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En la primera década del siglo XVII un 
artista nacido en Perú, Felipe Guarnan Poma 
de Ayala (ca. 1534 - ca. 1615), envió una carta 
de protesta de 1,188 páginas al rey de España. 
En este documento, titulado Nueva coránica i 
buen gobierno, Guarnan Poma denunciaba los 
abusos y maltratos que la burocracia y el clero 
colonial español habían ejercido sobre la po­
blación indígena del Perú y que ésta se había 
visto obligada a soportar. Este manuscrito 
incluye 399 dibujos a tinta, cuyo estilo, tan 
expresivo, es muestra de la idiosincrasia del 
autor. Los dibujos muestran escenas y gente 
de una manera lineal y casi angulosa. El ma­
nuscrito rara vez usa la perspectiva y el escorzo. 
Además, todas las imágenes se caracterizan 
por ser planas debido a que no se utilizan som­
bras para sugerir volumen en las figuras. 

Un tema poco estudiado ha sido el de los 
modelos visuales de los dibujos de Guarnan 
Poma.1 Se sabe poco, si no es que nada, sobre 
la vida y el entrenamiento artístico de este 
autor andino. Se ha dicho como hipótesis que 
fue pintor; se le atribuyó un lienzo en la iglesia 
de San Cristóbal en Cuzco. 2 Guarnan Poma 
trabajó como intérprete para el clérigo Cristó­
bal de Albornoz, quien tenía por encargo aca-
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bar con la "idolatría" e investigar sus orígenes. 
Según su propio testimonio, Guarnan Poma 
distribuyó imágenes de la virgen,3 por lo que 
inferimos que pudo haberse dedicado al comer­
cio de imágenes. Sus crónicas muestran fami­
liaridad con un enorme conjunto de sistemas 
de conocimiento del siglo XVI, ampliamente 
difundidos, que incluyen teología moral, dere­
cho, geografía e historia papal y de las dinas­
tías europeas. 

La "invención" de una iconografía completa­
mente nueva para visualizar los eventos y las 
personas principales de la Nueva corónica re­
presentó una .inmensa tarea para Guarnan Po­
ma. Con toda seguridad el artista observó gran 

·variedad de ejemplos de arte europeo mien­
tras dibujaba sus ilustraciones. Al juzgar las 
ilustraciones de la Nueva coránica no se ha 
tomado en cuenta la dependencia estilística de 
éstas con material del viejo mundo. Por el 
contrario, el arte de Guarnan Poma ha provo­
cado duras críticas. Se le ha calificado como 
una "monstruosa miscelánea" por "la inaguan­
table repetición y monotonía de sus formas 
[artísticas]".4 Curiosamente, el estilo de los 
dibujos de Guarnan Poma no corresponde a las 
modas artísticas de la época en que se reali­
zaron. Al mirar las correspondencias de estilo 
e iconografía entre Europa y América, es claro 
que los dibujos de Guarnan Poma dependen de 
modelos artísticos europeos de un periodo an-
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terior a la época del autor andino. El carácter 
"arcaico" de sus fuentes visuales es en gran 
medida responsable del sabor "primitivo" de 
estos dibujos peruanos. Este tono conservador 
de sus dibujos contrasta singularmente con su 
mensaje literario, el cual es mucho más moder­
no. 

La conquista militar española del nuevo 
mundo transformó radicalmente el destino de 
la población nativa de América. La guerra 
trajo hambruna y contacto con Europa; los 
soldados españoles, la transmisión de enf er­
medades contagiosas, la devastación de pue­
blos enteros y la transformación radical de la 
estructura social americana. Después de los 
turbulentos primeros 30 años, una vez pacifi­
cada la región por medio de políticas represi­
vas y de la dominación económica, se inició de 
buena fe la "conquista espiritual" de los habi­
tantes nativos del continente americano. 5 El 
arte jugó un papel protagónico en esta conquis­
ta espiritual. Anello Oliva, sacerdote jesuita, 
escribió en 1632 que "la iglesia de La Compa­
ñía en Cuzco estaba decorada con numerosas 
pinturas, entre ellas una de El Juicio Final, 
otra de La Salvación y otras que muestran los 
infortunios y castigos del Infierno[ ... ] porque 
a través de las pinturas los indios se conmue­
ven mucho más que con los sermones".6 Otro 
sacerdote jesuita, Pablo de Arriaga, expresó 
una idea similar al discutir sobre la importan­
cia de decorar las iglesias.7 

Después de la importación inicial de obras 
de arte europeo hacia América -principal­
mente pinturas de las escuelas flamenca e 
hispano-flamenca-, algunos pintores de la 
escuela italiana fueron enviados al Perú. El 
primero y más importante entre ellos fue el 
pintor jesuita Bernardo Bitti, nacido en 1548 
en Camerimo (Macerata) en el centro de Italia. 
Su actividad en Lima, Cuzco y Juli fue marco 
de referencia para artistas posteriores. Otros 
pintores italianos, como Mateo Pérez de Alesio 
y Angelo Medoro, trabajaron principalmente 
en Lima. Los tres artistas trabajaron lo que 
podría denominarse un manierismo tardío. 8 

Dichos pintores encontraron en el Perú un 
clima artístico seriamente quebrantado por 
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los hechos y años de la conquista. La corte y el 
aparato estatal inca, antiguos comisionados 
exclusivos de la fabricación de obras de arte, 
habían desaparecido. Los artistas nativos se 
veían obligados a trabajar bajo una ideología 
extranjera y radicalmente diferente, lo cual 
provocó que dejaran de producir o empezaran 
a trabajar "clandestinamente".9 El principal 
producto de esta fabricación "clandestina" lo 
constituyó la elaboración de objetos de peque­
ño formato tales como tazas de madera usadas 
en escenas rituales nativas y utensilios de 
cerámica. 10 

Después del vigésimo quinto Concilio de 
Trento realizado en 1569, la Iglesia católica al 
igual que la clase dirigente española requirie­
ron de numerosos artistas, artesanos y otros 
maestros para poner en imágenes los principa­
les tenets de su teología romana en beneficio de 
los recién conversos. De ahí que los sacerdotes 
y pintores europeos entrenaran a los artistas 
nativos, apoyándose en materiales gráficos, 
que brindaban las obras de literatura religio­
sa, así como en pliegos impresos.11 Estos artis­
tas indígenas se involucraron rápidamente en 
la producción de temas cristianos, la mayoría 
relacionados eón la vida de la Virgen y exempla 
de la vida de los santos. 12 Los indígenas copia­
ban escenas y figuras de santos encontradas 
en ciertas publicaciones españolas, como Flos 
sanctorum de Juan de Villegas, publicada en 
1588, la cual tuvo muchas ediciones. La foto­
grafía infrarroja ha revelado que algunas pin­
turas se realizaron directamente sobre graba­
dos originales. 13 

El hecho de que Guarnan Poma utilizara 
imágenes en un documento escrito dio como 
resultado un documento que ocupa una posi­
ción singular en la historiografía peruana. 
Durante la colonia, la burocracia española en 
México encargó la elaboración de documentos 
en náhuatl, ilustrados frecuentemente con 
imágenes ejecutadas en un estilo indígena. El 
llamado Códice florentino de Bernardino de 
Sahagún y el Codex Mendoza son tan sólo dos 
ejemplos de este tipo de cooperación. 14 El modus 
operandi de la administración española en el 
Perú debió haber tenido un carácter muy simi-



lar pero finalmente, los resultados fueron muy 
diferentes. En los Andes no existe un solo 
ejemplo de códices realizados a la manera 
mexicana. Probablemente el desconocimiento 
que los peruanos tenían del papel sea una de 
las razones por las que existe esta diferencia. 15 

Con el fin de hacer más eficaz esta compara­
ción entre las tradiciones pictóricas encontra­
das en México y el Perú a fines del periodo 
prehispánico y principios del colonial, quisiera 
mencionar el caso de las Relaciones geográfi­
cas. Estos documentos fueron bosquejados por 
oficiales administrativos españoles coloniales 
e informantes locales y tratan sobre diversos 
asuntos ocurridos entre 1577 y 1590, tanto en 
el virreinato de México como en el del Perú. En 
las Relaciones geográficas de México, el texto 
va frecuentemente ilustrado con pinturas -ma­
pas o imágenes parecidas. El décimo asunto a 
tratar en la Instrucción y memorándum de 1577, 
emitida por el gobierno central de Madrid para 
los administradores de los dominios españo­
les, solicitaba expresamente "un plano o pintu­
ra a color que mostrara las calles, cuadras y 
otros lugares". También pedía "el sitio y ... si­
tuación del referido pueblo" .16 Como respuesta 
a este interés, tenemos 92 pinturas de México. 

A pesar de que la misma burocracia central 
española enviaba las ordenanzas al Perú, los 
documentos peruanos raramente contienen el 
tipo de ilustraciones encontradas en México. 17 

Solamente se conocen cinco mapas de este tipo 
provenientes de Perú y Bolivia. 18 lCuál pudo 
haber sido la causa de tal discrepancia? lEs 
que los nahuas o mixtecas del siglo XV y XVI 
eran más proclives a las representaciones pic­
tóricas? Algunos informes etnohistóricos hacen 
referencia a mapas del periodo inca, pero dichos 
mapas se perdieron. Juan de Betanzos es uno 
de los cronistas que describe este tipo de recur­
sos pictóricos. Según él, el rey inca Yupanqui 
Pachacuti ordenó a todos sus súbditos que 
fueran a "cierto lugar donde todas las tierras 
han sido convertidas en pinturas" .19 Parece ser 
que desde el periodo prehispánico, cuando los 
incas controlaban el Perú, existía una tradi­
ción de representaciones pictóricas, además 
de las decoraciones realizadas en cerámica y 

textiles, pero esta tradición no se continuó 
después de la conquista, cuando menos, no 
como la que se ve en México durante la colonia. 

Por esta razón, el caso de Guarnan Poma es 
singularmente interesante. lDe dónde salió la 
idea para su Nueva corónica, obra enorme que 
combina el texto en una página y un dibujo afín 
en la opuesta? lEstamos ante la idiosincra~ia 
de un solo hombre o es que había una tradición 
pictórica nativa, desconocida por los investiga­
dores modernos? Nótese que Guarnan Poma 
no solamente ilustró su crónica, sino que tam­
bién hizo los dibujos de un documento legal que 
se usó en un caso judicial sobre la propiedad de 
ciertas tierras en la región de Ayacucho. Estos 
dibujos son dos retratos, uno del rey inca 
Huayna Capac y el otro de uno de los ancestros 
de Guarnan Poma, Capac Apo Guarnan Chava. 
Estas mismas imágenes, con ligeras pero 
intrigantes variaciones, aparecen también en 
su crónica. También en los papeles del juzgado 
está un mapa realizado por Guarnan Poma en 
donde se muestran las tierras disputadas. Lo 
realizado en dicho documento legal relaciona 
al autor con una práctica generalmente acep­
tada y utilizada durante la época colonial en 
México. Posiblemente Guarnan Poma estaba 
enterado de que en México se utilizaban pintu­
ras en documentos legales e históricos. 

U na de nuestras primeras tareas debe ser la 
reconstrucción de las tradiciones pictóricas 
tanto europeas como andinas que influyeron 
en el Perú durante el siglo XVI y principios del 
XVII. lSería que Guarnan Poma intentó crear 
un manuscrito iluminado para el rey de Espa­
ña, a la manera de la tradición predominante 
en Francia y Flandes a fines de la Edad Media? 
Esta es la impresión que nos da el dibujo en 
donde el autor de la Nueva corónica presenta 
su obra al rey Felipe III (figura 1). Tanto el 
tema como la composición nos recuerdan otras 
escenas de presentación, como la del frontispi­
cio de Le triomphe des neuf preux, en donde el 
autor presenta su obra al rey (figura 19). 
Publicada esta obra en el norte de Francia en 
1487, su muy particular iconografía fue segui­
da, con mínimas variaciones, por otros edito­
res en Alemania, Francia y España.2() Se tiene 
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noticia de que en América por lo menos existió 
un libro con una similar escena de presenta­
ción: un diccionario árabe, impreso en Granada, 
el cual aparece en la lista de libros que acompa­
ñó a un embarque dirigido a México en 1600.21 

Figura l. Guarnan Poma, El autor res¡xmde a las 
preguntas del rey Felipe 111, 961 [975]. 

Hay que conferirle gran importancia al he­
cho de que la copia autógrafa de la Nueva 
corónica muy probablemente no sea la copia 
original. El mismo Guarnan Poma lo dice 
profusamente. Después de dar los nombres de 
los cuatro suyus y mencionar las lenguas y las 
costumbres de los indígenas añade: "que lo 
tengo en el original escrita".22 Raúl Porras 
Barrenechea adelantó la hipótesis de que la 
primera parte de la Nueva corónica fue escrita 
antes de 1600, y que luego, alrededor de 1615, 
la crónica se volvió a escribir en su totalidad y 
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se amplió.23 Por su parte, Rolena Adorno argu­
menta que los primeros 437 folios se escribie­
ron entre 1612 y 1613 y que el resto fueron 
escritos hasta 1615.24 A partir de la evidencia 
del estilo interno de la obra se puede sostener 
la hipótesis de que existió una copia autógrafa, 
actualmente desconocida. En base a los co­
mentarios que Guarnan Poma hace al Papa, 
puede deducirse que también debió de haber 
realizado una copia para el Santo Padre.25 

Los dibujos de Guarnan Poma de temas cla­
ramente cristianos, no andinos --como las es­
cenas del antiguo testamento de Adán y Eva, 
el sacrificio de Abraham y el arca de Noé­
ofrecen las mejores pistas para cualquier 
investigación sobre las fuentes visuales del 
autor. Las imágenes que lo inspiraron deben 
verse como modelos o prototipos de la icono­
grafía europea. En algunas ocasiones, Guarnan 
Poma adoptó muy literalmente el modelo eu­
ropeo. En otras, combinó elementos de dife­
rentes modelos iconográficos para crear una 
escena particularmente andina. Una vez esta­
blecidos estos patrones, será posible encontrar 
los libros o materiales gráficos que el artista 
indígena usó de modelo para sus dibujos. 

Un excelente ejemplo del conocimiento que 
Guarnan Poma tenía de los grabados religiosos 
europeos lo encontramos en su dibujo del sacri­
ficio de Abraham (figura 2). El niño Isaac está 
colocado sobre un altar cuadrado parecido a un 
sarcófago, mientras su padre se prepara para 
darle el golpe fatal. Un ángel impide el acto, al 
sostener con su mano la punta de la espada de 
Abraham. Este detalle en particular permite 
identificar la fuente original de esta escena, la 
cual se puede encontrar en una Biblia que 
realizó Heinrich Quentell en Colonia en 1478 
(figura 3). Esta Biblia tuvo varias ediciones y 
una influencia perdurable en artistas poste­
riores.26 Quentell no fue el inventor de este 
tema iconográfico, pues esta escena ya había 
aparecido en la Biblia Pauperum realizada en 
Bamberg en 1462 por Albrecht Pfister.27 Sin 
embargo, los grabados en madera de Quentell 
fueron ampliamente distribuidos e incluso sir­
vieron como modelo para las ilustraciones que 
Hans Holbein hizo para una Biblia en 1524.28 
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Figura 2. Guarnan Poma, La tercera era del mundo: el 
sacrificio de Abraham, 26 [26]. 

Una correspondencia impresionantemente 
similar tanto en el estilo como en el detalle 
puede detectarse entre el dibujo de Guarnan 
Poma del matrimonio de Sayri Tupac y la 
princesa Beatriz (figura 4) y un grabado de 
la Virgen, ejecutado por un maestro alemán 
llamado Israhel van Meckenem entre ca. 1450 
y ca. 1503 (figura 5). 29 Guarnan Poma siguió el 
modelo europeo de modo sumamente fiel. 
Muestra al novio y a la novia extendiendo su 
mano derecha en espera de que la mano del 
obispo consagre su acto. La figura del obispo en 
el centro del dibujo de Guarnan Poma es la que 
muestra la correspondencia más cercana en­
tre este dibujo y el grabado alemán. Su mitra, 

Figura 3. El sacrificio de Abraham, De la Biblia 
germánica (Colonia: Heinrich Quentell, 14 78). 

ínfula y capa pluvial son copias sorprendentes 
de la obra de Meckenem. Guarnan Poma se 
tomó ciertas libertades al representar con ves­
timentas incas tanto a Sayri Tupac como a su 
novia. A pesar de que en ambas ilustraciones 
las escenas representan interiores, el autor no 
copió los detalles arquitectónicos del modelo 
germano. Guarnan Poma utilizó nuevamente 
esta misma escena para ilustrar el sacramen­
to del matrimonio.3<l La composición se con­
servó, pero en este caso dibujó azulejos en el 
piso y dos ventanas en la pared del fondo. El 
clérigo ubicado en el centro de la representa­
ción puede ser la figura de un sacerdote, no de 
un obispo, como en el ejemplo alemán; sola­
mente la vestimenta de la novia muestra ele­
mentos indígenas. Es bastante improbable 
que Guarnan Poma conociera este grabado 
alemán en particular, pero es posible que algu­
nas derivaciones del mismo llegaran a Améri­
ca del Sur por algún tipo de medio gráfico. 

Una vez establecido un modelo iconográfico, 
numerosos artistas posteriores lo siguieron. 
Los grabados en madera tuvieron una vida 
muy larga. Las planchas podían usarse una y 
otra vez, pasar de mano en mano entre diferen­
tes editores para ilustrar libros de contenidos 
muy diversos o copiarse por artistas con o sin 
cambios.31 Es a través de este proceso que un 
grabado, diseñado originalmente en el sur de 
Alemania o en los Países Bajos, podía llegar a 
aparecer --con o sin alteraciones- en una 
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Figura 4. Guarnan Poma, Buen gobierrw: Arzobispo 
don Juan Solarw casa a don Cristóbal Sayri Tupac Inca 
con doña Beatriz, 442 (444). 

publicación española. Esta escena del Matri­
monio de la Virgen puede encontrarse en gran 
cantidad de libros de contenidos muy diversos. 
Grabados en madera, prácticamente iguales, 
se utilizaron para representar a las siguientes 
parejas: Raymon y Melusina, Adán y Eva, 
Sara y Tobías (figura 6), y Mikal y Paltí, todos 
ellos publicados en la ciudad alemana de Augs­
burgo en la década de los setenta del siglo XV. 32 

La costumbre de usar grabados en madera 
idénticos para la representación de diferentes 
escenas y personas complica la identificación 
de las fuentes originales de Guarnan Poma. 
Cuando el autor andino nos muestra el cruel 
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Figura 5. Israhel van Meckenem, El Matrimonio de la 
Virgen, ca. 1450-1503. 

castigo de un hombre atado a un poste,33 pudo 
haberse inspirado en el grabado en madera de 
la flagelación de Cristo del Speculum humanae 
salvationis, publicado en Augsburgo en 14 73 
por Gunther Zainer. 34 O también pudo ver una 
copia de la Legenda aurea de Jacobus de 
Voragine con un grabado muy similar, pero 
que representa el martirio de San Alejandro, 
publicado en la misma ciudad en 14 75 por 
Johann Bamler.35 Ese mismo tema de la flage­
lación fue usado nuevamente en una edición 
de la Legenda aurea en 14 75, publicada porJo­
hann Sensenschmidt en Nuremberg, en donde 
Santa Benedicta era la víctima.36 



Figura 6. Raquel casando a su hija Sarah con Tobías, 
del Specu.lum humanae saluationis (Basilea: Bernhard 
Richel, 1476). 

La obra de Guarnan Poma comparte la tra­
dición europea de usar una misma composi­
ción pictórica para representar eventos dife­
rentes pero que puedan ser relacionados. Los 
martirios de diferentes santos resultó terreno 
fértil para algunas de sus invenciones. Existe 
un grabado en madera en la Legenda aurea de 
Voragine, publicada en Augsburgo en el año 
de 1475 (figura 7) que representa el cruel des­
tino de Santa Agnes, a la cual un hombre le 
está jalando el pelo.37 Parece ser que esta esce­
na inspiró al autor peruano para el dibujo en 
donde una criolla arrogante se encuentra 
jalándole el pelo a su sirviente (figura 8). Dado 
que la pintura colonial peruana da gran impor­
tancia a la representación de santos, resulta 

digno de ser notado el hecho de que en la Nueva 
corónica su presencia sea escasa. A San Pedro 
y a San Pablo los representa acompañando a 
un padre; a Santiago, le da el aspecto de un 
noble guerrero.38 San Pedro aparece de nuevo 
dándole las llaves al Papa.39 Y hay un dibujo 
que pertenece a un género muy popular en 
Europa llamado "de pinturas de Todos los 
Santos" (Allerheiligenbilder). En uno de los di­
bujos de Guarnan Poma aparecen San Se­
bastián, San Pablo, San Pedro, Santa Lucía y 
Santa Bárbara portando sus respectivos atri­
butos.40 Esta última escena puede haberse 
inspirado en los grabados europeos de este 
tipo, que se popularizaron a finales del siglo 
XV y durante el siglo XVI.41 Las imágenes de 
dichos santos pudieron ser parte del repertorio 
de alguna de las órdenes que se encontraban 
activas en el Perú. La acentuada devoción de 
Guarnan Poma por Nuestra Señora de la Peña 
de Francia, evidente tanto en su texto como en 
sus dibujos, podría rastrearse en uno de los 20 
ejemplares que llegó a Lima en 1583 de un 
libro en donde se relataban sus milagros.42 

Una vez establecidos los parámetros de in­
vención y de asimilación en la obra de Guarnan 
Poma, el cuestionamiento debe dirigirse ahora 
hacia las transformaciones tanto temáticas 
como formales que el autor andino efectúa en 
su vocabulario expresivo. Quizás ayude a acla­
rar este asunto un grabado en madera de 
finales de la Edad Media y sus posibles reper­
cusiones en dos de los dibujos de Guarnan 
Poma. El grabado muestra a Daniel en la fosa 
de los leones el cual se publicó en Basilea el 
año de 14 76 en una de las ediciones del Specu­
lum humanae saluationis. 43 En el grabado se 
observa una abertura en la montaña en forma 
de cueva; dentro de dicho orificio está Daniel 
rodeado de seis feroces leones, tres de cada 
lado (figura 9). Formalmente, este grabado en 
madera se parece al dibujo que Guarnan Poma 
hace de la prisión inca de Sanca-Huasi (figura 
10). Aquí también aparece una abertura en 
forma de cueva; dentro del oscuro orificio apa­
rece un personaje sentado, rodeado por varios 
animales. Hay serpientes, un buitre, un puma, 
un búho y otros animales. La disposición gene-
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Figura 7. Santa Agnes, de Jacobus de Voragine, 
Legend der Heiligen, Winterteil (Augsburgo: Johann 
Bamler, 1475). 

ral de las figuras del dibujo de Guarnan Poma 
es la misma que la de la escena de Daniel. 
Ahora bien, desde un diferente nivel temático, 
este grabado alemán se puede comparar a otro 
dibujo de Guarnan Poma. Este segundo dibujo 
muestra a un pobre indígena acechado por seis 
animales, los cuales simbolizan a diferentes 
representantes de la administración colonial 
española.44 La serpiente-dragón representa 
al corregidor, el león al encomendero, la rata al 
cadque principal, el tigre representa a los 
españoles del "tambo", el zorrillo simboliza al 
padre español y finalmente, el gato hace refe­
rencia al escribano. Las seis categorías pare­
cen repetir la composición medieval de Daniel 
en la fosa de los leones. Visto en el contexto de 
la mitología y del simbolismo animal perua­
no, la posición jerárquica de los animales tam­
bién puede interpretarse como una represen­
tación metafórica indígena del mal. Al respec­
to pueden citarse otros casos indígenas en los 
que se hace una partición en seis elementos, 
como el encuentro de la deidad andina Cuniraya 
Viracocha con seis animales. Dicha deidad 
encuentra y le pide consejo a los animales 
durante su caza de Cavillaca. 46 
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Figura 8. Guarnan Poma, Españoles: una criolla, 
mestiza o mulata arrogante, 540 [554]. 

Las fuentes visuales de Guarnan Poma son 
fundamentalmente las ilustraciones de diver­
sas obras religiosas. Sin embargo, el autor 
andino también debió inspirarse en, cuando 
menos, una imagen publicada originalmente 
en una obra secular de literatura alemana: un 
grabado en madera qÚe acompañaba el capítu­
lo Von Betlem ("Sobre los mendigos") en la 
sátira de Sebastian Brant, titulada Das 
Narrenschiff (La nave de los locos), publicada 
por Bernhard Richel en Basilea en 1492. La 
imagen muestra a un hombre guiando a un 
asno (figura 11). En el lomo del animal se ven 
dos grandes canastas con niños. Guarnan Poma 
usa la misma imagen para quejarse de la venta 
de los niños del pueblo de Tiaparo (figura 12). 



Figura 9. Daniel en la fosa de los leones, del Speculum 
humanae saluationis (Basilea: Bemhard Richel, 1476). 

Debido a las sorprendentes semejanzas entre 
ambas pinturas, es muy improbable que 
Guarnan Poma inventara el pasaje. El hecho 
de que se tenga documentada la presencia del 
Quijote de Cervantes en Lima en el año de 
1606 demuestra que existía un mercado en el 
Nuevo Mundo para la literatura satírica.46 Sin 
embargo, parece improbable pensar que La 
nave de los locos de Brant llegara a las Améri­
cas, dado que esta obra critícaba severamente 
a los sacerdotes. Probablemente el grabado 
sobrevivió en alguna otra publicación o de 
manera aislada, en algún pliego de papel. 

La representación que Guarnan Poma hace 
de un sacerdote castigando a un niño (figura 

Figura 10. Guarnan Poma, Castigo,justicia, reclusión 
eterna, Inquisición, 302 [304]. 

13) debe provenir también de algún pliego 
suelto impreso.47 La joven víctima, un pobre 
niño, va sobre la espalda de un hombre mien­
tras que un sacerdote azota su trasero desnu­
do. Hay numerosas pinturas europeas que 
muestran esta tan particular y pocousual ma­
nera de castigar para ilustrar el tema del 
mundo al revés, un tema muy popular en 
varios países europeos durante el siglo XVI. 
En un detalle de una ilustración, publicada en 
Amsterdam a fines del siglo XVI, aparece una 
mujer que carga a un adulto al cual, a su vez, 
un niño le azota el trasero desnudo (figura 14). 
El subtítulo en holandés dice: "El niño castiga 
a su padre", ejemplo del mundo al revés.48 En 
un grabado italiano realizado hacia 1560, pro­
bablemente veneciano, encontramos una esce­
na similar. La semejanza de estas imágenes, 
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tan populares en Europa, con los dibujos de 
Guarnan Poma, es muy curiosa para tomarse 
como una invención independiente. Más aún, 
es muy probable que Guarnan Poma conociera 
estos dibujos europeos. Conocía con seguridad 
la existencia de este tema ya que en varias 
partes de su carta de protesta al rey utiliza 
este topos de la literatura europea, al llamar a 
su país un "mundo al revés".49 

Al observar la representación hecha por 
Guarnan Poma del capitán Rumi Nawi deso­
llando a los desafortunados Illescás, se confir­
ma la idea anteriormente mencionada. 50 La 
posición de los Illescas y de su seguidor re­
cuerda mucho otro asunto tratado en las series 
del mundo al revés: el buey matando al carni-

Figura 11. Alberto Durero, El loco mendicante, de 
Johannes Geiler von Kayserberg, Navicula sive specu­
lum fatuorum (Estrasburgo: 1511). 
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cero. 51 Si estas observaciones son correctas y 
Guarnan Poma conocía el tema europeo del 
mundo al revés, esto puede arrojar una luz 
distinta sobre la actual interpretación del con­
cepto pachacuti -palabra quechua definida 
comúnmente como "transformación" o "levan­
tamiento".52 

Como era de esperar, Guarnan Poma tam­
bién sé apropió de detalles de diversas escenas 
para la composición de sus imágenes sobre la 
cultura inca, sobre las que no poseía ningún 
modelo directo en el cual basarse. El dibujo 
llamado Corregidor de minas, como lo castiga 
cruelmente, se compone de cuatro escenas dife­
rentes, tres de las cuales muestran diferentes 
tipos de castigos.53 Parece que el origen icono-

Figura 12. Guarnan Poma, Padres: los hijos mestizos 
del sacerdote, 606 [620]. 



Figura 13. Guarnan Poma, Padres: su cruel castigo a 
los niños, 585 [599]. 

gráfico de la escena del hombre que se encuen­
tra en la esquina inferior derecha, sentado y 
con una pierna encadenada a un bloque, es un 
grabado alemán en madera de 14 73 en donde 
aparece un hombre recibiendo un castigo simi­
lar. La persona retratada en la ilustración 
europea es el mayordomo del faraón. 54 La 
correspondencia temática ha sido rota; sólo 
queda la semejanza formal. Guarnan Poma 
utilizó esta solución gráfica en otros dos dibu­
jos, los cuales muestran a un "buen" español, 
don Cristóbal de León, con sus piernas en el 
cepo. 55 Otro tipo de castigo, un hombre suspen­
dido de cabeza en una viga, parece tener su 
modelo en una impresión de la misma edición 

Figura 14. El hijo castiga a su padre, detalle de un 
grabado sobre El mundo al revés, siglo XVI tardío. 

de 14 73, en la cual aparece Gedeón castigando 
a sus enemigos. La diferencia con el grabado ale­
mán consiste en que aquí hay dos hombres de 
cabeza, con las manos atadas por la espalda.66 

El dibujo que muestra la decapitación del 
rey inca Atahualpa combina elementos de di­
ferentes fuentes europeas. 57 El tema principal 
quizá se inspirara en el modelo iconográfico 
del asesinato de un príncipe, tal como aparece 
en una edición inglesa de la obra de Boccaccio 
La caída de príncipes (1494). 58 En este grabado 
se observa a un hombre sobre una especie de 
mesa, con las manos atadas por la espalda, 
rodeado de soldados. Hasta aquí, ambos dibu­
jos se parecen; sin embargo, la parte de abajo 
del dibujo de Guarnan Poma, la cual muestra 
a varios indígenas lamentando el destino de su 
noble líder, parece haber sido tomada de otra 
fuente. Se sabe que libros del siglo XV incluyen 
frecuentemente la imagen de Cristo a las puer­
tas del infierno. Existe una composición con 
cuatro estratos diferentes, cada uno lleno de 
gente. El nivel superior lo ocupa la figura 
de Cristo y el inferior el diablo. 69 Cualquiera de 
los dos niveles intermedios de esta imagen 
pudo haber servido a Guarnan Poma de mode­
lo. Los gestos de las figuras son sorprendente­
mente similares. Por supuesto, uno se pregun­
ta si la selección de estos modelos constituye 
una sutil yuxtaposición del destino del prínci­
pe inca y el de Jesucristo. lSe podría decir que 
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Guarnan Poma hizo más que una simple apro­
piación visual y que planteó una semejanza 
conceptual entre el infierno y la dominación 
española en el Perú? 

El retrato del rey inca Manco, sentado en su 
trono, debió de inspirarse en otra escena de la 
vida de Cristo. 60 Recuerda la imagen de Cristo 
joven enseñando en el templo. Cristo está 
sentado en una alta estructura, a la que se 
accede por medio de escalones, rodeado por 
fariseos.61 El rey inca está sentado en un alto 
y semejante trono y lo rodean los jefes de las 
cuatro partes del imperio inca. Resulta sor­
prendente observar estas semejanzas visua­
les. ¿son estos préstamos y correspondencias 
fruto de una práctica pictórica común, o se 
trata de un juego más sutil? La identificación 
de las fuentes visuales de Guarnan Poma y la 
manera como articula sus estrategias artísti­
cas cambian la percepción de su retrato del rey 
inca postrado frente a la montaña sagrada de 
Huanacauri. Esta escena hace pensar de in­
mediato en la muy semejante postura de Cris­
to durante su agonía en el jardín, en el Specu­
lum publicado en Augsburgo.62¿Guaman Poma 
emplea esta taquigrafía visual para mostrar 
una idea cosmológica muy compleja de lama­
nera más lógica, o es más bien accidental el 
hecho de haber igualado a la figura de Cristo 
con la del rey inca? Dejaré esta pregunta 
abierta por el momento. 

Tal parece que los elementos pictóricos pre­
colombinos se encuentran completamente au­
sentes en los dibujos de Guarnan Poma. Una 
posible excepción puede ser el caso de algunos 
detalles en el dibujo de una fortaleza chilena.63 

En la parte baja de las dos estructuras se 
observan dos grupos de soldados como hormi­
gas, dibujados a base de formas sumamente 
rudimentarias. Parecen graffiti o figuras ca­
ricaturescas actuales. Ciertamente no se las 
encuentra en el repertorio artístico de las ar­
tes gráficas europeas de la época. Este tipo de 
figuras también aparecen en algunas escenas 
de los pueblos peruanos ilustradas en la Nueva 
corónica. 64 

¿se podrían adscribir estos groffiti a una 
influencia prehispánica? Se conocen varias 
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culturas precolombinas que presentan este 
tipo de figuras de perfil con líneas tenues, co­
mo seres semejantes a hormigas. Un buen 
ejemplo es un recipiente de cerámica de la 
cultura moche que muestra una carrera ritual 
a base de figuras a línea, muy delgadas, que se 
mueven alrededor del cuerpo de la pieza.65 

Otro ejemplo, más cercano a la época y contex­
to cultural de Guarnan Poma, es una escena en 
un recipiente inca que muestra varias figuras 
de mujeres representadas a base de líneas 
delgadas, evitando cualquier implicación de 
volumen corporal.66 Habrá que estudiar más 
profundamente si Guarnan Poma empleó cons­
cientemente estas técnicas estilísticas preco­
lombinas. 

La casi completa ausencia de alegorías pic­
tóricas europeas como fu en te de inspiración en 
los dibujos de Guarnan Poma es bastante sor­
prendente, dada la presencia de un enorme vo­
lumen de este tipo de literatura en Europa. La 
ausencia de emblemas o retratos de Virtudes 
y Vicios en la obra de Guarnan Poma también 
resulta inaudita.67 Guarnan Poma estaba fami­
liarizado con estos últimos topoi, pues en su 
Nueva corónica una vez hace referencia a ellos. 
Al pintar una escena utópica de la "Era de los 
indígenas", Guarnan Poma observa que antes 
de la llegada de los españoles algunos vicios, 
tales como la "luxuria, enbidia, avaricia, gula, 
sobervia, yra, acidia, pereza", no existían en el 
Perú.68 

En el contexto de estos comentarios, el re­
trato de la reina inca Mama Huaco plantea 
algunas preguntas interesantes (figura 15). 
Una mujer está sentada sobre un tapete, sos­
teniendo un espejo en su mano izquierda. 
Entre tres sirvientas le sostienen un dosel 
sobre la cabeza, le cepillan el pelo y le presen­
tan una palangana para que sumerja en ella 
los dedos. En este dibujo no hay nada que 
prepare al lector para algunos de los datos 
biográficos que aparecen en el texto corres­
pondiente. Esta imponente dama es descrita 
como un ídolo, una mujer que habla con los 
diablos y hace que las piedras y las montañas 
le hablen. Súbitamente, Guarnan Poma se­
ñala que ella se ha casado con su propio hijo 



y en otro pasaje la describe como prostituta.69 

¿Nos enfrentamos aquí a una dicotomía 
entre el texto y la imagen? ¿o es posible leer la 
imagen en un nivel más profundo para enten­
der el significado del disfraz de Mama Huaco? 
En el dibujo de Guarnan Poma, la reina inca 
sostiene un espejo. En el arte europeo el espejo 
generalmente denota la figura alegórica de la 
Luxuria o Vanitas, o a veces a la Reina de las 
Flores, como lo muestra un mazo de cartas ale­
mán (figura 16).70 Presentar a Mama Huaco 
como prototipo de vanidad, seguramente co­
incidiría con las ideas que Guarnan Poma tenía 
de esta mujer. Pero en la obra de Guarnan 
Poma, los significados con frecuencia se inter-

Figura 15. Guarnan Poma, La primera historia de las 
reinas: Mama Huaco Coya, 120 [120]. 

sectan en diferentes ángulos y niveles. La 
posición que ocupa la reina inca también se 
parece mucho a la de la Virgen en un grabado 
de Flos sanctorum de Alonso de Villegas, pu­
blicada en 1588 y difundida ampliamente en el 
Perú.71 Aquí puede verse también una peque­
ña alfombra, un piso de azulejos y, a ambos 
lados de la Virgen, ángeles tocando música. 
Mama Huaco permanece como una figura com­
pleja en el universo de Guarnan Poma: reina y 
prostituta, símbolo de vanidad y Virgen, todo 
al mismo tiempo. 

Estas observaciones sirven únicamente para 
mostrar la complejidad pictórica que poseen 
ciertos dibujos de Guarnan Poma. En algunos 

Figura 16. La reina de las flores, siglo XV tardío, de un 
mazo de cartas alemán. 
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casos copia directa, literalmente, fuentes vi­
suales europeas. En esos dibujos hay una 
inmediata correspondencia en forma y conte­
nido entre las imágenes peruanas y las euro­
peas. Las diferentes escenas bíblicas en la 
Nueva corónica son el mejor ejemplo de este 
tipo de préstamos. En un segundo grupo de 
dibujos, Guarnan Poma utiliza el vocabulario 
formal de las imágenes europeas y las aplica a 
situaciones americanas indígenas. Su dibujo 
que muestra a Santiago el Mayor (figura 17) se 
asemeja a un grabado de Carlomagno como 
noble a caballo al derrotar a sus enemigos, 
publicado en la obra de Antonio Rodríguez 
Portugal, Chronica llamada triumpho de los 

Figura 17. Guarnan Poma, Conquista: el milagro de 
Santiago el Mayor, apóstol de Cristo, 404 [406]. 

156 

nueve mas preciados varones de la fama, que 
salió a la luz en Alcalá de Henares en 1585 
(figura 18). 72 La manera en la que se muestran 
la bandera, la espada del noble, la inclinación 
de la cara de la víctima, los movimientos del 
caballo y su armadura son muy similares a la 
representación de Santiago. El modelo del ji­
nete se podía utilizar tanto para representar a 
Carlomagno como a Santiago, este último como 
santo-guerrero que derrota a los moros en la 
península ibérica (Matamoros) o a los indios 
en las montañas del Perú (Mataindios).73 Uno 
de los libros más vendidos en Lima durante el 
año de 1583 fue el de Nicolás de Piamonte 
sobre Carlomagno. No se sabe si esa publica­
ción contenía ilustraciones.74 

El estilo de los dibujos de Guarnan Poma se 

Figura 18. Carlomagnoderrotandoasusenemigos, de 
Antonio Rodríguez Portugal, Chronica llamada triumpho 
de los nueve mas preciados varones de la fama (Alcalá de 
Henares: 1585). 



puede calificar justificadamente de arcaico. La 
mayoría de los modelos visuales usados por el 
artista peruano tenían por lo menos 125 años 
de edad. Este aspecto contrasta fuertemente 
con sus estrategias narrativas y con sus nocio­
nes teóricas sobre arte, las cuales eran mucho 
más contemporáneas. Pero el hecho de que 
los dibujos parezcan arcaicos, es lo que quisie­
ra discutir, porque los modelos que seguía 
Guarnan Poma ya eran anticuados para los 
parámetros del siglo XVII. Otra posibilidad es 
que Guarnan Poma tomara conscientemente 
modelos ya pasados de moda para crear un 
estilo all'antica. En opinión de cualquier pin­
tor o artista gráfico del siglo XVI e incluso de 
otras épocas, trabajar con el estilo de los anti-

Figura 19. El autor presentando su libro al rey, 
Frontispicio de Le triomphe des neuf preux (Abbeville: 
Pierre Gerard, 1487). 

guos era una meta deseable de alcanzar. Esto 
im-buía a la obra de una autoridad y cualidad 
moral. 76 Pero ¿qué significaba para Guarnan 
Poma el "arte antiguo", el arte precolombino 
peruano o los grabados en madera del siglo XV 
europeo? 

Como estos ejemplos lo demuestran, las 
fuentes de la composición formal y los te­
mas iconográficos de los dibujos de Guarnan 
Poma deben buscarse en los diferentes graba­
dos, originalmente producidos a fines del siglo 

Figura 20. Frontispicio de la Choronica de los desea~ 
de la santissima trinidad (Madrid: Juan Martín de 
Bamo, 1562). 
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XV en el sur de Alemania, en especial en las 
ciudades de Colonia y Augsburgo. Los graba­
dos italianos, producidos en el mismo periodo, 
difícilmente tuvieron algún impacto en el esti­
lo y contenido del arte de Guarnan Poma. El 
comercio e intercambio de planchas en madera 
entre diferentes partes del imperio de los 
Habsburgo, tales como el sur de Alemania, 
Flandes y España, determinaron en gran me­
dida la producción de materiales impresos y su 
exportación a las Américas. 

Los dibujos contenidos en la Biblia que 
Heinrich Quentell propuso en Colonia y las 
ediciones del Speculum humanae salvationis y 
la Legenda aurea de Jacobus de Voragine, 
publicadas en Augsburgo, debieron circular en 
Europa y seguramente se editaron en español 
sin grandes variaciones. O es probable que 
estos mismos grabados se usaran varias veces 
con distintas leyendas y textos en otras publi­
caciones. Las ilustraciones impresas en Ale­
mania llegaron a ,Amberes, donde diversas 
casas impresoras -tales como la de Chris­
topher Plantin...;_ proveyeron de materiales al 
mercado español y a sus colonias americanas 
(figuras 19 y 20). La industria editorial en 
Lima no se estableció sino hasta 1584, con 
resultados que técnicamente dejaban qué de­
sear. Los historiadores de la imprenta han 
observado que "los libros típicos peruanos fue­
ron impresos con tinta de pobre y doméstica 
manufactura, tipos gastados, viñetas poco 
creativas y piezas decorativas de segunda ma­
no traídas de España que se continuaron usan­
do por un siglo o más en América, e imprentas 
sacadas de la basura y que ya rechinaban".76 

Se conservan algunos inventarios de los 
libros enviados a América. 77 Será necesario 
investigar más en las bibliotecas peruanas 
para revisar esos primeros trabajos en busca 
de material visual. Es evidente que la inspira­
ción de los grabados de Guarnan Poma provie­
ne principalmente de grabados y no de cua­
dros pintados, ya sean importados o produci­
dos por pintores italianizantes del virreinato. 
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Su dependencia en grabados se muestra en la 
selección de su temática. La recurrencia de 
Guarnan Poma a las escenas del Viejo Testa­
mento, representadas muy raramente en las 
pinturas coloniales peruanas, y la limitada 
presencia de figuras de santos en su obra -a 
diferencia de las preferencias de los pintores 
coloniales y sus mecenas-, probablemente se 
deba a que las imágenes utilizadas por él for­
man parte de un programa ideológico, en don­
de los mensajes historiográficos y los reclamos 
dinásticos se mezclan con la selección de algu­
nos temas visuales en particular para comuni­
car un concepto, básico en el pensamiento de 
Guarnan Poma, a saber: la yuxtaposición CQdi­
ficada entre el infierno y la represiva adminis­
tración española colonial así como la figura de 
Cristo junto a la del rey inca. 

Un estudio más amplio de los dibujos de 
Guarnan Poma indica que es muy problemáti­
co separar escenas o detalles de la Nueva coró­
nica que tengan un vínculo identificable con 
alguna expresión artística precolombina. El 
estilo y el vocabulario formal de sus dibujos es­
tá muy lejos del arte inca o de cualquier otra 
manifestación visual prehispánica. La varie­
dad de posturas en las figuras humanas de 
Guarnan Poma muestra entrenamiento y fa­
miliaridad con cánones artísticos que son muy 
diferentes de los usados en la producción de 
cerámica, textiles o en la pintura mural preco­
lombina peruana. Por último, el contenido 
narrativo de sus dibujos rompe con las imáge­
nes jerárquicas y estáticas del arte precolom­
bino. 

Al rastrear las fuentes visuales de Guarnan 
Poma podremos finalmente situar al artista y 
autor peruano como una figura importante 
y original dentro del arte de América. Estable­
cer la presencia de los códigos gráficos euro­
peos en sus dibujos nos ayudará a analizar más 
profundamente los intríngulis y las compleji­
dades presentes tanto en el texto como en las 
imágenes de este inquietante, amargo y alta­
mente expresivo documento. 
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