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RESUMEN

La historiografia ha abordado profusamente la
iglesia del Hospicio de Huérfanos de Lima, por lo
que ha analizado sus ecos borrominianos y abier-
to numerosos debates en torno a las consecuen-
cias arquitectdnicas del sismo de 1746 y la autoria
de la actual iglesia. Un reciente estudio de Gauvin
Alexander Bailey publicado en la Burlington Ma-
gazine ha revitalizado estos debates en torno al
edificio. Sin embargo, se ha detectado una falta
de conocimiento en lo que corresponde al propio
hospicio y al estado de la iglesia con anterioridad al
proyecto de la década de 1740. La localizacién de
documentacién y planos inéditos ha permitido un
mejor conocimiento del hospicio desde el punto
de vista arquitectonico. De tal modo, se analizaran
las propuestas de los arquitectos Ifigo de Eraso y
Eugenio de Atienza en 1720 para el hospicio y su
iglesia, poniéndose en relacién con las que pos-
teriormente se realizaron. Se analizardn aspectos
como la mejora de la salubridad, los cambios en la
configuracién del edificio o el estado de la iglesia.
Posteriormente, se estudiaran dos planos produ-
cidos por un ingeniero en tiempos del virrey Amat
con una propuesta para el hospicio, con lo que se
destaca la importancia de los ingenieros militares y
la aplicacion de un nuevo lenguaje arquitecténico.
La documentacién empleada procede de diversas
instituciones como el Archivo General de Indias, la
British Library o la Biblioteca de Catalufa.

Palabras clave: Arquitectura asistencial; Arqui-
tectura virreinal; Ingeniero militar; Inigo de Eraso;
Quincha.

Recibido: 26.03.24 Revisado: 17.06.24

ABSTRACT

The historiography’s approach to the church of
the Hospice of Nuestra Senora de Atocha (Lima)
has been extensive, pointing out the similarities
with Borromini’s models and opening debates
about the consequences of the 1746 earthquake
and the design of the church. A recent study by
Gauvin Alexander Bailey, published in the Burling-
ton Magazine, has revitalized those debates about
the building. Nevertheless, there is a lack of infor-
mation about the hospice and the church before
the decade of thel740s. The article will be based
on the report of 1720 by the architects ifigo de
Eraso and Eugenio de Atienza and their proposals
for the hospice and church, viewed in relation to
the later reforms. Aspects such as the improve-
ment of health, changes in the configuration of
the building or the condition of the church will be
examined. Moreover a plan for the hospice drawn
up by a military engineer under the viceroyalty
of Manuel de Amat will be analyzed regarding
the importance of the military engineers and the
application of a new architectural language. The
unpublished documents and plans found allow a
better knowledge of the building and its archi-
tecture. This documentation comes from various
institutions: the General Archive of the Indies, the
British Library, and the Library of Catalonia.

Keywords: Healthcare Architecture; Viceregal Ar-
chitecture; Military Engineer; Inigo de Eraso; Quin-
cha.
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1. Introduccion

El hospicio de huérfanos de Lima, cuya advoca-
cion era la de Nuestra Senora de Atocha, ha sido
un edificio muy maltratado por la actividad sis-
mica frecuente en el area limena. Especialmente
los terremotos de 1687 y 1746 son fundamentales
para la comprension de la historia de esta edifi-
cacion, ya que provocaron importantes reformas.
El hospicio de huérfanos de Lima desde su crea-
cion en 1603 por parte de Luis Pecador como cen-
tro asistencial hubo de luchar por su subsistencia,
pasando por periodos de grave crisis, especial-
mente tras el terremoto de 1687, cuando paso a
ser regentado por los agustinos. Solo gracias a la
intervencion de la Corona y del virreinato fueron
capaces de poder atender a centenares de nifios
huérfanos, por lo cual consiguieron el privilegio
de tener una imprenta o contar con asignaciones
anuales en la hacienda virreinal. Todo ello pro-
voco que se convirtiera en un centro importan-
te en el entramado asistencial de la ciudad. Por
desgracia, durante el siglo XX el edificio se en-
frenté a nuevos desafios. En 1930 el hospicio de
huérfanos abandono el edificio, lo que provocod
la pérdida de este sector del edificio. Finalmen-
te, el terremoto de 1940 dano profundamente las
bovedas de la iglesia, motivo por el que se llego a
plantear la demolicion del edificio.

La historiografia, muy abundante sobre
este edificio, se ha centrado sobremanera en la
citada iglesia, tinico vestigio que actualmente
subsiste en la ciudad, ignorando las informacio-
nes acerca del propio hospicio y su configuracion
interna. En dicho aspecto, los estudios preceden-
tes se han enfocado en dilucidar a qué momento
historico pertenecio el disefio de la actual igle-
sia; es decir, si fue fruto de la reforma iniciada
en 1758 o si bien esa reforma retomo el mismo
plan que se aplico en los aflos inmediatamente
anteriores al sismo de 1746 (Bailey, 2022; Bayén y
Marx, 1989, pp. 140-152; Gisbert y Mesa, 1997, pp.
263-272; Harth-Terre, 1942; San Cristobal Sebas-
tian, 2011, pp. 296-300; Wethey, 1949, pp. 253-254).
Otro de los grandes debates fue dilucidar quiénes
fueron sus arquitectos con relacion al caracter
borrominiano de su planta, pues si bien la docu-
mentacion citaba a Juan de Matamoros, Manuel
de Torquemada y Cristobal de Vargas, el propio
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Emilio Harth-Terré (1942) ya puso en duda esta
informacion. Este, si bien acept6é a Torquemada
como tracista, acabd proponiendo una posible
intervencion de un jesuita, el padre Rehr, para
explicar asi las similitudes con la obra de Borro-
mini. Harold H. Wethey (1949, pp. 253-254), quien
hizo un analisis formalista acerca de la iglesia
y sus elementos decorativos, atribuy¢ a Cristo-
bal de Vargas el disefio, aunque senalo la falta
de claridad del documento. Mas interesante fue
la aportacion de Teresa Gisbert y José de Mesa
(1997, pp. 263-272), quienes estudiaron la iglesia
como un ejemplo de la asimilacion de los mo-
delos borrominianos en la arquitectura andina.
Ambos, aunque nombran a Cristobal de Vargas
como arquitecto principal, vincularon el disefio
del edificio con el arzobispo Gregorio Molleda y
Clerque, quien habia estado en Roma. Ademas,
apoyaban la tesis de Harth-Terré acerca de la in-
tervencion de un jesuita, dada la simbologia de
la planta. Todo ello ha conducido a un adecuado
conocimiento de la actual iglesia de Los Huérfa-
nos, pero se desconoce buena parte de lo que res-
pecta a la situacion del edificio con anterioridad
al sismo de 1746, a excepcion de algunos datos
aportados por Gauvin Alexander Bailey (2022), y
especialmente en lo que se refiere al propio hos-
picio. Esos seran los aspectos que se trataran de
abordar en el presente estudio.

Investigaciones mas recientes han aporta-
do mas informacion acerca de las etapas cons-
tructivas de la obra y se han sumado a los de-
bates citados. Antonio San Cristobal Sebastian
(2011, pp. 296-300) afirmo que la iglesia mantiene
estructuralmente la planta gotico-isabelina que
tuvo en sus origenes, lo cual es dificil de asegurar
teniendo en cuenta los escasos documentos que
se tienen respecto de la iglesia en el siglo XVII.
Ademas de realizar algunas apreciaciones acerca
de la planta, San Cristobal valoro especialmente
la ornamentacion del edificio. En otro estudio,
San Cristobal si abordo la autoria del edificio,
argumentando que la iglesia que se levant6 en
1758 no respondia a la actividad de los arquitectos
citados con anterioridad al sismo de 1746 (Ma-
ttos-Cardenas, 2016). La tltima gran aportacion
acerca de la arquitectura del edificio se debe a
Bailey (2022), quien ademas realiz6 un cuidadoso
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estado de la cuestion acerca de los debates aqui
citados. Bailey siguio la linea de Gisbert y Mesa
en cuanto que su interés fue comprender la igle-
sia de los Huérfanos en relacion con el modelo
borrominiano. Ademas de aportar informacion
inédita acerca del estado de la iglesia entre los te-
rremotos de 1687 y 1746, se centré en abordar la
autoria de la planta. Cifiéndose a la documenta-
cion existente, propuso como autor de la planta a
Cristobal de Vargas, con lo que descarto la parti-
cipacion de otros personajes que no aparecen re-
flejados en la documentacion. Argumentoé que la
adopcion de modelos borrominianos bien podia
ser comprendida a traves del estudio de los trata-
dos italianos que por entonces circulaban.

Por altimo, ha habido otros acercamientos
recientes al edificio y a la institucion por parte de
Richard Chuhue Huaman (2009; 2014; 2016). Este,
aunque se hizo eco de las etapas constructivas del
edificio, aporté una imagen global acerca de la
institucion y su historia. Asimismo, abordo los
enterramientos de los huérfanos en la cripta ha-
bilitada para ello poco después del terremoto de
1746, un elemento de gran relevancia para enten-
der el funcionamiento del hospicio. Finalmente,
también se enfoco en la Hermandad de Nuestra
Sefiora de Atocha de escribanos, que fue la que
ocupo el edificio hasta el sismo de 1687. Estos as-
pectos permiten conocer el funcionamiento del
hospicio y otras particularidades fundamentales
para esta investigacion.

El objetivo del presente articulo sera defi-
nir los cambios que sufrio el Hospicio de Huérfa-
nos de la ciudad de Lima durante el siglo XVIII.
Mas concretamente se pondra de relevancia la
importancia de los sismos en la vida del edificio y
las constantes reformas que sufrio, aportando por
primera vez una tentativa de estudio arquitecto-
nico del area del propio hospicio. Ademas, esto se
intentara conectar con la bibliografia existente,
que en lo que se refiere al punto de vista arqui-
tectonico, se ha centrado inicamente en analizar
la iglesia que se construyo tras el tltimo de los
grandes movimientos de tierra. Por otro lado, se
ahondara en la importancia que tuvieron la Co-
rona y el virreinato en la subsistencia del edificio,
especialmente en la creacion de un proyecto por
parte de un ingeniero militar. Asimismo, se de-

mostrara la importancia que el concepto de sa-
lubridad a través de la ventilacion e iluminacion
gand en la cultura arquitectonica del siglo XVIII
y su aplicacion concreta por los alarifes. Final-
mente, también se pondra de relieve el uso de téc-
nicas de cubricion de caracter local, pero también
asociables a otras areas del virreinato. En cuanto
a la metodologia, esta tendra un caracter tradi-
cional, basandose en la documentacion hallada
en el Archivo de Indias y la British Library, asi
como en el analisis de los planos localizados en la
biblioteca de Catalufia. Sin embargo, esta docu-
mentacion de archivo permitira plantear algunas
cuestiones no abordadas hasta la fecha en torno
al edificio.

2. El hospicio de nifios huérfanos entre los
sismos de 1687 y 1746

La asistencia a los nifios huérfanos fue una cons-
tante en la red asistencial de la Espana cristiana,
especialmente desde el siglo XVI. Es el caso de las
fundaciones del Hospital de Nifios Huérfanos de
Madrid y el Seminario de San Telmo de Sevilla.
Este tipo de instituciones fueron estableciéndo-
se en América durante ese periodo (Hernandez
Garcia, 2005). La fundacion del hospicio de nifios
huérfanos de Lima se inserta en una red asisten-
cial en la capital virreinal junto con otras funda-
ciones como el Hospital de Caridad para mujeres
espanolas, el Hospital de San Andrés para hom-
bres espanoles, el Hospital de San Andrés para
indios, el Hospital del Espiritu Santo de los ma-
reantes, el Hospital de San Lazaro para leprosos
y el de San Bartolomé para negros, siendo este el
ultimo en fundarse, en 1646 (Chuhue Huaman,
2009). La casa de expositos de Lima fue fundada
por Luis Ojeda, apodado “El Pecador”, en 1603,
aunque llevaba poco mas de un lustro funcionan-
do. A pesar de que en un principio penso en crear
un hospital para negros, su confesor franciscano,
fray Juan Roca, le convencié de ayudar a los ex-
positos. Esta casa y su iglesia, cuyo solar compro
Luis Ojeda en 1600, tuvieron como advocacion la
de Nuestra Seriora de Atocha, cuyo origen debe
establecerse en Madrid y lo cual puede interpre-
tarse como un modo de ganarse el apoyo de la
Corona. Aunque no ha llegado al presente, en su
interior se encontraba un lienzo de esta advoca-
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cion (Chuhue Huaman, 2014, pp. 107-108). En este
tipo de fundaciones, al igual que en los hospita-
les, se combinaban la labor asistencial con una
funcion adoctrinadora en la fe cristiana, cum-
pliendo un papel fundamental en las ciudades
americanas.

En los primeros afos, la casa sufrié nu-
merosas dificultades para conseguir financiacion,
que dependia de limosnas. Se intento6 involucrar
al virrey, quien pidi6 a los comerciantes que con-
tribuyeran. Estos lo hicieron dando el equiva-
lente a un afio de gastos, pero se excusaron de
seguir ayudando. Fueron los escribanos quienes
decidieron fundar una cofradia en dicho hospi-
cio y quienes regentaron la casa tras la muerte
de Luis Ojeda (Chuhue Huaman, 2016). No fue
esta la tnica hermandad que se cred en el hos-
picio, sino que durante el siglo XVII se citan al
menos otras dos, la del Santisimo Sacramento y
la de Nuestra Sefiora de la Regla (Chuhue Hua-
man, 2009, pp. 149-150). Desde la Corona también
se apoy¢ al hospicio mediante el establecimiento
de una renta de mil pesos anuales, sacados de los
tributos de indios, durante ocho afos. Hay cier-
tos interrogantes a la hora de clarificar qué tipo
de nifios se acogian en este hospicio. Por una
parte, en un principio parece que se acogio a ni-
nos y nifas blancos, pero mas tarde se dijo que
la mayoria de los nifios amparados eran de ori-
gen mestizo. Sin embargo, estos recibian diferen-
te educacion, siendo los blancos los tnicos que
tenian formacion para oficios (Mannarelli, 2004,
pp- 249-287). Mas dificil es dilucidar qué ocurriria
con los indigenas o negros, que probablemente
no fueran aceptados por la institucion. En 1655 se
decidio crear el colegio de las Nifias Expositas de
Santa Cruz de Atocha por parte de Mateo Pastor
Velasco y Francisca Vélez en la misma casa, dan-
do una mayor separacién por sexos al hospicio
(Rivasplata Varillas, 2021). Las mujeres recibian
una educacion orientada al ambito domeéstico
para normalmente acabar de sirvientas en casas
de algunos vecinos. No obstante, para el caso de
las nifias, al menos desde las constituciones de
1756, se establecia que estas debian ser espafiolas,
lo cual no dejaba de ser lo que se indicaba en la
fundacion del hospicio. En cuanto al numero de
huérfanos, en 1602 eran ya entre 3o y 60 nifios de

cuna y en torno a 120 destetados, llegando a una
cifra total de trescientos en 1605 (Chuhue Hua-
man, 2009, pp. 149-151).

A lo largo del siglo XVII, con la implan-
tacion de la citada hermandad y otras limosnas
y rentas concedidas al hospicio, su economia fue
creciendo hasta dejar atras las dificultades econo-
micas que tuvo en sus primeros afios. Empero, el
sismo de 1687 arruino por completo el hospicio y
afecto gravemente su economia, llegando a estar
inactivo algunos afios. Esto se ve reflejado en el
menor numero de nifios que habia en 1707. En
1718 se registra en total 173 huérfanos y en 1720
se da noticia del menor nimero de ninos de pe-
cho, pasando de 140 a 85 nifios. Desde la Coro-
na y el virreinato se intento reactivar el hospicio
con algunas rentas. El virrey asigno dos mil pe-
sos procedentes de la sisa, mientras que desde la
metropolis se propuso aplicar parte del noveno y
medio destinado a hospitales, lo cual se tradujo
en mil quinientos pesos anuales. A pesar de ello,
tal y como se reconoce en la propia Cédula Real,
se necesitaban doce mil pesos anuales para gas-
tos de funcionamiento y otros tantos para reparar
los danos del terremoto. Mediante dicha cédula
se ordeno pagar estas cantidades, sacando buena
parte de las vacantes de obispados que se aplica-
ban a obras pias y fabricas de iglesias.

Poco después, en 1720, se produjo la in-
tervencion de dos alarifes, quienes realizaron un
extenso informe acerca del estado del edificio y
las intervenciones que se necesitaban. Los elegi-
dos para ello fueron Juan ffiigo de Eraso, maes-
tro mayor de la catedral, y Eugenio Fernandez
de Atienza, maestro de fabrica. Es importante re-
marcar la importancia de Eraso, alarife de origen
vasco, ya que por entonces era el arquitecto de
mayor prestigio en la ciudad (Batiz, 2003, pp. 455-
457). Tras el terremoto de 1687 informo acerca del
estado de la catedral limenia y propuso una cubri-
cion de madera y yeso. A inicios del siglo XVIII
fue nombrado maestro mayor de dicho edificio.
También fue alarife del cabildo, levantando nue-
vos portales en la plaza mayor y participando en
la construccion del Palacio Municipal. Ademas,
también participo en la reforma de la capilla de
la Purisima de la iglesia de San Francisco. Por su
parte, Atienza fue nombrado maestro mayor en
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1717, trabajando en las obras del convento de San
Agustin (Harth-Terré, 1945, p. 244).

El estado del edificio antes del terremoto
de 1687 es desconocido debido a la ausencia de
documentos graficos o textuales. Unicamen-
te puede ser de utilidad el plano de la ciudad de
Lima que en 1685 realizo6 el mercedario Pedro No-
lasco. En ¢l puede intuirse con cierta precision
la presencia de la iglesia de una sola nave y la
existencia de dos patios anexos. Ello encaja con
la descripcion que hicieron los alarifes treinta y
cinco anos después. Este informe, sin embargo,
no permite hacer una reconstruccion exacta de
la configuracion de los espacios en el hospicio, ya
que aporta poca informacién acerca de la ubica-
cion de cada dependencia o sus medidas. Ademas
de la descripcion de lo existente, en este informe
se han identificado varios aspectos muy relevan-
tes para los alarifes en su intervencion. En primer
lugar, una reordenacion del espacio de algunas
dependencias para obtener una configuracion
mas funcional. Por otra parte, se ha identificado
una constante preocupacion por evitar las nume-
rosas humedades que presentaba el edificio, es-
pecialmente a través de una mejor cimentacion.
Asimismo, y en conexién con lo anterior, se ha
detectado un interés general por la salubridad
de los habitantes del hospicio, con una especial
atencion a una buena circulacion del aire y una
correcta iluminacion. Por ultimo, otro aspecto
que recibio gran atencion por parte de los alarifes
fue la cubricion de las estancias, que implement6
una técnica autoctona y de gran capacidad ais-
lante, como era el uso de esteras y tortas de barro.

En cuanto a la reordenacion de los espa-
cios, los alarifes plantearon pequefias modifica-
ciones, pero que revestian una gran relevancia en
el modo de entender la configuracion del hospi-
cio. El mayor problema era que la escuela de los
ninos se ubicaba en el zaguan, siendo especial-
mente sensible a los ruidos de la calle, lo que en-
torpecia la ensefianza de los huérfanos. Se propu-
so entonces ubicarla en uno de los patios y, sobre
ella, disponer las habitaciones de los nifios. Se ha
de recordar que la ensefianza era solo destinada a
los varones, por lo que esta se conformaba como
un nucleo totalmente masculino. La ubicacion de
los dormitorios en un espacio alto tambien per-

mitia alejarlo del suelo y, asi, prevenir las posibles
humedades. Al lado se habia de erigir la habita-
cion del capellan. En la misma zona de la escuela
debia encontrarse el refectorio y la enfermeria.
Por otra parte, el espacio de las mujeres debia
ubicarse en el otro lado del patio. Este es un siste-
ma habitual de separacion de sexos que se puede
ver replicado también en hospitales construidos
por las mismas fechas. Al lado de los dormitorios
se dispuso una sala, cuya funcion no se esclarece,
pero debia servir para las labores que las nifias
aprenderian, siguiendo la habitual diferenciacion
de educacion segun sexos.

Ademas, el informe permite vislumbrar
otros espacios que, probablemente, pudieran es-
tar en el otro patio. Es el caso de dependencias
mas funcionales, como el lavadero o un espacio
de huerta. Igualmente, también se habla de otros
espacios como una sala para los destetados, un
cuarto para la abadesa, el refectorio para las chi-
cas, una cocina, un gallinero o la sala de reunion
de los hermanos veinticuatro, es decir, aquellos
hermanos de mayor rango y poder en la cofradia.
Es dificil comprender donde estaban ubicadas to-
das estas dependencias. Ademas, no se hace refe-
rencia a los espacios de las nodrizas, que debian
encargarse del cuidado de los huérfanos en sus
primeras etapas de vida, aunque seria l6gico pen-
sar que estuvieran en una sala adyacente o cerca-
na a estos.

Muchas de las recomendaciones de los ala-
rifes en su informe eran conducentes a mejorar
la salubridad del edificio. Especialmente atentos
fueron al problema de las humedades que afecta-
ron profundamente al hospicio, segtin se colige
del informe. Este problema, habitual en muchos
edificios de la zona, era especialmente peligroso
en cuanto muchos de los ninos huérfanos entra-
ban al edificio incluso sin destetar, siendo muy
vulnerables a enfermedades de indole respira-
toria asociables a las humedades. Contra dichas
humedades las intervenciones se centraron en
tres aspectos: la cimentacion, la cubricion de las
estancias y la ventilacion. En el caso de la cimen-
tacion, fueron muchas las dependencias donde se
aconsejo reforzar los mismos o hacerlos ex novo
en nuevas dependencias, tratando de luchar con-
tra la humedad. Es el caso del refectorio, la pla-
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nada de los lavaderos o la escuela de los nifios.
La intervencioén solia ser la misma en todos los
casos. Los cimientos debian contener como base
vara o vara y media, es decir, entre aproximada-
mente 80 y 120 centimetros de piedra de cerro o
de rio mezclada con cal. Luego se solaba la estan-
cia con hasta otra vara de ladrillo y cal. Esta es
una técnica muy usada en el ambito limefio, con
la cual se buscaba impermeabilizar los cimientos
y evitar la aparicion de humedades. Los alarifes
limenios discutieron sobre el tamano de la cante-
ria, prefiriéendose de menor tamario, y emplearon
como mortero tanto cal como barro (Fohn, 2016).
Este tipo de usos se ha localizado en la arquitec-
tura domeéstica del siglo XVIII, como puede ser
el caso de la casa de Pilatos o el Palacio de Torre
Tagle (Alvarez Ortega, 2022, p. 42; Crespo Rodri-
guez, 2020; Guzman Quintana, 2018).

La correcta iluminacion de las estancias fue
otra preocupacion de los alarifes, lo cual demues-
tra un gran interés en el bienestar ambiental de los
habitantes del edificio. Esto se tradujo en la pro-
puesta de abrir numerosas ventanas, algunas de
ellas de gran tamarfo. Es el caso del refectorio de
los huérfanos, lugar de reunion para las comidas,
donde se propuso abrir dos grandes ventanas de
167 cm de ancho y 8o cm de alto. Del mismo modo,
en el refectorio de las huérfanas también se plan-
teo abrir tres ventanas. En la sala de cabildo de los
hermanos veinticuatro se indicaba la apertura de
dos grandes ventanales de dos metros y medio de
alto y casi seis de ancho, asi como otras dos ven-
tanas que aportarian mayor luminosidad de metro
y medio de alto y 80 cm de ancho. Otro espacio
cuya iluminacion se entendia fundamental era la
escuela. En este lugar plantearon una gran venta-
na que mirase al patio para recibir una gran canti-
dad de luz, con 140 cm de ancho y 230 cm de alto.
También se hace referencia a ventanas en otros
espacios como los dormitorios, el pasillo hacia las
dependencias de la casa o la enfermeria. Es evi-
dente el interés de estos alarifes de dotar a ciertos
espacios de una buena iluminacion, privilegiando
aquellas zonas que mas lo podian necesitar: refec-
torios, sala de cabildo y escuela.

Con el paso del tiempo la cubierta del edifi-
cio fue de las partes que mas sufrieron, hallandose
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el hospicio con muchos de los techos caidos o ne-
cesitados de reforma. Los alarifes propusieron un
tipo de cubricién muy concreto para practicamen-
te todos los espacios. Si encima de esa dependen-
cia debia construirse un segundo piso, como en el
caso del refectorio de huérfanos o la sala de cabildo
de los hermanos veinticuatro, la tipologia emplea-
da erala de un techo de madres y cuartoncillos en-
tablado con madera de Chile y cubierto con cinta
embebida, una tipologia habitual en el ambito li-
merio (Barrera Camarena, 2017). En otras estancias
del piso bajo, como en la sala de los destetados, el
cuarto de la abadesa o el refectorio de huérfanas,
se modifico levemente esta tipologia, empleando
cartoneria de roble entablado con madera de Chi-
le y cubierta con cinta embebida. La madera de
Chile, especialmente de la zona de Valdivia y Chi-
lo¢, fue ampliamente usada en Lima gracias a sus
propiedades aislantes e impermeables. En el piso
superior se prefirio optar por una solucion mas li-
viana, también tipica en el area, pero no por ello
menos interesante. Las paredes de los pisos supe-
riores se denominaban “telares”, lo cual se ha de
entender como el uso de quincha y materiales de
menor peso como un mecanismo para reducir los
posibles efectos de un nuevo sismo sobre las de-
pendencias inferiores. Estos telares de quincha se
recubrian de barro para darle mayor consistencia
a la construccion. Este uso se ha identificado en
otras edificaciones limenas, siendo habitual en la
arquitectura doméstica (Scaletti Cardenas, 2015).
Finalmente, las estancias superiores se cubrian
con una técnica autoctona, empleada también en
el area chilena, y de gran capacidad aislante. Al
interior se cerraban con madera de mangle, muy
empleada por su impermeabilidad. Al exterior, se
cubrian con cafias, esteras y tortas de barro, con la
misma intencion. Se trata de un sistema de mayor
economia que la cubricion con tejas, que solia ser
la alternativa habitual. Sin embargo, en el informe
se halla una excepcion contra este tipo de solucio-
nes. Es el caso de la tinajera, que se prefiere cubrir
con ladrillo, ya que se consigue una mejor dura-
cion de las maderas, pues en ocasiones el barro
se desprendia dejando descubiertas las maderas
provocando su mas rapida pudricion. Se trata de
un uso excepcional y que solo se explicita en esta
estancia.

LETRAS (Lima), 96(143), 2025



LETRAS

https://doi.org/10.30920/letras.96.143.1

Por otra parte, los alarifes propusieron
una importante reforma de la iglesia. El mayor
problema correspondia al estado de la soleria y la
humedad en relacion con la existencia de sepul-
turas bajo la misma. La iglesia estaba sin enladri-
llar y las sepulturas estaban levantando el suelo,
indicando que los feligreses no podian ni sentarse
ni hincar la rodilla, por lo que su uso se revelaba
de gran incomodidad. La idea de los alarifes fue
crear dos bovedas bajo la iglesia separadas por un
muro de cal y ladrillo, con unalongitud total de 20
m de largo y 5 m de ancho. Un lado se destinaria
a espanioles mientras el otro seria para entierros
de menor costo. Lo mas interesante del proyecto
y que conecta con ese interés en mejorar la salu-
bridad del edificio era el sistema de respiracion
de este espacio. Sobre la separacion de ladrillos
entre ambas bovedas se planteo un évalo que per-
mitiese la circulacion del aire entre los espacios.
Ademas, ambas bovedas debian tener conexion
con el patio para expulsar los malos olores me-
diante pequenas bovedas de cafién que dieran a
sendos vanos enrejados en el patio. De tal modo
se estabilizaria el suelo de la iglesia, pudiendo ser
solada y mejorar el problema de las humedades,
si bien estas persistieron debido a la existencia de
una toma de agua subterranea. Es dificil saber si
dicho proyecto tuvo alguna influencia en la crip-
ta que actualmente se conserva bajo la iglesia.
Parece que antes del terremoto de 1746 ya habia
una boveda, que tenia cimbras de adobes y cas-
cajo. En un informe posterior se habla de la exis-
tencia de dos espacios para espafioles e indios y
de vanos a la calle para la expulsion de los olores
(Chuhue Huaman, 2014). Aunque no hay pruebas
de que nada de lo propuesto por estos alarifes se
llevase a cabo, no es descabellado plantear que el
origen de esa cripta estuviera en el proyecto de
estos constructores en 1720.

La fisionomia de la iglesia parecia respon-
der al modelo de cajon, usual en la zona, es decir,
de una Unica nave. Esta se cerraba con una bo-
veda de medio canon y en la zona del presbiterio
con una boveda esquifada, empleando como ma-
terial las cerchas. Este tipo de boveda no gustaba,
siendo llamada de manera despectiva “chime-
nea”. Por ello, los alarifes propusieron disponer
dos arcos torales para delimitar la zona del pres-

biterio, creandose una especie de crucero, siendo
el segundo de los arcos de menor tamario. Ese
espacio central se cubriria con una boveda vaida,
que se remataria con una linterna, empleandose
de nuevo las cerchas como material mas flexible
y sismorresistente. Ademas, los constructores se-
nalaron la falta de retablos, no contando la iglesia
con ni siquiera uno para el altar mayor. Eraso y
Atienza tnicamente se limitaron a indicar que el
namero necesario de retablos debia ser cinco, es
decir, el del altar mayor y dos a cada lado de la
nave.

Por ultimo, la iglesia también carecia de
fachada. Ello provocaba que las palomas hicieran
nidos en los huecos, con el problema de salubri-
dad e imagen que esto podia conllevar. Ademas,
los nifios arrojaban piedras que caian al interior
del templo. Esta informacion, junto al mal es-
tado de la soleria en el interior, da una imagen
muy pauperizada del edificio tras el terremoto
de 1687. La propuesta de estos alarifes para la fa-
chada debia ser de dos cuerpos mas un tercero
para el frontis, empleandose columnas y pilastras
que sostenian entablamentos. Segin esta somera
descripcion, puede que respondiese a la tipologia
de arco triunfal usual tanto en Espafia como en
Ameérica. Esta fachada seria de ladrillo y cal y sus
elementos portantes de canteria, dando relevan-
cia ala misma como imagen del templo mediante
el uso de dicho material, apenas usado en su in-
terior. En cuanto a los elementos iconograficos,
en el segundo cuerpo, sobre la fachada, debia co-
locarse la imagen de la patrona, Nuestra Sefiora
de Atocha, mientras que el frontén se decoraria
con las armas reales, signo de su vinculacion con
la monarquia. La otra portada del edificio, la de
entrada al hospicio, seguiria un esquema similar,
pero mas simplificado. Unas pilastras doricas que
sustentarian un frontis donde se dispondrian de
nuevo las armas reales grabadas en una lamina
de bronce.

Debido a la ausencia de documentacion y
planos es muy dificil comprender cuantas de es-
tas reformas propuestas se llevaron a cabo. Jorge
Bernales Ballesteros laconicamente afirmo que
el virrey Castelldosrius habia acondicionado el
edificio; empero, ello no parece ser del todo cier-
to cuando en 1720 se estaban proponiendo estas
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reformas tan profundas (Bernales Ballesteros,
1972, pp- 217-218). En 1736 se volvieron a proponer
reformas por el alarife Isidro Lucio, pero estas
afectaban Uinicamente a la capilla, con lo que se
dio a entender que el hospicio se hallaba en bue-
nas condiciones. Esto podria llevar a pensar que
las reformas del hospicio si se realizaron. Algu-
na documentacion parece indicar que las obras
al menos se comenzaron, ya que, en una cedula
real de 1722, se da cuenta de que el mayordomo
estaba ejecutando obras empleando su caudal, a
lo cual se apoyaba con la asignacion de mil duca-
dos anuales al mayordomo Juan José de Herrera
en derecho de pulperias y se le permitia nombrar
a su hijo como sucesor en el cargo. Sea como fue-
ra, se ha de comprender la intervencion de estos
arquitectos, de gran prestigio, como un intento
por parte de las autoridades de modernizar el
edificio mediante unas reformas que apuntaban
hacia una mejor funcionalidad y salubridad del
edificio, ademas de una mejor imagen en lo que a
la iglesia se refiere.

3. Las reformas en la iglesia en torno al sis-
mo de 1746

Mas relevancia historiografica tuvieron las in-
tervenciones inmediatamente anteriores al sis-
mo de 1746. Estas fueron ademas base de nume-
rosos debates en torno a su reconstruccion tras
el terremoto, si bien estas reformas se cineron
unicamente a la iglesia. En 1739 fueron llama-
dos a construir una nueva iglesia los arquitec-
tos Cristobal de Vargas, Juan de Matamoros y
Manuel de Torquemada. La iglesia se construyo
entre 1742 y 1746, siendo muy dafiada en el terre-
moto de ese mismo ano. Su actual fisionomia co-
rresponde a su reconstruccion entre 1758 y 1766.
Se trata de una iglesia de planta casi oval, cuyos
ecos borrominianos, puestos de relieve por la
historiografia, la han convertido en un caso de
interés en el virreinato (Gisbert y Mesa, 1997, pp.
268-169). No obstante, mas recientemente se ha
comparado también con otros ejemplos espano-
les y americanos (Bailey, 2022, p. 750). Esta nave
unica presenta a los pies un sotocoro y en el lado
opuesto da a un altar mayor de planta rectangu-
lar al que se accede mediante un arco de medio
punto. El espacio interno se articula mediante

sencillas pilastras doricas que soportan un enta-
blamento, sobre el cual discurre una balaustra-
da de madera. La iglesia se cubre mediante una
sencilla boveda de canon con grandes aperturas
para las seis ventanas. Otros espacios de la igle-
sia, como el baptisterio, presentan una mayor
profusion ornamental. Estas dependencias, al
igual que la sacristia, se ubicaban a uno de los
lados de la iglesia, mientras que en el otro se
dispuso una sencilla portada lateral que ha sido

muy comparada con la de la iglesia de San An-
tonio Abad.

Son varios los debates historiograficos
surgidos en torno a dichos proyectos que han
sido sintetizados recientemente por Alexander
Bailey (2022, pp. 747-748). Por una parte, los his-
toriadores han planteado la cuestion de si la re-
construccion comenzada a finales de la década
de 1750 reutilizo el proyecto destruido en 1746 o si
bien se tratd de un plan ex novo. En su mayoria,
los investigadores han sido cautos en no afirmar
nada categéricamente ante la falta de apoyo do-
cumental, pero han tendido a considerar que el
proyecto siguio lo trazado por la triada de arqui-
tectos citados. La tnica voz discordante fue la de
Antonio San Cristobal, quien argumento6 que la
iglesia era demasiado sofisticada para haber sido
planteada en la década de 1740 y debia corres-
ponder a otros arquitectos (2009, p. 182). Dada la
falta de documentacion y planos, es dificil soste-
ner la conexion entre ambas fases constructivas.
A pesar de ello, sobre esta hipotesis se planteo
otro debate acerca de a quién correspondia el
disefio de la planta de ecos borrominianos. La
documentacion cita a Cristobal de Vargas, Juan
de Matamoros y Manuel de Torquemada como
artifices del proyecto inmediatamente anterior
al sismo de 1746, siendo Torquemada el creador
de un plano hoy perdido. Empero, desde las pri-
meras investigaciones acerca del edificio se puso
en duda que estos alarifes limefios fueran cono-
cedores de las obras de Borromini en Roma y
propusieron varias hipotesis para comprender
la adhesion a estos modelos. El propio Har-
th-Terré fue el primero en plantear el nombre
del jesuita Johannes Rehr, quien en 1747 estaba
trabajando en la catedral limefia, apoyandose en
las similitudes entre las portadas de los Huér-
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fanos y San Antonio Abad, que atribuia a este
arquitecto (Bailey, 2022, p. 748). Teresa Gisbert
y José de Mesa (1997, pp. 268-269) propusieron
otro nombre, de nuevo asociado con los jesuitas,
el arzobispo Gregorio Molleda y Clerque. Este
religioso visito Roma y estuvo en Lima en 1742.
Otros aceptaron la informacion que aportaba la
documentacion, admitiendo la autoria de la ci-
tada triada de arquitectos, dando especial rele-
vancia en el proyecto a Cristobal de Vargas por
ser el mas prestigioso de los tres. Alexander Bai-
ley ha defendido recientemente la posibilidad de
que la adopcion de los modelos borrominianos
se debiesen a la circulacion de tratados de arqui-
tectura (Bailey, 2022).

Estos aspectos han acaparado casi todo el
debate en torno al hospicio de nifios huérfanos
de Nuestra Senora de Atocha. En torno a estos
procesos puede anadirse un nuevo nombre, el
del alarife Antonio de Paredes, quien hubo de
trabajar en la ejecucion de la boveda de la igle-
sia con posterioridad al terremoto. Se trataba de
un arquitecto de cierto renombre, pues ya habia
trabajado en Panama y participaria en la década
de 1760 en la reconstruccion de iglesias de Tru-
jillo daniadas en el terremoto de 1759, como la
de los Carmelitas, en ambos casos a las 6rdenes
del obispo Luna y Victoria. En la capital limena
habia compuesto la fachada de la iglesia de las
Trinitarias, reformado el hospital de San Andrés
y creado una casa para Diego de Hesles que de-
bia servir de hospicio para virreyes. Sin embar-
go, esta informacion no es util para esclarecer
los debates expuestos en torno al proyecto de la
iglesia y su autoria. Si bien, si permite conectar
algunas técnicas y modelos entre varias zonas
del virreinato, especialmente en lo que se refiere
al uso de la quincha para las techumbres como
un material versatil y de gran capacidad aislan-
te. La boveda de los Huérfanos ha sido puesta de
relieve en conexion con otros ejemplos limetios
como la propia catedral o las iglesias de Santo
Domingo, San Francisco, San Lazaro o Trini-
tarias, pero destacando su especial complejidad
(Marussi Castellan, 1986).

Mas alla de los debates historiograficos,
se ha podido localizar parte de la decoracion de
la primitiva iglesia que se construyo previamen-

te al sismo de 1746 y de la cual en la actualidad
no parece quedar ningun resto. El templo pre-
sentaba cinco altares. El altar mayor lo ocupa-
ba una imagen de Nuestra Senora de Regla, un
lienzo de Nuestra Senora de Atocha, advocacion
del hospicio, y sobre este un crucifijo. La pre-
sencia de la Virgen de Regla se explica debido a
la presencia en el hospicio de una cofradia con
dicha advocacién (Chuhue Huaman, 2009, pp.
149-150). En el lado derecho de la iglesia habia
tres altares, mientras que en el izquierdo solo
uno. En uno de los tres citados se ubicaba un
lienzo que simbolizaba el descendimiento y tres
esculturas de pequenio tamafio representando a
Santa Ana, San Joaquin y la Virgen. En otro,
una imagen de bulto de Nuestra Sefiora de Am-
paro y en un ultimo, un lienzo del evangelista
San Mateo. De nuevo, la presencia de la Virgen
del Amparo se debe a la existencia de otra co-
fradia bajo dicha advocacion (Chuhue Huaman,
2000, pp- 149-150). En el sector izquierdo, el tinico
altar contaba con una imagen de bulto de San-
ta Rosa de Lima. Alrededor de la iglesia se cita
también una serie de un apostolado y otros lien-
zos. Aunque no se puede hablar de un programa
iconografico claro, es palpable la gran presencia
de iconografia mariana y advocaciones de gran
peso local. Parte de este patrimonio se encontra-
ba en pleito, ya que podia pertenecer a la cofra-
dia del Santisimo Sacramento, que tras el sismo
de 1746 decidi6 abandonar la iglesia de los Hueér-
fanos, reclamando algunas de estas obras.

4. Un posible proyecto de un ingeniero mi-
litar para el hospicio de huérfanos

Las reformas abordadas por la historiografia se
ceflian Unicamente a la iglesia, por lo que ig-
noraban completamente la parte asistencial del
edificio: el propio hospicio. La enorme potencia
destructiva del terremoto de 1746 hubo de afectar
sin duda al hospicio, no obstante, ninguna inter-
vencion se ha puesto de relieve en todo el siglo
XVIII. La localizacion de dos planos en la biblio-
teca de Catalufia puede aportar mas informacion
al respecto. Se trata de una planta y un alzado de
dicho edificio, pero sin fechar ni firmar. En cuan-
to a la fecha, hay dos datos a tener en cuenta. Por
una parte, la reforma de la iglesia se emprendio
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entre 1758 y, aunque en 1761 ya estaba practica-
mente finalizada, se extendio hasta mediados de
dicha década. Por otro lado, los planos de la bi-
blioteca de Catalufia corresponden al periodo del
virrey Amat, quien goberno entre 1761y 1776. Esto
reduce la creacion del proyecto y de las posibles
obras a dicho lapso. Retornando al plano, tanto
el estilo como lo formal de este, especialmente en
el alzado, hace indudable la intervencion de un
ingeniero militar en su ejecucion. En tales fechas,
los ingenieros militares que se hallaron presentes
eran, por poco tiempo, José Antonio Birt y, pos-
teriormente, Carlos Beranger. Es probable que
estos planos pertenezcan al ultimo de los citados.
No obstante, su aparicion aislada, sin documen-
tacion relacionada con dicha propuesta, asi como
la falta de elementos formales definitorios en su
disefio, hacen imposible proponer una autoria
que no estuviera basada inicamente en la presen-
cia de estos ingenieros militares en la ciudad en
fechas cercanas a la del proyecto. Igualmente, la
falta de documentacion complementaria dificulta
saber hasta qué punto esto se llevo a cabo; ade-
mas, la ausencia de leyendas en el plano impide
un conocimiento profundo de la distribucion de
los espacios.

La presencia de un ingeniero militar tra-
bajando para un proyecto asistencial y, a su vez,
religioso no es un caso Unico, pero reviste una
gran relevancia por diversas razones. En la se-
gunda mitad del siglo XVIII se produjo un au-
mento en la presencia de ingenieros en territorio
americano, cuya funcion principal era atender
a la defensa de sus plazas ante las amenazas de
potencias extranjeras como la inglesa. A su vez,
los arquitectos carecieron de un sistema de for-
macion similar al de los ingenieros, sin apenas
implantacion de academias en Ameérica, lo cual
hizo que hubiese muy pocos cualificados para
este tipo de obras. Ambos factores contribuyeron
a que los ingenieros militares hubieran de par-
ticipar en obras de diversa indole, como es este
caso. Esto conllevd ademas la introduccion de un
nuevo lenguaje y modelos arquitectonicos como
alternativa al barroco.

A la vista de los planos resulta dificil
comprender la profundidad de las propuestas
del ingeniero, si se hubiera tratado de un edi-
ficio casi ex novo o si bien eran reformas de
menor calado. La configuracion del hospicio
(véase figura 1) se articularia en torno a un
atrio, ubicado en la entrada, que daba acceso
a dos patios de planta rectangular. La simetria
es total, lo cual podria facilitar la divisiéon en-
tre sexos, los cuales ademas contaban con una
educacion diferenciada. Ello, unido a la propia
creacion del Colegio de Santa Cruz para las
chicas dentro del propio hospicio en el siglo
XVII, da a entender que eran dos ambientes
sin apenas conexion. Por otra parte, se ha de
anadir la presencia de la imprenta, privilegio
concedido al hospicio y que debia ocupar un
espacio importante del edificio. Aunque se ca-
rece de estudios monograficos, esta imprenta
tuvo un papel importante como difusora de
numerosos documentos, libros y grabados pu-
blicados en Lima ya desde 1619 con el privilegio
de imprimir cartillas, pero especialmente tras
la renovacién constructiva posterior al sismo
de 1746 y hasta 1824 (Toribio Medina, 1958,
pp- 467-470, 524-525). Por norma general, las
dependencias de este hospicio se configuran
como grandes pabellones, con el objetivo de
alojar a un numero elevado de personas. De-
ben contarse espacios para refectorio, dormi-
torio o escuela, teniendo en cuenta que en mu-
chos momentos hubo mas de un centenar de
nifios. Asimismo, se percibe una gran atencion
a la iluminacion de las salas, con la apertura
de numerosas ventanas. A un lado y a otro de
la entrada se dispusieron salas de menor tama-
no, que probablemente fueran oficinas para la
administracion del propio hospicio. Parecidas
son también las dependencias del ala central.
Excepto un amplio pabellon dividido en dos
por un muro que creaba dos estancias aisladas.
Estas se conectaban a través de sendos tornos
a una Unica sala. Puede pensarse, por ello, que
se tratase del refectorio y la cocina, dividiendo
de nuevo los espacios por sexos.
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Figura 1. Planta del Hospicio de Huérfanos de Lima, s. f. (Biblioteca de Cataluria.
Ms. 400/32-1).

En su alzado (véase figura 2), el edificio
presenta al exterior una imagen muy austera, de
escasa profusion ornamental. A la altura de la par-
te superior de las ventanas rectangulares discurren
dos pequefias molduras paralelas, mientras que en
la parte interior del edificio corre un pequenio zo6-
calo. Del mismo modo, los vanos se hallan enmar-
cados por unas molduras de gran simpleza. En el
frente principal las molduras de las ventanas, en
este caso cuadradas, se hacen mas complejas y el
zocalo gana algo de tamario. En sus extremos, se
decora el alzado con la presencia de un almoha-
dillado, con ciertos ecos a la propia arquitectura
militar. Este almohadillado esta también presente

en la propia fachada, dandole una mayor monu-
mentalidad. La portada es de gran sencillez, recor-
dando a lo que se proponia en el informe de 1720.
Se levanta sobre dos grandes pilastras doricas,
aparentemente cajeadas, que sostienen un senci-
llo fronton triangular, muy clasico. Dentro de este
frontis se intuye una decoraciéon con base en re-
lieve. Probablemente fueran las armas reales, algo
ya propuesto con anterioridad y que encaja con el
privilegio que mantuvo el hospicio de la Corona.
Este tipo de frontis recuerda al que se erigio en
la fortaleza del Real Felipe, pero simplificando las
pilastras pareadas a solo una a cada lado y supri-
miendo la decoracion sobre el fronton.

Figura 2. Alzado del hospicio de Huérfanos de Lima, s. f. (Biblioteca de Cataluria.
Ms. 400/32-11).
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Con respecto a la constancia documental
sobre dichas obras, es dificil asegurar cuanto de
estas se construyeron y si el proyecto del inge-
niero constituia un cambio importante o solo
realizo pequenias modificaciones. En primer lu-
gar, se tiene certeza de una intervencion muy
concreta. En 1762 se techo el cuarto de labores de
las ninias del Colegio de Santa Cruz con quincha
para evitar el “registro” de la ventana teatina
que poseia dicha sala. Esta obra da a conocer
tanto la presencia de este tipo de ventanas que
normalmente se ubicaban en el techo, orien-
tadas al sur para recibir aire fresco y luz, y la
problematica que ello suponia por el contacto
que se deduce se tenia con las huérfanas desde
el exterior (Wieser Rey, 2012). Esta intervencion
ha de ser anterior a la que aqui se presenta. Mas
tardiamente, el mayordomo Andrés de Herrera
afirmo6 que habia hecho reformas en el hospicio,
que se encontraba en muy mal estado desde su
entrada en 1787. Los documentos no son dema-
siado elocuentes para medir las intervenciones
efectuadas en el hospicio, si bien se resalta que
aun habia obras por acometer. Se recompusie-
ron paredes y techumbres de diversas salas, asi
como se blanquearon. Mas interesante resulta
el énfasis que el mayordomo mostro6 en la sepa-
racion de los sexos, siendo la cuestion que mas
le preocupaba. Entre otras medidas, se condujo
una acequia para llevar agua al lavadero femeni-
no para que no tuviesen contacto con los hom-
bres. Del mismo modo, también se aumento6 el
tamano dedicado para la imprenta, espacio fun-
damental en el funcionamiento economico del
hospicio. A raiz de esta documentaciéon o bien
el proyecto del ingeniero nunca se llevo a cabo
o bien fue precisamente bajo la labor del ma-
yordomo Herrera cuando se ejecuto. La poca
importancia de dichas reformas, que parecen
recomponer lo existente, hace mas factible la
primera de las hipotesis.

Por ultimo, también puede reconstruirse
parte del ajuar litrgico y obras de artes que tenia
el hospicio a finales del siglo XVIII. Se vuelven
a citar imagenes que ya estaban presentes en el
templo a mediados de siglo, como las esculturas

https://doi.org/10.30920/letras.96.143.1

de Santa Rosa y de la Virgen del Amparo. A es-
tas pueden sumarse otras como un Jestus Naza-
reno en lo que se refiere a escultura y una serie
de veinte lienzos de la vida de Santa Rosa y otros
dos de San Juan y la Virgen. Asi, ademas de otros
elementos decorativos, muebles o textiles para las
imagenes, destaca la presencia de elementos exo-
ticos, como dos jarras de China, que prueban la
existencia de un comercio globalizado de obras
artisticas.

5. Conclusiones

El conocimiento que se tenia del Hospicio de
Hueérfanos de la ciudad de Lima desde un punto
de vista artistico se reducia a las investigaciones
realizadas acerca de su iglesia en sendas fases
constructivas inmediatamente anteriores y pos-
teriores al sismo de 1746. Sin embargo, apenas
nada se sabia de los efectos que el terremoto de
1687 tuvo sobre la propia iglesia y su configura-
cion. Asimismo, tampoco se tenia conocimien-
tos de como se disponia el area asistencial del
hospicio. Gracias a la aportacion de documen-
tacion inédita se ha podido ofrecer nuevos datos
que amplian el conocimiento sobre este edificio.
Por otra parte, se ha podido ahondar en la vincu-
lacion que existio entre el hospicio y la Coronay
el virreinato, y como ello favorecio la participa-
cion de arquitectos de alto nivel como fﬁigo de
Eraso o de un ingeniero militar, personaje que
representaba la élite cultural del momento y que
estaba directamente asociado con la politica de
la Corona. En el desarrollo de estas propuestas
constructivas se han detectado varios aspectos
de enorme interés en el panorama arquitecto-
nico del momento. Por una parte, las cuestio-
nes asociadas con la salubridad, la ventilacion
de los ambientes y su iluminacion. Pero tam-
bién los usos de la arquitectura para la separa-
cion de los sexos y la configuracion de espacios
mixtos y aislados, asi como la incorporacion de
un nuevo lenguaje arquitectonico en lo que co-
rresponde al proyecto del ingeniero. Del mismo
modo, gracias a varios inventarios, se ha podido
reconstruir parte del patrimonio artistico que en
su momento alojo la iglesia y su hospicio.

15

LETRAS (Lima), 96(143), 2025



LETRAS https://doi.org/10.30920/letras.96.143.1

Notas

1 “Noticia historica y economica del Colegio de Nifas Expositas de esta capital”. Mer-
curio Peruano, 6 de marzo de 1791, pp. 169-173.

2 Carta de Juan José de Herrera. Lima, 16 de agosto de 1720. Resolucion del monarca a
consulta. San Lorenzo, 2 de octubre de 1718. British Library, EAP1049/1/10/1, 41v-43r.

3 Cédula Real de 3 de julio de 1711, ff. 2v-6v. Archivo General de Indias (AGI), Lima, 437.

4 Informe de los arquitectos Juan Ifiigo de Eraso y Fugenio Fernandez de Atienza.
Lima, 5 de octubre de 1720. AGI, Lima, 437.
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6 Cédula Real de 3 de febrero de 1722, Madrid. British Library, EAP1049/1/10/1, 118v-122r.
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1767. AGI, Lima, 606.
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RESUMEN

Durante el periodo de entresiglos, las tarjetas posta-
les ilustradas se convirtieron en un instrumento clave
para la difusidbn de imagenes de la Amazonia perua-
na. A través de estos artefactos gréficos, las élites
modernizadoras regionales y nacionales proyecta-
ron representaciones que combinaron el exotismo
del paisaje y la poblacién indigena con sus ideales
de progreso y prosperidad material. Inicialmente, la
circulacion de imagenes amazdénicas en medios im-
presos se restringia a un publico escaso, a través
de publicaciones ilustradas y clichés impresos so-
bre papel fotografico. Sin embargo, la producciéon
masiva de postales facilité su incorporacién a cir-
cuitos de consumo mas amplios, incluyendo comer-
ciantes, viajeros, militares, profesionales letrados vy
coleccionistas. Editores como Guillermo Stolte vy
Eduardo Polack seleccionaron vistas que reflejaban
los avances en la construccion de infraestructura y
la expansion de la frontera interna amazoénica, ali-
nedndose con los discursos de modernizaciéon de
las elites politicas e intelectuales de la época. En
la ciudad de Iquitos, epicentro del comercio del
caucho, fotébgrafos como Manuel Rodriguez Lira y
la sociedad Lira & Gil imprimieron postales con es-
cenas urbanas, infraestructura y grupos indigenas.
Estas imagenes circularon ampliamente en el pais y
el extranjero, reforzando la narrativa de civilizacion y
progreso promovida por los empresarios loretanos,
contribuyendo a su vez con la construcciéon de un
imaginario nacional sobre la selva como un espacio
integral del proyecto de modernizacién de la Repu-
blica Oligarquica (1896-1919).

Palabras clave: Tarjetas postales; Imaginario visual;
Amazonia peruana; Representacién indigena; Mo-
dernizacion; Circulacion transatlantica; Fotografia
historica.

ABSTRACT

During the turn of the century, illustrated postcards
became a key medium for disseminating images
of the Peruvian Amazon. Through these graphic
artifacts, regional and national modernizing eli-
tes projected representations that combined the
exoticism of the landscape and indigenous popu-
lations with their ideals of material progress and
prosperity. Initially, the circulation of Amazonian
imagery in printed media was limited to a select
audience, via illustrated publications and clichés
printed on photographic paper. However, the mass
production of postcards facilitated their incorpo-
ration into broader consumption circuits, reaching
merchants, travelers, military personnel, litera-
te professionals, and collectors. Publishers such
as Guillermo Stolte and Eduardo Polack selected
views that reflected advancements in infrastructure
and the expansion of the internal Amazonian fron-
tier, aligning themselves with the modernization
discourses promoted by the political and intellec-
tual elites of the time.

In the city of Iquitos —the epicenter of the rubber
trade— photographers such as Manuel Rodriguez
Lira and the firm Lira & Gil printed postcards depic-
ting urban scenes, infrastructure, and indigenous
groups. These images circulated widely within Peru
and abroad, reinforcing a narrative of civilization
and progress promoted by Loreto entrepreneurs.
In doing so, they contributed to the construction
of a national imaginary that framed the Amazon as
an integral space within the modernization project
of the Oligarchic Republic (1896-1919).

Keywords: Postcards; Visual Imaginary; Peruvian
Amazon; Indigenous Representation; Moderniza-
tion; Transatlantic Circulation; Historical Photo-

graphy.
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1. Introduccidon

A traves de la Direccion General de Correos y Te-
légrafos, en septiembre de 1898 el gobierno perua-
no contrat6 con la imprenta de Guillermo Stolte,
un empresario peruano-aleman activo en Lima,
la edicion de la primera serie postal con “moti-
vos peruanos” producida en el pais. Este artefacto
grafico para entonces estaba fuertemente incor-
porado en los habitos de consumo y sociabilidad
burguesa europeos y norteamericanos. Asi, per-
mitio6 la exposicion y consumo de un conjunto de
imagenes referidas al Pert ante un publico am-
plio, respondiendo a los intereses de las élites mo-
dernizadoras, deseosas de exhibir determinados
escenarios nacionales, correspondiendo —y en
otros casos confrontando— las imagenes y narra-
tivas exotizantes que, a lo largo del siglo XIX, las
sociedades del norte industrial produjeron acerca
del “pais de los incas”. Con ello, estas élites reafir-
maron su rol protagonico como actores centrales
de las iniciativas de reconstruccion y en favor del
progreso material de la nacion.

Desde inicios del siglo XIX, la industria
editorial y grafica europea y norteamericana ha-
bia producido y distribuido diversos topicos vi-
suales referidos al Pert. Ello se realizé por medio
de una serie de objetos impresos que van del gra-
bado, la literatura de viajes, la prensa ilustrada,
las cartes-de-visite, a las fotografias estereoscopi-
cas y los clichés impresos al carbon o en papel
albumina. De este modo, se crearon colecciones
y albumes que fueron dando forma a una idea del
Perti a escala global. Empero, la circulacion de
estas imagenes fue todavia escasa, limitandose a
las élites letradas y a una clase media profesio-
nal en ascenso. Sera con el arribo de la cartulina
ilustrada, y la amplia circulacion que esta alcanzo
en nuevos publicos a ambos lados del Atlantico,
que terminaron de fijarse determinados topicos
dentro de los imaginarios y las narrativas visuales
sobre el Perti en las primeras dos décadas del siglo
XX.'Y si bien algunas empresas editoriales euro-
peas sacaron al mercado series postales que in-
cluyeron imagenes con motivos peruanos, fueron
los “empresarios de la imagen” del pais los que
se interesaron tempranamente por la produccion
masiva de estos objetos, seleccionando un con-
junto de clichés que, al tiempo que respondian a

la curiosidad y demanda externa —la extrarnieza
del paisaje andino y amazonico o la diversidad
étnica—, correspondieron también a los intereses
de las élites politicas, intelectuales y empresaria-
les peruanas por divulgar determinados escena-
rios y dinamicas, propios de una época de expan-
sion econdmica. Asi, los bosques amazonicos, la
monumentalidad incasica, los puertos costenos,
las modernas construcciones urbanas de Lima
y sus alrededores o las obras de infraestructura
ferroviaria y portuaria constituyeron algunos de
los escenarios que la tarjeta postal terminé por
reproducir, distribuir y posicionar en un circuito
transatlantico.

De tal forma, muchas de las imagenes que
fueron integradas en las tarjetas postales, impre-
sas en el Pert o en el extranjero a pedido de edi-
tores del pais, circularon paralelamente en otros
soportes impresos y expositivos: en la prensa ilus-
trada, en clichés fotograficos expendidos en las
casas fotograficas, librerias y comercios de ciuda-
des como Lima, Arequipa, Cusco, Iquitos, Puno
y Trujillo, o en las publicaciones oficiales y cien-
tificas editadas por el gobierno peruano. De igual
modo, estos mismos clichés fotograficos fueron
incluidos en colecciones que se exhibieron en
oficinas de propaganda, ferias y exposiciones pu-
blicas en diversas regiones del pais o en el extran-
jero, para promover la inmigracion, la inversion
extranjera o la naciente industria del turismo.

A escala nacional, la postal jugd un papel
mas importante al despertar el deseo de las élites
propietarias y las clases medias profesionales por
conocer, domesticar y poseer el paisaje interior.
Ello en un ejercicio de dominio simbolico del te-
rritorio y la poblacién, una vez que estas cartuli-
nas, seleccionadas para su remision o incluidas
en colecciones personales, pusieron al alcance
del publico diversas imagenes referenciales del
Pert, en un contexto que vio posicionarse una
lectura positivista y burguesa sobre el progreso
material del pais y su incorporacion al “concierto
de las naciones” modernas.

El objeto del presente articulo es reflexio-
nar acerca de las representaciones sobre el paisaje
y la poblaciéon amazonica reproducidas en las pri-
meras series postales editadas en el Peru de entre-
siglos, resaltando la relacion que estos artefactos
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visuales tuvieron con los proyectos amazonistas
regionales y nacionales, asociados a la domesti-
cacion del “salvaje” y la integracion del territorio
interior al proyecto modernizador de la Republi-
ca Oligarquica (1896-1919).

2. La tarjeta postal como instrumento de
una politica visual

Las tarjetas postales ilustradas, distribuidas in-
ternacionalmente como postcards, y conocidas
también como cartulinas ilustradas, pueden de-
finirse como un tipo de producto del capitalismo
impreso, un objeto editado “sobre un soporte se-
mirrigido destinado a un uso postal para una co-
rrespondencia breve al descubierto™ que ofrece al
remitente la posibilidad de transmitir, ademas de
un mensaje textual, contenidos graficos puntua-
les, a partir de un repertorio de motivos visuales
seleccionados por los editores, desde actos conme-
morativos religiosos, civicos o politicos, simbolos
y figuras nacionales, vistas de paisajes, monumen-
tos, tipologias costumbristas o etnograficas, entre
otros. Las primeras postales ilustradas empezaron
a circular en 1870 y, como otras tecnologias de la
imagen, su temprana produccion y consumo se
limit6 a las élites letradas y burguesias europeas
y norteamericanas, extendiendo progresivamente
su consumo hacia un publico mas amplio, pro-
ducto de las mejoras técnicas que favorecieron el
abaratamiento de su costo de produccion y circu-
lacién, asi como la expansion de la alfabetizacion
(Lopez Toran, 2017).

Las postales fueron especialmente funcio-
nales a las iniciativas de propaganda empresarial,
nacionalista e imperialista, por lo que favorecie-
ron el posicionamiento de determinados discur-
sos visuales sobre el territorio, la naturaleza, la
monumentalidad y la poblacién en publicos am-
plios, de tal manera que las geografias se expo-
nian de manera atractiva, presentandolas como
realidades deseables y, potencialmente, suscep-
tibles de ser poseidas. Los gobiernos entendieron
el valor que representaron estas tarjetas, al igual
que otros artefactos impresos y graficos, en la
construccion de las identidades nacionales y la
consolidacion de sus proyectos estatales y colo-
niales, desde vistas de la particularidad territorial,
el folclore local y otras de caracter historico o gu-
bernamental®.

El alto aprecio que este artilugio postal ad-
quirio con los afios favorecio su consumo masivo,
al tiempo que la cartulina, como artefacto cultu-
ral, se incorporo en los habitos de la ascenden-
te sociedad burguesa, tanto en los intercambios
ligeros entre familiares, amigos y colegas —una
practica que permitio reafirmar las redes sociales,
los afectos y los lazos de pertenencia—, como en
el coleccionismo amateur de cartulinas, practica
asociada al prestigio de una élite que se vio a si
misma como depositaria de los nuevos habitos
modernos en los que el uso cotidiano de las tec-
nologias —el vapor, el telégrafo, la fotografia o
la prensa escrita— adquirio un valor excepcional
en los afanes de exponer su rol protagénico en
la cruzada civilizatoria. Esta exigia proyectar una
idea del progreso y la modernizacion material
mas alla del interior doméstico, ahora a escala
global, producto del impulso comercial capita-
lista, la expansion colonial o el desarrollo de la
ciencia imperial, especialmente cuando empe-
zaron a seleccionarse e imprimirse postales con
vistas y motivos referidos a diversos pueblos y
paisajes del mundo extra europeo.

Figura 1. “La Poste au Peru” [el correo en el Perti]. Tar-
jeta postal ilustrada sin usar. Este ejemplar es parte de
una serie de cartulinas dedicadas al servicio de correo
en el mundo, editada por Kunzil Fréres, Editéurs, con
motivo de la Exposicion Universal de 1900. Coleccion
Jean-Pierre Chaumeil (Paris).
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La expansion del consumo de tarjetas pos-
tales es consecuencia de los avances en diversas
areas de la tecnologia fotografica y la industria
del impreso, que permitieron abaratar el costo
de produccion de imagenes y facilitar su circu-
lacion. Abriendo una inmensa oportunidad de
negocios, no solo para fotografos profesionales,
sino también a impresores, “entusiastas de la ca-
mara” y otros emprendedores que despertaron al
interés comercial de las tarjetas y decidieron edi-
tar sus propias series ilustradas (Valentin, 2009, p.
158). La expansion del uso de la tarjeta postal es
también producto del mejoramiento en los siste-
mas de transporte y comunicacion, en especial
la carga maritima y de los ferrocarriles. Hinnerk
Onken ha insistido en destacar el incremento de
los intercambios en un ambito transatlantico,
producto del mayor flujo econémico, cultural
y humano del periodo de entresiglos (2014, pp.
48-49). Inicialmente, la tarjeta postal viajo desde
Europa y los Estados Unidos con direccion a La-
tinoameérica, destinada al consumo de un ptblico
mayormente urbano, integrado por inmigrantes,
las élites propietarias y los miembros de las na-
cientes clases profesionales.

Mas adelante, la produccion de series pos-
tales en paises como México, Argentina, Brasil o
el Pert diversifico el desplazamiento de los obje-
tos, una vez que las cartulinas —ahora con moti-
vos latinoamericanos— permitieron el recorrido
inverso de la comunicacion visual, desde Amé-
rica hacia Europa y el resto del mundo. Su uso
se expandio considerablemente en las primeras
décadas del siglo XX, periodo que la historiogra-
fia especializada ha denominado como los “afios
dorados” de la tarjeta postal (Fernandez, 1994).
Gracias a la aparicion de novedosas técnicas, des-
de las litografias monocromaticas a los fotogra-
bados en color, la calidad y el detalle artistico de
las postales fue mejorando notablemente, lo que
reafirmoé su valor en la construccion de un ima-
ginario burgués sobre el mundo®. A este punto,
es valido afirmar que, para inicios del siglo XX,
ningun otro formato impreso habia sido tan de-
cisivo en la creacion de una conciencia planetaria
visual europea (Chernela y Pereira, 2018, p. 11).

La produccion de imagenes mecanicas —
fotografias, grabados, cartulinas ilustradas, pren-
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sa grafica— con motivos americanos respondio,
en parte, a la curiosidad noratlantica por esta
region del mundo, destacando determinados
paisajes, monumentos y tipologias étnicas. Mu-
chas veces, estas fueron producidas por artistas
europeos y norteamericanos asentados en las
principales ciudades y puertos comerciales de la
region, como Buenos Aires, Valparaiso, el Callao,
La Paz, Ciudad de México, Guayaquil o Arequi-
pa. De igual modo, los editores de tarjetas posta-
les, muchos de ellos inmigrantes dedicados a la
importacion de bienes manufacturados, tuvieron
facilidades para involucrarse en el negocio de la
edicion grafica, una vez que poseian los contactos
que les permitié comisionar la elaboracion de es-
tas cartulinas en las imprentas europeas, ademas
de participar de espacios de sociabilidad y con-
tar con redes que les permitieron ser reconocidos
por los viajeros e inmigrantes, al tiempo que el
publico local identificaba en estos editores-foto-
grafos determinados atributos, como el empren-
dimiento y los valores progresistas, favoreciendo
el consumo de las cartulinas dentro de los merca-
dos nacionales.

3. Cartulinas ilustradas sobre el Peru: pro-
duccion y consumo a escala transatlantica

Para la década de 189o los intercambios de tarjetas
postales eran una practica comun para el publi-
co letrado peruano. Su uso fue mas intenso entre
individuos y familias que contaban con contactos
en el norte industrial, donde este nuevo habito se
habia difundido previamente. Desde finales de la
década de 1870, el Pert habia hecho esfuerzos por
integrarse dentro del sistema global de circulacion
postal promovida por la Unién Postal Universal,
que buscoé estandarizar el formato y las condicio-
nes para la remision de cartulinas (Moll, 1999).

En 1880, las primeras tarjetas postales —
todavia sin contenido ilustrado— fueron con-
feccionadas a pedido del gobierno peruano por
la American Bank Note Company, con sede en
Nueva York (Moll, 1999, pp. 4-5). Desde enton-
ces, la Direccion General de Correos y Postas —
dependiente del Ministerio de Gobierno y Obras
Publicas y, mas adelante, reorganizada como Di-
reccion General de Correos y Telégrafos, adscrita
al Ministerio de Fomento (creado en 1896)—, es-
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tablecio las disposiciones para la regulacion de la
produccion y comercializacion de estas tarjetas,
resolviendo las condiciones y tarifas para su uso
general. Estas cartulinas, conocidas como “ente-
ros postales” eran puestas a la venta en las ofici-
nas de correos instaladas en diversas localidades
del pais. Una vez que el consumo fue creciendo,
la Administracion de Correos realizé nuevos pe-
didos ala American Bank Note hasta que, en 1898,
se decidi6 contratar la impresion de las cartulinas
con una empresa editora nacional.

Para entonces, algunos empresarios vin-
culados al mundo de la prensa y la produccion
grafica limefia mostraron interés por las posibi-
lidades comerciales de las cartulinas. Es el caso
del comerciante y editor Guillermo Stolte, pe-
ruano de padres alemanes, propietario de la Casa
Stolte, que incluia una tienda de importaciones y
un establecimiento de impresion y encuaderna-
cién que estuvo activo entre las décadas de 1890
y 1910. Desde 1898, Stolte publicaba regularmente
la revista grafica Lima Ilustrado, donde se innovo
en el uso de imagenes fotograbadas (La Serna y
Chaumeil, 2016).

Desde esta publicacion periddica, Stolte,
aligual que otros empresarios asentados en Lima,
mostraba el entusiasmo generado por las iniciati-
vas gubernamentales en favor de la inversion ex-
tranjera y las obras de infraestructura, especial-
mente en sectores como la mineria, la agricultura
de exportacion, los ferrocarriles, los puertos y la
colonizacion de la montana. Este hecho se refleja
en la reproduccion de fotograbados de las obras
de infraestructura o la modernizacion tecnologi-
ca de las haciendas y centros mineros%. En rela-
cion con la domesticacion de la frontera interna,
Lima Ilustrado incluy6 diversas imagenes sobre la
Amazonia, en especial vistas de la construccion
del Camino del Pichis y las mas significativas ex-
ploraciones realizadas en la década de 1890, como
la Comisién Militar Yessup (1896), la expedicion
del prefecto ayacuchano Pedro Portillo (1900) o
las misiones cientificas organizadas por la Socie-
dad Geografica de Lima (fundada en 1888).

En septiembre de 1898, la Direccion General de
Correos y Telégrafos celebro un contrato con
William Stolte a fin de establecer la impresion de
tarjetas ilustradas con “vistas de la Republica”, tal

como se producian en Europa, Estados Unidos y
otros paises de Latinoamérica®. La prensa anun-
ciaba la impresion de estas tarjetas y la necesidad
de ponerlas en circulacion en una fecha pruden-
te, una vez que el publico tenia la costumbre de
adquirirlas y remitirlas con motivo de las fiestas
de fin de afio®. En una nota publicada en Lima
llustrado se senala que, con este motivo, se esta-
blecié que las cartulinas debian salir a la venta el
10 de noviembre y que, al igual que las antiguas
tarjetas de enteros postales sin ilustraciones, estas
servirian para “el servicio postal tanto urbano,
como del interior y el exterior™.
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Figura 2. “El rio Tulumayo - Vitoc — Chanchamayo”.
Postal ilustrada con motivo amazonico, editada por
William Stolte, 1898-1899. Coleccion particular.

Al afio siguiente, en una nota publicada
en £l Nacional, se destaca la iniciativa de la Di-
reccion General de Correos y Telégrafos de edi-
tar nuevamente tarjetas postales ilustradas en el
pais, cartulinas que eran “mas artisticas y de me-
jor clase que las hechas en el extranjero, a la vez
que mas baratas”. Tras el éxito comercial de la
primera serie ilustrada, se decide repetir el proce-
dimiento: “[cJomo en el afio anterior, las nuevas
tarjetas postales, cuyo trabajo es mas esmerado
ahora, se imprimen en los talleres tipograficos de
don Guillermo Stolte™. Segtn se anunciaba en
Lima Ilustrado, fueron 4o vistas las que se inclu-
yeron en la primera serie postal impresa en 1899°.

En suinmensa mayoria, los grabados se ba-
saron en clichés fotograficos tomados por el alsa-
ciano Charles Kroehle, quien durante la década de
1890 mantuvo estrechas relaciones con empresa-
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rios editoriales, miembros de las comunidades ale-
mana y francesa asentados en Lima, asi como con
personalidades vinculadas al gobierno pierolista®.
Para entonces, Kroehle disponia de las fotografias
de su viaje al “interior septentrional” amazonico
del pais, clichés de las regiones mineras, puertos y
balnearios, ciudades costefias, ademas de un am-
plio repertorio de vistas de Lima, Callao, Barranco
y Chorrillos, algunas de las cuales fueron publi-
cadas en la prensa grafica limefia (sobre todo en
Lima Ilustrado) y se integrarian al album Lima
sus alrededores, editado a pedido de la empresa La
Acumulativa, en 1899 (La Serna, 2018).

La imprenta Stolte continué dedicandose
a la produccion y expendio de tarjetas hasta los
primeros afnos de 1900". Para entonces, otros edi-
tores limefios se interesaron en el negocio de las
cartulinas con vistas del Peru. En algunos casos,
los editores decidieron la confeccion de sus pos-
tales en reconocidas imprentas europeas, activas
en ciudades como Paris, Leipzig, Dresde o Praga,
donde la calidad de estos productos y procesos
técnicos fotograficos era muy superior a la que
podian ofrecer las imprentas del pais. La revision
de las tarjetas postales editadas por Stolte deno-
ta una baja resolucion del grabado, producto de
la limitada capacidad tecnologica de su impren-
ta para este tipo de arte. Asi, las imagenes que
se incluyen en sus tarjetas son monocromaticas
(editadas en cuatro colores distintos, dependien-
do del valor del franqueo), fueron trabajadas a
través de fotograbados, en un formato similar al
que se observa en las imagenes que aparecen en
las revistas ilustradas (Lima Ilustrado, Monitor
Popular, El Porvenir del Pert), hecho que segu-
ramente impacté negativamente en el publico,
entonces acostumbrado al consumo de postales
coloreadas y de mayor nitidez y calidad grafica,
como las que se editaban en Europa y circulaban
en el pais® Las postales producidas en Alemania
y Francia, los centros de produccién de grabados
mas importantes de la época, fueron las que ra-
pidamente ganaron las preferencias del publico y
los editores nacionales.

Reconociendo esta situacion y aprove-
chando los fuertes contactos que tenia en Euro-
pa, el empresario Julio Eduardo Polack Schneider
destacaria tempranamente en la edicion de tarje-

tas postales con motivos peruanos. Polack, de pa-
dre aleman, habia nacido y vivido su juventud en
Europa (Currarino y Paz de la Vega, 2017). Ya en
Lima, se dedico a diversos emprendimientos que
incluian, ademas de la importaciéon de equipos e
insumos fotograficos y fonograficos, el expendio
de estampillas y sellos postales de coleccion, y el
cambio de monedas extranjeras, segun se anota
en algunos anuncios de prensa. Para marzo de
1899, Polack realizo un viaje a Europa en el que,
segun sus biografos, dio inicio a su produccion de
las tarjetas postales ilustradas (Currarino y Paz de
la Vega, 2017). Esta fuente sefiala que Polack lle-
vO consigo 250 “negativos fotograficos en vidrio”
con diversas vistas de Lima y el interior del pais.
A suretorno al Perti, en enero de 1901, trajo entre
sus pertenencias medio millon de tarjetas postales
editadas en Alemania, probablemente en la im-
prenta Tienker & Cia., de la ciudad de Dresde.

Luego de su retorno a Lima, Polack se
dedico al expendio de sus tarjetas postales con
“vistas del Peri” en su casa comercial, el Gran
Bazar, que quedaba en los alrededores de la plaza
de Armas. Asi, las fuentes sefialan que, hasta 1919,
Eduardo Polack contrato la impresion de diver-
sas series postales con vistas peruanas, que debie-
ron incluir cerca de 1500 motivos. Los ejemplares
ubicados permiten reconocer que las tarjetas se
editaron en varios estilos y colores, algunas mo-
nocromaticas y otras bajo la técnica de tricromia.
Estas series fueron impresas en ciudades como
Dresde o Praga y, por la calidad de sus imagenes
y preferencias del publico limefio, Polack se con-
virtio en el mas importante productor de postales
con motivos peruanos de inicios del siglo XX®.

Las postales editadas por Polack no ha-
cen referencia al origen de los clichés fotografi-
cos. Solo en el caso de su sociedad con el aleman
G. Morgenroth & Cia., con quien se afiliaria en-
tre c. 1909-1911, las cartulinas anotan al autor de
la imagen'. Fuera de ello, se reconoce el uso de
clichés producidos por diversas comisiones de
exploracion geografica que fueron remitidas al
Ministerio de Fomento y a la Sociedad Geogra-
fica de Lima, otras de Luis S. Ugarte, entonces al
servicio de la Fotografia Francesa, o del fotogra-
fo Carlos Meyer, asentado en Chanchamayo (La
Serna y Chaumeil, 2016).
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Entrados a la década de 1900, la iniciativa
de Polack de imprimir en el extranjero cartulinas
es replicada por diversos empresarios en el pais.
Si bien la mayoria desarrolla sus actividades en
Lima y el Callao, en ciudades como Arequipa,
Iquitos y Cusco también surgieron emprendi-
mientos de este tipo. En algunos casos, se trataba
de fotografos conscientes de las posibilidades que
las cartulinas ofrecen para diversificar los pro-
ductos que ofertan a su clientela, en otros casos,
son propietarios de imprentas y comercios que
han adquirido fotografias para sus colecciones
particulares y ven las posibilidades de negocios
que significa el habito creciente de intercambiar
cartulinas en el publico nacional, asi como la
mayor presencia de extranjeros interesados en
la adquisicion de material grafico sobre el Peru.
Asi, casos como los de Luis Sablich en el Callao
y Heéctor G. Rosas en el Cusco parecen repetir
la formula. Se trata de comerciantes que se de-
dicaban a la distribuciéon de equipos e insumos
fotograficos para un publico local y que, a partir
de esta cercania a la tecnologia, ven despertar un
interés por producir sus propias series postales®.

Fotografos profesionales como Max T.
Vargas, el mas importante empresario de la ima-
gen del sur andino de inicios del siglo XX, tam-
bién se dedicaron a la produccion de tarjetas pos-
tales. Vargas, quien a fines de la década de 189o
recorrio Cusco, Puno y el altiplano boliviano,
editdé una importante serie postal en Alemania,
que se expendio en sus locales de Arequipa y La
Paz, desde 1907 (La Serna, 2023, p. 343). En otros
casos, los clichés tomados por artistas profesio-
nales, como Charles Kroehle, Carlos Meyer o la
Fotografia Francesa, fueron incorporados en se-
ries postales elaboradas por casas editoriales de
la capital, como la libreria de Benito Gil o la im-
prenta de Carlos Southwell.

En los manuscritos del arquedlogo Max Uhle,
asentado en el Pert entre c. 1896 y 1911, se ano-
ta la existencia de diversos comercios limefios
dedicados al expendio de series postales y foto-
grafias impresas en papel albimina con vistas de
paisajes, monumentos, tipologias étnicas y cos-
tumbristas. Uhle, un entusiasta de los beneficios
cientificos de la técnica fotografica y esforzado
coleccionista de tarjetas postales y clichés en al-

btimina, logré reunir una significativa cantidad
de cartulinas con motivos peruanos, algunas ad-
quiridas para integrarlas a su coleccion —o para
una remision que nunca se realizo— y otras que
corresponden a los intercambios que ¢l y su es-
posa mantuvieron con diversas personalidades y
amistades en el Pert y el extranjero (La Serna,
2023). Por ejemplo, en sus cuadernos de campo se
sefiala la existencia de un catalogo en la “Polack
Store” del Centro de Lima, donde los interesados
podian realizar la seleccion de las postales que
desearan, anotando el nimero o el titulo de los
ejemplares elegidos®.

Para finales de la década de 1900, el impul-
so de la actividad turistica gener6 un incremen-
to significativo del consumo de vistas del Peru.
Especificamente en Lima, Arequipa y Cusco,
ciudades que centralizaron el temprano interés
del turista extranjero, se produjeron series pos-
tales que eran ofrecidas en estudios fotograficos
y comercios. En el caso de las ciudades del inte-
rior del pais, las postales se asociaron también a
los nuevos gustos burgueses y el consumo de las
élites locales. Asi, era comun que en las tiendas
dedicadas al expendio de productos extranjeros
—entre ellos, los aparatos e insumos fotograficos
y fonograficos—, asi como en las librerias encar-
gadas de la distribucion y suscripcion a la prensa
nacional y extranjera, el publico pudiera acceder
a postales ilustradas con vistas del pais, tal como
ocurrio con la libreria e imprenta Rozas del Cus-
co o con la libreria “Amigos del Pais” de Cesareo
Mosquera, en Iquitos.

4. Produccién, consumo y circulacién de
postales ilustradas en Iquitos (1900-1921)

El periodo de entresiglos, marcado por el apo-
geo de la actividad de extraccion gomera en la
Amazonia, vio consolidar el lugar protagdnico
de Iquitos no solo como centro del dinamico co-
mercio del caucho producido en la inmensa “re-
gion de los rios navegables” peruanos (Santos y
Barclay, 2002), sino también posicionando a la
ciudad-puerto dentro de las narrativas y repre-
sentaciones nacionales sobre el espacio selvatico.
Es correcto afirmar que, hasta entonces, el ima-
ginario amazonista presente en la esfera publi-
ca letrada del pais, especialmente en el caso de
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Lima, se centraba en los territorios montanosos
de los departamentos serranos de Huanuco, Pas-
co, Ayacucho, Cusco y Junin.

El periodo de expansion economica de
Iquitos, que la historiografia tradicional ha deno-
minado como del boom del caucho (1880s-1910s),
es un episodio crucial en la historia regional, en
el que se redefine el lugar de la Amazonia dentro
del proyecto estatal y trasforma las caracteristicas
sociodemograficas de Iquitos y sus alrededores.
Para nuestro tema de interés, el auge econdmi-
co favorecio la expansion de la esfera publica y
propicio la emergencia de proyectos de tipo re-
gionalistas que, al tiempo que cuestionaban las
politicas centralistas impulsadas desde la capital,
se esforzaron en integrar el hinterland loretano a
la administracion politica y al dominio simbolico
de las élites iquitenas.

Diversos trabajos han resaltado el sig-
nificativo dinamismo que alcanzo6 Iquitos en el
periodo de entresiglos, con una dinamica co-
munidad de inmigrantes, entre espafioles, fran-
ceses, portugueses, colombianos, britanicos,
alemanes, judios, brasilefios, chinos, arabes y
norteamericanos; la presencia de representantes
consulares de diez paises, ademas de importan-
tes casas comerciales y sucursales de empresas
navieras foraneas”. Al igual que en otras regio-
nes en el pais, los extranjeros, desde los que de-
nunciaron la posesion de “tierras de montana”,
hasta aquellos técnicos y administradores que
se desempenaron en diversas iniciativas comer-
ciales, en el transporte fluvial o en las obras de
infraestructura, provenian de una experiencia
cultural en la que el uso de la tarjeta postal, la
prensa ilustrada, el coleccionismo de imagenes
impresas, el uso amateur de la fotografia y el
cine se habian incorporado fuertemente en sus
habitos y espacios de ocio cotidianos (véase La
Serna y Chaumeil, 2016). A este grupo hay que
anadir a los funcionarios limenios y a la crecien-
te ¢élite empresarial de origen nacional que se
asento en la ciudad en el periodo del caucho.
También, en este caso, el uso de imagenes im-
presas se convirtié en un atributo que se asocio
al rol protagénico que estos actores asumieron
dentro de las iniciativas de progreso material y
“mejoramiento” cultural regional.

Entre las décadas de 1890 y 1910 se cono-
ce la presencia de diversos artistas fotografos,
tanto itinerantes como otros que se asentaron
por un periodo prolongado en la ciudad. Entre
ellos destacan Charles Kroehle, George Hueb-
ner, M. Cohen, Manuel Rodriguez Lira, Santos
Vega Bazan, Victoriano Gil, Jesus Menacho y
Cesareo Mosquera (La Serna y Chaumeil, 2016).
Estos se dedicaron a satisfacer la demanda local
de fotografias particulares, al tiempo que empe-
zaron a producir clichés con vistas tipicas de la
region, paisajes naturales, grupos indigenas e
infraestructura urbana. De igual modo, muchos
de los motivos que estos estudios profesionales
produjeron sirvieron para representar una idea
de la “vida moderna” loretana, particularmen-
te, la dinamica social de la urbe iquitefia, que
permitio la exposicion de una autorrepresenta-
cion de estas élites frente a la opinion publica
nacional —una forma de negociar su incorpora-
cion al proyecto modernizador de la oligarquia
costenla—, por medio de remisiones y correspon-
salias publicadas en la prensa ilustrada del pais
(en Lima, Arequipa o Cusco) y, probablemente,
también en el extranjero.

Para 1906, el prefecto Hildebrando Fuen-
tes anoto la presencia de tres estudios fotogra-
ficos en la ciudad (Fuentes, 1908, p. 31). Para
entonces, se encontraban activos Manuel Rodri-
guez Lira, Santos Vega Bazan y Vicente Almena-
ra. Unos afios después, Lira y Vega anuncian sus
servicios junto a la Fotografia de Gil Ruiz (suce-
sor de Almenara) en la revista iquiteiia £/ Tunchi
(1911-1913)".

En relacion con el uso de tarjetas ilus-
tradas con motivos amazonicos, inicialmente
el publico iquitefio debié hacer uso de las pos-
tales editadas en Lima®. Las tarjetas de Stolte,
Polack, Sablich o la firma Birimisa-Melian®,
impresas entre 1898 y 1907, fueron las primeras
cartulinas que permitieron al publico iquitefio
hacer uso de imagenes con representaciones del
espacio loretano, a la par que algunos de los t6-
picos reproducidos en estas series graficas se co-
rrespondian a los discursos politicos de las ¢élites
regionales*. Ademas, para inicios del siglo XX,
en la ciudad se expendian tarjetas importadas
“de fantasia” y otras con escenas extranjeras. En
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tales casos, las cartulinas se ofrecian al publico
en los comercios y librerias locales que también
distribuian equipos e insumos fotograficos, y
ofrecian la suscripcion a la prensa ilustrada na-
cional y extranjera®.

Cabe anotar que Iquitos contaba con una
particularidad en los circuitos de circulacion
postal en el pais. A diferencia del resto de ciuda-
des andinas y costefias peruanas, la correspon-
dencia que salia de esta ciudad con destino a Eu-
ropa o la costa este norteamericana no recorria
la costa del Pacifico por la via de Panama-Nueva
York, sino que partia del puerto fluvial, siguien-
do la ruta del Atlantico a través del Amazonas.
Las primeras series postales con vistas amazoni-
cas editadas en Iquitos corresponden a la década
de 1900. Los ejemplares que se conocen llevan
leyendas escritas sobre la imagen impresa en el
adverso, empero, no brindan referencias de au-
toria, de imprenta o de la ciudad donde fueron
editadas. Por la calidad de la impresion, lo segu-
ro es que son de manufactura europea, hechas a
pedido de algtin fotégrafo o empresario iquitefio
vinculado al gran comercio transatlantico. Las
imagenes nos ofrecen vistas de las calles y edifi-
caciones mas representativas de la ciudad (plaza
de Armas, factoria, prefectura, carcel, puerto de
Belén, camino a Punchana), y otras son de tipo
costumbrista (“mujeres de su casa”, “vecindad
echando una cana al aire”, “lavanderas en Sa-
chachorro”)=.

En algunas de estas tempranas cartulinas
iquitenias se puede reconocer la firma de Manuel
Rodriguez Lira, signatura que intento6 ser borra-
da en el proceso de edicion. Esto se debe a que
era practica de este fotografo firmar o escribir pe-
quenas leyendas sobre sus negativos en placa de
vidrio —en especial aquellas placas con vistas de
la ciudad y el puerto que eran atractivas para un
publico amplio y fueron adquiridas por institu-
ciones gubernamentales—. Una vez que el proce-
so de impresion de las cartulinas hacia necesaria
la produccion de internegativos, estos fueron in-
tervenidos con tinta para borrar las referencias

que Rodriguez Lira habia marcado sobre la pla-
ca (palabras como “Lira”, “Iquitos”, la fecha o el
acontecimiento registrado en la fotografia).

Lira, como firmaba y asi lo referiremos,
fue un empresario y fotégrafo espariol, activo
primero en Manaos (Brasil) y, desde finales de
1899, establecido en la capital loretana. En Iqui-
tos, los anuncios de prensa sefialan la apertura
de su estudio fotografico en 1902 y, desde 1907,
el expendio de insumos fotograficos (La Serna
y Chaumeil, 2016). La actividad de Lira se vin-
cul6 fuertemente a los grupos de poder loreta-
nos. Este hecho le permitio registrar una serie
de acontecimientos significativos en la esce-
na local, desde actividades civicas, religiosas o
gubernamentales. Participé de comisiones de
exploracion territorial y otras vinculadas a la
administracion politica, acercandose a empre-
sarios como el cauchero Julio C. Arana o a las
autoridades departamentales. Fruto de esta re-
lacion y de los viajes que realizo a diversas re-
giones navegables, desde el Putumayo al Alto
Ucayali, es que logro constituir un significativo
registro de vistas del &interland loretano.

El conjunto de postales que elaboro en la
década de 1900, cuyo numero nos es desconocido,
incluye series monocromaticas y en color, con
una leyenda impresa que se sobrepone a la ima-
gen, la que ocupa todo el anverso de la tarjeta. Es-
tas imagenes se basan en sus propias fotografias
y, probablemente, fueron confeccionadas en una
imprenta europea. Las cartulinas corresponden a
varios de los motivos promovidos por las élites
locales: una vision amplia del territorio selvati-
co que se integra a la ciudad-puerto a través de
la navegacion fluvial, donde se destacan caserios
y pueblos asentados en los diversos afluentes del
Amazonas; vistas de los grupos indigenas —en
especial, en la region del Putumayo, eje de la
produccion de caucho loretano en las décadas de
1900 y 1910—; y vistas diversas de la vida social y
la infraestructura local, desde los caminos de pe-
netracion, factorias, puertos, plazas, el local de la
prefectura o el cuartel militar.
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Figura 3. “Calle de la Factoria y carcel de Iquitos (Pera)”.
Postal atribuida a M. R. Lira, c. 1907. Remitida por M. Fernan-
dez a A. Bresciani. Iquitos, 12 de agosto de 1909. Coleccion del
Instituto de Estudios Historico Maritimos del Perti.

Para finales de 1911, Lira se vinculo a su
compatriota Victoriano Gil Ruiz, quien ademas
de fotografo era especialista en fotograbados,
dando nacimiento a la sociedad Gran Fotografia
Lira & Gil*. Esta alianza termin6 convirtiéndo-
los en los fotografos preferidos de la alta sociedad
iquitefia.® La sociedad edit6 una importante se-
rie de tarjetas postales con vistas de Iquitos y su
hinterland —embarcaciones, edificaciones, cau-
cherias y tipos indigenas— que, desde entonces,
alcanzo6 una amplia difusion, incluyéndose en co-
lecciones y siendo reproducidas en publicaciones
ilustradas de la época, en el Peru y el extranjero®.
Seglin se anota en la prensa, la serie constaba de
setenta vistas de Iquitos y de la region de los rios
navegables del departamento”. Cada ejemplar
de esta serie postal fue numerado y se imprimio
una leyenda sobre la imagen, que iniciaba con el
titulo “Iquitos Pert”, continuando con una re-
ferencia al escenario, grupo étnico o actividad
representada. Entre los grabados se incluyo los
clichés que anos antes Lira realizé a solicitud del
empresario Julio C. Arana en las caucherias del
Putumayo. También se pudieron incluir las fotos
que tomo cuando acompaiio, en 1912, la comitiva
del prefecto departamental, Alayza y Paz Soldan,
a las provincias del Alto Amazonas y el Ucayali
(La Serna y Chaumeil, 2016, p. 140).

Un tercer editor identificado en la ciudad
de Iquitos fue el empresario Cesareo Mosquera.

A inicio la década de 1910, Mosquera establecio
la libreria “Amigos del Pais”, en la calle del Pros-
pero, que se convertiria en el centro de reunion
de los miembros de la colonia espafiola de esta
ciudad (La Serna y Chaumeil, 2016, p. 158). Inte-
resado por la fotografia, su local se dedico tam-
bién a la venta de cartones fotograficos, tarjetas
postales y prensa ilustrada, nacional y extranjera.
Tras la apertura de su negocio, Mosquera se inte-
reso en la produccion y expendio de tarjetas ilus-
tradas con motivos loretanos®. Empero, como
en otros casos, estas postales se editaron sin re-
ferencias de autoria en el anverso o reverso, lo
que hace que se confundan con otras series y no
permitan su identificacion en las colecciones par-
ticulares o ptblicas. En febrero de 1921, la prensa
local anunciaba el arribo desde Alemania de una
serie de seis tarjetas ilustradas, las que presen-
taban aspectos atractivos de la ciudad, y fueron
impresas “con tal nitidez y lujo de detalles” que
daba la impresion de “estar contemplando vistas
de poblaciones de mayor importancia”. La nota
termina seflalando que merced al esfuerzo artisti-
co de Mosquera “ya se cuenta con fotografias del
Iquitos actual ™.

La lectura de esta nota periodistica parece
indicar que hacia ya varios afios que no se edita-
ban nuevas tarjetas postales con motivos iquite-
nos. Es posible que, tras el inicio de la crisis gome-
ra (1914-1915) y la desaceleracion de la economia

27

LETRAS (Lima), 96(143), 2025



LETRAS

https://doi.org/10.30920/letras.96.143.2

regional, el traslado de los capitales y de actores,
fuera del escenario local, se haya generado tam-
bién una reduccion significativa en el interés por
adquirir tarjetas postales amazonicas. Asimismo,
la década de 1920 coincide con el fin de los “anos
dorados” de la fotografia a escala global, que in-
cide en un menor interes por su uso como medio
de comunicacion escritos.

Fébrica de hielo y gaseosas, Jquitos

Figura 4. “Fabrica de hielo y gaseosas, Jquitos [sic]”.
Tarjeta postal atribuida a M. R. Lira (década de 1900),
con una vista de la fabrica Nova Hamburgo, empresa
dedicada a la elaboracion de aguas gaseosas y hielos,
propiedad de Suares Babreira y Cia. Coleccion Juan
Carlos La Serna.

Las postales ubicadas en el curso de esta
investigacion, producidas por Lira, la sociedad
Lira & Gil y otras de autoria desconocida, sefialan
el uso de la ruta maritima del Atlantico con des-
tino a Europa. Entendemos que otras cartulinas
transitaron también en un circuito transamazo-
nico, como parte de los rituales de sociabilidad de
las élites iquitefias con sus pares en Manaos o Be-
lém do Para, donde muchos empresarios y pro-
pietarios contaban con amistades y redes fami-
liares. Del mismo modo, la apertura de la Via del
Pichis y el establecimiento de un servicio postal
regular permitio la remision de correspondencia
y postales con direccion a las ciudades serranas o
la capital del pais.

Para los promotores de la modernizacion loreta-
na, el mejoramiento del servicio postal era una de
las evidencias palpables del progreso material que
alcanzaba la urbe amazonica y se exponia como
uno de los simbolos del adelanto del pais, que se

integraba a los circuitos de comunicacion de las
“naciones modernas” (Maurtua, 1911, p. 9). La re-
vision de los impresos oficiales y la prensa local
nos permite recuperar informaciones que nos dan
una idea de la importancia que adquirio la tarjeta
postal como instrumento de comunicacion para
el publico iquitefio en las décadas de 1900 y 1910.
La particularidad del servicio postal iquitefio ra-
dica en las rutas que seguia la correspondencia
proveniente o con destino al resto del pais y el
extranjero. Una vez que se establecio el servicio
regular, la estafeta de Iquitos se encargd de ad-

. ministrar el servicio postal del departamento, que

incluia el envio y recepcion de unidades postales
tales como cartas, periodicos, impresos, muestras,
documentos oficiales y tarjetas ilustradas.”

El informe del prefecto Hildebrando
Fuentes (1908, p. 49) recoge informacién sobre el
trafico postal en Iquitos. Aqui se registra que en
1902 la estafeta de esta ciudad recibio 215 unidades
postales, 3023 en 1904 y 1460 en 1905%. De igual
modo, su informe incluye un resumen compa-
rado de la correspondencia internacional girada
por la oficina de Iquitos. Aqui se indica que se
remitieron 472 tarjetas postales en 1905 y 738 uni-
dades en 1904 (Fuentes, 1908, p. 51). Mas adelante,
Anibal Matrtua (1911) nos ofrece una estadistica
mas amplia sobre el trafico postal. En el resumen
de la correspondencia internacional girada por
la estafeta de Iquitos entre 1904 y 1909 destaca el
significativo crecimiento del uso de este formato
postal, pasando de 738 tarjetas giradas en 1904 a
12.973 en 1908. Ocurre lo mismo con las cartulinas
remitidas a la capital del pais, que se incrementan
notablemente de 215 unidades en 1902 a 4168 en
1910 (Maurtua, 1911, p. 9-11).

Ademas de satisfacer la demanda de un
creciente publico urbano iquitefio que urgia de
un instrumento de autorrepresentacion, las pos-
tales ilustradas con vistas amazonicas respon-
dieron también al interés de los miembros de las
dinamicas colonias extranjeras asentadas en la
ciudad-puerto, quienes adquirieron dichas tarje-
tasy las integraron a colecciones y albumes parti-
culares, o las remitieron a sus allegados fuera del
pais, tal como se evidencia en el creciente nime-
ro de envios de tarjetas al exterior desde la oficina
de Iquitos.
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Figura 5. Al parecer, algunos miembros de la colonia espafiola de Iqui-
tos frente a la libreria Amigos del Pais, de Cesareo Mosquera y Hno.
Fotografia anonima, década de 1910. Coleccion Juan Carlos La Serna.

De este modo, reconocemos la importan-
cia que la tarjeta postal tuvo para el publico lo-
retano y los usos diversos que se le dio. La pre-
sencia de un publico urbano, conformado por
nacionales y extranjeros, posibilito la edicion de
las primeras series de tarjetas postales por empre-
sarios locales, fuertemente vinculados a los gru-
pos de poder politico regional. En principio, los
iquitefios consumieron las postales que los edi-
tores limefios produjeron, para luego editar sus
propias colecciones, mucho mas cercanas a los
intereses y expectativitas de las élites loretanas,
en una época de expansion economica y vista la
necesidad de asegurar el dominio territorial, pro-
ducto de la expansion del comercio de la goma y
de los crecientes conflictos fronterizos con Co-
lombia y Brasil. Asimismo, las postales y fotogra-
fias sirvieron para proyectar estas reflexiones en
la opinion publica nacional, a través de remisio-
nes en la prensa ilustrada, especialmente limefia.
Y, en otros casos, fueron incorporadas en las pu-
blicaciones de viajeros que recorrieron la region
loretana, entre las décadas de 1900 y 1920 (La Ser-
na y Chaumeil, 2016).

El inicio de la crisis del comercio gome-
ro, desde mediados de la década de 1910, tendra
un efecto significativo sobre la dinamica social y
cultural de la Amazonia peruana. Con los afios,

la urbe iquitenia se vio inmersa en un periodo
de retraccion economica y de decaimiento de-
mografico. La liquidacién de las exorbitantes
fortunas del caucho y la retirada de los grandes
agentes comerciales foraneos se vio acompanada
de la reduccion de los miembros de las colonias
extranjeras y de los empresarios y profesionales
nacionales (Santos y Barclay, 2002). Este hecho
coincide con el fin del “periodo dorado” de las
tarjetas postales a escala global, una vez que la
tecnologia fotografica fue abaratandose progre-
sivamente, facilitando el uso particular de los
aparatos y la aparicion de nuevos procesos técni-
cos de reproduccion de imagenes, mas atractivos
para el cambiante gusto del publico®.

Circunstancialmente, la crisis gomera y el
surgimiento de proyectos politicos regionalistas al
interior de la sociedad loretana tendrian también
un impacto sobre los empresarios y la produccion
grafica iquitefios. En 1921, un movimiento regional
de corte separatista, dirigido por el coronel Gui-
llermo Cervantes, se levanté contra el gobierno
central. Una vez que la insurreccion fue develada,
los fotografos Manuel Rodriguez Lira y Benito Gil
fueron acusados de participar en el grupo sedicio-
so y se les deporté a Manaos, donde permanecie-
ron por mas de una década antes de poder retor-
nar a Iquitos (La Serna y Chaumeil, 2016).
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Habra que esperar a la década de 1930 para
que un nuevo empresario iquitefio se aboque a la
tarea de producir tarjetas ilustradas con motivos
regionales. Es el caso de Antonio Wong Rengifo,
quien, luego de recibir una formacién técnica en
Europa, abrio un estudio fotografico en 1928. Con
los afios, su casa se convertiria en la mas impor-
tante productora de imagenes comerciales de la
Amazonia peruana (La Serna y Chaumeil, 2016).
Vinculando la fotografia y el cine, Wong produ-
jo numerosas series de cartulinas postales, las que
circularon ampliamente en las décadas siguientes,
lo que renov¢ la produccion de motivos selvaticos,
respondiendo esta vez a las nuevas sensibilidades
y proyectos visuales propios del discurso politi-
co y artistico del movimiento loretanista —como
la defensa territorial, los afanes de peruanizacion
del territorio o la actividad turistica—, que termi-
no consolidandose en la década de 1940 (Herrera,
2018), incorporando muchas de estas tipologias lo-
cales en el consumo y la imaginacion visual lime-
na sobre la region amazonica del pais.

5. La Amazonia representada en las cartu-
linas ilustradas

La seleccion de vistas incorporadas a las tarjetas
postales, editadas en el pais en el periodo de entre-
siglos, denota el interés creciente por las represen-
taciones de la Amazonia dentro de la esfera publi-
ca peruana, interés que coincide con un contexto
en el cual la tarjeta postal termino convirtiéndose
en uno de los mecanismos de comunicacion mas
significativos para un publico con habitos burgue-
ses, conformado por miembros de familias propie-

tarias, comerciantes nacionales y extranjeros, asi
como una ascendente clase media profesional.

Si bien para la década de 189o algunas se-
ries con vistas amazonicas se editaban y comer-
cializaban en papel albiimina, como fue el caso
del extraordinario corpus producido por Charles
Kroehle, que alcanz6 una enorme circulacion y
se incorpord a numerosas colecciones y proyec-
tos editoriales en el Perti, Norteamérica y Euro-
pa (La Serna 2018), el costo de reproduccion de
estos clichés fotograficos limito la circulacion de
imagenes al consumo elitista y el coleccionismo
académico o gubernamental. Ello aun con los
esfuerzos que se hizo por componer albumes y
series con “vistas del Pert’” que se expusieron en
algunas ferias y exhibiciones publicas, nacionales
e internacionales. Fueron las cartulinas ilustradas
el artefacto grafico que permitié la exposicion
masiva de un conjunto de imagenes referenciales
del pais en un contexto de curiosidad y deman-
da creciente por registros visuales del territorio
y poblacion de los Andes y la Amazonia. Asi, el
consumo de la postal fue expandiéndose entre
viajeros, comerciantes, cientificos y turistas ex-
tranjeros, ademas de los miembros de los circulos
profesionales nacionales, alcanzando un impor-
tante lugar en las practicas de sociabilidad y co-
municacion a inicios del siglo XX. Las cartulinas,
igualmente, ofrecieron un soporte visual a las
narrativas sobre el “pais de los incas”, donde los
desiertos, centros arqueologicos, tipos costum-
bristas urbanos y la diversidad étnica adquirian
forma en la imaginacion de un publico inserto en
redes de comunicacion transatlantica.

Figura 6. “Indios Anueshes (Pert1)” (c.1903-
1904). Tarjeta ilustrada editada por E. Po-
lack, a partir de una fotografia de Luis
Ugarte (Estudio Garreaud) tomada en
1902. Remitida desde Arequipa en 1905. Co-
leccion Max Uhle, Instituto Ibero-Ameri-
cano de Berlin.
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Las imagenes seleccionadas en la pri-
mera serie postal editada por Guillermo Stolte
(1898-1899) se identifican con los referentes del
proyecto de modernizacion y progreso material
de entresiglos: las minas de la sierra central, la
modernizacion urbana limena, monumentos del
periodo virreinal, el trazo del ferrocarril central y
la articulacion de la montafia por medio de vias
de penetracion. Para entonces, numerosas ini-
ciativas privadas y gubernamentales en favor de
la integracion de los territorios selvaticos se ha-
bian concentrado en la region de Chanchamayo,
desde la colonizacion planificada con poblacion
europea y la apertura de caminos, hasta la tecni-
ficacion de la produccion agricola.

Asi, los motivos selvaticos de esta serie se
limitan a uno de los elementos fundamentales de
la narrativa amazonista producida por los circu-
los letrados limefos de la época: la apertura de
caminos hacia la region de los rios navegables.
En total, se han identificado tres postales con fo-
tograbados del llamado “camino a Chanchama-
yo”, ruta que fue ampliada a partir de una serie
de esfuerzos por parte del gobierno central y de
la élite tarmena, dando forma a la Via del Pichis,
primer plan de articulacion vial transoceanico in-
augurado en la década de 18903 Las tres ofrecen
vistas de la frondosidad del bosque selvatico que
parece “abrirse” al disfrute del observador —y del
pais— merced a los proyectos viales y a la propia
tecnologia de la imagen impresa.

Las siguientes series de tarjetas con moti-
vos amazonicos correspondieran ala iniciativa del
empresario Eduardo Polack. Fueron impresas en
Alemania a partir de 1900, y empezaron a circular
en el mercado limernio a inicios del afio siguiente.
Segtin las necesidades técnicas de la época, Po-
lack entrego las placas negativas —o internegati-
vos— a una casa editorial en Dresde (Alemania),
la “capital mundial de la fotografia de su tiempo”
(Chernela y Pereira, 2018, p. 18)%. No sabemos
exactamente cuantas postales con motivos ama-
zonicos se elaboraron en esta ocasion o en las si-
guientes. Sefialan sus biografos que, al retornar a
Lima en enero de 1901, trajo consigo reproduccio-
nes de los 250 clichés con motivos peruanos con
los que habia partido a Europa, en marzo de 1899
(Currarino y Paz de la Vega, 2017, p. 32). Tampoco

conocemos con exactitud el niimero de postales
con motivos amazonicos que llego6 a editar hasta
1919. Lo que si se desprende de la revision de los
ejemplares ubicados en los repositorios, platafor-
mas de venta on-line y colecciones particulares,
son las regiones selvaticas y los tipos indigenas
que fueron de interés para este empresario de la
imagen.

Las diversas series editadas por Polack
incluyen fotografias tomadas por Carlos Kroe-
hle, Carlos Meyer (aleman asentado en Chan-
chamayo) y otras que, probablemente, le fueron
entregadas por los funcionarios de la Direccion
de Fomento, en especial, aquellas referidas a la
Via del Pichis (La Serna y Chaumeil, 2016, pp.
187-188). Unos aifios después, desde 1905, el em-
presario chalaco Luis Sablich inici6 también un
ambicioso proyecto de edicion de tarjetas posta-
les con motivos peruanos, que incluy¢ cartulinas
con motivos selvaticos. Las postales ubicadas en
el legado de Humberto Currarino muestran un
interés amazonista centrado en la “ruta al Pere-
né” (Currarino y Paz de la Vega, 2008, pp. 69-70),
que coincide con la consolidaciéon de la planta-
cion cafetalera establecida en este valle por la Pe-
ruvian Corporation y los esfuerzos estatales por
extender la via ferroviaria desde La Oroya con
direccion al Ucayali.

Las postales de Polack y Sablich fueron
pensadas desde el proyecto amazonista limefio,
por lo que, al menos en las series impresas en la
década de 1900, no se incluyen vistas con moti-
vos loretanos. Esto es revelador, porque nos per-
mite reconocer que Iquitos y sus alrededores no
fueron incorporados en las tempranas iniciativas
de nacionalizacion visual del Oriente impulsadas
por estos empresarios de la imagen. En principio,
esta ausencia pudo deberse al hecho de no poseer
vistas significativas de la ciudad-puerto, una vez
que los clichés de los que se valieron inicialmente
para producir sus primeras series (1900-1904) —los
registros de Carlos Kroehle, Carlos Meyer y Luis
S. Ugarte— contenian muy pocas vistas de la ca-
pital loretana.

A diferencia de otras regiones del pais que
fueron integradas en las series de Polack, para
1900 no se conocia en Lima un conjunto signifi-
cativo de imagenes de Iquitos mas alla de los po-
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cos clichés que tomaron en sociedad Carlos Kroe-
hle y George Huebner entre 1889 y 1890%°. Asi, la
narrativa limena de entresiglos que dio forma al
proyecto visual de Polack —y, unos anos después,
replicado en las iniciativas de Sablich, Birimi-
sa-Melian y Southwell— centré su interés en el
proceso de articulacion territorial de la montafa
desde la region central, a través del “Camino del
Pichis” y la colonizacion del Chanchamayo-Pe-
rené, la gran apuesta del proyecto amazonista de
la Republica Oligarquica.

Por otro lado, la produccion de tarjetas
con motivos amazonicos respondio también al in-
terés de los grupos modernizadores iquitefios que,
a través de estos artefactos graficos, quisieron vi-
sibilizar su interés por la modernizacién mate-
rial de la region, mediante la seleccion de vistas
que mostraban “la vida moderna” de la ciudad y
el hinterland loretano. De este modo, las postales
resaltan las iniciativas en rubros como la infraes-
tructura urbana, eventos propios de la sociabili-
dad de la clase propietaria local, la produccion
industrial, el comercio fluvial, el asentamiento de
patrones y la civilizacion del “indio salvaje”.

Las postales editadas por Lira y la socie-
dad de Lira & Gil evidencian el esfuerzo de po-
sicionar a Iquitos como el epicentro de la accion
progresista y modernizadora del Pert amazoni-
co. La seleccion de imagenes y las leyendas que
las acompanian parecen corresponder al deseo de
la élite local de resaltar una serie de elementos
particulares de su posicion y concepcion acerca
del porvenir de la regiéon y del proceso del cau-
cho. No es casual que la postal que aparece con el
numero uno en la serie editada por Lira & Gil nos
presente una vista de la primera cuadra de la ca-
lle del Prospero tomada desde la plaza de Armas.
Entonces, esta calle concentraba los mas impor-
tantes comercios y las oficinas profesionales de la
ciudad, lo que nos invita a reflexionar acerca de la
manera en que el contenido visual de la serie pos-
tal se ordeno partiendo del epicentro de la urbe
iquitefia, siguiendo con los edificios publicos mas
destacados, las poblaciones de los alrededores y
el paisaje del Zinterland loretano.

Ademas de la vida de la urbe iquitefia, se

imprimieron postales con vistas de espacios rusti-
cos'y campamentos caucheros, donde se destacan

las poblaciones asentadas en los diversos rios na-
vegables y tipos indigenas. Las postales exponen
el rol central que tuvo explotacion de la goma en
la regién fronteriza del Putumayo-Caqueta para
el departamento, territorio en el que el fotografo
espafiol Rodriguez Lira habia registrado copiosa-
mente la materialidad y los cuerpos de los indi-
genas huitotos y boras que trabajaban en las cau-
cherias propiedad del empresario Julio C. Arana.

Fuera de Iquitos no se conoce otra ciudad
amazonica peruana en la que empresarios loca-
les se decidieran a imprimir tarjetas postales. Si
bien en el periodo estudiado encontramos foto-
grafos activos en La Merced (Junin) y Moyobam-
ba (San Martin) produciendo clichés comerciales
del paisaje, los espacios urbanos y la poblacion
indigena, ninguno de estos emprendio la tarea de
editar cartulinas®. La razon de esta ausencia debe
responder al hecho de ser poblaciones con un di-
namismo economico limitado, donde la plaza era
reducida y una aventura comercial de este tipo no
resultaba atractiva. Y, si bien la region de Chan-
chamayo habia recibido una notoria atencion en
la opinion publica y la prensa nacional, ademas
de ser un punto neuralgico para viajeros y cien-
tificos extranjeros que recorrieron el interior del
pais, fueron los editores limefios (Stolte, Polack,
Sablich) los que supieron aprovechar el tempra-
no registro visual de esta region selvatica para sus
iniciativas editoriales.

Tanto en el caso de las postales editadas en
Lima como aquellas que se produjeron en Iqui-
tos, el sujeto indigena es recurrentemente repre-
sentado. Empero, en muchas de las postales, las
imagenes fueron intervenidas. Se entiende que,
mayormente, la manipulacion corresponderia a
un esfuerzo de domesticacion visual, es decir, in-
corporar atributos asociados al temprano proceso
de “civilizacion” del poblador indigena, esfuerzo
promovido a través de las iniciativas guberna-
mentales y privadas, especialmente en la region
de la selva central —producto de la colonizacion,
la agricultura intensiva del café, la apertura de
vias de comunicacion y la presencia misionera—
e Iquitos, con el dinamismo de la ciudad-puerto
y el creciente comercio del caucho en el que los
nativos estaban inmersos.

No obstante, a diferencia de las postales
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editadas en Lima por Polack o Sablich, quienes
intervinieron las postales a fin de resaltar los
avances en la “civilizacion” del indigena, las pos-
tales de Lira y Lira & Gil inciden en exponer la
alteridad de los nativos, una otredad que se evi-
dencia explicita en la desnudez, la pintura corpo-
ral y el ocultamiento de cualquier elemento que
pudiera asociarse a los vinculos con la sociedad
occidental —ropaje, herramientas, edificaciones,
etc.— con el fin de reforzar la idea de una pobla-
cion salvaje y de una naturaleza pristina. Este
hecho debe entenderse a partir del discurso del
salvajismo que la clase propietaria iquitefia cons-
truyo y reprodujo para legitimar su propia cruza-
da en favor del proyecto modernizador amazoni-
co y responder a las crecientes acusaciones que,
desde Lima y el extranjero, fueron surgiendo
para denunciar el caracter opresivo del sistema
de patronazgo desarrollado en la region loretana,
en especial, las acusaciones de practicas de escla-
vitud y tortura en las caucherias del Putumayo.

Tal como Carlos Masotta (2007) mostrod
para el caso de las postales producidas sobre el
norte argentino, donde los sujetos indigenas re-
tratados laboraban en las plantaciones azucare-
ras, las tarjetas con motivos etnograficos de Lira
y Lira & Gil no se basan en registros hechos en
expediciones al interior de los bosques o con in-
digenas no contactados, sino que mas bien tratan
de sujetos que habian sido incorporados a la di-
namica del negocio cauchero y que fueron selec-
cionados y ordenados dentro de un registro grafi-
co. Asl, a diferencia de las fotografias que Silvino
Santos elaboré por encargo del empresario Julio
C. Arana, donde se priorizo el uso de elementos
“civilizados” como atributos de los habitantes de
las caucherias —desde el uso de ropa occidental
hasta actividades como el pesaje de la goma en
una balanza, el saludo a la bandera o el uso de
una maquina de coser— (Chaumeil, 2009), las
postales etnograficas de estos fotografos-editores
iquitefios refuerzan el exotismo y la distancia del
publico frente al indigena, resaltando el rol pio-
nero de la élite loretana en la cruzada de conquis-
ta y domesticacion de los territorios orientales.

Asimismo, el relato visual de lo salvaje

y lo exdtico proyectado a través de las postales
respondia a la curiosidad global burguesa sobre

una region que despertaba mayor interés en la
medida que la navegacion, el comercio y el tu-
rismo iban acercando los escenarios amazonicos
a los circuitos de consumo transatlantico. Esta
realidad parece reafirmarse cuando analizamos el
contenido de las imagenes de “tipos” indigenas
elaboradas por Lira & Gil, donde se nos presen-
ta una sobreexposicion de cuerpos de mujeres
jovenes desnudas, muchas de ellas con pinturas
corporales y performando “bailes”, expresiones
de una ritualidad domesticada como parte de la
expansion de la frontera colonial americana, des-
plegada ahora para la mirada de un publico mas-
culino que, a través de la postal, podia acentuar
la diferencia y satisfacer el deseo de posesion del
otro (Nugent, 2007).

Todas estas postales, tanto limefias como
iquitenas, circularon a traves de redes de comuni-
cacion nacional e internacional, siendo incorpo-
radas en numerosas colecciones que hoy pueden
revisarse en museos e instituciones académicas
en Alemania, Francia, Estados Unidos o el Peru.
Y su circulacion privada ha dado lugar también a
un significativo trafico de cartulinas en diversos
espacios de comercio de antigiiedades, en tiendas
de viejo y en plataformas virtuales, lo que eviden-
cia el interés que este artefacto ilustrado sigue
despertando en el publico global contemporaneo.

6. A manera de conclusion

El periodo comprendido en este articulo marca
el inicio de la produccion masiva de imagenes
mecanicas de la Amazonia, su circulacion y co-
leccionismo a escala nacional, transamazonica y
transatlantica, en una etapa en el que esta tec-
nologia termino convirtiéndose en el mecanismo
de comunicacion mas significativo dentro de un
publico con habitos burgueses. Este estuvo con-
formado por miembros de familias propietarias
nacionales, comerciantes peruanos y extranjeros,
y una creciente clase media profesional integrada
por ingenieros, militares, médicos y periodistas.

Si bien para la década de 189o fotogra-
fias con diversos motivos del pais, incluyendo
la. Amazonia, habian sido tomadas y reprodu-
cidas en tarjetas de visita y en albumina, como
fue el caso del extraordinario registro de Charles
Kroehle, que alcanzé una inmensa circulacion y
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se incorpord a colecciones y proyectos editoria-
les en el Perti, Norteamérica y Europa, el costo
de reproduccion de clichés fotograficos limito la
circulaciéon de imagenes al consumo privado y al
coleccionismo académico o gubernamental. Ello
incluso con los esfuerzos que se hizo por compo-
ner albumes y series con “vistas del Pert” que se
expusieron en algunas ferias y exhibiciones pu-
blicas, nacionales e internacionales.

Fueron las cartulinas ilustradas el arte-
facto grafico que permitio la exposicion de un
conjunto de imagenes referenciales del pais de
manera masiva, en un contexto de curiosidad y
demanda creciente por registros visuales del te-
rritorio y poblacion de los Andes y la Amazonia.
Asi, el consumo de la postal fue expandiéndose
entre viajeros, comerciantes, cientificos y turistas
extranjeros, pasando por las clases medias pro-
fesionales nacionales, alcanzando un importante
lugar en las practicas de sociabilidad y comunica-
cion en el pais a inicios del siglo XX. Las cartu-
linas, ademas, ofrecieron un soporte visual a las

desiertos, centros arqueoldgicos, bosques amazo-
nicos, tipos costumbristas y la diversidad étnica
adquirian forma en la imaginacion de un publico
inserto en redes de comunicacion transatlantica.

Al igual que las postales que fueron produ-
cidas a inicios del siglo XX en la ciudad de Ma-
naos, el “Paris de los tropicos”, la gran urbe pa-
namazonica de la época, las postales editadas en
el Perti con motivos selvaticos ofrecen imagenes
contradictorias y proyectan narrativas confronta-
das acerca de la region (Chernela y Pereira, 2018).
De un lado, refuerzan la idea de un espacio de bos-
ques y naturaleza pristina, donde el paisaje y los
pobladores son expuestos en razon de su diferen-
cia frente a una élite con habitos burgueses que se
presenta como representante de un modelo ideal
de modernidad y civilizacion global y, del otro, re-
flejan el interés de las élites, locales y nacionales,
por exponer sus esfuerzos en favor de la domesti-
cacion del territorio, la civilizacion del salvaje y la
reproduccion de una sociabilidad aristocratica al
interior de la region de los rios navegables.

narrativas sobre el “pais de los incas”, donde los

Notas

1 Definicién del cartéfilo francés Albert Thinlot, citado por Lépez Toran (2017, p. 287). El
uso que la tarjeta postal adquirié dentro de los habitos de consumo burgués impulsé la
creacioén de un sistema estandarizado de produccién para facilitar su desplazamiento a
escala global. Para 1874 se cred en Berna (Suiza) la Unién Postal Universal, organismo
internacional que establecié las normativas que permitieron generalizar el uso las
tarjetas dentro de los sistemas postales del mundo, impulsando la aceptacién de un
formato Unico e internacional para la cartulina, con una medida 14 x 9 cm (5,5 x 3,5
pulgadas). Desde entonces, el publico mostré una clara preferencia por este formato
postal, en gran parte por el costo que representaba su franqueo, mas econémico que
el correo comun (Currarino y Paz de la Vega, 2008, p. 13).

2 Sobre los usos de las postales ilustradas para promover discursos nacionalistas con
relacién al territorio y la poblacién por parte de gobiernos y empresarios sudamerica-
nos, en el periodo de entresiglos, véase Onken (2014). Sobre la ideologia colonialista
proyectada por medio de las cartulinas, véase Pairault (2003, p. 1-13).

3 Para la década de 1890, la técnica de la fototipia habia permitido una amplia produc-
cion de grabados monocromaticos que favorecié su consumo masivo. Ademas, el
uso de esta técnica de impresidon de cartulinas con imagenes “en base a fotografias”
le otorgd a la tarjeta postal la legitimidad de veracidad y objetividad que, entonces,
proyectaban las fotografias impresas al carbén o en papel albumina.

4 En 1899, Stolte presentd un conjunto de trabajos de impresién y encuadernacién en
la Exposicidon Permanente de Maquinarias, organizada en Lima. Véase: “Expuso Guill-
ermo Stolte”, El Comercio, 31 de julio de 1899 (edicién de la manana), p. 2. Al aho
siguiente, mandod a elaborar un album comercial con vistas fotograbadas de las diver-
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sas instalaciones. Segun un medio limefo, este era un “bonito album comercial para
escritorio” (Anénimo, “Album”, El Nacional, 19 de abril de 1900, p. 2).

5 La Resolucién Suprema que resuelve el contrato con la Casa Stolte y la impresidon de
cien mil ejemplares fue promulgada por el gobierno el 9 de septiembre de 1898.

6 Andénimo, “Nuevas Tarjetas postales”, El Comercio, 11 de noviembre de 1898 (edicién
de la manana), p. 2.

7 Lima llustrado, noviembre de 1898, p. 25 (citado en Currarino y Paz de la Vega, 2017,
p. 22). Senala la nota que los abonados de la revista recibieron un facsimil con la
coleccién de vistas de las nuevas tarjetas postales “que forman una interesante colec-
cion”.

Anénimo, “Tarjetas postales”, El Nacional, 16 de diciembre de 1899, p. 2.

Currarino y Paz de la Vega (2017, p. 23). En su investigacion sobre la temprana pro-
duccién de tarjetas postales en el Perl, Herbert Moll indica que fueron entre 36 y 40
las tarjetas que Stolte edité en 1898 con motivos peruanos. Y, en 1899, se imprimieron
veinte mas. Si bien todos los ejemplares conocidos de la serie impresa en 1898 llevan
el sello de tinta con la fecha “1899”, Moll senala que algunas de estas postales ya
habian empezado a circular desde diciembre 1898 (Moll, 1999).

10 Los ejemplares que hemos ubicado en el transcurso de la presente investigacién vy,
sobre todo, la lista elaborada por Herbert Moll (1999), nos permite identificar que, en
las series de 1898 y 1899, se eligieron mayoritariamente vistas de la ciudad de Lima y
sus alrededores (incluyendo el Callao y Chorrillos), otras de la sierra central (imagenes
del ferrocarril y las poblaciones mineras de Lima y Junin), construcciones urbanas en
Tarma, Cajamarca y Arequipa, otras tres con motivos selvaticos (la montana de Chan-
chamayo) vy, excepcionalmente, una de la mina carbonera de Hatun Huasi, en Huan-
cavelica.

11 A fines de este 1903, la prensa limena publicd un anuncio de Stolte informando de la
venta de postales “con vistas y bellezas peruanas”, a un costo de dos soles por cada
paquete de cien ejemplares. Véase: “Tarjetas postales”, El Comercio, 30 de diciembre
de 1903 (edicién de la manana), p. 4.

12 Existen ejemplares de la serie postal de Stolte, fechada inicialmente en 1899, pero que
aparentemente fueron “reeditadas” unos anos después por un impresor de Leipzig.
Es posible que el arribo al mercado limehno de postales ilustradas de mayor calidad
de las que ofrecia en su negocio llevara a Stolte a reimprimir parte de las cartulinas
sobrantes, aprovechando el espacio libre del reverso de las tarjetas, ahadiendo una
imagen con la calidad que, desde 1901, tenian las postales que ofrecian otros editores
limenos. Véase Coleccién Percy Reinoso (Paris) y Moll (1999, p. 37).

13 Existen diversas colecciones en el Perl y el extranjero que contienen piezas sueltas de
las series impresas por Polack, destacando la importante coleccion de los herederos
de Humberto Currarino Camere, incluidas en Currarino y Paz de la Vega (2008; 2017);
la coleccién de Max Uhle (Instituto Ibero-Americano de Berlin), la coleccion del Museo
de Arte de Lima (MALI), la coleccién de la Biblioteca Nacional del Perq, las colecciones
particulares de Percy Reinoso y Jean-Pierre Chaumeil (Paris) y Juan Carlos La Serna
(Lima).

14 Segun Currarino y Paz de la Vega (2017, pp. 36-37), la sociedad entre Polack y Mor-
genroth durd entre 1910 y 1911. Empero, es probable que esta colaboracién iniciara
un ano antes, una vez que en el album de tarjetas postales de Max Uhle se ubica una
cartulina remitida el 1 de enero de 1910 a Carlota Goose de Uhle. Véase: Album de
tarjetas postales, Coleccion Max Uhle. Colecciones Especiales del |Al-Berlin, (cédigo
n35 s17).

15 Entre ellos, se destaca, las colecciones editadas por Roggero, Naranjo & Cia., N. M.
Benavides, Orellana & Cia., el Bazar Pathé, Lothar Seer y Cia. o Zéliner hermanos, en-
tre las décadas de 1900 y 1910.

16 Enuno de los cuadernos de campo de Max Uhle se anotan listas de clichés (fotografias
y postales) que expenden las casas fotograficas y comercios de Lima como Stolte,
Courret, Castillo, Garreaud, Carlos Lara (sucesor de Kroehle) y la Casa Valdeloski. Véase:
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Cuaderno de Campo n.° 58 (octubre 1901-abril 1902). En: Colecciones Especiales del
IAl-Berlin, Coleccién Max Uhle. Ademas, la coleccién incluye un importante grupo de
postales editadas por Max T. Vargas.

17 Sobre el crecimiento de la ciudad de Iquitos durante el auge de la explotacidon de la
goma, véase: Lerner (2017), Ortiz (2018) y Santos y Barclay (2002).

18 Para 1917, segun el Padroncillo de la contribucién industrial de la Provincia de Bajo
Amazonas para el quinquenio de 1918 a 1922 se anota Unicamente la presencia de los
fotégrafos Lira y Gil, ambos en la calle del Préspero. Véase: El Oriente, 29 de septiem-
bre de 1917, p. 3.

19 Para 1903, en la ciudad brasilena de Manaos, la sociedad del fotbgrafo George Hueb-
ner y el artista Libanio do Amaral produjo la que, aparentemente, fue la primera serie
postal con motivos regionales editada por un estudio fotografico establecido en la
Amazonia. Segun Andreas Valentin (2009), la primera serie postal de esta sociedad
seria de ¢.1902. Es entendible que, a partir de los fuertes vinculos que miembros de
las élites propietarias y comerciales iquitefas establecieron con esta ciudad, se fa-
voreciera la circulacion de dichas postales en los intercambios transamazdnicos entre
el Pert y Brasil —como luego ocurriria con las tarjetas editadas también en Manaos
con base en las fotos de Silvino Santos de las caucherias del Putumayo—. Asimismo,
desde 1906-1908, la empresa naviera Booth Line Co., que ofrecia un servicio entre
Iquitos-Liverpool-Nueva York, editd en Inglaterra algunas series postales con vistas de
puertos, ciudades y paisajes amazonicos brasilenos, que también debid circular en la
plaza iquitena.

20 La sociedad Birimisa-Melian, establecida en la década de 1900, editdé una serie de
tarjetas postales con motivos diversos del pais, incluyendo vistas amazoénicas. Fue
impresa en Sarajevo (Croacia) por la tipografia R. Mosinger y, en todos los casos iden-
tificados, estas ilustraciones se basan en clichés de Charles Kroehle.

21 Enla década de 1910, también editaron series postales sobre el Pert amazdnico el Ba-
zar Pathé y la Hispanic Society of America. Asimismo, en 1918 llegé al pais el fotdgrafo
y explorador norteamericano George Dyott quien recogi® numerosas fotografias vy
material filmico amazénico. Editd algunos de sus clichés en cartulinas postales, que
debieron circular desde inicios de la década de 1920 (La Serna y Chaumeil, 2016).

22 Por ejemplo, en 1912, las librerias Mesid y Amigos del Pais ofrecen tarjetas ilustradas
con motivos de “fantasia” y artistas del teatro espanol a través de la prensa local.
Véase: Andnimo, “Libreria Mesid” (anuncio), El Oriente de Iquitos, 12 de agosto de
1912, p. 2; Anénimo, “Mosquera Hnos.” (anuncio), El Oriente de lquitos, 28 de agosto
de 1912, p. 2.

23 La mas temprana referencia corresponde a la cartulina remitida al extranjero desde la
ciudad de Iquitos, el 4 de diciembre de 1904: “Puerto de Belem - Iquitos - Rio Ama-
zonas (Pera)”. Coleccién particular.

24 La primera referencia a esta sociedad aparece en el semanario El Tunchi, en noviem-
bre de 1911. La sociedad empresarial termind hacia septiembre de 1912, cuando nue-
vamente el fotégrafo Manuel Rodriguez Lira anunciaba de manera independiente sus
servicios profesionales y el expendio de “Tarjetas postales de lquitos y del Departa-
mento”. Véase: El Tunchi, 29 de septiembre de 1912. La presencia de Gil se anota en El
Tunchi en mayo de 1911, como sucesor de Vicente Almenara. Anénimo, “Fotografia”.
El Tunchi, 28 de mayo de 1911, p. 3.

25 “Los mencionados propietarios de la fotografia Lira-Gil Ruiz, a fin de que su establec-
imiento quede a nivel de los mejores de su clase [que] existen en Europa, han invertido
fuertes sumas de dinero en la adquisicién de los Utiles necesarios y han conseguido
de ese modo poder realizar cualquier clase de trabajo fotografico, por dificil que sea,
tanto en tarjetas, como sobre tela, porcelana, etc.”. Anénimo, “Nueva exposicién fo-
tografica”, El Oriente de Iquitos, 22 de enero de 1912, p. 2.

26 La coleccion mas completa de la serie elaborada por Lira & Gil se ubica en el Instituto
Riva-Aguero de la Pontificia Universidad Catoélica del Peru. En 1984, la investigadora
Liliana Penaherrera (1984, p. 109) senalaba que este fondo de postales tenia un total
de 1420 ejemplares.
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27 La serie completa se expendia al publico al precio de una libra esterlina. Véase: “Aviso
comercial”, El Oriente de Iquitos, 27 de enero de 1912, p. 2. En la coleccidén de post-
ales del Instituto Riva-Aguero se aprecian tarjetas postales con numeracién que va del
1al 78.

28 En una nota de prensa de enero de 1912 se senala que la libreria Amigos del Pais
ofrecia a su clientela cartones fotograficos, tarjetas postales y prensa ilustrada. Anén-
imo, “Libreria Amigos del Pais y Hno.” (anuncio), El Oriente de Iquitos, 17 de enero de
1912, p. 2.

29 Andnimo, “Postales de Iquitos”. El Oriente de Iquitos, 22 de febrero de 1921, p. 1. La
nota de prensa antes senalada indica que, entre las cartulinas recibidas de Alemania,
se incluian vistas de la procesién del Corazén de Jesus por la calle del Préspero, el
desfile de los movilizables, la plaza de Armas, la plaza Mariscal Castilla, el malecén, la
calle de Loreto y el muelle fiscal.

30 Un ultimo caso identificado es el del comerciante Bernardo A. Soto Ramirez, activo en
la ciudad de Iquitos desde la década de 1910. Se conocen algunas postales ilustradas
coloreadas que corresponden a series editadas por este empresario, con vistas de los
principales edificios publicos de la ciudad (“Puerta de la Prefectura de Loreto el 1 de En-
ero de 1906”, “Calle de la Factoria Yquitos”). Todavia es dificil identificar la fecha y lugar
en que se editaron estas series postales, que deben corresponder a la década de 1910.

31 Por la via fluvial se transportaba la correspondencia con destino a la capital del pais (y
viceversa), a través de la ruta oficial que seguia el Ucayali, pasando por Puerto Bermu-
dez, donde iniciaba la Via del Pichis, pasando por Chanchamayo y Tarma, hasta inte-
grarse con el Ferrocarril Central, que tenia por punto final la estacién de Desamparados,
a pocas cuadras de la oficina central de correos. En 1906, la Direccién General de
Correos y Telégrafos autorizd a la estafeta de Iquitos el derecho de remisién de corre-
spondencia postal con el extranjero, acelerando la comunicaciéon de este puerto con el
exterior, por medio de la ruta amazdnica con destino al Atlantico.

32 Aparentemente, la data recogida por Fuentes, quien renuncia al cargo en octubre de
1905, no incluyd la informacién de los Ultimos meses de este ano.

33 Empero, como senala Ascensién Martinez: “Incluso después de la crisis [debacle de
la economia cauchera], y con criterio eminentemente propagandistico, la elite politi-
ca y econdmica de lquitos proyectd al mundo una imagen inducida de modernidad
a través de las Guias de Iquitos y las de Loreto, que se editaron desde 1915 y que
fueron caja de resonancia de las bondades de la regién y el buen funcionamiento de
sus instituciones militares y civiles. Aun entonces, la ciudad se presentaba moderna y
activa, cruzada por grandes avenidas a cuyos lados se alineaban suntuosos edificios y
lugares reservados al esparcimiento” (Martinez Riaza, 2006, p. 265).

34 Los clichés son: “El rio Tulumayo-Vitoc-Chanchamayo”, “El rio Chanchamayo” y “La
Garita de Puntayacu-Chanchamayo” (Moll, 1999, p. 36). En la serie editada por Stolte
en 1900 se incluyd un grabado de la famosa pintura del puerto de lquitos hecha por
el naturalista y dibujante Otto Michel. Max Uhle lo anota en la lista de postales que
selecciond en su visita a la Casa Stolte, segun aparece en sus cuadernos de campo.
La pintura fue también publicada en Monitor Popular, Lima llustrado y La Gran Revista
(La Serna y Chaumeil, 2016, p. 151).

35 Existe una serie postal con vistas de la ciudad Lima, editada en Paris con motivo de la
Exposicion Universal de 1900, basada en fotografias atribuidas a Charles Kroehle. Se
conoce una tarjeta postal remitida por Eduardo Polack desde Paris a Alemania, fecha-
da el 25 de agosto de 1900 (Colecciéon Juan Carlos La Serna).

36 Las Unicas fotografias que circularon en Lima a inicios del siglo XX referidas a la ci-
udad-puerto correspondian a los clichés que Kroehle y Huebner tomaron durante su
estancia iquitena, entre 1889 y 1890. Algunas de estas fueron publicadas en El Pert
llustrado y otras se integraron al dlbum Republica Peruana 1900 (La Serna, 2018).

37 En el caso del fotégrafo aleman Carlos Meyer, activo en Chanchamayo y Perené entre
las décadas de 1890 y 1910, se conoce que produjo un conjunto de vistas con motivos
regionales; estas circularon ampliamente y fueron comercializadas en negocios limenos,
siendo incorporadas en diversas publicaciones de la época, incluyendo las series post-
ales editadas por Polack y Sablich en la década de 1910 (La Serna y Chaumeil, 2016).
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RESUMEN

El objetivo de la investigacién es la revision biblio-
grafica para evidenciar que los estudios de arte
peruano eclosionaron con la influencia de las ca-
tedras de las secciones: Letras e Historia (1931-
1935) de la Facultad de Filosofia, Historia y Letras
de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos.
La metodologia de anélisis sigue la propuesta de
la historiografia del arte, diseminada por Hermann
Bauer. En los resultados se registra que las obras
tedricas de José de la Riva-Aguero, Rebeca Carrién
Cachot y Julio César Tello buscan narrar la historia
artistica nacional a partir de metodologias cienti-
ficas sustentadas en las disciplinas arqueoldgica e
histérica. De esta manera, se busco narrar la histo-
ria artistica nacional desde la grandeza del arte de-
sarrollado en el Antiguo Perq, el arte Virreinal y el
arte Republicano. Las fuentes consultadas corres-
ponden al archivo Histérico Domingo Angulo de
una universidad local, libros, revistas (1930-1937),
y estudios criticos de intelectuales de la época vy
contemporaneos. La conclusién presume asumir
que en la Facultad de Filosofia, Historia y Letras,
dentro del arco cronoldgico 1931-1937, se gestio-
naron las condiciones necesarias para desarrollar
la importancia de las artes plasticas pretéritas para
proponer nuestra historia artistica como un pro-
ceso que inicié con las culturas del Peru Antiguo.

Palabras clave: Catedras; Historia; Arte Peruano;
Estudios; Anélisis.

Reecibido: 01.03.24 Revisado: 08.01.25

(1931-1937)

ABSTRACT

The objective of the research is the bibliogra-
phic review to show that the studies of Peruvian
art flourished with the influence of the chairs of
the sections: Letters and History (1931-1935) of
the Faculty of Philosophy, History and Letters of
the Universidad Nacional Mayor de San Marcos.
The analysis methodology follows the proposal
of the historiography of art, disseminated by Her-
mann Bauer. The results record that the theoretical
works of: José de la Riva-Aguero, Rebeca Carridn
Cachot and Julio César Tello, seek to narrate the
national artistic history from scientific methodo-
logies supported by archaeological and historical
disciplines. In this way, it was sought to narrate the
national artistic history from the greatness of the
art developed in Ancient Peru, Viceregal art and
Republican art. The sources consulted correspond
to the Domingo Angulo Historical Archive of a lo-
cal university, books, magazines (1930-1937), and
critical studies by contemporary and contempo-
rary intellectuals. The conclusion is that, within the
chronological range of 1931-1937, the Faculty of
Philosophy, History and Letters developed the ne-
cessary conditions to develop the importance of
the visual arts of the past, thus proposing our ar-
tistic history as a process that began with the cul-
tures of ancient Peru.

Keywords: Chairs; History; Peruvian Art; Studies;
Analysis.
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1. Introduccion

El arco cronologico (1931-1937) pretende ofrecer
un balance sobre las pesquisas de arte peruano
por intelectuales egresados de la Facultad de Le-
tras' de la Universidad Nacional Mayor de San
Marcos-UNMSM (en adelante Universidad San
Marcos) en disertaciones historicas, arqueolo-
gicas y literarias. Los primeros estudios de arte
nacional son propalados en dos vias. Primera,
la catedra de Historia del Arte de la seccion Le-
tras, metodologia prolongada en José de la Ri-
va-Agliero. Segunda, en la seccion Historia, en
trabajos de arte del Pertt Antiguo a cargo de Julio
César Tello y Rebeca Carrion.

La metodologia de analisis es desarrollada
a traves de la Historiografia del Arte?. Su funcion
es sistematizar metodologicamente la produc-
cion artistica, cuya propedéutica sirve para teori-
zar y registrar hechos y procesos histéricamente
acabados, asi como analizar objetos artisticos e
interpretarlos historiograficamente hacia la his-
toria de estilos artisticos. El orden historiografico
segun Bauer (1983 [1976]) abarca tres géneros: 1.
La Arquitectura. 2. La Plastica (incluye pintura y
escultura). 3. El Ornamento. La funcién del his-
toriografo es emitir un juicio cientifico para sis-
tematizar la obra en la historia a través de hechos
y certezas verificadas objetivamente, porque el
objeto de la obra es ser clasificada dentro de los
estilos artisticos.

Si se realiza un balance de los estudios cri-
ticos que abordan la historiografia artistica pe-
ruana, hasta la fecha no hay trabajos que proble-
maticen la disciplina desde estudios transversales
y multidisciplinarios. Existen estudios panora-
micos y poco sostenibles, cuya metodologia no
ha contribuido en sistematizar la teoria del arte
nacional, entre ellos, Francisco Stastny Mosberg,
“Arte peruano: investigaciones y difusion” (1976).
Este autor clasifica los estudios de historiografia
artistica en cinco generaciones de investigado-
res (1920-1975). La primera generacion (1922-1938)
contribuy6 en compilar y ordenar los objetos
artisticos, utilizando el orden estilistico, desde
el Antiguo Pert hasta la Republica. De acuerdo
con Stastny, esta metodologia les llevd a compi-
lar la informacion cronolégicamente sin poder
alcanzar estudios mas ambiciosos. Ante ello, los

analisis de Stastny no le permitieron profundizar
en conceptos y establecer conexiones mas pro-
fundas del derrotero del arte nacional. Su escueto
balance de perceptiva generacional evita el rigor
académico y menciona datos sin recurrir a fuen-
tes para corroborar su legitimidad.

La tesis de Marco Aurelio Ramos Chang
Trayectoria  rol institucional de la Escuela Aca-
démico Profesional de Arte (2007) explica el desa-
rrollo institucional en el devenir historico de la
Escuela de Arte de la Universidad San Marcos.
El autor sostiene la importancia de la catedra de
Historia del Arte (1922) en la institucionalizacién
de la disciplina en el medio local, cuyo proceso
se consolida en 1945 con la creacion del Instituto
de Arte. Asimismo, el analisis de Manuel Marcos
Percca, “La Historiografia Artistica Nacional
en la Universidad San Marcos” (2018), considera
que la fundacion del Instituto Historico del Pert
(1905) influencié en el proyecto historiografico
nacional en la obra de José de la Riva-Agiliero.
Percca sugiere que la historia artistica surge
como reaccion por la derrota ante Chile (1879-
1883), de cuya remembranza emergieron senti-
mientos para demarcar los limites y fronteras de
laidentidad artistica que se manifesto en integrar
el pais. Finalmente, el estudio del historiador
Efrain Nufiez Huallpayunca: “Rebeca Carrion
Cachot, la primera arquedloga y la primera mu-
jer en asumir la catedra en la universidad” (2016),
utiliza fuentes de primera mano para establecer
conexiones de politicas educativas universitarias
y el impacto en los planes de estudio. Carrion
Cachot abre el debate de los estudios historiogra-
ficos del arte.

A partir de este marco critico, la presen-
te investigacion busca aportar una nueva mira-
da desde el enfoque de la historiografia artistica
sobre como el proyecto de arte nacional empe-
z6 a configurarse en el siglo XX. El objetivo es
analizar como la bibliografia ingresa en dialogo
y en tension con los planteamientos dentro del
campo intelectual. Las fuentes de estudio corres-
ponden al archivo Histérico Domingo Angulo
(UNMSM): libros, revistas, etc. Los resultados
demuestran que buscaron legitimar el arte nacio-
nal a partir de analisis: seccion Letras y la seccion
de Historia.
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2. Catedra de Historia del Arte en la seccion
Letras (1922)

Los antecedentes historicos de las catedras de
estudios historicos y artisticos en la Facultad de
Letras de la Universidad San Marcos se registran
desde el ultimo tercio del siglo XIX. Durante este
periodo estaban asociadas a cursos de contenidos
historicos en las catedras: Antigliedades y Anti-
gliedades peruanas. El objetivo de estas asignatu-
ras era difundir el conocimiento del arte univer-
sal. Se corrobora en el plan de estudios de 1861,
que comprendia: “Historia General de América,
Historia del Peru, Geografia Historica y Anti-
giiedades” (Galvez, 1929, p. 5). Segtin José Galvez
(1929), el curso de Antigiiedades peruanas estaba
asociado a Historia General de la Civilizacion e
Historia del Pert. En 1902 se incorporo en el plan
de estudios la catedra de Estética e Historia del
Arte, de 1901 a 1920 a cargo del profesor Alejandro
Deustua, cuya metodologia de ensefianza estuvo
asociada a la disciplina de Filosofia. Seguin Mar-
co Aurelio Ramos (2007), en la ensefianza existia
una relacion implicita en funcion de dos linea-
mientos, Analisis estético ligado a la Filosofia y
Analisis historico-artistico, con relacion a la His-
toria. La influencia de estas catedras se corrobora
en las tesis de grado (1878-1897), cuyo problema
de estudio disertaba en la trascendencia estética
y el concepto de Arte. Tenemos a: Hildebrando
Fuentes: Rapida ojeada del arte a través de los
siglos (1878), Emiliano Vila: £l medio social g el
arte (1878); Alejandro Maguifia: La idea de lo bello
(1893); José Antonio Roman: La pintura japonesa
(1894); Leonidas Ponce y Cier: sEn el arte cabe
lo feo? (1894); Ezequiel Burga: El ideal en el arte
(1897); y Clemente Palma: Filosofia y arte (1897).

Hacia 1922, la catedra de Historia del Arte
es emancipada de la catedra de Estética y es ar-
ticulada para presentar histéricamente los estilos
artisticos de Occidente, desde el Arte griego has-
ta la época Contemporanea. En 1922, el Consejo
Universitario designoé al profesor Guillermo Sali-
nas para la ensefianza del curso libre de Historia
del Arte, dentro del “Cuarto ano de la Seccion
Literatura” (Ramos, 2007, p. 86). La trascenden-
cia de las lecciones impartidas por Salinas (1922-
1935) dinamiz6 su entendimiento, porque utilizéd
la influencia de estilos artisticos paradigmaticos

para explicar el desarrollo de la arquitectura, pin-
tura y escultura. Ademas del analisis con meto-
dologias de la Historia del Arte para explicar el
desarrollo artistico de creadores paradigmaticos
que influenciaron en el devenir artistico. Esto se
corrobora en el archivo Domingo Angulo, donde
se visualiza: “Grecia del siglo IV, Grecia, la es-
cultura del Partenén, Grecia, la cultura [...] Arte
gotico, Arquitectura gotica francesa, Escultura
gotica, Arte gotico del norte y sur de Europa, Es-
cultura gotica en Italia, Escultura gética flamen-
ca” (1935, s. p.).

2.1. Estudios de arte peruano de José de la Ri-
va-Agiiero y Osma (1921-1937)

Los estudios de arte peruano de José de la Ri-
va-Agliero comprenden analisis diseminados en
El Peru historico  artistico (1921) y escuetos ensa-
yos publicados entre 1930 y 1937. La tesis propues-
ta demuestra el determinismo del arte peruano
bajo lineamientos culturales hispanos. El escueto
analisis parte de la linea del tiempo que abarca el
arte precolombino, virreinal y republicano. Este
proceso metodolégico se sustenta en el uso de
fuentes historicas para narrar el origen de la his-
panidad en la nacién peruana. Con ello se formu-
lan estudios de genealogia (siglos XVI-XIX) para
probar el desarrollo determinista de las artes plas-
ticas; por ejemplo, el caso de los miembros del
linaje hispano de Montafieses en el devenir del
virreinato. Ello debido a que financiaron y traje-
ron artistas de origen castellano e italiano para
difundir el oficio de pintura, escultura y arqui-
tectura de estilo renacentista. El desempeno de
los Montarieses en el arte nacional sirvio de base
para sostener la hispanidad en los objetos artisti-
cos: “en las postrimerias del siglo XVI comenzo
en el Perti la arquitectura artistica, con la edifica-
cion de las grandes iglesias y conventos”. (Riva
Agtliero, 1938, p. 36). De esta manera, la produc-
cion artistica de origen hispano se masifico en el
medio local y eso contribuy¢ a que prolifere la
ideologia estética europea. La intrusion de estas
técnicas artisticas suministro elementos plasticos
inalterables en la construccion del arte nacional,
proceso que culmina con la llegada de José Sa-
bogal, cuya propuesta representa la sintesis de
las artes plasticas desde el mestizaje artistico con
fuertes lazos del arte espatiol.
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Asi pues, la idea del arte peruano inicia con
las culturas del Pert Antiguo, que desarrollaron la
ceramica y el arte textil, aunque no alcanzaron su
plenitud. Sin embargo, la conquista estética hispa-
na marco el inicio mediante “un luminoso reflejo
de la gran pintura espaiola e italianizante, con ar-
tistas inmigrados y en breves con artistas criollos”
(Riva Agtiero, 1938, p. 406). Este proceso continu6
en el siglo XVII con la consolidacion del virreina-
to, dando origen al desarrollo comercial del arte.
En el caso de la pintura, la influencia de artistas
ibéricos e italianos de la segunda mitad del siglo
XVI es crucial, porque difundieron conceptos de
perspectiva, proporciones e idealizacion del cuer-
po humano a nuestra plastica local. De acuerdo
con el estudio de genealogias de Riva-Agiiero
(1921), en pintura: Diego de Mora plasmo el retrato
del Inca, Francisco Juarez, Melchor de Sanabria,
José Bermejo, Juan Jayo, Diaz y Rojas. La impor-
tancia® de la pintura de Angelino Medoro y Mateo
Pérez de Alessio fueron modelos a emular por la
calidad de las técnicas artisticas e ideologia religio-
sa del arte occidental. Considerados fundadores de
la pintura, “[d]os italianos llegaron entonces a edu-
car y disciplinar a nuestros artistas” (Riva-Agtiero,
1938, p. 288). Medoro, autor de algunos lienzos de
la Catedral, venido de Napoles hacia Lima. Ales-
sio, discipulo de Miguel Angel, que vino al Pert
después de haber hecho para la Catedral de Sevilla

el fresco de San Cristobal.

En la segunda mitad del siglo XVI, la ar-
quitectura religiosa se institucionaliza en el virrei-
nato a traves de las ordenanzas del rey Carlos V,
difundiendo la sobriedad y reciedumbre del estilo
de Herrera. Por ello se construyeron iglesias, pala-
cetes, parroquias, etc., las que evocan en algunos
casos el arte indigena asociado al estilo churri-
gueresco. En este proceso participaron arquitec-
tos y alarifes, difundiendo el estilo renacentista en
la traza de estructuras urbanas. En la apertura del
siglo XVII se edifico la Catedral de Lima por el es-
panol Noguera, mientras el arquitecto Jeronimo
de Villegas y el alarife Juan del Corral “construye-
ron el puente actual de piedra sobre el Rimac, con
el arco de ladrillo que lo decoraba” (Riva-Agiiero,
1983, p. 36). Sin embargo, en las ultimas décadas
del virreinato, las artes plasticas adolecieron de
creatividad y copiaron modelos anteriores difun-

didos en la revista Mercurio Peruano (1791-1795).
Aunque, sobresalieron Matias Maestro, José Vas-
quez, José del Pozo, sus lienzos adolecieron de
rebeldia y critica al sistema virreinal, y se mantu-
vieron imitando modelos europeos dispersos en
grabados y representaciones pictoricas.

Desde esta perspectiva hispanista, la his-
toria del arte republicano inicia con la obra cos-
tumbrista del acuarelista Pancho Fierro dando
paso a la ilustracion de costumbres de persona-
jes locales. EI Romanticismo suscitoé en artistas
ansias de representar lo nacional; estos lienzos
anuncian atrevimiento y rebeldia con cierta bri-
llantez colorista, amparada en la formacion aca-
démica de artistas venidos de Europa. Por otro
lado, dicho proceso contintia en la obra pictérica
de Francisco Laso porque alcanzé madurez en la
narracion visual de acontecimientos de historia
europea, lo que sirvié para proponer personajes
de caracteristicas raciales dentro de la plastica lo-
cal. También Ignacio Merino, que desarroll6 el
color y ejecucion con mayor originalidad e inspi-
racion para buscar plasmar lo nacional. A inicios
del siglo XX, la plastica local cobra relevancia con
la obra de Teofilo Castillo, que sintetizo6 la vida
colonial limefia, asi como con paisajes pintores-
cos del interior del pais. Igualmente, el “retratista
Baca Flor; y con legitima confianza aguarda los
frutos de la reciente Escuela de Bellas Artes de
Lima, dirigida por el elegante pintor peruano Da-
niel Hernandez” (Riva-Agtiero, 1938, p. 116). Por
todo lo expuesto, el proceso determinista del arte
nacional halla su sintesis con las reminiscencias
del arte espafiol y aportes de diferentes artistas
de origen nativo. De esta manera, el curso llega
a su climax en la obra de José Sabogal, porque
dentro de su plastica germin6 un mestizaje pre-
dominante hispano, hallado en retratos y calles
del interior del pais. Esta propuesta mantiene la
hegemonia del arte hispano, porque posee condi-
ciones “estéticas muy apreciables, las cuales para
florecer solo esperan cultivo racional y apropia-
do” (Riva-Agtiero, 1937, p. 465).

3. La seccion de Historia en la Facultad de
Filosofia, Historia y Letras

Como consecuencia de la reforma universitaria
originada en la Universidad San Marcos, se pro-
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mulgé la Ley Organica de Instruccion (1919). La
Facultad de Filosofia y Letras pasé a denominar-
se Facultad de Filosofia, Historia y Letras (1920),
lo cual permitié desarrollar estudios de discipli-
nas historicas. Por ello, la catedra de Historia del
Arte (1920) fue habilitada en la seccion Historia
para el III y IV afio (1922). Segin Galvez (1929),
se dio importancia a conocer el pretérito artisti-
co nacional, planteando el conocimiento a través
de las asignaturas Arqueologia Americana y del
Perti. Ademas, se habilitaron materias semestra-
les: “Historia del Perti (curso monografico); Geo-
grafia Social general; Castellano (curso especial
o avanzado); Literatura General; Historia de la
Literatura Castellana; Historia del Arte” (Garcia,
1923, pp-. 105-106). Luego, en 1924, la Junta de Ca-
tedraticos acredito cursos para la especialidad de
Historia: “Historia del Pert (curso monografico),
Historia del Arte y Arqueologia Americana y del
Pert” (Nuiiez, 2015, p. 184).

En tal sentido, en 1928 la Junta del Consejo
Universitario respaldo las catedras de la seccion
Historia de la Facultad de Filosofia, Historia y
Letras. La comision de profesores —José Galvez,
Ricardo Bustamante y Luis Alberto Sanchez— re-
solvio legalizar la “catedra de Arqueologia Ame-
ricana y del Peru. El Dr. Valera invit6 a los pro-
fesores a votar para su regencia al Dr. Horacio
Urteaga, quien la ha venido sirviendo como ca-
tedratico libre” (Nufiez, 2015, p. 184). Los funda-
mentos tedricos de la antropologia, arqueologia
e historia fueron utilizados para analizar y siste-
matizar objetos artisticos desde una perspectiva
cientifica. Por esta razon se creo el Instituto de
Historia y de Historia del Pert (1931), con la fi-
nalidad de ofrecer estudios de mayor compleji-
dad del pasado nacional. Las catedras (1931-1935)
tenian un bagaje sustentado en documentos y
libros, de las disciplinas de Historia del Arte, Ar-
queologia e Historia, distribuidos en periodos
historicos: desde la “Antigiiedad, la Colonia y la
Reptiblica como ocurre en otros paises america-
nos” (Redaccion, 1929, p. 569). En el caso del arte
peruano, en el plan de estudios de 1931, las sec-
ciones de Filosofia, Historia y Literatura del plan
Doctoral contienen el curso libre de Arte antiguo
del Pertu a cargo de Rebeca Carrion, ademas se
“incorporo el curso de Historia del Arte como

obligatorio en el Instituto de Historia e Historia
del Peru (Ramos, 2007, p. 85).

En agosto de 1935, a iniciativa de Julio Cée-
sar Tello, Carlos Velasquez y Enrique Barbosa
presentaron el programa anual de materias que
pretendian dictar con pautas pedagogicas que
impulsaron estudios del arte nacional desde en-
foques multidisciplinarios. En dicho contexto se
creo el curso monografico de Historia del Arte
Peruano (1935) a cargo de Juan Pefia Prado. A
continuacion, se presentan las tres catedras don-
de se empezo a estudiar el arte nacional.

El 21 diciembre de 1931, el subdecano Al-
berto Ureta dio cuenta a Richard Westerman,
Victor E. Vivar, Alfonso Villanueva, etc., de que
habilitaran la catedra libre de Arte Peruano Pre-
colombino a cargo de Rebeca Carrién Cachot?.
La normativa del curso propuso una division sis-
tematica en épocas cronologicas establecidas por
arqueologos, a través de generalizaciones sumi-
nistradas por estilos artisticos de alfares, textiles,
pinturas, etc. Carrion articuld la catedra median-
te recopilacion de investigaciones y fases artisti-
cas del Pertt Antiguo de Julio C. Tello, Max Uhle,
etc. Su propuesta se mantuvo bajo parametros de
vision integrada y organizada: “sobre todo, en lo
que se refiere, en general, a la época prehispani-
ca” (en Nuflez, 2016, p. 295). Los conocimientos
sirvieron para efectuar investigaciones en semi-
narios, generalizar la arqueologia y articular los
conceptos artisticos. Segtin Salinas y Cabada
(1937; en Nufiez, 2016, pp. 294-297), el programa
dinamiza el estado embrionario de las investiga-
ciones y difunde la historia artistica y evolucion
de los estilos.

Seguida de la asignatura de Historia del
Perti (Curso de investigacién) a cargo de Jorge
Basadre (1935), puso en evidencia desarrollar la
Sintesis histdrica, Critica externa interpretacion
y reparacion del problema (II), Critica externa
interpretacion y reparacion del problema (III),
Exposiciéon de la historia, etc. Su proposito fue
formar una corriente historiografica de raices eu-
ropeas para problematizar un suceso historico.
Este proceso también abarco el analisis de obje-
tos artisticos, ya que el uso de fuentes primarias
y documentos sirvieron para relacionar el objeto
artistico dentro de una época. Segin Rodriguez
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(2003), la metodologia aplica la critica de fuentes
histéricas para proporcionar una vision del de-
sarrollo de la vida local y regional del objeto ar-
tistico. Los criterios de investigacion historica se
construyen a traveés de la critica y confrontacion
de las fuentes historicas y artisticas, articulando
su aporte dentro del desarrollo nacional.

En la tercera década, la catedra de Ar-
queologia dictada por Julio César Tello® sumi-
nistro al estudio de la arqueologia nacional tres
criterios metodologicos para comprender el de-
venir del arte. Uno, introdujo el método cientifico
para organizar y desarrollar investigaciones, “im-
planta[n]do en nuestra Universidad el impacto de
la investigacion cientifica” (Amat, 2014, p. 45).
Dos, organiza las catedras de Fuentes Histori-
cas, Historia de la Cultura, Historia de los Incas,
Historia del Arte Peruano, Arqueologia, Antro-
pologia y Biologia, para concatenarlos hacia una
vision unilateral, donde el curso de Arqueologia
debe ser desarrollado con nociones de Ciencias
Naturales. Tres, las investigaciones arqueologi-
cas deben abarcar el estudio de objetos artisticos
desde conceptos formales de la Historia del Arte,
por ejemplo: cronologia, problemas de creacion
plastica, estilo artistico, canon. En tal sentido,
la propuesta pedagogica de Tello, deja de lado
los moldes rigidos del programa, pues planteaba
problemas y sugeria los mecanismos de solucion.
Por ello, propuso el seminario de investigacion
en detrimento de las catedras, enfatizando la
especializacion de seminarios en lugar de cate-
dras. Los cursos estaban regidos bajo el estudio
de Geografia e Historia, demandando empleo
de lineamientos cientificos verificables en cursos
de: “antropologia general, de antropologia fisica,
de Arqueologia peruana, de Arqueologia Ameri-
cana, de Etnografia” (Carrion, 1948, p. 23). Los
fundamentos tedricos se respaldan en Objeto y
proposito, Fuentes de cuantificacion arqueologi-
ca, Métodos de cuantificacion, etc.

3.1. Julio César Tello

Julio César Tello presenta un novedoso trabajo
teorico que analiza la obra de arte desde la dis-
ciplina de la Arqueologia. Para Tello, el arte an-
dino sigue una evolucion® determinista, donde
las multiples representaciones de las divinidades
son resultado de influencias de creencias religio-
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sas depositadas en el lenguaje plastico. El deter-
minismo artistico se manifiesta en la evolucion
de las formas artisticas a partir de una imagen
“idealizada del condor[,] representa la culmina-
cion de un largo proceso de concepciones artisti-
cas reproducidas al impulso de la religién” (Tello,
1938). Aunque la influencia del contexto social
determina que los artistas utilicen un lenguaje
artistico homogeéneo, este se consolidé mediante
las creencias religiosas. En tal sentido, las técni-
cas de construccion y decoracion evocan motivos
geométricos de seres magicos religiosos, ideas
que se mantuvieron desde los primeros anos de
nuestra cultura nacional.

En el caso de la metodologia, el uso de la
disciplina de la Historia es valido para analizar
los objetos artisticos del Pera Antiguo. Ello com-
prende escrutar e interrogar los objetos para ob-
tener resultados provisionales; luego, ordenar las
fuentes con la finalidad de sistematizar los pro-
ductos artisticos y proponer una teoria cientifi-
ca. Estas fuentes se obtienen de relatos, cronicas,
de las culturas precolombinas y de los primeros
hispanos. El material grafico comprende pintura,
ceramica, vestido y pirograbados, cuya tematica
son narraciones historicas y cuadros evocativos
que, como Tello describe, rescatan a los Incas y
las curiosas pictografias, grabadas o pintadas en
cortezas de frutos, madera o papel, que repro-
ducen ceremonias, costumbres y acontecimien-
tos importantes de la vida de los indios durante
la Conquista, el Coloniaje y la Republica. Estos
objetos artisticos son considerados documentos
historicos porque ilustran con imagenes la vida
cotidiana, religion, danzas, etc. En el caso de la
ceramica, son fuentes de informacion “del arte
en si, especialmente de la tecnologia plastica y
decorativa y como una fuente historica de primer
orden” (Tello, 1922a, p. VII). Los datos obteni-
dos son denominados fuentes de primera mano,
porque ofrecen informacién concreta de las hua-
cas, vestidos, ceramica, etc. De esta manera, el
objetivo es reconstruir teoricamente las culturas
periclitadas del Antiguo Peru a partir de los obje-
tos artisticos. Metodologia que se sustenta en la
aplicacion de métodos cientificos, por ejemplo, el
carbono 14, cuya finalidad es obtener datos cro-
nologicos para clasificar los objetos artisticos en
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el tiempo. Después se puede “acumular los he-
chos mediante la observacion fiel, paciente y ho-
rada. La logica es su mejor arma; y en la lucha
por la vida se mantiene inflexible, sin mas norma
que la verdad” (Tello, 1922b, p. 4).

El problema de la creacion artistica abarca
la voluntad del artista al momento de dar forma
a un objeto con intenciones artisticas. Las carac-
teristicas del objeto eran adquiridas del mundo
Andino, correspondientes a un ciclo mitologico
hallado en religiones pan andinas de “divinidades
resultantes de la combinacion de figuras de feli-
nos, Representaciones antropomorfas, Alegorias
mitologicas” (Tello, 1923, p. 593). El artista con-
sidera que el objeto artistico es un: “ser viviente,
uno de los seres naturales o sobrenaturales de su
medio pues solo asi se explica la abundante va-
riada alfareria semifigurada y figurada de la pro-
duccion artistica” (Tello, 1931, p. 107). Asi, debia
lidiar instintivamente en representar o idealizar
la realidad. Las representaciones realistas eran
convencionales, porque sus caracteristicas fisio-
noéomicas eran extraidas del mundo cotidiano. Las
idealizadas eran utilizadas principalmente para
representar elementos a manera de atributos o
simbolos que acompanian las figuras. En la cera-
mica, el artista buscaba dar relevancia “a los de-
talles morfologicos y anatomicos del animal, los
cuales se mantienen en gran parte de las formas
idealizadas” (Tello, 1938).

3-2. Rebeca Carrion Cachot

Rebeca Carrion Cachot alcanzo el grado de doc-
tora en Historia y Letras con su tesis La indu-
mentaria en la antigua cultura Paracas (1931). Su
obra comprende articulos y ensayos de conteni-
dos arqueoldgicos desde una perspectiva artistica
(1930-1939). Dentro de la historiografia artistica
aporta los diferentes procesos de creacion del
arte del Pert Antiguo, porque es consciente de
que los objetos artisticos atraviesan por diferen-
tes estadios. En el caso del proceso de creacion en
el Antiguo Peru, se ha considerado presentar los
criterios naturalistas y abstraccionistas, ya que
ambos se cifien dentro de la creacion de formas y
decorados. En primer lugar, naturalista, cuando
se copia de un modelo las formas imprescindibles
de animales o vegetales, en tejidos, ceramicas y

cualquier objeto; por ejemplo, en las figuras an-
tropomorfas de aves se copian las alas, la cola,
el plumaje, la forma del ojo, los pantalones, etc.
Estas imagenes permiten identificar una clase
particular de ave, por ello “la humanizacion trae
consigo la sustitucion de las diversas partes del
plumaje del ave, en un lujoso vestido o indumen-
taria humana” (Carrion, 1942, p. 5). También los
personajes de El cortijo en Chan Chan, cuya co-
leccion esta plagada de aves que acompanan a di-
vinidades de formas antropomorfas. En segundo
lugar, el proceso de abstraccion, mediante el cual
el artista selecciona rasgos de formas naturales de
aves, mamiferos, vegetales, etc., con la intencion
de deformar y exagerar su forma. Estas imagenes
representan objetos encorvados o ciertas partes
del cuerpo que no guardan proporciones entre si.
Esta caracteristica pertenece al “arte decorativo
de Paracas],] es la repeticion de un solo motivo;
que a veces alcanza 250 figuras en una sola tela”
(Carrion, 1931, p. 34).

La creacion artistica se materializa en los
estilos artisticos regionales, los que emergen por
factores socioculturales y geograficos expuestos
en formas artisticas pertenecientes a habitos, cos-
tumbres religiosas e ideoldgicas. Segin Carrion
(1931), el estilo de los tejidos de Paracas contri-
buye en fundamentar este concepto. Porque en
lienzos y cuencos se hallan imagenes que evo-
can contenidos mimetizados en su técnica, con
la gama cromatica se ofrecen ornamentos de
caracter natural y abstraccionistay. Por ejemplo,
la imagen del felino desarrollada en la ceramica
del Callejon de Huaylas influencio artisticamente
en culturas coterraneas, expresando en su silueta
discos pupilares o rectangulos, también peque-
nos felinos inscritos y cuerpos antropomorfos y
cabezas humanas o zoomorfas. El decurso del
estilo artistico se desarrolla en el contenido del
espacio artistico que a continuacion se abordara.

El contenido del espacio fue tratado por
los artistas del Peru Antiguo a través del orden
esquematico y division en partes, con la finali-
dad de distribuir coherentemente las imagenes.
Los disefios fueron distribuidos en imagenes de
variados tamarfios y ordenados a solas, en grupos
y series ritmicas, en disposiciones simétricas. En
el caso de las figuras, la composicion formal de
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las imagenes no busca la proporcion entre las
partes. Asimismo, tiene de base colores obscuros
que marcan el contorno de las figuras, poniendo
énfasis en la cabeza, ojos y boca. Segtiin Carrion
(1931) la composicion artistica es suministrada
por el caracter mitologico que aporta simbolos
y atributos distribuidos en apéndices cefalicos,
cabezas humanas cadavericas y cuchillos de sa-
crificios. Las imagenes halladas en la pintura y la
textileria fueron suministradas por artistas para
evocar contenidos zoomorfos, antropomorfos
y objetos de la vida cotidiana expuestas en dos
vias. La primera es histérica; clasificada por las
enseflanzas que transmiten pueden ser reales y
fantasticas, ya que ofrecen reconocimiento de la
vida diaria y religiosa de los antiguos peruanos.
La segunda, artistica, por la disposicion simétri-
ca de elementos que constituyen las narraciones
pictoricas. Estos conceptos se desarrollan en el
arte textil y la pintura.

En el caso del arte textil8, las artistas del
Antiguo Pert alcanzaron dominio en la compo-
sicion de tejidos, realizados mediante el entre-
cruzamiento en angulo recto de hilos (trama y
urdimbre), dejando pequenas luces donde la tela
resultante es semejante al crepé. Con la técnica
del bordado e hilos de diferentes tipologias rea-
lizaron “panos funerarios pintados procedentes
de los antiguos cementerios de Supe”, “un pafno
funerario de Pachakamak, publicado por Uhle
y [...] las figuras de felinos antropomorfizados
en el Callejon de Huaylas” (Carrion, 1931, p. 10).
Se confeccionaron en talleres a cargo de las ma-
makonas donde se fabricaron: unkus, faldellines,
kumpis, etc. Los vestidos de diferentes gamas cro-
maticas eran ataviados con lentejuelas de oro y
plata, entre otras piedras preciosas. Las figuras
disefiadas por las mamakonas se clasifican en dos
grupos: figuras hechas con puntada atras o de co-
codrilo, representadas mediante trazos filiformes
y esquematicos. Por ello, “le]sta peculiar manera
de ejecutar los dibujos, produciendo figuras acor-
donadas en relieve, recuerda el trabajo en piro-
grabado” (Carrién, 1931, p. 23).

La pintura es abordada desde la perspecti-
va del artista, porque a traves de su pincel repre-
senta imagenes complejas y fantasticas? sobre la
superficie de los ceramios. Los colores utilizados

corresponden a una amplia gama cromatica y
constatan hasta dieciséis tonalidades diferentes.
Los matices utilizados son: azul de Prusia, ver-
de de Prusia, verde olivo, laca de grancé carmesi,
amarillo brillante. Por ejemplo, en la ceramica
del Antiguo Pertilas imagenes del artista guardan
una estrecha “analogia entre las figuras represen-
tadas en la ceramica Nazca y las figuras represen-
tadas en las telas de Paracas” (Carrion, 1931, pp.
28-29). Las figuras que ornamentan la alfareria
Nazca muestran cierta armonia en el conjunto
de personajes que componen el lienzo como en
partes componentes de proporciones similares.
Estas figuras evocan ideas religiosas porque pare-
cen ser personificaciones de divinidades Andinas
relacionadas con la germinacién de plantas y la
prosperidad en el devenir.

4. Conclusiones

Los estudios de arte nacional en la Facultad de
Filosofia, Historia y Letras de la Universidad San
Marcos, en la década de 1930, cobran relevancia a
partir de cambios en el plan de estudios que im-
pulsaron el desarrollo de disciplinas historicas en
el medio académico. Estos sucesos promovieron
el analisis de los objetos artisticos desde una di-
mension multidisciplinaria que abarcoé estudios li-
terarios, arqueologicos, sociologicos e histéricos.
La primera corresponde al estudio de Ciencias
Humanas; en ella, la obra literaria de José de la
Riva-Agtiero pretende explicar la historia artistica
a partir de la influencia espanola en las artes, con
lo que persigue una vision de pais integrado des-
de una perspectiva determinista. La segunda esta
asociada a la disciplina de la Arqueologia. Julio
César Tello introduce esta metodologia para cla-
sificar estilisticamente y realizar analisis de pers-
pectiva formal en los objetos artisticos del Anti-
guo Pert. Rebeca Carrion analiza el arte del Pera
Antiguo desde la funcion del proceso de creacion
artistica, con lo que pretende ordenar las formas
artisticas como secuencia del estilo artistico.

En tal sentido, la investigacion es una con-
tribucion a la genealogia historica acerca de los
usos del pasado prehispanico en la produccion
intelectual local. Asi, los aportes de esta pesqui-
sa permiten pensar la configuracion del arte del
Pertt Antiguo dentro del campo académico e
intelectual en el Pert1 en la década de 1930. Ello
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contribuye a formar la primera generacion de
intelectuales, los mismos que originaron el desa-
rrollo de las artes plasticas, produciendo textos
que sirvieron de apertura a estudios historicos del
arte nacional con la finalidad de hilvanar nuestra
historia artistica y concatenar los sucesos histori-
cos desde las artes plasticas. Las metodologias de

analisis muestran criterios literarios e historicos,
pero no se registran estudios dentro de la disci-
plina de Historia del Arte. Sin embargo, la tra-
yectoria de la historiografia artistica nacional en
la Universidad San Marcos empieza compilando
y acumulando informacion para realizar trabajos
mas ambiciosos.

Notas

1 “La Ley Organica de Instruccion de Lépez de Romana (1902) la llamaba Facultad de
Filosofia y Letras. Durante el gobierno de Leguia, la Ley Organica de Ensefanza (1921)
le da el titulo de Facultad de Filosofia, Historia y Letras y el Estatuto Universitario (1928)
retorna al nombre, otorgado por Pardo, de Facultad de Letras. En el lapso del gobierno
de Benavides es llamada nuevamente Facultad de Filosofia, Historia y Letras” (https://
letras.unmsm.edu.pe/historia).

2 La Historiografia del Arte desarrolla: “¢Cuales son hoy los instrumentos y conceptos
de esta ciencia, con cudles interviene tanto en el Arte como en la Historia? [...] sQué
significacién tiene la Historiografia del Arte para los hombres? [...] Finalmente: ;Tiene
sentido esta Historiografia? ¢Existe un futuro para ella?” (Bauer, 1983 [1976], pp. 13-
14).

3 En escultura y talla: Mateo de Tovar, Alonso Batista Guevara, Francisco Titu Yupanqui,
Juan Gémez de Elizalde, Francisco Flores, Baltazar Gavilan. En la escultura del siglo
XVII, Baltasar Gavilan tallé para el convento de San Agustin imagenes religiosas y el
esqueleto de La Muerte para las procesiones de Semana Santa. Francisco Villachica
sobresalié a mediados del siglo XVIIl como orfebre.

4 En 1931 empez6 a dictar el curso Arte Precolombino: “la Facultad volvié a sesionar
(09-1X-1935), y se procedid a la provision de algunas de las siguientes catedras interi-
nas: En Historia del Arte Peruano” (Nunez, 2016, p. 290).

La Seccién de Historia (4.° Ano).

En el caso de la cerdmica de la cultura Mochica es clasificada en tres partes: Pirwa,
cerdmica de gran tamano; Sanu, de uso doméstico; y Wako, destinado para las cere-
monias. Los métodos de analisis desglosan el proceso de fabricacién; Tello analiza la
cerdmica desde los siguientes criterios: “tecnologia, morfologia, figuracién, ornamen-
tacion y caracter histérico” (Tello, 1931, p. 89).

7 La posicidn lateral derecha o izquierda de rostro frontal en posicién vertical: “sentado
sobre la cola o bien de pie, adquiriendo claramente un caracter antropomorfo, con la
cabeza siempre de frente” (Carrién, 1931, p. 24).

8 Desarrollado en el Perl Antiguo, los cronistas dan testimonio de su grandeza: “Francis-
co de Xerés, Pedro Pizarro y Cristébal de Molina, han dejado constancia en sus escritos
de la existencia” (Carrion, 1931, p. 3).

9 La habilidad y dominio técnico en los tejidos: “tintes colorantes empleados en las telas
de Paracas son numerosos y variados, y los colores se combinan siguiendo normas

artisticas, recomendadas” (Carrion, 1931).
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RESUMEN

Este articulo presenta una critica sistematica a
la nocién de inconmensurabilidad formulada por
Thomas Kuhn en 1962. Sostiene que esta es in-
sostenible tanto en su versién radical como en su
formulacién moderada, y examina sus implicacio-
nes ontoldgicas, epistémicas y, especialmente, se-
manticas. A partir de las objeciones de Davidson,
Kripke y Coseriu, el autor cuestiona la viabilidad
de los esquemas conceptuales, la constancia refe-
rencial y la imposibilidad de traduccién entre pa-
radigmas. Ademas, se formula un argumento que
recurre a datos sobre la estructuraciéon linguistica
del color y el aprendizaje de relaciones causales
en ninos, lo que refuerza la idea de una experien-
cia previa e independiente del lenguaje. Finalmen-
te, se plantea que el lenguaje no solo proviene de
la experiencia, sino que también permite al sujeto
salir del paradigma cultural o tedérico desde el cual
opera. Esta posibilidad de autorreflexividad y con-
trastacién empirica —a través de los enunciados
basicos— ofrece una via para superar conflictos de
inconmensurabilidad local sin apelar a posiciones
relativistas.

Palabras clave: Inconmensurabilidad; Thomas
Kuhn; paradigmas; esquema conceptual; Donald
Davidson.
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ABSTRACT

This article offers a systematic critique of Thomas
Kuhn’s 1962 concept of incommensurability, ar-
guing that it is untenable in both its radical and
moderate formulations. The discussion addresses
its ontological, epistemological, and especially se-
mantic dimensions. Drawing on the contributions
of Davidson, Kripke, and Coseriu, the paper chal-
lenges the feasibility of conceptual schemes, the
constancy of reference, and the supposed impos-
sibility of translation across paradigms. Addition-
ally, it introduces an original argument supported
by linguistic data on color categorization and chil-
dren’s acquisition of causal reasoning, reinforcing
the view that experience precedes and transcends
language. The article further contends that lan-
guage enables subjects to step beyond their cul-
tural or theoretical paradigms to critically analyze
them. This capacity for reflexivity and empirical
contrast —through the use of basic statements—
provides a compelling avenue for addressing lo-
calized instances of incommensurability without
resorting to conceptual relativism.

Keywords: Incommensurability; Thomas Kuhn, Par-
adigms; Conceptual Scheme; Donald Davidson.

Aceptado: 24.01.25
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1. Introduccion

La presente investigacion constituye un acerca-
miento critico a la nocion de inconmensurabili-
dad propuesta por Kuhn en 1962. Consideramos
que es una nocion insostenible tanto en su ver-
sion radical como en la moderada. Asi ponemos
en cuestion las versiones ontologicas, epistemo-
logicas y, sobre todo, semanticas de este concep-
to. Nuestras criticas iniciales reposan sobre los
alcances que Davidson, Kripke y Coseriu han
hecho sobre el tema: el primero con su critica a
la idea de esquema conceptual, el segundo sobre
la constancia de la referencia mediante designa-
dores rigidos y, el tercero, sobre las posibilidades
de la traduccion. Aportamos también con un ar-
gumento que utiliza informacion sobre la orga-
nizacion de colores en las lenguas del mundo, el
aprendizaje de relaciones causales en los nifios
y en el uso de enunciados basicos para la reso-
lucion del problema de la inconmensurabilidad
entre teorias.

Parallevar a cabo este trabajo, primero ex-
plicaremos los alcances centrales de Kuhn sobre
esta nocion. Luego presentaremos las perspecti-
vas criticas a este concepto desde los tres auto-
res mencionados. En un tercer momento refor-
mularemos las criticas planteadas y aportaremos
con un argumento desde nuestra postura sobre el
tema: esta establece que el lenguaje permite al su-
jeto salir del mismo y volver al lenguaje. Cerrare-
mos el trabajo con la revision de las conclusiones
alcanzadas en el desarrollo.

2. ;Qué es la inconmensurabilidad?

Entendemos por inconmensurabilidad a la au-
sencia de un lenguaje o medida neutro para ha-
cer una evaluacion racional y objetiva entre dos
paradigmas cientificos mediados por una etapa
de ciencia revolucionaria (Kuhn, 2007, p. 265).
Por lo cual, para Thomas Kuhn, y segiin Andrés
Rivadulla, “ni el recurso a la experiencia, ni el
recurso a la argumentacion logica, constituyen
instancias determinantes para la eleccion racio-
nal entre teorias separadas por una revolucion
cientifica” (2003b, p. 238; cfr. También Rivadulla,
1986 y 2003b).

Para Kuhn la inconmensurabilidad es una
nocion central y de gran alcance, ya que caracte-

riza la forma que toma la relacion entre dos pa-
radigmas antagonicos separados por un periodo
de ciencia revolucionaria (Kuhn, 2007, pp. 186-187.
Véase también Chalmers, 2000; Pérez Ransanz,
1999)-

Esta nocion es una critica a dos aspec-
tos centrales de la vision positivista de la ciencia
(Lakatos, 1982, p. 156): a saber, a) la idea de que
existe un lenguaje comun y neutral que permite
traducir, y con ello reconocer, logros en modelos
cientificos distintos y antagonicos; y b) la idea de
que la ciencia progresa por acumulacion. Con re-
lacion al primer aspecto, se puede indicar que si el
nuevo modelo de ciencia es radicalmente distinto
al anterior, no se podran traducir, y menos reco-
nocer, sus alcances a otro modelo. Ello por los
presupuestos implicados en cada marco: si uno,
por algin aspecto ontologico, epistemologico o
semantico, no entiende los argumentos de otro
modelo, no podra captar la conclusion y aporte
de tal propuesta. Seria un dialogo dificil entre los
partidarios de paradigmas distintos, y la eleccion
de un modelo como el nuevo e imperante no res-
ponderia a criterios logicos claros. En relacion
con el segundo aspecto, podemos indicar que la
idea de progreso por acumulacion, idea defendi-
da por el positivismo clasico, queda descartada si
es que, del paso de un modelo a otro, la renova-
cion de perspectiva es radical: segin Kuhn, los
logros de un modelo pierden vigencia y sentido
si son trasladados a un marco distinto. Se trataria
del reinicio del trabajo cientifico desde un nuevo
paradigma.

3. Tipos de inconmensurabilidad

En La estructura de las revoluciones cientificas, pu-
blicado el ano 1962, Kuhn asume que el proble-
ma de la inconmensurabilidad tiene tres aspectos
comprometidos en su definicion: uno ontologi-
co, otro epistémico! y finalmente uno semantico.
A continuacion, revisaremos cada uno de estos
con detalle y observaremos como este problema
es tratado en la actualidad principalmente por la
tercera ruta.

El primer aspecto implicado en la tesis
de Kuhn es el ontologico. Como indica nuestro
filésofo, “[...] los cambios de paradigma hacen
que los cientificos vean de un modo distinto el
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mundo al que se le aplica su investigacion” (2007,
p. 212). La idea central en este aspecto es que los
esquemas conceptuales, marcos tedricos —o mas
especificamente en nuestro caso, paradigmas
cientificos— contribuyen en la constitucion de la
estructura causal del mundo: la realidad y los ob-
jetos del mundo dependen del marco conceptual
desde donde se observa. De manera implicita, se
asume que la realidad y los objetos cambian su
estatus si es que el marco conceptual varia tam-
bién. Kuhn explica este punto en la siguiente cita:

El historiador de la ciencia puede sentir la
tentacion de proclamar que cuando cambian
los paradigmas, e/ mundo mismo cambia con
ellos. Guiados por un nuevo paradigma, los
cientificos adoptan nuevos instrumentos,
miran en lugares nuevos y, lo que resulta
mas importante, durante las revoluciones
[los cientificos] ven cosas nuevas g diferentes
cuando miran con instrumentos familiares
en lugares en los que ya antes habian mira-
do. Pareceria mas bien como si la comuni-
dad profesional hubiese sido transportada
repentinamente a otro planeta, en el que los
objetos familiares se viesen bajo una luz di-
ferente, estando ademas acompafiados por
otros que no resultan familiares. [...] Con
todo, los cambios de paradigmas hacen que los
cientificos vean de un modo distinto el mundo,
al que se aplica su investigacion. En la medida
en que su unico acceso a dicho mundo es a
través de lo que ven y hacen, podemos estar
dispuestos a afirmar que tras una revolucion
los cientificos responden a un mundo distinto.
(2007, p. 212; cursivas nuestras)

Para Kuhn, lo que vemos no depende solo
de aquello que miramos, sino también de nuestra
experiencia previa visual y conceptual:

Al explorar la rica bibliografia experimental
[...], surge la sospecha de que la propia per-
cepcion tiene como prerrequisito [sic] algo
similar a un paradigma. Lo que ve una per-
sona depende tanto de a qué mira como tam-
bién de qué le ha enseniado a ver su experien-
cia visual y conceptual previa. (2007, p. 215)

Esta es nuestra guia y, por lo tanto, cienti-
cos formados en paradigmas distintos ven cosas
ficos fi d d distint
y relaciones distintas:

https://doi.org/10.30920/letras.96.143.4

[...] Por consiguiente, en tiempos revolu-
cionarios, cuando cambia la tradicion de la
ciencia normal, la percepciéon que tiene el
cientifico de su medio ha de reeducarse; en
algunas situaciones familiares, ha de apren-
der a ver una nueva Gestlalt. Una vez que lo
hecho, el mundo de su investigacion parece-
ra ser aqui o alla inconmensurable con aquel
que habitaba antes. (Kuhn, 2007, p. 213; cur-
sivas nuestras)

Kuhn sostiene que “un sistema taxono-
mico” es una propuesta ontologica que aspira
dividir las entidades en categorias con muchas
caracteristicas comunes, unas conocidas y otras
por averiguar, “dado que es inducida mediante la
presentacion de ejemplos paradigmaticos y no de
definiciones” (Solis Santos en Kuhn, 2007, p. 39).
En este mismo sentido, el mundo es categoriza-
do de manera distinta y nuestra percepcion del
mismo cambia también, por lo cual —y como in-
dica la cita— cuando “cambian los paradigmas, e/
mundo mismo cambia con ellos”. Esto desemboca,
como ya se ha mencionado, en el problema de la
ausencia de una instancia neutral para elegir en-
tre diferentes formas de organizar el mundo. Asi,
“al practicar en mundos distintos, ambos grupos
de cientificos ven cosas distintas cuando miran
desde el mismo lugar en la misma direccion”
(Kuhn, 2007, p. 267). En resumen y parafraseando
a Kuhn, los cientificos de marcos distintos viven
en mundos distintos (Kuhn, 2007, p. 212).

El segundo aspecto implicado en la tesis
de la inconmensurabilidad es el epistemoldgico.
Segun este, los seguidores de paradigmas riva-
les discrepan acerca de los problemas que un
paradigma ha de resolver. Asimismo, tienden a
discutir sobre la definicion y estandares de cien-
cia que manejan, de sus métodos y de lo que se
considera verdadero o aceptable: “dado un pa-
radigma, la interpretacion de los datos resulta
central en la empresa que lo explora” (Kuhn,
2007, p. 228). Este aspecto alude “a los principios
inherentes a un paradigma que determinan lo
que debe ser considerado como un problema ad-
misible y como una solucion legitima a ese pro-
blema” (Fernandez Moreno, 1995, p. 445). Como
podemos ir vislumbrando, en este aspecto hace
alusion a que
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[...] las operaciones y las mediciones estan
determinadas por el paradigma de manera
mucho mas clara que la experiencia inme-
diata de la que en parte derivan. La ciencia
no se ocupa de todas las posibles manipula-
ciones de laboratorio, sino que, por el con-
trario, selecciona aquellas pertinentes para
yuxtaponer el paradigma a la experiencia
inmediata que el paradigma ha determinado
en parte. (Kuhn, 2007, pp. 233-234)

En este punto, Kuhn parece no solo soste-
ner que el mundo de los cientificos ha cambiado,
sino, sobre todo, que la manera en que este es
interpretado lo ha hecho también. Esto parece
llevarse al extremo en el siguiente comentario:
en la medida, “tan importante como incompleto,
en que dos escuelas cientificas discrepan acerca
de qué es un problema y qué es una solucion,
sera inevitablemente que mantengan un dialogo
de sordos cuando discutan los meéritos relativos
de sus respectivos paradigmas” (Kuhn, 2007, p.
210). Este aspecto tiene como consecuencia que
los estandares, al ser distintos, esgriman verdades
distintas que, a la vez, como mencionamos, per-
tenecen a mundos distintos: “los paradigmas su-
ministran a los cientificos no sélo un mapa, sino
también algunas directrices esenciales para le-
vantar mapas” (Kuhn, 2007, p. 210). En resumen,

[...] al aprender un paradigma, el cientifico
aprende a la vez, y normalmente de mane-
ra inextricable, teorias, métodos y normas.
Por consiguiente, cuando cambian los para-
digmas, se dan usualmente desplazamientos
importantes en los criterios que determinan
la legitimidad tanto de los problemas como
de las soluciones propuestas. (Kuhn, 2007, p.
210)

Por este motivo, “una ley que para un grupo de
cientificos ni siquiera puede ser demostrada, a
veces para otro puede parecer intuitivamente ob-
L)

via” (Kuhn, 2007, p. 267). Entonces para Kuhn,
si un cientifico cambia de paradigma, cambia de
mundo y, a la vez, sus estandares de verdad para
hacer ciencia.

Por ultimo, el tercer aspecto esta en el pla-
no semantico del problema. Kuhn indica que un
nuevo paradigma incorpora algunos términos del

modelo anterior. Una vez en este, los conceptos
y experimentos ya existentes entran y generan
nuevas relaciones. Esto modifica el significa-
do que tenian antes de pasar al nuevo modelo
(Kuhn, 2007, p. 265). Estas modificaciones con-
llevan a que la comunicacion entre paradigmas
sea dificil, fragmentaria o parcial: “el resultado
inevitable de ello es lo que podriamos llamar, por
mas que la expresion no sea del todo correcta,
un malentendido entre las dos escuelas rivales”
(Kuhn, 2007, p. 265). Este problema de comuni-
cacion inicial tiene como consecuencia teorica
inmediata reconocer la ausencia de un lenguaje
neutral que pueda mediar entre paradigmas an-
tagonistas. Como indica Luis Fernandez More-
no, “algunas expresiones comunes a paradigmas
sucesivos aparecen en ellos con significados di-
ferentes, de manera que, en opinion de Kuhn,
no hay un lenguaje comun en el que paradigmas
sucesivos puedan ser formulados” (1995, p. 445).
Segin Donald Davidson, aca inconmensurable
es el termino que utiliza Kuhn, y también Feyera-
bend, para decir “no intertraducible” (1974, p. 12).

Ahora bien, ja qué se debe este cambio o
pérdida de significado? Kuhn indica que dicha
pérdida tiene lugar por el cambio en las catego-
rias taxonomicas que establecen los modelos de
ciencia. La propuesta busca ser ilustrativa con el
siguiente caso:

El nifio transfiere la palabra “mama” de to-
dos los humanos a todas las mujeres y luego
a su madre, no se limita a aprender lo que
significa “mama” o quién es su madre, sino
que esta aprendiendo a la vez algunas de las
diferencias que hay entre machos y hembras,
asi como algo acerca de como se relaciona
con ¢l una sola de entre todas las mujeres.
(Kuhn, 2007, p. 237)

De manera que el sujeto aprende no solo térmi-
nos, sino las relaciones de semejanza y de dife-
rencias, y ciertos comportamientos en torno
a estos objetos y “como consecuencia de ello
cambian sus reacciones, sus expectativas y sus
creencias, y sin duda gran parte del mundo que
percibe” (Kuhn, 2007, p. 237). Esta organizacion
de la experiencia inducida por la organizacion
semantica es a lo que se refiere con cambios en
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las taxonomias. Asi, vemos que los “paradigmas
determinan al mismo tiempo grandes areas de la
experiencia” (Kuhn, 2007, p. 237).

En resumen, este cambio en la clasifica-
ciéon de los objetos supone una alteracion en las
pautas basicas de semejanza y diferencia. Lo mis-
mo representa un cambio en un tipo de concep-
tos que Kuhn denomina inicialmente “conceptos
de clase” y que luego, en los anios ochenta, deno-
minaria como “categorias taxonémicas” (Kuhn,
2007, p. 268; Pérez Ransanz, 1999, p. 193). En un
sentido muy puntual, para Kuhn el cambio se da
tanto en la intension como en la extension de los
términos, al ser términos interdependientes desde
su perspectiva. Este tltimo aspecto, el semantico,
es el de mayor relevancia en la actualidad por su
alcance a otros ambitos mas alla de lo cientifico,
y sera justamente el que mayor atencion atraera
para sus criticos (Davidson, 2003, pp. 72-73; Doh-
men, 2003, pp. 6-9).

4. Criticas a la inconmensurabilidad

En este apartado presentaremos tres posiciones
criticas sobre el tema de la inconmensurabilidad.
La primera es de Donald Davidson, quien plan-
tea una critica a la idea de “esquema conceptual”
(1974); la segunda es el aporte de Saul Kripke (y
en parte, Putnam) desde su “teoria causal de la
referencia” (1985) y, finalmente, la de Eugenio
Coseriu (1997) desde sus alcances para el tema de
la traduccion.

4-1. Davidson y el relativismo puesto en cues-
tion

Para empezar, Davidson define esquema con-
ceptual de la siguiente manera:

Nos dicen que los esquemas conceptuales
son modos de organizar la experiencia, sis-
temas de categorias que le dan forma a los
datos de la sensacion, puntos de vista desde
los cuales los individuos, las culturas y las
épocas escrutan lo que pasa ante ellos. Qui-
za los esquemas no puedan traducirse entre
si, en cuyo caso las creencias, los deseos, las
esperanzas y los conocimientos que caracte-
rizan a una persona no tendrian un verdade-
ro equivalente en aquellos que cuentan con
un esquema diferente. La realidad misma es
relativa con respecto a los esquemas: lo que

cuenta como real para un esquema puede no
serlo para otro. [...] Incluso aquellos pensa-
dores que estan seguros de que solo hay un
esquema conceptual se encuentran bajo el
influjo del concepto de esquema: hasta los
monoteistas tienen religion. (1974, p. 5)

Para este autor, un esquema conceptual
es la estructura total de significados en los cuales
consiste un lenguaje, y se encargaria, segin sus
defensores, de organizar nuestra experiencia. Si-
milar a unos lentes para apreciar la realidad, los
esquemas conceptuales organizan lo que los sen-
tidos ponen delante de uno. Ello presume que se-
ria imposible salir de este, ya que la red semantica
organiza nuestra vision y la haria incomparable
con otra por carecer de un punto de vista neutro
que haga de juez. En tal sentido, es posible equi-
parar las consecuencias de la nocion de esquema
conceptual con lo que la version semantica de la
inconmensurabilidad de Kuhn produce.

Davidson denomino, siguiendo a Quine,
“tercer dogma del empirismo” a la dicotomia
epistemologica que hay entre lo dado por la ex-
periencia y el esquema mediante el cual estruc-
turamos esta informacién (1974, p. 11; 2003, p. 83).
Esta es una vision dualista del conocimiento que
presupone la existencia de diversos esquemas
conceptuales, asi como que la propia percepcion
de la realidad es relativa al esquema conceptual
desde donde se observe. Para Davidson, el relati-
vismo conceptual seria la teoria donde una perso-
na o grupo de personas (culturas, comunidades,
cientificos, etc.) tienen esquemas conceptuales
distintos en los cuales no se pueden sobreponer,
produciendo la denominada inconmensurabili-
dad (1974, p. 6; 2003, p. 90).

Davidson se encuentra en clara oposicion
a esta dicotomia y de manera radical al relativis-
mo. No la cuestiona para su ampliacion o modi-
ficacion, ni tampoco busca advertir que existe un
solo esquema conceptual, sino mas bien busca su
disolucion. Si dicha critica es acertada, cae con-
sigo la idea de que la realidad, la experiencia o la
verdad puedan relativizarse, porque no existiria
ningun punto desde donde estas ideas puedan
hacerlo. Es decir, si su critica es acertada echa
abajo “el tercer dogma” antes mencionado (Da-
vidson, 1974, p. 11).
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Para empezar, una critica general a la in-
conmensurabilidad radical, segin Davidson, la
eliminaria sin mas. Ello porque tanto el cienti-
fico, el historiador de la ciencia o el filosofo de
la ciencia, al declarar que dos teorias son incon-
mensurables, estarian asumiendo, para Davidson,
necesariamente haber comprendido las mismas
para advertir este caracter. Es decir, es necesa-
rio haber entendido incluso solo un paradigma
para dar cuenta de la inconmensurabilidad que
entrafia; pero esto, curiosamente, trae abajo a la
nocion misma. Pone ejemplos muy puntuales:
con Whorf indica que transmite, sin problemas,
los contenidos hopi en inglés, su lengua mater-
na; Kuhn no presenta problemas al describirnos
como eran las cosas antes de la revolucion usan-
do su esquema y lenguaje posrevolucion cienti-
fica; Quine nos aproxima con claridad a la fase
preindividuadora de nuestro esquema conceptual
y Bergson nos dice a donde ir para obtener la vi-
sién de una montana sin distorsiones (Davidson,
1974, p- 6; Quine, 2001 a y b). En un sentido se-
mantico, advertir esta imposibilidad de traduc-
cion es contradictoria, porque implicaria haber
traducido previamente.

Sin embargo, Davidson busca analizar con
mayor detalle estas propuestas para reconocer el
error que implican. Para ello, revisara la denomi-
nada version completa y parcial de la inconmen-
surabilidad. Asi lo advierte en la siguiente cita:

Consideraremos ahora dos tipos de casos
que se podria esperar que surgieran: impo-
sibilidades (failures) completas y parciales de
traducibilidad. Habria imposibilidad com-
pleta si ninguna gama significativa de ora-
ciones de un lenguaje pudiera traducirse a
otro; habria imposibilidad parcial si alguna
gama pudiera ser traducida y otra no (no
consideraré posibles asimetrias). Mi estrate-
gia sera argiiir que no podemos dar sentido a
la imposibilidad total para después examinar
con mayor brevedad casos de imposibilidad
parcial. (Davidson, 1974, p. 7)

Primero, Davidson aborda la version fuer-
te del relativismo relacionado con la intraduci-
bilidad de los lenguajes. Esto quiere decir que
dos personas tendran esquemas conceptuales
distintos si sus lenguajes son intraducibles: “Es

posible aceptar la doctrina que asocia tener un
lenguaje con tener un esquema conceptual. La
relacion podria ser esta: alli donde los esquemas
conceptuales difieren también lo hacen los len-
guajes” (1974, p. 6). Segundo, y esto se sigue de
lo anterior, seria posible pensar en lenguajes in-
traducibles entre ellos, sustentando, claro, la idea
de que se sostienen esquemas conceptuales dis-
tintos. Segun Davidson, la intraducibilidad total
es imposible de sostener, ya que, si reconocemos
algo como conducta lingiiistica, asumimos, de
partida, que dicha conducta se puede traducir a
nuestro lenguaje. En sus propias palabras:

En primer lugar, por tanto, consideremos
los supuestos casos de imposibilidad total. Es
tentador adoptar un enfoque rapido: podria
decirse que nada puede contar como indi-
cio de que algtn tipo de actividad no se pue-
de interpretar en nuestro lenguaje que no sea
al mismo tiempo un indicio de que ese tipo
de actividad no es comportamiento lingtiis-
tico (speech behaviour). Si esto fuera correc-
to, probablemente tendriamos que mantener
que un tipo de actividad que no puede ser in-
terpretada como un lenguaje desde nuestro
lenguaje no es comportamiento lingiiistico.
(Davidson, 1974, p. 7)

En segundo lugar, Davidson aborda la
version débil. En esta reconocemos que pueden
existir problemas de traduccion parcial o local.
Para Davidson, es posible que algunos elemen-
tos de un lenguaje presenten dificultad para su
traduccion. Estos establecen vinculos con otros
elementos entre de una red semantica y pueden
complicar su comprension si es que uno proviene
de un esquema conceptual, si es que existe, dis-
tinto. Pero Davidson reconoce que, si se identifi-
ca un cuerpo de elementos de dificil traduccion,
se cuenta ya con un numero amplio de elementos
sobre los cuales sostenerse y aplicar una traduc-
cioén, o, mas realistamente, un intento inicial que
luego puede irse afinando.

Para cerrar este punto podemos indicar
lo siguiente: en primer lugar, Davidson nos ha
demostrado que la idea de inconmensurabilidad
desde un inicio no se sostiene. En segundo lugar,
la version fuerte de la misma no es solida porque,
si reconocemos algo como conducta lingiiistica,
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debe ser traducible. En tercer lugar, indica que si
es posible la presencia de problemas en la traduc-
cion, pero estos no son insalvables: ya contamos
con un numero importante de términos que pue-
den servir de base para intentar traducir los mas
complicados.

4-2. La teoria causal de la referencia de Kripke
y la defensa de Putnam

Kripke defiende la idea de que los nombres pro-
pios y nombres en general son “designadores ri-
gidos” (1985, p. 24), esto es, un elemento léxico
que designa al mismo objeto en todos los mun-
dos posibles. Asimismo, un objeto designado en
un mundo no tiene que existir en todos (Kripke,
1985, p- 114). Rigido aca quiere decir que mantie-
ne la misma referencia en todos los mundos po-
sibles en nuestro lenguaje cuando hablamos de
situaciones contrafactuales. Asi, tanto los nom-
bres propios como los nombres en general, sir-
ven para fijar una referencia dentro de nuestro
discurso (Kripke, 1985, p. 113). Esta referencia no
varia, pero si lo que se puede predicar sobre ella.
En estas situaciones, usamos nuestros significa-
dos y nuestras referencias.

Ahora bien, la referencia de un nombre
propio esta determinada por el hablante que pasa
esa referencia y quien la ha recibido por tradi-
cion. Es posible que en un “bautismo inicial”
se utilice una descripcion o propiedad para fijar
la referencia, pero solo en ese momento inicial
(Putnam, 1984, p. 30). Asi, la referencia esta de-
terminada y se mantiene por una cadena causal
de comunicacion. Entendemos por causal al he-
cho de que el referente muestre comportamien-
tos similares bajo ciertas condiciones y que este
comportamiento pueda reconocerse a un nivel
de estereotipo y no de esencias. Una descripcion
definida u ostension puede ser usada para fijar la
referencia de un nombre en este bautismo inicial,
pero no siempre que se use la palabra.

En términos sencillos, de acuerdo con Kri-
pke y Putnam, un nombre es una etiqueta que se
adjunta a una cosa como producto de una histo-
ria que comienza con un acto de bautismo inicial
(Kripke, 1985, p. 103; Putnam, 1984, p. 362) y que la
misma se mantiene por “la tradicion de eslabon
en eslabon” (Kripke, 1985, p. 113). Determinamos

la referencia al dejar que alguien nos la muestre o
use en un contexto especifico, como al ponerle el
nombre de pila a una persona.

Para Kripke, esta teoria que aplica a nom-
bres propios también aplica a clases naturales
(1985, p. 122). Ello asume que las clases naturales
existen y pueden ser nombradas. Kripke (1985) y
Putnam (1984, p. 326) proponen que, si alguien
nombra una clase natural, ese nombre particular
se referira a esa clase natural, tal cual un nombre
propio. Ello no significa que quien nombre sabe
todo acerca de dicha clase natural: puede fijar di-
cho referente con alguna descripcion definida, de
manera ostensiva o a partir de un rasgo prototi-
pico y asi el término entra en el juego.

Para Putnam (1984, pp. 369-370), un tér-
mino de género natural es introducido en un
“bautismo inicial”, normalmente en presencia de
objetos o entidades del género. La extension del
téermino incluira a todos los objetos del mismo
que compartan sus propiedades subyacentes. Los
téerminos de género natural son transmitidos por
los hablantes presentes en el “bautismo inicial”,
que incluira al introductor y a los introductores
del término y a otros hablantes, estableciendo una
cadena causal de comunicacion. Newton-Smith
comenta lo siguiente sobre la propuesta:

El enfoque que Putnam apoya en la singu-
larizacion de una descripcion privilegiada a
usar en el esquema recibe el nombre de enfo-
que historico-causal. Segtin esta explicacion,
a lo que un usuario del lenguaje entiende re-
ferirse mediante el término carga eléctrica es
a aquello que fue responsable del efecto cita-
do en el acto original de introducir el térmi-
no en el lenguaje, dado que el uso corriente
se vincula al “bautismo” original de la mag-
nitud en cuestion a través del tipo adecuado
de cadena casual. (1987, p. 184)

Un ejemplo que puede ayudar en este
punto es la palabra “oro” (Kripke, 1985, p. 125).
Kripke indica que si bien puede ser dificil deter-
minar qué es un metal, porque pueden existir
descripciones fenomenolégicas y quimicas del
mismo, si podemos decir que el “oro” es ama-
rillo, al menos a un nivel de prototipo. Ahora
bien, Kripke (1985, p. 124) imagina que hemos
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descubierto que por una ilusion optica el oro
no es amarillo sino azul. La conclusion no se-
ria, “no hay oro”. Solo concluiriamos que esa
propiedad no le pertenece al término que hemos
adquirido justamente para referirse al oro. Con
esto hemos descubierto ciertas propiedades del
oro, sumadas a las que fueron usadas como mar-
cas identificatorias en el bautismo inicial. Ac-
tualmente, podemos conocer mas sobre dicho
objeto, pero esto no niega el uso de una persona
que no conozca a profundidad el objeto. Asimis-
mo, tanto el que conoce a profundidad, como
el que conoce a nivel de estereotipo, pueden re-
conocer propiedades similares de este objeto y
usar la palabra para referirse al mismo.

Hillary Putnam parte del supuesto de
que la realidad y lo que hay en el mundo esta
organizado en géneros naturales, al margen
de las clasificaciones que hagamos a partir de
nuestras experiencias y experimentos (1984, p.
369). Si se acepta esta teoria, se asume que los
cientificos de distintos paradigmas hablan de
los mismos objetos, solo que tienen distintas
teorias sobre ellos, las cuales pueden ser verda-
deras o falsas.

En relacion con la inconmensurabilidad
de Kuhn, Putnam anade que debemos interpretar
a los cientificos del pasado como si sus términos
hubieran referido a las mismas entidades a las que
se refieren actualmente los términos, al menos
a un nivel de prototipos (1984, p. 367). Asi, para
Putnam, la referencia de los términos no cambia
necesariamente si cambia el marco teorico donde
estos aparecen (1984, p. 367). Esta idea, desde su
formulacion, es adoptada como una critica a la
inconmensurabilidad.

Como se puede apreciar, la teoria de
Putnam y Kripke recae en un tipo de referen-
cialismo, pero que no agota a sus referentes ni
puede vincularse con un esencialismo platonico.
Dicha teoria, entonces, supera sin problemas el
tema de la inconmensurabilidad semantica entre
teorias. Asimismo, parecen sugerir que, dentro
del uso del lenguaje, la importancia recae en la
inferencia que uno articula en torno a diversos
particulares y no al conocimiento profundo de
cada término en cuestion.

4-3- Coseriu v el asunto de la traduccion

Coseriu expone dos posiciones sobre el tema de
la traduccion e indica ademas que las dos son
equivocas por no comprender el trabajo de tra-
duccion en si mismo:

Algunos lingtiistas y filosofos del lenguaje
sostienen que la traduccion exacta y cabal
es imposible (la traduccién seria, si, una
necesidad practica, pero, al mismo tiempo,
constituye una imposibilidad teérica); v,
ello, o bien porque las lenguas no estruc-
turan del mismo modo sus significaciones,
por lo cual ninguna lengua podria “decir”
(“significar”) exactamente lo dicho por otra
lengua, o bien porque los hablantes de una
comunidad lingtiistica atribuirian connota-
ciones cada vez particulares y especificas a
las expresiones de su lengua [...]. Otros lin-
gliistas y filésofos consideran, por el con-
trario, que, de hecho, todo lo que se dice en
una lengua puede decirse también en otras
lenguas; por consiguiente, admiten la posi-
bilidad ilimitada de la traduccién y de ésta
deducen la esencial universalidad de las sig-
nificaciones y del pensamiento lingtiistico.

(1997, p. 166)

Coseriu reconoce que las lenguas estructuran
sus significaciones de modo particular, pero no
afecta de ningtin modo a la traduccion, “ya que
en la traduccion no se trata de decir lo que ‘di-
cen’ las lenguas (= significaciones), sino de decir
lo que se dice en los discursos por medio de las
lenguas” (Coseriu, 1997, p. 166; cursivas del ori-
ginal).

La dificultad mencionada no constituye
un limite racional de la traduccion. Al contrario:
es la condicion esencial de su existencia; de otro
modo, la traduccion no seria sino la sustitucion
mecanica de signos y no traduccion. En tal senti-
do, importante para nosotros, la traduccion no es
transposicion de elementos y, por lo tanto, no es
proceso simétrico de lengua a lengua: “so6lo pue-
de hacerse de un modo razonable y practicamen-
te fructifero en una sola direccion (por ejemplo,
del espariol al inglés o del inglés al espariol), y no
en ambas direcciones a la vez, ni paralelamente”
(Coseriu, 1997, p. 184).
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En el contenido expresado lingiiisticamente,
indica Coseriu, hay que distinguir tres estratos: el
significado, la designacion y el sentido.

a) Elsignificado es el contenido de los signos
y de las construcciones de una lengua en
cuanto lo dado por las oposiciones seman-
ticas que funcionan en la lengua conside-
rada; es la posibilidad de designacion en
cuanto delimitada por estas oposiciones.
Esto es, cada lengua estructura sus signi-
ficados de manera distinta. Si un grupo de
hablantes no tiene necesidad de designar
a un tipo de animal especifico porque este
no pertenece a su entorno, no tendra di-
cha significacion y la red de significados
sera distinta a otra que si lo tenga. En efec-
to, las lenguas no emplean necesariamen-
te significados ‘homologos’ para las mis-
mas designaciones; o, dicho de otro modo:
las lenguas no clasifican siempre necesa-
riamente bajo significados homologos los
mismos “hechos”.

b) La designacion es la referencia a la “rea-
lidad” (cosa, hecho) o situacion extralin-
glistica, o esta misma realidad o situacion
en cuanto pensada y nombrada por un
signo o por una construccion (en rigor,
por un significado de la 1engua). Un telé-
fono celular es el referente o designacion
de “movil” y “cell” para otros.

c) Y el sentido es el contenido correspon-
diente a la intencion o al objetivo del dis-
curso o de un fragmento de discurso. Aca
Coseriu apunta:

Ahora bien, el ‘contenido textual’ consta
unicamente de designacion y sentido; [sic]
éstos son, por tanto, los contenidos que
constituyen el objeto inmediato de la ope-
racion traductora, es decir, que deben ser
transferidos en la traduccion. Los signifi-
cados, en cambio, no pertenecen al conte-
nido textual: su papel, en el texto, es solo
el de expresar designacion y sentido; y, en
cuanto ‘hechos de lengua’ no se traducen:
son los instrumentos de la traduccion, es
decir, de la transferencia de la designacion
y del sentido. (1997, p. 170; cursivas del ori-
ginal)

Dicho de otro modo: la equivalencia de
traduccion no se establece sino a traves de la de-
signacion, que debe ser identificada para poder
ser traducida.

Las equivalencias de traduccion son, desde
luego, equivalencias entre significados, ya que son
los significados los que, en los discursos, son los
portadores de los contenidos textuales (y por ello
el traductor debe conocerlos). Pero no implican
la identidad de los significados empleados, ya que
solo se trata de equivalencias con respecto a tal o
cual designacion genérica o concreta (a veces, in-
cluso singular) o con respecto a tal o cual sentido,
en los discursos o en tal o cual discurso particular.

Estas se establecen siempre a través de la
designacion y del sentido: aun en la traduccion
aparentemente ‘inmediata’, jamas se pasa direc-
tamente de significado a significado.

Coseriu indica que la operacion traductora
se desarrolla siempre en dos fases. En una prime-
ra etapa —fase de interpretacion— se identifican
la designacion y el sentido nombrados por el sig-
nificado A; en la segunda —fase ‘onomasiologica’
o de denominacién—, se trasladan la designacion
y el sentido ya identificados al significado B.

En la primera fase, se ‘desverbaliza’ nos
preguntamos cual es el hecho extralingiiistico o
el contenido de pensamiento nombrado por el
significado A; en la segunda, se ‘reverbaliza’: nos
preguntamos cudl es el significado de la lengua
B que (en el mismo contexto) nombra (o podria
nombrar) el mismo hecho extralingtiistico o el
mismo ‘contenido de pensamiento’ (ideas, senti-
mientos, actitudes, etc.):

De manera mas contundente, se puede decir
que en la primera fase se desidiomatiza: se
sale de la lengua A para ir hacia la realidad
y el pensamiento expresados en el texto; y
en la segunda fase se idiomatiza: se vuelve
al lenguaje y se otorga a la realidad y al pen-
samiento identificados en el contenido del
texto la forma que les corresponde (o les co-
rresponderia) en la lengua B [...]. La mayoria
de los ‘errores’ de traducciéon se deben a una
desidiomatizacion incompleta (motivo de
calcos lingtiisticos) o a una idiomatizacién
equivocada. (Coseriu, 1997, pp. 171-172; cursi-
vas del original)
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En consecuencia, dentro de la traduccion
hay que distinguir (sin separarlos) dos tipos esen-
cialmente diferentes: la transposicion, como téc-
nica que establece, para el contenido de un texto,
equivalencias interidiomaticas, y la version, que
crea o construye correspondencias estrictamen-
te textuales, no interidiomaticas —aun cuando se
realicen en gran parte con la materia de la lengua
B—, para todo aquello que excluye la transposi-
cion. Hasta aqui hemos hablado de equivalencias
interiodiomaticas que, en principio, existen, que
son incluso “usuales” y que el traductor debe co-
nocer de antemano, o debe buscar. Pero, en la
practica de la traduccion se comprueba a menu-
do que, en la lengua a la que se quiere traducir
(“lengua B”), no hay equivalencia exacta para tal
o cual designacion (porque, aun tratandose de
una realidad bien conocida, la lengua en cuestion
presenta a este respecto una ‘laguna’ de estructu-
racién semantica), o que no la hay en modo algu-
no, porque la comunidad de esa lengua descono-
ce el ‘hecho’ designado o porque, ya en la lengua
A, se trata de una creacion lingtiistica propia del
autor del texto por traducir. En todos los casos en
que es indispensable (por ser la inica traduccion
posible), la version no tiene limites racionales y si
solo limites empiricos que caracterizan el trabajo
de la traduccion.

En nuestro trabajo, podriamos hacer la si-
guiente adaptacion: la transposicion consistiria
en el primer paso para la comprension entre mo-
delos y atenderia a lo que Kuhn comprende como
“lo que se mantiene” en el paso de un modelo
a otro, mediado por una revolucion. El segundo
paso corresponde al trabajo que sugiere David-
son para los casos de inconmensurabilidad local:
hay un trabajo de comprension y de superacion
de la aparente imposibilidad inicial, no sin un es-
fuerzo de por medio.

Para cerrar este punto, vale mencionar
lo siguiente: Coseriu caracteriza a la traduccion
como un proceso no mecanico de transposicion,
no simétrico, y que implica comprension para la
superacion de dificultades, teniendo siempre a la
realidad o el hecho como elemento de juicio so-
bre el acierto al traducir. Quiza esta idea de realis-
mo, la existencia de una realidad independiente
de nuestras maneras de nombrarla, sea el factor

comun a estas tres criticas a los esquemas, al sen-
tido y a la imposibilidad de la traduccion.

5. Un argumento

En la seccion siguiente presentaremos un argu-
mento contra la inconmensurabilidad. Este pre-
supone que el lenguaje proviene de la experiencia
y permite, a su vez, afinar nuestras teorias sobre
el mundo desde esta experiencia®.

5-1. El lenguaje proviene de la experiencia

Si reducimos el problema de la inconmensurabi-
lidad a un problema semantico, podemos echar
mano de la informacién relacionada con la ad-
quisicion del mismo para dar luces sobre el pro-
blema. En el siglo XIX, tuvo repercusion la tesis
de Wilhelm von Humboldt (1990), quien plan-
teaba que las lenguas organizaban la realidad de
una manera particular y que dicha organizacion
tenia repercusion en la forma de pensar del ha-
blante. Asimismo, Benjamin Whorf (1971) adopto
la idea suscribiendo que las lenguas determinan
nuestras percepciones (Marina, 1999, p. 191). Este
es el vinculo con el relativismo que algunos au-
tores reconocen en Kuhn (Davidson, 1974, p. 5).
La posmodernidad afirma en la misma linea que
los limites de nuestro lenguaje son los limites de
nuestro pensamiento (Lyotard, 1977). Las tres po-
siciones suponen que las lenguas son una espe-
cie de “anteojos” con los que vemos la realidad,
metafora ya usada en nuestra exposicion. Por lo
tanto, segun esta teoria: diferentes lenguas, dife-
rentes cristales en los anteojos.

La pregunta aqui es: jdetermina nuestro
lenguaje nuestra percepcion del mundo? Nuestra
respuesta, desde la revision realizada, es no. Pero
tenemos dos argumentos mas para apoyar esta
postura: el lenguaje de los colores y el aprendizaje
de relaciones causales en el lenguaje de hominidos.

Para la fisica, los colores son franjas del
espectro electromagnético que desencadenan la
experiencia del color. El ojo humano puede perci-
bir hasta siete millones de colores. Las lenguas del
mundo, a su vez, tienden a segmentar este espec-
tro de manera particular. Por ejemplo, las lenguas
romanicas organizan diez campos de color: blan-
co, negro, rojo, azul, verde, amarillo, gris, marrén,
rosa y violeta. Los ultimos tres no existieron en
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la época del latin y son innovaciones comunes en
las lenguas romanicas ya mas cercanas a nuestro
tiempo. Las organizaciones de los colores varian
de lengua en lengua, como es evidente. Por ejem-
plo, y amodo de contraste con las lenguas roman-
ces, los dani de Nueva Guinea usan solo dos pala-
bras para hablar del espectro en general. Con estos
simples datos, es evidente que las diferencias en la
estructuracion cultural de los colores no guardan
relacion con la percepcion de los colores. “El léxi-
co codifica aspectos del color que ya son notorios
para el sujeto en lugar de volver notorios esos as-
pectos” (Gardner, 1996, p. 371). Una persona puede
percibir los colores, y la realidad que esto implica,
sin que sus categorias lingtiisticas hayan codifi-
cado dicho elemento. Entonces podemos afirmar
que nuestros sentidos estan por encima de la clasi-
ficacion léxica que se realice.

La pregunta siguiente es: ;la organizacion
cultural de los colores es arbitraria? Si esto fue-
se asi, dejariamos abierta la puerta al relativismo
y llegariamos a pensar que la cultura, o nuestro
paradigma, determina nuestras percepciones, tal
cual lo hacian las versiones ontologicas y episte-
mologicas de la inconmensurabilidad temprana
de Kuhn. Seria abrir la posibilidad al relativismo,
porque asi cada cultura seleccionaria los colores a
ver, incluso una persona lo podria hacer.

Desde los afios setenta, y tras examinar
mas de noventa idiomas, Brent Berlin y Paul Kay
(1969, p. 10) llegaron a ciertas conclusiones sobre
el tema. Para empezar, sean o no mezquinas las
lenguas con el nombre de los colores, estas siem-
pre abarcan todo el espectro cromatico. Asimis-
mo, se concluyd que existen once puntos referen-
ciales para el color, incluso en las lenguas donde
no tienen términos léxicos para nombrarlos. Una
vez sobre esta base, el detalle, aumento o reduc-
cion de términos para los colores se sigue siste-
maticamente. Es decir, existe una “jerarquia im-
plicativa”: solo pueden aparecer colores de cierto
tipo si es que antes estan otros mas basicos (Ber-
lin y Kay, 1969, pp. 17-23). Esta jerarquizacién es
universal y esta en relacion con nuestra percep-
cion antes que con la organizacion cultural que
propone nuestra lengua. Ello quiere decir que
la percepcion del color es mas importante que
la segmentacion cultural a la que esta sometida.

https://doi.org/10.30920/letras.96.143.4

4Gomo funcionan estas jerarquias implicativas?
La idea presupone que una lengua solo tendra,
por ejemplo, el color morado codificado en su lé-
xico, si antes tenia el azul, el blanco y el rojo. Po-
demos indicar entonces que el léxico del color no
determina la experiencia, pero su organizacion
manifiesta los intereses del grupo cultural que
las ha planteado siguiendo patrones universales
(Berlin y Kay, 1969, pp. 22-23). Es decir, no es una
clasificacion arbitraria.

Aterrizando dicha idea al tema cientifico,
podemos indicar lo siguiente. La experiencia an-
terior nos demuestra que por mas distantes que se
encuentren dos modelos de ciencia, entendidos
en este caso como “los colores del cristal” que im-
pone una lengua particular sobre la experiencia,
la realidad no deja de ser percibida: esta nos sirve
como marco de referencia para la comparacion,
prueba y para el posterior trabajo de traduccion.
En esta medida, el sujeto puede salir del lenguaje
hasta la experiencia previa al lenguaje para po-
ner en cuestion al mismo lenguaje. En el trabajo
cientifico, las teorias deben contar con la realidad
y los resultados de las aplicaciones a la misma
como elemento para el contraste. Ademas, este
procedimiento aplica para explicar el constan-
te cambio que implica usar una lengua: cambia
porque el mundo cambia y las palabras, siendo
en forma las mismas, modifican su contenido por
referirse a situaciones nuevas siempre.

Por otro lado, tenemos la experiencia de
los seres humanos. Puntualmente a la experien-
cia inicial de los nifos prelingiiisticos. Segin
Jhon Macnamara, los nifios aprenden su len-
guaje determinando primero el significado que
el hablante intenta generar en el oyente, y luego
estableciendo una relacion entre dicho significa-
do y el lenguaje que esta aprendiendo (1984, pp.
189-191). Ello quiere decir que los nifios etiquetan
experiencias, pero estas se establecen e identifi-
can al margen del lenguaje: es necesario el codi-
go lingtiistico para hablar de dichas experiencias,
pero no es necesario el mismo para aprenderlas.
Puesto en términos sencillos y a partir de las in-
vestigaciones de Macnamara (1984, 1987): los ni-
nos aprenden las relaciones causales antes de te-
ner un lenguaje para hablar de ellas (cfr. También
Macnamara y Reyes 1994).
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5-2. El lenguaje nos permite analizar el marco
de referencia o paradigma

La cultura, la lengua o el paradigma —sin duda—
influyen en nuestra experiencia, conduciéndonos
de manera mas o menos automatica dentro del
marco que establecen. Esto tiene lugar por una
cuestion de costumbre, pero esta siempre es va-
riable y moldeable. Sin embargo, ello no implica
postular un esquema conceptual cerrado y deter-
minado, sino un conjunto de pautas afianzadas
en la costumbre, pero nunca cerradas e inamo-
vibles. La evidencia esta a la mano: las personas
cambian de paradigmas cientificos a través de los
anos, los hablantes adquieren segundas lenguas
con bastante precision en su uso y, como anotaba
Davidson, advertimos la “inconmensurabilidad”
hablando de lo que es inconmensurable sin mu-
chos problemas.

No obstante, y esta es la idea central de
dicho argumento, el lenguaje también posibilita
un analisis fino y detallado del origen de nues-
tras creencias, de la misma manera que el léxico
nos permite ir mas alla del léxico (Marina, 1999,
p- 199). Esto permitira establecer qué es lo que le
pertenece a nuestra cultura, lengua o paradigma
y qué nos pertenece como seres humanos. Puesto
en un lenguaje que no peque de reduccionista, es
una salida para contrastar alcances experimenta-
les propiamente.

Quiza la manera mas evidente de llevar
esta idea al plano cientifico, la de que el lengua-
je puede analizar nuestro paradigma, sea el tra-
tamiento de los enunciados basicos (Anderson,
1987). Esta es una propuesta temprana de Karl
Popper (2003), que sospechamos, no ha perdido
su vigencia, pero si ha gozado de poca atencion
en el ambito de la filosofia de la ciencia. Veamos.
Segtin Anderson (1987), la inconmensurabilidad
se puede diluir o superar mediante el analisis de
enunciados basicos. Podemos definir un enuncia-
do basico como una unidad de experiencia des-
cribible en un enunciado observacional, en cuya
verdad los cientificos pueden estar de acuerdo

(Popper, 2003, p. 90):

[...] los enunciados basicos tienen que satisfa-
cer las siguientes condiciones: a) no se podra
deducir enunciado basico alguno a partir de

un enunciado universal no acompaniado de
condiciones iniciales; y b) un enunciado uni-
versal y un enunciado basico han de poder
contradecirse mutuamente. La condicion b)
puede satisfacerse inicamente si es posible
deducir la negacion de un enunciado basico
de una teoria a la que este contradiga; y a
partir de esta condicion y de la de a) se sigue
que todo enunciado basico debe tener una
forma logica tal que su negaciéon no pueda
ser, a su vez un enunciado basico. (Popper,

2003, Pp. 96-97)

Existe solo un camino para asegurarse de
la validez de una cadena de razonamientos logicos
y es el de ponerla en la forma mas facil de con-
trastar: la descomponemos en muchos pasos pe-
quefios y sucesivos, facilmente comprobables por
quienquiera esté impuesto en la técnica logica o
matematica de transformar clausulas. Si después
de hecho esto alguien sigue planteando dudas, “lo
unico que podemos hacer es pedirle que seriale
un error en algun paso de la demostracion o que
vuelva a estudiarla de nuevo” (Popper, 2003, p. 95).
Como se puede apreciar, este trabajo de reduccion
se concentraria en los casos de inconmensurabili-
dad local e implicaria un trabajo de comprension
del problema empirico en cuestion.

Algo importante que parece estar presente
en Davidson, Putnam, Kripke y Coseriu, y com-
prendemos con claridad, es la presencia de la rea-
lidad como juez de estos alcances. En tal sentido,

[plara una solucién critica y objetivista
del problema de los enunciados basicos es
esencial que estos sean intersubjetivamente
testeables. Si alguien se interesa por el pro-
blema de si hay o no en este momento un ri-
noceronte en mi garage [sic] puede empezar
por probar por si mismo el enunciado basico
correspondiente mediante la observacion de
mi garage [sic]. (Anderson, 1987, p. 82)

No reconocemos otra salida al problema, ya que
mantener el sentido diadico que Kuhn parece
imprimir al problema de la inconmensurabilidad
nos evita salidas claras. Con sentido diadico nos
referimos a comparar modelos cientificos entre
ellos y reconocer sus equivalencias o desacuerdos.
Ese camino no es el recomendado. Por lo tanto, la
manera en que deseamos introducir a la realidad
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en la disputa es a través de estos enunciados basi-
cos. Por consiguiente:
La estrategia general para solucionar el
problema de la inconmensurabilidad es la
siguiente: si en la discusion critica de teo-
rias rivales se sostienen diferentes tipos de
enunciados basicos, entonces la derivacién
de enunciados basicos debe proseguir hasta
que se alcance un nivel comun de discusion.
Si las teorias son realmente rivales, siem-
pre podra encontrarse un mencionado nivel
comun. Por consiguiente el problema de la
inconmensurabilidad puede resolverse me-
diante la deduccién de enunciados basicos
posteriores y aproblematicos. (Anderson,
1987, p- 87)
Un ejemplo propuesto, rescatado por Anderson,
y que aparece en la exposicion de Kuhn es el caso
de Urano, antes concebido como estrella y luego
concebido como planeta. Kuhn cuenta que Hers-
chel observo una anomalia, algo que no encajaba
con la hipotesis de que Urano fuese una estre-
lla. Esta anomalia es la forma del disco de Urano,
que Herschel fue el primer cientifico en observar.
Como se sabe, las estrellas estan tan lejos que son
puntiformes cuando se observan con el telesco-
pio. Por lo tanto, la forma de disco percibida no
cuadraba con las observaciones y los enunciados
basicos que existian sobre Urano. Con los cono-
cimientos sobre las estrellas, y que estas son pun-
tiformes cuando se observan con el telescopio, el
enunciado basico de que “Urano tiene forma de
disco” contradice el enunciado basico previo, es
decir, que Urano es una estrella. Herschel obser-
vo que no es puntiforme, por lo tanto, no puede
ser una estrella.

Este analisis de Kuhn demuestra lo que
es una anomalia. Asimismo, muestra que una
anomalia constituye un nuevo enunciado basi-
co, también. Este nuevo enunciado basico, el que
Urano tenga forma de disco, si lo observamos
con un telescopio, es testable intersubjetivamen-
te y aproblematico.

En resumen, asumimos que el lenguaje no
es necesario para aprehender experiencias; de la
misma manera, el lenguaje es en si mismo una
herramienta para el analisis de los mismos tér-
minos y creencias. Siempre tomando en cuenta a

la realidad y los resultados eficientes de nuestras
hipotesis que tienen lugar en esta.

6. Algunas conclusiones

El presente trabajo ha alcanzado las siguientes
conclusiones:

Se define inconmensurabilidad como la ausencia
de medida comun para la evaluacion racional de
dos teorias mediadas por una etapa de ciencia
revolucionaria, como fue definida por Kuhn en
La estructura de las revoluciones cientificas.

La inconmensurabilidad es central en Kuhn
porque ataca dos presupuestos centrales den-
tro de la tradicion positivista: la idea de que
todo alcance cientifico puede ser trasladado a
diversos lenguajes, y que la ciencia avanza por
acumulacion. Para Kuhn, los alcances cienti-
ficos no siempre son traducibles sin pérdida
de un paradigma a otro y, ademas, si los cam-
bios de paradigmas se describen como saltos
abruptos donde ademas los alcances de una
ciencia normal no son compaginables con los
de otra ciencia, no es posible hablar de logros
acumulativos, ya que cada cambio implicaria
una vuelta a cero.

La teoria de la inconmensurabilidad implico
inicialmente aspectos ontologicos, epistémi-
cos y semanticos. Este ultimo es el aspecto
que se conserva en las discusiones actuales
y es atribuido a un cambio en las categorias
taxonomicas que los paradigmas cientificos
establecen. En este punto es posible llevar el
problema de la inconmensurabilidad mas alla
del ambito cientifico.

Davidson nos ha demostrado que la idea de in-
conmensurabilidad total es insostenible: se au-
toelimina. Una version radical de la misma no
se sostiene por no concebirse un lenguaje que
lo sea y no pueda ser traducible. Una version
local, es decir problemas de traduccion con al-
gunos términos, es posible, pero estos no son
insalvables: si hay términos que ya pueden tra-
ducirse se pueden utilizar de base para tradu-
cir los mas dificiles.

La teoria de Putnam y Kripke es una teoria de
la referencia directa. Dicha teoria, supera sin
problema el tema de la inconmensurabilidad
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semantica entre teorias porque un designador
rigido se mantiene incluso cambie el mundo
posible. Asimismo, ambos autores parecen su-
gerir que, dentro del uso del lenguaje, la impor-
tancia recae en la inferencia que uno articula
en torno a diversos particulares y no al conoci-
miento profundo de cada término en cuestion.

Coseriu caracteriza la traduccion como un
proceso no mecanico de transposicion, no si-
métrico, y que implica comprension para la
superacion de dificultades, teniendo siempre a
la realidad o el hecho como elemento de jui-
cio sobre el acierto al traducir. En tal sentido,
asume a la comparacion como el paso previo
y a la comprension como la herramienta para
llevar a cabo traducciones adecuadas.

® A estas criticas, sumamos un argumento: el

lenguaje proviene de la experiencia y nos re-
mite a la misma, y que el lenguaje proviene de
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la experiencia y nos permite analizar al para-
digma de referencia como tal para su analisis.
El primer punto lo sustentamos con las deno-
minadas jerarquias implicativas que existen
para organizar los términos de color, asi como
que los nifos aprenden relaciones causales an-
tes de hablar. El segundo punto lo defendimos
con la presentacion de los enunciados basicos
y su contraste, como el camino para superar
anomalias y problemas con los modelos expli-
cativos sobre la realidad.

® Para nosotros, un punto central es el acerca-

miento o comparacion no interteorica o dia-
dica, sino triadica. Ello nos permite poner a la
realidad como juez de los diversos problemas
de conmensurabilidad local que se presenten.
Asimismo, la mejor manera que hemos en-
contrado para introducir este elemento en la
discusion son los enunciados basicos sobre los
fenomenos.

Notas

En este punto, nosotros sintetizamos también lo que algunos autores denominan

aspecto metodoldgico de la inconmensurabilidad.

No obstante, y esta es la idea central de dicho argumento, el lenguaje también posibilita
un analisis fino y detallado del origen de nuestras creencias, de la misma manera que
el [éxico nos permite ir mas allad del Iéxico (Marina, 1999, p. 199).

Davidson, D. (1974).
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RESUMEN

“Las cosas que perdimos en el fuego” de Mariana
Enriquez relata la respuesta de un grupo de mu-
jeres ante las agresiones machistas. Se suma de
este modo a otras narraciones contemporaneas
latinoamericanas que recogen reacciones audaces
contra la violencia de género. Su aportacion es la
radicalidad de la propuesta de sus protagonistas,
que deciden prenderse fuego hasta desfigurarse,
replicando las agresiones de los hombres para re-
significarlas. El objetivo de este estudio es analizar
como la autora argentina fundamenta esa contes-
tacion de las mujeres, tan desconcertante, en unas
coordenadas culturales y politicas coherentes con
su poética. Para justificar esa radicalidad, propo-
nemos, como resultado, un segundo nivel para la
interpretacion del cuento, vertebrando su trama
con la estructura y elementos del mito de Prome-
teo. Con la deconstruccion y reformulacion de este
mito fundacional, el relato de Enriquez plantea con
las hogueras el origen de una nueva civilizacion,
con un rol social distinto para las mujeres, como
sucesoras de Pandora, pero también de Prometeo,
al ser ellas quienes retoman su desafio a los dio-
ses, robando de nuevo el fuego.

Palabras clave: Mariana Enriquez; violencia ma-
chista; mito de Prometeo; Pandora; cuento.
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ABSTRACT

“Things We Lost in the Fire” by Mariana Enriquez
explores the response of a group of women to
gender-based violence, aligning itself with other
contemporary narratives that portray bold reac-
tions against such aggression. What sets it apart
is the radical choice of its protagonists: they de-
liberately set themselves on fire, disfiguring their
bodies to reclaim and reframe the violence inflic-
ted by men. This study examines how the Argenti-
ne author embeds this unsettling female response
within cultural and political frameworks consistent
with her poetics. To contextualize this radical act,
we propose a second interpretive layer, sugges-
ting that the story’s structure draws on the ele-
ments and framework of the Prometheus myth. By
deconstructing and reimagining this foundational
myth, Enriquez’s narrative positions the bonfires
as the genesis of a new civilization —one that en-
visions a redefined social role for women. In this
reconfiguration, they inherit not only Pandora’s
legacy but also Prometheus’s defiance, reclaiming
fire to challenge the gods once more.

Keywords: Mariana Enriquez; Gender-based vio-
lence; Myth of Prometheus; Pandora; Short story.
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1. Introduccion

Las manifestaciones de la violencia, con su tole-
rancia y su represion, funcionan como sintoma-
tologia de la organizacion social de un territorio
y una ¢época. Para un diagnostico que pretende
reconocer las distintas percepciones, casuisticas
y circunstancias de esta violencia en las socieda-
des contemporaneas, las artes narrativas son un
modo de conocimiento especialmente habilidoso
con el que desenvolverse en entornos complejos.
Ellas permiten ampliar el numero de respuestas
aptas, con enfoques que, en muchos casos, bus-
can colapsar los términos con los que se cifie a si
misma la razén en tanto que conciencia comun.
Las artes narrativas reordenan el mundo con un
discurso con el que pretenden confrontar las con-
tradicciones de nuestras actuales comprensiones
de la realidad.

Como marco mas elemental para contex-
tualizar “Las cosas que perdimos en el fuego”, la
violencia de género que aborda este estudio se
ejemplifica con una seleccion de cuentos con-
temporaneos en espafiol que narran las agresio-
nes machistas y también las respuestas audaces a
tales agresiones. Son unos pocos relatos que nos
sirven para calibrar, desde esa cota hecha con sus
elementos comunes, la contribucion del relato de
Mariana Enriquez al tema, tanto por su plantea-
miento como por su estructura: por su condicion
de cosmogonia, por la audacia con que plantea
una reorganizacion social de dimensiones globa-
les, un nuevo origen mitico para la relacion entre
hombres y mujeres que pretenden inaugurar las
protagonistas de la historia.

La narrativa de Mariana Enriquez (Bue-
nos Aires, 1973) ha despertado un indudable in-
terés en la academia, mucho mayor que otras
escritoras contemporaneas suyas. Desde 2018 se
han publicado, solo en revistas indexadas, mas
de 50 articulos académicos sobre ella. Se ha es-
tudiado ya, por ejemplo, su feminismo (Choi,
2023); la aporofobia (Bautista, 2024); cémo trata
la violencia sexual (Pietrak, 2021); el trauma que
queda todavia de la dictadura militar en Argenti-
na (Barberan Abad, 2024; Bustamante Escalona,
2019; Ferrada Alarcon, 2022; Leandro-Hernandez,
2018); el tab, con el caso de la necrofagia (Cabre-
ra, 2021), o la enfermedad (Cannavacciuolo, 2019).

Centrados exclusivamente en “Las cosas que per-
dimos en el fuego” hay ya tres estudios publica-
dos en estos indices: Choi (2023), Contreras (2024)
y Sanchez (2019); y varios mas, también valiosos,
en publicaciones no indexadas: Olmedo (2022),
Rodal Linares (2023), Rodriguez de la Vega (2018)
y Romano (2022). Sus caracteristicas especificas
respecto al resto de su produccién cuentistica, su
condicion militante de literatura feminista e, in-
cluso, haberle dado titulo al libro que lo contie-
ne (es ademas el relato que lo cierra), justifican
un tratamiento singular, una mayor visibilidad,
que se vera probablemente incrementada cuando
aparezca la version cinematografica en la que tra-
baja la directora Prano Bailey-Bond.

Este trabajo tiene por objeto analizar
como Mariana Enriquez organiza esa respuesta,
tan desconcertante, a la violencia machista en
“Las cosas que perdimos en el fuego”. Aporta,
respecto a esos trabajos anteriores, una reinter-
pretacion de esa reaccion colectiva de las mujeres
ardientes, al vertebrar su trama con la estructura
y elementos del mito de Prometeo. Explica como
la autora argentina reanuda la cosmogonia que
recoge este mito fundacional para reordenar el
papel social de la mujer, como sucesora, obvia-
mente, de Pandora, pero también de Prometeo,
al replicar su desafio a los dioses, resignificando
el sentido de las hogueras.

No es una referencia explicita en el cuen-
to, pero puede apuntalarse su significacion po-
litica con los parametros de la historia de Pan-
dora, en el contexto mas amplio que es el mito
de Prometeo, con ese origen para la humanidad
en el que la mujer, ideada como castigo para los
hombres, es la culpable del mal en el mundo. Con
una interpretacion mas suspicaz del mito, la Pan-
dora que subyace al relato de Mariana Enriquez
no es la responsable de esos males: al contrario,
es la victima, que ha tenido que cargar desde el
principio con esa acusacion que ha justificado la
violencia contra ella.

Con esta premisa de partida, Enriquez re-
toma el mito de Prometeo —en el que el titan les
roba el fuego a los dioses para darselo a los hom-
bres— con el fin de plantear una recivilizacion
de la civilizacién, un nuevo punto de partida, a
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cargo de las mujeres —victimas de esa violencia
legitimada con el mito de Pandora—, replicando
los primeros pasos de Prometeo. Como él, per-
petran un engafio con sus sacrificios ante el fue-
go: Prometeo engano a los dioses ofreciéndoles
del animal sacrificado solo su piel y sus huesos,
quedando la carne para los hombres. Las muje-
res ardientes enganan a los hombres ofreciendo
con su sacrificio solo su piel, no su vida, porque
no se queman hasta morir, sino solo hasta des-
figurarse, para asi perder su belleza, que las ha
cosificado y convertido en propiedad de sus pa-
rejas. Los hombres que agreden a las mujeres,
quemandolas, buscan matarlas. En su réplica, las
mujeres ardientes lo que buscan no es morir, sino
acabar con su belleza, o con el patron tradicional
de belleza, para cambiar los cimientos de una ci-
vilizacion que se sostiene sobre la opresion a las
mujeres, que queda justificada en el mito de Pro-
meteo por su maldad. Poner fin a ese canon de
belleza tiene como objetivo obligar a los hombres
a relacionarse de otro modo con ellas.

En la version de Hesiodo del mito, Pando-
ra es ignorada después de abrir la tinaja que libe-
ra los males enviados por Zeus al hombre (2021,
pp- 35-36). En su reanudaciéon del mito, Maria-
na Enriquez la rehabilita como arquetipo para
las mujeres ardientes, la integra en su respuesta
a la violencia que sufre desde entonces la mujer,
asignandole el papel protagonista del relato de
Prometeo. La recupera como personificacion de
la desobediencia (su otra caracteristica junto a la
belleza), para alterar las dinamicas sociales, con
un discurso alternativo al que ha legitimado o to-
lerado las agresiones machistas.

Este analisis y propuesta de lectura es, a
un tiempo, un ejercicio de filologia, de literatura
comparada y de hermenéutica. Estudia, desde la
filologia, las caracteristicas y motivaciones de la
narrativa de Mariana Enriquez; rastrea, desde la
literatura comparada, otras narraciones similares
en su contexto geografico y literario, en tanto que
muestran o bien la violencia machista, sin mas, o
bien la reaccion a esta violencia, para crear como
marco un corpus que no pretende ser exhaustivo,
pero si representativo; y analiza, desde la herme-
néutica, la estructura mitologica que soporta el
cuento, para darle mas profundidad a su signifi-

cacion politica, con una cosmogonia en torno al
fuego que se presenta con la maxima radicalidad.

Con una metodologia que se conforma a
traves de circulos concéntricos, delimitando con
cada apartado el contexto de “Las cosas que per-
dimos en el fuego” para una comprension mas
precisa, el objetivo de este estudio es analizar los
distintos niveles de la trama que construye la au-
tora para denunciar la violencia de género, des-
de su raiz misma, incardinada —en esta lectura
que proponemos— en el origen mitico de la civi-
lizacion. No se concreta en el cuento cuales son
las cosas que perdimos en el fuego. La referencia
mas inmediata para ubicar el titulo (que es, ori-
ginariamente, el de una cancién de Bastille) es
el fuego provocado por las mujeres ardientes, o
el fuego provocado por los agresores, ambos cir-
cunstanciales; pero cabe una tercera posibilidad,
que explica mejor el enunciado en relacion con la
trama del cuento: ese fuego puede ser también el
que en el mito roba Prometeo para darselo a los
humanos, para abarcar un marco temporal mu-
cho mayor con el que explicar diacronicamente
una estructura social desigual. “A los hombres
nunca los queman”, dice un personaje en “Los
pajaros de la noche” (Enriquez, 2024, p. 42).

2. La victima en el programa politico de
Mariana Enriquez

Mariana Enriquez ha publicado, ademas de al-
gunas novelas, cronicas y libros de viajes, tres li-
bros de cuentos: Los peligros de fumar en la cama
(2009), Las cosas que perdimos en el fuego (2016) y
Un lugar soleado para gente sombria (2024). Estos
cuentos, que son distintas casuisticas de los ma-
les que afectan a la sociedad argentina, apuntalan
un discurso social propio que coloca a la victima
en su centro (Ferrari, 2024). Muchos de ellos son
fundamentalmente casos de la incomprension so-
cial que sufre la victima, de como queda marcada
para la sociedad tras ser agredida. Busca, como
propuesta politica, un tratamiento mas complejo
para esta. Para ello, la enfoca no tanto en su re-
lacién con el agresor como en su relacion con el
testigo. Evidencia el abandono de la victima por
parte de su comunidad: en estos relatos, lejos de
ser redimida tras haber sido agredida, la victima
carga con las culpas de la propia agresion, des-
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pojada incluso de su condicion de victima, con
un rol que se trastoca del todo, porque es perci-
bida por los testigos como una amenaza, que les
produce miedo, aversion o repugnancia. De este
modo, le sirve a la autora como sintoma de la si-
tuacion de desigualdad que sufren las victimas
(actuales o potenciales), al haberse acomodado
su comunidad a estas circunstancias, hasta el
punto de verse convulsionada no por la agresion
en si, sino por su visibilidad, por el modo en que
se muestra descaradamente lo que ha pasado. La
victima, al dar cuerpo a la agresion, convierte a
los demas en testigos, y con ello los obliga a sentir
vergilienza, a exponerse también ellos ante ella,
a sentir una responsabilidad, como afirma John
Keane (2000, pp. 149-151).

Frente a la dicotomia tan interiorizada en-
tre civilizacion y barbarie, que le sirvio de topico
a la literatura latinoamericana en el pasado, la
premisa que subyace en estas narraciones —muy
cerca de lo que Elsa Drucaroff llamo “civilibar-
barie” (cit. en Bustos, 2020, p. 28)— es que es esa
misma civilizacion la que favorece o tolera la
agresion; que en la conciencia comun de sus ciu-
dadanos la barbarie, lo que lo desequilibra todo,
es en todo caso el comportamiento de la victima
que no oculta y asimila sin mas la agresion.

Tras esta aceptacion generalizada de la in-
justicia esta la consideracion de la victima como
tabt, la voluntad comun de ocultarla, que utiliza
Enriquez para desenmascarar el cinismo con el
que se ha abordado habitualmente el problema
(con sus circunstancias: las causas y consecuen-
cias de esa agresi(')n). Testa a la sociedad en su
conjunto a partir de su eslabén mas débil: lo que
Mike Davis ha llamado “residuos sociales” (2016,
p- 35), como el vagabundo de “El carrito” o el nifio
desaparecido de “El chico sucio”, o el nifio-mons-
truo encadenado de “El patio del vecino”. La in-
comprension y falta de ayuda a la victima, que
queda aislada, es el tabi que se destaca sobre los
demas, del que derivan los demas, mas puntuales,
mas cefiidos a cada ambito (dentro de la familia,
el barrio o la ciudad). Es, en su diagnostico, el
pecado capital de la sociedad latinoamericana,
del que hace responsables no solo a los agresores,
sino también a los testigos, incapaces de ayudar
al agredido, o reacios a ayudarlo. “Testigo” —

como recuerda Agamben (2005, p. 15)— deriva de
tertis, es el tercero en un proceso entre dos con-
tendientes. El testigo en los relatos de Mariana
Enriquez se muestra ante todo perplejo, incapaz
de entender el horror que trasluce lo cotidiano
que esos tabties sociales intentan esconder. Suce-
de en “Chicos que faltan”: “[...] ellos sinceramente
no tenian idea de lo que pasaba, no podian expli-
carlo; solamente sabian que les daba mucho mie-
do” (Enriquez, 2019, p. 167), explica el narrador
de la actitud de los protagonistas. Un miedo que
Pablo Brescia llama “miedo metafisico” (2020, p.
138), porque surge de la experiencia del extrafia-
miento, que hace ver la realidad de otro modo.
También en “Bajo el agua negra”, en donde una
fiscal voluntariosa se ve impotente cuando trata
de luchar contra las dinamicas perversas que per-
mean toda estructura social (Enriquez, 2017, pp.
155-156), cerca de lo que Maria Angélica Semilla
Duran ha llamado el “halo toxico que paraliza a
la comunidad” (2018, p. 271).

En su analisis de la narrativa de Mariana
Enriquez, Fernanda Bustamante Escalona (2019,
p- 33) distingue cuatro tipos de violencia “de los
cuerpos y sobre los cuerpos™: 1) las violencias del
patriarcado y de la sexualizacion normalizadora,
2) las violencias producto de la instauracion del
neoliberalismo y las crisis economicas, 3) las vio-
lencias culturales y politicas y 4) las violencias del
pasado historico ante los crimenes de Estado y
la violacion de los derechos humanos. Para este
ejercicio de literatura comparada, nos centramos
en la primera de ellas.

3. La narrativa contemporanea como repo-
sitorio de agresiones machistas

En sus Reflexiones sobre la violencia, John Keane
(2000, p. 84) avisa que la evaluacion de la violen-
cia es tan imprescindible como dificil. Dificil por
su caracter subjetivo, dice Slavoj Zizek (2000, p-
10): porque depende de su contraste con un fon-
do de nivel cero de violencia. En 2666, publicado
en 2004, Roberto Bolano escribe de los asesinatos
contra las mujeres en el norte de México. La es-
tructura de la parte de los crimenes es la de un
listado de aproximadamente 350 paginas con las
victimas, ordenado cronoldgicamente, con las
circunstancias de cada una de las muertes, en
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un mismo escenario, en un contexto extremada-
mente hostil con ellas que se muestra impenetra-
ble, indescifrable, como en las visiones de Florita
Almada cuando se siente poseida: “En suefios
veo los crimenes y es como si un aparato de te-
levision explotara y siguiera viendo, en los tro-
citos de pantalla esparcidos por mi dormitorio,
escenas horribles, llantos que no acaban nunca”
(Bolafio, 2004, p. 575). Le quita a la violencia el
atenuante de lo que se ha vuelto costumbre. Con
el numero descomunal de asesinatos recogidos,
le imprime el efecto de lo que Walter Benjamin
llamo “violencia mitica™ la que no es un medio
para llegar a un fin, sino una manifestacion de la
voluntad o del ser de un dios (2010, p. 110).

Lo que escribe de los crimenes Bolanio lo
proyecta hacia lo que ¢l llama el “horror”, mas
abstracto, al que da en su narrativa un tratamien-
to metafisico, en busca de una fundamentacion
general como problema ultimo para entender la
realidad. Otros autores en la literatura hispanoa-
mericana actual, en cambio, han preferido acer-
carse a ese horror que conforma la violencia a
partir de historias concretas, como si fueran los
flancos por los que atacar intelectualmente esa
abstraccion: junto a “Las cosas que perdimos en
el fuego”, hay otros relatos particularmente in-
cisivos que con sus tramas ponen a prueba los
planteamientos mas convencionales de la violen-
cia, como eje paradigmatico de este topico.

Hay dos elementos que se repiten basi-
camente en sus tramas. El primero es la falta de
motivaciones fuertes, contundentes, pensadas
detenidamente, para la agresion, que se da uni-
camente porque las circunstancias le son favora-
bles, como si hubiera una inercia o inconsciencia
en el desarrollo de los hechos. El segundo, asocia-
do a este, es la ausencia de consecuencias sobre
el agresor, que sale del plano una vez cometido el
ataque, sin espacio en el relato para una sancion
o reproche social, o al menos para una valoracion
moral del narrador, lo que evidencia como fondo
de la historia una tolerancia generalizada, nor-
malizada, hacia estos abusos (y, con ello, también
hacia la exclusion, la humillacion y la domina-
cion de las victimas).

Para la construccion de ese primer marco
referencial, mas abarcador, sobre la violencia, en
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general, pueden servirnos como representativos:
“Sin rostro”, de Junot Diaz (Santo Domingo,
1968), en el que un joven, que por sus graves de-
formaciones fisicas es marginado por todos, tam-
bién por su familia, es agredido despiadadamen-
te por otros chicos. “Hojas de afeitar”, de Lina
Meruane (Santiago de Chile, 1970), en el que unas
estudiantes depilan a la fuerza, en los aseos del
colegio, a otra compariera (o compariero) a la que
han sefialado —y estigmatizado— como la mas
velluda. “Balneario” de Pilar Pedraza (Toledo,
1951), en el que la narradora, una mujer que esta
muerta, es humillada y maltratada en la morgue
por ser obesa, igual que lo fue en vida. “El efecto
de la luz sobre los peces”, de Cristina Peri Rossi
(Montevideo, 1941), en el que un individuo solita-
rio reduce su vida a contemplar como se atacan
y devoran entre si los peces que compra con este
fin para su acuario. “Coro” y “Biografia”, de Ma-
ria Fernanda Ampuero (Guayaquil, 1976): el pri-
mero sobre un grupo de mujeres ricas que, tras
una noche de fiesta en la casa de una de ellas, se
ensanan con su servicio doméstico, hasta matar
accidentalmente a una de las criadas; el segundo,
sobre una escritora a la que insulta y amenaza
con matar el hombre que la contrata para escri-
bir su biografia, que muestra un comportamien-
to esquizoide. “Los curiosos”, de Juan Gabriel
Vasquez (Bogota, 1973), en el que los testigos de
una operacion de rescate de un cadaver en el rio
Medellin comienzan a agredir al viudo de la vic-
tima, al hacerle responsable del ahogamiento del
Pajaro Solano, el buzo que debia sacar del agua
el cuerpo. O de la misma Mariana Enriquez: “El
chico sucio”, en el que un nino sin hogar desapa-
rece, probablemente asesinado por su madre en
un ritual satanico, y “La Virgen de la tosquera”,
en el que una joven se venga de dos amigos que
se han burlado previamente de ella, haciendo que
unos perros salvajes los ataquen.

Sobre la violencia especificamente machis-
ta podemos senalar: “Lilly” de Guillermo Arriaga
(Ciudad de México, 1958), en el que los primos de
una joven discapacitada la violan repetidamente
y acaban matandola cuando esta pasa unos dias
con ellos en su casa. “La cueva” de Liliana Co-
lanzi (Santa Cruz de la Sierra, 1981), en el que se
repiten a lo largo del tiempo, en la prehistoria, las
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agresiones sexuales a una mujer. “I'reinta mone-
das de carne” de Marcelo Lujan (Buenos Aires,
1973), en el que una joven que va a ser agredida
sexualmente por un grupo de hombres delata la
ubicacion de su compariera de viaje, a la que en-
vidia por su fisico, para que la violada sea ella en
su lugar. “Monstruos” de Maria Fernanda Am-
puero (Guayaquil, 1976), en el que unas nifias des-
cubren que es su padre quien viola a la cuidadora
que les ha advertido siempre de la naturaleza real
de los monstruos mas peligrosos. O de la misma
Mariana Enriquez, en su tltimo libro de cuentos:
“La desgracia en la cara”, en el que una madre
confiesa a su hija como fue violada de joven por
un hombre sin rostro, en una maldicion que se
repite con cada generacion; y “Diferentes colores
hechos de lagrimas”, en el que los vestidos de una
mujer muerta revelan en quienes se los ponen, al
sentir en ellas mismas las agresiones fantaseadas
por el hombre que se los ha vendido, su viudo,
como este hubiera querido agredirla de no haber-
se muerto.

4. La narrativa contemporanea como repo-
sitorio de reacciones audaces ante la vio-
lencia machista

Aunque el contexto de fondo es el mismo —una
sociedad tolerante con la violencia contra las
mujeres, que se concreta en las facilidades para
cometer las agresiones y en la ausencia de con-
secuencias para los agresores— hay también en
la literatura ejemplos puntuales de reacciones
exitosas contra esa violencia. Como marco para
analizar desde esta perspectiva “Las cosas que
perdimos en el fuego”, tomamos cinco relatos,
decididamente desafiantes, de autores hispano-
americanos y espanoles coetaneos de Mariana
Enriquez: “Amor”, de Maria Bastaros (Zaragoza,
1987); “Luto”, de Maria Fernanda Ampuero (Gua-
yaquil, 1976); “El horoscopo dice”, de Antonio
Ortufio (Guadalajara, México, 1976); “Los frutos
mas dulces”, de Hipolito G. Navarro (Huelva,
1961) y “Una mujer notable” de Angélica Goro-
discher (Buenos Aires, 1928). Resuelven con dis-
tintas soluciones formales un problema de fon-
do que les es comtn: como narrar una respuesta
eficaz ante una agresion machista que ponga a
prueba su verosimilitud, su credibilidad, en cir-
cunstancias tan adversas.

Siguen un patréon similar para la vengan-
za, con elementos comunes como la agresion, el
contexto que tolera la agresion y un final no pre-
visible para esa agresion; pero, con sus distintas
reacciones, se colocan en distintos niveles en una
escala de audacia que va desde el ataque al agre-
sor, usando igualmente la violencia, hasta otros
modos de defenderse que implican una vuelta de
tuerca en su ajuste de cuentas. En un extremo, los
relatos de Bastaros y Ampuero narran una ven-
ganza estandar, la violencia para combatir la vio-
lencia, con una nueva agresion que es, ademas,
solo fisica. En el de Orturio hay una violencia
directa contra los agresores, pero se inflige tras
una emboscada, después de enganarlos con una
estrategia mas sofisticada. En el otro extremo, en
el cuento de Navarro y, sobre todo, en el de Goro-
discher, hay una venganza sin violencia (directa):
sus personajes usan recursos mas sagaces, utili-
zando la propia violencia de los agresores para
combatirlos, para protegerse ellas. No se vuelven
invulnerables a la violencia, pero aprovechan el
sinsentido de esa violencia, la hacen suya, en un
ejercicio de pensar una respuesta alternativa a la
pura violencia que es también la de “Las cosas
que perdimos en el fuego™.

“Amor”, de Maria Bastards (2021), narra
en presente el momento inmediatamente después
de la accion que soporta el relato, que el narra-
dor evita contar hasta el final. En una sola esce-
na, presenta, cuando todo ha terminado ya, a la
protagonista junto a un cadaver tan desfigurado
que es dificil reconocer el cuerpo. Va imbrican-
do la descripcion de la escena —el juego en que
se convierte para la mujer el ir identificando las
distintas partes de la cara del cadaver— con la his-
toria de la relacion que tuvo ella con el hombre
que estd muerto, con una sinécdoque muy eficaz
de la cara machacada con el todo de la vida del
individuo al que pertenecia. Avanza asi el cuento
hacia su desenlace: la explicacion de por qué esta
muerto ese hombre y, fuera de plano, por qué esta
muerta su companera de piso. La protagonista y
el narrador se recrean en los dafios que muestra
el cuerpo. El tono es frio, provocador, desde el
titulo mismo, por lo que tiene de decididamente
vengativo. Es el relato de un ajuste de cuentas,
sin mas disquisiciones morales —tras haberlo ma-
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tado— que la pena y la culpa por haber llegado
tarde para salvar a su comparfiera y solo poder
vengarla (p. 94).

Con su titulo, “Luto”, Maria Fernanda
Ampuero (2018) apunta al luto de Marta y Maria
por la muerte de su hermano, Lazaro, el persona-
je biblico al que resucit6 Jesucristo. En el relato,
las hermanas celebran su muerte comiendo como
no han podido hacerlo antes, cuando ¢l vivia con
ellas. Lo hace sobre todo Maria, a la que Lazaro,
desde que la sorprendié masturbandose —“goza
del pecado carnal”, le dice a Jests—, la ha humi-
llado, golpeado y violado, y permitido que otros
hombres también lo hicieran (p. 74). Al quedarse
solas, Marta trata de compensar a Maria por no
haberse atrevido a protegerla de su hermano y de
tantos otros hombres mientras este vivia. El vor-
tice del relato es ese remordimiento o conciencia
de culpa, del que Marta no ha conseguido librar-
se, a pesar de si haberla vengado, de algin modo,
a escondidas, aumentando el sufrimiento de su
hermano en los ultimos dias de su enfermedad
(pp- 78-79).

Hay en “El horoscopo dice”, de Antonio
Ortufio (2014), una tension latente entre los pe-
ligros, tan tangibles, que describe la narradora y
la tranquilidad que demuestra, a pesar de quedar
tan expuesta a ellos. Es una trabajadora en una li-
nea de ensamblaje de una fabrica que debe volver
cada noche a su casa atravesando un barrio que
todos temen, pero en su narracion transmite para
si una seguridad que no encaja con lo que dice de
tantas victimas. Escribe:

Es cierto que existen peligros. [...] Muchas
companeras, no se ha podido saber con pre-
cision cuantas, jamas vuelven a la fabrica.
Algunas porque se cansan de la mala paga
o la ruda labor, suponemos. Otras, porque
las arrebatan de las calles cercanas. (Ortufio,

2014, S. P.)

Se siente en peligro cuando la acompaifia otra
compaifiera, no cuando vuelve sola, disciplina-
da, cuidandose también de la policia, caminando
“veloz y sin distracciones”. El comienzo del relato
le aporta al lector una primera pista: “Mi padre
no es querido en el barrio” (Ortufio, 2014, s. p.).
De su madre no dice nada, queda la duda de si ha
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sido una de esas victimas. De su padre dice que se
pasa el dia en el patio de la casa, mirando la calle,
mientras bebe, y que no le gustan los policias. El
desenlace completa la informacion, y justifica el
temple de la narradora, que recoge una tentativa
de agresion que acaba revelandose como un caso
mas de una rutina bien establecida del padre y la
hija. La muerte de los agresores —sabemos por el
dialogo final de los dos— no sobreviene de inten-
tar salvarla, sino que es el fin premeditado de ha-
ber querido padre e hija o bien tomarse la justicia
por sumano o bien vengarse, haciéndoles caer en
la trampa, como a otros antes.

“Los frutos mas dulces”, de Hipdlito G.
Navarro (2016), narra el plan de una adolescente,
que comienza entonces su pubertad, para ven-
garse de su tio, después de pegarla, visiblemente
excitado, tras verla colgada por las piernas de la
rama de un arbol. El relato, muy breve, la muestra
subida a ese mismo arbol, porque necesita avisar
a los chicos del pueblo de que su tio ha rellenado
con cristales uno de los melones que cultiva, har-
to de que se los destrocen haciéndoles agujeros
para masturbarse y eyacular dentro de ellos. El
resto son unas pocas analepsis, para entender el
punto de partida de la historia, y una prolepsis:
lo que la protagonista idea con uno de los chicos,
con una astucia sorprendente. Tiene sexo con su
amigo: es su primera vez, y con la sangre que le
provoca la penetracion unta el melén lleno de
cristales para que su tio crea haberse vengado,
ganar tiempo, quedar embarazada y poder acu-
sarlo de haberla violado. Lo cuenta el narrador
en el ultimo parrafo del relato; y lo acompana
de la informacion acerca de un intento anterior
de violacion que le habia ocultado al lector, para
que este pueda entonces recalcular la proporcio-
nalidad de la respuesta, que en un principio pudo
parecerle desmesurada (p. 286).

“Una mujer notable”, de Angélica Goro-
discher (2019), se asoma minimamente al género
fantastico para narrar como madrina y ahijada
idean una estrategia para que esta pueda escapar
del maltrato que sufre de su marido. “Me parece
que vas a tener que morirte” (p. 338), le dice su
madrina cuando le pide ayuda. La ahijada narra
la historia de la pareja, la degradacion de la rela-
cion, con los cambios en el comportamiento de
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¢l. “Sos una idiota, m’hijita”, le dice su madrina
cuando le cuenta los maltratos, “Pero les ha pa-
sado a muchas” (p. 338), le dice también, antes de
explicarle su plan, que parece ya bien testado: ella
debe morir, o al menos hacer creer a todos que
ha muerto, asesinada por su marido, para lo que
debe seguir un duro entrenamiento que incluye
aprender a atravesar objetos o permanecer ence-
rrada en un ataud casero varios dias. Funciona
bien: “Asi que llego el dia pero se lo resumo. Lo
provoqué y me pego. Cai al suelo y me mori. No
tuvo salvacion: se lo llevaron preso y todavia esta
ahi en la sérdida gayola” (p. 340). Ella comien-
za una nueva vida, hace todo lo que quiere, dice,
pero ni pensar en casarse de nuevo.

El titulo, “Una mujer notable”, alude a la
madrina, pero también a la narradora, y —como
se desvela al final del relato— a la nina recién na-
cida que sera su ahijada: todas ellas con unas ca-
pacidades extraordinarias, que apuntan a un tipo
o saga de mujeres capaces de rebelarse contra el
orden patriarcal, como las mujeres ardientes de
Mariana Enriquez. Mas alla de la venganza pun-
tual, parecen proponer un cambio de paradigma
en la relacion entre ambos sexos.

5. El fuego como iconografia de la violencia

En dos de sus cuentos, Mariana Enriquez centra
la trama en la violencia fisica que ejercen sobre si
mismos los personajes, como parte de un ritual,
al sacrificarse ellos mismos. En “Nada de carne
sobre nosotras”, la protagonista, atraida por la
calavera que ha encontrado en la calle, simple-
mente decide dejar de comer para adelgazar has-
ta consumirse, hasta parecerse a esta, a la que ha
construido incluso un altar: “Vera y yo vamos a
ser hermosas y livianas [...]. Esqueletos huecos y
bailarines. Nada de carne sobre nosotras” (2017, p.
128). En “Carne”, la violencia es mas palpable, de
distinta naturaleza, ademas, en cada momento de
la trama: primero el personaje se mutila a si mis-
mo para suicidarse y luego otros personajes, sus
fans, se comen su cuerpo en un rito que muestra
esencialmente su condicion grotesca. Escribe el
narrador, con las formulas de una croénica:

Santiago aparecio en una habitacion de ho-
tel de Once, con todo el cuerpo cortajeado:
habia usado una gillete y un Tramantina a

conciencia para despellejarse los brazos, las
piernas, el vientre. En el brazo izquierdo, ha-
bia cortado hasta el hueso. En el pecho era
posible ver el esternon. Y, posiblemente se-
miinconsciente, se habia cortado la yugular
con un tajo audaz y preciso. No se habia mu-
tilado la cara. (Enriquez, 2019, p. 127)

Y un poco después: “Las chicas habian abierto
el féretro para alimentarse de los restos del Espi-
na [Santiago] con devocién y asco; alrededor del
hueco daban testimonio de su esfuerzo los char-
cos del vémito. [...] Dejaron los huesos limpios”
(Enriquez, 2019, p. 130).

Tiene otro cuento, “Los peligros de fu-
mar en la cama”, en el que utiliza el fuego como
desencadenante en una trama que termina con
una victima. Es circunstancial, un accidente, por
fumar una anciana en la cama; no es intenciona-
do, no es parte de un ritual, como ocurre en “Las
cosas que perdimos en el fuego”, pero con rela-
cion a este segundo relato, publicado siete afios
después, aporta algunas anticipaciones en torno
a la atraccion por el fuego de algunos de sus per-
sonajes. La protagonista es solo testigo lejano de
los hechos. Escribe el narrador omnisciente:

Elfuego estaba lejos, y Paula volvio ala cama.
Después supo por el siempre informado por-
tero que se habia tratado de un incendio en
el quinto piso de un edificio que quedaba a
la vuelta. Habia una muerta, una mujer pa-
ralitica, postrada, que se habia dormido en
la cama con el cigarrillo encendido entre los
dedos. (Enriquez, 2019, p. 180)

Con todo, la noticia despierta en ella elu-
cubraciones en torno a los beneficios de morir
quemada. Contintia un poco después la narra-
cion:

Estaba empezando a imaginarse que la sefio-
ra del quinto piso debia haber visto las llamas
subir desde los pies, y como no sentia nada en
las piernas, debié haber dejado que la manta
se incendiara. Y seguramente habria pensa-
do por qué no dejar que el fuego continuara
e hiciera su trabajo, debia ser doloroso, pero
jcuanto podia tardar antes de que una mujer
como ella, vieja y con los pulmones agotados,
se desmejorara? (Enriquez, 2019, p. 181)
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El climax del relato no es el accidente en el que
se quema la anciana, sino los amagos de la prota-
gonista de iniciar un incendio en su propia cama,
fascinada por el fuego, por sentirlo ella misma, al
final del cuento:

Hizo anillos con el humo dentro de la carpa
[su cama] y se aburri6. Entonces decidié apo-
yar la brasa sobre la sabana para ver como se
agrandaba el circulo de bordes anaranjados
hasta que parecia peligroso, hasta que el fue-
go crepitaba y se aceleraba. Entonces apaga-
ba el fuego en la sabana a los golpes, y los
restos de tela quemada flotaban en la carpa.
La hacian reir los pequenos incendios circu-
lares. (Enriquez, 2019, p. 184)

El fuego es la metafora manida para el
amor que consume a quien ama. “Mas que la
llama queman amadores”, escribe el Marqués de
Santillana (2000, p. 154). “Yo soy ardiente, yo soy
morena / yo soy el simbolo de la pasion”, escribe
Bécquer en su rima XI (2006, p. 68). “Yo era una
mujer quemada, llena de llagas por dentro y por
fuera [...] Mis heridas de pobre mujer marchita,
de muchacha acariciada por el fuego”, escribe
Garcia Lorca en Bodas de sangre (2021, p. 165, acto
3, cuadro final). Pero el fuego aparece también
en otros relatos contemporaneos como desenca-
denante de una adversidad o una catastrofe. En
“Una mala luna”, de Marcelo Lujan, por ejem-
plo, una madre desquiciada lanza a su hija dis-
cola una sartén con aceite hirviendo, lo que le
provoca gravisimas quemaduras, le desfigura el
rostro, al igual que les sucede a las mujeres ar-
dientes de “Las cosas que perdimos en el fuego”.
Hay un fuego en la literatura que se desentiende
del amor; que, como metafora, lo que busca es in-
dagar, a partir de su potencial destructor, en otros
pliegues de la realidad.

El también argentino Luciano Lamber-
ti (2017), en “El cazador, los galgos, la liebre”,
apunta a esa revelacion con un cuento que, en
un primer momento, puede parecer solo un
conjunto disperso de historias, pero que tiene
soterrado, como hilo conductor, una poética
en torno a la escritura como conocimiento. Los
apartados que abren y cierran el relato cuentan
la historia de la Loca Gribando. El primero re-

lata su muerte, quemada: “A los dos meses se
mat6 tirandose querosén y prendiéndose fue-
go” (p. 58). El tltimo, cuenta la experiencia del
bombero que encontro el cadaver: “Empezo di-
ciendo que como bombero habia visto muchas
cosas terribles. [...] Todas esas cosas habia visto
y podia convivir con ellas, pero lo de la loca fue
demasiado” (p. 69). En medio, otro de esos capi-
tulos es la historia de una pintora de provincias
que le cuenta al narrador por qué escribe: “Ella
pensaba escribir sobre una experiencia que po-
dria iluminar a las demas como un claro en el
bosque, y corregirlo y aumentarlo durante toda
su vida” (p. 65). Lo explica mas un poco des-
pués, mediante una analepsis, que presenta una
escena en la que la pintora conoce a un hombre
con la cara desfigurada con el que ha mantenido
una relacion epistolar y que la ha rescatado de
una crisis existencial profunda:

Sentia paz, sentia que el claro del bosque se
iba abriendo dentro suyo. Después se levan-
to y dijo que tenia que irse. El le pregunto
si estaba preparada. Ella dijo que no sabia.
El se desanudo los cordones que ataban la
mascara, se la saco y le mostro la cara. Sobre
eso escribo, me dijo la mujer. Sobre su cara.
(Lamberti, 2017, p. 69)

Unidas las dos historias, el relato de Lam-
berti es la ejemplificacion de la escritura como
sinécdoque, como el desarrollo de la parte con la
ambicion de mostrarlo todo: la indagacion de la
realidad en su conjunto a partir solo de la muerte
de la Loca Gribando en un incendio, como si se
tratara de una epifania.

No es un caso aislado “Las cosas que
perdimos en el fuego” ni en la narrativa de
Mariana Enriquez ni en la literatura contem-
poranea y coterranea de esta autora argentina.
Mariana Enriquez, que merodea este argumen-
to en otros de sus cuentos, probando, aislados,
algunos de sus elementos, como la violencia
autoinfligida o la fascinacion por sentir el fue-
go, queda también arropada por otros autores
y obras actuales en los que el fuego es, a un
tiempo, el desencadenante de una adversidad
y el mecanismo para comprender el mundo de
un modo mas complejo.
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6. El fuego en “Las cosas que perdimos en
el fuego”

El cuento se presenta como una reconstruccion a
posteriori de los hechos, que pone en primer pla-
no una teoria o hipotesis sobre lo sucedido. Tiene
la estructura de una cronica, con el relato de los
acontecimientos, pero también de una tesis con
la que el narrador intenta organizar lo ocurrido a
partir de su interpretacion del objetivo colectivo
de las protagonistas, dificil de desentraniar en ul-
tima instancia.

El cuento narra unas causas o anteceden-
tes: las agresiones machistas a distintas mujeres,
con el mismo método, quemandolas; y la reac-
cion desconcertante de un grupo de mujeres que
se queman a si mismas para quedar desfiguradas,
como protesta contra esas muertes. El narrador
enumera primero las agresiones: la historia de
la chica del subte, que pide dinero besando a los
usuarios del metro de Buenos Aires con la cara
desfigurada; la historia de Lucila, una modelo co-
nocida, que muri6 una semana después de que
su pareja, el futbolista Mario Ponte, le prendiera
fuego en la cama; y la historia de Lorena Pérez
y su hija, quemadas, también con una botella de
alcohol, por el padre de la nifia, antes de suici-
darse. Cuenta sus casos por el efecto que tienen
en la conciencia de Silvina y de su madre, por su
condicion de desencadenantes de la accion que
llevaran a cabo junto a las demas mujeres ardien-
tes, a partir de la concentracion espontanea en la
que se conocen muchas de ellas, a la puerta del
hospital donde ingresan a las tltimas victimas.
Ese dia, delante de una camara de television, la
chica del subte enuncia una reflexion que sirve
como punto de giro para el desenlace del relato:
“Si siguen asi, los hombres van a tener que acos-
tumbrarse. La mayoria de las mujeres van a ser
como yo, si no se mueren. Estaria bueno, ino?
Una belleza nueva” (Enriquez, 2017, p. 190). Ver-
baliza la motivacion para quemarse ellas mismas,
como la soluciéon mas radical para acabar con el
problema de la violencia de género: terminar con
su belleza, para dejar de resultarles atractivas a
los hombres.

Los primeros trabajos que se han publi-

cado sobre este cuento apuntan, obviamente, a
la resistencia femenina como su tema central,

con distintos intereses: Vanessa Rodriguez de la
Vega (2018) lo ha analizado desde el concepto de
patriarcado de Judith Butler y de Gerda Lerner,
y desde la relaciéon que establece Foucault entre
cuerpo y poder, como denuncia de una biopoliti-
ca de los cuerpos bellos. Nora Dominguez (2018)
se ha centrado en los rostros desfigurados en un
contexto mas general —relaciona diferentes pro-
puestas estéticas contemporaneas— en torno a
los feminicidios. Laura A. Sinchez (2019) ha par-
tido también de Foucault, y de Simone de Beau-
voir. Berenice Romano lo ha planteado desde la
reconsideracion y apropiacion de la nocion de
monstruo, en un escenario apocaliptico en el que
la violencia reconfigura nuevas formas que con-
forman un modo de resistir. Escribe:

El cuerpo quemado se transforma en cuer-
po de resistencia que exhibe un contexto
de violencia de género. Las mujeres se em-
poderan a partir de la recuperacion de sus
cuerpos para subvertir la violencia y resig-
nificarla; asi, de cuerpos arrebatados por el
otro, se transforman en cuerpos abyectos y
monstruosos que se imponen al mundo que
los rodea. (Romano, 2022, p. 6)

Nadina Olmedo (2022) 1o ha planteado como una
coalicion femenina, como una forma de sorori-
dad ante los ataques machistas. Fun-Kyung Choi
(2023) ha leido el cuento de Mariana Enriquez
como la version femenina del relato del héroe,
con la heroina naciendo del fuego purificador.
Selma Rodal Linares (2023), por ultimo, lo ha es-
tudiado desde los procesos retéricos que afectan
a las relaciones entre los significantes que organi-
zan el espacio social, a partir de la teoria de La-
clau y Mouffe. Entiende que el cuento desmonta
la identidad hegemonica de la mujer al desarticu-
lar la dicotomia nosotras-ellos.

A pesar de la referencia expresa en el cuen-
to a las hogueras en las que se quemo a las brujas
en el pasado, solo este ultimo estudio apunta a las
posibles relaciones intertextuales del fuego. Ro-
dal Linares (2023) alude, sin detenerse en ello, a la
similitud de las hogueras con los aquelarres. Los
demas no explican las posibles consideraciones
estéticas y politicas de la eleccion del fuego como
material con el que autolesionarse o desfigurarse.
Centran sus trabajos en el aparataje critico que
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pueda avalar teéricamente, desde fuera del texto,
esa motivacion general de rebelarse ante la vio-
lencia machista; no estudian como se despliega
narrativamente esa reaccion en la trama del rela-
to, por qué las mujeres se deciden por ese método
y no por otro, y las consecuencias de ello.

Es solo al final del cuento cuando apare-
cen las brujas, como referencia obvia, de carac-
ter histoérico, en tanto que victimas de procesos
sumarios. Maria Helena, una de las mujeres ar-
dientes, amiga de la madre de la protagonista, ha-
bla de ellas buscando la comparacion. Dice: “Les
cuento [a las reclusas] que a nosotras las mujeres
siempre nos quemaron, jque nos quemaron du-
rante cuatro siglos! No lo pueden creer, no sabian
nada de los juicios a las brujas, jse dan cuenta?”
(Enriquez, 2017, p. 196). El numero de brujas que-
madas es la referencia para calcular cuantas ho-
gueras pueden ser necesarias:

—Algunas chicas dicen que van a parar cuan-
do lleguen al nimero de la caza de brujas de
la Inquisicion.

—Eso es mucho —dijo Silvina.

—Depende —intervino su madre—. Hay his-
toriadores que hablan de cientos de miles,
otros de cuarenta mil.

—Cuarenta mil es un montén —murmuro
Silvina.

—En cuatro siglos no es tanto —sigui6 su ma-
dre.

—Habia poca gente en Europa hace seis si-
glos, mama. (Enriquez, 2017, p. 196)

Con todo, asociar las hogueras de las mu-
jeres ardientes con los aquelarres es sugerente
pero impreciso. Un aquelarre es una reunion de
brujas en la que se llevan a cabo rituales y hechi-
zos en un lugar apartado y secreto, presidida, se-
gun algunas fuentes, por Satanas, que se presenta
como macho cabrio. Los testimonios, recogidos
de testigos no demasiado fiables en los juicios a
las brujas, hablan de danzas, banquetes, ofrendas
a Satanas y orgias, pero no necesariamente de un
fuego, cuyo simbolismo es mas general, en tanto
que elemento de un rito o una ofrenda, no ex-
clusivamente un rito satanico. Ademas, Mariana
Enriquez elude en su texto toda referencia a las
cualidades o poderes de las brujas.

Desde este folclore, la tinica asociacion
que admite el cuento para el fuego es la quema
de brujas: valido solo para interpretar lo que han
hecho los hombres con sus victimas al prenderles
fuego, en el pasado y en el presente; no para las
hogueras que hacen las mujeres ardientes para
quemarse a si mismas. El paralelismo sirve exclu-
sivamente para los agresores y, si acaso, para su
percepcion de las victimas. Vincular la accion de
las mujeres ardientes con las brujas no ayuda a
explicar su motivacion, jpor qué se queman? El
cuento no parece buscar una conexion en tal sen-
tido: no identifica en ningiin momento a las mu-
jeres ardientes con brujas. Usa la referencia a las
brujas solo como recordatorio de las condiciones
historicas que han facilitado o legitimado esa vio-
lencia contra las mujeres, en tanto que han sido
identificadas como las responsables de cualquier
mal (cfr. Federici, 2017). De las brujas solo toma
su condicion sobrevenida de culpables y, por tan-
to, de merecedoras del castigo.

Para una comprensién mas plena de la
estructura narrativa del cuento, funciona me-
jor la referencia a Pandora. De este modo, se le
puede dar al relato un segundo nivel en su in-
terpretacion, con sus concomitancias con el mito
de Prometeo. Puede leerse como la repeticion y
adaptacion de los acontecimientos que en su dia
explicaron el origen de la civilizacion, pero inter-
cambiados los papeles de sus actores —Pandora
reemplaza en sus funciones a Prometeo— para
dar lugar a una nueva civilizacion en la que la
mujer no es el castigo de los dioses a los hombres,
sino protagonista de su emancipacion. Escribe el
narrador: “Todo era distinto desde las hogueras.
Hacia apenas semanas, las primeras mujeres so-
brevivientes habian empezado a most