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2.1 REFERENTES PICTÓRICOS PARA LA CREACIÓN 

 

Cuando se plantea la posibilidad de una continuidad del mito Inkarri en la 

pintura de caballete, se recurre al movimiento Indigenista, con Camilo Blas, como 

su representante, para exponer el trasfondo de su discurso estético, es decir, la 

figura del indio y su mundo, a manera de reivindicación, sin dejar de lado la 

tradición de la pintura del paisaje europeo. Por la cual, el tema plástico se 

desarrolla tomando como punto de partida el espacio natural. Esta preocupación 

por el paisaje, fue consecuencia de una búsqueda por configurar un espacio 

geográfico específico como el desarrollo de una Nación. Es decir que, si bien fue 

un planteamiento formal de un grupo de elite, estaba ligado y referido a la 

mayoría de la población Andina del Perú - como portadores vivos de un mundo 

olvidado, el cual debía formar parte del proyecto de República. Por esto, la pintura 

Nido de Cóndores se muestra, desde el título extraído del cuento La venganza del 

cóndor, de Ventura García Calderón, como un intento por representar el supuesto 

mundo espiritual del habitante andino y con elementos iconográficos específicos, 

como la figura del cóndor andino, representar la realidad desconocida, profunda, 

misteriosa y enigmática del paisaje de los Andes.  
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Camilo Blas  
Ilustración 5: 1967 “Nido de cóndores” colección privada 

 
 

Según García Calderón, “este es un animal aborigen de los andes, que 

aguarda su regreso”. El cuadro en mención Nido de cóndores presenta una 

composición que se desarrolla a partir de esquemas propios de la pintura de 

paisajes europea, como son el uso de un punto de vista específico, desde donde se 

desarrolla la distancia a manera de perspectiva dada por el color y la temperatura, 

así como también, elementos iconográficos propios del paradigma del 

pensamiento que persigue el autor. Las ideas del Indigenismo peruano están 

implícitas en el desarrollo de esta propuesta pictórica, ya que presentan la relación 

equilibrada entre naturaleza y civilización, a manera de anécdota sobre un pasado 
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perdido y un presente por construir. De esta forma, los elementos culturales como 

casas y andenes, están en perfecta armonía con el espacio que los contiene y al 

cual responden. Es decir, la tradición de un pasado, presente y futuro peruano, se 

integra en el espacio geográfico, a manera de representación del presente colonial, 

el pasado de los inkas y la expectativa de un futuro idealizado y perfecto.  

 

Consideramos en consecuencia que la pintura Nido de cóndores, posee un 

trasfondo conceptual que tiene sus orígenes en la valoración del poblador andino,  

para generar una conciencia de pertenencia a un proyecto de Nación que responde 

al espacio natural donde se busca vincular el pasado histórico - por medio de la 

comprensión del mundo mítico - al presente y el futuro, con respecto al 

imaginario del individuo que lo habita. 

 

Por otro lado, mencionaremos al pintor Ricardo Wiesse, que en el año  

2002, inició una aventura paisajística, en los restos arqueológicos de la ciudadela 

Inka de Pachacamac. Si bien este interés en retratar dicho lugar  se debe en gran 

medida a la influencia que tuvo este escenario durante su niñez, debemos resaltar 

que sobre todo existió una búsqueda de representar el escenario por su valor 

estético y, como él dice, por la majestuosidad del mismo. 

 

En suma, la empresa consistía en documentar in situ, desde el lenguaje 

formal de la pintura naturalista y apelando a sus materiales tradicionales (óleo 

sobre lienzo o cartón), distintos momentos y lugares de Pachacamac. Este 

complejo arquitectónico comprende diversos sectores que constituyen para 
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Wiesse un material de trabajo conmovedor y motivador: las pirámides con rampa, 

el Acllawasi, la huaca de Adobitos, el Templo Pintado, el Templo Viejo y el 

palacio de Tauri Chumbi, último gobernador cusqueño de Pachacamac. Todos 

estos lugares contenían una información intrínseca desde el punto de vista 

histórico, arquitectónico, ritual, esotérico, astronómico, etc. Dichos lugares 

suscitaron su fascinación estética.   

 

Como se mencionó, la complejidad arquitectónica de Pachacamac –
explicable por su naturaleza múltiple: oráculo divino, lugar de 

enterramiento, centro administrativo, palacio del gobernante, residencia de 
vírgenes consagradas...– ha sido asumida por Wiesse, cuya respuesta 

consiste en un proyecto pictórico-documental de larga duración. La causa 
de la defensa del patrimonio es servida a la par que se asumen desafíos 
relacionados con la práctica misma de la pintura a campo traviesa. 

(Artmotiv, Revista internacional de las Artes Visuales: 
http://www.artmotiv.com/Abstraccion-y-figuracion-en-la Obra de Ricardo 

Wiesse). 
 
 

Podemos destacar de esta entrevista, que Wiesse sintió una admiración, 

una conexión con lo ancestral y milenario, por ese recuerdo del pasado y el 

misterio que genera su contemplación. Eligió escenarios cargados de significados 

y los pintó. Suponemos que eligió horarios significativos del día, momentos 

lumínicos especiales, donde la temperatura del sol dota de mayor significancia al 

escenario, como una sensación exaltada por los matices y contrastes otorgadas por 

la luz del sol, quizás exaltando su belleza natural, buscando dotar el escenario de 

un sentido místico. 

 

Se trató de concederles vitalidad, haciendo uso de la subjetividad, 

geográfico, arqueológico, propia  del lugar y de su luz. Podríamos decir, que se 
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compusieron momentos especiales en los que  el cielo y la tierra empiezan un 

dialogo pictórico visual. Cabe mencionar también el aspecto descriptivo de la 

representación, podríamos hablar de una mimesis visual.  

 

 

WIESSE Ricardo 
Ilustración 6: 2006, Pachacámac, Pirámide Nº 2, Colección privada  

 
 
 

2.2  PROPUESTA PICTÓRICA PERSONAL 

 

Por lo expuesto antes, el trabajo pictórico del proyecto Inkarri, ha sido 

desarrollado en base al estudio del natural, en un espacio geográfico elegido 

especialmente por poseer resonancias históricas y narrativas específicas .Para 

explicar la relación entre las imágenes del presente proyecto artístico y su 

accionar semántico a partir del mito Inkarri se usa como ejemplo una de las 

pinturas del proyecto pictórico, con el objetivo de ilustrar la relación entre la 

ubicación del mito Inkarri, no sólo dentro de un espacio virtual, en este caso, el 

paisaje de la ciudad del Cusco, sino también, en un plano subjetivo y personal, 

que depende del imaginario del pintor. 
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Para empezar debemos hacer una breve descripción del escenario elegido. 

Su nombre es Puka Pucara, que significa “fortaleza roja”. Es una construcción 

ubicada a seis kilómetros de la ciudad del Cusco, y recibe ese nombre por las 

piedras calcáreas con las que está construida y que adquieren un color rojizo 

durante el crepúsculo y violetas durante el amanecer. Se pueden divisar recintos, 

plazas, baños, acueductos, atalayas y un camino inca. La superficie de las rocas es 

muy accidentada, a comparación con otros sitios arqueológicos. 

 

 

Ilustración 7: Puka Pucara propuesta pictórica personal 

Óleo sobre tela  
 

La presencia arquitectónica del lugar nos induce a pensar que fue un tambo 

(alojamiento colectivo con depósitos de alimento), pero su real significado es un 

misterio. La información oral indica que cuando el Inka se disponía a visitar los 

baños de Tambomachay, que se encuentran muy cerca, los soldados, bailarines y 

otros, aguardaban  en Puka Pucara. Es decir se trataría de un lugar donde se 

esperaba o custodiaba la llegada del Inka. La realización del cuadro, a partir del 

escenario, fue motivada   por el mito de Inkarri,  origen y fin de esta 

investigación. Este paisaje nos proporcionó  el componente mágico-mítico que 

http://peru.com/noticias-de-cusco-1113?pid=5
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posee el imaginario del mito. Este debía ser compatible con la naturaleza infinita 

de ese juego continuo de muerte y resurrección, con su naturaleza expectante,  

inmutable en el tiempo, capaz de condensar el espíritu mágico, estético y mítico 

de Inkarrí. Por lo tanto, postulamos una búsqueda pictórica del mito Inkarri, en el 

espacio arqueológico, geográfico, sensibilizado por  la investigación teórica y 

plástica, ejecutada en un momento particular del día. 

 

Además de este cuadro hemos construido una serie de cuadros pintados in-

situ. Estos han sido planteado en lugares específicos, especialmente elegidos por 

que despertaron en nuestra imaginación la esperanza de poder lograr pintar el mito 

a partir del paisaje, de una manera  descriptiva e interpretativa. Los sucesivos 

intentos  y la búsqueda geográfica, arqueológica, pictórica, nos llevaron a 

comprender y compatibilizar la estructura del imaginario en torno al mito del 

Inkarrí. Hemos logrado  hallazgos antropomorfos singulares, además de ubicar 

horarios específicos donde la expresividad del paisaje (por el juego de luz y 

sombra) alcanza su máximo potencial para el pintor. Si bien las  representaciones 

plásticas propias del mito tenían otra naturaleza, ya que nos cuentan  la história 

del Inka y su recuerdo, estos momentos fueron un punto de partida frente al 

paisaje, para lograr una nueva proposición contemplativa, exaltando  la belleza del 

lugar,  usando el paisaje como forma de representación directa.  

 

Esta búsqueda superó muchos desafíos. La serie de cuadros corresponden 

a los imaginarios que más atrajeron nuestra atención. Escenarios y paisajes que 

hallamos en la misma región mitificada por los inkas y que han adquirido 
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permanencia e importancia debido a las tradiciones orales, también  al imaginario 

del Inka y su retorno. Es en torno a estas construcciones inkas que a manera  de 

resistencia, el mito también ha sobrevivido. En resumen, el mito de Inkarri  es una 

construcción cultural  compatible con el  imaginario espacial geográfico de la 

civilización Inka, idealizando el paisaje y ubicándolo dentro del tiempo 

mitológico - diferente del tiempo cronológico – como hace referencia Mircea 

Eliade: “el mito cuenta como, gracias a las hazañas de los seres sobrenaturales una 

realidad a venido a la existencia, sea esta la realidad total, el cosmos o solo un 

fragmento: una isla (…). Esta es una premisa para iniciar la representación del 

mito en el paisaje.” (Eliade 1981:14) 

 

 

Ilustración 8: Paucartambo propuesta pictórica personal 

Óleo sobre tela. 
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Ilustración 9: El torreon propuesta pictórica personal 
Óleo sobre tela 

 

 

 

 

Ilustración 10: Zona x propuesta pictórica personal 
Óleo sobre tela 
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Ilustración 11: Pensando en Mama Simona propuesta pictórica personal 
Óleo sobre tela 

 

 

 

 

Ilustración 12: Chincheros propuesta pictórica personal 

Óleo sobre tela 
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Ilustración 13: Paisaje granizado nevado propuesta pictórica personal 
Oleo sobre tela 

 

 

Ilustración 14: Salcantay propuesta pictórica personal 
Oleo sobre tela 52x 24 

 

     

Ilustración 15: Picoll propuesta pictórica personal 
Oleo sobre tela 
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Ilustración 16: Pitusiray propuesta pictórica personal 
Oleo sobre tela 

 

 

Ilustración 17: Torreon vista frontal propuesta pictórica personal 
Oleo sobre tela 52 x 65 
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Ilustración 18: El antiguo reloj solar propuesta pictórica personal 
Óleo sobre tela 
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CONCLUSIONES 

 

 

El término “Inkarri” es una contracción de las palabras “inca” y “rey” y 

hace referencia a un dios del mundo andino posterior a la conquista, el cual, recibe 

influencia directa del mesianismo y milenarismo cristiano. Por ello, poseía 

cualidades de suprema deidad, es decir, creador de todo lo que existe y, además, 

se le considera fundador del Cusco, según refiere Ossio (1973). A decir de Burga 

(1988) el  mito, en general, surge a partir del asesinato del Inca por los españoles, 

este fue decapitado y enterradas sus partes por separado, pero dentro de la tierra se 

está uniendo a la cabeza y cuando llegue ese momento el inca renovado resucitará. 

Así, en la conciencia colectiva de los pobladores andinos, el restablecimiento del 

Tahuantinsuyo y el retorno del Inca se convirtieron en hechos posibles, solo había 

que esperar el momento del retorno del Inca Rey. 

 

El Mito de Inkarri originó la utopía andina, se hicieron unos dibujos donde 

se evidencia su presencia mítica de manera implícita. El Inka decapitado es 

concebido como arquetipo icónico, es donde radica la importancia del trabajo de 

Huamán Poma. Este icono fue representado de manera similar durante el 

inkaísmo, por ello elegimos  “la decapitación de Atahualpa”, dentro de la vasta 

producción colonial de temas inkas, pues se trataba del mismo Inka arquetípico 

que planteo Huamán Poma. 
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Posteriormente, en el siglo XIX y XX, el recuerdo del Inka y su cultura 

influenció al movimiento Indigenista, los que  postularon una búsqueda idealista a 

partir de la pintura. Eligieron al indio, como sustento ideológico, y  fue a partir de  

la admiración por los monumentos inkas que se planteó la regeneración y la 

salvación del indio, cusqueño, peruano, moderno; si bien no usaron la iconografía 

del Inkarri buscó  en la imagen del indio el renacer del mundo andino, es decir la 

continuidad de la utopía andina. 

 

Si bien el movimiento indigenista fue una vanguardia en su tiempo y 

abarco Sudamérica y Centroamérica, sucumbe en el Perú junto al plan Inka de 

Velasco Alvarado una vez que este fue derrocado por nuevos sistemas políticos. 

Es cuando se necesitaba de un remirar y un replanteamiento del mito en la pintura. 

Ante la decadencia de una personificación que pudiera encarnar el mito, Szyszlo 

le da una integridad abstracta, mediante el uso de la iconografía precolombina. 

Relacionando el pensamiento de la pintura moderno-occidental con la iconografía 

del mito, es decir, el uso de colores y formas, nos parece importante destacar a 

este último, pues nos aproximó a lograr una búsqueda pictórica en la abstracción, 

y de esta manera alejarnos de la representación iconografía del personaje Inkarri. 

Podemos decir como  conclusión de este primer capítulo que, las imágenes citadas 

corresponde  a distintos momentos históricos y contextos diferentes, por lo tanto 

las imágenes varían en técnica, estilo, etc. Para explicar esto podemos hacer 

referencia al tránsito del inkaísmo en la obra “decapitación de Atahualpa” a la 

abstracción en la obre de Szyszlo e “Inkarrí”  .Del mismo modo que la obra de 

Ricardo Wiesse  
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Hemos  logrado concluir una serie de lienzos, todos ellos sobre el mismo 

tema y apoyándonos en el imaginario del Inkarri. Los escenarios han sido 

alimentados por las versiones orales, y se tratan de lugares mitificados por  el 

imaginario y cosmovisión indígena contemporánea, como si fuera el espíritu vivo 

del mito habitado  en el paisaje peruano. 
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