio de Juan Castillo Morales del 2007; y la tercera es
una de las ocho ilustraciones de la lamina 695 de Coleccion Huascaran, del 2014. En las
tres Manco Inca aparece de forma similar: cabello largo o semi largo, vincha con plumas y
mascapaicha (en la tercera lleva tambien el Suntur Paucar), tdnica ajustada a la cintura
con o sin imagen en el pecho, una capa y algun tipo de arma prehispanica: lanza,
cachiporra o porra estrellada. Se trata de un atuendo que no resulta distinto de otras
representaciones del Inca popular, salvo por la pose de accion o combate en la que suele

ser representado el monarca incaico.

Figura 3.24. Manco Inca en textos y laminas escolares
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%8 Como previamente sefialé para el caso de las imagenes creadas por el usuario Deberet en «Forosperu»,

la visualidad sobre el pasado incaico es empleada en algunos de estos espacios virtuales ya sea para afirmar
o0 para abordar criticamente la narrativa nacional oficial. Asi, las imagenes de Manco Inca a caballo suelen ser
usadas por usuarios peruanos para ejemplificar que los incas no cayeron facilimente, que se adaptaron
militarmente y que existiria un interés deliberado de la historia oficial por «silenciar» estos acontecimientos;
planteando que es necesaria una reescritura de nuestra narrativa histérica. Los «significados ulteriores» a los
gue hago mencion se reflejan en tales argumentos y evidencian que la imagen de Manco Inca a caballo puede
tener una fuerte carga politica dependiendo de quien la use, quizds mayor que la clasica imagen de un Inca
solemne.
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Ahora bien, si las imagenes que representan a Manco Inca a caballo se sostienen sobre
determinada lectura historiografica, ¢por qué la mayoria de éstas en mi corpus
corresponden a la tradicion iconografica del Inca popular e incluso, alguna encaja dentro
del Inca fantastico? Tratandose de un tema que se sostiene en cierta lectura de la historia,
no he encontrado ninguna representacién del mismo que se base en las convenciones
visuales del Inca historiografico (lo cual no quiere decir que no existan). Una posible
explicacibn es que el Inca historiografico se sostiene sobre determinada evidencia
histérica de tipo visual, particularmente las mas antiguas imagenes de incas de las que se
tiene registro, como las de Guaman poma y Murla. Segin Westin, los dibujantes
profesionales de temas histéricos como los del estudio Inklink buscan reducir al minimo el
recurso a la imaginacién y no dibujar aquello de lo que no se tiene certeza (Westin 2014:
144). Tales criterios podrian haber estado detrds de la mirada de artistas como L.
Glanzman, Angus Mcbride y otros dibujantes de temas histéricos, que han plasmado al
Inca historiogréfico cifiéndose casi estrictamente a las imagenes de Guaman Poma, un

referente visual histéricamente legitimado.

En cambio, no existe ningun registro visual histérico de Manco Inca a caballo o de
soldados incaicos usando armas espafiolas. La Unica evidencia historiografica de esto es
el relato textual de los cronistas que refirieron el hecho, es decir, la narrativa. Tal narrativa
puede ser leida o escuchada por un artista que luego sin problemas llena los vacios de
informacion con su imaginaciéon. Por ello, una vez concebida la idea o el «discurso
historico», es facil para el artista recoger las convenciones visuales que significan al Inca
en la cultura popular y representarlo tal cual la se le recuerda, pero montado sobre un
caballo. Esto explicaria porque la mayoria de representaciones de Manco Inca a caballo o
vestido a la espafiola estan enmarcadas en las convenciones visuales del Inca popular; a
pesar de que proyectan un tema innovador y potencialmente critico de la narrativa

historica oficial.

Lo expuesto aqui no agota el analisis del Inca popular, ni siquiera respecto del material
visual de mi corpus de imagenes donde hay una mayor cantidad de estas
representaciones que de las otras tradiciones iconograficas. No he abordado ademas las
representaciones «populares» de otros personajes del incanato: el inca del pueblo, el
soldado inca o la mujer inca, cuyas representaciones abundan en el material visual
recopilado, a diferencia también de otras tradiciones iconogréaficas (salvo el Inca

historiografico) que se centraban en la figura del Inca. Sin embargo, en éste acapite he
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mostrado como fue construyéndose la mirada que reproduce al Inca popular en algunas
de sus multiples variantes plasmadas en material impreso. Una mirada que surge desde y
para la cultura popular, orientada a los imaginarios que circulan en el publico masivo y
que procederia principalmente de los artistas y de los agentes que conforman las

empresas editoriales del ambito pedagogico.

Asi, mi hipétesis es que las imagenes convencionales del pasado incaico que hoy los
peruanos manejamos, provendrian principalmente de la mirada de ambos conjuntos de
actores. En los grupos focales he encontrado evidencias de ello. Por ejemplo, la autora de
la imagen 519 del corpus, del grupo focal NSE E, explica que bas6 su dibujo en el
recuerdo de imagenes escolares de Manco Cpac y Mama Ocllo, probablemente alguna
lamina escolar o la ilustracion de un texto de historia. Nétese que en su respuesta el Inca
es identificado como «indio», un indio que es claramente un «otro», vestido de forma

distinta al «xnosotros»:

«Yo me imaginé la imagen del hombre que conozco, del inca nomas, asi como
hemos observado en el colegio de Manco Capac y Mama Ocllo y que sale del
agua ¢no?, el sol que esta saliendo. Bueno lo que me imaginé es que los incas
tienen su rostro asi... narices anchas, este...molestas... [...] hay incas también
que se hacen con su pelos se los amarran en lo que llevan las argollas [aretes]; y
el asta que esta siempre en el agua, que es cuando salen la estacan ahi. Tiene su
tunica solo que no he terminado de colorear [...] los costados le estd saliendo
como un... casi como una capa que viene por ahi... porque siempre salen como
con una capa que sale por acd. [La ropa] es de indio pues. Porque como ellos son
indios le puse como una tunica asi que viene con las plumas asi.» (Vanesa, GF
NSE E).
Sin embargo, la hip6tesis de que es la mirada conjunta de artistas y editores la que ha
dado origen al Inca popular abre una serie de interrogantes. Una de las principales es el
papel de las multiples danzas y festividades populares que a lo largo y ancho del Perd, y
desde hace siglos, reproducen el recuerdo del pasado incaico. Tales escenificaciones
siempre han proyectado representaciones visuales de la figura del Inca (ver al respecto la
imagen 103 que representa un disfraz popular de Inca en los primeros afios del siglo
XVIII), por lo que es necesario explorar cuél ha sido su real impacto en la construccion de
nuestra memoria visual sobre este pasado. Una aproximacion en profundidad del tema
escapa a los alcances del presente trabajo, pero es posible sugerir algunas ideas a partir
del material visual recopilado. Por ejemplo, mencioné que la celebracion del Inti Raymi es
un punto de quiebre en la orientacion del indigenismo hacia representaciones populares

del Inca, ya que desde el inicio incorporé6 en su puesta en escena determinadas
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convenciones propias del Inca popular: la tunica decorada amarrada en la cintura, el disco
en el pecho, la capa multicolor, el cabello largo, entre otros. Si bien los impulsores del Inti
Raymi buscaron desde el inicio cefirse a un rigor histérico, es sintomatico que la
representacion visual del Inca en ésta festividad no contravenga sino mas bien se
amalgame con las que ya circulaban en la ilustracién grafica. De hecho, hoy en dia las
fotografias de la escenificacion moderna del Inti Raymi forman parte de al menos una
coleccion de laminas escolares (de la empresa Maryland, ver imagen 488 del corpus) y se

corresponden visualmente con las ilustraciones en otros materiales pedagogicos.

Entonces ¢ las festividades populares como el Inti Raymi han influido visualmente en las
ilustraciones graficas de difusion masiva o viceversa? José Antonio Avalos, quien ha
dibujado numerosas veces a los incas en laminas escolares de Huascaran, Maryland y
Chikipedia, brinda una posible respuesta, al sostener que uno de sus principales

referentes para dibujar a los incas es el Inti Raymi:

Me guiaba del inti Raymi porque si esa fiesta lo organizaban desde hace tiempo
los incas...me imaginaba que los cusquefios ya sabian como era su vestimenta, no
creo que lo hayan inventado, quien sabe. (Entrevista a José Antonio Avalos
10/2014)
Como se vera en el capitulo 1V, Avalos y los otros ilustradores con quienes conversé
también se ha inspirado en otras fuentes visuales, especialmente de los artistas clasicos
de los afos dorados; por lo que el Inti Raymi debe considerarse como una entre varias
fuentes. En todo caso, habria una suerte de retroalimentacion entre representacion visual
vivencial/actuada y representacion visual gréfica. Las festividades populares pueden
alimentar la memoria local del pasado incaico, pero si no alcanzan canales de difusion
masiva dificiimente pueden convertirse en una memoria colectiva o de masas. Los
ilustradores, al inspirarse en estas escenificaciones locales y plasmarlas a través de su
arte —como ha hecho por ejemplo Dionisio Torres en algunos de sus trabajos—, y contar
con arreglos organizacionales tales como las corporaciones graficas que pueden difundir

sus trabajos, representan tales canales.

Incluso hoy se puede afirmar que la mirada del ilustrador/editor y las convenciones del
Inca popular surgidas en la ilustracion grafica influyen en formas contemporaneas de
escenificacion del pasado incaico. Por ejemplo, las fotos de produccién de la pelicula
«Atahualpa: la caida del imperio Inca» muestran a un Atahualpa representativo del Inca

popular, completo con la tdnica ajustada a la cintura (que incorpora motivos
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tiahuanacoides), el cabello largo, una vincha dorada con mascaron y la capa roja (ver
imagen 418 del corpus). De otro lado, si bien en el Spot «Perl: imperio de tesoros
escondidos», se partio de un arte conceptual anclado en las convenciones visuales del
Inca historiografico, la version final del spot incorporé el cabello largo al Inca, un motivo
caracteristico del Inca popular (ver imagen 412 del corpus). En el caso del spot
«momentos de oro» de AJE Perua (ver imagen 414 del corpus) la influencia es mucho mas
directa: el Inca del spot es claramente un Inca popular, representado con todos los
motivos recurrentes de ésta tradicion iconografica. Las percepciones surgidas en los
grupos focales respecto de los dos spots audiovisuales permiten confirmar la centralidad
de las convenciones visuales surgidas en la ilustracion gréfica. Las miradas de los
participantes, en la mayoria de los casos partieron del recuerdo de las laminas escolares
—es decir, de la mirada del ilustrador/ editor— y es a partir de tales recuerdos que
juzgaron la «veracidad» de la representacion visual de los incas en los videos. **° La
impresion positiva que ambos spots generaron en los participantes de los grupos focales
no solo se deberia al buen uso de la técnica y el lenguaje audiovisual. También se
deberia al hecho de que reproducen de forma innovadora las mismas convenciones
visuales con las que todos, incluyendo los creadores de ambos spots, hemos aprendido a

imaginar como eran los incas.

3.6. ElInca fantastico (fines del S.XX — S.XXI).

La dltima y mas reciente tradicion iconogréafica en la representacion visual de los incas
nace como una variante del Inca popular a finales del siglo XX, y se consolida durante el
siglo XXI. Aparece cuando algunos artistas comienzan a dibujar a los incas bajo el estilo
del arte fantastico, modificando y en algunos casos transformando las convenciones
visuales del Inca popular, lo suficiente como para proyectar nuevos significados en los

espectadores.

Los artifices de estos cambios son artistas graficos profesionales tanto nacionales como
extranjeros que cuentan con canales institucionalizados para ensayar propuestas
artisticas innovadoras. A diferencia de la mirada esencialmente convencional que sostiene
al Inca popular, la mirada de estos artistas no se queda en las convenciones y busca mas

bien quebrarlas, reemplazarlas o transformarlas, privilegiando cierta mirada estética por

%9 por ejemplo, en el grupo focal NSE C uno de los participantes sefiald respecto del spot Perl Imperio de
tesoros escondidos: «RR20: yo los veo casi igual [a las laminas]. En el caos de la imagen que sali6 de ese
lider, ese que tiene sus banderas, yo lo veo igualito.». (Ray, GFNSE C)
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encima de las consideraciones historiograficas o de reproducir lo que ya existe en el
imaginario colectivo. El contexto y el entramado organizacional e institucional en el que
estos artistas profesionales se mueven facilita ésta postura creativa: se trata del mundo
de finales del siglo XX e inicios del XXI, donde las tecnologias de dibujo se complejizan y
a la vez se abaratan mas. Un contexto donde se cristaliza lo previsto por Baudrillard en
torno a la creciente centralidad de la fantasia y el simulacro como fundamento de la
realidad, donde los sujetos posmodernos, anclados en una l6gica consumista buscan
crecientemente consumir y reproducir fantasias en los diferentes ambitos de sus vidas
personales y colectivas, particularmente en el entretenimiento. De alli que exigen
productos que logren capturar su mirada, distraerlos y alejarlos de lo cotidiano y lo
convencional. Los artistas que comienzan a dibujar a los incas adecuandolos a estos
criterios van generando propuestas visuales que buscan por sobre todo capturar la mirada
y el interés del espectador. En ese proceso fueron creando una nueva tradicién

iconografica: la del Inca fantastico.

El Inca fantastico es el Inca de los ilustradores gréaficos profesionales, alejados de los
arneses de las editoriales orientadas al ambito pedagdgico. No se distancian del paraguas
empresarial en si, ya que algunos dibujantes estan vinculados con gigantescas
corporaciones graficas como Marvel Comics (caso de Pablo Marcos) o Walt Disney. La
diferencia es que estas corporaciones se orientan al rubro del entretenimiento, y entregan
casi completa libertad creativa al artista profesional, ademas de un reconocimiento total
de los créditos de autor (a diferencia de las editoriales educativas que en varios casos lo
invisibilizan). La mirada del empresario grafico de entretenimiento esta orientada al
marketing y hacia aquello que puede calar en el publico y vender. Es distinta de la mirada
del empresario editorial del &mbito pedagogico que busca ofrecer lo que el publico y el
sistema educativo espera convencionalmente ver, sin arriesgarse a propuestas visuales

gue se desvien mucho de los sentidos comunes.

Por ello, el Inca fantastico es a la vez el mas ahistorico y el mas visualmente llamativo en
comparacion al de las anteriores tradiciones iconograficas. Incluso cuando representa
temas histéricos no pierde su «ahistoricidad», expresada en los motivos artisticos en su
mayoria inventados que lo componen. El andlisis pre iconografico del Inca fantastico

permite identificar los siguientes motivos artisticos.
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Cuadro 3.9. Analisis pre iconografico del «Inca fantastico».

Aspecto fisico
Facciones
Imagen 255 Imagen 362 imagen 386
1-Facciones mestizas (2 2-Facciones indeterminadas (5 3-Facciones amerindias (12
imagenes) ‘ imagenes)
Cabello
Imagen 394 magen 329
4-Cabello corto (5 imagenes) 5-Cabello largo 3 imagenes
Contextura
imagen 322 — Ima;ger;:izé- '
6-Esbeltez (7 imagenes) 7-Corpulencia (13 imagenes)
Vestimenta

Imagen 515 imagen 518
8-Camisa manga larga (1 imagen) 9-Faldellin (8 imagenes)

Prenda base

Imagen 314 imagen 329
10-Tunica decorada ajustada a cintura (4 imagenes) 11-Taparrabo con disefios (7 imagenes)
F——

Prenda
secundaria i 5 —e 4
Imagen 322 imagen 497 imagen 328 imagen 394
12-Capa con disefios (1 13-Chaleco (1 14-Peto dorado (1 15-Capa simple (8
imagen) imagen) imagen) imagenes)
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Cuello
imagen 255
16-Disco colgante (1 imagen)
Brazos
imagen 406
17-Brazalete (12 imagenes)
piernas
Imagen 314 Imagen 328 Imagen 429
18-Flecos en tobillos (2 19-Pieza metélica en tobillo (3 20-Flecos en rodillas (6
imagenes) imagenes i es)
‘2": N »
Pies
\ 51:‘
imagen 362 imagen
21-Sandalias con rostro (1 imagen) 22-Sandalias (9 imagenes)
Adornos
imagen 329 imagen 314
23-imagen en pecho (2 imagenes) 24-Orejeras (6 imagenes)
Tocado
|
Tocado 7 2
base Imagen 314
imagen 518 26-Casco con cresta (3 imagen 407
25-Vincha simple (1 imagen) imagenes) 27-Cuerda enrollada (4imégenes)
O
Adorno
del tocado imagen 429 -
28-Borla frontal con Imagen 255 imagen 386 imagen 329
decoracion de plumas (1 29-Mascarén en vincha (4 30-Solo plumas (8 31-Orejeras colgantes
imagen) imagenes) imagenes) (6 imagenes)
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Accesorios
Armas
ofensivas .
Imagen 362
imagen 393 imagen 497 34-Lanza |
32-Hacha grande (3 33-Lanza genérica (1 espafiola (1 imagen 408
imagenes) imagen) imagen) 35-Porra (2 imagenes)
Armas -
defensivas !
S
Imagen 362
36-Escudo lagrima (1 imagen)
L 14
:‘ ’i
Objeto &
ceremonial
imagen 255
37-Cetro fantastico (4)
Objetos
circundantes
imagen 322 imagen 362
38-Bolsa decorada (1 imagen) 39-Caballo (1 imagen)

En base a los motivos recurrentes del cuadro, la imagen mental que podemos armar del

Inca fantastico es la siguiente: un personaje de facciones amerindias (3), con cabello largo

(5) y corpulento de contextura (7). Tiene por lo general el torso desnudo y alguna forma

de faldellin (9) o de taparrabo decorado (11), ademas de una capa (15). En sus brazos

tiene brazaletes de disefio fantastico y puede también llevar algun tipo de fleco en las

rodillas asi como sandalias de variados disefios en los pies. Su tocado va desde una

cuerda enrollada (27), similar al llauto; hasta diferentes tocados fantasticos caracterizados

por tener un mascarén dorado en la frente (29), decorados por lo general con plumas (30)

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




y de los que cuelgan orejeras (31). Su accesorio mas caracteristico seria alguna forma de
cetro fantastico (37).

Este tipo ideal se corresponde con la mayoria de representaciones del Inca fantastico en
el corpus de imagenes, pero existen representaciones que siendo fantasticas, son
radicalmente distintas a la imagen descrita. El principal ejemplo discordante es el
personaje llamado Kuzko, un Inca fantastico creado por Walt Disney para la pelicula «The
Emperor's New Groove» (2000), de contextura delgada y vestido con un atuendo
completo, no con taparrabo. Sin embargo, el tipo ideal de Inca fantastico construido sobre
la base de los motivos recurrentes se corresponde con la primera y mas antigua imagen
de ésta tradicién iconografica en mi corpus de imagenes: la representacion de «Manco

Céapac y Mama Ocllo» de Boris Vallejo (imagen 255 del corpus).

Radicado en Estados Unidos desde 1964, Vallejo fue adquiriendo fama como dibujante a
raiz de su estilo artistico, muy cercano al del famoso dibujante de arte fantastico Franz
Frazetta. Sus dibujos se han plasmado en comics, libros, posters para peliculas y otros
medios, donde ha retratado a personajes icénicos como Conan el barbaro. El afio 1988,
Vallejo publicé su «calendario mitolégico 1989», donde incluye la mencionada ilustracién
de Manco Capac y Mama Ocllo saliendo de las aguas. En ésta imagen arquetipica del
Inca fantéstico, Manco Capac aparece semidesnudo, vistiendo tan solo un taparrabo (11)
que parece combinar formas e iconografia mesoamericana y andina, un disefio que
llamaré «mayincateca» (tiene de maya, tiene de inca, tiene de azteca). Su cabello es
exageradamente largo (5) y sobre la cabeza lleva un tocado dorado decorado con una
especie de mascardn con plumas (29). Mama Ocllo, a su costado, viste de forma similar:
un escueto «top» dorado y una tanga también de disefio mayincateca, asi como un
tocado dorado. Respecto del significado de la imagen, es fundamental analizar quienes y
desde donde la miran. Para la visiébn del espectador peruano promedio —formada a
través de las representaciones del Inca popular en textos y laminas escolares—, la
ilustracién de Vallejo claramente rompe con las representaciones clasicas del mito de
Manco Capac y Mama Ocllo. Sin embargo, para el espectador norteamericano, y mas adn
para aquel que logré adquirir el calendario mitolégico completo, Manco Capac y Mama
Ocllo podrian ser vistos como personajes tan sobrenaturales y miticos como el resto de

personajes —por ejemplo Thor— incluidos en el calendario (ver figura 3.25).
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Figura 3.25. «Manco Capac y Mama Ocllo» y «Thor» de Boris Vallejo.

Sin embargo aqui no se agotan los posibles significados que provoca el dibujo de Vallejo.
Dado que la imagen tiene hoy en dia una amplia difusion en la web es posible encontrar
diferentes reacciones ante la misma. Muchas coinciden en que se trata de una
representacion idealizada y por tanto valida, pero otras voces critican la condicion
ahistorica de la imagen. Se trata de una caracteristica muy propia del Inca fantastico:
aturde la mirada y por tanto puede provocar reacciones de entusiasta interés o de
marcado rechazo en el espectador segin cuan amoldada esta su vision a los cdnones

representativos.

Después de la ilustracion pionera de Vallejo las representaciones del Inca fantastico no
vuelven a aparecer en mi corpus de imagenes hasta el afio 2000, a inicios del siglo XXI.
No obstante, es perfectamente posible pensar que entre 1988 y el final del siglo se deben
haber producido tanto dentro como fuera del pais otras imagenes enmarcadas en la
nueva tradicion iconogréfica, aunque no haya podido dar con ellas en mi exploracién. El
afo 2000 el Inca fantastico se traslada al mundo del dibujo animado, plasméandose en el
persona Kuzko, de la ya mencionada pelicula «The Emperor's New Groove» (2000) de
Walt Disney. No solo el personaje de Kuzko sino el integro de la pelicula esta inundada de
disefios mayincatecas, incluyendo también iconografia de culturas preincas. Se trata de
un Inca fantastico sumamente distinto del dibujado por Vallejo, pero no por ello deja de

ser fantastico. Asi, la tdnica es claramente inventada aunque derivada de la tdanica

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




ajustada a la cintura del Inca popular. De otro lado, el casco de cresta dorada recuerda
mas a tocados de culturas prehispanicas nortefia antes que a tocados incas (ver imagen
314 del corpus). Tal vez los flecos en los tobillos son lo que més recuerda al Inca popular,

pero el conjunto del personaje es principalmente inventado.

En afios posteriores, el Inca fantastico del estilo de Vallejo se vuelve a hacer presente en
la obra del artista peruano Pablo Marcos, el primer ilustrador peruano con contrato vitalicio
en Marvel Comics. Marcos cred al personaje «Tupak», un superhéroe inca, como parte de
un proyecto para crear una revista de historietas, el mismo que no prosperé. Sin embargo,
los bocetos terminados de Tupak son ampliamente conocidos en circulos de ilustradores,
destacando la corpulencia del personaje y la forma en que adapta motivos artisticos
propios del Inca popular. Asi, el tocado de Tupak esta claramente basado en la vincha
con mascarén, mientras que sus brazaletes son versiones estilizadas de los brazaletes
clasicos. Tupak también estd armado con un tumi y una porra dorada, ambas versiones

estilizadas de armas incaicas.

Otro caso destacable es la obra del artista Percy Ochoa, también peruano, quien ha
desarrollado varias pinturas donde representa al Inca fantastico. Sus incas, a diferencia
de los de Marcos o Vallejo, incorporan una mayor cantidad de motivos directamente
extraidos del Inca popular y ligeramente modificados. No obstante, la corpulencia y
semidesnudez de sus incas, unido a motivos inventados como el taparrabo, los ubica
claramente dentro de ésta tradicion iconografica. En la figura 3.26 podemos ver un
contraste entre el Inca fantastico de Marcos y el de Ochoa. Resalta la similitud en la
corpulencia y en la semidesnudez, particularmente en aquellas partes del cuerpo que

estan cubiertas y aquellas que no.
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Figura 3.26. El Inca fantastico de Pablo Marcos y de Percy Ochoa

Es notable hasta qué punto la corpulencia adquiere centralidad en ésta tradicion
iconografica. Se puede suponer que la corpulencia del Inca popular —ahi nace como
motivo— se comenzé a exagerar hasta llevarlo al limite de la perfeccion anatémica para
denotar la condicion sobrenatural del Inca. La eliminacién de la tinica sujetada a la cintura
podria deberse entonces al interés del artista por mostrar la musculatura, razén también
por la que decide volver a formas inventadas de algun tipo de taparrabo o faldellin. De
hecho, el taparrabo es uno de los motivos donde mejor se refleja la creatividad de los

artistas, junto con el tocado.

Si bien cada uno de los artistas mencionados ha contribuido a construir las convenciones
visuales que vienen definiendo al Inca fantastico, y sus trabajos circulan hoy en dia de
forma descontrolada en la web, existe un caso particularmente resaltante por el nivel de
difusion que ha alcanzado. Se trata de los incas fantasticos plasmados en el comic «Ayar:
la leyenda de los inkas», una historia que viene siendo publicada en una serie de comics
lanzada por primera vez en Estados Unidos el afio 2012. Los creadores de Ayar son tres
jévenes arequipefios: Virginia Borja, Kalmer Dolmos y Erly Almanza, quienes trabajan a
través de la empresa Tawa producciones S.R.L, la cual vienen desarrollando otras
historias graficas inspiradas en el pasado prehispanico destinadas para el mercado

externo e interno.
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«Ayar» cuenta en sentido estricto el mito de los hermanos Ayar. El planteamiento general
de la historia sigue los acontecimientos centrales del mito, pero se crean subtramas y
nuevos personajes, entre héroes y villanos, que permiten alargar el relato. Los
protagonistas, asi como en el mito original, son los cuatro hermanos (Ayar Cachi, Ayar
Uchu, Ayar Auca y Ayar Manco) y sus esposas (Mama Cora, Mama Rahua, Mama Huaco
y Mama Ocllo). Los ocho personajes estan bien diferenciados visualmente, usando trajes
y colores que permiten su rapida identificacién por el espectador, aunque comparten un
mismo tipo de constitucion corporal (corpulenta en los hombres, voluptuosa en las
mujeres). Fuera de las diferencias sutiles y de decoracién, todos los hermanos llevan una
tinica amarrada en la cintura adaptada del Inca popular, y dos de ellos —Ayar Auca y
Ayar Manco— tienen capas. También portan brazaletes y piezas metalicas en las piernas,
ya sea en tobillos o rodillas, que tienen un disefio caracteristico para cada personaje.
Asimismo, sus cabellos son largos pero no estan ajustados por ningun tocado, quedando
sueltos al viento (a diferencia de sus esposas, que amarran sus cabellos de diferentes
maneras). Un dltimo detalle es que se trata de seres sobrenaturales, reflejado en el brillo

blanco que adquieren sus ojos cuando despliegan sus super poderes (ver figura 3.27).

Figura 3.27. el Inca fantastico en «Ayar: la leyenda de los inkas» (portada y pag. 3).

ACHE ¥ MAMA CORA, AYAR UCHU ¥ MAMA RAHUA,
5 DEL SOL HAN LLEGADO ¥ CON ELLOS EL FUTURO D
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Sin contar el caso de Boris Vallejo, cuyos incas finalmente eran parte de una propuesta
visual mayor que incluia otros personajes; «Ayar» es probablemente el primer producto
visual de difusion masiva que proyecta a un Inca fantastico y obtiene relativo éxito en el
mercado. Segun cuenta Virginia Borja, con quien pude conversar durante la presentacion
del quinto ndmero del comic'®®, el equipo de Tawa producciones ha tratado de
consolidarse en el mercado extranjero al ver que su propuesta vendia, tras lo cual recién
saltaron al mercado local conscientes del reducido publico lector peruano de comics en
comparacion a Estados Unidos. Virginia sefiala que la «formula» usada fue privilegiar la
creacion de un relato y una visualidad exética y llamativa, por encima de las
consideraciones estrictamente histéricas. Un interés subyacente a esto era revalorar el
pasado prehispanico y «lo nuestro» —Virginia dice ser una apasionada de la historia del
Perl y especialmente del periodo prehispanico—, pero debieron necesariamente
sacrificar rigurosidad histérica en favor de lo que resultaba visual y narrativamente
atractivo para el publico lector de comics. Es decir, identificaron cual era la mirada a la
que buscaban conquistar —el lector de comics norteamericano—, y adaptaron al Inca de
forma que guste y sea buscado por esa mirada. Asi, uno de los intereses era ciertamente
difundir «nuestra cultura», pero notaron que para hacerlo debian convertir a los incas en

una fantasia consumible.

El camino que consciente o inconsciente tomaron, creando una historia protagonizada por
incas fantasticos, los ha llevado al éxito. La coronacion de éste éxito no solo se refleja en
su participacién en el Comic Con de San Diego —el evento mas importante de los comics
en Estados Unidos— sino también en haber obtenido la licencia de uso de la Marca Peru
(ver el logo de la marca en la figura 3.27), convirtiendo su producto en un producto
bandera. Es interesante observar que hay una relacién organica entre la mirada artistica
que transforma a los incas en personajes consumibles como los de «Ayar», y la mirada
consumista propiciada desde la Marca Perd, la cual busca identificar todo aquello que
pueda ser convertido en producto nacional para luego venderlo. Las fantasias venden, y si
se trata de fantasias ambientadas en el mundo prehispanico no solo se concreta el
mandato de la Marca Peri —el «nacionalismo de consumo» que impulsa a consumir para
ser peruano— sino que de paso se alimenta un sentido de pertenencia a lo nacional

desde fuera del ambito educativo. En suma, se podria proponer la existencia de una

189 | a presentacion se llevé a cabo el 27 de Noviembre a las 6:00 de la tarde en la tienda Skull Comicstore del
Centro Comercial Arenales, con la participaciéon de Virginia Borja, una de las autoras. Pude conversar con ella
sobre el proceso de produccién y los significados de la historieta.
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relacién sinérgica, funcional, entre la tradicion iconografica del Inca fantastico y la Marca
Perd. Es decir, entre un proyecto de identidad nacional basado en el consumo y

representaciones visuales de los incas orientadas explicitamente al consumo masivo.

Cabe sefalar que en los testimonios de los jévenes participantes de los grupos focales se
aprecia también un interés en ver a los incas convertidos en personajes de fantasia. Su
vision, disciplinada por Hollywood y probablemente por el mandato del consumo
impulsado desde la Marca Peru, busca fundamentalmente que algo les jale la mirada. Los
incas dificilmente podrian lograrlo bajo las convenciones del Inca popular porque son
asociados a la escuela y por tanto a la esfera de lo convencional, lo que no sorprende, lo

«aburrido»:

M: ¢te aburria el tema [de los incas]?

MB19: si... no me gusta...

M:¢épor qué no te gusta?

MB19: Porque... porque no me causa gracia, es algo asi como... son leyendas
pues. No hay momento de accién ni nada, es algo asi nada mas. No me gusta.

M: ¢ Te gustaria que fuera algo mas de accion?

MB19: Claro, mas divertido de repente ¢no? Por decir si hubiera dibujos animados
de hecho si lo veria, pero asi con personas no... me aburre. (Grupo focal NSE E)

Para jalar la atencion, los incas deberian entonces entrar en lo fantastico:

M: Si alguien hiciera una pelicula por ejemplo sobre los incas ¢ustedes creen
que la gente...?

GP20: pero tendria que ser una pelicula, asi tipo emocionante como la historia
griega y toda asi. Como Hércules.

RR20: como Troya... (Grupo focal NSE C)

GP20: claro tipo Troya asi.

¢Sl es que se hiciera una pelicula sobre los incas? ¢ Ustedes la verian o no lo
verian?

MB19: Ahora si.

JC17: Esa pelicula de la Momia que dice que va a salir Macchu Picchu....

M: ¢Machu Picchu?

JC17: ...0jala que salgan los incas para que se hagan famosos.

M: bueno imaginense que salga una pelicula de los incas, ¢cémo le gustaria
que fuera?

JO18: De accion. Tiene que ver accion.

JC17: Que le metan la pelea de todos los incas... (Grupo focal NSE E)

Los ejemplos dados por los jovenes de estos grupos focales —pertenecientes a los NSE
C, D y E, es decir, de sectores populares— son claros: los incas solo serian atractivos si

dan lugar a historias de fantasia como las de Hércules, Troya, la Momia, etc, saturadas de
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accion y de seguro de efectos especiales. Si los incas no ingresan de lleno a este
lenguaje y convenciones quedaran restringido al ambito de la escuela —donde
actualmente circulan bajo la forma dominante del Inca popular—, del cual dificilmente
podréan salir. En ese sentido, ficciones fantasticas como la propuesta visual contenida en
«Ayar», son el formato visual y narrativo que el mundo contemporaneo viene
estableciendo para la sobrevivencia no solo del recuerdo de los incas, sino en general de
las memorias histéricas de las raices nacionales en diferentes partes del mundo. Dado
que posiblemente otros ilustradores, escultores, animadores, incluso cineastas se iran
dando cuenta de la puerta abierta que esto supone a nivel artistico y lucrativo, es
esperable que la tradicion iconografica del Inca fantastico se establezca como la

dominante durante el siglo XXI.

3.7. Sintesis de las miradas involucradas en la construccién visual del Inca a

través del tiempo.

A lo largo del capitulo he mostrado como fueron cambiando las representaciones visuales
de los incas entre el siglo XVI y el S. XXI, asociando los cambios a las miradas de quienes
en diferentes momentos han creado tales representaciones. Recogiendo la nocién de
Berger de que la imagen es fundamentalmente una vision recreada o reproducida (Berger
1974: 06), he tratado de identificar a quien o a quienes pertenece la vision de donde
partieron las principales convenciones visuales que han significado al Inca en cada

periodo analizado.

Mi hallazgo es que el surgimiento de nuevas tradiciones iconograficas en las
representaciones visuales de incas se corresponde con el surgimiento de nuevos actores
sociales y la desaparicién de otros. Los nuevos actores trajeron miradas novedosas, que
incidieron sobre la visualidad imperante y la modificaron, descartando algunas
convenciones visuales, rescatando otras y proponiendo nuevas con lo cual las
representaciones visuales fueron cambiando en el tiempo. De otro lado, si bien los actores
sociales desaparecidos —caso de la aristocracia indigena colonial o los eruditos del siglo
XIX— se han llevado con ellos su particular mirada, correspondiente a un momento
histérico y un modelo de sociedad especifico, han dejado para el futuro la iconografia
nacida de su vision. Al separarse de sus creadores y trascender en el tiempo, parte de
estas imagenes han terminado alimentando la cultura visual de futuras generaciones,

adquiriendo nuevos significados.
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En el siguiente cuadro se sintetizan las miradas que habrian dado lugar a cada una de las

seis tradiciones iconogréficas estudiadas en el capitulo, destacando tres aspectos: a) de

qué actores sociales partieron las miradas, b) qué buscaban ver y representar estos

actores; y c) hacia quienes se dirigian sus miradas y representaciones (ver cuadro 3.10).

Cuadro 3.10. Analisis pre iconografico del «Inca popular».

«el pueblo».

_ Inca Inca Inca Inca Inca
Inca salvaje . L. L . L £ ot
aristocrético | romantico | historiografico | popular fantastico
¢Desde quienes El viajero y/o El aristocrata El criollo o El historiador El El artista
parte explorador indigena mestizo de la profesional empresario profesional
o europeo del colonial elite peruanay editorial y el
principalmente la | y . .
siglo XVI. descendiente el erudito artista de
i 2
mirada’ de los incas. extranjero oficio
La alteridad de La alteridad La La La Un Inca
un reino pagano | indigena de personificacion | representacion reproduccion | visualmente
y exotico del una del glorioso histéricamente del recuerdo | llamativo,
, nuevo mundo. aristocracia pasado de la correcta de una del Inca en fantastico e
¢Que desea ver - ) ) )
i . cristiana nacion sociedad del la cultura involucrado en
ésta mirada? . S
nativa de los peruana. pasado. popular, una historia
andes. segln como | entretenida.
lo imagina

¢ Hacia quienes
se dirigen las
representaciones
surgidas desde

ésta mirada?

Publico
preferentemente
europeo, otros
viajeros,
exploradores o
lectores de las
elites de la
sociedad
europea del
siglo XVI.

La aristocracia
indigena
colonial y las
castas
superiores de
la sociedad
colonial
(espafioles y
criollos),
incluyendo las
elites en la
metrépoli.

Las elites de la
naciente
sociedad
peruana
republicana, y
las elites
extranjeras
interesadas en
la antigliedad
del pais.

Publico nacional
y extranjero
interesado en
temas historicos,
potencialmente
involucrado en el
ambito
educativo.

El publico
masivo, con
especial
énfasis en
los nifios y
adolescentes
en etapa

escolar.

Consumidores
de materiales/
producciones
audiovisuales
de
entretenimiento,
particularmente
los
consumidores
del género
fantastico.

La mayoria de los actores sociales sefialados en el cuadro han desaparecido (los

exploradores europeos del siglo XVI, los aristdcratas indigenas coloniales, etc.) pero la

visualidad producida por sus miradas adn puede transmitir multiples significados hoy en

dia. Asi, las imagenes de incas del siglo XVI todavia pueden ser observadas por
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espectadores contemporaneos como una alteridad salvaje y exotica, o las del S. XIX
como la personificacion de la nacion peruana, similar a como la imaginaban los criollos de
aquel entonces. También imagenes contemporaneas pueden reproducir significados
similares a los del pasado, empleando convenciones y motivos artisticos actuales.'®* Por
ello, es imposible comprender los cambios en las representaciones visuales de los incas
sin observar las conexiones entre las seis tradiciones iconogréaficas. Todas estan
interrelacionadas y las mas recientes —el Inca popular y el Inca fantastico— simplemente
no podrian entenderse sin observar que varias de sus convenciones visuales surgieron o

tienen antecedentes en la iconografia de afios e incluso de siglos antes.

Asi, la critica que Juan José Vega y otros historiadores pueden elaborar a las
representaciones visuales contemporaneas del Inca —volviendo a la cita en la
introduccion de la tesis—, tildandolas de histéricamente incorrectas, olvidaria las raices
precisamente histéricas de la visualidad popular. Como hemos visto, estas
representaciones, que en su mayoria corresponden a la tradicién iconogréfica del Inca
popular y crecientemente del Inca fantastico no han surgido del capricho anarquico de los
dibujantes, sino de un complejo cruce de miradas entre varios actores que tratan de
reproducir los imaginarios vigentes en la cultura popular. En ésta cultura popular, el Inca
es recordado vistiendo o incorporando en su cuerpo alguna version de motivos artisticos
surgidos en el periodo colonial, la temprana republica, incluso el siglo XVI. Ademas, como
hemos visto, los ilustradores contemporaneos se documentan en la medida de sus
posibilidades y conocen algunos detalles que podrian hacer méas histéricamente correctos
a sus incas —por ejemplo, el cabello corto—, aun cuando no los plasmen finalmente en
sus trabajos. Por tanto, la produccién visual del Inca popular seria mas compleja que el

simple «dibujo desinformado» sugerido por la critica de los historiadores.

La reflexiéon también es valida para la crecientemente importante tradicion iconogréfica del
Inca fantastico, bajo la cual se viene produciendo una visualidad innovadora y diversa —

caso del comic «Ayar»—; y que seguramente se extendera durante el siglo XXI.

'8 por ejemplo, las representaciones de Cahuide, que comienzan a aparecer en la tradicién iconogréfica del

Inca popular —no hay imagenes anteriores de este personaje— suelen mostrarlo cayendo de Sacsayhuaman,
vestido con alguna variante de la tlnica ajustada a la cintura. Pero un dibujo incluido en «Historia del Peru»
para tercer grado de primaria de Juan Castillo Morales (1990), lo muestra completamente desnudo salvo por
un taparrabo, armado con una simple cachiporra de madera (ver imagen 258 del corpus) mientras cae sobre
los espafioles, bien vestidos y pertrechados. Aparte de que en términos visuales no hay mayor diferencia
entre este Cahuide semidesnudo y algunas representaciones del Inca salvaje del siglo XVI (tambien desnudo
o semidesnudo), el contraste entre la desnudez de Cahuide y la vestimenta de los espafioles reitera la antigua
distincion entre un «nosotros» vestido y un «otro» desnudo, propia de la mirada etnocéntrica que sostenia la
tradicién iconografica del Inca salvaje en el siglo XVI.

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




Dependiendo del artista, las representaciones del Inca fantastico pueden incorporar
atributos completamente inventados o plasmar versiones fantasticas de los motivos
artisticos clasicos, pero siempre es posible rastrear el origen de tales atributos en
iconografia del pasado. Ademas, aun cuando los disefios sean disparatados y chocantes
para cierta mirada, los espectadores suelen reconocer en estos dibujos que se esta
representando a un Inca. Las reacciones pueden ser buenas o malas ante tales
representaciones, pero el hecho de que el observador reconozca aquello que la imagen
significa —un Inca— es un indicio de que ambas, mirada e imagen, participan de una

misma memoria visual.

En el siguiente capitulo analizaré el proceso de produccién y circulacion de las
ilustraciones graficas contemporaneas de incas centrandome en el trabajo de los cuatro
ilustradores a los que vengo haciendo mencion: José Antonio Avalos, Fernando Mamani,
Juan Carlos Silva y Jhonny Rojas. Como se verd, cada uno lidia de diferentes maneras
con las convenciones visuales del Inca popular y del Inca fantastico, ya sea para
reproducirlas, criticarlas, o innovarlas. Asimismo, los cuatro manejan discursos respecto
de cdmo y por qué dibujar a los incas; esto ultimo vinculado de alguna u otra forma con

ideas sobre el pais y lo nacional.
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CAPITULO 4
ILUSTRACIONES CONTEMPORANEAS DE LOS INCAS: CUATRO CASOS

¢ Quiénes son los artistas que actualmente crean imagenes de incas? ¢Sus ilustraciones
corresponden a la tradicién iconografica del Inca popular o del Inca fantastico? En este
capitulo trato de responder a estas preguntas presentando mi acercamiento al trabajo de
los cuatro ilustradores graficos con quienes estableci contacto durante mi exploracion
etnografica. José Antonio «Tofiito» Avalos, Fernando Mamani, Juan Carlos Silva y Jhonny
Rojas son algunos de un reducido pero activo circulo de ilustradores de Lima con
experiencia en las ilustraciones de inca, quienes desde sus trayectorias, trabajos

concretos y discursos reflejan qué hay detras de las ilustraciones graficas de incas.

He organizado el capitulo segun el trabajo de cada ilustrador y el orden en que los conoci.
En cada caso, expongo quiénes son estos actores, como comenzaron a dibujar incas y
gué trayectoria han seguido sus trabajos, acercAndome asi a la forma en que son
producidos y circulados en la ciudad. Al final del capitulo, tras revisar las experiencias
individuales, presento un analisis en conjunto del proceso de produccion y los patrones de

circulacion del trabajo de estos artistas.

4.1. Reproducir lo que nos ensefiaron: Tofiito Avalos.

José Antonio Avalos, “Tofito”, como lo conocen en el medio artistico, es un ilustrador
nacido en la ciudad de Lima el afio 1974 y que hoy en dia se dedica a trabajar de forma
independiente. En su trayectoria artistica se ha desempafiado directa o indirectamente
para empresas como Huascaran, Maryland y Chikipedia, las cuales se especializan en la
elaboracion de laminas escolares y material educativo de todo tipo. Sus ilustraciones
pueden hoy en dia observarse en las laminas sobre los incas tanto de Maryland como de

Chikipedia, las cuales pueden adquirirse en librerias de la ciudad.

Me acerqué a Tofiito en mi intento de contactarme, a través de internet, con alguno de los
artistas creadores de productos visuales sobre tematica incaica. Di asi con su pagina web,
su blog personal, en donde inserta sus datos de contacto para solicitudes de trabajo y
otros. A través de estos datos fue posible contactarme con el artista y acordar reuniones

las cuales han sido en su mayoria virtuales, armandose en funcién de sus escasos
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tiempos libres. En efecto, debido a la cantidad de pedidos a los que atiende y eventos a
los que asiste, producto de su trabajo como independiente o freelancer, los tiempos libres
de este artista son muy escasos. Adicionalmente, a Toiiito se le facilitan las reuniones
virtuales debido a que tiene un problema de audicion, siéndole mas comodo comunicarse
por medio de la computadora. Esto lo pude comprobar cuando finalmente lo conoci
personalmente en una feria en la que participd junto a otros ilustradores, promocionando
su trabajo. De alli que las comunicaciones hayan sido casi en su totalidad virtuales,
mientras que en nuestras conversaciones en persona su novia ha estado presente para

precisarle mis palabras.

De acuerdo a Toifiito, el dibujo siempre fue su pasién pero como todo joven aficionado al
arte, tuvo dudas respecto de seguir una carrera en esta linea tras salir del colegio.
Eventualmente, el apoyo de sus padres le brind6 la seguridad para decidirse a estudiar
una carrera artistica. Opt6 por formarse en disefio publicitario debido a que su otra opcion,
formarse como artista en Bellas Artes, tomaba mucho tiempo y le resultaba importante
poder comenzar a trabajar lo antes posible (la carrea de disefio tomaba tres afios). Segun
nos cuenta fue una decision dificil, al punto que hasta ahora le queda una “espinita
clavada” porque queria estar en Bellas Artes, pero sefiala también que no se arrepiente
de haber elegido disefio publicitario. «Ahi consegui buenas amistades que me

recomendaron a mi primer trabajo y claro, aprendi mucho en la carrera también.»

Este primer trabajo al que se refiere fue en el estudio del ilustrador Jorge Martinez, el afio
2000, dos afios después de haber terminado la carrera de disefio publicitario. Tofiito lo

relata de la siguiente manera:

Siempre lo recordaré con carifio, porque fue el primero [trabajo] y el que disfruté
mucho... Era un estudio de ilustracion tradicional. Yo era uno de los dos dibujantes
manuales, haciamos ilustraciones pintadas a manos para laminas escolares
Huascaran y también otros encargos. Recuerdo que esas laminas escolares se
usaban mucho en mis tiempos de colegial y recuerdo que de nifio sofiaba con
ilustrar a esos héroes peruanos que se veian ilustrados. Jamas pensé que
trabajaria justamente con uno de los ilustradores de esas laminas, quien fue mi
maestro. El hizo los retratos de los clasicos Miguel Grau, Bolognesi, San Martin...
justo ese maestro fue mi jefe de mi primer trabajo y se llamaba Jorge Martinez.
Todos esos posters que vimos en las paredes de los colegios en los ochenta lo
hizo él; y ahora los modernos posters digitales se basan en su modelo del sefior
Martinez(Entrevista a José Antonio Avalos 10/2014)
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Tofiito recuerda con carifio su primer trabajo y a su primer empleador, el maestro Jorge
Martinez. Se mezclan aqui recuerdos de la infancia con el respeto que le genera el trabajo
de una persona cuya obra persistia aun con el paso del tiempo, influyendo en la mente de
las nuevas generaciones. Se trata de afioranzas, valores y expectativas que también han

incidido en su produccién artistica.

Fue durante el trabajo con Jorge Martinez que Tofito comenzd recién a ilustrar
personajes de la época incaica. Segun refiere, el pasado inca siempre le llamé la atencion
porque era un aficionado a la historia, pero durante sus afios de estudiante no desarroll6
ningln trabajo relacionado a ello. Sus primeras ilustraciones sobre los incas provienen de
esta etapa, habiéndose iniciado segun lo recuerda, con una de las representaciones mas

conocidas que aparecen en las laminas escolares: la ilustracion de los catorce incas.

Tofiito sefiala que este fue su primer trabajo sobre tematica inca en el estudio de Martinez
para Laminas Huascaran. No obstante, en esta oportunidad no intervino directamente en

el dibujo sino en el coloreado.

T:Creo lo habia dibujado mi amigo y ambos coloreabamos

E: fue digamos un dibujo colaborativo entonces

T:claro, algo asi

E: ¢como se pusieron de acuerdo para los colores? o el amigo ya tenia su
idea de qué colores usar?

T: Era a libre criterio. Las plumas eran multicolores, pero inconscientemente
siempre ddbamos por sentado que la vincha y la capa son rojas siempre. No sé
por qué. Y obvio sus armas de piedra, la lanza siempre de oro. La mascapaicha
tenia siempre su orla de oro en la frente. La ropa era muy variable...entre
verde,azul,rojo,crema...pero también que el sefior Martinez habia hecho
ilustraciones de incas y predominaba el rojo. Pareciera q fuese algo dado por
hecho. Rojo més en la ropa y amarillo por el oro. (Entrevista a José Antonio Avalos
10/2014)

Al dividirse el trabajo lo que se hacia era basicamente tomar como patron la ilustracion de
Martinez, para luego actualizar el dibujo por medio de nuevos colores. Dado que por esos
afios habia un limitado acceso a internet, Tofito y sus compaferos debian consultar
fuentes impresas para hacerse una idea sobre los colores y estilos de los personajes.
«Como en ese tiempo se habia descubierto el sefior de Sipan habia bastante referencia
fotografica pero habia que buscar», menciona. Sin embargo, el patron general de la

ilustracién era el dibujo que originalmente habia hecho Martinez durante los ochenta.
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Cuando le mostré la lamina N°2 de Coleccidon Huascaran, «los 14 incas», la cual sigue

estando a la venta hoy en dia, tofiito sefial6 lo siguiente:

Imagen 4.1. “Los 14 incas”

e
|
.
H
]
i
;

E: [¢Recuerdas esta lamina?]

T: Claro, jaja...lo hizo el sefior Martinez

E¢0sea es anterior a tu entrada al trabajo? ¢deque afio la calculas?

T: Eso fue cuando el sefior Martinez estaba solo, osea trabajaba solo. No sé qué
afio sera,pero yo era chibolo cuando vi eso. Es antigua...en el colegio lo vi creo.
Cuando trabajé con él,hicimos una version nueva de los 14 incasy nos basamos
en esa imagen, pero lo hicimos diferente. osea miraban de frente. (Entrevista a
José Antonio Avalos 10/2014)

El dibujo de los catorce incas en cuya elaboracion participé Tofito habria sido un nuevo
dibujo, pero en términos representacionales, seguia el mismo patron de la ilustraciéon de
Martinez realizada décadas antes. En mi exploracion de material visual no pude dar con
laminas de la colecciéon Huacaran de las décadas del setenta u ochenta, por lo cual no
puedo comprobar si las ilustraciones de la Lamina N°2 circulaban por esos afios. No
obstante, su relato tiene sentido dado que el estilo del dibujo resulta «clasico» en
comparacion a dibujos contemporaneos donde se refleja el tratamiento digital ya sea en el

trazo mismo o el coloreado.
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Tofito cuenta que siguio trabajando con Huascardn por medio del estudio de Martinez
durante un periodo de tres afios, tiempo en el que siguié eventualmente haciendo
ilustraciones sobre incas aunque segun cuenta, se dedicO mas a ilustrar otros temas
solicitados por la empresa. Luego de esto, consiguié trabajo en Editorial Maryland que
también producia material pedagdgico, incluyendo laminas escolares. Segun refiere, fue
en Maryland donde se abocé casi por entero a hacer ilustraciones sobre los incas y el
pasado prehispanico, dado que: «Maryland justamente queria renovar sus laminas.
Tenian ilustraciones antiguas, asi que me senti como pez en el agua, porque tenia
bastante trabajo por hacer. No solo era laminas, también obras literarias, tradiciones
peruanas, cuentos infantiles,etc.». Fue también por estos afios que comenzd a recibir
pedidos de trabajos particulares, entre los cuales también figuraron pedidos referidos al

pasado prehispanico.

En una de nuestras conversaciones le pedi a Tofito que me mostrara algunos de sus
trabajos mas significativos durante este periodo, envidndome un total de cinco
ilustraciones que hoy en dia estén incluidas en las ldminas de Maryland disponibles en
cualquier libreria que venda éstas laminas. Me centraré en dos de estas. En la primera,
hecha aproximadamente el afio 2005 e incluida en la lamina N°278 titulada «Guerra entre
Huascar y Atahualpa», Tofiito retrata el combate entre las fuerzas de Atahualpa y las de
Huéscar. Los personajes aparecen peleando con diversas armas, en medio de una
polvareda que transmite una sensacion de caos. Los cascos y las piedras vuelan y si bien
no hay mucha sangre para un evento de guerra —algo que le hago saber a Tofito,
aungue el menciona que si estad presente— se proyecta la agresividad. Los incas estan
representados aqui bajo las convenciones visuales del inca popular, reflejado en los trajes
(tdnicas amarradas a la cintura), las vinchas con plumas y la musculatura de los
personajes. De otro lado, los personajes no tienen un fenotipo marcadamente amerindio y
su tonalidad de piel es clara, un asunto importante en el estilo de Tofito sobre el que

volveremos después.
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Imagen 4.2. «Guerra entre Huascar y Atahualpa»

«Y0 me imaginé la situacion el &ngulo, los golpes, nacieron en mi cabeza solo me
documenté en la vestimenta y armas lo demas surgio natural. La vestimenta la
saqué un poco de la ceremonia del inti Raymi. Las armas me documenté por un
libro que era gordo...Historia General de los Incas creo, no recuerdo si era de
Basadre o de kauffman doig...este es lo mas probable. Para ese tiempo si habia
internet, de ahi se sacaba.» (Entrevista a José Antonio Avalos 10/2014)

En efecto, los trajes de los soldados son extraidos del Inti Raymi, particularmente en el
collarin de tela que llevan sobre el hombro. Destaca también el casco que algunos
soldados llevan, con el disefio de un sol en el medio y plumas alrededor. La referencia
que hace Todito al Inti Raymi es importante: indica que pudo ver esta performance en
internet, fotografia y video, tomandola como un insumo para re imaginar o ajustar

determinados aspectos de sus dibujos de incas.
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El autor asume ademas al evento como una fuente veridica e inequivoca de como eran
los incas (ver pag.147), insertandose entonces dentro del ciclo de reinvencion del pasado
del que el inti Raymi también es parte, como vimos en el capitulo 1l y Ill. Lo que se ve aqui
es la influencia de una invencidon cultural en otra, la transmisidn de un canon
representacional sobre los incas definido desde los afios cuarenta en la representacion
del inti Raymi (donde se dictamind bajo la autoridad académica y cientifica de los neo
indianistas como era el inca, la coya y otros personajes tales como los soldados). Esta
incide en el trabajo de un ilustrador, el cual a su vez lo adaptard en su trabajo para un
publico masivo, retornando asi a la sociedad mayor. A través de un dibujo como el de
Toiiito, la «inventada» performance del Inti Raymi también es parte, de forma indirecta, de

la reinvencion visual sobre como eran los incas.

En la siguiente imagen, Tofito dibuja otra representacion bastante comudn en las
ilustraciones escolares: el rey inca, de pie y posando con solemnidad. En esta ilustracion
el monarca aparece vestido con sus insignias de poder, incluyendo un casco —con las
orejas flotantes— en vez del llauto o vincha. Se trata de una representacion que encaja en
la tradicién iconografica del inca popular. Ahi esté la tunica sujetada al medio, con disefios
abstractos que recuerdan al uncu. También las ojotas, el escudo rectangular y el
Topayauri, asi como la version contemporanea del casco completo con cresta de plumas.
La imagen se utiliza en dos laminas de Maryland, la N°276 y la N°277; en la primera como
componente de otra imagen —el mapa del Tahuantinsuyo—y en la segunda como
imagen independiente. Pongo como ejemplo la 277 y la comparacion con el dibujo original

de Toiito.

Imagen 4.3. «El inca», 2006.
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La referencia de Tofiito para retratar asi al Inca otra vez fue el Inti Raymi, aunque acepta
que se invento el disefio del escudo y parte del traje que usa el personaje por debajo de la
capa, sugiriendo que este traje no es un uncu, sino la tunica decorada sujetada a la
cintura que defini previamente como uno de los motivos artisticos que caracterizan al inca
popular. Adicionalmente, dice haber tomado como referencia la clasica imagen de E.
Araujo del Inca con leyendas explicativas de su atuendo (imagen 177 del corpus), incluida
en la «Historia» de Kauffman Doig. Tofiito sélo identifica la imagen como «el dibujo del
libro gordo» —antes de nuestra conversacion no le quedaba claro si el libro era de
Kauffman o de otro autor— pero indica que era una de sus principales referencias

visuales sobre la apariencia del Inca.

Finalmente, habiendo dejado Maryland y entrando a la empresa Chikipedia, donde
también es accionista, Tofiito incorpordé la experiencia aprendida para desarrollar
ilustraciones «desde cero». A esta etapa corresponde por ejemplo su propia version de
los catorce incas, la ldmina «Los gobernantes Incas» de la coleccion Chikipedia (ver
imagen 4.4. e imagen 483 del corpus). Se puede apreciar que en su dibujo todavia esta
presente la influencia de las laminas escolares de Martinez, en particular en la
representacion de los cabellos largos y las plumas sobre vinchas sin mascapaicha, un
motivo comun del Inca popular. Desaparecen sin embargo las orejeas sueltas (salvo en
un caso, el de «Amaru Yupanki»), reemplazadas por orejeras grandes a la manera de
aretes. Otro detalle es que aqui Tofito dota a sus incas de hasta cuatro formas distintas
de tocado en la cabeza: Se hace presente la clasica vincha con plumas (9 personajes) y
la vincha con mascardn (2 personajes); junto a la también clasica corona trapezoidal (2
personajes) y el no tan recurrente casco entero con cresta de plumas (1 personaje). Los
colores también estan administrados con liberalidad de acuerdo a la costumbre ya
descrita por Tofito, y no necesariamente siguiendo un rigor histérico sino criterios
estilisticos.'®? En general, Tofito sefiala haber cubierto los vacios de informacién con su

imaginacioén y criterio personal:

«...bueno, nunca supimos como eran en realidad, y cuando me tocé dibujarlos, no
gueria que se parecieran a ninguno que se habia dibujado antes, asi que lo hice
segln me imaginaba. Los rasgos andinos debian imponerse siempre, entonces me

%2por ejemplo, la mascapaicha —el fleco que cuelga del llauto del inca— esta coloreada aqui de diferentes

tonalidades, desde el verde hasta el azul y el rojo, cuando histéricamente era so6lo de color rojo. La decisién
de usar distintos colores proviene del interés por diferenciar claramente a cada personaje.
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guedaba agrandar sus narices o modificar las proporciones de sus caras. Casi
siempre tienen labios prominentes, en cuanto a los colores... esa quedaba a
criterio de cada uno, para diferenciarlos me bastaba agregar colores distintos en
sus ropas, porque como nunca hubo una documentacion exacta de coémo eran,
teniamos libertad pues. Por ahi veiamos disefios incaicos en los ceramicos o
textiles, y entonces los adaptaba a sus ropas, y los colores me los inventaba. Creo
gue no habia imposibles en los colores...si se puede meterle morado, se le ponia,
pero no mucho. Siempre predominaba el rojo, verde, amarillo, azul. Para que no se
parecieran tanto ponia a uno disefios verticales, a otro tipo ajedrez, a otro color
entero, a otro con orlitas de iconografias» (Entrevista a José Antonio Avalos
10/2014)

Imagen 4.4. «Los gobernantes incas» de Chikipedia, 2013.

CIENCIAS SOCIALES
HISTORIA DEL PERD

PICCHU

La imagen no solo refleja la complejidad de motivos que intervienen en la representacion
del Inca popular —Tofiito considera que en efecto sus incas se adeclan a lo que la gente
cree y quiere ver, en especial respecto del cabello largo— hoy en dia, sino que también
representan la vigencia de los cuadros genealdgicos. Asi como en la segunda mitad del
siglo XVI, los pafios que habria mandado pintar el virrey Toledo no eran representaciones
pictéricas fieles de los rostros de los incas, los cuales tuvieron que inventarse para
mantener un sentido del relato histoérico (Cummins 2005: 24), en las laminas escolares
gue representan la sucesion de los gobernantes incas, tal como la que hizo Tofiito —
donde aun se mantiene esta funcién de brindar coherencia y unidad a una historia, en
este caso a la historia del pasado inca a través de sus gobernantes— también los artistas

tienen en principio carta libre para inventarse el rostro que quieran, en la pose y el angulo
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que deseen. No hay temor o peligro a que su representacion pueda calificarse de «falsa»
ya que en efecto, desde tiempos de la colonia hasta hoy en dia los rostros de los cuadros

de la genealogia inca siempre fueron inventados.

Digo que tienen esta carta libre en principio, porque en la practica la empresa no aceptara
cualquier representacion en estas imagenes, sino aquellas que se adecltan a la forma en
que las personas imaginan a los incas, a las convenciones visuales vigentes, sean 0 no
histéricamente correctas. En otras palabras, las imagenes creadas por Todito reflejan que
los motivos que definen al Inca popular son los verdaderos parametros a través de los
cuales se la empresa controla la veracidad —la iconicidad en términos peirceanos— o

falsedad de sus ilustraciones de incas.

Hasta aqui, queda claro que el trabajo de Tofiito se cifie a continuar una tradicion
iconogréfica que ha aprendido de sus maestros y a la que se siente conectado por varios
vinculos (afectivos, laborales), Tal vez otra evidencia de esta sujecién a la tradicién del
inca popular es su representacion de ideas populares como la del vinculo entre incas y
extraterrestres. Esta idea difundida por ciertos programas de television y promotores del
ocultismo, el new age, entre otros —la idea proviene y a la vez se entreteje con diversas
fuentes— de que las construcciones incaicas no fueron hechas por obra humana.
Inspirado en esta nocion, por ejemplo, Tofito dibujé una ilustracion al respecto para un

fanzine de ilustradores que sali6é publicado el mes de Febrero del 2015.

Imagen 4.5. “sin titulo”, 2014.

f/tonitoavalos.ilustrador
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La ilustracion corresponde al estilo de la caricatura, y muestra a un tipo de alienigena
comun en el imaginario popular (cabeza ancha y mas grande que el cuerpo, ojos
enormes, cuerpo delgado y pequefio) construyendo edificaciones incaicas, mientras un
personaje inca estandar observa alegre. Tofiito sefiala que hizo el dibujo como diversion,
un entretenimiento personal. Cuando le consulté al respecto y si creia que los alienigenas

podrian haber influido en la cultura incaica, me comento:

Bueno, no seria una idea descabellada pero no le quito mérito a los incas. Es que he
estado en Machu picchu y he visto esas piedras enormes que resulta complicado
imaginar cémo las levantaron. Decia el guia que eran piedras de las montafias, que
las bajaron y las esculpieron

Su respuesta refleja que como artista, Tofiito esta insertado de lleno en la cultura visual
popular y se amolda a la misma, a los referentes que se difunden en la vida cotidiana y
que no necesariamente buscan o requieren un respaldo académico. En efecto, el trabajo
de Toiiito resulta popular porque —como veremos— va en la linea de lo que la gente ya

tiene previamente en su cabeza.

En suma, la forma en que José Antonio «Tofito» Avalos dibuja a los incas puede
resumirse en una idea: reproducir lo que nos ensefiaron. Tofito ha aprendido a mirar a los
incas bajo las convenciones visuales del Inca popular desde pequefio, y parte de su
motivacién para convertirse en artista era la posibilidad de reproducir tales convenciones,
de plasmar a los incas y otros personajes histéricos de la misma forma y en los mismos
soportes visuales —textos, laminas escolares— en los que los observo en su infancia. Por
ello, si bien domina técnicas modernas de ilustracion como el dibujo digital y puede
representar a sus personajes en varios estilos, desde la caricatura (Tofiito es un excelente
caricaturista en vivo) hasta el estilo realista, sus representaciones de incas nunca
escapan de las convenciones de la tradicién iconogréafica del Inca popular. Esto no se
deberia a una falta de técnica o de creatividad, sino fundamentalmente a un tema de
comodidad y disciplinamiento de la mirada: se siente comodo, a gusto mirando a los incas
de la forma en que los ve. Posiblemente, un importante conjunto de las imagenes de incas
que hoy circulan en material pedagdgico estén creadas por artistas como Tofiito, cuyas
miradas se corresponden sin mayor problema con la de los empresarios editoriales

quienes también buscan reproducir los imaginarios del sentido comun.
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4.2. Informarse antes de dibujar: Fernando Mamani

Distinto es el caso del ilustrador Fernando Mamani quien maneja todo un discurso
normativo en torno al hecho de dibujar incas, y a la vez cuestiona las convenciones
visuales hegemonicas, buscando representar al Inca de otras formas. Fernando o «Fer»
es un ilustrador nacido en la ciudad del Cusco el afio 1968. Seglin me cuenta vivid veinte
afos en esta ciudad antes de mudarse a Lima donde comenzo de lleno con su carrera de
ilustrador, elaborando imagenes para una diversidad de fuentes: textos escolares,
cuentos, libros, como también en proyectos artisticos individuales. Fernando, a diferencia
de Toifiito, tiene un discurso muy intimo respecto de la relacion entre su arte y un proceso
de auto afirmacién étnico-racial, de «aceptacion» como sefiala en sus palabras. Segun
cuenta, su arte y especificamente su forma de representar a los incas en el papel fue
evolucionado en paralelo a este proceso de aceptacion, donde se entremezclaban ideas

respecto de lo étnico-racial, lo regional y sus intereses artisticos:

Yo si sabia que era de una regién que tiene el peso de la historia de los incas, lo
que hicieron los incas, pero creo que era algo superficial. Osea, ese amor o interés
por los incas no era como es ahora, era una cosa superficial que no iba al zumo
del tema. Por ejemplo dibujaba a incas y los dibujaba con ovnis, aliens,
extraterrestres; porque tenia la influencia digamos de la ciencia ficcibn que
veiamos en esa época, en el cine o la televisiébn. Entonces yo queria que el inca
fuera como ellos. Al mezclar los ovnis... osea sabia que era cholo, pero a la vez
gueria ser como los otros, y queria que los incas fueran como los otros. Como los
caucasicos y asi. (Entrevista a Fernando Mamani 02/2015)

Fernando asocia el haber querido ver a los incas «como si fueran los otros», con procesos
silentes de discriminacion étnico-racial que habria experimentado o visto en su infancia.*®®
Segun cuenta, en este momento no tenia conciencia del problema y tardaria mucho

tiempo en desarrollar una respuesta al mismo:

Cuando adquiri la conciencia de que habia un tema racial obviamente me afecto,
me afecta. Y yo no lo catalice, no lo digeri. Nadie me hizo digerirlo. Si yo hubiera
tenido un papa que me contara “Fernando te voy a contar cual fue la historia de
nuestra raza” para que te des cuenta que si te dicen cholo, eres cholo, y no debes
avergonzarte de eso, que quien te dice eso es un nifio, que no sabe. Y segundo,
gue el color no es importante, que el valor de la persona no esta en su color sino
en su capacidad intelectual. [...] Entonces si me hubieran hablado asi en ese

183 por ejemplo, Fernando recuerda que en los ultimos afios le decian “mani”. Se suponia en ese momento

gue le decian asi por un programa de television protagonizado por un personaje con ese nombre, pero
Fernando sospecha que en realidad lo decian para no mencionar su apellido. Fernando reconoce que en ese
momento lo reconfortaba este trato ya que «al decirme mani dejaba de ser un poco Mamani».
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momento hubiera digerido las cosa de otra forma, es por eso que recién adquiero

conciencia a los 30 afos. (Entrevista a Fernando Mamani 02/2015)
Fernando atribuye a estos procesos de su infancia la orientaciéon que tomo su arte en un
primer momento. Me cuenta de un personaje gue cred en una seria de fanzines llamado
«Antarki». Se trata de un personaje inca que por accidente, termina transportado al futuro,
aungue ya vestia con ropa moderna. Este personaje tenia el cabello largo, para Fernando
el motivo mas fuerte por el cual este dibujo refleja que aun no se interesaba realmente por
los incas: simplemente seguia, segln cuenta, el imaginario popular vigente. Hoy en dia el
tema del cabello en los dibujos de incas es parte de su particular discurso artistico, un
elemento que le permite diferenciar incluso los adecuados e inadecuados dibujos de
incas. Volviendo al personaje Antarki, Fernando lo describe de esta forma:

Yo dibujé algo en donde todo estaba oscuro, habia una nave espacial que lanzaba
una luz y los cuerpos ascendian. Este inca entonces estaba con jean y botas. Este
personaje se llamaba «antarki», era como este personaje que construia alas para
llegar al sol... [icaro] Y este Antarki tiene ciertos rasgos incas, andinos, a veces me
decian que tiene algo de tu cara, y probablemente porque un dibujante tiene
primero como modelo a uno mismo. Pero habia una cierta occidentalizacion en el
dibujo, en planteamiento y todo. (Entrevista a Fernando Mamani 02/2015)

A partir de esta reflexion, Fernando transmite uno de los componentes centrales de su
actual discurso identitario y también artistico: la necesidad de auto reconocerse para

incorporar lo distinto, lo cual se consigue mediante una purga que tiene connotaciones

religiosas:

Creo que si me hubiera sentido aceptado conmigo mismo, con lo que soy, como
raza y todo, de repente no tendria esta sensacion y [haber dibujado eso, en
referencia al personaje de Antarki] no hubiera sido ningun pecado, porque
simplemente es la experimentacion de lo que soy yo, agregandole otras cosas de
otros sitios pero sin que pierda la identidad, osea que se note de que es inca. No
hay tampoco un problema ahi, creo que es un poco mas el tema de la conciencia,
de repente me sentia con la conciencia un poco sucia de que yo no habia podido
aceptarme, haber tenido la capacidad de aceptarme como soy, como mi raza.
(Entrevista a Fernando Mamani 02/2015)

Fernando hizo tres historietas con este personaje y luego lo dejé. Para ese entonces ya
se dedicaba a dibujar historietas en Cusco pero le generaba inquietud el futuro de un
dibujante en esta ciudad. Recuerda que saliendo del colegio, obtuvo un pequefio trabajo
del Instituto Nacional de Cultura del Cusco, donde le pidieron dibujar una historieta de
relatos andinos, pero la remuneracion fue muy limitada. Pensd entonces en posibles

espacios donde podia vivir de su arte y decidié que un buen destino era Espafa. Es por
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ello que decide trasladarse a Lima contando con 20 afios, aunque eventualmente termino
estableciéndose en la capital a finales de los afios setenta. Es en Lima donde se
transforma este interés «superficial» que tenia en los incas por el interés «de fondo» que
ahora, segun cuenta, tiene el tema en su vida. No obstante, durante casi el integro de su
trayectoria artistica entre los afios ochenta y noventa, trabajando para diarios vy
suplementos en donde fue adquiriendo notoriedad por su estilo, no menciona haber

producido trabajos de temética incaica.

Es recién durante el siglo XXI que Fernando regresa a las ilustraciones de incas, primero
por comision laboral y luego por iniciativa propia. El afio 2006, participa como ilustrador
en la serie «mitos y leyendas» publicada por el diario La Republica, donde da vida a los
personajes de diferentes mitos clasicos del mundo, uno de los cuales es el mito de los
hermanos Ayar. La representacion visual que Fernando realiza aqui es de un estilo de
ilustracién infantil, pero sigue las convenciones visuales del Inca popular (imagen 342 del
corpus). Se puede identificar por ejemplo la corona trapezoidal, los flecos en las rodillas,
las orejeras, los brazaletes y la tlnica sujetada a la cintura, ademas del cabello largo.
Puede sorprender que el autor haya dibujado a incas bajo las convenciones propias del
Inca popular, a pesar de su postura critica frente a las mismas. No obstante, para
Fernando el problema es la falta de referentes visuales de la gente, lo cual fuerza al
artista a tener que adaptarse a las ideas de la gente. En una de nuestras conversaciones
le comenté sobre las imagenes que habia obtenido de los grupos focales con jovenes,
sefialandole que estos me comentaban sobre el peso de las laminas escolares en su
imaginario. Fernando no duda que esto pase: «Seguro, claro que si, y la explicacién es
sencilla: como dices, son laminas escolares. No tienen revistas y otros. Y como ellos ven
que es escolar, como cualquier nifio y como cualquier padre de familia lo ve, entonces
aceptaran que es asi». Esta respuesta, aunque corta, revela que en su imaginario la
cultura visual necesariamente pasa por una normalizacion ante la ausencia de referentes

visuales alternativos.

Posteriormente, el afio 2008, ilustro el libro «Amaro y el enigma de la montafia» de Flor
Sanchez. La historia, que cuenta la visita de un nifio a una montafia en cuyo interior hay
un portal que lo transporta a tiempos de Pachacutec, contiene imagenes a todo color en
cada una de sus paginas donde se plasman los principales momentos de la historia. En
dos de las ilustraciones Fernando plasma a los incas (ver figura 4.6): la primera,

representa la batalla de Yahuarpampa entre incas y chancas (imagen 365 del corpus). La
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segunda, representa al Inca Pachacutec, victorioso tras la batalla (imagen 366 del

corpus):

Imagen 4.6. Los incas de Fernando Mamani en «Amaro y el enigma de la montafia»,

La representacion de los incas en estos dibujos llama la atencion por su distanciamiento
de algunas convenciones del Inca popular. A diferencia de la ilustracion del afio 2006 para
La republica, estos incas tienen el cabello corto —los chancas lo llevan largo— y no visten
una tinica sujetada al medio sino un traje mas parecido al uncu clasico. No deja de ser un
Inca popular, pero parece haber un intento por parte de Fernando de quebrar algunas de

las convenciones visuales que a su modo de ver son criticables, caso del cabello largo:

«Hay un montdn que hacen sobre incas, pero no son personas que se
documenten. No es negativo, pero incurren en errores por lo que no se
documentan, como por ejemplo lo del cabello largo» (Entrevista a Fernando
Mamani 02/2015).
De otro lado, la representacion de la vincha con orejeras colgantes y del casco dorado
encuentra otros similes en imagenes del Inca popular, pero al mismo tiempo son las
versiones de tales motivos inventadas por el autor sobre la base de la iconografia

previamente existente. Fernando no llegé a explicarme en detalle por qué dibujé asi a los

*\
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incas en la obra de Flores, pero dos componentes de su mirada pueden encontrarse en la
imagen: la critica de la visualidad imperante en torno al pasado incaico y el interés por
proponer una visualidad basada en evidencia historica pero que a la vez sea llamativa y

novedosa. Hay un intento de empujar ciertas convenciones visuales al limite de lo posible.

Estos dos componentes de la mirada de Fernando se observan en el proyecto personal
del que me hablé con mayor detalle: el personaje «Khapay», creado el afio 2010.
Fernando todavia estd en la busqueda de posibles auspiciadores que lo ayuden a
convertir el proyecto en una pelicula de animacién, pero la historia ya esta en gran parte
hecha. Al contarme sobre su personaje, Fernando fue revelando un discurso personal

sobre qué hace una «buena» representacion de un inca.

Imagen 4.7. “Khapay con su hacha”, de Fernando Mamani. Aiio 2010.

www.p!ahetafer.com

En la ilustracion podemos ver a Khapay portando el arma que lo convierte en el héroe de
la historia. Segun Fernando, absolutamente todos los motivos que componen tanto el

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




atuendo del personaje como su escenario, tienen algun sustento histérico de base. Si bien
se trata de un personaje de fantasia —y de hecho encaja dentro de la tradicion

iconogréfica del Inca fantastico—, Fernando menciona que:

«...todo lo que tu puedes ver ahi, todo su atuendo, todito esta basado en algo que
los incas en verdad llevaban. Hasta el hacha, que td puedes ver es grande y
exagerada, pero esta basada en modelos reales de como eran las hachas incas de
ese entonces. Lo Unico que hice es exagerarlo y estilizarlo, pero lo original esta
ahi. Su capa también, su capa es roja y la lleva atada asi como en verdad la
llevaban atadas los incas, que no se si tu sabes pero era bajo el brazo. Luego su
adorno de las rodillas, todo. Y por supuesto el cabello corto ¢no? el cabello corto
que era en verdad como lo llevaban» (Entrevista a Fernando Mamani 02/2015)
Khapay nace supuestamente «en el 700 A.C», y es contemporaneo de la cultura Caral.
«Cuando la cultura Caral era una cultura avanzada» Se supone que este personaje es
originalmente un hombre de este periodo, que debe viajar a matar a un «demonio
mochica» para obtener un arma que le permita ser inmortal, y asi cumplir su mision de
instruir y proteger a un nifio que sera el fundador de un gran imperio en el futuro, el cual
no seria otro que Manco Capac. La historia que Fernando ha construido ofrece entones
una nueva narrativa mitica y fantastica sobre el pasado de los incas, transmitida a través
de la visualidad. El artista dice que la historia no tergiversa la mitologia sin que la
enriquece, aduciendo que no es descabellado pensar que algo asi puede haber ocurrido

«estoy mezclando fantasias con cosas reales», argumenta.
Imagen 4.8. “Khapay contemplando”, de Fernando Mamani. Afio 2010.

i ""-f’"‘!&e’l‘afer_ o
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Para Fernando es importante resaltar este contraste entre lo que podria denominarse
«imaginacion informada» y la imaginacion en si misma. Al relatarme la historia del
personaje Khapay, Fernando se preocupa por afirmar que toda su invencion esta basada
en lo que existid, o en todo caso podria perfectamente encajar con lo que hubo. Es decir,
tiene para él un grado de verosimilitud anclada en lo histérico. En términos visuales, esto
lo lleva a reinterpretar escenas que a su modo de ver podrian perfectamente encajar en lo

gque imagina como la cosmovision de los incas.

¢ Coémo dialoga el personaje de Khapay y los criterios representacionales de Fernando
con las tradiciones iconograficas que he identificado? A diferencia de lo que vimos con
Toiiito, cuyos dibujos de incas se ubican tal vez sin excepcién en la tradicion iconografica
del Inca popular, Fernando Mamani ha dibujado incas propiamente populares, pero
también otros —caso de los incas en Amaro— que reflejan una posicién intersticial entre
el Inca popular y el Inca fantastico. No obstante, su arte parece inclinarse a lo segundo,
particularmente en el personaje de Khapay que es claramente una propuesta de Inca
fantastico, aunque el autor insista en que todos sus componentes son una reproduccion

«fiel aunque exagerada» de elementos histéricamente correctos.

El propio Fernando advierte que su trabajo se encuentra enmarcado en la fantasia, pero
no una fantasia que trata de convertir a los incas en super héroes convencionales. Por el
contrario, su postura es critica de quienes toman este camino: «Que tu hagas dibujos de
incas que parecen caballeros del zodiaco, que tengan una fisonomia distinta, ¢en qué
aportan? ¢En que contribuyen? Eso va a desaparecer, eso no esta en la historia, si es
que alguien va a hacer algun tipo de analisis, de repente mencionara “habia un grupo de
jévenes, que sobretodo aca que no hay identidad terminaron haciendo eso, pero lo que si
vamos a rescatar en el tiempo son estos trabajos” Eso es lo que va a quedar en el

tiempo.»

Fernando parece querer establecer un filtro o pardmetro a las miradas que ven a los incas
como personajes fantasticos. Acepta que la conversion del Inca en un personaje
fantastico no solo puede estimular la creatividad artistica, sino que puede resultar en una
visualidad mas llamativa para el publico, en algo que resulta mas vendible. Su propia
busqueda de financiamiento para el proyecto de Khapay se sostiene sobre la idea de que
ha creado un universo mitico, fantastico, que puede jalar la mirada y estimular la

imaginacién de los espectadores. Sin embargo, al mismo tiempo maneja un discurso
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artistico de tipo principista, que sostiene la necesidad de la documentacion, la informacién
y se podria decir también el respeto hacia el tema de origen como condiciones previas
para un «buenx» dibujo. Por ello, en su mirada deberian existir reglas o principios minimos
para dibujar al Inca fantastico, y no hacer cualquier cosa que al artista se le ocurra sélo
porque resulta visualmente atractivo o porque engancha con el publico. En suma,
Fernando refleja que las miradas de los artistas que dibujan al Inca fantastico no se
sostienen tan solo en la creatividad anarquica. En este caso, tenemos un artista que ha
creado sus propios parametros para vigilar desde donde deberia partir la fantasia y hasta

donde deberia ser estrechada.
4.3. Hacernos visibles: Juan Carlos Silva

Los incas del ilustrador Juan Carlos Silva Bocanegra son similares a los de Tofiito en
términos visuales, enmarcados dentro de la tradicion iconografica del Inca popular. No
obstante, asi como Fernando, es consciente de que la mirada del espectador
contemporaneo demanda la fantasia y lo sorprendente. De alli que en algunas de sus
historias protagonizadas por incas haya buscado incorporar temas y motivos fantasticos

de varias formas.

Juan Carlos Silva nacié en Lima el afio 1972. Segun cuenta, desde muy nifio mostré
talento para el dibujo lo cual fue estimulado por sus padres. No obstante, al igual que
Tofito tuvo temor de plegarse integramente a una carrera artistica, por lo cual decidié
estudiar en un inicio la carrera de sociologia. En este periodo inicié su trabajo artistico
colaborando primero con algunos periédicos, dividiendo asi su rutina entre trabajar de dia
y estudiar de noche. Fue en estos medios escritos que comenzaria su trabajo en
historietas, primero mediante tiras comicas y luego con caricaturas de tipo politico. Su
paso por los periédicos lo ha llevado por distintos medios, desde medios grandes como El
Comercio y La Republica como también en peridédicos populares tales como el clasico

diario comico «Chesu».

Juan Carlos es uno de los ilustradores que ha sabido construir una trayectoria visible
apoyandose fuertemente en los medios virtuales. Digo visible, porque a través de blogs y
el uso de las redes sociales ha sabido difundir su trabajo, abriéndose camino en un
ambito en el que segun él mismo opina, el ilustrador debe permanecer activo y lograr que

su trabajo circule para que lo reconozcan.
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Su atencion a las oportunidades de visibilidad artistica es tambien el trasfondo de sus
dibujos de incas. Si bien Juan Carlos ya habia dibujado incas en bocetos personales, no
constituian sus trabajos mas representativos hasta el afio 2002, en que conoce al
historiador y docente Juan Loza Bonifdz. Un estudioso del pasado prehispanico, Loza
habia publicado ese mismo afio el libro «origen y fundacién de los imperios incas en el
Perd y Brasil» (CONCYTEC 2002) y tenia interés en difundir de diferentes maneras su

libro. Juan Carlos cuenta que:

«...El tenia la intencion de que yo dibujara su libro, pero no tenia el capital, ese era
el problema, o alguien que auspicie esto. [...] Entonces a mi me parecia
interesante contar la historia no contada de los incas, que él se basaba de
testimonios de gente que él ha convivido ahi pues. [...] Recolecta testimonios de
gente de como pudieron haber sido los incas. Y osea, siempre hay muchas teorias
de como se empieza, quizas la de él es una teoria mas pero es bueno escucharla,
y si estd o no estd mal...al menos estd ahi porque hay algunos que leen y lo
releen, porque no es una lectura tampoco facil. Es una lectura, tu puedes tal vez
leerla pero tienes que estar leyendo y entendiendo.» (Entrevista a Juan Carlos
Silva 03/2015)
Segun Juan Carlos hubo un interés conjunto con Loza en trasladar la historia escrita a un
formato grafico y visual. De su testimonio no queda claro si la propuesta de adaptacién
nacié especificamente del ilustrador o del erudito, aunque Juan Carlos sefiala que ambos
estaban igual de interesados en el proyecto. Sin embargo, no se traté de un trabajo de
coautoria, ya que si bien Juan Carlos siempre buscoé la aprobacion de Loza tanto para la
organizacién de la historia como en el disefio de los personajes, la propuesta visual era
finalmente suya asi como el presupuesto (autofinancié la publicacién). Por ello, Juan
Carlos tuvo suficiente control creativo del proyecto para convertirlo luego en un proyecto
personal —siempre con la aprobacion de Loza—, en el que a la adaptacion del texto
inicial se afiadirian otros trabajos graficos propios, tanto inéditos como ya publicados en
prensa y otros medios. Esto habria sido posible porque ni Juan Carlos ni Juan Loza
buscaban finalmente un rédito econdémico, sino fundamentalmente difundir sus trabajos —
el primero sus dibujos, el segundo su relato historico—, y el historiador era consciente de

gue Juan Carlos estaba autofinanciando la publicacion:

«Se hicieron notas en Per(21, siempre lo mencionaba a él, él estaba contento. El
decia que si yo hubiese sido cualquier otra persona él me cobraria por usar parte
de su libro, pero no “yo sé que tu estas haciendo el esfuerzo de publicar al menos
la edicién” Su hermano Tulio Loza también se preocupd, y sabia que a su hermano
lo mencionaba yo.» (Entrevista a Juan Carlos Silva 03/2015)
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Fue asi que tomé forma el primer libro de Juan Carlos, titulado «EI origen de los incas -
Sketchbook» publicado el afio 2003. En esta publicacion, el autor presenta las primeras
vifietas de la tira basada en el texto de Loza, una historieta titulada «el origen de los
incas». Tras presentar la historieta, el libro continta con la seccién “Sketchbook”, donde
Juan Carlos incorpora una variedad de trabajos suyos: vifietas en medios impresos,
caricaturas de politicos, de figuras del espectaculo, dibujos de expresiones faciales, de
mujeres, de nifios, incluso una seccion adicional de dibujos de incas (ver imagen 327 del
corpus). En suma, el libro no es solamente una adaptacion de la historia de Loza —la cual
solo da inicio a la publicacibn—, sino una sintesis de la carrera artistica de Juan Carlos y
su trabajo como ilustrador hasta el afio 2003. En otras palabras, los incas son en el libro la
«puerta de entrada» a la produccion artistica de Juan Carlos, la forma como este artista
ha decidido presentarse a si mismo y a su trabajo ante el publico, la manera en que ha

buscado hacerse visible:

«Hacer historieta en el Peru es algo complicado, pero para mi es un logro porque

tengo un libro publicado. Esa imagen llega a todos los dibujantes y ya saben quién

eres» (Entrevista a Juan Carlos Silva 03/2015)
¢Por qué presentarse a través de los incas? De lo conversado con Juan Carlos se deduce
gue fue mas algo espontdneo que una accion con arreglo a fines. Segun cuenta, todo
ilustrador tiene el interés de publicar alguna forma de antologia de sus trabajos, algo que
en el ambito de la ilustracion grafica es considerado un logro personal importante. Sin
embargo, es recién al ver la oportunidad de adaptar el texto de Loza al comic, creando
una historieta original protagonizada por incas, que Juan Carlos encuentra un tema con el
que podria encabezar su antologia personal. De alguna manera, al decidir poner a los
incas como tema central de su primer libro, Juan Carlos empez6 a convertirlos en su
ariete artistico, al punto que hoy son un sello de su trayectoria como ilustrador y algo por

lo cual es reconocido en el medio.

«El origen de los incas», la historieta incluida en el libro, esta protagonizada por «El Inca»,
un héroe mitico que se enfrenta a su rival, llamado “Suscristo”. Ambos personajes son
similares en términos iconograficos —mismo rostro, contextura, cabello y vestimenta—
salvo por el tocado que usa El Inca, decorado con la cabeza de una serpiente; mientras
que Suscristo no lleva tocado alguno. En la siguiente imagen se puede apreciar a ambos

personajes:
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Imagen 4.9. Pagina 1 de “El origen de los incas”, de Juan Carlos Silva. Afio 2003.

WUESTZ0 POZE EL So

Y LA MAMA PACHA

TUVIERON DOS #1305

EL INCA Y, SUSCRISTO.
(JESOCRISTO).

Cuando pregunté a Juan Carlos el por qué dibuj6 asi al personaje de El Inca (y por
extension a Suscristo), me respondid que era exactamente como se lo imaginaba Juan

Loza:

...Este tipo de vestuario no me he basado en mi sino que me lo ha dicho el mismo
autor.

Oseate has basado en el mismo autor

Si, el mismo autor me dijo. Quizas si un poquito aca [en el rostro], esto ya le puse
[la vincha] pero quizas...

¢,Por qué en su vincha le pones una serpiente?

Para serte sincero es la explicacion que €l me da. No es algo mio.

¢El te dijo que le pongas serpientes?

Debe ser por algun motivo ¢no?. Osea como te digo es algo raro, yo digo, ¢qué
hago? ¢ Dibujo 0 no? yo le dije a Juan Acevedo, Juan Acevedo es una institucion
aca pues ¢4no?, y me dice “Carlos, ten cuidado, estas contando cosas de los incas
y minimo tienes que saber...”. Yo le digo, esta bien, tienes razén, pero a mi me
gusta contar cosas que no se han contado.

A pesar de que la historia es fantastica y que el Inca —el personaje protagénico— tiene
super poderes, su apariencia se corresponde visualmente con la tradicién iconografica del
Inca popular. Ahi estan el cabello largo, la vincha y el calzado similar a las ojotas
contemporaneas. El poncho y el pantalén corto son motivos extrafios para representar a

un Inca, pero debajo de las prendas se esconde una constitucién fisica muscular que
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como vimos, es también caracteristica del Inca popular. Si bien el personaje tiene super
poderes y es algo que Juan Carlos enfatiza, su aspecto fisico no denota su origen
sobrenatural como si ocurre en las representaciones del Inca fantastico que ya hemos
revisado, incluyendo el Khapay de Fernando Mamani. Hay un intento entonces de Juan
Carlos Silva de convertir a sus incas en superhéroes —menciona explicitamente su deseo
de equiparar a este héroe inca con los héroes del comic norteamericano— aunque en

términos visuales siguen siendo incas cercanos a los del imaginario popular.

En efecto, para Juan Carlos «el origen...» era tambien una oportunidad de crear ese
héroe peruano que los dibujantes de comics peruanos siempre han tratado de inventar.
Un héroe que podia rescatar y hacer visible un relato que a él le resultaba interesante y
que tenfa que ver con personajes importantes para «nuestra» historia'®®. La idea de los
incas como un tema importante se refuerza cuando explica las razones por las que se
embarcO a hacer su segundo libro. Esta vez, incluyd una nueva adaptacion en historieta
de otra parte del libro de Loza con el mismo personaje —aunqgue aqui ya no se llama «El
Inca», sino «Incary»—, pero tuvo un objetivo mas ambicioso: recopilar ilustraciones de
artistas peruanos que hayan dibujado a incas y convertir el libro ya no en su antologia
personal, sino en una antologia de dibujantes peruanos que han representado a incas.
Juan Carlos se lanzé entonces de nuevo a la palestra publica usando a los incas como
ariete, mostrando los resultados de su propia exploracién etnogréfica desde «adentro

mismo del campo».

El resultado de éste importante esfuerzo ha quedado plasmado en el libro «origenes de
los incas incary-incarry». El gran «plus» del nuevo libro es haber logrado la primera
sintesis visual de dibujos de incas, realizados por ilustradores graficos peruanos clasicos

y contemporaneos. Es para todo efecto, el primer registro visual de éste tipo en el Peru:

«Aca fue incary-incarry, pero en realdad hay mas historias que se pueden sacar
[del libro de Loza]. En este caso mi idea fue sacar esta historia y de otro lado tratar
de apoyar a la industria peruana, recolectando ilustraciones de artistas peruanos.
Por eso acad soy autor pero también recopilador. He recopilado a muchos
dibujantes, algunos que ya estaban olvidados. Entonces, creo que era una
posibilidad de apoyar a algo nuestro, nuestra historia y a la vez hacernos nosotros
mas visibles, porque no queda de otra, si nadie te apoya uno mismo debe
buscarselas» (Entrevista a Juan Carlos Silva 03/2015)

184 Ahora se ha orientado por otra propuesta de superhéroe peruano, el personaje «cornucopia», cuya historia

preliminar estaria conectada con El Inca de «el origen...». El personaje todavia estaba en fase de proyecto al
momento de escribirse éstas lineas.
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En el discurso de Juan Carlos los incas constituyen personajes «peruanos», que todos
reconocen, por lo cual podian ser un buen vehiculo para aglutinar a los varios actores que
conforman la «industria peruana» de la historieta. Es decir, asi como él personalmente
busco tener visibilidad con los incas, el tema tambien puede servir para convocar y
visibilizar a los principales ilustradores del pais, incluso aquellos «que ya estaban
olvidados». En efecto, si algo demostré el trabajo de compilacibn de Silva en esta
segunda publicacion es que una diversidad de ilustradores peruanos podian juntarse para
dibujar un mismo tema. En las ilustraciones recopiladas dentro del libro se pueden ver
diversas representaciones correspondientes a por lo menos tres tradiciones iconograficas:
el Inca historiogréfico, el Inca popular y el Inca fantastico. Muestras de ello pueden verse
en las imagenes 332, 338, 339, 340 y 341 del corpus.

Con la publicacion de su segundo libro, Juan Carlos reafirmé a los dibujos de incas como
parte importante de su identidad artistica. Un detalle interesante en términos graficos es
gue casi la integridad de la produccion visual de Juan Carlos sobre Incas se adecua a las
convenciones visuales del Inca popular. En el siguiente dibujo por ejemplo, se retrata a un

«rey inca» en accion.

Imagen 4.10. “La amenaza del inca rey” de Juan Carlos Silva, 2012.

Los motivos mas comunes del Inca popular pueden observarse claramente aqui. El

cabello largo ondeando al viento, la tinica hasta las rodillas sujetada en la cintura —aqui
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en una version «manga cero»—, la capa en este caso sostenida por un prendedor, los
rasgos amerindios (aungue la tonalidad de piel no tan definida); y la corona trapezoidal de
donde cuelgan las orejeras doradas. La expresion del personaje es de coélera o sorpresa,
un tipo de expresion que Juan Carlos suele dibujar a sus Incas por costumbre. El

siguiente dibujo titulado “inca en accion” es otro ejemplo del estilo de Juan Carlos:

Imagen 4.11. “Inca en accién”—llustracién de Juan Carlos Silva Bocanegra, 2011.

Fuente: pagina web de Juan Carlos Silva Bocanegra

El titulo del dibujo es explicito, aunque no se nos indica si el personaje es un «guerrero
inca», un «rey inca», u otro personaje; pero estaria vinculado con lo bélico en tanto porta
un arma. El personaje aparece desprovisto de algunos elementos observados en las
representaciones anteriores (escudo y casco) pero mantiene por ejemplo el garrote, asi
como la exagerada musculatura. Lleva una capa, cabellos largos y sobre la cabeza una
vincha coronada por dos plumas. Asi como en la anterior ilustracion, el personaje se

enmarca en la tradicién iconogréfica del Inca popular.

Se puede decir lo mismo en el caso de otra ilustracion de Juan Carlos Silva titulada

“Pachacutec”. otra vez, los motivos del Inca popular son inmediatamente reconocibles.

Imagen 4.12. “Pachacutec”—llustraciéon de Juan Carlos Silva Bocanegra,2013
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Fuente: pagina web de Juan Carlos Silva Bocanegra

Esta ilustracion muestra a un personaje inca de fisonomia menos musculosa que en la
imagen anterior, pero compartiendo todos los demas motivos del inca popular: la tdnica
sujetada al medio (en este caso una tlnica «manga cero»), el cabello largo, la capa atada
al medio. Vuelve a aparecer la vincha con mascarén, decorada con plumas, asi como las
orejeras colgantes. En sintesis, Juan Carlos tiende claramente a dibujar al Inca popular,
ofreciendo versiones arquetipicas de ésta tradicidn iconogréafica. Cuando le pregunté por
los referentes visuales que contribuyeron a su estilo de dibujar incas, el artista sefial6 que
se basO principalmente en los ilustradores clasicos de los afios 70, aquellos de los

llamados «afios de oro» de la ilustracion:

«Lo que pasa es que antes yo veia esos libros de Jaimito

JJaimito?

Bueno el diario Correo sacaba suplementos “Jaimito sabe todo”, que era una
especie de tabloide. [...] Mi mama trabajaba en ese entonces en el diario Correo,
en los 70s u 80s y le obsequiaron asi como se llama, empastados los
suplementos. [...] habia capitulos de historia del Perd muy buenos, y los dibujos
eran pinturas en ese momento, no era computadora. Y ahi me acuerdo de un Inca
Pachacutec muy bueno, que siempre se me ha quedado grabado. Ese dibujo era
de... Lozano... no me acuerdo ahorita, Nelson Lozano un artista. Lo otro que
habré visto de incas habra sido de este sefior, de él [Juan Osorio]. Pero en las
laminas, en el diario correo pues habia suplementos y este sefior dibujaba ahi,
Juan Osorio. Me gustaba muchos sus dibujos y de ahi puedo mencionar a Dionisio
Torres. Son mis referentes, Dionisio, Juan Rubén Osorio y de repente esas
laminas que veia en diario Correo, en “Jaimito sabe todo”. En eso me he inspirado.
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Mis referentes totalmente, Dionisio, Juan Osorio y este dibujo de las ldminas de
correo.» (Entrevista a Juan Carlos Silva 03/2015)

Es a partir del recuerdo de los dibujos clasicos de los 70 y 80 que Juan Carlos ha definido
las convenciones visuales mediante las cuales representa a los incas, las cuales se
enmarcan como ya vimos en la tradicion iconogréafica del Inca popular. Su imagen mental

del Inca refleja muy bien tales convenciones:

«Se me ha quedado en el ojo y ya. No quiero decir que asi sean pero es una
opinion. Brazaletes, muiiequeras ¢no? No digo que hayan sido asi pero...

¢ Tu sientes que la mayoria de dibujos de incas los representan asi.

Creo que los incas tienen otro tipo de sombrero. No, ¢te refieres a que otros no
tienen capa? Solo son hombrera, no tienen capa, pero si tienen manga cero
¢Coémo manga cero?

Manga cero osea aca [traje no tiene mangas]

Avyaaa...

(risas) Otros le han hecho poquito pero bien al top, hasta aca nomas (altura del
antebrazo). Y no he visto mangas largas y... Si, realmente es una manera de
representarlos. Siempre hay otros con su corte honguito, otros tienen mas largos,
los mas largos deben ser mas reyes de repente, no sé....qué punto de vista seria.
Diferentes tipos de corte. Los zapatos siempre eran ojotas hasta que yo sepa, de
repente algun otro detalle que se puede agregar.

Pero tu te has basado en lo que viste ahi...

Claro yo sé que hay cambios, siempre hay cambios normalmente en la historia,
por lo mismo que ti estas diciendo 4 no? son este... formas que uno ha pensado
gue no sabes si es ¢no?. Yo lo he hecho de acuerdo a lo que me he basado de
ese autor, y de repente del mismo Osorio que he visto, él le hace asi. El le hace
con manga cero y con sus hombreras, tipico.» (Entrevista a Juan Carlos Silva
03/2015)

No hay una excesiva rigidez en la forma en que Juan Carlos imagina a los incas, pero
puede observarse que los motivos a los que hace mencién son todos propios del Inca
popular. Aparentemente Juan Carlos se siente muy coémodo con tales convenciones
visuales y las ha incorporado incluso en personajes incas fantasticos, en los cuales podria
haberse desviado de lo convencional. Es el caso de su personaje Ayarco, protagonista de
la historia «Ayarco: el inca guerrero». Este personaje es un superhéroe inca que combate
a las «fuerzas del mal». Como puede verse en la imagen 4.13, el aspecto fisico de Ayarco
no se desvia en lo absoluto de las convenciones visuales del Inca popular. Es para todo
efecto, el Inca de la mirada publica, aunque tenga sUper poderes. Juan Carlos destaca las

caracteristicas de su personaje:

«Es un estilo no tan realista, hasta “cartoon” puede parecer. Aqui he creado un
personaje incaico pero en ese tiempo. ¢No? salva a una chica de un sacrificio.
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Solamente fueron cuatro paginas pero ahi esta.» (Entrevista a Juan Carlos Silva
03/2015)

Imagen 4.13. “Ayarco, el inca guerrero”— Juan Carlos Silva Bocanegra,2013%

AYARCO EL INCA GUERRERO

~MISTERIO
S Ea =

En suma, las ilustraciones de Juan Carlos Silva no se desvian de la tradicién iconografica
de Inca popular, aun cuando algunos de sus temas —como las historietas en sus dos
libros y su personaje Ayarco— sean de tipo fantastico. Una idea manifestada por este
artista es que el ilustrador tiene que mantenerse visible, no dejar de proyectar su arte. En
ese sentido, los incas son un buen tema para desarrollar ilustraciones, porgue son un
tema popular y a la vez algo que puede llamar la atencién en el interior y especialmente
en el exterior (Juan Carlos también ha trabajado en proyectos con ilustradores
extranjeros, donde tambien ha ilustrado historias sobre incas). Su mirada podria
resumirse en la idea de que los incas, como tema iconogréfico, pueden hacer visible al
artista, pueden ser una puerta de entrada para que un ilustrador proyecte el resto de su

arte ante una sociedad que demanda nuevas propuestas visuales. Por ello, aunque en

165 Disponible en: <http://juancarlossilva.blogspot.pe/2010/05/ayarco-el-inca-guerrero-por-juan-carlos.htmi>

(fecha de consulta: diciembre del 2015)
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términos iconograficos sus dibujos representan predominantemente al Inca popular, la
mirada de Juan Carlos es la de alguien que podria y de hecho busca dibujar a un Inca

fantastico.

4.4. Darle al dibujo «algo mas»: Jhonny Rojas

Jhonny Rojas Capcha naci6 el afio 1979 en Huancayo. En su carrera ha trabajado para
las editoriales Norma y Brufio, entre otras, desempefidndose actualmente como ilustrador
freelancer. Llegué a tener noticia de Jhonny cuando revisé un texto escolar de 2ndo de
Secundaria de la editorial Norma del afilo 2009 que adquiri en Amazonas, y cuyas
ilustraciones eran de su autoria. Le consulté a Tofiito sobre este autor, diciendome que lo
conocia y que podia hacerme el contacto. Fue asi como pude conocer a Jhonny en

persona.

Jhonny se reconoce a si mismo como un hijo de la migracion. Segun cuenta, su aficién
por los dibujos nacié en su infancia, cuando aln estaba en Huancayo aunque en ese
entonces todavia no pensaba en trabajar profesionalmente como ilustrador ni habia
despertado un interés por dibujar incas. Se dedicaba mas bien a representar personajes

de la cultura popular, a manera de hobbie:

... ¢recuerdas cuando habra sido la primera vez que dibujaste a un inca?

El 2008 sin mentirte, cuando entré a Norma. Porque normalmente ti sabes como
es la moda, normalmente uno dibuja al rockero, Guns and Roses, retratos, ni por
aca se me venia dibujar incas. Pero llega una época en tu vida y dices pucha
osea... ves a tu alrededor y te sientes identificado pues, ves quienes son tu familia,
quieres buscar mas ¢no? (Entrevista a Jhonny Rojas 03/2015)
Una idea constante en el discurso artistico de Jhonny es la importancia que le otorga a
este reencuentro con sus origenes, algo parecido a lo ocurrido con Fernando cuando
reflexiona sobre su auto reconocimieto. Jhonny se acerca por tanto a la sensibilidad de
Fernando quien también enfatiza lo importante que fue para su carrera artistica el
construir finalmente una identificacion étnico-racial ligada a sus raices andinas. No
obstante, a diferencia de Fernando, Jhonny no menciond que esta valorizacion de sus
costumbres se haya dado como resolucion a un conflicto identitario de larga data (lo cual
no quiere decir que no existiera). Para Jhonny mas bien, se traté de un proceso en el que
incidi6 mucho la visualidad a la que tuvo acceso y que alenté su creciente interés en el

pasado inca junto con su interés en el arte grafico. Dionisio Torres ocupa un lugar
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especial entre estos referentes, ya que segun cuenta Jhonny, los dibujos del ilustrador
ayacuchano fueron su principal puerta de entrada al pasado incaico y generaron un

interés en representarlos:

...me meti a los libros y me fascin6 bastante la... ya sabemos ¢no?, lo que es
Manco Capac, Mama Ocllo, aparte de eso queria saber mas, y darle un valor
agregado, que yo pueda hacer algo que le pueda mostrar a los demas, lo que a mi
me ha hecho cambiar a manos de lo que uno tiene, mediante los libros de Dionisio
y todo. De esa vez empecé a dibujar, poco a poco asi, pero asi puro “draft”, como
tu tienes asi tus bocetos asi, empecé a dibujar. (Entrevista a Jhonny Rojas
03/2015)

«Para hacer estas cosas hay que ser amante, y él [Dionisio Torres] es amante de
las cosas indigenas» (Entrevista a Jhonny Rojas 03/2015)

No obstante, Jhonny también reconoce que junto a Dionisio Torres otra gran influencia
artistica provino de dos ilustradores graficos extranjeros: Frank Frazetta y Alex Nifio.
Como ya sefialé, Frazetta es un pionero en el arte fantastico, contemporaneo y en cierta
manera competidor de Boris Vallejo. Junto con Alex Nifio, estos autores marcaron a mas
de una generacion de ilustradores, ya que incluso ha influenciado a dibujantes como
Dionisio Torres:

Tal vez muchos no te han dicho pero los ilustradores nos basamos también en
otros ilustradores extranjeros, dependiendo de la época. Por ejemplo Dionisio tiene
varios referentes para la época ufff, si te mencionara, tiene a Frazetta, un ilustrador
norteamericano que hace arte fantastico; tiene a Alex Nifio que tiene la misma
forma de ilustrar. Eso depende también del ilustrador como le da movimiento a la
escena. Una vez le preguntd mi amigo a Dionisio “s Por qué haces tan exagerados
los movimientos?” Osea, la cara esta aca y el cuerpo esta al fondo. Las manos
estan asi como [extiende la mano lejos hacia un lado y la cabeza la mueva hacia el
otro] El dice “no, yo veo asi. Yo veo asi, no sé porque” Es una técnica pues, una
técnica para darle movimiento a tu ilustraciéon. Porque cuando tu trabajas con un
comic, una historieta, el personaje tiene que transmitir eso, tiene que transmitir e
movimiento, sino pues lo dibujamos de frente y no transmite nada, no llama, no
capta la atencién. [...] Todos tenemos nos basamos en un modelo, tenemos por
decir yo también Frazetta, Dionisio, entonces vas mezclando y ya te sale un nuevo
estilo.

Para tener una referencia visual de estos dos autores incorporo a continuacion

ilustraciones de su autoria.
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Imagen 4.14. llustraciones de Frank Frazetta y Alex Nifio — década de 1970 aprox.

Frank Frazetta Alex Nifio

En el caso de Frazetta, se trata por lo general de personajes de fuerte definicion
anatémica, musculosos y portentosos, casi siempre con algin tipo de arma que denota su
condicion de guerreros. Alex Nifio de otro lado usa mucha sombra, brinda amplio
movimiento a sus personajes a partir de la combinacién de claroscuros, lineas gruesas y
delgadas. En base a estas influencias que también pueden encontrarse en el trabajo de
Dionisio Torres —personajes musculosos y cuyos movimientos estan definidos mediante
un abundante uso de sombras—, Jhonny fue desarrollando sus primeros bocetos de
personajes incas que hoy ha perdido, aunque ya desde ahi comenz6 a desarrollar o que
él llama su «estilo personal». Le pedi a Jhonny que me describa con mayor detalle cual
seria este estilo, como lo nombraria. En su repuesta tomo6 como contraste un dibujo de mi

autoria que le mostré como parte del corpus de imagenes:

Arte... arte fantastico, como aca de Fernando. Porque trato de... siempre voy a
tratar de darle algo mas en lo que te digo, en la posicidon, darle ese
monumentalismo a los trabajos, sobresaltar mas de la cuenta. Por ejemplo en tu
caso, has pintado una escena tal y cual como es. No te has exagerado ni en los
musculos, en expresiones asi euféricas. Es un cuadro asi normal que se podria
colgar... como este de aca o el de aca [ilustraciones de national geographic
incluidas en el corpus]. Una escena. Pero en mi caso, dificil que dibuje asi porque
voy a tratar de exagerar en algo. (Entrevista a Jhonny Rojas 03/2015)
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Mi estilo, que Jhonny percibe como realista, es tomado por él como contraste de su obra
en la cual predomina lo que llama la «exageracion», la busqueda de darle «algo mas» al
dibujo para hacerlo mas llamativo. Jhonny siempre enfatiza esta idea de «darle algo mas»
a su dibujo y en particular a los incas, lo cual no solo constituye parte de un discurso
artistico sino también de una percepciéon general que Jhonny tiene sobre los incas
histéricos, idea que desarrollaré mas adelante. El estilo que describe Jhonny lo pude
apreciar en efecto en las ilustraciones del libro de HGE de Norma, sobre las cuales

conversamos: incas “chapados” “macetas”. Me parece interesante cémo confluyo el estilo
de dibujo de autores como Frazetta y Nifio con las propias prenociones de Jhonny sobre
como seria un inca. ¢C6mo es un inca para él? En un momento de la primera
conversacion que tuvimos, Jhonny me hace una pregunta sobre la nueva tendencia en el
dibujo de los incas. Al formular su pregunta, brinda pistas sobre su imagen mental de los

incas:

«¢,Qué te parece a ti la nueva tendencia de los ilustradores? Como veras ahora
hay ilustradores que dibujan a los incas ya tirando para el manga, con super
poderes, ya mas... que te digo, ya mas, no parecen incas. Porque el inca, que te
digo, tiene rasgos mas exagerados se podria decir. Tu ves en internet, buscas
“‘incas” y ves ya incas superhéroes o.... s ya no se parecen mucho a nosotros no?»
(Entrevista a Jhonny Rojas 03/2015)

La imagen mental que Jhonny tiene de los incas es la de personajes con rasgos
exagerados, tanto de los rasgos faciales como de los corporales. Es un inca musculoso,
aunque de proporciones estéticas segun cuenta. La anatomia del inca puede ser
representada como mas portentosa de lo que realmente habria sido, algo que el mismo
Jhonny reconoce hacer, pero los rasgos faciales deberian representarse «tal cual eran»,
es decir, debe tener un fenotipo andino. Cuando le pregunto sobre qué opina respecto de

los dibujos en que los incas salen representados con otras facciones, Jhonny responde:

No estoy mucho de acuerdo porque no, no te.... Voy a entrar en contradiccion
pero, osea, puedo yo escaparme en la musculatura y todo, pero en los rasgos creo
gue a todos es lo primero que nos representa. Los rasgos. En la altura, espesor,
anchura, eso creo que no estd demostrado. Pero en los rasgos si creo que no
debemos perder esa esencia.

¢Por qué crees que no debemos perderlo?
Porque eso es lo que nos identifica a nosotros, porgue no creo que un inca sea

flato, asi con nariz respingadita no creo, o blancén no creo, no me parece.
(Entrevista a Jhonny Rojas 03/2015)

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




Tales criterios artisticos que a mi modo de ver también se relacionan con un discurso
identitario se reflejarian en sus dibujos de incas. Considero que hay un paralelo
importante entre la identificacion de los rasgos fisicos en el dibujo y la auto identificacion
de los rasgos fisicos y el origen de estos artistas, similar a lo que Fernando sefialaba
cuando indicaba que los incas de sus primeros dibujos no tenian rasgos andinos. Asi,
mientras mayor el auto reconocimiento y la auto afirmacién, mayor seria el deseo de
plasmar a los incas con un fenotipo andino; y mayor la oposicion a verlos representados

de otra manera.

Revisaré a continuacién dos dibujos de Jhonny incluidos en el texto escolar de Ciencias
Sociales de Segundo Afio de Editorial Norma (2009). Al conversar sobre los dibujos,
Jhonny me explicé también el contexto, es decir, las implicancias de haber producido los
dibujos para una editorial grande que le habria brindado determinadas pautas para
desarrollar el trabajo. Me explayaré sobre los pormenores del proceso de produccion en el
siguiente acéapite, pero basta destacar que debido al marco institucional en el cual se
encontraba, Jhonny tenia determinado grado de libertad para desplegar su creatividad,
pero no una libertad absoluta. Me comenta todo esto respecto de la primera ilustracion de
la que conversamos, un dibujo de Manco Capac y Mama Ocllo saliendo del lago Titicaca.

Por ejemplo ¢como era el proceso para hacer el dibujo?, es decir, ¢tl ya
estabas chambeando en la editorial?

Si

¢Digamos estabas como externo o interno en la editorial?

Interno...

¢Estabas en planilla?

Si. Entonces te dicen: “queremos que representes la leyenda de Manco Capac y
Mama Ocllo, entonces tu tienes que buscar justo el momento exacto” el momento
exacto es que estan saliendo del agua. De ahi en otros libros hay que estan

saliendo, tienen mas movimiento o tienen otra perspectiva...

Ta podias ponerlos de frente, o podias ponerlos de costado, en perspectiva,
Jtu decidias?

[...] Exacto, lo vi mejor asi porque traté, osea, aparte del perfil y la forma..., como
se llama, sefiorial que se ve el inca, lo traté de dibujar asi, en primer plano.
Poniéndolo asi pues ¢no?.
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Jhonny recibia para esto determinadas referencias graficas —imagenes de otras
publicaciones o de internet— provistas por el investigador grafico con el que trabajaba.
Estas referencias junto con las imagenes mentales que ya albergaba sobre el episodio
mitico de Manco Capac y Mama Ocllo lo llevan a definir una propuesta visual que
incorpore su estilo particular. El resultado fue el siguiente (a la derecha la ilustracion

original y a la izquierda la ilustracién incorporada al texto final):

Imagen 4.15. Manco Capac y Mama Ocllo — Jhonny Rojas en HGE 2do secundaria,
editorial Norma 2009.

Acé, como digo Juan, cada uno trata de adaptar a su estilo. El trabajo que yo vi en
esos libros [libros escolares de los 70], porque en los libros tiene otro estilo ¢no?
Yo traté de adaptar a mi estilo que yo siempre he manejado es un poco “chapado”
mira, un poco “maceta’...

[...] Por ejemplo hablemos un poquito de los detalles, me parece bien
interesante.

Es lo que... bueno, lo que he hecho es no sé qué, pero lo que usaba el inca, que
es las orejeras, la vincha que tiene otro nombre...

He notado por ejemplo siempre hay un estilo que las orejeras estan como
colgando de las [vincha]... aca ¢no?

Si, acd, de una partecita aca de la vincha...

*\
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Es como en tu ilustracion ¢no? Esto de aca estan como colgando y hay una
cosa como que esta bajando... y la varita como te la imaginas tu?

Bueno eso si ya, copia nomas de lo que vi en los libros. Es que no... no sé qué
varita sera, la cosa es que sea de oro y sea algo diferente ¢no? Con la iconografia
de un sol, de su padre el sol.

Ahh.... ;Y la vinchita con las plumitas?

Eso si, osea casi en la mayoria de las ilustraciones, a veces la vincha adelante,

una figura aca [al medio] y las plumas, las plumas de ave que estan ahi. Estan las

pulseras... no habia mucho que detallar. (Entrevista a Jhonny Rojas 03/2015)
Los motivos que Jhonny destaca en su ilustracion son principalmente de dos tipos: la
musculatura (son «chapados») y el atuendo. Yo sumaria a esto los rasgos fisicos
amerindios, que para Jhonny también son imprescindibles en sus dibujos de incas, asi
como el cabello largo. La musculatura es notoria en el personaje de Manco Capac —nho
tanto en el de Mama Ocllo—, en la linea de los personajes de Frazetta y Dionisio Torres
que Jhonny sefiala haber tomado como inspiracion. Respecto del atuendo, aparecen las
orejeras y la vincha. Las orejeras cuelgan de la vincha, mientras que la propia vincha tiene
un adorno en el medio, con dos plumas que emergen. Como bien sefiala Jhonny, este es
un motivo que se reproduce «casi en la mayoria de las ilustraciones», reflejando que
sigue aqui un mismo estilo iconogréfico de «vincha» muy comun en la iconografia del inca
popular. A esto se suma la «varita», cuyo remate provino de la pura imaginacion del autor
«la cosa es que sea de oro y sea algo diferente [...] Con la iconografia de un sol, de su

padre el sol.»

Creo que esta combinacion de motivos enmarca a la imagen en un lugar intersticial entre
la iconografia del inca comic y el inca popular, inclindndose mas hacia ésta ultima,
principalmente porque no se trata de una imagen icnica secuencial (propia del comic). La
siguiente ilustraciébn también encaja con la iconografia de inca popular, ésta vez
mostrando el tema especifico del «guerrero inca». Se trata de la forma en que Jhonny
imagina la guerra entre incas y chancas. Un primer aspecto que me llamé la atencion
sobre esta ilustracién y que le comenté a Jhonny fue la violencia que expresa la imagen,

especificamente la presencia de sangre:

.Y cémo hiciste por ejemplo con la violencia? Porque bueno es un dibujo
violento ¢no? Hay sangre, ¢es para supongo 1ro de secundaria no? Porque
en primero de secundaria ven a los incas
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En ese aspecto creo que tenia que representar tal y cual era una batalla. Por
ejemplo aca es una batalla entre los chancas y los incas. Los chancas eran un
pueblo aguerrido, sumamente aguerrido y barbaro. Con decirte nomas pues que a
ellos, para intimidar a las personas creo que cortaban la cabeza, osea eran bien
bravos. Entonces para representar esa lucha encarnizada, me imagino yo, tuvo
gue ser asi.

Imagen 4.16. Guerra entre chancas e incas— Jhonny Rojas en HGE 2do secundaria,
editorial Norma 20009.

Politicas de expansion

Jhonny plasma su imagen mental de los chancas como «aguerridos y barbaros» en una
ilustracion definida por la lucha encarnizada, los rostros furiosos y la muerte. Sin embargo,
al mismo tiempo que trata de representar la violencia y la letalidad, encuentro que en su
propio imaginario las armas tanto defensivas como ofensivas de incas y chancas no le
parecen tan letales. Esta idea se conecta con algo de lo que previamente me habia hecho
mencion y que es sumamente importante para entender su propuesta de representacion
visual de los incas: la percepcion de que el armamento y pertrechos de guerra histéricos
de los incas —o0 en todo caso, la forma en que Jhonny imagina estos implementos— no

son llamativos y que técnicamente, los guerreros incas «estaban desnudos»:
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...bueno, para serte sincero Juan, uno va buscando en los libros, ve las
armaduras, ve las armas de tus héroes... y no hay mucho que pintar. Tenemos la
porra, que no es mucha cosa, tenemos la honda, la huaraca, el casco todo era de
madera, no hay muchas cosas. Entonces a nosotros como ilustradores, porque
imaginacién nos sobra, tratamos de darle “algo mas”, 6sea aumentamos unas
cositas mas, sera su oro, su casco; en todo vas a encontrar eso. Son pocos que se
cifien asi tal y cual... [...] Porque vemos a nuestros personajes que les falta, esta
desnudo. Cuando ves a otros héroes pucha que ves a los romanos, ves a los
vikingos, pucha que estan bien forrados. Tu ves a tu inca, pucha con su palito...
Entonces tratamos de suplir eso, ya nosotros nos imaginamos y le ponemos algo
mas. No sé si estaremos en error pero hacemos eso. La mayoria hacemos eso.
(Entrevista a Jhonny Rojas 03/2015)
El «darle algo méas» al dibujo toma entonces un nuevo sentido. No solo se trata de
incorporar detalles propios del ilustrador a la imagen, sino mas bien, en el caso de los
dibujos de incas, una forma o recurso para «corregir» el poco impacto visual de guerreros
gque no estan «bien forrados». Jhonny no obstante se lamenta de no poder usar tanto este
recurso en ilustraciones escolares, dado que aqui, a diferencia de los dibujos fantasticos,

deben representarse a los incas «tal cual eran», lo cual a su juicio no resulta tan llamativo:

Esto por ejemplo Jhonny [imagen 4.12] Aca son soldados pues. Por ejemplo,
td lo que me decias de la desnudez ¢la ves aca plasmada o0 no
necesariamente?

Si, osea comparando para una lucha cuerpo a cuerpo, osea para tener un casquito
que no te protegia nada y un, bueno... estamos hablando de un escudo de 50x50
chiquito, no cubria nada. No cubria nada la verdad...

Entonces tU crees que representarlos de esta forma, con estas armas que
eran las de la época, ¢no es tan llamativo dices tu?

No pues...(Entrevista a Jhonny Rojas 03/2015)

Se entiende entonces el interés de Jhonny por elaborar propuestas representativas de los
incas, en particular del «inca guerrero» donde se muestre «algo mas», que compense la
carencia de elementos llamativos en su atuendo y armamento «real». Esto sin embargo
no puede hacerlo para textos escolares, ya que segun cuenta debe cefiirse a las
referencias visuales que le brinda el editor grafico, las mismas que en teoria son
«histéricamente correctas». Este imaginario de Jhonny que se manifiesta a través de un
discurso artistico revela entonces una paradoja: por un lado se encuentra orgulloso de los
incas y le interesa mucho hacerlos visibles a través del dibujo; pero de otro lado, no es al

«inca histérico» de su imaginario —precisamente el inca que a su juicio se representa en
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los textos escolares— a quien quiere hacer visible, sino a un inca recargado,
empoderado, vistoso, «con algo mas». De alli que la propuesta visual preferida por
Jhonny para representar a los incas sea la del arte fantastico —similar a lo que ocurre
con Fernando—, la misma que por ahora solo puede desarrollar en sus proyectos
personales. La siguiente ilustracién, elaborada alrededor de 2009 es uno de los incas
fantasticos creados por Jhonny. Se trata de una imagen que ahora Jhonny emplea como

marca personal, habiéndola impreso incluso en sus tarjetas personales:

Imagen 4.17. Perfil Inca— «marca personal» de Jhonny Rojas. 2009.

¢ Cual es tu toque personal aca, el estilo?
El estilo, color... el estilo y el color.
¢Més que los implementos?

Los implementos también en cierta medida, porque... lo Unico que le he agregado
aca es la orejera que le he dado un poco de, bueno oro...

¢ Tiene la cara de un animal creo no?
Si, de un puma. Lo de ac4, el resto, tal y cual me he cefiido a como es un inca. Por

ejemplo de aca la vincha, eh visto la foto del inti Raymi, porque no tenemos mas
pues ¢no? Fotos reales no tenemos mas. Entonces para dibujar incas, por ejemplo
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yo para dibujar los incas, la sombra de esto, veo fotos del inti Raymi. Porque ¢de
doénde mas podria sacar para sacar estas sombras asi realistas? He visto también
gue tienen esta cosa, la vincha, tienen mas cositas. Esta tira que va por aca, me
he guiado de eso.

¢Y los ojos blancos no?

Eso, si, le da como... como sUper poderes asi. (Entrevista a Jhonny Rojas

03/2015)
Otra vez, los motivos con los que Jhonny compuso la imagen de Manco Capac —
ilustracién insertada dentro de la tradicion iconografica del inca popular— se repiten en
ésta «marca personal» y se especifica directamente de donde provienen varios: el Inti
Raymi contemporaneo, visto a través de fotografias (similar referencia vimos en Tofito).
Adicionalmente hay dos motivos nuevos que difieren de la iconografia del inca popular: el
disefio de la orejera y los ojos blancos, luminosos, denotando como el mismo Jhonny dice
«sUper poderes». Me parece entonces que no se trata de cualquier inca y pregunto por su
identidad:

Osea es una especie de personaje inca... es un. ¢Quién es este personaje?

Bueno yo también, como todos tienen su proyecto, es un guerrero inca que lucha

contra los... Se podria decir contra los malos de ese tiempo, tenemos varios ¢no

sé si has visto el dltimo trabajo que te mandé? Los gigantes de piedra [imagen

4.14] (Entrevista a Jhonny Rojas 03/2015)

Imagen 4.18. Los gigantes de piedra- Jhonny Rojas, 2010

105 GGOMTES DE PETRA
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En efecto habia visto la imagen, Jhonny me la envio por correo. La ilustracion muestra a
un inca luchando contra un gigante de piedra, este ultimo de inspiracion chavin. Me
confirmé entonces que este personaje inca, armado con una especie de hacha gigante —
Jhonny coincide en que se trata de un hacha fantastica—, es el personaje de su marca
personal. La fantasia se hace marcadamente presente aqui en tanto Jhonny crea a un
super héroe inca realmente llamativo y que denota fortaleza, aun si el arma que usa no es
propiamente incaica. La obra de Jhonny me hace pensar entonces en una arista compleja
de la representacion visual de estos personajes: imaginarlos en el fondo como «poco
llamativos», y buscar darles por tanto ese «algo mas», elementos que «jalen», atraigan la
mirada; posibilitando de paso que nuestro interés y valoracion respecto de los incas se
incremente. El hacha de este personaje es el mejor reflejo de la tensién entre la forma en
que el artista imagina que los incas fueron «realmente», y cémo desea que los demas los
vean. En efecto, Jhonny esta convencido de que la ilustracibn es mas llamativa si el
personaje inca se enfrenta a los enormes gigantes de piedra con un hacha vistosa como
la que pone en sus manos, por mas que no sea histéricamente real. Una porra inca de
otro lado, no solo no seria llamativa sino que a su juicio, haria inverosimil la victoria del

personaje: «No, con eso no va a ganar ni a rastras» comenta riéndose.

En sintesis, Jhonny desea representar a los incas como personajes fantasticos pero por
ahora so6lo puedo hacerlo mediante proyectos personales, debido a que no cuenta con
canales organizacionales que se lo permitan. Su mirada conoce y maneja las
convenciones visuales del Inca popular pero es consciente de que cefirse estrictamente a
las mismas no jala la mirada del publico masivo. Otra vez, asi como Fernando Mamani,
Jhonny sabe que el publico quiere ver lo novedoso y llamativo, y que esto requiere
transformar visualmente a los Incas en «algo mas». Sus dibujos para materiales escolares
incorporan éste algo mas, pero el autor sabe que el mercado es mucho mas grande fuera
del ambito educativo; y que podria verse atraido ante una propuesta visual que «dé en el

blanco» del gusto del publico masivo.
4.5. El proceso de produccion

Hasta aqui he mostrado algunos elementos que estan detras de las propuestas visuales
de estos cuatro artistas, pero solo he dado pistas sobre los contextos en los que cada uno
ha producido sus ilustraciones. Trataré ahora de sistematizar estos contextos, describir

las variables que definieron cada uno y de qué manera incidieron en el trabajo de los
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artistas. He dividido el contexto en tres componentes: el contexto simbdlico, el contexto

material/ tecnologico y el contexto organizacional e institucional.
Contexto simbdlico

Por contexto simbdlico estoy entendiendo las convenciones que definen el imaginario
visual de estos ilustradores sobre aquello que buscan representar en la imagen, es decir,
el pasado incaico y los incas. Se trata de entender de qué manera inciden sus
prenociones sobre como eran fisicamente los incas en la forma en que plasman a estos
personajes en el dibujo. Segun lo mostrado en los acéapites anteriores, cada ilustrador
maneja determinadas convenciones sobre cémo eran o debian ser los incas en términos
fisicos. Se trata de un eslabon fundamental del proceso creativo, ya que las imagenes
mentales derivadas de estas convenciones no necesariamente se condicen con los
dibujos y en algunos casos son enfrentadas por estos. Por ejemplo, hemos visto que en el
caso de Jhonny Rojas, éste piensa que los incas reales no eran del todo llamativos y que
estaban «desnudos», razén por la cual busca afadirles elementos que jalen la mirada,

revirtiendo asi a la imagen mental que maneja.

En el siguiente cuadro comparo las miradas de los cuatro ilustradores, sefialando cémo

ellos ven a los incas, tanto en su aspecto fisico, como en su vestimenta:

Cuadro 4.1. Atributos de los incas segun las miradas de los cuatro ilustradores.

) Vestimenta e Valoracion general de
Rasgos faciales ) .
implementos su aspecto fisico
Con cabello largo y rasgos
Tofi indeterminados, aunque le Con la vestimenta con
ofiito
i comentaron después que gue aparecen en el Inti Fuertes fisicamente
Avalos ) _ . _
hacia a sus incas “muy Raymi
blancos” por lo cual varid.
Con la vestimenta y
armamento que
Fernando Con cabello corto y de consigna la evidencia -
) o o ) Fuertes fisicamente
Mamani rasgos amerindios historiografica, varia
segun cada nuevo
descubrimiento
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Con cabello largo y rasgos

Juan amerindios, siempre furiosos o _
_ _ Con tunica, capay Aguerridos, adustos,
Carlos porque los imagina _ _ By
_ _ vincha. siempre en accion
Silva vengativos frente a los
espafioles

_ Con la vestimenta con
Jhonny | Con cabello largo y fenotipo , ,
) S o que aparecen en el Inti Fuertes y aguerridos
Rojas amerindio bien definido. _
Raymi

Encuentro que Tofiito y Juan Carlos imaginan casi en los mismos términos a un inca
como un personaje «fuerte». Juan Carlos afiade a esto que siempre ha visualizado a los
incas con un rostro adusto, molesto, como furioso. Dice que por eso siempre los dibuja en
una posicion de accion, con el rictus marcado y el cefio fruncido. «No sé por qué siempre
los he imaginado asi, como molestos, creo porque los conquistaron, los sometieron

entonces estan asi molestos como para vengarse» dice.

Las valoraciones de Fernando y Jhonny difieren de esta idea del inca como fuerte.
Fernando no me especificd una valoracién concreta de la imagen mental que tiene de los
incas, pero su insistencia en los descubrimientos arqueolégicos y en «lo mucho que aln
tienen que mostrarnos» reflejan que tiene la idea de un mundo prehispanico visualmente
muy rico, que se extrapolaria a los incas. Es el desconocimiento o simplificacion de esta
rigueza visual lo que preocupa a Fernando, problema que se observaria a su juicio
precisamente en aquellas representaciones pictdricas convencionales pero no informadas
que insisten en los estereotipos, como por ejemplo el cabello largo. Jhonny en cambio,
gue ha bebido directamente de las imagenes vigentes en la visualidad popular —o tal vez
precisamente por esto mismo— no imagina en términos tan neutrales o abiertos a los
incas «reales». Jhonny si tiene imagenes mentales concretas de los incas, en particular
de los guerreros, que a su juicio, —como expliqué en el acapite anterior—no son
visualmente tan impactantes y por tanto necesitan de la fantasia, la creatividad del

dibujante para resultar apreciables ante el ojo del observador moderno.

Se trata entonces de al menos tres imaginarios visuales sobre los incas que han
intervenido en la forma en que los ilustradores los dibujan. Dado que Juan Carlos y Tofiito

imaginan al inca como fuerte, molesto y/o agresivo, dibujan a incas con estas
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caracteristicas en su cuerpo y rostro. La valoracion que Fernando hace de la riqueza
visual prehispanica lo llevaria a representar personajes cuyos motivos incas son versiones
fantasticas de evidencias histéricas; mientras que Jhonny, convencido de que los incas
histéricos no eran tan impactantes pero deseoso al mismo tiempo de hacerlos visibles,
decide modificarlos y darles «algo mas» que los haga a su juicio visualmente atractivos. Si
bien las miradas de Jhonny y Fernando parten de premisas distintas, al final coinciden en

una misma construccioén fantastica del Inca.

Creo que como parte de este contexto simbolico también se puede incluir la influencia
artistica recibida por cada ilustrador. Me refiero con esto a los artistas y trabajos que
sirvieron de inspiracion a cada uno, en algunos casos llevandolos a la definicion de un
estilo propio. Se trata de un proceso mimético, de imitar el estilo de otro artista para
arribar a uno nuevo. Segun Fernando Mamani esto constituye un proceso de acumulacion
que no solo ocurre en el arte sino también en otras facetas de la vida. En su pensamiento

lo nuevo surge de un dialogo con lo viejo:

Viene gente y dice “pero Ronaldinho hace lo mismo que hacia Pele, entonces Pele
es mejor’ ino! simplemente no puede hacerse esa comparacion, porque
Ronaldinho tiene la ventaja de que ya vio a Pele e hizo cosas nuevas, pero no las
hubiera hecho si no hubiera visto a Pele. En la sociedad yo creo que funciona lo
mismo, tu lees las cosas que se hicieron antes y si tu te influyes, tu creas nuevas
cosas, basado en las cosas que se hicieron antes. TU creas un teléfono, luego
viene alguien y crea un celular, entonces es una acumulacion. (Entrevista a
Fernando Mamani 02/2015)

Esta idea es parte también del discurso artistico de Jhonny, quien como vimos

anteriormente, sefialé que todo ilustrador se inspira en otros ilustradores para crear. Es el

caso suyo y de otros ilustradores con la obra de Frank Frazetta:

Boris Vallejo es representante peruano, hasta ahorita creo que es el mejor trabajo
gue se puede hacer en trabajo realista. [...] él es un artista que también trabaja en
lienzo. Como Frazetta tiene trabajos asi como fisicoculturistas, arte fantastico,
personajes asi fuertes, mujeres fuertes, justo tiene un trabajo bien bonito de un
inca... [...] también, no sé si decirle copiarlo pero también le sigue a Frazetta.
Frazetta para nosotros es como la biblia, Frazetta para nosotros es lo maximo
(Entrevista a Jhonny Rojas 02/2015)

Esta idea de recoger lo que hicieron otros, pero en particular lo que hicieron ilustradores
extranjeros me parece que también es bastante valida para las ilustraciones de incas. No

solo porque el estilo de Frazetta haya sido emulado por artistas como Dionisio Torres o el

mismo Jhonny, sino porque las mismas ilustraciones de incas realizadas en el extranjero
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habrian estado también influenciando el trabajo de los artistas nacionales. Este es el caso
por ejemplo de las ilustraciones de Angus Mcbride para Osprey, a las que ya hice
mencién al hablar del Inca historiogréafico (pag. 113. Ver imagenes 242-243 del corpus).
Toiiito refiere que al navegar en la web dio con estas imagenes, aunque no sabia de la
fuente original. Es de aqui por ejemplo que saco el casco con cresta de plumas que hoy

incorpora a algunos de sus dibujos de guerreros incas.

Por medio del buscador google, hoy podemos encontrar las dos ilustraciones de Mcbride
circulando libremente en la web, aunque en la mayoria de casos disociadas del texto del
cual forman parte. Asumo que de esta forma fue como Tofito dio a parar con ella. En este
caso se trata de incas propios de la tradicion del Inca historiografico, algo afirmado por la
intencionalidad cientifico/ estética de una publicacion como “Osprey Warriors” que
enfatiza la “rigurosidad histérica” de sus ilustraciones como sello distintivo de la marca.
Esto no quita evidentemente que la imagen pueda proporcionar motivos para incas
insertados en la iconografia del Inca popular, como los que dibuja Tofito. Asistimos asi a
un interesante y tal vez inconsciente dialogo entre tradiciones iconograficas distintas, pero
también entre lugares de produccién de la imagen muy distantes —El Reino Unido y
Peri— que reflejan la fluidez con la que ocurren los procesos miméticos en la visualidad.
Se podria decir que los incas imaginados por artistas britanicos —para lo cual
probablemente también vieron previamente representaciones visuales peruanas de los
incas—, terminan alimentando la imaginacién de artistas peruanos quienes a su vez
generan nuevas creaciones que al tener mayor capacidad para circular en la virtualidad,

estimularan a su vez la imaginacion de futuros artistas tanto locales como internacionales.

El conjunto de referentes visuales y/o fuentes de inspiracion de cada ilustrador,
incorporados en la técnica de cada uno a través de estos procesos miméticos, compone
parte del bagaje simbdlico desplegado durante el desarrollo de su trabajo artistico. Asi,
cuando estos ilustradores dibujan un inca, convergen la forma en que han aprendido a ver
e imaginar a los incas junto con los referentes artisticos locales o foraneos sobre los

cuales han desarrollado sus estilos particulares.
Contexto material o tecnolégico

Para producir sus imagenes, los ilustradores me contaron que en su mayoria recurren a la
tableta digital o sino a una combinacién entre el método tradicional de dibujo en papel y el

acabado en la computadora. El tablero o tableta digital es un dispositivo compuesto
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principalmente por una pantalla tactil en donde se puede directamente dibujar y pintar,
resultando en un acabado que al ser llevado a la imprenta no pierde en la intensidad de
los colores. Se trata también de una forma mas rapida de pintar, una vez que se domina,
por lo cual es la herramienta por excelencia cuando el ilustrador esti trabajando a

presién, como ocurrié en algunas experiencias de los entrevistados.

Jhonny es quien mejor relata la transicion de la técnica del dibujo tradicional en papel a la
era del tablero digital:

Anteriormente lo que nosotros trabajabamos era en papel, lapiz, tinta china, asi
trabajabamos. Y ese tu original, lo conservabas, lo guardabas y al final tenias pues
como un archivo. Actualmente trabajamos con la tableta digital y ya tenemos...

JYaes puro boligrafo digital?

...ya es poco. Por ejemplo yo ya no trabajo con lo que es este... papel. Todo lo
trabajo ya en la tableta. Dibujo en la tableta y ya pues el archivo ya se guarda en la
memoria de la computadora. Son casos, excepciones que he traido acd que ya
conservo. Bueno ya con tiempo eso envejece. Han cambiado las cosas... pucha

Latécnicano?

Un punto es porque, osea, el tiempo que te piden es asi al toque. Las cosas te
dicen “ya, quiero para tal dia”. Entonces tu al querer dibujarlo como tu quieres es el
gusto ¢no? es como amasar, este... que te digo, algo que quieres hacer, es algo
bien hermoso. Pero por el tiempo lastimosamente tienes que dejar eso y a la
tableta, dibujar rapido y pintarlo rapido para entregar. Lastimosamente eso se ha
perdido bastante

Otra técnica usada sobretodo antes de la tableta digital era el pintado directamente en

papel por medio de pintura acrilica o acuarela, técnica cuyo acabado es visible todavia en

las imagenes de varias laminas escolares de la empresa Huascaran'®®. Tofiito describe en

detalle como se realizaban las laminas cuando trabajaba con Martinez:
..Uno a mano se tomaba su tiempo

¢Era una pintura en acuarela no?

Se mezclaban los colores, se manchaban las manos... Si, acuarela y tempera
profesional. Martinez usaba a veces aerografo

Asu ¢y de que dimensiones era maso menos?

1% Revisamos junto con Tofiito mi recopilacién de laminas Huascaran, Maryland y Chikipedia. Al revisar las de

la primera empresa, Tofiito noté que varias de éstas provienen de la década de los 80, es decir, son pinturas
originales en Acuarela de tiempos de su maestro, aunque retocadas digitalmente. Esto revelaria que la
empresa emplea material de hace varios afios actualizando basicamente el color.
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Cuando eran retratos grandes para posters de colegio. Para laminas era otro
tamafo, mitad de A4 o una A4 pero horizontal. La mitad era para una escena y si
es mas compleja, una A4

Osea para una escena chiguita como las que se ven en esa lamina anterior
se pintaba en realidad en tamafio A4?

Asi es, porgue se escanea y entonces se reduce mas el tamafio y la calidad
mejora y entra en la lamina. A veces los retratos se hacen en una A4, por ejemplo
4 o 5 retratos en una A4 [...] haciamos con temperas de marca Pelikan o Talens,
osea profesionales, no de colegio y los pinceles también eran profesionales...de
marca Winsor and Newton. Con eso damos maquillaje a los incas
Para Tofiito la técnica del pintado con acuarela no sélo es artisticamente mas llamativa
sino que ademas le resulta nostalgica, dado que la empleaba en los tiempos que trabajo
con Jorge Martinez. También me mostré6 imagenes de ésta técnica en la practica,
respecto de un trabajo sobre incas solicitado por un cliente el afio 2007. Este cliente
solicité al artista una ilustracion grande donde aparezca el enfrentamiento entre incas y
espafioles, especificamente entre las fuerzas de Francisco Pizarro y de Manco Inca para
un proyecto animado. El proyecto buscaba desarrollar una pelicula de animacion
tradicional sobre la resistencia de Manco Inca aunque a las finales se interrumpié. Tofito

recuerda que:

Lo que pasa es que el cliente queria hacer una pelicula animada con personajes
pintados a mano, cosa que parecia imposible asi que este fue una escena para
gue la camara haga un paneo por toda la imagen. Luego hice un par de escenas,
pero luego se postergd el proyecto....recuerdo q continudé con otros artistas pero ni
idea, no pas6 nada creo

La elaboracion de este dibujo ha quedado documentada en su blog personal, donde
muestra fotografias del proceso de dibujo y pintura, desde el inicio. A continuacion una de
las fotografias donde se ve el dibujo aun en proceso. Aqui, se aprecia que el dibujo se
realiz6 en una mesa de trabajo especializada, con el uso de pintura acrilica (en su blog,
Toiiito refiere que fue su primer trabajo con acrilicos) y de referencias visuales, en este
caso de fotografias. Son un conjunto de varias pequefas fotografias panoramicas
impresas en papel que el autor usé como apoyo visual al dibujar el paisaje de fondo del

dibujo:
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Imagen 4.19. “avance de ilustracion de guerra entre incas y espafoles” — Fotografia
del 2007. Archivo de Tofiito Avalos

joseantonioavalos.com

Finalmente, la ilustracion qued6 de la siguiente manera. Se aprecia a un lado a las
fuerzas incaicas y en el otro a las huestes espafiolas. La intencionalidad del autor al
decidir elaborar su dibujo de esta forma (como dos polos) fue la de mostrar el contraste

entre dos mundos opuestos que estan a punto de enfrentarse:

En cuanto a la pintura digital, Jhonny Rojas explic6 que se trata de una técnica muy
comun ya que les brinda a las imagenes cierto aspecto «moderno». Para las editoriales

hoy en dia seria mandatorio el uso de ésta técnica:

Como cada editorial trata de cefiirse al nuevo estilo, a lo que es colores digitales
vivos. Antes no pues, antes los libros se escaneaban, se limpiaba pero no
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guedaba igual. En cambio acd los colores van a quedar, tal cual lo estas pintando

van a quedar en el libro. Mas puro, mas vivo, y eso para ellos es llamar la atencién

en los nifios, por los colores.
No obstante, Jhonny al igual que Tofito, lamenta que hoy en dia la técnica tradicional
haya caido en desuso, ya que el dibujo y pintura en papel eran para él muy hermosos. En
opinién de Toiito, el dibujo digital conlleva también el riesgo de invisibilizar al artista:
«cuando hace digital, ya se pierde mas la identidad. Solo el dibujo generalmente identifica
al autor, mas que el color [...] se perdi6 lo tradicional, porque las empresas quieren mas
agilidad y rapidez». Estas opiniones reflejan que los artistas no solo son usuarios pasivos
de sus instrumentos de trabajo sino que también los problematizan, entienden que en
tanto medios directos de expresion artistica, brindan posibilidades pero también
limitaciones no solo a su creatividad sino al propio control que pueden tener sobre la
imagen una vez producida. Las menciones a las empresas que incentivan el uso de estas
nuevas técnicas por su rapidez son importantes también, ya que revelan el otro nivel
contextual que incide en la produccién artistica de los entrevistados, el del marco

organizacional en el que se han producido sus imagenes de incas.
Contexto organizacional e institucional

Los cuatro ilustradores a quienes entrevisté trabajan hoy en dia como independientes,
pero por la naturaleza de su trabajo tienen un constante contacto con el mundo editorial.
Los cuatro ademas cuentan con la experiencia de haber sido anteriormente empleados de
empresas editoriales o de otro tipo de empresas vinculadas a este mundo, lo cual los ha
hecho conocer con mayor cercania parte del funcionamiento interno de tales
organizaciones. En suma, sean —o0 hayan sido— internos o externos a estas empresas,
el marco organizacional e institucional del mundo editorial ha intervenido también en
diversos grados en el proceso de produccion de sus obras, insertando su trabajo dentro
de mecanismos de control y vigilancia institucionalizados. Este contexto organizacional e

institucional es también parte importante del proceso productivo de las imagenes de incas.

Cada autor tiene experiencias distintas de su relacién con el mundo editorial en el marco
de la produccion de imagenes de incas. Tofiito por ejemplo me ha descrito las diferencias
entre los tres principales espacios donde laboré y realizé imagenes de incas: el estudio de

Jorge Martinez (haciendo imagenes para laminas Huascaran), Maryland y Chikipedia
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Respecto del primer espacio, Tofiito menciona a un actor: el disefiador grafico, el cual era

quien se encaraba de manipular la imagen una vez terminada, ubicandola en la lamina:

¢Entonces el dibujo original de los 14 incas era maso menos del tamafio de
la lamina actual?

Una vez para hacer incas, hacia en una A4 ,6 dibujos hacia 6 recuadros y en ellos
se dibujan las caras

Ah ok, entonces paralos 12, los 14 incas, eran 2 hojas maso menos...

Claro, mas o menos y eran en cartulina Canson. Se recortaba en A4, mira primero
cortabamos la cartulina en A4 y ahi mismo se dibuja y encima se da color con la
acuarela o tempera; y luego se lo damos al vago del disefiador g se la lleva facil.
Este solo lo escanea y lo coloca en la lamina, pero claro que a veces le da su
ajuste de color o recorta los bordes para poner otro fondo u otro cielo. Todo era
hecho con pincel y a mano

Osea que el disefiador por las puras nomas jaja

Aunque Tofito califica al disefiador como «vago» en tono de broma, lo cierto es que su
trabajo era el que daba forma finalmente a la lamina, usando las ilustraciones como
insumo. La capacidad de este actor para manipular la imagen indicaria que contaba con
mayor poder de decision que el ilustrador, ubicandose por encima del mismo en la cadena
formal de mando. Asi, el ilustrador sélo hacia la imagen pero no podia decidir como
ponerla ni con qué texto acompafiarla. Esto queda mas claro en la experiencia de Tofiito
en Maryland, donde a diferencia de Huascaran si trabajé directamente. Aqui explica el
control que ejercia el diagramador sobre la produccion de las ldminas, quien era quien
decidia como iria la imagen y otro componente indispensable de estos materiales, el

texto:

Oye me parece muy interesante como se organizaban para esto. Es decir, ¢tl
les pasabas el dibujo original y ellos ya lo ponian donde querian en la
[Amina?

No, eso era con la idea del diagramador

Osea, ¢tu entregabas el dibujo y como lo usaran ya era su problema de
ellos?

Osea, el diagramador averiguaba qué tema hacer. Por ejemplo “agricultura de los
incas”, y entonces buscaba y tenia la info. De ahi hacia su boceto de la lamina,
generalmente de 6 escenas. Ahi ya va viendo qué cosas meter y en qué orden
Osea era su criterio

Claro y los disefadores e ilustradores haciamos en base a ello

&Y el texto escrito atrds? ¢era también otro proveedor y el disefiador ya lo
acomodaba?

Claro, eso lo escribia el mismo diagramador. Era su chamba y nosotros leiamos
eso también para ilustrarlo

[...] entonces, td no metias nada al texto

No, nada que ver lo hacia el diagramador
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La autoridad del diagramador se ve reforzada a mi modo de ver por el control del texto.
Los ilustradores aparecen en el relato de Tofiito como proveedores, casi tan igual como
quienes proveen el texto, a menos que este sea escrito por el propio diagramador. Se
trata de una divisién del trabajo que a primera vista no le ofrece al ilustrador mayor
libertad de accién o control sobre su imagen, mas que la libertad creativa al momento de
pintar. Jhonny Rojas sugiere que esto seria una constante en el mundo editorial y parte de
una condicion contractual: todo lo producido en la empresa le pertenece a la empresa.
Para decirlo en un lenguaje marxista, las imagenes producidas por estos artistas terminan
enajenadas y apropiadas por quien controla los medios de produccion. Por ello, es ilegal

que los creadores que se queden con alguna de éstas.

Jhonny incluso indica que durante la misma etapa del dibujo no existe tanta libertad como
en tiempos de los ilustradores clasicos como Dionisio Torres. Siguiendo su testimonio, se
desprende que la organizacién a través de sus agentes —en este caso los editores—
tiene mecanismos para dirigir la forma en que deben aparecer representados los temas
realizados por el ilustrador. En este caso, significa que el marco organizativo e

institucional determina cdmo deben ser y aparecer los incas en las imagenes:

« Antiguamente como nos contaba Dionisio Torres él tenia la amplia libertad de
dibujarlo en la posicién que quiera. Bueno le daban pues se dice, le daban algunos
alcances. [...] Ahora no pues, ahora ya la... los editores osea, te dicen como tiene
que estar, si el inca tiene que estar sonriendo 0 no sonriendo, y cuantas personas
ya... osea te establecen como es que tiene que ser la imagen.
La figura del «editor» es importante aqui, ya que en el caso de Jhonny es la persona de
autoridad que vigilaba su trabajo. Me aclara después que hacia referencia al jefe de
disefio grafico, en su caso una joven con la que dice que no tenia mayores problemas. De
ésta disefadora era finalmente de quien dependia el visto bueno de su trabajo. Junto con
este personaje también actuaba el investigador grafico, quien proporcionaba las imagenes

de referencia para que Jhonny pudiera dibujar:

¢, Quién te supervisaba en ese proceso? ;Quién te decia “va” o “no va”’?

Tenia este... un investigador grafico o sino era el jefe de disefo, que revisaba
todos los dibujos.

¢Investigador grafico?
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Si, ellos son los que se dedican a investigar las fotos, te pasan, esto te puede
ayudar como referencia; y también los jefes de disefio. Ellos son los que tienen la
Ultima palabra. Ellos te corrigen desde el boceto hasta el pintado.

[...] Toihito ponte me decia cuando hablabamos de las ldminas escolares, son
distintas ¢no? Pero él me decia que los diagramadores son los que tenian al
final la daltima palabra porque él entregaba su dibujo, y ellos son los que
ponian el dibujo de acuerdo a su criterio. Entonces una vez que entregaba el
dibujo ya no le pertenecia...

En cada uno, es diferente mercado. Por ejemplo Norma, que es una empresa
espafiola, te dan amplia libertad de trabajar, de exponer lo que tu quieres dibujar y
no hay mucho cambio que digamos. Los cambios suceden para editoriales
peruanas. Entre peruanos ahi si te sacan. “que por qué este color, que por qué
esto”... los peruanos para buscarte la sinrazoén, somos exquisitos.

[...]JEntonces tu chamba termina cuando hiciste el dibujo y ahi pasa...

Claro de ahi pasa a los ilustradores. Como dice Tofito, en algunas ocasiones
tienes que pelearte con el diagramador, pero en mi caso no era asi.

Pero el poder de finalmente decidir como iba la imagen, de qué manera se
presenta, era estas personas ¢no?

Si, lajefa o jefe de area de disefo. Ella es la que daba el dltimo visto bueno.

En suma, se trata de un marco institucional que ejercia un control indirecto sobre el
trabajo de los artistas, control que si bien no era del todo apremiante, lograba
exitosamente que las ilustraciones salgan como la empresa lo deseaba. Esto refleja que
el marco institucional de estas empresas si establece parametros para sus productos y
ejerce un control efectivo sobre la imagen. Respecto de las imagenes de incas, los
testimonios de los ilustradores sugieren que las empresas prefieren difundir la iconografia

del inca popular, orientando sus esfuerzos de control del trabajo del artista con este fin.

Este hallazgo revela que el artista se encuentra en la encrucijada entre su deseo de
desplegar su creatividad y su propia propuesta visual sobre los incas y de otro lado
satisfacer los canones representativos que establece la organizacion, la cual es quien
finalmente paga. Esto no solo compete a las editoriales sino a otro tipo de organizaciones
privadas que podrian llevar a cabo proyectos visuales sobre los incas, tales como las
productoras audiovisuales. Asi Fernando considera que a pesar de su «purismo» es
consciente de que una propuesta audiovisual de los incas —una animacién o pelicula por

ejemplo— deberia adaptarse primero a los canones de la visualidad comercial, para
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generar algo exitoso que dé lugar luego a propuestas mas arriesgadas o alternativas,

como por ejemplo la de su personaje Khapay:

«Hay una realidad y es que afuera, no se conoce nada de incas. Si quieres algo
comercial tienes que hacer algo que no es inca. Para lo mio primero se necesitaba
algo exitoso para juntar capital y luego lanzarlo» (entrevista a Fernando Mamani)

4.6. Patrones de circulacion

Reconozco que los limites de mi investigacidn no me han permitido explorar directamente
un espacio de circulacidon de la imagen que a mi modo de ver es clave para entender
parte de la produccion visual que analizo: la escuela. En este espacio se podria apreciar
in situ el «uso» que se da las lAminas o a las imagenes de incas en texto escolar por parte
de usuarios tales como alumnos y docentes®®’. Sin embargo, fuera de esta limitacion, mi
aproximacioén ha podido dar cuenta de determinados patrones o «modalidades» en que se
propicia y se intenta controlar la circulacion de las imagenes. Estos patrones son los
siguientes: la auto organizaciéon colectiva de los ilustradores, la construccion de marcas

personales y la presencia en espacios urbanos que congregan a ilustradores.
La auto organizacion colectiva de los ilustradores

En cuanto a lo primero, he encontrado principalmente dos formas de auto organizaciéon
entre los ilustradores, las cuales pueden darse al unisono ya que son complementarias: la
creacion de fanzines y la conformacién de grupos de ilustradores. Los fanzines son
publicaciones de bajo costo, reproducidas por medio del fotocopiado donde un conjunto
de ilustradores muestra parte de su trabajo. Segun Fernando Mamani, el fanzine es el
primer paso para la creacion de un circuito del comic local, siendo el segundo paso la
aparicion de revistas especializadas de comic. No obstante, Fernando se lamenta que
todavia en el Perl no se ha visto este despegue, por lo que los fanzines son la norma
aunque en su mayoria no constituyen productos visuales estandarizados. Jhonny Rojas
considera el fanzine no solo como un elemento primordial para la circulacion de proyectos
personales y también la promocién personal, sino también como una defensa frente a la
pirateria, un problema que a su juicio es muy comuin en el medio. Para Jhonny, el fanzine

es la estrategia que permite hacer frente a este problema sin que el artista tenga que

57 En su tesis de maestria, Jose Luis Rosales llega a explorar este uso de material visual en colegios —

referido a las imagenes de Grau y TUpac Amaru—, aunque entendiendo a los docentes como «productores» y
no solo como agentes que circulan la imagen. Sus hallazgos sin embargo me permiten complementar la forma
en que algunos de los artistas entrevistados perciben su trabajo en tanto material escolar.
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resignarse a esconder su produccion visual del publico o retirarla cuando ya esta en

circulacion:

...Para que a nosotros no nos pirateen nuestros trabajos hacemos fanzines.
Fanzines son pequefios trabajos que te digo... fotocopiados. Al que piratea no lo
sale a cuenta porque es casi pan con pan, pero el que lo hace, el que saca eso ho
va a ganar mucho pero tampoco va a perder mucho. Esa es la Unica arma que
tenemos contra la pirateria. Y la verdad te piratean al toque, yo tengo varios
trabajos que son asi como has visto el logo, tengo para polos de la U, Alianza, que
asi noméas no lo saco porque me falta presupuesto para sacarlo. (Entrevista a
Jhonny Rojas 03/2015)
El problema de la pirateria es que significa una circulacion descontrolada de la imagen, en
la que el artista no recibe el mas minimo crédito. Esto lleva naturalmente al ilustrador a un
dilema entre el deseo de que su imagen circule y el temor a perder del todo sus derechos
sobre la misma, en especial el reconocimiento de que ésta vino de su pluma. Siguiendo lo
que plantea Appadurai sobre la vida social de los objetos, parece que los artistas saben
que su ilustracion, una vez publicada y suelta al espacio social puede facilmente ser
convertida por otros como mercancia. Esto no les fastidia siempre y cuando se reconozca
al menos la autoria inicial, incluso si esto significa no recibir una paga por derechos de
autor. El fanzine satisface esta necesidad de reconocimiento, aun si econémicamente no

resulta lucrativo.

La otra estrategia de auto organizacion entre los ilustradores es la conformacién de
grupos de ilustradores. Puedo afirmar al respecto que existe un circuito bastante
interconectado de ilustradores en la ciudad de Lima, con alcances al resto del pais. Este
circuito estaria dominado por las producciones visuales de ficcién basadas en personajes
0 héroes de fantasia en linea con las tendencias del comic y en general de las
ilustraciones a nivel mundial. En ese sentido, como bien lo remarca Jhonny Rojas, las
producciones visuales sobre los incas son un conjunto reducido aunque visible —segun
cuenta, debido al gran esfuerzo y obstinaciéon de quienes las producen— de este gran

conjunto de producciones.

Juan Carlos Silva es quien mas informacion proporcioné respecto de los circulos de
ilustradores. Me cuenta que en un inici6 formo parte del llamado «Club Nazca», un grupo
pionero de ilustradores peruanos en el cual los dibujantes compartian sus propuestas y
también oportunidades de trabajo. Las rencillas internas sin embargo no habrian sido

ajenas a este grupo, razén por la cual Juan Carlos se habria alejado. Segun comenta, el
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ambito de los ilustradores asi como muchos otros espacios no esta exento de envidias y
desencuentros. Asi, Juan Carlos relata que los principales problemas que encaran los
ilustradores al conformar estos circulos o grupos son dos: la posibilidad de perder trabajos
que luego son acaparados por otros colegas; y/o de ser plagiados o pirateados. Respecto
a esta segunda idea, nadie me ha llegado a contar un caso especifico de plagio dentro de
un ciclo de ilustradores, por lo cual si bien existe la posibilidad de que esto ocurra, no
puedo confirmarlo. No obstante, una de las funciones de estos espacios es precisamente
prevenir tal practica, en particular cuando proviene de gente de a pie que se apropia de

las imagenes para usos publicos o privados.

El circulo especifico al que mas me he podido acercar es el que encabeza Tofiito Avalos,
la Asociacion Artistas Gréficos Perd (AAGP). Se trata de un grupo principalmente virtual
que cuenta con Facebook, twitter, Gmail y una pagina web con dominio «.com», es decir,
con un dominio propio que debe pagarse mensualmente y que es aportado por los
miembros de la comunidad. AAGP se denomina una «comunidad de ilustradores,
dibujantes, disefiadores y artistas del Peri» donde los integrantes pueden compartir sus
trabajos y eventualmente coordinar encuentros colectivos, concursos y participacion en

ferias y otros eventos donde pueden difundir su arte al pablico.*®®

Se trata por tanto de un espacio de confraternidad pero también de proyeccién laboral. De
acuerdo a lo conversado con Tofiito, la asociacion estaria creciendo y encontrando
espacios de sinergia con instituciones que promueven el disefio gréafico o carreras afines.
Es asi, por ejemplo, que la asociacion desarrollé su primera conferencia general el 11 de
octubre del 2014, en asociacion con la carrera de disefio grafico del instituto IDAT. A

continuacion el afiche donde se promaocioné el evento.

188 Sy direccion web es: http://www.artistasgraficosdelperu.com/, aunque tienen mayor actividad por su cuenta

Facebook la cual es abierta: https://es-la.facebook.com/artistasgraficosperu
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Imagen 4.21. Afiche publicitario de la reuniéon general de AAGP

Carrera Disefio Grafico

PROGRAMA
TALLER

3:00- 3:00PM: “DE LA CARICATURA A LA TIRA
COMICA”

:Rqu de la fisionomia en la caricatura
“Expositores; Franco Martinez, Mark Torres y ToAtio Avalos
(Asociacion Artstas Graficos Per)
CHARIA
4:00PM - 4:30PM: “CURSOS DE EXTENSION
DISENO GRAFICO E ILUSTRACION®

“Expositor: Jaime Romin (IDAT)

Wacom Cintiq
“Expositores: Miguel Garcia y Lincoln Agui Néjers (DPASIorss, -
Wacom Perd)

COFFEE BREAK

5:30PM - 6:00PM: “COFFEE BREAK PARA LOS
ASISTENTES™

CONFERENCIA
6:00PM - 7:30PM: “ASOCIACION ARTISTAS GRAFICOS
PERU"

Charta
actividades.consuitas y conversatorios.

-
CONFERENCIA =
4:30PM - 5:30PM: "CONFERENCIA PRODUCTOS =
WACOM"™ -

L |

§

Auditorio “Carlos Schiaffino”
Edificio Pacifico Av. Arequipa
660 Piso 11, Lima

¢,Como se relaciona este patron auto organizativo con las imagenes de incas? Como
Tofiito y Jhonny mencionan, los incas son un tema especifico que despierta el interés de
algunos pero no de todos los ilustradores de éste o de otros circulos. Sin embargo, la
ventaja de la organizacion reside en su capacidad para convocar y estimular
precisamente a este sector especifico de ilustradores que puede tener un interés en
dibujar incas, generando un espacio para la produccion y circulacién de su creatividad. Un
buen ejemplo de esto es el concurso interno realizado en Junio del 2014 en la pagina de
Facebook de la AAGP, donde se convocd a los miembros del grupo a ilustrar a un
guerrero Inca. El llamado «Reto Junio: guerreros prehispanicos del Peru» estimulé a los
participantes a postear sus propias representaciones de un guerrero inca, bajo la
condicion de que se tratara de una creacion original, ya sea hecha para el concurso o
antes, pero que previamente no haya sido publicada. EI mismo Tofiito me refirié que la
finalidad del concurso era incentivar la camaraderia con una tematica que era de interés
para todos, por ser peruanos. Los resultados del concurso se plasmaron en la siguiente

pagina de Facebook:
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Imagen 4.22. Pagina de Facebook de AAGP — Reto Junio de Guerreros

prehispanicos del Peru.

Correo o teléfono

facebook ms= -

Contrasefia

I

RETO JUNIO: GUERREROS PREHISPANICOS DEL PERU

Nuevo reto de Junio con un interesante tema,que ha sido escogido por mayoria por los miembros
de nuestro grupo Facebook

BASES:

1-Podran participar artistas de cualquier edad de nacionalidad peruana residentes en el pais,sean
miembros o no de nuestro grupo Facebook (Colectivo Kiwicha)

2-Los autores pueden participar enviando sus llustraciones al: colectivokiwicha@gmail.com o
mediante un mensaje a nuestro inbox.Pueden enviar con su nombre artistico,nombre real o
seudénimo y enlace de su web o blog (opcional). En caso de ser miembros del grupo Facebook,
pueden participar también sublendo su arte en el grupo mencionado, autométicamente estard
participando.

3-El tema consiste en una ilustracién sobre “Guerreros Prehispanicos del Peri” siempre y cuando
sea obra inédita y que no se haya ilustrado en una ocasién anterior.Se entiende que los guerreros

(Incas,Mochicas,Nazca,Chavin,etc), se puede realziar a libre criterio y también recurriendo a la
fantasia.No pueden participar obras que participaron en otro concurso.

4-Queda abierta la convocatoria a partir de su fecha de publicacién (4 de Junio 2013) hasta las
12:00 horas del dia 1 de Julio 2013.NO HAY PRORROGA

5-Las publicaciones se irdn subiendo a una carpeta del fan page de Artistas Gréficos Peru (nuestro
fan page oficial):https://vavw tasgraficosperu Las mismas se publicaran por
orden de llegada con el nombre del autor.Los miembros del grupo facebook Colectivo Kiwicha
pueden publicar en el grupo facebook,participando de manera automatica en el concurso

6-El ganador se definira por eleccién del jurado integrado por los organizadores del Colectivo
Kiwicha y un grupo de artistas calificados

7-El plazo para la votacién del jurado es del dia 2 de Julio hasta el 5 de Julio del afio en curso
8-El premio consistiré en un destaque en la cabecera del grupo Facebook ,Fan Page y un post en

facebook.com/artis

tienen que pertenecer a alguna cultura anterior a la llegada de los espaioles nuestra web con los respectivos enlaces de la pagina web del ganador y sus datos de contacto

10: GUERREROS PREHIS

-Técnica libre
-Inicio del reto: 4 de Ju|
-Plazo: 1 de Julio
-Ganador elegido por

jurado
-Plazo de votacion:
2 de Julio al 5 de Ju

Las varias propuestas que circularon estan enmarcadas principalmente en el Inca popular
y el Inca fantastico, aunque varias imagenes no eran especificamente de incas. Por
ejemplo, de las imagenes que se alcanza a ver en la captura de pantalla, se puede decir
que los incas de los dibujos 1, 3 y 4 son Incas fantasticos. El personaje de la imagen 5 es
un Inca popular aunque se corresponde también con la iconografia del inca historiografico
(de hecho parece estar basado directamente de los dibujos de Angus Mcbride). Distinto
es el caso de las imagenes 2 y 6 que a simple vista parecen no encajar del todo en
ninguna de las tradiciones iconogréfica, aunque incluyen motivos del Inca popular. Por
ejemplo, en el caso de la imagen 2 el personaje no es un inca —viste una camiseta
peruana— pero porta una version popular del hacha cetro inca. La imagen 6 podria
acercarse a la iconografia del Inca fantastico aunque se acerca mas a una representacion
abstracta.

Eventualmente, el ganador del concurso fue el participante Jorge Luis Pérez Davila, con

un dibujo de un guerrero Moche acompafiado de un perro peruano sin pelo.
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Imagen 4.23. «Guerrero moche» de Jorge Luis Pérez Davila — Reto Junio de

Guerreros prehispanicos del Peru en pagina de Facebook de AAGP

# Artistas Graficos Peru
A

Tlustracion de Jorge Luis Pérez Davila para el reto
"Guerreros Prehispdnicos del Per(l" #artistasgraficosperu
El jurado elegira al ganador

1 ACayo Yafac, Karba Arttak, Mejores comentarios =
Josué Macias y 24 personas mas
les gusta esto.

¢ Karba Arttak " sin palabras
& 1 - 1 de Julio de 2013 a la(s) 21:21

MM cayo Yafac ta que bravo!

2 de Julio de 2013 a la(
i Maikol Rivera Saccaco El Pertl realmente tiene
LW lento y tiene historia. ..

de 201

Josué Macias Espectacular.

1 Ade Tl de 20172 3 lafc) 19-5¢
1 de Juiio de 2015 a la(s) 19:56

En suma, la existencia de la pagina de Facebook de AAGP, a través de la cual se realizd

el concurso, refleja que se trata de un espacio primordial para la congregacion del grupo

en la virtualidad. Es en este tipo de espacios virtuales que los ilustradores disponen de un

circuito importante para difundir su trabajo. Debido a la dispersién de las imagenes en la

red no me queda claro si estos espacios solo generan una circulacion entre los

ilustradores y sus conocidos, sin llegar a tener mayor presencia en el espacio publico

general; o si mas bien pueden trascender a otro publico externo a los ilustradores. No

obstante, es posible considerar la segunda opcién debido al efecto rebote de la visualidad

en la web.
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La construccién de marcas personales

Los artistas también recurren crecientemente a la construccibn de marcas personales
para asociar sus obras con sus nombres y con determinado estilo. En el afiche de la
conferencia general de AAGP (Imagen 4.21) podia verse un indicio de esto: el logo de
Tofito Avalos —la caricatura de un lapicero— entre los auspiciadores del evento. En
efecto, Tofiito ha convertido su nombre en una marca personal que también hace circular
por medio de tarjetas personales, como la que me entreg6 el dia que lo conoci en persona
en una feria de ilustradores. Otros auspiciadores también son artistas o «artistas marcas»
que forman parte o trabajan en sinergia junto a la organizacién. Juan Carlos Silva también
han logrado hacerse de un lugar en la escena de los ilustradores, convirtiendo su apellido
en un logotipo que ahora plasma en todos sus dibujos. Para Juan Carlos el ilustrador
debe hacerse de este espacio por el mismo y no resulta una labor facil. Sus libros
publicados son por ello una fuente de orgullo para él y los usa como carta de

presentacion.

Fernando por su parte no ha creado un logotipo aunque si se presenta en el mundo virtual
bajo el seudénimo «Fer» —su blog de hecho se titula «Planetafer»—. Creo ademas que
su discurso de la identidad vinculada al arte es una forma de distintivo personal, es
aquello que Fernando enfatiza para promocionarse como artista y por tanto podria

considerarse como su marca personal aunque no tenga un logotipo que la represente:

«me hubiera gustado que fueras ilustrador para que después de la conversacién
entiendas la idea, y empieces a hacer tus propios proyectos pero con esta mirada
de la identidad, que influye en tu trabajo. A mi como artista me influye, el que yo
sepa quién soy influye en mi trabajo. Porque de alguna forma creo que cuando ven
mi trabajo ve algo que es de mi, que es de aca. No es comic, no hago comic, no
hago manga, a pesar que por trabajo hice algo parecido, con algo mio... pero si es
proyecto personal lo hago a mi manera [a los dibujantes jévenes] yo sé que les
molestaria que les digan algo asi [sobre la identidad], porque dirian “pero yo no
necesito eso para ser un buen dibujante”, claro. Para ser un buen dibujante no
necesitas este, conocer el pasado de tu pais. No necesitas. Pero si quieres ser
unico, una forma de ser Unico es que tengas identidad. Porque esa identidad va a

influir en tu trabajo y ese trabajo va a tener sabor a este lugar, y no de una forma
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superficial como te hablaba de cuando era adolescente. (Entrevista a Fernando

Mamani)

Ya mencionamos también el caso de Jhonny Rojas y su marca personal, representada en
la ilustracion de un inca. En su caso, la marca le habria permitido ser reconocido entre los

ilustradores como un «dibujante de incas», a pesar de que Jhonny no interactia mucho.

No sé hasta qué punto la marca personal que han creado los lustradores incide en la
mayor o menor cantidad de trabajos que consiguen—recordemos que trabajan como
freelancers—, pero me parece sugerente que a todos les interese de cierta forma «estar
visibles», difundiendo por ejemplo sus trabajos en la red. Este manejo de la identidad en
espacios virtuales implica por ejemplo que los artistas decidan incluir, resaltar o sacar
determinado contenido, para transmitir asi una forma de ser en la virtualidad. Para ello se
valen de sus cuentas de Facebook, sus blogs y su participacién en las redes virtuales a

las que pertenecen.
Presencia en espacios urbanos que visibilizan a los ilustradores.

Un tercer patron de circulacion se da a través de la presencia de los ilustradores en
ciertos espacios estratégicos de la ciudad, en donde pueden difundir fisicamente sus
creaciones. Estos espacios pueden ser permanentes, tales como tiendas, galerias o
calles donde se venden comics; o transitorios como las ferias de ilustradores o eventos de
dibujo en vivo. Este segundo grupo de espacios —el de las ferias— es bastante amplio y
puede darse incluso en lugares que formalmente no tienen mayor relacion con el arte,

como por ejemplo en centros comerciales.

Los espacios permanentes de los que he tenido referencia son librerias, como por
ejemplo la libreria Contracultura ubicada en Miraflores. Segin Juan Carlos Silva este
espacio y el de otras librerias en la avenida Larco dan cabida a fanzines y comics que en
otros circuitos tal vez no podria difundirse, dado que en Miraflores y distritos circundantes

existe un pubico muy activo que consume estos productos visuales:
¢, Qué publico consume mas estos comics?
El mismo publico que hace fanzines, que va a contracultura de Larco... aqui hay

un circuito de gente gque lee comic o que van a convenciones de historietas. Hay
un publico.
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.Y es anivel de Lima?
Si, es a nivel de lima

Jhonny Rojas también hizo mencién a los jirones Quilca y Camana en el Cercado de Lima
como espacios donde se ubican tiendas que venden comics ademas de material visual
antiguo que puede servir como referencia para todo ilustrador. Nadie me sefalé no
obstante de espacios permanentes fuera de Lima, algo sobre lo que volveré mas

adelante.

El segundo conjunto de espacios son las ferias y eventos donde participan ilustradores.
Estos son eventos ocasionales, programados por los grupos de ilustradores auto
organizados 0 por organizaciones ya sea privadas o publicas que invitan a los artistas; y
tienen por lo general un componente de lucro involucrado ya que el artista que participa
en estos eventos busca ganar dinero. Por ejemplo, a Tofiito lo conoci en persona en una
pequefia feria de comics organizada por la Municipalidad de Lima en el jirbn Ancash, al
frente de la Casa de la Literatura Peruana en Noviembre del 2014. Tofito ofrecia
caricaturas en vivo aparte de promocionar y vender algunas de sus creaciones (retratos y
caricaturas de futbolistas, personajes de la farandula, etc.). Otros eventos como el Free
Comic Book Day —cuya edicidén del afio 2014 se celebré el 3 de Mayo en el local del
Cyberplaza (av. Wilson 1336)— también convocan a ilustradores de diversas tendencias,
se dedique o no a dibujar comic. Estos espacios son también propicios para que los
dibujantes se conozcan entre ellos y para reforzar los vinculos de solidaridad entre

aquellos que ya se conocen.

Por ejemplo, Juan Carlos Silva me comenta que conoci6é a Jhonny Rojas en el evento de
lanzamiento del Samsung Galaxy Note el afio 2013. Aparentemente se trata de un
espacio privado que no tiene nada que ver con el dibujo, pero como parte del evento, los
organizadores habian dispuesto incluir dibujos de retratos en vivo para deleite de los
asistentes. Sortearon para ello la presencia de algunos ilustradores entre los cuales

salieron elegidos Juan Carlos y Jhonny Rojas:

Yo a Jhonny lo conozco, en el 2013 trabajamos juntos en un evento de Samsung
Galaxy note, hicimos dibujos en publico.

¢A quién dibujaban?

A la gente, hacian su colasa. Venian y habia que dibujar en vivo. En ese grupo
salié elegido un grupo de dibujantes para hacer caricaturas en vivo. En ese grupo
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el que mas me pareci6é que dibujaba era Jhonny Rojas, me refiero a los dibujos
gue yo pueda apreciar mas. Dibujos realistas. Me refiero a que era bueno en el
sentido que tu lo puedas ver y que el dibujo es tu retrato, que se parece (Entrevista
a Juan Carlos Silva)

Jhonny Rojas también ha asistido numerosas veces a esta clase de eventos, aunque una
de sus experiencias refleja que se trata de espacios que pueden resultar limitantes para la
circulacion de determinada visualidad. Esto es lo que Jhonny siente que ocurrié en una
feria a la que asistid hace tiempo, llevando su propuesta visual centrada en los incas la

cual no tuvo el impacto que esperaba:

Por ejemplo tuve la fatalidad de ir con estos polos a una reunién de ilustradores
donde hacian feria de comics e ilustraciones. No llamd la atencién esto para nada,
este polo, dibujos de incas. Dibujos, mira tengo dibujos de super héroes, para mi
los super héroes son Tupac Amaru, Miguel Grau, Bolognesi, campesinos
dibujados asi en cuadrito, cuadritos con resina. No llam¢é la atencién nada los
chibolos, ellos pasaban de frente se iban asi a donde estaban los mangas,
fanzines, Superman, Batman... un poco que desmoraliza pero bueno las cosas
son asi ¢no? Otros si van a querer este polo, por internet si ha habido bastante
apoyo, lo que es el extranjero. En el extranjero si tiene bastante acogida. Aun no
me explico por qué, lo que pasara es que en Estados Unidos se interesan por
nuestra cultura. Porque Estados Unidos lo que ellos sacan ellos mismos
consumen.

Aparte les gusta bastante esto de lo inca...

Es todo un tema creo. Es todo un tema de... no sé si decirlo de... cultura, de
ponerse esto sentirse un poco menos... en algunos sera pues falta de
conocimiento

¢Son muchachos de qué edad masomenos?

Son chibolos osea, estamos hablando de colegio. De colegio que osea, se pasaron
asi de frente, no les llamoé la atencion. Pero como te digo en internet si he visto
personas adultas que les gusta. Porque cualquier tipo de arte creo que llama la
atencion.

¢Ponte en esa feria habia otros ilustradores que dibujaban incas?

No, era el unico. Era el Unico. Y voy a seguir insistiendo. EI mercado puede ser
reducido pero he estado en el mal momento en el sitio menos indicado. Osea me
meto a un sitio donde no vas a vender nada. Esto facil para ferias artesanales, eso
podria ser.

Jhonny brinda en estas citas una descripcion del perfil de un asistente comin a estas

ferias: el joven en edad escolar o cercano a este grupo etario. Se trataria de un publico
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que se ve estimulado por las propuestas «fordneas» como las llama Jhonny, ya sea
Superman o Batman, o por los mangas; pero no por temas peruanos. La desilusion de
Jhonny puede no ser solamente en un nivel emocional sino también econdmico, ya que
como mencioné el ilustrador busca obtener un beneficio econdmico de su participacion en
este evento, siendo un «dia perdido» si no logra vender nada. Esto explica también que
los caricaturistas o dibujantes en vivo sean los mas interesados en formar parte de esta

clase de eventos.

Un ultimo asunto respecto de los espacios es la limitada interaccion de los ilustradores
entrevistados con espacios fisicos de circulacion de la imagen en el interior del pais. Me
llamé la atencién durante las entrevistas que ninguno de los entrevistados sefalara haber
participado en este tipo de espacios fuera de lima, o en su defecto haber conocido a
ilustradores provenientes de otros lados del pais en los eventos realizados aqui; esto a
pesar de que por ejemplo, Juan Carlos Silva ha podido viajar y participar de publicaciones
en paises vecinos como Ecuador y Argentina. Esto resulta paraddjico considerando que
tanto Fernando como Jhonny no son originarios de Lima, sugiriendo que varios
ilustradores que residen en la capital y que desarrollan su trabajo aqui probablemente
nacieron también en otras ciudades y migraron en algin momento de su vida, 0 en todo
caso son segunda o tercera generacién de migrantes. Aun asi, los testimonios de estos
ilustradores parecen sugerir gque no imaginan un circuito «nacional» o incluso
«interregional» del comic o dibujo de incas, y que el Unico espacio en el que circulan es
Lima. Por supuesto que esto no significa que no exista un circuito artistico de comics y
dibujo de incas en ciudades como Cusco, Arequipa, Huancayo y otras; pero al menos
entre los artistas entrevistados no he encontrado menciones a que hayan puesto a
dialogar su trabajo directamente con las propuestas realizadas en otros lugares del pais,
al menos no presencialmente ya que en la virtualidad es muy probable que este contacto

ocurra con amplia regularidad.
4.7.  Sintesis: los artistas, su entramado organizacional y las tradiciones iconograficas.

En este capitulo nos hemos aproximado al contenido y la forma en que trabajan cuatro
ilustradores contemporaneos de incas, asi como el entramado organizacional e
institucional que sostiene su trabajo. Un primer hallazgo a destacar es que la forma en
que ven a los incas se corresponde con las dos Ultimas tradiciones iconograficas

identificadas en el capitulo Il: el Inca popular y el Inca fantastico. Tofito Avalos y Juan
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Carlos Silva son quienes mejor representan la mirada amoldada a las convenciones del
Inca popular, mientas que Jhonny Rojas y Fernando Mamani representan la mirada que

busca romper con tales convenciones, e imaginar a un Inca fantastico.

Sin embargo, no se trata de miradas fijas e inamovibles. Los cuatro ilustradores han
dibujado y de seguro continuaran dibujando representaciones del Inca popular en la
medida que sus potenciales empleadores —particularmente las editoriales educativas— lo
demanden asi. De otro lado, todos son conscientes de que la cultura visual
contemporanea exige cada vez mas estimulos sorprendentes, que capten la atencién de
una mirada en perpetuo estado de distracciéon. Esto los lleva a probar nuevas técnicas y
estilos, pero no necesariamente a dar el siguiente paso de romper con las convenciones

visuales establecidas.

Un segundo hallazgo corresponde a los procesos de produccion y circulacién de las
imagenes de incas, que permite entender en parte por qué resulta dificil para los artistas
romper con las convenciones visuales dominantes. El marco organizacional que provee
los recursos econémicos necesarios para reproducir el trabajo de los ilustradores esta
compuesto principalmente de empresas gréficas, editoriales y medios de comunicacion.
Sin embargo, los principales empleadores que demandan imégenes de incas a los
ilustradores entrevistados son empresas privadas del ambito editorial pedagdgico. De ahi
que los ilustradores se vean sujetos a la estructura de poder y la mirada de los agentes de
la empresa, tales como el editor grafico o los diagramadores. Para ilustradores como
Tofiito, acostumbrados a ver y dibujar a los incas de forma similar a como los agentes de
la empresa desean verlos, tal estructura de poder no supone mayor problema. Sin
embargo, para ilustradores que buscan romper con las convenciones visuales y probar
nuevas cosas, podria representar una barrera. De ahi que Jhonny Rojas y Fernando
Mamani, cuya mirada toma esta orientacién, no tengan otra salida que crear sus
proyectos visuales de forma persona, en sus ratos libres, esperando que en algun lado

surga una oportunidad de financiamiento de sus ideas.

El tercer hallazgo es que fuera del marco organizacional formal, los ilustradores han
construido sus propios canales de interrelaciéon y difusiéon de su visualidad. Algunos han
aprovechado tales canales para difundir sus propuestas visuales alusivas al pasado
incaico y hoy existen espacios tanto fisicos como virtuales —principalmente estos

ultimos— dedicados a la ilustracion de tematica prehispanica o especificamente inca. La
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existencia de tales circuitos brinda entonces una ventana de oportunidad a los ilustradores
por fuera del circuito formal de las empresas editoriales y graficas, permitiendo que sus
propuestas visuales se expresen sin restricciones ni barreras. Esto ha permitido, por
ejemplo la copiosa disponibilidad de referentes visuales del pasado incaico en la web,

varias de éstas ancladas en las convenciones del Inca fantastico.

Hay un ultimo tema a explorar: la relacidon entre las imagenes de los incas y las ideas
sobre la nacién en el pais. A continuacion veremos los discursos sobre “lo nacional”
enunciados por los cuatro ilustradores entrevistados y por los jévenes participantes de los

cinco grupos focales realizados para esta tesis.
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CAPITULO 5
LAS IMAGENES DE LOS INCAS EN LOS IMAGINARIOS SOBRE LA NACION
PERUANA

En éste tramo final de mi exploracion analizaré diferentes discursos que tanto los
ilustradores como los jovenes de los grupos focales enunciaron respecto de las
representaciones visuales de los incas, y que reflejan imaginarios sobre «la nacién
peruana». Se trata de cinco discursos, cada uno centrado en un conjunto de ideas a las

gue los entrevistados hicieron mencion al hablar de las imagenes de incas.

Como expliqgué en el capitulo 1, recurri a la «técnica de elicitacibn» sugerida por
Portocarrero (2011) como el ndcleo de la dinamica en los grupos focales, pidiéndoles a
los jovenes dibujar a los incas de acuerdo a cémo los recordaban, para luego conversar
sobre sus dibujos. El dialogo de los grupos focales giré entonces en torno a las imagenes
y los significados que los participantes formularon en torno a estas. De otro lado, las
conversaciones con los entrevistados fueron todas con imagenes en mano, lo cual
permiti6 que brinden ideas sobre sus particulares trabajos y los significados que
contenian, surgiendo también alusiones a la nacion. De ahi que los discursos aqui
presentados reflejan cémo los actores entrevistados piensan a la nacion a partir del
recuerdo de los incas y de las imagenes que los representan. Al revisar cada uno de los
discursos incluyo también imagenes hechas por los participantes de los grupos focales o
por los artistas, que ilustran o se relacionan con las ideas presentadas. Se podra ver asi la
relacion que existe entre la imagen visual y el imaginario expresado a través de la

palabra.

5.1.  El discurso de los incas como fuente de orgullo nacional

Este discurso es un punto convergente entre los ilustradores y los jévenes de todos los
grupos focales, la idea de que los incas son una fuente de orgullo nacional, para todos los
peruanos. Existen diferencias en los alcances y el origen de este orgullo dependiendo de
quienes lo enuncian, pero en todos los casos se relaciona con una supuesta autoestima
nacional. Los incas generarian orgullo porque contribuyen positivamente con la

autoestima de los peruanos de diferentes maneras.
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Por ejemplo, Tofito Avalos sefiala tener orgullo por la historia del Per(, particularmente el
pasado prehispanico y los incas que a su modo de ver son lo mas rescatable de nuestra

historia:

Bueno, siempre tuve el mejor concepto del Perd, era y soy orgulloso de su historia
g es muy invalorable...La cultura prehispanica y de los incas fueron para mi lo mas
rescatable de la historia peruana. Habia notado que no existian tantas imagenes
de incas, asi que debia poner manos a la obra. A pesar de que nos ensefaron que
siempre habiamos perdido las guerras en la conquista y con chile, no me afectaba
en nada...tengo una pasion con los incas que nada me va quitar y de hecho haré
muchos incas mas como proyecto personal. Perd siempre va a estar bien
valorado, por su riqueza histdrica y cultural eso enorgullece.

En su discurso, es clara la relacién entre visualidad y orgullo nacional. El objeto del orgullo
—en este caso los incas— necesita plasmarse, requiere referentes visuales para
reproducirse, a lo cual Tofiito habria querido contribuir mediante sus dibujos. También se
observa la idea de que existe una deficiente autoestima nacional, un «derrotismo» al que
las imagenes de los incas, en tanto recuerdan lo mas rescatable de la historia, pueden
enfrentar. Esto sin embargo, abre algunas interrogantes ¢las imagenes del Inca derrotado
—particularmente la captura y ejecucion de Atahualpa que abundan en la ilustracion
popular y que el mismo Tofito ha dibujado mas de una vez (ver imagenes 477, 480 y 484
del corpus)— no alientan el derrotismo? ¢Qué representaciones especificas del Inca son
las que Tofito considera como mas alentadoras del orgullo? Al explorar ésta duda
encontré que para el artista el solo hecho de visualizar al Inca, independientemente del
tema histérico en el que sea representado —la vida cotidiana durante el Tahuantinsuyo o
la captura de Atahualpa en Cajamarca—, ya constituye algo positivo para la identidad
nacional. En su razonamiento, mientras mas imagenes de incas haya, mas se contribuye
a que los peruanos se enorgullezcan de su historia; independientemente que ciertos
temas histéricos donde aparezcan puedan reforzar nociones de violencia simbdlica,

colonialismo o dependencia

Juan Carlos Silva, por su parte, sigue también éste razonamiento de pensar el pasado
incaico como una fuente de orgullo nacional. Sin embargo, reconoce que para muchos

peruanos el tema estaria perdiendo importancia:

E: ¢Crees que los peruanos lo tienen presente [el pasado incaico] o no le dan
importancia?

No, si, si le dan importancia y consideran que es algo.... No he escuchado que
digan asi tan negativamente como “esa época ya pas6” o algo asi. Supongo que
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debemos sentirnos orgullosos con nuestra cultura, de nuestro pasado inca. Porque
hemos sido quizas este... no tan habiles como los espafoles pues porque ellos
tenian mas avances, pero... quizas ahora no le dan mucha importancia también,
es eso, no le dan mucha importancia a la época del pasado porque es pasado.

No le dan mucha importancia al pasado...

Si, no revaloran tanto, pero ahi hay alguien que si. Osea si haces un sondeo de 5,
1 por ahi que puede darle importancia.

¢ 1 que le pueda dar importancia?

De 5, o de 10 de repente, también puede ser. Tal vez no les interesa mucho.
(entrevista a Juan Carlos Silva)

Para Fernando Mamani, los incas también son fuente de orgullo nacional pero se trata de
un orgullo que no debe desentenderse de la cierta postura critica. Fernando cree que a
medida que vamos conociendo mas del antiguo Perl se van ensanchando nuestros
motivos de orgullo respecto de lo que somos, pero por lo mismo «no podemos quedarnos
en un mismo eje», como podrian ser los incas. De hecho, para él incluso algunos mitos
fundantes pueden ser cuestionables o inverosimiles pero se debe encontrar el trasfondo

del mito. Se trata de una forma racionalizada de procesar el orgullo:

FM: Los incas existieron pero no se llamaban incas, obviamente hay una mitologia.
Creo que esas mitologias estan para darle importancia a un momento. Yo ponte
creo que alguien si llego y civiliz6 a esa gente. ¢ Manco Capac existio? No lo sé,
pero si existid alguien que hizo eso. Y si existi6 Manco Cépac y salié del lago
Titicaca con Mama Ocllo pues es mitologia ¢no?, pero yo creo que si existio
alguien que sali6 y civiliz6 a esa gente. No es que no existieran los incas solo que
no se llamaban incas.

El orgullo critico de Fernando incide también en la manera en que ha estructurado su
particular narrativa de la historia nacional. Asi, tener orgullo por los incas y ser de origen
cusquefio, no significa que desee ver la capital del pais en el Cusco «como otros
sugieren». Incluso llega a justificar la presencia de la capital en la costa en base al

discurso histérico que maneja.

Yo no soy extremista, a mi me gusta darle razon a la razon. Soy apasionado pero
trato de que no me domine, porque la pasion puede hacerte hacer cosas
fantasticas, pero también puede hacerte cometer errores garrafales... por ejemplo
se decia que la capital debia ser en el Cusco, por lo que representa. Pero creo que
esta en el lugar correcto, en la costa, porque Caral estuvo en la costa. Siendo
cusqueno yo deberia decir que el cusco deberia ser... (Entrevista a Fernando
Mamani)

Sin embargo, no todos reflejan esta misma forma de orgullo nacional de base histdrica,
que se remonta a los incas (o por extensién al mundo prehispanico, como ocurre con

Fernando). Por ejemplo, en el siguiente fragmento del grupo focal NSE C, los jovenes
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parecen asumir a los incas como «un tema mas de historia», algo del ayer en el mismo
nivel que probablemente muchos otros temas historicos estudiados en el colegio. Estos
jévenes no parecen destacar a los incas como algo especial de la historia peruana,
simplemente lo ven como un tema «normal» que pertenece al dmbito del pasado. Se
podria decir que en su caso, el recuerdo de la historia de los incas no los lleva a ideas

sobre lo «nacional», sino tan solo al recuerdo de un tema mas visto en el colegio:

M:¢les llama la atencidn el tema de los incas, les aburre o qué les genera?

RR20: Es un tema interesante, pero de que se hable mucho...

RG20: no se habla mucho. Pero la historia es interesante.

M:¢y las chicas?

EM22: solo en el colegio se ve

M: ¢ TG José?

JA19: opino igual, osea es un tema para examinar, todo eso, pero creo gue no se

le da mucha importancia mas que todo por el chisme, la farandula. Osea lo ven

normal como la historia, es el pasado... (Grupo focal NSE C)
La otra forma de orgullo nacional relacionado a los incas, parte de una conexién que
realizan algunos sujetos entre su propia narrativa de vida personal —la historizacién de
sus origenes— Yy la narrativa historica imperante que incluye la historia de los incas. Es
decir, convierten a los incas en su fuente de orgullo por sentirse mas conectados a un
nivel simbdlico con ellos. Encontré esta forma bastante marcada en el caso de Jhonny y
Fernando, como también en algunas expresiones de los jovenes de los grupos focales C,
D y E —de procedencia socioecondémica media, baja y muy baja—. Como se vio en el
capitulo 4, Jhonny considera a los incas como sus ancestros y ha construido una
identificacion con este pasado en funcién de su conexién simbdlica con Huancayo y el
origen campesino y andino de su propia familia. Dibujar y ver a los incas por tanto se
convierte en una forma de expresar su orgullo por ellos y por extension por su propio
origen, resistiendo al mismo tiempo a todo aquello que puede invertir esto y hacerlo

«sentir menos».

a muchos deben gustarle [los incas], a mi me encanta, y de ninguna forma me
siento ni mas ni menos, al contrario, me siento super alegre y emocionado quizas
de tener algo en que basarme. La verdad si, tengo varios elementos para sentirme
orgulloso. Algunos siguen los pasos, algunos lo tomaran como ensefanza...
Puede argumentarse que para algunas personas como Jhonny, los incas no solo
continban siendo un simbolo que propicia sentimientos de adhesiéon a un nosotros
nacional, sino también a un nosotros local e incluso familiar. Jhonny convierte de esta

forma a los incas en una fuente de seguridad ontoldgica y a la vez en un escudo para

Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis




resistir posibles practicas discriminatorias. Por tanto, dibujarlos permite reforzar ese

escudo.

En el caso de Fernando ocurre algo similar pero en su discurso se perfilan tensiones
personales de otro tipo, propias de su particular socializacibn. En su caso hubo una
transicion del orgullo «neutro» —como en el tiempo en que dibujaba al personaje
«Antarki»—, que simplemente reproducia un mandato social de querer al pais y a las
raices; al orgullo «consciente», basado en un auto reconocimiento étnico-racial, y que en
su opinién ahora puede transmitir a través de su arte y de personajes como Khapay, un
personaje fantastico pero «genuinamente inca». La identidad asi adquirida es para él una
fuente incluso de resistencia a posibles practicas de asimilacién cultural cuando ha estado

fuera del pais:

«cuando tu adquieres conciencia no se te pega [el acento]. Entonces tu peleas
concientemente para que acentro no se te pegue y lo consigues. Y yo si me daba
cuenta, a veces usaba palabras espafiolas... entonces si me doy cuenta»
(Fernando Mamani)
La tercera forma de orgullo nacional elicitada por el recuerdo visual de los incas, se debe
a la admiracién que los incas generan en el extranjero, lo cual incide positivamente en
nuestra autoestima nacional. Existen sin embargo algunos contrastes interesantes entre el
imaginario de los ilustradores y el de los jovenes de los grupos focales respecto de ésta
idea. Un punto en comun en las alusiones a este tipo de orgullo, es que la mirada del
extranjero se concentra en Macchu Picchu.*®® Ni siquiera miran al Inca en si, sino al gran
yacimiento arqueoldgico. Tofiito por ejemplo cree que los peruanos deben estar
orgullosos con el pasado inca representado en la imagen de Macchu Picchu por su

capacidad para impulsar el turismo:

¢Qué tan importantes crees que son los incas en la idea o imaginacion que
tiene el peruano promedio sobre el Pera?

Tofito: Estoy seguro que es un aspecto muy importante para los peruanos. Mira
nomas, ahi esta Machu Picchu tan lleno de misterio, porque nadie sabe como
construyeron algo tan complejo en la altura y en plena selva. Encima que fomenta
el turismo y eso engrandece al Peru, es decir, de manera indirecta aun.

No obstante, en las intervenciones de los grupos focales encontré que el orgullo por los

incas y el orgullo por Macchu Picchu, aunque relacionados, eran vistos como dos cosas

19 Macchu Picchu se encontraria tan arraigado en el imaginario visual extranjero que incluso se ha trasladado
a series populares de television. Por ejemplo, en un episodio de los Simpsons donde los protagonistas viajan
al Peru, la accion tiene lugar en Macchu Picchu donde aparecen los incas (Ver imagen 369.)
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distintas. Ambos constituyen simbolos representativos del pais, pero mientras Macchu
Picchu es mencionado de inmediato por los jovenes cuando se les pregunta por como
imaginan al Peru, los incas solo son mencionados cuando se les repregunta o cuando se
les consulta directamente; y siempre en relacion a Macchu Picchu (como sus

constructores):

M: Cuando yo digo “Pera” ¢qué se les viene a la cabeza?
MJ19: Macchu Picchu (Todos asienten)
M: ¢Los incas no serian un referente del Per?

(Piensan)
AR18: creo que es mas antiguo pues, pero por Macchu Picchu... yo creo que si.

(Todos asienten)
EY17: claro porque finalmente ellos construyeron Macchu Picchu ¢no? Entonces

ellos también. (Grupo Focal NSE D)

De hecho, en mas de un dibujo en cada uno de los cinco grupos focales —salvo en el
grupo focal NSE E—, los participantes incluyeron una representacion de Macchu Picchu
junto al Inca. Al explicar el dibujo, se preocupaban de sefalar que la estructura incluida
era la ciudadela o en todo caso algun edificio inspirado en ella, brindandole autonomia

iconografica a Macchu Picchu respecto del Inca o los personajes incas representados.

Imagen 5.1. Dibujos de los grupos focales donde se incluye a Macchu Picchu

“Yo me acordé 0 me acordé de Cusco, “Es el lider, el lider del “ahi estan los incas
primeramente del Inti tamblen vino a mi mente grupo. Esta hablando construyendo Macchu Picchu.
Raymi que hacen su Macchu Picchu, y me con su pueblo para ver Hay varios. Estan en plena
homenaje al sol. Ahi acordé de los muros de gue falta, que es lo que construccioén y ahi uno que

sale parado en las piedra. Por eso, digamos, pasa. Esas son las esta sentado que es el rey
piedras... con Macchu por eso atras le puse lo de cabezas de la gente inca. (Rolando, GF NSE D)
Picchu atras, se los muros y puse un Inca [...] Atras hay una casa,
supone (Karen, GF que esta caminando.” por Macchu Picchu
NSE A). (Roose, GF NSE B) pues. (Ray, GF NSE C)
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Una idea surgida en el grupo focal NSE B es que en tanto simbolo de peruanidad,
Macchu Picchu deberia generarnos orgullo en todo momento. Sin embargo, esto solo se
manifiesta cuando ocurre algo excepcional como por ejemplo, la visita de un personaje

famoso al lugar:

BH19: creo que el peruano es acomplejado, no tienes mucha personalidad porque
al decir pues tal famoso va a Macchu Picchu, entonces ay! Yo también quiero ir a
Macchu Picchu, entonces soy peruano y ay si tal artista, o tal actor visité mi pais y
ahi te sientes orgulloso porque el otro fue, ¢ entonces por qué no antes?
JA20: claro, esperamos que las demas personas nos miren para recién sentirnos
orgullosos, ¢no? (Grupo Focal NSE B)
En la misma linea, los participantes de este grupo focal también creen que los incas, en
tanto simbolo nacional, solo son recordados cuando ocurre algo excepcional pero no
forman parte activa de nuestra conciencia practica. El orgullo de ser peruano por los incas
es solo circunstancial, y es incluso menos significativo que el orgullo generado por

Macchu Picchu.

[...] igual pasa con los Incas, si el mundo lo aprecia recién nosotros lo apreciamos

algo asi,

RA20: pero el mundo lo aprecia, o sea todo el mundo piensa que la cultura

peruana es alucinante

BH19: es mas me atreveria a decir que si otro pais este que los incas nacieron en

tal... por decir el Tahuantinsuyo era hasta Brasil, Colombia, Ecuador, a decir que

los incas eran ecuatorianos recién empezariamos a pelar por, por lo incas. (Grupo

Focal NSE B)
Bajo este razonamiento los incas son todavia pensados como un simbolo nacional, pero
uno menos representativo y posiblemente con menor capacidad para generar cohesion
gue otros simbolos, como Macchu Picchu. Para que los incas despierten cohesion, de
acuerdo a estos jovenes, tendria que ocurrir algo extremo, como por ejemplo un intento
de otros paises de apropiarse de la historia del Tahuantinsuyo o la figura del Inca. Por
ello, junto con otros simbolos nacionales, los incas forman parte de nuestros sentidos
comunes sobre qué define al pais pero permanecen en estado pasivo. Solo generan
orgullo cuando aquellos extrafios a la comunidad nacional admiran, atacan o intentan

arrebatar éste simbolo.

Un testimonio de Jhonny Rojas sintetiza a mi modo de ver las tres formas de orgullo
nacional que produce el recuerdo de los incas, asi como las tensiones que las subyacen.
Segun Jhonny, el problema con el recuerdo de los incas es que trae a colacion la derrota

y la pérdida, algo que luego acompafia tragicamente al resto de la historia peruana y que
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a los peruanos «nos abre heridas». Sin embargo, al mismo tiempo, el Peru destaca a nivel

global por su pasado milenario, y ello deberia constituir un poderoso motivo de orgullo:

Creo que a todos no nos gusta perder. Cuando te recuerdan el pasado pucha que
nuestro pasado esta pues pura perdida, no hemos ganado casi nada. Cuando te
cuentan la historia, osea, te cuentan, te vuelven a abrir las heridas. Osea desde el
colegio que estabamos, desde la conquista del imperio incaico hasta la guerra con
chile, todas esas son cosas que deprimen. En lo personal asi, yo me siento asi
también. Pero hay algo interesante que rescatar que es la cultura grandiosa que
ellos nos han dejado, eso es lo que no nos damos cuenta. Hemos perdido en
muchas cosas tal vez ¢no? pero no nos damos cuenta que somos una cultura
milenaria. Que gracias a nosotros, por nosotros mismos hemos hecho que te
digo... somos una cultura que trasciende mundialmente. Bien requerido este... por
paises extranjeros, desde la cosmovision, de la comida, de la cultura. De inca a
preinca también hablar, chavin nazca, paracas son culturas muy ricas. Eso nos
falta hablar un poquito. Y la gente al recordar a los incas, como ven que es derrota
gue han sido conquistados creo que no se sienten identificados. Creo yo.
En el discurso de Jhonny se refleja lo dificil que seria para los peruanos la construccion
de un orgullo nacional de forma autbnoma, por nosotros mismos, debido al tragico sello
de la derrota que nos persigue desde la caida del incario. Mas bien, necesitamos de la
mirada del extranjero —de ese otro hegemoénico— para edificar y reafirmar esa
autoestima nacional, a sabiendas de que para tal mirada el Peru constituye una alteridad
subalterna y exoética; y aun asi puede que muchos peruanos sigan sin sentirse
identificados con su pasado. Aqui hay un claro paralelo con lo que Portocarrero y Oliart ya
encontraban a finales de la década de 1980: la idea de que para los peruanos la historia
nacional: «aparece dominada por el signo de la frustracion, y su narracién es el relato de
grandes injusticias, de episodios traumaticos y de esperanzas frustradas» (1989: 104-
105). Esta manera de ver nuestro pasado no se habria disipado del todo hacia el siglo
XXI, y forma parte de la conflictiva forma en la que los peruanos intentamos una
autoestima colectiva. En suma, se pueden identificar hasta tres formas de orgullo nacional
eliticitadas por el recuerdo visual de los incas: primero, el orgullo por representar «lo
mejor» de nuestra historia. Segundo, el orgullo por representar raices personales o
familiares; y tercero, el orgullo por ser lo que nos representa como pais, aquello por lo que

miran al Perd en el extranjero.
5.2.  El discurso de la nostalgia nacional en relacion a los incas.

El segundo discurso de importancia es el que asocia a los incas con la idea de que «el

pasado fue mejor». A diferencia del discurso del orgullo, que es enunciado en un tono
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positivo, aqui lo que se tiene es la nostalgia frente a un tiempo que ya se fue y no volvera.
Es un discurso de connotaciones biblicas: el incanato imaginado como el edén perdido, el
momento en que el pais funcionaba bien y que una vez terminado de forma violenta —
contiene alusiones a la injusticia de la invasion europea—, significo la degeneracion en el
caos que vemos ahora. Es por tanto un discurso comparativo y fatalista, como si el actual
momento en la vida de la nacién, comparado al tiempo del incanato, fuese peor. Un
detalle a destacar es que el discurso se encontrdé con variable intensidad en los grupos
focales C, D y E. En el NSE B contrasta con una idea contraria’’®; mientas que en el NSE
A los participantes mencionaron diversas razones por las cuales admirar a los incas, pero
ninguno dijo que el incanato era necesariamente una época mejor; por el contrario,

algunos lo percibian incluso como una alteridad salvaje (ver acapite 5.4).

El discurso de la nostalgia nacional se sostiene sobre una serie de ideas. Primero, que los
incas eran gobernantes «sabios», con mejor «organizacion» y que sabian como dirigir
correctamente a su pueblo, a diferencia del Pera actual donde los gobernantes son todo lo
contrario. El discurso funciona asi como una proyeccion especular negativa del Peru: el

incanato como un Perl «bueno», y la actualidad como un Per( malogrado:

RR20: ellos sabian defender a su pueblo

JA19: usaban los recursos que habia en el campo, osea armaban sus propias
herramientas...

RR20: eran bien inteligentes

AG22: eran muy inteligentes y ellos mismos se imaginaban sus cosas. (Grupo
focal NSE C)

MJ19: yo creo que eran mas organizados. Era un mejor tiempo.

M: ¢ Cébmo asi?

MJ19: hacian bien su gobierno, la gente vivia bien.

AR18: claro, todo funcionaba mejor.

M: ¢ ustedes creen entonces que el tiempo de los incas era mejor?

(Todos asienten.)

RC18: es que tenian objetivos, se los fijaban y hacia eso apuntaban. Era mejor por
eso. (Grupo focal NSE D)

1 Uno de los participantes del Grupo Focal NSE B sefialé que la época de los incas no era ni mejor ni peor

que la actual. En sus palabras: «SV20: yo creo que eran iguales a nosotros, porque ellos tenian, me imagino
problemas como nosotros, como el Peru tiene, tenian un gobernador que era el Inca igual que nosotros que
tenemos al presidente. Entonces no nos diferenciamos tanto a ellos porque tenemos cercania por lo que
somos descendientes de ellos, pero claro en su momento ellos no tenian tanto tecnologia como nosotros,
cosas asi». La idea se desvia del discurso de la nostalgia cuando el incanato es imaginado como una
sociedad tan igual como el Peru contemporaneo.
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Es un poquito aburrido pero también todos debemos saber toda la historia de
nuestros antepasados.

M: ¢ Por qué crees que es aburrido?

RC17: O sea... bueno a mi, a mi en serio no me parece tan aburrido, o sea, me
parece interesante sus historias. Por decir cosas que ahora asi ya no se hacen,
cdmo trabajaban, como hacian y... hay varias historias también interesantes.
(Grupo focal NSE E)

La otra idea que sostiene el discurso es la injusticia de la invasion europea. Hay la idea de
gue los espafoles robaron todo e interrumpieron lo bueno que habia. Otra vez, la nocion

de un edén perdido por una accion injusta:

RG20: yo recuerdo mayormente a lo que fueron abusados por los espafioles, de
gue les quitaron todos sus recursos, se llevaron casi todos, de que fueron
explotados por los espafioles

RR20: ... les quitaron el oro (Grupo focal C).

Los dibujos creados en los grupos focales también son un vehiculo que refleja este
discurso nacional. Es el caso de la siguiente imagen realizada por una de las participantes
del grupo focal D. Segun su creadora el dibujo representa al inca contandole una buena
noticia a su pueblo. Todos estan felices, porque el gobierno del inca era bueno y estaba

bien organizado, era un gobierno ordenado:

Imagen 5.2. Dibujo de GF D - 2014

«[El Inca]Estd contento porque supuestamente va a dar una informacion buena. Y la gente
que estd a su costado también [estd contenta], porque... osea les van a dar su apoyo asi.
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Ellos visten normal, como cualquier gente... mayormente creo que los hombres paraban sin
polo y las mujeres normal, con su trajecito.» (Efigenia, Grupo Focal NSE C)

El discurso de que el gobierno del Inca era un tiempo ideal y ordenado en comparacioén al
presente tiene raices antiguas, como puede verse en el capitulo 2. Portocarrero y Oliart lo
encuentran bien definido entre escolares limefios de finales de los ochenta, referenciado
también por Flores Galindo en 1986. En ambos casos, se sefiala que los jovenes
idealizaban al Tahuantinsuyo y lo convertian en un reflejo especular de la casi fallida
sociedad peruana de los ochenta (Flores 1986, Portocarrero y Oliart 1989). Sin embargo,
en el siglo XXI, Karina Pacheco encuentra un conjunto distinto de percepciones sobre el
asunto entre jévenes escolares del Cusco y de Lima. Si bien en el Cusco, cuna del
indigenismo y del incaismo, la autora encontré variables grados de idealizacion de la
época incaica segun nivel socioeconémico; entre los escolares de Lima s6lo encontré
estereotipos fisicos o actitudinales de los incas (varios de corte negativo), mas no una
idealizacién de su época (Pacheco 2007: 186-201). ¢ Cémo dialogan estos resultados con
lo encontrado en los grupos focales? Hemos visto que el discurso nostalgico solo se
encuentra en los grupos focales C, D y E y no aparece en los NSE A y B, donde el
incanato es imaginado con aciertos y también fallas. Pero incluso en los grupos focales
donde el discurso aparecio surgieron voces discordantes, con lo que la nostalgia queda
matizada. Por ejemplo, en el NSE C una participante sefiala que el incanato no era tan

maravilloso, porque los derechos no eran iguales para las mujeres:

MB19: Pero en ese tiempo también los hombres eran machistas pues. Las mujeres
andaban en la casa cuidando a los nifios, y metidas en su casa solo se dedicaban
a trabajar, ahora ya no. (Grupo focal NSE E)
Si a esto se afiade que el discurso de la nostalgia nacional es solo uno de los cinco
discursos identificados, puedo coincidir con Pacheco en que la idealizacion de los incas
en Lima es comparativamente menos significativa a como lo habria sido en los afios
ochenta —siguiendo los hallazgos de Flores (1986) y Portocarrero y Oliart (1989)y como

probablemente se da en algunos sectores de la sociedad cusquefia hoy en dia.

De hecho, los ilustradores no hicieron referencia a este discurso, salvo Fernando Mamani
quien tiene una posicién ambivalente al respecto. El discurso de Fernando reconoce que
si bien habia orden en el Tahuantinsuyo, este venia de la mano con un serio recorte de la

libertad y el espiritu individual:
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...nada es perfecto. También hay los que endiosan a los incas, que no habia
hambre, no habia pobreza, jclaro! Es verdad, pero ¢Coémo vivian? El orfebre,
bueno su hijo lo mas seguro es que hubiera también sido orfebre. Si él queria ser
amauta no se podia. Si eres agricultor, mueres siendo agricultor. Te capacitan
claro, ellos por ejemplo hicieron innovaciones genéticas, entonces ellos te
capacitan, del cusco por ejemplo van a Chiclayo o Ancash, que se yo, van estos
genios en agricultura y les dicen “miren, esta es la mejor estacion del afio o estos
son los mejores productos”, o bueno; pero el agricultor iba a ser agricultor, el
soldado iba a ser soldado....[...] De repente eres feliz porque claro, si eliges ser
agricultor vas a ser feliz, no necesita mas ¢,no? porque también... la competencia
que hay hoy en dia, si tu no tienes un carro no eres nada. Pero si tU tienes un
carro y el otro tiene su 4x4 el otro es mejor que td. Esa es la comparacion que se
hace ahora. El éxito es que elijas lo que a ti te guste y que seas relativamente feliz
en lo que haces. [...] En cambio en los incas no era asi. Eras algo, pero si querias
cambiar a otro rubro, hasta donde yo sé, es que no pues. Habia una forma, todo
estaba de tal forma distribuido las responsabilidades y por eso funcionaba bien,
pero como te digo tu tenias que contentarte con lo que eras. Si querias ser un
principe pues no podias decidir. No era como ahora que “quiero ser congresista” y
cualquiera puede ser congresista, hay una susy diaz, este tipo de las pizzerias que
quiere ser presidente; y no me extrafaria que saliera.

La mirada critica de Fernando frente al orden social del incario, es contrastada con el
desorden de la sociedad peruana contemporanea. Paradéjicamente, su discurso parece
sugerir que el actual desorden es realmente «peor» que el orden sin libertad de los incas.
Por eso, a mi modo de ver, si bien Fernando no imagina al incario como un tiempo de
plena felicidad, tampoco le parece en el fondo que un modelo de sociedad rigida como el
que le atribuye sea necesariamente tan malo. Bajo esta 6ptica, el artista incluso justifica la
expansién militar de los incas en funcion de las circunstancias histéricas en las que

existia;

...tienes que expandirte para que tu sociedad no caiga en peligro, que al ser
apetecible no sea razén para que otros entre a invadirte. Te haces mas poderoso
para que otros no te ataquen. ¢Ahora sabes como se expanden? comercialmente.
Esto que te hablaba del acento y de costumbres ocurre por la television por
ejemplo, luego terminas asimilandote y no te das cuenta. Yo creo por eso que los
incas llegaron a un punto en que necesitan expandirse. Claro hubo un detonante
con los chancas pero yo creo que igual iban a llegar a expandirse...

Asi, para un artista como Fernando los incas no constituyen un «pasado mejor», pero
tampoco son un pasado negativo. En su narrativa histérica, los incas son simplemente un

pueblo que sobrevivid a sus circunstancias de la forma que pudo, legando asi una serie
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de aprendizajes que el Peru contemporaneo deberia aprender. Desde esta valoracion la
época de los incas no aparece como un tiempo idilico, pero frente al Pert de hoy si puede

ser imaginado como un tiempo comparativamente «menos malo».

En suma, considerando que se trata de un discurso con las fisuras presentadas ¢ qué hay
de los jovenes para quienes el pasado inca fue mejor? ¢Replicaron simplemente una idea
que ya existia en el sentido comudn o realmente lo creen? El hecho de que este discurso
no haya emergido de igual forma en los grupos focales A y B podria indicar que se trata
de una narrativa todavia circunscrita a sectores populares, pero que viene continuamente

perdiendo importancia frente a otras maneras de pensar el recuerdo de los incas'™

5.3. El discurso de los incas como base de la educacién nacional.

El siguiente discurso ubica a los incas como un componente fundamental de la formacion
de la identidad nacional peruana a través de la educacion. Es decir, los convierte en un

tema pedagdgico, cuya funcion seria la formacién de la conciencia nacional en la escuela.

El discurso esta ampliamente extendido en los grupos focales, donde la mayoria de
participantes sefialan que el lugar natural de los incas es la escuela. Se relaciona con el
discurso del orgullo nacional, ya que para generar orgullo por nuestra historia ésta debe
aprenderse en el colegio. Pero incluso aquellos participantes que ven el tema de los incas
como «un tema mas» del colegio, sin reflejar necesariamente un «orgullo» por su historia,
también sostienen que los incas son un tema de estudio comun en el colegio y que esto

es positivo o0 en todo caso debe ser asi.

Las siguientes intervenciones extraidas de los cinco grupos focales reflejan la prevalencia

del discurso:

M: [¢,Qué les parecia el tema de los incas en el colegio?]

BA23: a mi me encanta, es mas yo lo he vuelto a ver en la pre de la universidad y
me parecia lindo.

KL22: es que es interesante.

LE22: pero a mi, eso de aprenderte todos los incas a mi si me aburria (risas) Maita
capac, Sinchi roca...eso si a mi me daba cdlera.

M: ¢ En tu caso Alonso?

" Estoy entendiendo aqui la posicién socioeconémica ligada también al &mbito educativo. El propio Fernando

menciona que a su juicio, el mayor nivel educativo o en todo caso el mayor acceso a la informacién rompe
mitos —tales como el del cabello largo de los incas—, lo cual podria reflejarse en la recurrencia de
determinados mitos o verdades indiscutidas en sectores sociales con bajo acceso a educacion.
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AV24: ...y pegar cada figurita, con el nombre, recordarla...

BA23: Pero es interesante, ahora por ejemplo ya estas grande, no estas en el
colegio, ahora estas grande y vas a la plaza de Cuzco y de pronto dices “ahi esta
la tumba de Tupac Amaru” entonces, qué interesante ;no? Entonces como se te
viene, ¢y qué hubiese pasado si no sabes un poco de historia? Te pierdes
también del contexto. (Grupo focal NSE A)

RA20: yo creo que todos, siempre, hemos ido, visitado, creo que al lugar que vas
siempre hay algo de los incas, o de la cultura inca, que es la cultura principal del
Peru, ¢no?... pero mas alla de eso, no [se ve]. Creo que siempre nos ponen el
tema en la historia, en el colegio imponen eso, pero méas de eso no (Grupo
focal NSE B)

M: ¢y esta conversacion que impresion les ha dejado sobre la relacion entre los
incas y el Peru?

JA19: que tiene que ser mas difundida creo yo, porque en si la historia de los incas
es bastante amplia y solo conocemos de Manco Capac y Mama Ocllo...

RR20: ...solo las cosas principales nomas.

M: ¢ Ta Evelin qué opinas?

EM22: que debemos valorar mas nuestra cultura

M: ¢ TG Ronald?

RG20: como decia el compariero, falta mas educaciéon o difundir mas de la
historia peruana.

[...]JJA19: mas que todo creo que deberian aportar, creo que se ha eliminado
historia del Pera ¢no?, ahora es Historia, Geografia y Economia; creo que
deberia ser un curso aparte de historia del Pertu para que...

GP20: ...para que el mismo peruano sepa su propia historia.

EB18: Es un tema que se ve en el colegio nomas, de ahi ya no. Pero es
bonito. [...] ;Fuera del colegio ya no lo han vuelto a ver?

Todos asienten.

EB18: no hay mucha informacién, deberia haber pero no hay mucha. (Grupo
focal NSE D)

VQ24: Bueno... en el colegio bueno se tenia que ensefiar de todo pues ¢no?,
si se hablaba un poco de los incas pero ahora ya no mucho veo que hablan
como que de los incas... Ya no. Mayormente era... bueno cuando estaba en
el colegio si se hablaba pero ahora es puro internet... o sea, se habla de otras
cosas, no se especifican siempre en los incas. (Grupo focal NSE E)

Aqui se reflejan varias ideas conexas. En el NSE A se sugiere que de no estudiarse a los

incas en el colegio, no se podria «apreciar el contexto» al visitar el pais. La experiencia de

S >
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conocer lo nacional estaria incompleta. En el NSE B se habla de que el tema es impuesto
en el colegio, dado que es «la cultura principal del Peru». Las intervenciones del NSE C
son muchos mas directas respecto de cuan importante es la ensefianza de la historia inca
en la escuela, sugiriéndose que hoy en dia la malla curricular no transmite eficientemente
estos conocimientos. Finalmente, en el NSE D también se esgrime la idea de que la
ensefianza de los incas en el colegio es «un deber ser», mientras que en el NSE E se
asume que el colegio «tenia que ensefar todo», incluyendo a los incas. Como se ve, los
jévenes parecen ser conscientes de la funcion social de la escuela como agente
socializador y edificador de identidad nacional. Por lo mismo, los incas también son vistos
como un instrumento de ese agente socializador para fines que podriamos llamar
«nacionales»: conocer al Perl, querer al Perd, identificarse con la cultura del pais,
sentirnos peruanos, etc. Mas alla de si el tema de los incas les parecia aburrido —como
hemos visto, varios de los participantes lo percibian asi—, existe la idea de que era

necesario estudiar a los incas en el colegio.

Por lo mismo, también se han encontrado criticas sobre la forma en que actualmente se
difunde el tema de los incas desde el sistema educativo. Es en el grupo focal NSE C
donde surgid la reflexion méas completa sobre el asunto. Aqui, los participantes
manifestaron percibir que no se ensefia lo suficiente la historia incaica, y que la
eliminacion del curso de historia seria algo negativo. También se expresa claramente la

funcién pedagdgica de los incas: hacer que los nifios conozcan y no olviden «su cultura»:

AG22: este, creo que también deberia ser, en los colegios antes se veia que uno
tenia, como dice, tenian historia del Perl y ahora no. Entonces deberia pues, los
temas también deberian hablar bastante sobre los incas y asi creo que los
estudiantes conocerian mas sobre la historia del Pera.

RR20: en los colegios si hay, si te ensefian la historia de los incas, pero solo es
un poco nomas... poquisimo.

GP20: ...deberia ser mas amplio...

RR20: ...deberia ser mas amplio porque la gente, los chicos, los nifios, no se
olviden de lo que hicieron los incas, la cultura. Porque ya en secundaria, ya no te
ensefian mucho, por eso la gente se olvida pues.

EM22: y también deben de difundirlo, para que sea algo importante y no lo tomen
como... cualquier cosa. (Grupo focal NSE C)
Noétese que las observaciones de los jovenes no apuntan al contenido de lo que se
ensefia sobre los incas, sino al volumen de la ensefianza. Es decir, sienten que se dedica
poco tiempo al tema en el colegio. Respecto del contenido solo hay ideas generales: debe

ensefarse «lo que hicieron los incas, la cultura». En este mismo grupo focal, en otra
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intervencion, también se sefiala que deberia ensefiarse mas cosas aparte de Manco
Cépac y Mama Ocllo, pero otra vez los jovenes no aterrizan en asuntos especificos sobre

los incas que a su juicio deberian ensefiarse en la escuela.

En el caso de los artistas, también encuentro un discurso que asume a los incas —y
especificamente a las representaciones visuales de incas— como instrumento
pedagogico para promover la identidad nacional desde la escuela, especialmente entre
los nifilos y adolescentes. Se puede decir a grandes rasgos que han interiorizado la
funcionalidad de sus ilustraciones de incas en el &mbito pedagdgico y se alinean a la
narrativa nacional promovida por la educacion regular basica, segun la cual los incas son

un componente crucial de nuestro pasado y deben ser transmitidos desde la escuela:

E:¢Has llegado a pensar que tus ilustraciones de incas son o han tenido un rol
pedagogico?

J: Eh... Si, claro. Si porque... este... bueno lo que se ve también de alguna u otra
manera se puede dedicar a la educacion, lo que estas viendo, la imagen dice
mucho ¢no? es muy fuerte. Seguro debe tener un impacto importante. (Entrevista
a Juan Carlos Silva)

No obstante, si bien los ilustradores son conscientes de que pueden generar algin
impacto en la «identidad nacional de los jévenes», no parecen tener retroalimentacion de

sus dibujos con su publico objetivo.

«E. ¢ Tu alguna vez has visto como los muchachos ven los dibujos, cuando ven a
los incas en los textos escolares, en las laminas?

J: No, la verdad nunca me he puesto a ver a un nifio si ha visto mi libro, a ver si le
ha gustado mis dibujos, no. Yo creo que depende de cada uno de ellos. Como te
digo yo osea, yo los libros que miraba, me encantaban los trabajos de Dionisio
[Torres], porque tenian algo que me llamaban mas que los demas dibujos. Y
supongo que en los demas nifios era igual. Ahora pasaran por alto otros...

E: Entonces ¢,no hay esa retroalimentacion no?

J: No, no creo. Creo que pasa por cada uno de ellos ya. A algunos les gustaran, a
algunos no. Por ejemplo a algunos les gustara asi todo flaquito [dibujo de Khapay
de Fer], a otros les gustara maceta...» (Entrevista a Jhonny Rojas).

Lo sefialado por Jhonny se repite en los demas ilustradores, ya que ninguno conoce
exactamente cOmo son percibidas sus ilustraciones de incas en materiales

pedagdgicos'’?. Esta es otra evidencia de la distancia que en la practica existiria entre el

72 Esto no ocurre con otros tipos de produccion visual que realizan los artistas. Por ejemplo, Tofiito recibe

siempre retroalimentacion de sus caricaturas en vivo, por lo general positiva; asi como Jhonny que tambien se
ha dedicado a ello de vez en cuando. La Unica retroalimentacion indirecta es la que Jhonny encontré cuando
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ilustrador y el usuario final de sus dibujos, dado que la relacidon entre ambos es mediada
por la empresa editorial. Aun asi, las imagenes que producen los ilustradores,
enmarcadas en la tradicion iconogréfica del Inca popular, termina de todas formas
enganchando con las convenciones manejadas por su publico objetivo —los jovenes— lo

cual ha podido verse en los testimonios recogidos en los grupos focales.

Otra idea surgida en las entrevistas es la queja frente a la forma en que funciona el
sistema educativo nacional. Fernando es quien ensaya la critica mas completa al marco
institucional y cultural vigente, donde no se reflejaria un verdadero interés por «educar»

desde el estado:

La educacion, la televisibn no esta para educar pero tampoco esta para
embrutecer. Est4 en manos del estado, pero también ¢en manos de quien estaria?
Si lo toma un imbécil seria terrible, pero si lo toma alguien que no hace nada
tampoco habria mayores cambios. Entonces esta bien, los canales tienen la
libertad para transmitir lo que quieran, la televisibn no estd para educar pero
tampoco para volver mas ignorante a la gente y eso es lo que esta ocurriendo. Y
ahi el estado deberia intervenir. (Entrevista a Fernando Mamani)

Sin embargo, Juan Carlos Silva también cree que fuera del sistema educativo formal y de
la visualidad de los materiales escolares se puede contribuir a concretar el rol pedagdgico
de los incas. Segun senala, su personaje “Ayarco” tenia también esta finalidad. Si bien fue
creado para una publicacién conjunta que aparecio primero en Ecuador, considera que el
personaje ensefia valores positivos y al ser una historia de ficcion, puede estimular a las

nuevas generaciones a informarse sobre su historia:

Lo que hacemos nosotros, sacar a los incas, no esta mal porque yo puedo sacar
otra historia de Ayarco, el inca guerreo, de ficcion pero de esa época ¢,no?. Con
eso se apoya a la educacion, a que los nifios se acuerden (Juan Carlos Silva)

En resumen, las diferentes valoraciones tanto de los participantes en grupos focales como
de los artistas entrevistados permiten sugerir que lo nacional esta conectado en la
conciencia de las personas con el sistema educativo. Este se piensa como el espacio que
debe formar la conciencia nacional, para lo cual debe usar, entre otras cosas, a los incas
convertidos en insumo pedagoégico. Los jévenes pueden percibir el tema de los incas

como aburrido o lejano, pero al fin y al cabo sostiene que el tema debe ser estudiado en el

presentd sus propuestas de Inca fantéstico en la feria de la que habl6é y no tuvo mayor éxito. El atribuye el
poco impacto de su propuesta a que estos “escolares” querian ver mas a superhéroes extranjeros.
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colegio y que a la larga es positivo para el pais. Un participante del grupo focal B resume

esta idea;

BH19: yo creo que en ese momento no me llamaban mucho la atencion [los incas],
de nifio, pero con el tiempo te das cuenta que todos los afios va siendo o mismo
no, o sea hasta ahora creo que los chicos... es porque a la gente le gusta
acordase de donde han salido... o de donde han nacido o de donde ha iniciado
todo esto, ¢no? Por eso (Grupo Focal NSE B)

Hay una comprensién esencialista de la nacion en la respuesta presentada: tiene un
origen especifico. La educacidn, por tanto, debe visibilizar tal origen, el cual se encuentra
en el tiempo de los incas. Sin embargo, el tema tambien es recordado como algo aburrido
0 que en su momento —la etapa escolar— no era realmente valorado por los jévenes.
Persiste por tanto la idea de los incas como tema pedagdgico obligatorio y que debe
permanecer asi, pero al mismo tiempo como un instrumento del sistema educativo formal

y que una vez fuera del aula pierde visibilidad para la mirada del publico.

5.4. El discurso del racismo nacional en torno a los incas

Un lugar coman de mi exploracién fue encontrar que recordar a los incas lleva en algun
momento al tema del racismo y la discriminacion, vistos no solo como problema individual
0 anecdoético, sino como condicién que es transversal al Perd. En otras palabras, encontré
que ver a los incas y hablar de ellos trae a colacion el problema del racismo nacional. Por
«racismo nacional» me refiero a que se trata de un racismo que se sostiene en un sistema
simbdlico principalmente operante dentro de las fronteras de nuestro pais, con vasos
comunicantes con otros paises de la region pero que todos los peruanos conocemaos y
aprendemos a manejar desde la infancia, de ahi el epiteto de «nacional». Por tanto, se

trata de un racismo que asi como nos separa, tambien nos une «nacionalmente».

Existe una copiosa literatura sobre el racismo peruano y su rol para afirmar las bases
simbolicas de la desigualdad en el pais. Sin embargo, hay pocos estudios que abordan
especificamente la relacidn entre el recuerdo de los incas y la discriminacién racial hoy en
dia. Por ejemplo, Pacheco (2007) encuentra que para los jovenes urbanos de clase alta 'y
clase media de Cusco y de Lima, el recuerdo de los incas dialoga con imagenes de un
pasado visto en algunos casos como glorioso, pero en otros, como subalterno e inferior,
consecuencia de «una cultura dominante que en general degrada lo indigena» (2007:

201). De otro lado, Maria Elena Planas y Néstor Valdivia (2009) encuentran que entre
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joévenes cusquefios rurales se maneja un discurso identitario que reivindica a los incas, en
respuesta al percibido racismo que existe en la ciudad y del cual varios de estos jovenes

son victimas.

Encontré que tales asociaciones también forman parte de los discursos de los ilustradores
y los jovenes entrevistados. En estos ultimos en particular, la vinculacion entre incas y
racismo se asoci6 a cierta idea de que las personas en Lima «ya no» se identifican con
los incas. Por ejemplo, los participantes de los grupos NSE A y B explican que esto se
deberia a que los espafioles impusieron su cultura y tradiciones. Por ello, los peruanos
tienden a identificarse mas con lo espafiol o con lo occidental y moderno olvidando su
identificacion con los incas. Tal actitud fue condenada de forma unanime en todos los
grupos focales como una expresion de alienacion y de que en general los peruanos “son
bien alienados”. Se expresé asi la idea de que el peruano es acomplejado y “no tiene

personalidad”.

Solo cuando algo externo nos visita, nos sentimos orgullosos o cuando te estan
guitando algo. Nunca apreciamos lo que tenemos cuando lo ves. Si otro pais dice
gue es de ellos, recién se pelearian si nos quieren quitar esa identidad. (Grupo
focal B)

En los grupos focales C, D y E, fue mas explicita la alusién a la discriminacién étnico
racial como explicacion de la distancia del peruano frente al pasado incaico. Asi, en estos
grupos se hace referencia a que es comin en el colegio escuchar insultos como
“serrano”, “cholo” o similares; existiendo una asociacion en el imaginario popular de que
los incas eran también serranos, y por tanto, discriminables en la actual escala de valores
peruana. De hecho, la consecuencia Ultima de tal asociacion es la conversion de la misma

palabra «inca» en insulto:

AG22: debe haber gente que si tienen este... si les llama la atencion, pero también
hay gente que no porque, es gente que es racista.

M: ¢ por qué ustedes vinculan este rechazo a lo inca con el racismo?

GP20: porque se ve muchas veces en los colegios, en todo, que tu eres cholo, que
tu eres inca, que tu eres esto...

EM22: siempre para un insulto las palabras que utilizan es “serrano”, “cholo”... o
sino cuando ven a una persona es “india”...

GP20: “india” dicen...

EM22: ...cuando la ven con polleras asi.

M: ¢ ustedes han escuchado alguna vez que se use la palabra inca para insultar?
GP20: inca no...

EM22: Yo si.

M: ¢ Cbémo asi?
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EM22: una chica en la academia, era morenita, osea, yo la veia normal, pero

cuando se molestaba le decian “callate inca, vete a tu serrania”. (Grupo Focal NSE

C)
La conversion de la palabra «inca» en ofensa podria verse como la antitesis o como la
prolongacion esperable del imaginario criollo del siglo XIX, bien descrito por Cecilia
Méndez, donde se establecia una clara distincién entre los gloriosos incas del ayer y los
indios del presente. Los incas no podian ser indios, ya que constituian el pasado
idealizado de la nacion y necesariamente debian ser cualitativamente superiores. Hoy, en
cambio, es posible encontrar ciertos discursos —imposible decir que lo encontrado sea
ampliamente extendido, solo se trata de algunos testimonios— donde ocurre una
equiparacion entre inca, indio, cholo y “serrano”, lo cual podria leerse de dos formas: el
discurso criollo fue invertido por los sectores populares, degradando a los incas y
bajandolos del altar; o el discurso negador de lo indigena pas6 eventualmente a
incorporar a los incas una vez que dejaron de ser Utiles como referentes nacionales ante
la aparicion de otros simbolos. Por ejemplo, de los héroes nacionales tras la guerra del

pacifico y el reavivamiento del racismo de las elites contra lo indigena.

La palabra “inca” usada como insulto surgiria en conjunto con las palabras “serrano” y
“cholo”. En el colegio, esto se diria principalmente en contra de los estudiantes que
provienen de la sierra o cuyos padres provienen de alli. No obstante, se trataria de algo
“curable”. Los participantes del grupo A y B, incluso C refieren que estudiando, leyendo y
visitando el Perl es posible revalorar a los incas e identificarnos como peruanos como
ellos. Aun asi, algunos de los participantes en estos mismos grupos focales siguen
teniendo un recuerdo conflictivo de los incas y otorgandoles atributos personales y valores

de tipo negativo, como sugiere el siguiente fragmento:

LE22: [los incas] me dan lastima o frustracion porque me parecié la manera mas...
tonta como los conquistaron. Por decir de alguna manera, disculpa la palabra, la
manera mas estlupida como los conquistaron. Que un grupo tan reducido de
personas hayan conquistado un imperio. (Grupo focal NSE A)

Los participantes de los D y E, en cambio, no son tan optimistas, indicando que todos son
racistas en el pais y que a la larga eso va a continuar. No se trata de percepciones que
construyen a un «otro» racista, ya que los propios participantes se reconocen directa e

indirectamente como agentes reproductores de tal racismo estructural:

M: ¢aca los peruanos se dicen incas?
(todos: no)
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M: ¢ Por qué creen que acé no nos identificamos tanto entonces?

MB19: Porque somos racistas pues....

RC17: porque aca hay mucho racismo...

JO18: por la baja cultura también...

MB19: hasta yo misma sinceramente no me vestiria como se visten las chicas de
la sierra.

JO18: yo tampoco...

JC17: ¢Nicon el oro y todo eso?

VQ24: No, no pues... no mucho pues. Llevar los oros que te pesan y todo lo
demas no...

JC17: Pero podrias llevar la vinchita no mas.

M: ¢ Y por qué ni siquiera con el oro y toda esa cuestion se la pondrian?

JO18: Por la gente.

M: ¢Y ta Mari Carmen por qué no?

MB19: Porque... porque es feo pues su ropa.

M: ¢ Qué es lo que la hace fea?

MB19: No tiene forma pues, es como una tela que te la pone encimay ya.

VQ24: Es como si los de la selva se pusieron su tunica de colores pues ¢no? que
tu te la pongas se ve raro... da risa pues ¢,no?

En el fragmento se aprecian soportes de un racismo cultural, basado principalmente en
criterios estéticos (lo feo y lo bueno) y criterios de status (lo bien visto y lo mal visto). No
obtante, el racismo tambien aborda la constitucion del cuerpo fisico, reflejado en la

descripcion de un dibujo en este mismo grupo focal (ver imagen 519 del corpus):

VQ24: Los incas tienen pues... Lo primero que se me vino a la mente fue la nariz
¢no?, que la de los incas es tosca y que usan las argollas pues.

M: Son narizones y las argollas...

VQ24: claro las argollas y todo... son indios pues.

JO18: claro, son toscos asi...

M: ¢ Cémo asi toscos, Jefferson.?

JO18: gruesos pe, agarrados.

Creo que estas ideas en torno a los incas y el racismo, en particular la distancia que
algunos peruanos crean frente a ellos pueden verse reflejada en algunos de los dibujos en
cada uno de los grupos focales. Estos son aquellos dibujos donde los incas aparecen
representados en una linea muy cercana a la tradicion iconografica de inca desnudo.
Destaco estos dibujos porque sus creadores manifestaron imaginar a los incas como

personajes distantes, lejanos, lo cual podria tener relacion con la distancia construida:
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Imagen 5.3. Dibujos GF A, C, D - 2014

Dibujo A Dibujo C Dibujo D

Por ejemplo, el dibujo C fue percibido por los participantes del grupo como el de una
«cavernicola», que vivia en un medio salvaje y hostil. En el caso del dibujo D, se trataba
de una pareja donde el hombre debia ir a cazar para proveer al hogar. Similar es la
situacion del dibujo A, personaje que solo estaba vestido con un taparrabo y plumas,
armado de una lanza. De estos, el caso mas marcado a mi modo de ver es el del dibujo
C, ya que su autora explicitamente menciond no identificarse con el pasado incaico, y que

en el colegio le parecia un tema aburrido.

Aqui se refleja bien que los incas pueden ser imaginados como un «otro» subalterno,
cercano a esos otros subalternos que coexisten en el pais, representados por categorias
como cholo, serrano, etc. Por ello, son una expresion de la naturaleza escindida de

nuestra comunidad nacional:

M:Cuando ustedes veian esas imagenes de incas en las laminas escolares, ¢qué
idea les generaba?.

MB19: Rudos.

M: Hombres rudos, ¢qué mas?

VQ24: De las... de las épocas cémo eran antes 4 no?

M: ¢ Como asi?

VQ24: Osea asi pues, mayormente antes este eran puros... este... asi cholos,
incas, no discriminaban mayormente a la gente como ahora ¢ho? No
discriminaban pues era su asociacion asi no mas.

M: ¢ Como dijiste? ¢ Como dijiste que no discriminaban?...

VQ24:: Osea que no discriminaban como ahora mayormente, en cualquier... osea
asi viene un, ...un... de la selva que pueda venir, lo discriminan por su fisico, por
el habla.

M: Aja ¢y eso no pasaba asi en esa época?

N
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VQ24:: Claro, pues no, mayormente no.

Me parece que este uso racializado de los incas en la construccién de las ideas sobre lo
nacional, en particular lo expresado por los jévenes de los grupos C, D y E coincide con el
de los ilustradores y en especial con los testimonios de Fernando Mamani y Jhonny
Rojas. El primero maneja un discurso frente a lo racial que forma parte de discurso
artistico. Fernando percibe que existen distintas «razas» y ha desarrollado una manera de

procesar el fenémeno del racismo a partir de ello:

.Existen distintas razas. Creo que el racismo nace de la ignorancia. La ignorancia
esta en el tema de que el valor esta no en el color de piel, sino en tu capacidad
intelectual y tu capacidad de ser humano, lo otro no. Lo otro no. Entonces que tu
no seas consciente de eso te hace una persona ignorante, por mas gue seas
profesional o que tengas plata. Incluso puede que a ti no te agraden ciertas razas.
Tu puedes tener preferencia por ciertos grupos raciales y otros no, pero hay una
cosa gue nunca, alguien que no es ignorante debe eliminar de su humanidad: tu
puedes ser racista contra tal tipo de raza, pero si tu crees que es inferior a ti si
eres un ignorante completo. Puede que no te guste esa raza, te genera rechazo
por su color no sé, pero creo que si tu eres una persona intelectual debes

respetarlo por su capacidad.

La postura de Fernando no es la de negacién total del racismo sino que acepta la
existencia de las razas. Es a partir de ello que su postura invoca mas bien a la «tolerancia

entre razas distintas» Es a partir de ahi que construye un determinado «orgullo racial»:

Por ejemplo, en nuestro pais somos... hay muchas razas, pero ya no puras. No
son puras, por ejemplo los japoneses ya se han mezclado con los peruanos. Pero
en esa época [la infancia], ti no sabes qué eres, simplemente eres un nifio. Pero
cuando alguien te hace sentir que tu eres menos, eso ya te afecta. Peor si eres
nifo y no tienes padres que te hagan saber del tema... por decir si yo tuviera un
hijo le diria que hay un tema racial, que hay color de piel, que habra algunos que
van a decirte “tu eres cholo” y si a mi me dicen eso yo digo jclaro! Soy cholo,
porque en verdad soy cholo. Si td me quieres insultar diciéndome que soy cholo
pues eres tonto, porque yo en verdad soy cholo. Tu no conoces la historia de los

incas, tu no conoces... entonces no sabes lo orgulloso que soy de ser cholo y de
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ser descendiente de incas. Soy super orgulloso...ahora. Pero en ese momento no

era consciente d eso, para mi era un tema de insulto

En el caso de Fernando se trata por supuesto de una postura muy personal e intima, que
intenta procesar el fendbmeno del racismo a su alrededor, en un discurso personal frente al
mismo. No es el caso por ejemplo de Tofito Avalos o Juan Carlos Silva, quienes aceptan
la existencia de la discriminacion racial pero no manifiestan haber desarrollado una
interiorizacion del fenédmeno dentro de su discurso artistico. No obstante, en el caso de
Tofito el asunto si habria incidido en su praxis artistica, dado que antes de salir de
Maryland, e incluso en Chikipedia, todavia pintaba a los incas en tonos muy «rosados».
Tofito me contdé que una vez, en una feria de ilustradores, uno de los presentes le hizo
ver que pintaba a los incas «muy caucasicos», instdndolo mas bien a representarlos con
rasgos andinos. Tofiito me hace ver esto en sus dibujos de Maryland como muestra de la
anterior forma de representar a los incas, con tonos de piel claros, estilo que segun él
proviene de la imitacion que hacia del estilo de su maestro Jorge Martinez, quien pintaba
asi a los incas. Hoy en dia, su estilo habria cambiado como lo reflejan sus dibujos en las

laminas de Chikipedia. A continuacién un contraste entre ambas:

Imagen 5.4. Contraste entre tonalidad de incas en dibujos de Tofito Avalos. Lamina

274 de Maryland (2009) y Laminas de Chikipedia (2012).
CAPTURA Y MUERTE DE ATAHUALPA

Y ATAHUALPA

CAPTURA D E
MATAHUALPA ARROJA'LA(BIBLIA )
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Hoy en dia, Tofiito sefiala que tiende a pintar a los incas con tonos marrones como en las
laminas de Chikipedia en vez de tonos claros, y que ya no ha vuelto a usar el estilo de su
maestro. Cuando menciond este tema lo hizo en referencia a una ilustracion de guerra,
ante lo cual aproveché para indagar si tal vez en su imaginario todavia existian ciertas
convenciones sociales respecto del color de piel. Su respuesta no deja duda que el

imaginario racial de nuestra sociedad también subyace a la practica artistica:

Si, no son tan andinos, supongo ¢ los dibujantes queriamos "embellecerlos" por
asi decirlo, je

jaja ahh, yo pensé que no tenian otro color para la tés triguefia...

Qué bah...teniamos las témperas, era cosa de mezclar naranja con un poco de
marron y teniamos esa piel pero parece g de manera inconsciente no queriamos
hacerlo...

En suma, los incas pueden todavia ser visto como un «otro» salvaje, parecido a como la
mirada europea los veia durante el siglo XVI. Esto se refleja principalmente en testimonios
del NSE A:

BA23: Es que también eran me parece, y creo yo ¢no?, un poco salvajes y
conquistaban y tenian lugares eh... poniendo en practica la ley del mas
fuerte. ¢N0? U por eso es que eran mas aguerridos.

M: ¢ Como asi salvajes Barbara?

BA23: ¢ Como asi salvajes? No se pues, porque... ahora nosotros nos podemos
poner a discutir diplomaticamente mientras que ellos utilizaban la ley del
mas fuerte para poder poblar diferentes ciudades, ¢no? y lo hacian mediante
guerras.

AT24: yo... soy bien escéptica de esas cosas, yo no creo en... “aliens” y esas
cosas, y si hay un ser supremo el Unico para mi es Dios. Y por ejemplo, ¢la
teologia de los incas? A mi en lo particular me parece ridiculo adorar al sol.
Osea, tener a ese idolo.
Asi, tenemos que hay varias formas de imaginar visualmente a los incas que dialogan con
los imaginarios raciales. Los incas pueden estar visualmente cerca a la imagen de un
salvaje, alguien sin ley ni norma. Pero tambien hemos visto que puede acercarlos a las
convenciones visuales asociadas al mundo rural y campesino actual, ese lugar simbdlico
donde se han confinado las categorias, indio, cholo, y otras, donde la palabra inca termina
incluida. Las representaciones visuales de los incas no pueden escapar a tales
convenciones y terminan dialogando con ellas o siendo una reproducciéon de las mismas.

Eso explicaria, por ejemplo que algunos ilustradores como Tofiito, consciente o
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inconscientemente pongan tonalidades claras a sus incas. Es tambien lo que explicaria
por qué hasta hace poco algunos ilustradores seguian dibujando incas cercanos a las
convenciones visuales del Inca salvaje (imagen 258 del corpus), o con atributos propios
del campesino contemporaneo (ver imagen 423 del corpus); y por qué sus
representaciones son aceptadas por el mercado editorial. Son aceptadas, porque si bien
la mirada del publico est4 entrenada para ver al Inca popular, el imaginario racista permite

la tolerancia de representaciones del inca que encajan con tales prejuicios.

5.5.  Eldiscurso de los incas como producto nacional.

El quinto y ultimo discurso identificado es el que convierte a los incas en un producto
nacional, para el consumo tanto interno como externo. Este discurso parte de la «idea de
la diversidad», la nocion de que el Perd es un pais diverso y plural, con amplias riquezas
que explotar. En todos los grupos focales se pudo identificar ésta idea, asociada
principalmente con sitios, con lugares especificos y aspectos culturales tales como la
gastronomia, pero también he encontrado que las propias alusiones a los incas se dan en
relacion a ventajas econémicas o de negocio que puede producir el recuerdo de éste
pasado. Es decir, la oportunidad que tenemos los peruanos de «vender» a los incas como
parte de nuestra diversidad. Lo diverso por tanto es la norma en los imaginarios de

jévenes e ilustradores, aunque asi como en el caso del orgullo también tiene sus bemoles.

Cuando se pidi6 a los participantes identificar con qué aspectos asocian al Peru se indico
de forma unanime: la comida, los sitios turisticos, el ecosistema de fauna y flora; asi como
la Marca Pera. De otro lado, cuando se preguntdé sobre quien es un referente de la
peruanidad la respuesta unanime fue «Gaston Acurio», seguido principalmente de Carlos
Alcéntara. Las respuestas evidencian uno de los argumentos desarrollados a inicios de
este trabajo: los referentes de peruanidad que cohabitan hoy en dia en el imaginario de la
poblacién son aquellos del «neo mestizaje»; representados por la Marca Peri o los

ideales actitudinales y culturales impulsados desde la Marca Peru.

¢Doénde quedan entonces los incas? Para recoger una expresion del grupo focal C: «[al
pensar en el Perd] se piensa mas en los lugares fisicos. Los incas no pintan.» La idea
formulada en la mayoria de casos se expresa de forma critica pero a la vez resignada. No
encontré ademas mayores referencias a que el tiempo de los incas era pluricultural o que
existian diversos pueblos junto con ellos, son mas bien vistos como una sola civilizacion.

Aun asi, el dibujo de uno de los participantes del grupo C refleja que en la imaginacion del
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pasado inca todavia coexiste lo que Gabriel Ramén y Thomas Thurner observaban en los
albores del siglo XX: la inclusion de motivos pre incas dentro de una iconografia incaica; y
por tanto la representacion de los incas a través de referentes pre incas, convirtiendo la

imagen en una sintesis de lo prehispanico:

Imagen 5.5. Dibujo de GF C - 2014

Como su autor explica, la imagen representa a un personaje inca vestido con una tinica
donde se pueden ver motivos «de las lineas de nazca». Lleva ademas una vincha de
donde emerge una sola pluma. Para el joven que hizo este dibujo, el personaje lleva en la
ropa representaciones de sus dioses que estan basados supuestamente en lo que
adoraban antiguamente: el sol, la luna y otros elementos. El tono beige de la coloracion
ademas, recuerdo a recientes descubrimientos como el de la dama de Cao Se trata
entonces de la inclusion de elementos prehispanicos dentro de lo inca por lo cual puedo

sugerir que existe la imaginacion de lo inca dentro de un todo prehispanico.

Es entre los ilustradores en cambio, donde si bien el Pert es asociado en el discurso a lo
diverso, también los incas son entendidos como representantes de tal diversidad.
Fernando es otra vez quien mejor propone esta idea, insistiendo en que no debemos
entender la diversidad peruana solo como un fendmeno actual, sino rastrearla en los
origenes, en la historia pre inca. Creo que también los demas ilustradores cuentan con
estimulos visuales para imaginar un pasado prehispanico mas grande que los incas, como

lo refleja el concurso de imagenes de guerreros prehispanicos sefialado en el acapite 4.6.

. . . . s X
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Tofito ademéas, como ya se sefialg, insiste en que el tiempo prehispanico fue mejor y que
siempre es posible que se encuentre una nueva tumba, con lo cual lanarrativa historica se

esta continuamente reescribiendo:

¢ por qué te parece gue las culturas prehispanicas son lo mas rescatable de la
historia peruana?

Pues me parece un legado importante el que dejan...y encima que parece que
gueda mucho por descubrir. Si siguen explorando territorios, de hecho apareceran
tumbas o santuarios que nadie sabia que existieran y eso hace que la historia
peruana se escriba de nuevo.

Similares alusiones a la diversidad en tiempos prehispénicos, se encuentran en los grupos

focales. En el siguiente fragmento del grupo focal NSE B se puede ver tal reconocimiento:

M: interesante, todos le han puesto plumas me parece no, 0 no, ¢no? El de Karen
le ha puesto plumas, Brayan le han puesto plumas, los demas no le han puesto
plumas, ;no? Me parece, y tu Brayan o José Antonio de qué... digamos han
pasado por algo asi en el colegio,

JA20: en mi colegio también, este, lo que me confundia era que ha habido tantas
culturas aca en el Peri que confunde la vestimenta, entonces no sabia bien
identificar qué cosa tenia cada uno. Y por ejemplo en el colegio haciamos, este,
danzas de la selva, de la sierra, todas esas cosas. Nosotros también como dijo
ella, haciamos nuestro sal6n lo vestiamos de acuerdo a un regién asi, las
personas también se vestian asi

M: danzas contemporaneas

JA20: aja, se pintaban de acuerdo a cada danza

M: Y tu Brayan que bueno danzas en folclore

Brayan: en el dia del campesino haciamos un compartir, y cada uno también venia
disfrazado de inca o de campesino o de varios relacionados con la época del
Tahuantinsuyo no

M: y cuando la gente se disfrazaba de Inca, cémo se disfrazaba, como era su
disfraz, su atuendo, ¢te acuerdas?

BH19: bueno, si era... con bastantes detalles dependia también donde lo
alquilabas también porque a veces te daban también medios simplos, mas...
este... con mas detalles, dependia de eso (Grupo focal NSE B)

Es importante constatar la prevalencia de la condicién diversa del Per(, imaginada por los
entrevistados, ya que es la base de un discurso donde los incas se fetichizan,
convirtiéndose en objetos de intercambio, en productos nacionales. Los cuatro
ilustradores entrevistados y los jévenes también parecen coincidir es en torno a que lo
inca vende. Nos posiciona en el extranjero y es por tanto un motivo por lo cual
promoverlo. Tal vez la principal diferencia entre quienes tienen esta opinién es el «coOmo»
venderlo. Mientras que para Fernando significa primero construir una identidad para luego

vender algo innovador “con sabor local’, para Jhonny no esta mal incorporara
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deliberadamente cosas nuevas en los incas, tales como armas o pertrechos que no eran

suyos o provienen de la pura fantasia con tal de darles “algo mas de presencia”.

Todos son conscientes al parecer de que lo inca puede entonces ser usado como algo
para vender y lo han aplicado en su arte. Por ejemplo, la imagen que adjunto a
continuacion es la que reflejaria mejor esta idea en el caso de Tofiito Avalos. Se trata de

una imagen realizada para un proyecto personal el afio 2009

Imagen 5.6. “Inca Warrior”, de Tofiito Avalos. Afio 2009.

La idea de Tofito era estampar esta imagen en polos y en otros souvenirs, aunque
todavia no ha conseguido el capital para hacerlo. Hemos visto también que tanto Jhonny
como Fernando tienen proyectos personales basados en personajes incas acomodados a

lo que ellos creen que puede impactar mas.

El discurso turistico también se encuentra entre los jovenes, quienes asocian lo inca como

parte de los atractivos nacionales. Un dibujo al respecto es muy representativo, ya que fue
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hecho por una estudiante de turismo. A su modo de ver, el dibujo representa lo que se
espera ver al viajar al cusco, un inca en su propio espacio, para deleite del turista

Imagen 5.7. Dibujo GF B - 2014.

Otros dibujos también comparten este meta texto, aunque en el aqui presentado la
arquitectura acompafa a la figura del inca, que porta una variante de la clasica corona
trapezoidal. Lo inca entonces puede vender, y se debe promover por tanto su circulacién
en espacios turisticos. De ahi que en todos los grupos focales —salvo el grupo focal A—
los participantes celebraran tanto el spot «Perl imperio de tesoros escondidos» como
también el spot «momentos de oro», en tanto buenas formas de vender usando a los
incas. En el primer caso, por vendernos al extranjero, mostrando lo que el turista quiere
conocer, aunque pensando principalmente en el turista extranjero. En el segundo caso,
por vender un producto nacional que juega creativamente con el recuerdo escolar de los
incas, satisfaciendo el mandato de la creatividad y el emprendedurismo del ideal del

neomestizo Marca Perd.

5.6. Pensar lo nacional viendo a los incas.

Los discursos aqui presentados evidencian un hecho: ver a los incas, visualizarlos
fisicamente o imaginarlos visualmente, lleva a diferentes formas de pensar lo nacional.
Los incas no constituyen un contenido Unico y monolitico cuando pensamos al pais. Son,
por el contrario, un componente activo que permite pensar diversas aristas de «lo

nacional» —o mas bien, de lo que los cientificos sociales definimos como lo nacional, y
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que para los propios actores pueden ser ideas sueltas sobre su vida cotidiana personal y
colectiva— desde los variados imaginarios y posiciones sociales de los peruanos, y que
requiere de las imagenes para proyectar tales aristas. No hay que olvidar ademas que
estos imaginarios y posiciones diversas surgen en Lima, y que por tanto, dicen algo sobre
la forma en que personajes residentes en Lima —varios de los cuales, especialmente los
ilustradores, no tienen origen limefio— imagina la relacién entre los incas y el Perl en la

capital. ¢ Cudles son esas aristas elicitadas por el recuerdo visual de los incas en Lima?

Primero, la de una nacion con orgullo fracturado, fisurado, obsesionado por el recuerdo de
la humillacion, la pérdida, y a la vez necesitado de la mirada de un otro hegemaonico.
Segundo, una nacién que por la misma pérdida es nostalgica con el pasado, que requiere
de las imagenes de incas para proyectar y a la vez reproducir tal nostalgia. Tercero, una
nacién que se sostiene sobre la base de su sistema educativo y de la inclusién arbitraria
de los incas en el mismo. Cuarto, una nacion unida por un imaginario racial donde los
incas —en tanto uno de los nucleos de la propia idea nacional— son también sus
victimas; y quinto, una nacién que busca encontrar, empaquetar y vender aquello que la
define, sus productos nacionales, tanto para generar lucro como para completar el circulo

de un orgullo nacional necesitado de admiracién extranjera.

De ahi que se trate de diferentes aristas interrelacionadas, todas vinculadas con la forma
en que desde lima se imagina visualmente a los incas y en las que se los mira, plasmados
en sus representaciones visuales. Sin embargo, la idea central que se desprende de lo
encontrado puede facilmente extrapolarse a todo el PerG: dibujar a un inca no es un
simple acto anecdotico o que se reduce tan solo a la esfera del arte o la pedagogia. Ya
sea en sencillas ilustraciones para textos infantiles, en laminas escolares, o en grandes
trabajos artisticos para revistas internacionales (a lo que podemos afadir las
representaciones en escultura y ahora la televisién y el cine); todo dibujo de un inca, sea
hecho en Lima, en el Cusco o incluso en el extranjero refleja un entramado de historias y
sensibilidades que dice mas de una cosa sobre lo que somos. En el Perd, dibujar un inca

es también, en cierta forma, dibujar a la nacién.
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CONCLUSIONES

«En la década de 1960 se llam6 a un catedratico
universitario para que hiciera el guion del Inti Raymi
moderno; aunque uso las crénicas como fuente, la re-
escenificacion requirié de una considerable invencion.
Fiedler (1985: 352) le cita diciendo que la ceremonia
es un “cinco por ciento documental, noventa y cinco
por ciento fantasia”. Quién, claro esta, sabe cuanto de
ese cinco por ciento extraido de fuentes coloniales es
a su vez una fantasia de los cronistas» (Dean 2002:
182)

A inicios del afio 2016, un amigo me solicité hacer una figura en ceramica de su novia
vestida de Coya. Cuando le pregunté por qué queria representar a su novia de ésta
forma, respondidé que la Coya era un personaje historico especial ya que gracias a ella
surgié: «el proceso moderno del mestizaje que dio como consecuencia nuestra identidad
chola». Este amigo queria que la representacion fuese histéricamente correcta. Le
pregunté también sobre por qué deseaba que fuese una representacion historica y no
fantastica. Su respuesta fue que deseaba afirmar la historicidad de la Coya, que no se
trataba de un personaje imaginario sino de uno que realmente existid, la prueba de que

hubo una elite indigena. «De alli venimos nosotros», sefialo.

Me basé en Guaman Poma, pero también tomé como referencia otras fuentes,
especialmente el cuadro de la boda de Beatriz Nusta y Martin de Loyola (imagen 75 del
corpus) de donde adapté el traje de la Coya. Mi mirada tratdé de cefiirse entonces a una
pretendida rigurosidad histérica pero aun asi, involucré la imaginacién y por lo mismo, la
invencion. Es la mirada que bajo mi nomenclatura, daria origen al Inca historiografico,
pero no es exactamente la misma mirada de quien comisioné el trabajo. Como reflejan
sus argumentos, mi amigo, quien se considera alguien de la nueva clase media, no solo
gueria ver una representacion de una Coya, sino una representacion de quienes en su
momento fueron la elite «peruana» y dieron origen a nuestra actual «identidad chola».
Queria ver a su pareja encarnando a esa elite, disfrazarla como aquella. En cierta forma 'y

considerando la distancia temporal, tiene paralelos con la forma en la que la antigua
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aristocracia indigena veia a los incas y buscaba verse a si misma cuando los
representaba, aquella mirada que dio lugar al Inca aristocratico. El resultado es que la
representacion visual de ésta Coya refleja cierto discurso historico y a la vez los deseos y
fantasias tanto de quien la ha creado como de quien la encarga, un complejo cruce de
miradas. Por lo mismo, propicia multiples significados, particularmente aquellos
concernientes a lo nacional ya que contiene y a la vez elicita formas de pensar al pais y
sus continuidades en su historia. Se puede decir que no se trata solo de la representacion

visual de un personaje inca, sino también de una parte de lo que fue y lo que es el Pera.

Imagen 6.1. Escultura de una Coya

A pesar de que lo discutido en la tesis se ha centrado en la representacion visual del Inca
y no en la Coya u otros personajes femeninos —algo que queda abierto para futuras
exploraciones—, sefialo la anécdota porque encuentro que se conecta con los principales
hallazgos presentados. La inquietud sobre la cual comencé mi aproximacion al tema fue la
de conocer la relacion entre las representaciones visuales de los incas y nuestros
imaginarios sobre la nacion, partiendo de una premisa: los incas han sido fundamentales
en la construccién de las narrativas histdricas oficiales y de los discursos particulares

sobre qué es el Perl. Segun Carolyn Dean: «al igual que todos los estados modernos, el
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Pert se define a si mismo en relacion con un pasado prenacional que continuamente
debe recrear» (Dean 2002: 178). En efecto, en el capitulo 2 he mostrado que no hay
momento de la historia peruana en la que el tema no haya sido incluido de alguna forma
en la imaginacion de lo nacional. No obstante, en cada uno de estos momentos los incas
han sido efectivamente recreados, adaptados para las necesidades discursivas de
quienes los impulsaron o los cuestionaron como referente nacional. El recuerdo de los

incas siempre ha sido fluctuante.

En tal fluctuacién las imagenes han jugado un rol fundamental. Los cambios en las
representaciones visuales de los incas, segun lo visto en el capitulo 3, reflejan las
recreaciones a las que el recuerdo de los monarcas del tahuantinsuyo ha sido sometido
en diferentes momentos. Cada una de las seis tradiciones iconograficas que he
identificado —el Inca salvaje, el Inca aristocratico, el Inca romantico, el Inca
historiografico, el Inca popular y el Inca fantastico— se conecta no solo con determinado
periodo de la historia, sino fundamentalmente con miradas de actores sociales especificos
que quisieron ver y representar al Inca de la forma en que lo hicieron. Esto llevé a la
aparicion de diferentes motivos iconograficos que con el tiempo, se fueron convirtiendo en

convenciones visuales sobre como eran los incas.

Reconozco sin embargo que la extension y variedad de imagenes del corpus visual
permitia analizar la construccién iconografica de otros personajes aparte del Sapa Inca,
especialmente de las mujeres —tanto de la Coya como de las mujeres del pueblo—, algo
gque no se ha hecho en ésta tesis pero que queda abierto para futuras exploraciones. Son
varias las preguntas que se abren dependiendo de lo que queremos analizar en el corpus.
Por ejemplo, sobre la construccién iconografica de las mujeres incas ¢ de qué manera las
imagenes afirman los roles y jerarquias de género en la sociedad incaica? Si vemos las
representaciones del pueblo incaico, podriamos preguntarnos ¢cdémo representan las
imégenes la desigualdad en el incanato?. Asimismo, observar a los soldados y el ejército
inca —algo que parcialmente se ha hecho en ésta exploracion— nos llevaria a
preguntarnos si histéricamente la construccion iconografica de los incas como guerreros
ha tendido a mostrarlos enfatizando una inferioridad tecnolégica frente a occidente; o si
mas bien se han formulado representaciones visuales que en determinados momentos
han cuestionado tal paradigma. Todas son preguntas y temas de andlisis que quedan
abiertas para futuras exploraciones desde varias disciplinas, tanto desde la antropologia

visual como desde la historia y la sociologia del arte. Mas aun, el propio corpus de
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imagenes se encuentra sujeto a cambios, dado que hay incontables imagenes que no

pudieron ser incluidas y muchas méas que continuaran creandose en el futuro.

Sin embargo, un hallazgo primordial de mi exploracion ha sido identificar los dos
principales conjuntos de miradas que reproducen visualmente la imagen del Inca hoy en
dia. Primero, la mirada del empresario editorial de la educacion y del ilustrador a su
servicio, que sostiene la tradiciéon iconografica del Inca popular. Segundo, la mirada del
ilustrador profesional autbnomo, de donde vienen las representaciones del novedoso Inca
fantastico. El Inca popular, difundido en textos y laminas escolares, asi como en otros
soportes visuales se habria trasladado a los medios audiovisuales (caso de la campafia
‘momentos de oro”) y constituiria la imagen mas difundida de los incas en la cultura
popular. En efecto, los jovenes de los grupos focales reflejan que su imagen mental del
Inca proviene de lo que vieron en los materiales escolares. Alli se originan los motivos que
tienen en mente al imaginarse como eran los incas: corpulencia, cabellos largos, coronas
trapezoidales o vinchas con dos plumas. Sin estos motivos, el personaje no es un Inca.
Sin embargo, al mismo tiempo que se encuentra ampliamente difundido, el Inca popular
se restringe al &mbito pedagdgico. De hecho, los jévenes manifestaron que por lo general

no vuelven a ver —algunos incluso no vuelven a imaginar— a los incas tras el colegio.

Por ello es importante observar la aparicion y creciente difusién del Inca fantastico,
surgido de la mirada de los ilustradores profesionales influenciados por el arte fantastico y
que a diferencia del Inca popular, no circula en el &mbito de la educacion sino en el del
entretenimiento, en soportes como el comic. El Inca fantastico es el Inca adaptado a la
mirada de un puablico posmoderno que crecientemente demanda la fantasia, lo
espectacular, lo que distraiga su mirada. Asimismo, es un Inca que encaja muy bien con
la narrativa nacional y el discurso de peruanidad difundido desde la Marca Per(, desde
donde se impulsa la creacidon de productos nacionales. El Inca fantastico, visto como
producto nacional, es en buena cuenta un «Inca Marca PerU», funcional para jalar mas

miradas de potenciales consumidores tanto nacionales como extranjeros.

Pero ¢coémo intervienen los creadores de las ilustraciones de incas en los cambios
descritos? Otro aporte de la tesis es dar cuenta de éstos personajes sociales, en algunos
casos invisivilizados al no figurar en los créditos de las publicaciones donde aparecen sus
obras. Mostrar quiénes son estos artistas y de paso aproximarnos al proceso de
produccion de sus trabajos refleja que en su arte intervienen convenciones visuales varias

—especificamente aquellas que conforman al Inca popular— pero también una conciencia
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sobre el deseo del publico de mirar fantasias. De ahi que intenten, a su manera, de
satisfacer la demanda de novedad y sorpresa de tal mirada, generando también —como
ocurre con Jhonny Rojas y Fernando Mamani— sus propias propuestas de Incas
fantasticos. No obstante, el marco organizacional e institucional donde se desempefian o
que constituyen sus principales empleadores, en su mayoria las empresas editoriales
pedagogicas, no ofreceria canales propicios para difundir sus propuestas visuales
originales. Aqui debo hacer la salvedad que mi aproximacion al tema se dio desde el lado
de los ilustradores, por lo cual mi analisis del proceso de produccion se proyecta desde un
eslabon de la cadena. Falta aqui la otra parte, es decir, la mirada de las empresas
editoriales educativas y de entretenimiento que podria reflejar de manera mas precisa los
canales que efectivamente ofrecen estas empresas para proyectar imagenes innovadoras
de los incas. Mirar ese lado de la moneda podria complementar lo encontrado en ésta

tesis desde el punto de vista de los ilustradores.

En todo caso, explorando la perspectiva de los ilustradores se desprende que sus Incas
fantasticos, que pueden resultar mas atractivos de acuerdo a los canones que manejan
los jovenes (en funcién a lo visto en los grupos focales) tienen dificultades para circular
masivamente. Revisando las redes y espacios virtuales se puede constatar una
abundante produccién visual de incas fantasticos, que sin embargo se quedan en el
circulo de los ilustradores. De alli que no formen parte activa de la esfera publica
consumida por el grueso de la poblacion, la cual tan solo visualiza a los incas en las
ilustraciones escolares y después ya no. En ese sentido, un caso como el comic “Ayar”
podria ser excepcional en el Perd, aunque dado el terreno que viene ganando el comic y
las historias de fantasia entre los jovenes peruanos (todos los entrevistados coinciden con
ello), es probable que en el futuro se abran mas espacios y canales para la emergente

visualidad del Inca fantéastico.

Finalmente, el analisis de lo encontrado en los grupos focales y de los testimonios de los
ilustradores evidencia que la visualidad en torno a los incas remite de varias formas al
tema de la nacion. Las imagenes de los incas proyectan no solo ideas sobre el pasado,
sino también sobre nuestra conexion con ese pasado. De ahi que aparecieran diferentes
discursos sobre lo nacional, elicitados por el recuerdo visual de los incas, los cuales giran
segun lo encontrado en torno al orgullo nacional, la nostalgia nacional, la educacién

nacional, el racismo nacional y los productos nacionales.
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En estos discursos se pueden ver diferentes formas de cercania y lejania frente al
recuerdo de los incas. Por ejemplo, los testimonios de los jovenes transmiten una idea
casi generalizada de que lo inca esta «retrocediendo» o simplemente no es tan visible
como referente de peruanidad en Lima. Esto contrasta con el entusiasmo de Toilito
Avalos o Jhonny Rojas frente al tema de los incas, y el convencimiento de que sus dibujos
apoyan la ensefianza y por tanto, a la formacién de «identidad nacional». Los creadores
de esta visualidad son conscientes del papel que tienen en la pedagogia y al menos en el
caso de Fernando Mamani, se ve el manejo de una narrativa de nacién que trata de
articular una historia coherente del Pera incluyendo a los incas dentro del gran pasado

prehispanico.

En este contraste se hace evidente que los incas no son un referente nacional validado
por todos, al menos mirando el tema desde Lima. Algo que coincide con el hallazgo de
Karina Pacheco quien incluso va mas alla, al mencionar que en el Peru de hoy, los incas
no tienen un lugar fijo como referente identitario: «en el Perl contemporaneo, ni lo inca es
el Unico modelo ideal, ni todos los peruanos de clases empobrecidas se adscriben a él por
unanimidad. Vale recordar que las ciudades costeras no solo albergan migrantes andinos
y que las clases populares también se componen de poblaciones que no guardan ninguna
vinculacion importante con la historia y la cultura indigena [...] la ascendencia serrana no

determina por si misma un enaltecimiento de lo inca» (Pacheco 2007: 200).

Pero asi como existen resistencias frente a la identificacién de algunos peruanos con los
incas, también hay una interiorizaciébn de que finalmente, fuera de la cercania o la
distancia que nos despierten, son simbolos nacionales. Los incas pueden no motivar,
incluso resultar aburridos para los jovenes, pero «estan ahi», en los libros de historia, los
materiales pedagoégicos o los documentales. Lo interesante es que no sélo figuran en
tales soportes, sino en una abundante visualidad que por ahora, no encuentra espacios
para circular en la esfera publica méas alla del circulo de los ilustradores, pero que con el
desarrollo de nuevos canales podria expresarse de manera efectiva. Y es que los incas
contindan siendo motivo de inspiracion para artistas como Tofiito, Jhonny, Fernando, Juan
Carlos y muchos otros que no cesan en su empefio de continuar representando a los
incas. Algunos bajo una motivacion pedagdgica, otros bajo un interés de sorprender al
publico, sus dibujos continGan recreando un simbolo que a pesar de los cambios
acontecidos en cerca de cinco siglos, sigue siendo un componente importante de cémo

los peruanos imaginamos nuestra comunidad nacional.
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ANEXOS

ANEXO 1: Ficha técnica de los grupos focales del estudio.

Se definid ejecutar grupos focales con jévenes entre 17 y 24 afos provenientes de
distintos puntos de la ciudad de Lima. El criterio principal de segmentacion fue el
siguiente: cada uno de los grupos focales estaria integrado por jovenes entre 17 y 24
afios de ambos sexos —en igual proporcion— que provengan de uno o algunos de los
distritos (zonas) correspondientes a cada uno de los cinco niveles socioecondmicos
identificados por los mas recientes estudios de medicién de la desigualdad (APEIM,
IPSOS, INEI).

Para definir estos grupos de distritos se usd el reporte sobre la evolucién de los NSE en
Lima metropolitana, emitido por APEIM el afio 2014. Aqui se definen hasta 10 “zonas”
conformadas por determinados distritos:

. Zona 1 (Puente Piedra, Comas, Carabayllo)

. Zona 2 (Independencia, Los Olivos, San Martin de Porras)

. Zona 3 (San Juan de Lurigancho)

. Zona 4 (Cercado, Rimac, Brefia, La Victoria)

. Zona 5 (Ate, Chaclacayo, Lurigancho, Santa Anita, San Luis, El Agustino)

. Zona 6 (Jesus Maria, Lince, Pueblo Libre, Magdalena, San Miguel)

. Zona 7 (Miraflores, San Isidro, San Borja, Surco, La Molina)

. Zona 8 (Surquillo, Barranco, Chorrillos, San Juan de Miraflores)

. Zona 9 (Villa El Salvador, Villa Maria del Triunfo, Lurin, Pachacamac)

. Zona 10 (Callao, Bellavista, La Perla, La Punta, Carmen de la Legua, Ventanilla)

En cada una de estas zonas existe un porcentaje de la poblacion que corresponde a cada
uno de los NSE: alto/medio alto (A), medio (B), bajo (C), bajo inferior (d) y marginal (e).
Para fines de nuestra segmentacién, se escogieron aquellas zonas que hacia Junio del
2013 concentraban la mayor proporcion de cada uno de estos cinco NSE, las cuales son
las siguientes:

1. NSE A: Zona 7 (Miraflores, San Isidro, San Borja, Surco, La Molina)
2. NSE B: Zona 6 (JesUs Maria, Lince, Pueblo Libre, Magdalena, San Miguel)

3. NSE C: Zona 4 (Cercado, Rimac, Brefia, La Victoria) y Zona 2 (Independencia, Los
Olivos, San Martin de Porras)
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4. NSE D: Zona 9 (Villa El Salvador, Villa Maria del Triunfo, Lurin, Pachacamac)

5. NSE E: Zona 9 (Villa El Salvador, Villa Maria del Triunfo, Lurin, Pachacamac) y
Zona 10 (Callao, Bellavista, La Perla, La Punta, Carmen de la Legua, Ventanilla)

De acuerdo a esto, se busco organizar los grupos focales con jovenes del rango temporal
definido (17 a 24 afios) y que provenian de uno o varios de los distritos correspondientes
a cada NSE segun la zonificacion encontrada. El reclutamiento de los participantes para
cada uno de los cinco grupos focales tomé en cuenta estos dos criterios.

. . . . X
Tesis publicada con autorizacion del autor 2 (?3
No olvide citar esta tesis




ANEXO 2: Fichas de participantes de los grupos focales.

GRUPO FOCAL Nivel Socioeconémico "A"

Fecha:; 04/10/2014

Duracion del grupo focal: de 12:10 p.m. a 02:00 p.m.

Listado de participantes y codigos de transcripcion:

NOMBRE EDAD DISTRITO DNI TELEFONO Codigo
Karen Lépez 22 Surco 47552864 | 947746992 KL22
Luis Enrique 22 Surco 70888149 | 980689667 LE22
Alonso Velarde 24 San Borja | 44385494 | 999898172 AV24
Barbara del Aguila 23 Surco 72661658 | 969677776 BA23
Alvaro 19 Miraflores | 70792172 | 940371490 A29
. San
Alejandra de la Torre 24 Isidro 46090398 | 949277171 AT24
MODERADOR (M): Juan La Cruz Bonilla
OBERVADOR (O): Kelly Gbmez Perochena
Disposicion: Alonso
Luis
Barbara
Karen
Alvaro
Observador Alejandra
Moderador

I. Descripcion del contexto

El grupo focal se llevo a cabo el dia sabado 04 de octubre del 2014 en un aula de la
facultad de Sociales de la PUCP, la misma aula donde anteriormente se llevé a cabo el
grupo focal “B”. El aula constaba de sillas y computadora con proyector, equipo que se
uso al término de la sesion. Las sillas se dispusieron en circulo alrededor de otra silla en
donde se ubicé la grabadora de audio. La sesion se registr6 también con camara de
video, la cual fue usada principalmente por la observadora, aunque también la usé por
momentos el moderador. Los participantes dedicaron primero alrededor de 20 minutos
para hacer sus dibujos. La sesion comenzé cuando todos terminaron sus dibujos.
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GRUPO FOCAL Nivel Socioecon6mico "B"
Fecha: 04/10/2014
Duracion del grupo focal: de 9:30 a.m. a 11:30 p.m.

Listado de participantes y cdédigos de transcripcion:

NOMBRE EDAD DISTRITO DNI TELEFONO Caodigo
Pueblo

Roose Alva 20 Libre 72632326 | 956715197 RA20

Karen Atencio 20 San Miguel | 72084486 | 955603339 KA20

José Antonio Rojas 20 San Miguel - 995735067 JA20

Shirley Ventocilla 20 Lince 70007966 | 993232456 SV20

Bryan Huarcaya 19 PL“iEtr"eo i 991077968 BH19

MODERADOR (M): Juan La Cruz Bonilla

OBERVADOR (O): Kelly Gbmez Perochena

Disposicion: KA20 SV20
BH19

JA20

RA20
Observador

Moderador

I.  Descripcion del contexto

El grupo focal se llevé a cabo el dia Sabado 04 de octubre del 2014 en un aula de la
facultad de Sociales de la PUCP. El aula de reuniones constaba de sillas y computadora
con proyector, equipo que se uso al término de la sesion. Las sillas se dispusieron en
semi circulo alrededor de otra silla en donde se ubicé la grabadora de audio. Por
problemas de coordinacion no se pudo disponer de cAmara —recién se consigui6 para el
grupo focal programado mas tarde—, por lo que la sesidn solo pudo registrarse en audio.
Adicionalmente, uno de los invitados nunca llegé, por lo que tuvo que iniciarse la sesion
con sdlo cinco de los seis participantes programados. Los participantes dedicaron primero
alrededor de 20 minutos para hacer sus dibujos. La sesion comenz6 cuando todos
terminaron sus dibujos.
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GRUPO FOCAL Nivel Socioecondmico "C"
Fecha: 20/09/2014
Duracién del grupo focal: de 09:10 a.m. a 10:50 a.m.

Listado de participantes y cdédigos de transcripcion:

NOMBRE EDAD DISTRITO DNI TELEFONO Cédigo
Ray Anthony Rojas 20 Rimac | 74823713 | 3819139 RR20
Molina
Alexandra Gonzales 22 La Victoria | 46977575 | 962306536 AG22
Gretel Paredes 20 | La Victoria | 48120240 | 992191918 GP20
Monsalvo
Ronald Garcia Taboada 20 Rimac 70672790 | 985375071 RG20
Evelin Mija Oré 22 La Victoria | 47297738 996368731 EM22
Jose Manuel Alvarez | g Brefia | 74069381 | 993452883 JAL9
Cardenas
MODERADOR (M): Juan La Cruz Bonilla
OBERVADOR (0): Paula Germana Cornejo
Disposicion:
Observador
Ronald N Gretel
Hevelin Alexandra
José |\ ) Ray
Moderador

I. Descripcion del contexto

El grupo focal se llevé a cabo el dia Sdbado 20 de Setiembre del 2014 en el local del
Grupo de Analisis para el Desarrollo - GRADE. Se preparé para ello un aula de reuniones
equipada con proyector, computadora, una pizarra y asientos para 12 participantes. Los
participantes llegaron acompanados de la sefiora Miriam Salomé.

. . . . X
Tesis publicada con autorizacion del autor

No olvide citar esta tesis

<
o %
& ]



GRUPO FOCAL Nivel Socioecondmico "D"
Fecha: 20/09/2014
Duracion del grupo focal: de 11:10 a.m. a 12:30 p.m.

Listado de participantes y cdédigos de transcripcion:

NOMBRE EDAD DISTRITO DNI TELEFONO Cédigo
Efigenia 18 VES - No precisé EB18
Briset
Mayumi 17 VES 77917097 | 988701501 ME17
Estrella
Rolando
18 VES - 993429500 RC18
Cesar
Enith Yajaira 17 VES - 969708999 EY17
Miguel Jibaja 19 VMT 74381171 986848336 MJ19
Aarén Ruiz 18 VMT - 989020534 AR18
MODERADOR (M): Juan La Cruz Bonilla
OBERVADOR (0): Paula Germana Cornejo

Disposicion:
Observador

Yajaira / N Rolando

Miguel Mayumi

Aaron \ | Briset

Moderador

I. Descripcion del contexto

El grupo focal se llevé a cabo el dia Sdbado 20 de Setiembre del 2014 en el local del
Grupo de Analisis para el Desarrollo - GRADE. El aula de reuniones estaba equipada con
proyector, computadora, una pizarra y asientos para 12 participantes (el mismo usado
para el GF C, que se desarrollé horas antes). Los participantes llegaron acompafiados de
la sefiora Miriam Salomé.
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GRUPO FOCAL Nivel Socioecon6mico "E"
Fecha: 18/10/2014
Duracion del grupo focal: de 11:10 a.m. a 01:00 p.m.

Listado de participantes y cdédigos de transcripcion:

NOMBRE EDAD DISTRITO DNI TELEFONO Caodigo
Maricarmen Rosario Bello | VMT | 73241986 | 957568035 MB19
Andrade
Jhefersson Oskar Oliva 18 | VMT | 75014906 | 957551399 JO18
Jimenez
Vanessa del Milagro 24 | SIM | 46224152 | 985347303 VQ24
Quesquen Urfeque
Jhon Cesar Choque 17 VES ; 991722238 JC17
Condori
Miguel Enrique Giillo 18 SIM | 70028334 | 966519621 MG18
Orellana
Rosario Condori Flores 17 SJL 70027836 | 941400588 RC17
MODERADOR (M): Juan La Cruz Bonilla
OBERVADOR (O): Kelly Gbmez Perochena

Disposicion: Observador
Vanessa Jhon

O )

Maricarmen Miguel

Rosario

Jhefersson \ Y,

Moderador

I. Descripcion del contexto

El grupo focal se llevo a cabo el dia Sabado 18 de octubre del 2014 en las instalaciones
de una empresa de estudios de mercado ubicada en Miraflores. El aula de reuniones
constaba de una mesa central, sillas, un proyector y un monitor LCD, aunque estos no
funcionaban (se us6 una laptop). También habia un gran vidrio, por cuyo detras se podia
ver la accion. Los participantes llegaron acompafiados de la sefiora Miriam Salomé.
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ANEXO 3: Guia de grupo focal.

GUIA DE GRUPO FOCAL
Poblacion: jévenes entre 17 y 24 afios
Participantes: entre 6 y 7 participantes

INSUMOS:

a) Hoja de asistencia de los participantes

b) Papelote y plumones.

c) Laptop con videos de las campafias publicitaras e imagen a usarse (si es
posible también proyector)

d) Camara de video para grabar.

II.  ANTESALA: EL DIBUJO (10 min)
Antes de empezar el grupo focal, a cada participante se le dara una hoja de
asistencia, papelote y plumones. Se les pedira lo siguiente:

*'por favor, en el papelote te pediré que dibujes a una persona o personas de
la época de los incas. Puede ser lo que desees: el mismo inca, una mujer
inca, una escena de la vida cotidiana de los incas, etc. Si crees que no
dibujas bien no te preocupes, hazlo atu manera".

Los dibujos deben rotularse con el nombre de su autor. Una vez que todos los
participantes han hecho su respectivo dibujo puede comenzar el grupo focal.

. PRESENTACION DE LOS PARTICIPANTES (5 min)
Objetivo: romper el hielo

1. (Pregunta grupal) Buenos dias con todos y gracias por participar. Para
conocernos le voy a pedir a cada participante que diga: a) su nombre, b) de
donde viene y c) cual es su pasatiempo favorito. Empezaré por mi
(moderador se presenta)

2. (Pregunta grupal) ¢Como les fue con el dibujo? ¢alguna vez les habian
pedido hacer algo asi sobre los incas?

V. IMAGEN DE LOS INCAS (25 min)
Objetivo: analizar imagenes e indagar en los imaginarios respecto de los
incas
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1. (para esto, los dibujos deben estar pegados en una pared) Ahora vamos a
hablar sobre los dibujos que han hecho. Primero, pregunto en general,
¢qué “imagenes”, representaciones, se les vienen a la cabeza cuando
piensan en los incas? ¢y qué se les vino a la mente cuando les pedi dibujar
un inca o incas?

2. Ahora quiero que cada uno me expliqgue qué es lo que vemos en su dibujo,
comenzando por [participante x]. danos una descripcion general...

e ... $qué acciones realizan los personajes o el personaje? ¢ por qué
decidiste dibujarlo asi?
e ... 4cOMo esta vestido el/ los personajes? ;como es la ropa?

... ¢,qué adornos y/o implementos tiene(n)?

... ¢,.como lleva(n) el cabello?

... (de haber rasgos fisicos explicitos en el dibujo) ¢qué rasgos

fisicos tiene?

Ir anotando cuales son los elementos comunes a todos los dibujos o los

mas destacables en estos cinco puntos para la siguiente pregunta.

3. Hemos observado los dibujos de cada uno y podemos ver que la mayoria
han representado a los incas con... [mencionar atributos comunes en la
indumentaria, accesorios, acciones, etc.]. Quiero que me digan ahora
ésen gqué se basaron para dibujarlos asi? ¢Dénde han visto o de donde
imaginan que asi eran los incas? (si hay dudas precisar: ¢libros, teatro,
imagenes, posters, peliculas, television...?)

Ir anotando cuales son las fuentes de donde los participantes se han
basado para su imagen

4. Me han mencionado entonces que se basaron en [sefialar las fuentes
visuales de donde se basaron] para imaginar a los incas. Pensemos
ahora en esto: cuando ustedes ven una imagen de “hello kitty” o
“superman” ;qué les genera o qué les despierta? ;en qué les hace
pensar? Igual, cuando ustedes veian esas imagenes que me sefialaron,
¢en gué les hacia pensar o qué ideas les generaba sobre los incas en ese
momento? ¢ qué caracteristicas tenian los incas para ustedes?

5. ¢recuerdan ustedes alguna otra representacién (en imagenes, peliculas,
internet) de los incas que les generase una impresion distinta, diferente
sobre ellos?

6. Ahora hablando en general, ¢qué opinan de los incas?, como tema les
aburre, les llama la atencion o que les genera? ¢en qué les hace pensar?

IV. LA NACION (20 min)
7. Ahora quiero preguntarles, més alla de lo que escuchan de profesores o de
otras fuentes, sinceramente ¢qué tan cercanos sienten ustedes a los
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10.

incas? ¢qué tanto sienten que se identifican ustedes con ellos? ¢o les
parece que es un pasado muy remoto que ya no les genera nada?

Y cuando piensan en el Peru, ;qué “imagenes” se les viene a la cabeza?
¢,CoN gue asocian ustedes a su pais? [anotar los referentes descritos]

¢, Quién es un referente de peruanidad para ustedes?, alguien “bien
peruano”. ;Por qué?

Entonces ¢los incas o el pasado incaico son parte de esas imagenes del
Perd que han mencionado o no tanto? Sinceramente ¢qué tan importantes
son los incas para ustedes en su imagen del Per(? ¢en su identificacion
COmo peruanos?

V. PRODUCTOS AUDIOVISUALES (20 min)

1.

Vamos a ver ahora unos videos e imagenes. Primero, veamos este video
(camparfia Pertu imperio de tesoros escondidos)

sen qué se parece y en qué se diferencian sus dibujos de los incas
respecto de cOmo son representados en este video?

¢.de qué forma creen que aparecen representados los incas aqui? ¢qué
sensaciones, ideas les genera el video sobre ellos?

Ahora veamos este video (campafa “momentos de oro”)

Sen qué se parecen y en qué se diferencian sus dibujos de los incas
respecto de como son representados en este video?

¢cde qué forma creen que aparecen representados los incas aqui? ¢qué
sensaciones, ideas les genera el video sobre ellos?

Ahora veamos esta imagen (dibujo del forista “deberet”)

Sen qué se parecen y en qué se diferencian sus dibujos de los incas
respecto de la imagen que ven?

¢.de qué forma creen que aparecen representados los incas aqui? ¢qué
sensaciones, ideas les genera esta imagen sobre ellos?

VI.  CIERRE (5 min)

1.

FIN

Para finalizar, habiendo visto y discutido estos videos, ¢ha cambiado en
algo su percepcion sobre los incas? ¢qué ideas o impresiones les ha
generado esta discusion respecto de los incas y del Per(?

Gracias por su participacion.
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ANEXO 4: Guia de entrevista a ilustradores'”

GUIA DE ENTREVISTA DIRIGIDA A CREADORES DE PRODUCTOS AUDIOVISUALES

VIl.  TRASFONDO SOCIAL, CULTURAL Y LABORAL DEL ENTREVISTADO

1. Hablemos brevemente de tu trayectoria de vida ¢Ddénde creciste y de

dénde son tus padres?

2. ¢cémo surgio el interés de estudiar tu carrera y dénde te formaste
profesionalmente? ¢ qué destacarias de tu etapa de formacion profesional?
¢ Como te encaminaste hacia el tipo de trabajo que hoy haces?

4. En general, ¢en qué circulo social dirias que te has movido a lo largo de tu
vida? ¢sigue siendo el mismo hoy en dia? ¢Como caracterizarias a las
personas del circulo social que mas frecuentas hoy en dia?

w

VIll.  PROCESO DE CREACION DEL PRODUCTO AUDIOVISUAL

1. ¢De qué manera entraste a [lugar/ espacio de produccién del producto
audiovisual en cuestion]? ¢te interesaba previamente desempenfarte en
ese lugar o en un lugar asi? ¢por qué?

2. Hablemos de los antecedentes de la creacion del producto [nombre del
producto]. ¢fue solicitado originalmente como algo alusivo a los incas o
fue propuesta de ustedes? ¢ Qué se solicitd originalmente?

3. ¢En qué se basaron para crear su propuesta original? ¢cémo
definieron....?

e ... el acabado visual del producto? ;qué impresion buscaban
generar en el espectador con los colores/tonalidad y efectos a
usarse?

o ... sel contexto o lugar? sen qué se basaron para crear los
exteriores, interiores de las casas o los ambientes que aparecen?
[usar imagen]

o ... jla vestimenta de los personajes? j;en qué se basaron o
inspiraron para elaborar el traje del inca y otros personajes? [usar
imagen]

e ... sel lenguaje que usan los personajes? ;Como definieron qué
tipo de quechua se usaria?

e ... ¢ilas acciones que realizan los personajes? ¢por qué
representarlos haciendo [usar imagen]

e ... ¢la musica empleada en el producto? ; Como la produjeron y qué
buscaban resaltar con las tonalidades elegidas? [en el caso de
productos con musica]

173 , , o N . . .
La guia se construyd pensando en creadores de cualquier producto audiovisual de incas, sea cine,

publicidad, ilustraciéon grafica, escultura, etc. Las preguntas se adaptaron durante las conversaciones para el
caso especifico de la ilustracion grafica.
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¢ Cual era el mensaje que querian transmitir con este producto? ¢sienten
que lo lograron? ¢ fue de satisfaccion del cliente?
¢ Cémo evallas el impacto que gener6 el producto mas alla del objetivo
final? ¢ sientes que llegd a trascender? ¢ Por qué?

IX. LOS INCAS

Jqué tanto te interesaban los incas o el pasado prehispanico antes de
abocarte a la creacion de este producto? ¢el tema te generaba algln
interés?

¢ Qué “imagenes” se te vienen a la cabeza cuando piensas en los incas?
Describemelo en detalle. ¢ de ddnde crees que provienen estas imagenes?
&Y qué “imagenes” crees que tiene la gente comun y corriente sobre los
incas? ¢ de dénde crees que provienen?

X. LA NACION

1.

w

Algunas personas dicen que el Perl es una nacion y otras que aqui hay
muchas naciones, ¢,qué opinas sobre esto?

;,qué “imagenes” se te vienen a la cabeza cuando piensas en el Peri?
¢écon qué asocias al Peru?

¢ de dénde crees que provienen estas imagenes que tienes sobre el Per(?
Y qué “imagenes” crees que tiene la gente comun y corriente sobre el
Peru?

Ahora, recordando lo que mencionaste sobre las imagenes que la gente
tiene sobre los incas [mencionar qué elementos se dijeron] ¢cdmo crees
que esas imagenes se relacionan con las ideas o imagenes que tienen del
Perd? [repregunta]

(alternativa)¢,Qué tan importantes crees que son los incas en la idea o
imaginacién que tiene el peruano promedio sobre el Peru?

(alternativa) Cuando el peruano promedio imagina al Perd, ¢Qué tan
importantes crees que son los incas en su imagen del Perd?
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