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5. Un triple enlace en la trama
del tiempo y del espacio
indigena a partir de la
conquista espafola

Para describir y clasificar los tres relatos
visuales aqui seleccionados (pintura rupestre,
calendarios en piedra de Hwamanga e
ilustraciones de Guaman Poma), se necesita,

pues, una feoria (en el sentido pragmatico); y
ella es el andlisis estructural del relato®.

Emprender el andlisis del relato visual,
significa someter los tres rangos de muestras, a
tres ambitos de trabajo: el ambito de la
estructura narrativa, el nivel de sentido y la
sintaxis funcional, cada uno de los tres 4mbitos
dispone de unidades constitutivas con arreglo
al respectivo significado de cada ambito.

! Ponencia presentada al XI Congreso de Antropologia en Colombia, simposio de religiosidad, organizado por la Universidad
central y la Universidad de Antioquia. Evento celebrado en Santafé de Antioquia del 24 a 26 de agosto de 2005.
2 Julien GREIMAS. Seméntica estructural: investigacién y metodologia. Madris: Gredos,1987.



El ambito de la estructura narrativa es de
caracter morfoligico y lo integran la frase o evento,
el enunciado y el discurso. Definimos la frase o
evento como el conjunto de grafias que forman
sentido. Asi mismo, la frase o evento presenta
dos articulaciones: los actantes® y las acciones. Los
actante,’ corresponden a enunciados funcionales
y las acciones a series predicativas. Los enunciados
son proposiciones organizadas en su interior por
minimas unidades graficas de significacion, tales
como los segmentemas. Los segmentemas pueden
reconocerse en un dibujo, en una pintura o en
una ilustracion, primero que todo, por el lugar
que ocupa sobre el material soporte de la
composicién; en segundo término, por la
ubicacién con respecto a un tercero segmentema
dentro del ambito de una composicién o de una
serie compositiva o también de composiciones
graficas o plasticas; tercero por la relacién molar
y al mismo tiempo nuclear con otros elementos
de los que forma parte en una composiciéon. El
discurso instala una amplia estructurada de serie
significativa a partir, si y sélo si, se producen
secuencias proximas de sentido, donde no hay
mediacién, sino implicacién directa y fuerte.

Al ambito semantico que es donde se dan las
relaciones de sentido, se incorporan en su
interior dos tipos de mecanismos: los integradores
y los distribucionales. Se entiende por integradores
aquellos responsables de asociar y de conectar
e interconectar a las unidades de la frase o
evento. Por lo contrario los distribucionales sirven
de agentes organizadores que establecen la
disposicion de las unidades constitutivas, tanto
del enunciado, como del discurso, en relaciones
que guardan vinculos de posicién, oposicioén y
correlacion.

Ambiro de disposicién, significa que en la
estructura narrativa del relato visual se

presentan dos horizontes claramente definidos:
el espacial, de locacion y lugar, que es donde ocurre
lo narrado, a partir de mediaciones y de
determinaciones légicas que atraviesan la
narracion, a través de una serie de isotopias,
definidas como unidades recurrentes que tienen
la capacidad de trasladarse sobre un mismo
espectro espacial, sin perder su cualidad. El
temporal, que alude a los trayectos cronoldgicos
en todas y cada una de las secuencias narrativas
que conforman el relato. Como consecuencia
de las relaciones en los planos espaciales y
temporales, ocurre la sintaxis funcional del
relato que entendemos como aquellos
elementos disposicionales que permiten, en su
construccion, la produccién de un sentido
narrativo.

En las muestras seleccionadas para el pre-
sente articulo, partimos de una primera serie
compuesta por los motivos pintados sobre roca
(conglomerado granitico), que fueron elabora-
dos mediante la aplicacién de un pigmento de
origen mineral (oxido de hierro), el cual agluti-
naron con una sustancia grasa procedente del
latex vegetal, para asi producir la adherencia
necesaria del pigmento sobre la roca, en el
momento de su aplicacién e impresion. A esta
primera serie compositiva que forma parte de
un conjunto mayor denominado Estacidn rupes-
tre No. 9 del complejo rupestre de Potrerillos, en
el Distrito de Pidn, sobre la vertiente occiden-
tal del Alto Rio Marafi6n, en el Departamento
de Cajamarca, al Noreste del Pert, y que
evidencia desde el punto de vista arqueoldgico,
una serie de secuencias cronoldgicas constata-
bles, del periodo intermedio hasta el periodo
tardio o reciente, que se corresponde con la
presencia en la zona de grupos humanos que
fueron presionados por los Incas y luego por la

3 La tipologfa actancial propuesta por A. J. Greimas descubre en la multitud de personajes del relato las funciones elementales

del andlisis gramatical.
4 GREIMAS, op. cit., pp. 189-205.
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colonizacién espanola hacia el mencionado
sector.

Las pinturas en ocre estan localizadas en el
sector sur del paredén donde se encuentran
otros conjuntos pictéricos, aproximadamente
a 3.50 metros del suelo, y tienen una
dimensién, en proyeccion planimétrica, de
1.20cm de largo por 70 cm de ancho. La
composicion la integran cuatro estructuras, cada
una de las cuales presenta distintos
segmentemas sobre el plano conceptual (del
autor). En primer término, y sobre el eje
horizontal del soporte rocoso, aparece una
figura de caracteristicas antropomorfas que
presenta torsion, es decir, adelantamiento del
tronco hacia el plano frontal y movimiento en
porcién de ¥ de las extremidades superiores,
las cuales exhiben extension de la porciéon media
inferior derecha de la extremidad superior
(cabeza), la cual presenta una forma rectangular.
En segundo término, sobre el eje vertical, en la
porcién conceptual izquierda e inferior del
soporte rocoso, se evidencia una pintura que
presenta rotacion de 90 grados sobre su eje, si
se tiene en cuenta que los rasgos morfologicos
de la misma, permiten identificar claramente a
un humano con los brazos rigidamente
extendidos a lado y lado, formando un sélo eje,
y presentando como rasgo distintivo, en la
terminacién de las extremidades, unos
apéndices a manera de manos, que exhiben
aplastamiento y abrochamiento de sus plantas
en el eje que soporta las extremidades
extendidas (ver foto 1) .

Asi mismo sobre el centro de los brazos,
se pintd un rostro humano con cabello y que
como cosa singular presenta facciones, como
cualquier representacién naturalista de este
género, en el que se destacan ojos, nariz y boca.
La cabeza, en la parte posterior, tiene una
especie de circulo con pequefios radios
endocéntricos que permiten reconocer una
aureola o corona. Siguiendo sobre el eje vertical
del soporte, y en una proyeccién de ascenso a

la parte media de la roca, se encuentran cuatro
rectangulos rellenos en ocre que, a manera del
ajedrezado de los tableros de ajedrez, se
encuentran intercalados uno del otro; de suerte
que el primero y mdas préoximo a la figura
humana, anteriormente descrita, se encuentra
relleno de ocre oscuro; la siguiente se encuentra
un espacio arriba, pero en el costado opuesto,
y asi sucesivamente, por cuatro espacios mas;
con esto se logra un efecto pictérico de
rectangulos en ocre, intercalados a lado y lado
del eje, y entre cada uno de ellos su
correspodiente rectangulo sin color. La serie de
rectangulos permite conectar espacialmente a
la figura inferior, el humano con los brazos
rigidamente extendidos y a una cuarta figura
superior, dispuesta en el eje conceptual
izquierdo del soporte rocoso, y cuya morfologia
a continuacion se describe.

Un rectangulo, ligeramente irregular, en
cuyo extremo superior medio se proyecta hacia
el interior del centro del rectangulo, un pequefo
trapecio que se desprende de la linea de borde
de esta porcion del rectangulo sobre el centro
del mismo, a lado y lado, formando
paralelamente dos cruces aplanadas, y alrededor
de los tres lados mayores del rectangulo se
forman cuarenta y dos lineas dactilares, las
cuales ornamentan, amanera de pequefios
rayos, los lados superiores de dicho rectangulo.
Por tanto, es importante anotar que no se
presentan variaciones significativas de color ni
de trazo, y que en tal sentido la regularidad de
la trama del hisopo o aplicador del pigmento
hace suponer que la ejecucion de las pinturas
fue realizada por un mismo autor, en un mismo
tiempo y con el mismo instrumento. Sin
embargo, la pregunta que surge, a primera
vista, es si la primera figura descrita, que guarda
cierta distancia con las figuras localizadas sobre
el eje conceptual izquierdo del soporte, guarda
alguna relacion con estos elementos pictdricos
del conjunto,y, aunque se pudiera afirmar que
desde el punto de vista estilistico no hacen parte



de lo mismo, tres rasgos distintivos en los
segmentemas, permiten afirmar lo contrario.
Primer rasgo distintivo comun a las cuatro
figuras: en las cuatro figuras predomina la
geometria del rectangulo irregular que se
manifiesta en el aplanamiento e irregularidad
de la cabeza de la primera figura;
rectangularidad apreciable en las manos o
apéndices de las extremidades superiores de la
segunda figura descrita, y rectangularidad en
las figuras del ajedrezado y rectangularidad en
la estructura mayor de la composicion. Por todo
lo anterior, se puede inferir que el primer
segmentema, comun a los cuatro elementos
descritos, es el rectangulo. El segundo rasgo
distintivo, lo representa, en el orden
disposicional, la carga de la composicion a partir
de movimientos isomorficos sobre el plano, en
los cuales se obtienen ornamentaciones, pero
se mantiene una misma estructura; este es el
caso del rectangulo que se observa ornamentado
por la presencia de rayos; otros ornamentados
por el relleno de color ocre y distribuidos
espacialmente mediante traslaciones
deslizantes; esta el rectangulo ornamentado
formando un rostro con decoracidn facial; otro
que se transforma por reflexién en el cuerpo y
tronco de la figura uno, también ornamentada
por algo parecido a la decoracién corporal, y
finalmente, rectangulos ornamentados en las
facciones del rostro de la segunda figura y de
las terminales de las extremidades superiores.
En consecuencia, se puede determinar una

sintaxis funcional en los siguientes términos:

los elementos dispuestos sobre el plano de la
superficie rocosa, operan como grafos que,
entendidos en su conjunto, aluden a varias
situaciones presumiblemente significativas. La
primera es que se tiene un mismo conjunto de
elementos percibidos, simultaneamente, desde
distintos puntos de vista, como es que la figura
uno estd en detencién y sobre la parte media
inferior de la superficie endoperiférica a la figura
que jerarquiza toda la composicién, y que al
estar sobre el eje horizontal, se presume que
fue captada una parte de frente y la otra en
torsion, lo cual indica que esa, y sélo esa figura,
esta de tiempo presente en la situacién que se
narra, pero que al estar alejada y adelantada,
sobre la superficie y sobre el eje dominante del
conjunto, haria parte de lo que se puede llamar
el agente externo de la narracién, habitando
un tiempo y un espacio particulares, dentro del
marco general de lo narrado. En segundo
término, los elementos que se desprenden por
posicion, contigliidad y disposicién en el eje
conceptual izquierdo de la superficie pintada,
indican que dos elementos alli dispuestos y
colocados en los extremos del eje de
composicion, distribuyen las fuerzas y las
tensiones que ocurren al interior de lo narrado,
sugiriendo, sobre el plano pictérico, dos flujos
de movimiento. Por una parte el que va de la
figura dos, localizada en la parte inferior de la
composicion y asciende hacia la figura cuatro
que tiene la forma de un rectangulo grande vy,
por tanto, el movimiento que se desprende de
esta figura en sentido descendente hacia la
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figura tres, y que tiene un elemento conector,
como lo es el conjunto de los rectangulos del
ajedrezado. Hasta acd se han podido distinguir
dos elementos conectores. El primero externo
a lo narrado, que corresponde a la figura
adelantada y alejada del eje conceptual
izquierdo de composicion, y el segundo, interno
a la situacion entre dos elementos que operan
como actantes primarios de la narracién, los
cuales son: el rectangulo superior y la forma
humana con los brazos extendidos en la porcion
inferior.

Asi, desde el punto de vista de la sintaxis de
las figuras, en relaciéon con la sintaxis del
espacio, se puede inferir que tanto los
rectangulos ajedrezados, como la figura
rectangular con cruces, fueron percibidos desde
un plano aéreo, en proyecciéon de planta;
mientras que la figura humana de brazos
extendidos, fue percibida en torsién, pero una
torsion que viene de abajo hacia arriba, es decir,
con un desplazamiento que implica frontalidad
y, al mismo tiempo, rotaciéon; una rotacion
respecto a tres puntos de referencia como son:
el ajedrezado, la primera figura y el espacio de
movimiento que se proyecta de la figura
rectangular con cruces hacia la figura en

rotacion. Dirfamos entonces, que se tienen tres
captaciones del espacio de manera simultanea
en la misma composicién: el de un plano en
planta fija, de donde surge un movimiento hacia
la porcién inferior del eje de composicion (el
humano con los brazos extendidos), donde se
sugiere una rotacién completa por el
movimiento ascendente; y el tercer movimiento
que describe el plano frontal con torsién de la
primera figura, cuya proyeccién va en ascenso.
Lo anterior indica varias cosas, primero que la
figuras captadas en planta (vista aérea) no estan
enun plano de arriba, sino en un plano de abajo;
segundo, que la segunda figura de un humano
con los brazos extendidos, se estd desplazando
de abajo hacia arriba en rotacion, para fijarse
en un plano superior, que viene siendo el inferior
del eje conceptual, y tercero, que la primera
figura tiene su propio plano de movimiento
sobre el eje frontal horizontal.

Aca se ponen en juego, tres combinaciones
que también aparecen en el sistema de ilustra-
ci6n de Guaman Poma de Ayala, que son: la
composicion en diagonal, donde el arriba dere-
cho tiene una relacién con el abajo izquierdo y
viceversa; los elementos aparentemente centra-

les o superiores en importancia, que aparecen



movidos, y tercero, donde los elementos que
aparecen en la composicion, se observan como
elementos incluidos, asi no tengan trascenden-
cia en la linea del relato.

En términos actanciales, se tienen
evidentemente tres actantes: el primero que
surge de la relacion entre la figura uno y la
figura dos; el segundo, a través de la
combinacién de las figuras dos y cuatro; y
tercero, la relacion entre la cuatro y la uno. Es
decir, es una interaccidn entre tres actantes, en
la que el archiactante o actante que determina
toda la relacion actancial no parece claro, pero
mas bien, es la relacién que se produce entre la
figura dos y cuatro. Hay que recordar que en
las relaciones actanciales, como lo
planteas.Greimas, se producen alianzas y
conflictos, y que la funcion de los actantes nunca
deja de serlo, en su particularidad, sino en la
dindmica que en consecuencia se deriva de la
relacion actancial. Por tanto el rol de los
actantes, siempre es el mismo, puesto que no
representan nada, simplemente son; ya que el
actante es invariante en términos de su
identidad, pero cambiante e inestable en el
orden de las relaciones y situaciones, a las que
pueda verse sometido. En consecuencia, la
accién que se puede inferir, a partir de las
relaciones actanciales que no se han descrito, sera
definitiva en el momento de acceder al
contenido de la narracion.

En la primera relacion actancial entre la
figura uno y dos, los elementos se mantienen
distantes, conservando cada uno, un amplio
rango de superficie endoperiférica; asi, el espacio
de unay otra figura, es independiente y no hay
subordinacion de la una respecto de la otra, en
el plano de composicion. Los elementos que los
distinguen morfolégica y ornamentalmente,
son distintos, pese a que estan compuestas a
partir del rectangulo. Se afirma, entonces, que
en esta relacion actancial, los elementos que
priman son de distancia, diferenciaciéon y de

poco reconocimiento; por tanto, no hay un

plano comun que permita inferir alianza o
conflicto, oposicién o tension.

En la segunda relacién, figura dos y cuatro,
la relacion actancial esta determinada por unos
conectores comunes como son: el ajedrezado,
la compartimentacién de un mismo eje de
composicion, la continuidad y contiguidad
entre las figuras, la proyeccion de lineas de
movimiento de una hacia otra, y la tensién entre
lineas de fuerza, que no permiten establecer una
jerarquizacion de las figuras, dado que, en uno
u otro caso, podria entenderse que cada una de
las figuras jalona a la otra hacia su propia
espacialidad. De este modo, se plantea una
relacion actancial de tensidn, en la cual se
revelan, eventualmente, alianzas o conflictos,
pero que reportan a una acciéon que se traduce
en movimiento y actividad entre las dos figuras
(ver figuras 1y 2).

En la tercera relacion, figura cuatro y uno,
se aprecia la misma situacién que entre las
figuras uno y dos. En conjunto, la accién que
se deriva de las relaciones actanciales que se han
caracterizado, es de actividad y movimiento;
una tensién sin alianzas ni conflictos, es decir,
una situacion neutra, en donde los limites entre
las fuerzas se conservan.

De otro lado, la visién simultdnea de la
accion que introduce elementos iconograficos,
que se pueden determinar como de ambigua
procedencia, ayudan a reconocer que en la
primera figura con decoracién corporal lo
étnico, junto con los elementos que permiten
exhibir identidad, se expresan de forma
evidente. En segundo término, los elementos
que se empiezan a reconocer en el otro lado de
la composicién, sobre el eje conceptual
izquierdo, presentan tres elementos, claramente
diferenciados. El primero, una morfologia viva,
o por lo menos reconocible como humana; por
otra parte, unos objetos esquematizados que
pueden aludir a maltiples cosas, que pueden
tener distintas equivalencias, pero por su acento

en el color, forman cuerpo con la roca; esto
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quiere decir que al estar rellenos de color ocre,
se encuentran profundizados, adheridos, a una
superficie, y el tercer objeto, reporta claramente
a una estructura protegida, cerrada, con un
punto de acceso y dos formas en cruz que
rematan el centro de su superficie, esta
estructura se encuentra protegida o resguardada
por una cerca empalizada, similar a lo
representado en textiles, ceramicas y grabados.

La observacién que a estas alturas puede
hacerse, es que mientras en una de las lineas
narrativas lo étnico se destaca, en la otra
sobresalen tres aspectos: acczin, disposicion y
situacion. La accion que se desplaza entre las dos
figuras a los extremos; la disposicion de una
estructura y de unos espacios definidos que
hacen cuerpo con la superficie, y la sztuacion,
que se presenta con la figura humana que rota,
que le otorga movimiento a toda la composicion
(ver foto 1 y figuras 1 y 2). Tendriamos
entonces, en una proyeccion analdgica, en la
figura uno un personaje indigena que exhibe

en su vestimenta y en sus rasgos faciales y
corporales, una serie de caracteristicas
identitarias como la deformacién craneana,
debido a la utilizaciéon de plaquetas entre la
porcién anterior y posterior del craneo;
deformacién de las piernas, utilizacion de
pintura facial ritual. En la segunda figura, con
cabello, expresion en el rostro y elementos muy
naturales y dispuestos, se evidencia la figura de
un personaje, que por la flexién de sus brazos,
la aureola sobre la cabeza y el abrochamiento
de las manos, seria lo mds préximo a la
representacion de un crucificado. En la tercera
figura, nos encontramos ante la presencia de
parcelas cultivadas, de chacras o de ayllus, con
clara referencia a un territorio. Y en la cuarta
figura, un templo como los muchos que fueron
construidos con el propésito de impartir
doctrina en los pueblos de indios’.

De ser asi, nos encontrariamos ante el hecho
de que los pobladores indigenas incorporaron
dentro de sus practicas de pintura sobre piedra

5> Recordemos que los primeros templos doctrineros que datan de los afios posteriores a 1532, cuando se produce el ingreso de
los espafioles a los territorios indigenas de lo que hoy es el Peru, se construyeron los dichos templos en material deleznable, y
ademds eran de una sola nave, de planta rectangular, carecian de crucero y para distinguirlos y destacarlos del resto del
entorno, se les colocaban dos cruces, a manera de elementos de visibilidad e identificacién y para protegerlos del tiempo, de los
animales y de agresiones externas, se dispuso de cercados. Usualmente, en los primeros treinta afios de la conquista del Peru,
se levantaron templos doctrineros, alli en donde antes habian existido santuarios o corrales, cuyo propésito era la proteccion de
los auquénidos. No sobra recordar que hacia 1543, 10 afios después de la entrada de los espafioles al Tawantinsuyo, Juan
Porcel fundé la ciudad de Jeréz de la Frontera, cerca del pueblo de Tomependa, pero se despoblé por la rebelién de los
indigenas, y por las incursiones de los espafioles de Chachapoyas, para participar en la guerra que se desat6 entre la hueste
perulera de Pizarro y las fuerzas reales; sin embargo, hacia 1549, Diego Palomino volvi6 a ingresar en la regién de Jaén, al
mismo tiempo que Juan de Salinas, enviado por Gonzalo Pizarro, remonté el Marafién y fue localizando familias en la regién
préxima al asentamiento de Nuestra Sefiora de Nieva, hubo hacia el norte otras fundaciones posteriores sobre el rio Chinchipe
, en el afio de 1555 y algunas entradas posteriores de conquistadores como Juan Salinas de Loyola, desplazando poblacién de
las etnias Huambisa, Ahuarunas y Bracamoros. La mayoria de ellos de lengua Jibaro.

En 1563, la region pasé a formar parte de la Audiencia de Quito, y fue a partir de 1560 que se empezaron a formar pueblos
hacia el sur, en la parte alta del Rio Maraiién, implantando el sistema de las Encomiendas, asf mismo como se abrieron centros
de obraje artesanal. Los enclaves poblacionales, mds préximos a la zona de estudio Chota y Cutetbo, fueron fundadas
respectivamente en 1552 y 1559, proliferando las reducciones de indios, e inicidndose la presencia de franciscanos y jesuitas,
después de 1560, perolos primeros en establecerse sistemdticamente en la regién, fueron los curas mercedarios, quienes iniciaron
las primeras misiones. Sin embargo, comenta el cronista Lépez de Gomara (1552) le fue otorgada Encomienda en 1535 a
Melchor Berdugo, vecino de Trujillo, la cual se encontraba entre Cajamarca, Bambamarca y Chota. A Chota hicieron su
entrada con Iglesia y Convento los Agustinos en 1560, y los Jesuitas en 1565, con quienes el Arzobispo Mogrobejo organiz
talleres artesanales para la produccion textil, la carpinteria y la platerfa, permitiéndose la conservacién de las etnias Huamachucos,
Cajamarcas, Chotas y Huambos, quienes hablaban la lengua Culi, imponiéndose posteriormente por parte de los Incas, el
Quechua. Por su parte Pidn, durante la colonia, fue un importante latifundio del terrateniente Cristébal de Hoyos y su esposa
Juana de Salamanca. Hacia el afio 1692, entregaron las tierras a los indigenas, quienes ya tenfan organizadas pachacas, y
tuvieron como autoridad al capitdn espafiol Juan de Rivas.

Después de la rebelién de los Jibaros, en el norte del Marafidn, entre 1600 y 1700, se realizaron nuevas fundaciones.



alusiones a los hechos de la vida en las doctrinas;
toda vez que en la region de Potrerillos (Pidn-
Cjamarca), en el mismo sector de las pinturas
en cuestidén, existen representaciones de
personajes con las caracteristicas, por sus
tocados y trajes, de espafoles y ganaderos del
periodo colonial. La presencia de tumbas de los
Chachapoyas, en la parte alta de los paredones,
donde se encuentran las pinturas, permiten
colegir que algunos de los personajes, alli
representados, tienen que ver con los
depositados en las cornisas; de modo que
estariamos ante la narracién de eventos que
involucraron, no a una, sino a varias etnias,
precisamente en el momento en que los
encomenderos del Alto Maraiion, efectuaron la
redistribucion de tierras y de gentes.

Pero retomando el analisis del conjunto
pictérico No. 9 de Potrerillos, debemos agregar
que el conjunto sobre el cual se han realizado
las observaciones, acota elementos claramente
transicionales en la intenciéon tematica de la
pinturas, mas no en la percepciéon del espacio-
tiempo. Aunque podriamos estar ante la
descripcién de un ritual o de una ceremonia
que se dirige del templo a un lugar alto, con el
fin de exponer al crucificado, atravesando, y de
alguna manera incorporando dentro de este acto
los espacios de las tierras del Ay//u; hecho que

significaria, en otro nivel, la incorporacion de
las tierras indigenas al ritual cristiano. En
consecuencia, la relacién del remplo y las dos
cruces; las parcelas de cultivo indigena y el
crucificado, nos recuerdan la importancia que
va a tener el cuerpo de cristo o Corpus Cristi,
como acontecimiento ritual, a través del cual,
como dice Carolyn Dean, se escenifica la
identidad indigena en el espacio ritual del
colonizador, para resignificarse en ese lugar, y
de alguna manera reposicionar el Yo (ver foto
3). Esto indicaria que las pinturas rupestres
también formaron parte de la retérica visual
del indigena, en el sentido de construir espacios
de representacion mimética, y que de paso
permitieron afianzarlos en su mundo, pero
también en el mundo ritual del otro.

La segunda muestra la integran tres piezas
elaboradas en piedra de Huamanga, que
proceden de diferentes puntos de los Andes
centrales, y cuya posicién cronolégica (siglos
XVI, XVIII y XX) indican la continuidad de
la practica de grabado con buril sobre piedra
(la piedra de Huamanga ofrece la suavidad para
el trabajo artesanal) y la fuerza que tendra la
tradicién de fabricar calendarios, ya que las
piezas, en su conjunto, contienen los mismos
elementos sin presentar variaciones notables.
(Ver fotos 3, Sy 7 y las respectivas graficas).
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El primero de los calendarios esta elaborado
sobre piedra blanca, y sus medidas son 390cm
x 53cm, la figura que organiza la composicién
en el plano frontal es una iglesia con sus dos
torres de cajon y campanario de espadana, se
incorpora en la organizacion espacial la division
cuatripartita, entallada por cuatro lados en
rectangulos intercalados (ver foto 3), cada uno
de los cuales muestra las parcelas de cultivo,
propias de la rotacién de tierras que
tradicionalmente se practica en el ay//u. Los
elementos que ordenan la composicion, estan
dispuestos de manera fija siguiendo un orden
jerarquico y dirigiendo la mirada hacia el
interior o centro; centro que combina elementos
esquematicos, simbolicos y naturalistas, con el
propésito de sintetizar el concepto de que el
espacio del templo es el espacio ordenador de
los ciclos y de las actividades productivas y
sociales, y de aquellas religiosas y ceremoniales.

Dentro de la divisiéon cuatripartita del
espacio que sostenian los incas, el centro y las
disposiciones de centralidad, van a ser
importantes, puesto que distribuyen de manera
jerarquica, gradatoria y ortogonal, los
elementos que en consecuencia habran de
situarse en este tipo de orden, que no es otro
que el de una racionalidad, en cuya tltima fase
de desarrollo (para la época de la conquista)
tiende a la hortogonalidad. En el caso del
calendario que nos ocupa, los planos
paralelepipedos tienen como punto focal el
templo cristiano, cuyo espacio interno se
proyecta hacia el exterior, es decir, hacia la plaza,
(mayor) transformandola en una prolongacioén
del espacio ceremonial del templo, en cuyo
lugar (la plaza) se disponen (reordenan) las cosas
del mundo, las cuales son frutos de la tierra
como las papas, representadas aqui por
pequenas bolitas (ver foto 3), dispuestas en
nameros de ocho pares, sobre el segundo eje
conceptual vertical derecho y, al mismo tiempo,
en el lado opuesto las figuras indigenas que
aluden, en el caso del circulo con cuatro

prolongaciones laterales que finalizan en cuatro
circulos, a las pléyades; en el rectangulo, se
evidencia una figura radiante de cuyo centro
brotan rayos que aluden significativamente al
astro rey, para rematar sobre el eje horizontal
de la parte inferior conceptual en tres
rectangulos dispuestos a manera de tableros,
el primero en la izquierda conceptual inferior,
rodeado de un doble circulo y en el centro una
cruz, alusivo a la presencia de Cristo y a la
festividad que se realiza sobre el espacio publico
de la plaza; siguiente a esta figura, en el centro
se observan seis divisiones pares, que presentan
volutas, en clara referencia a los corrales de
animales, y finalmente, sobre la porcién inferior
derecha la figura abierta y cruzada de lineas
que terminan doblemente bifurcadas, y que
representan las plantas del maiz.

Como un detalle adicional en el centro, en
el lado opuesto al lado central del templo,
aparece en proyeccion isométrica un porton que
da acceso, que permite el ingreso al espacio
ortogonal en que se encuentran dispuestos los
otros elementos. La colocacion de los elementos
temporales, espaciales y culturales de los
indigenas en la ampliacién del templo, sobre
el espacio de la plaza, es un claro mensaje de
que las cosas de la vida no pueden concebirse
por fuera de lo que dicta el templo, de lo que el
orden religioso establece, de lo que el dogma
prefigura. Por tanto, el reordenamiento espacial
y temporal que se hace evidente en dicho
calendario, indica que la vida productiva y la
espiritualidad y religiosidad, no escapan a la
iglesia. De ese modo, la iglesia se constituye en
el nuevo centro, al punto que en este calendario
concebido para seis meses, nos estda diciendo
que seis meses son para el templo.

Por tanto el sentido circular, es decir con
relacién al centro, de la lectura del calendario,
permite determinar que el calendario se inicia
en el mismo sentido de las manecillas del reloj,
es decir, del centro a la derecha y de derecha a
izquierda, con el mes de abril, que corresponde



en el calendario tradicional a la época de verano,
el principio masculino y, por ende, a un periodo
seco; lo mismo que a la época de festejos al
inca, en donde se sacrificaban carneros de
colores, se comia y se bebia en abundancia, pero
que correspondia a la pascua movil de la
cristiandad; en ese caso, a la devocién, al
recogimiento y al rezo.

Como una segunda imagen se observa una
figura soleada, que obviamente corresponde al
sol, por ser el mes de junio, el sexto mes, mes
seco, de principio masculino y que refiere a la
llegada del solsticio de invierno. Es el mes en
que se lleva a cabo la fiesta del sol (Intz Raimi),
en la cual se sacrificaban y enterraban 500 nifios
(segun lo alude Guamdan Poma). Era el mes en el
que el inca bebia con el sol. Asi, tanto el solsticio
de invierno como el de verano, tendrdn suma
importancia, pues dividen el ciclo solar anual,
los rituales y fiestas, y las practicas culturales.

La tercera casilla corresponde al mes de
diciembre, mes en que se produce el solsticio
de verano y se sacrificaban 500 nifios,
correspondiendo a la pascua del sol, deter-
minado por un periodo himedo y femenino y,
como el anterior, marca una divisién
fundamental al separar invierno y verano.
Seguidamente, esta el mes de enero, que se
representaba por rebafios de llamas o corrales,
es la época en el calendario tradicional que se
dedica a la preparacion de los suelos y de la
tierra para los cultivos; momento, también, en
el que se realizaban las procesiones a los templos
del sol y la luna, se visitaban las huacas locales,
y se imploraba para que lloviera. En el
calendario andino se corresponde con la
cuaresma, y es un mes himedo, masculino
relacionado con la primavera.

La siguiente casilla representa el mes de
septiembre, en el que se celebraba la gran fiesta
de la pascua de la luna, una fiesta de caracter
femenino en donde se activaban los principios
femeninos, por lo cual se echaban las
enfermedades; era un mes frio y de lluvia. El

ciclo del presente calendario, se cierra en la
casilla con volutas, que corresponde al mes de
mayo, mes de cosecha, de verano y de principio
masculino; época en que se sacrifican los
ganados de colores. Para concluir, puede
afirmarse que la funcién simbdlica de los
calendarios, fue mas alld de la reproduccion
econémica, quizds porque su objetivo fue sujetar
a los indios a que trabajaran y vivieran en la
tierra, s6lo y exclusivamente para mantener el
aparato y el régimen simbdlico que ella
representaba.

El siguiente calendario, (ver fotos 4y 5, y
figura 5), estd organizado en cinco cuerpos
subdivididos en ocho calles y una carrera. En el
marco superior aparece dispuesta una parcela,
en el centro superior conceptual una cruz,
rematada en su cuatro extremos por estrellas;
y en los planos centro izquierdo y centro
derecho, dos cipulas alusivas a las torres de la
iglesia; debajo de estas se repiten dos casillas,
una con volutas alusivas a la cosecha, al
alimento, al mes de mayo en el que se obtienen
los frutos de la tierra; al lado izquierdo
conceptual de estas casilla, se haya el signo del
mes de abril, que sintetiza el festejo del inca,
pero a la vez también la época de pascua. Bajo
estas dos casillas, se vuelve a repetir un marco
inferior de parcelas.

La lectura de este calendario se hace sencilla
y casi evidente, ya que no es un calendario de
meses, sino de dias, es decir, el calendario de
una semana que se inicia en la porcién inferior
de la pieza, con dos casillas que representan las
parcelas, indicando claramente el laboreo en el
campo, seguidas de otras dos casillas que
representan la producciéon de alimentos, el
cuidado de los cultivos; y en la tercera franja
superior las torres que representan el templo,
lo cual indica cuatro dias de labor, dos dedicados
al templo y la ultima casilla, la de mayor
tamano, ilustrada con una cruz, la dedicacion
en el séptimo dia a la alabanza del Dios de los
cristianos. De este modo, la secuencia de las
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seis casillas se sintetiza en la séptima casilla que
orden y dispone a las restantes.

La tercera pieza corresponde a un calendario
anual, que hoy dia es utilizado por indigenas y
campesinos de las sierras peruanas, pero que
empez6 a generalizarse a finales del siglo X VIII
(ver fotos 7y 8, y figuras 7 y 8). Este calendario
estd compuesto por la divisién de cuatro por
tres tripartitas en la disposicion de 12 casillas,
cada una de las cuales esta identificada, bien
sea por un simbolo, una figura esquematica o
una figura naturalista. Alli se hace evidente el
principio de heterogeneidad en la simultanea
percepcion del espacio y de los objetos. La
lectura del calendario, se inicia de izquierda a
derecha, de arriba hacia abajo como en el
sistema logofonético latino. La primera figura,
que corresponde a enero, esta representada por
una llama dispuesta de perfil; la segunda casilla
presenta esquematizaciones en planta de
parcelas de cultivo; la tercera, correspondiente
al mes de marzo, se representa por una flor; la
cuarta que evidencia un signo celeste,
corresponde a abril; la quinta, empezando el
plano medio del calendario, presenta la
esquematizacion de unas volutas, y corresponde

al mes de mayo. La sexta es una sintesis grafica
del signo solar, del mes de junio; la séptima
casilla presenta un kero, 0 vaso ceremonial, en
el mes de julio; la octava casilla una 7//z de llama
como las que se colocan de ofrenda en sitios
sagrados para la productividad del ganado, y
corresponde al mes de agosto; la novena,
identificada por unas hojas de maiz dispuestas
de perfil, representando el mes de septiembre;
la décima, una vivienda simplificada, vista de
frente, representa el mes de octubre; la
undécima un cactus con torsion, que evidencia
el inicio de la época seca, y es noviembre; y la
duodécima y ultima, una estrella que guarda
relacién con las fiestas, tanto de la fiesta de la
pascua cristiana de diciembre como con la fiesta
del solsticio de verano.

Es importante sefialar que tanto las pinturas
rupestres de Potrerillos, como los calendarios que
se han venido examinando, contienen
elementos de fuerte carga espacio temporal
indigena, gracias a la combinacién de muchos
otros planos, percepciones de las figuras y
puntos de vista en un mismo plano, unas veces
rotantes, otras veces en diagonal y con escasas
excepciones, puntos o planos absolutamente



planos. Sin embargo, el vinculo que guardan
con algunas de las ilustraciones que aparecen
en la obra de Guamdn Poma de Ayala, tiene que
ver, en varios aspectos, con la manera de tratar
la narracién visual, a partir de unos referentes
situacionales que aparecen como actantes. En el
caso de Poma de Ayala, los actantes principales
son los 7ndios, ya que es a través de estos actantes,
como llega a producirse la auto referencia.

En segundo orden, los actantes son los hispa-
nos, representados en variedad de personajes,
por su jerarquia, caracter y género. Y en un
tercer orden, pero casi en calidad de
archiactantes, se identifican unos signos imper-
ceptibles, pero profundamente significativos
desde la 6ptica del indigena, como son las
huacas, las aves, el sol, la luna, las pléyades, las
montafas, los rios, aspectos estos que revelan
la estrategia de ocultamiento y disimulo, al
precisamente lograr descentrar en las compo-
siciones pictoricas, las imagenes y los signos
relevantes para el indigena, colocando en su
lugar los simbolos e imagenes estereotipados,
de los cuales ech6 mano la catequizacion y la
iglesia, para poder colonizar el pensamiento del
indigena.

Por su parte, en los calendarios de piedra de
Huamanga, queda el rastro, la huella perceptible
de lo que queda, como evidencia rupestre como
figuras de tiempo y de espacio, y en
consecuencia, queda como impronta de la
imposicion de las imagenes del catolicismo, pero
ante todo de una légica de ver, de pensar y de
tocar con los sentidos de observacion, aquello
que puede ser pensado y colocado en términos
de relacion espacio y tiempo. Aunque desde el
punto de vista de los actantes se encuentra un
cierto orden actancial entre figuras rupestres,
calendarios y mas explicitamente, las figuras
de Guamdan Poma, el orden semiético en que se
instituyen los calendarios en piedra e
ilustraciones de Poma de Ayala, presentan una
profunda ruptura conceptual y simbdlica con
el orden semidtico, desde el cual se instalan las

imagenes y las figuras de las pinturas rupestres.
Si en las pinturas rupestres de Potrerillos hay
indicaciones de un espacio tiempo contenido
en un paisaje sagrado, en las figuras de los
calendarios en piedra y de las ilustraciones de
la Carinica de Guamdan Poma de Ayala, el terri-
torio simbdlico y sagrado del paisaje se ha perdido
porqués sido sustituido y reemplazado por un
no paisaje, que es el equivalente a un no tiempo,
un tiempo significativo (ver graficas 1y 3).

A pesar de la resistencia, de la lucha
emprendida por los indigenas en las cofradias,
en el rescate de las expresiones simbdlicas tan
ricas como la textileria, el grabado de mates, la
pintura y grabado de keros y de producciones
de resistencia cultural, como la misma Crinica
de Poma de Ayala, la reinstauracion del espacio
simbolico, en términos de reconfiguracion de
un tiempo, al margen del tiempo, que fue
impuesto por los ritmos productivos de la
sociedad colonial, mercantil y capitalista,
hicieron dificil, sino imposible, reencontrar la
matriz identitaria del régimen semiético, a que
podrian corresponder tales producciones
simbdlicas. Tal circunstancia a dado lugar a una
especie de neoandinismo, de neoindigenismo,
que no es nuevo, pues data de la misma colonia
y ha producido algo tan original y genuino
como la obra misma de Guamdan Poma de Ayala,
comprensible reinterpretacion entre lo indigena
y lo cristiano. Y es precisamente esa calidad
intermedia de valor no instalado, en lo uno o
en lo otro (lo indigena o lo cristiano), lo que le
da el caracter y una suma complejidad a esas
formas y estructuras sintacticas y semidticas,
emergidas del desarraigo, pero ricas y
complejas, puesto que denotan estrategias
singulares, para dar vida a signos e imagenes
que, de todas maneras, perdieron sus raices en
el tiempo; porque el tiempo, es una invencion
no del pasado, en tiempo pasado, sino de aqui
y ahora.

Hist6ricamente significa que nos ponemos

de cara, no a concepciones o a categorias abs-
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tractas de espacio y de tiempo, sino a concep-
tos actuantes, como el que pudimos entrever
en la pintura de la Estacion Rupestre No. 9 de
Potrerillos (Pion-Cajamarca), en la que aparece
un tercero, que no sabemos si es el narrador o
el narrado, o quizas una categoria que ain no
podemos comprender, porque no ha sido pen-
sada. Porque cuando nos preguntamos sobre el
lugar de produccién de las pinturas, dificilmente
se puede pensar en qué tiempo fueron elabora-
das, si fue en primera, en segunda o en tercera
persona, si se trataba de describir, de hacer una
reflexion, o simplemente de plasmar una im-
presién o una idea, de todas maneras queda
claro, con las ilustraciones de Poma de Ayala y
con los grabados en piedra de Huamanga, que
en los dos casos, la actividad esencial fue pro-
ducir modelos en pequena escala, que
permitieran interpretar el desarraigo, pero al
mismo tiempo el reacomodamiento cultural,
como actos compensatorios de una historia
impugnada, pero vivida.

Retomando la perspectiva histérica de las
concepciones que tratamos que examinar, a
través de sus expresiones materiales, nos
atreveriamos a decir que asi como el reloj y la
campana también moldearon la vida del
hombre andino, después de la conquista y la
colonizacién; no fueron el reloj y la campana
mecanica los que precisamente moldearon la
vida y la historia de las sociedades
prehispanicas. Y he aqui la tensién, y al mismo
tiempo la ruptura, pues la organizacion cristiana
del tiempo y del espacio, cumplié cabalmente
la funcién sobre las mentes indigenas en la
conquista y la colonia, funcién que aun perdura
y de la cual no se puede prescindir al momento
de pretender explicar aquello que esta
depositado como ideologia en los calendarios.
Por el contrario, los pueblos prehispanicos,
quienes también se ocuparon y preocuparon por
la sucesion de los dias y de las cosas, adquirieron
otro sentido para narrar y para hacer memoria.

Finalmente, en un mismo territorio, en una

corta distancia entre épocas, la diferencia
perdura y se ahonda, como la que prevalece y
se profundiza entre el quipu desplegado, con
sus hilos proyectados linealmente en el espacio;
y el arbol de la vida, que prende sus raices y sus

ramas en la fronda de un rizoma.

Conclusiones

La primera conclusién a la que podemos llegar
es que el paisaje consiste en un modelamiento
teérico, porque a su construccion le precede el
dibujo, el esquema, la marca imborrable que
denota la accién organizada de los elementos
que se contraponen para que un rio sea rio, para
que, en el lugar de la piedra, la piedra devenga
soporte y, al mismo tiempo, mineral y
estructura pétrea. Pretendimos encontrar un
triple enlace entre pintura rupestre y
calendarios, pero parece que no se logro,
porque, como en el paisaje, el clima cambia
repentinamente durante el mes de mayo,
cuando comienzan las lluvias torrenciales. Y las
lluvias trajeron, lluvias y mas lluvias. Son los
problemas corrientes que olvidamos cuando,
abstraidos en el tiempo, creemos tratar de
entenderlo todo conceptualmente. Aprendimos
que precisamente el paisaje se hace con las
fuerzas de la naturaleza, pero también con las
fuerzas que se imploran en las huacas, en los
Apus, en los calendarios, porque el mundo
indigena Andino creci6 y ha madurado en el
decurso de los modelos mentales que se
lograron forjar con el entorno. Sin embargo,
no todo se encuentra pasado por agua Los meses
en los cuales abunda el agua y peligra la cosecha
son los meses de enero, febrero y marzo. En
abril, mayo y junio se le da importancia a la
maduracién y la cosecha. En agosto se abren
las tierras y se comienza la siembra. Durante la
fiesta de Citua, que tiene lugar en septiembre,
los incas preparan las tierras para la renovacion
y la limpieza, cuando se dispensan las
enfermedades. A partir de octubre y de los
meses que le siguen, noviembre y diciembre,



se implora para que haya agua, y se utilizan los
pozos y las acequias con el fin de regar las tierras.
Una vez llevada a cabo esta tarea, el ciclo se
repite pues la intencién es asegurar que la
cosecha sea fructifera. Se repitié, y continué
repitiéndose, por muchas generaciones.

Es una verdad de apufio que la conquista de
las mentes andinas se realiz6 con base en el adoc-
trinamiento, y gracias a la portentosa maquina
de la imagen; de murales, cuadros, biblias,
libros de horas y catecismos, que mediante la
imagen penetraron en las mentes nativas.

A partir de la informacién obtenida en el
presente articulo pudo establecerse que los
pintores rupestres lograron narrar por medios
visuales lo que sucedia en el entorno, al punto
de llegar a describir lo que estaba sucediendo
con la catequizacién de los indios, sin prejuicio
de la narracién de sus propias cuestiones.

La estrategia narrativa que se emplea en las
tres muestras tiende a ser similares en aspectos
tales como: la organizacién espacial de las com-
posiciones, la torsién de las figuras, la
presentacion simultdanea de diversos puntos de
vista sobre figuras que forman parte de una
misma composicién. En los calendarios, los di-
bujos de Guaman Poma y en las pinturas de
Potrertllos (Pion-Cajamarca) hay tipos represen-
tativos de organizacién cultural del tiempo y
del espacio, traducibles en cronotopos que pue-
den ser analizados

Las diferencias entre las ilustraciones del
calendario de Guaman Poma'y de los almanaques
en Piedra de Huamanga y las pinturas de
Potrerillos (Pidn-Cajamarca), radica en que las tres
muestras revelan informacién relevante sobre
los conceptos andinos y de los indigenas
locales, sobre el tiempo y el espacio, que incluso
no llegan a complementarse .

En los tres casos los dibujos gravitan
alrededor de un tiempo ciclico, marcado por la
siembra y la cosecha del maiz o, por lo menos,
la identificacion de las parcelas para cultivos
del grano del maiz.

Aunque tengamos una muestra interesante
de pintura rupestre elaborada después de la
conquista, con motivos graficos y tematicos que
aluden a la presencia de cristianos, de iglesias
como de un concepto sobre el crucificado, la
vision que nos transfieren las pinturas sobre
tales hechos no dejan de ser un tanto
anecdoticas y excepcionales, porque no son lo
recurrente, pues aunque la zona fue
fuertemente penetrada por la colonizacién y la
organizacion de grandes haciendas, como la que
existié en el lugar desde 1592, propiedad del
terrateniente Cristébal de Hoyos y Juana de
Salamanca, la presencia hispanica no fue tan
fuerte por lo accidentado y aislado de la zona.
Lo que durante algin tiempo permiti6
mantener la tradicién de pintar.

La percepcion del espacio y del tiempo en
las pinturas Rupestres de Potrerillos (Pidn-
Cajamarca), se encuentra mas cerca del
pensamiento amazénico que de la tradicion del
pensamiento andino.

Sin embargo tanto en los calendarios que
introducen los colonizadores espafioles, como
en la organizacién del tiempo de los incas y en
la pintura rupestre del mural N° 9 de Poterillos
(Pidn-Cjamarca) se cumple con el objetivo
principal de vigilar el proceso de la agricultura
y, por esta razén, se estan expresando modos
de determinar el transcurso del tiempo, siendo
éste uno de los aspectos que demuestran cierta
correspondencia, aunque colmada de tensiones,
entre la organizacion del espacio incaico y la
del espanol.
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Foto N° 2.
Foto N° 1. Pintura Estructuracion en
con motivos IE segmentemas de los
indigenas y motivos rupestres de
cristianos. la estacion rupestre
Estacion rupestre N° N° 9 de Potrerillos,
9 Potrerillos, Distrito IE' Distrito de Pién,
de Pién (Cajamarca), Cajamarca-Alto Rio
Alto Marandn —Per. Maranon.
Lo Indigena Elementos
(personaje con cristianos e Arriba
decoracién indigenas:
corporal) templo,
<«
cercado, Al centro
parcelas
crucificado
m
l ajo
1 2 )

Figura: 1. Organizacion bipartita del espacio indigena en que los elementos aparecen
distribuidos a lado y lado.

Templo
en plano visto por
arriba

Parcelas o
Chagras en plano

Personaje indigena
visto de frente y con torsion
en las extremidades superiores
y el tronco

visto por arriba

Crucificado
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Visto de frente con torsién y
en traslacion rotante

Figura: 2. Percepcion gréfica y espacial de las figuras de los segmentemas. Estacion
rupestre N° 9 de Potrerrillos, Distrito de Pion-Cajamarca, Alto Marandn Perd.



Foto N.° 3

- Calendario en Piedra
M| de Huamanga, de

finales del soglo XVII.
Elaborado mediante la
técnica de grabado
inciso. Fue empleado
'3 por los indigenas de la
sierra.

o]

Foto N.° 2

Division cuatripartita
del espacio, que
conserva el concepto
incaica de division
espacial. Aparecen
arriba, el medio y
abajo.

Figura: 3. descomposicion de las cuatro
partes del espacio incaico, las
cuatro partes se desplazan
mediante movimientos isométricos.

Plano aéreo o de planta

Plano Frontal

<

=

=

=

a,

L Plano Esquema
o , Plano d

° aéreo

5 Frontal

& 0 de invertido

) planta Esquema
o

=

=

- Esquema | Esquema| Esquema

Plano aéreo o de planta

Plano aéreo o de planta

Figura: 4. Percepcion de planos simultéaneos, que producen la vision en torsion.
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Foto N.° 5

Calendario en Piedra
de Huamanga, donde
se sintetizan
elementos de la
simbologia y la
concepcion espacial
de indigenas de los
Andes. Data de los
siglos XVIl 'y XVIII. Adn
se emplean
actualmente en el
campo.

Marco superior (Parcelas) I
Centro superior conceptual I

Plano centro Plano centro
derecho izquierdo
conceptual conceptual

Marco inferior conceptual
(Parcelas)

Plano aéreo o de planta

Plano frontal

Frontal Frontal

Esquema Signo

Plano aéreo o de planta

Foto. N° 6. Se ha
suprimido parte del marco
del calendario, demarcado
por surcos de cultivo, que
muestran el entre cambio
de parcelas como un
indicador de tiempo. Sdlo
se dejaron los marcos
conceptuales, superior e
inferior. Son parcelas
(Chagras) y al mismo
tiempo Ayus.

Figura: 5 Combinacién de organizacion sexto partita con
referencia a un centro superior, y se suprimen
el marco de las parcelas, lzquierda y derechas

conceptuales.

Figura: 6 Combinacion de frontalidad, planos aéreos y

signos conceptuales.



Foto: 7.

Calendario en piedra de huamanga siglos XVIII, XIX y XX. Presenta lo
doce meses del afo. De amplia distribucion y contexto cultural en los
Andes 0del Perd. Aln se emplea en los campos.

Foto: 8.

Division en series de cuatro por tres, que son una proyeccion por traslacion
isométrica de la division cuatripartita del espacio, usual entre los pueblos indigenas
de los Andes.

J J
3 4
Figura: 7 Organizacién en pares de divisién
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Perfil

Plano aéreo

Perfil esquema
morfologia
vegetal

Esquematizaciones
en plano

aéreo

Signo
solar

Frontal vivienda

Grafica: 1.
llustraciones del de
todos los dias de
Guaméan Poma de
Ayala en la Nueva
Cardnica y Buen
Gobierno.Trabaja/zara,
papa, hallama (tiempo
de aporque de maiz y
papa), enero
capacraimiquilla/
labrador chacara
mayoc/ Enero, cdpac
raimi. pp. 449.

Esquema

Torsion figura

naturista

Torsién

morfologia
vegetal

Figura: 8 Heterogeneidad enla simultanea percepcion del espacio y de los objetos.

Signo
celeste

Torsién

morfologia
animal

Signo

celeste

Grafica: 2. Division
cuatripartita del
espacio de la
composicion de la
ilustracion.



Elementos dell| Personaje asocia-
paisaje e indige-|| doalavivienday
na (La luna —ele- | al fuego

mento femenino)

1

En el centro las
montafias 1os Apus

Indigena con los|| Coya con los ele-
elementos pro-{| mentos propios

pios del trabajof| del trabajo en la

Figura: 9 Organizacion del espacio de la composicion de la
ilustracion de Guaman Poma en la Carénica. El centro se
encuentra disimuladamente en las montanas o «Apus».

en la chagra chagra

3 4

Perspectiva en Torsion,
Perfil y frontalidad

Figura humana,
Estructura y paisaje

torsién: luna,
cielo, nubes,
aves y lluvia

Perfil
Montanas
Torsién Torsién
figura humana figura humana Figura: 10 combinacién y mezcla de relaciones
espaciales y temporales en las llustraciones.
Gréfica: 3.
llustraciones del

calendario /nca de
Guaman Poma de
Ayala, Nueva Caronica,

pp. 176. Se ilustra el
mes de septiembre/
Coya Raimi Quilla/ la
fiesta solemne de la
Coya. pp. 176.
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Gréfica: 4. division
cuatripartita del
espacio de la
composicion de la
ilustracion.

iversitarias

hojas Un



Luna

Personaje Personaje Personaje

Figura: 11. Division lineal tripartita sin aparente jerarquia.

Luna
Frontalidad
Personaje Personaje Personaje
masculino masculino masculino
con torsién con torsién con torsién
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Figura: 12. Predominio de la torsion en la percepcion del espacio

como de las figuras.

Grafica 5: llustraciones del calendario de Li. Tomado de
Victoria Cox. P. 138, y corresponde al mes de noviembre
aunque en la parte superior el titulo sea septiembre.

Grafica: 6. /lustracionde calendario de
Li. Repertor
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