CARTOGRAFIA Y COMUNIDAD EN EL
MUNDO HISPANICO

Richard L. Kagan (*)

RESUM: Cartografia i comunitat en el mén hispanic.

A partir de la diferenciacié establerta per Joan Lluis Vives entre veure i congixer,
1"autor tracta de diverses vistes de ciutats a |"'Edat Moderna, en particular la que reproduia
la fabrica fisica de la ciutat, o urbs, i la que representava la seva dimensié humana, juridica
i simbolica, la civitas. La primera va donar lloc a les vistes corografiques i la scgona, a les
que anomena comuniceéntriques. Malgrat les seves respectives capacitats, van romandre
certes dificultats en representar ciutats. Les vistes 1 descripcions de Toledo, Ayacucho i
Potosi reben una atencié detallada, a partir de 1’obra de El Greco, Felipe Guaman Poma i
altres pintors de 1”’America colonial espanyola.

Paraules clau: representacions urbanes, cartografia, corogratia, urbs, civitas, mén
hispanic.

ABSTRACT: Cartography and community in the Hispanic world.

Following Joan Llufs Vives distinction between seeing and knowing, the author deals
with several Early Modern city views, particularly that which draws the physic fabric of a
city, or urbs, and that which represents its human, juridical and symbolic dimension, or
civitas. The former influenced chorographic views and the latter favoured those called
communicentric by the author. Nonetheless some difficulties in representing cities
remained. Urban views and descriptions of Toledo, Ayacucho and Potosi, by El Greco,
Felipe Guaman Poma and other painters from the colonial society are studied in dctail.
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En un escrito de 1531 el famoso humanista valenciano Joan Lluis
Vives examind la relacion entre observacion y conocimicnto. “La obser-
vacién —escribié-—- empieza por ¢l 0jo”. Scguidamente Vives distinguid
entre vision, un fenomeno sensorial, y entendimiento o juicio, que, como
parte de la Filosofia, pertenecia propiamente a la mente.'

I.a diferenciacién entre ver y conocer tiene sus raices en el De Anima
de Aristételes, pero Vives fue uno de los primeros pensadores en aplicar
cste concepto al estudio de cuadros y mapas. Segtin explico, “describese o
bien una sola cosa, verbigracia: un hombre, un drbol, 0 muchas de una vez,
como una casa, una ciudad, una comarca, un pueblo (...). La descripcién
de aquellos objetos que caen bajo ¢l dominio de los sentidos no es nada
dificil, como no es dificultoso pintar lo que se tiene debajo de los 0jos™.
Por el contrario, continud, “m4s dificil es ya pintar lo que no cac bajo cl
dominio de los sentidos”, una categoria que inclufa tanto la “esencia” de
las cosas como asuntos mas abstractos, tales que la naturaleza de Dios.?

Como la mayoria de artistas noveles corroborarfa, el argumento de
Vives acerca de la facilidad de pintar lo que estd ante 1os propios 0jos es
excesivo, pero su formulacion de la diferencia entre observar y compren-
der estd directamente rclacionada con la cuestion que este articulo quiere
plantear, a saber, las vistas de ciudades que trascendian la mera descripcion
superficial, en un esfuerzo por capturar no s6lo su “aspecto” sino también,
como Vives lo entendia, algo de su “esencia”. Voy a referirme a las vistas
del primer tipo como vistas corograficas y a las del segundo tipo como vis-
tas comunicéntricas.’

(*) Este ensayo retoma algunas cuestiones planteadas en mi libro, realizado en colaboracién con Fer-
nando Marias, Imdgenes urbanas del mundo hispdnico (1493-1780), El Viso, Madrid, 1998, tra-
ducido al inglés por Yale University Press, New Haven-Londres, 2000. Ensayo traducido del inglés
por Xavier Gil.

. Juan Luis VIVES, De Tradendis Disciplinis (1531), en Catherine LEVESQUE, Journey through
landscape in seventeenth-century Holland. The Haarlem print series and Dutch identity, University
Park (Pennsylvania), 1994, p. 19. El andlisis de Levesque de las vistas del siglo XVII de Haarlem,
con su énfasis en un “entendimiento de un lugar por parte de los locales”, es andlogo a mi concep-
¢ién de la vista comunicéntrica. (El mencionado tratado de Vives tiene traduccién castellana: Las
disciplinas, en sus Obras completas, ed. Lorenzo Riber, Aguilar, Madrid, 1948, 2 vols., II, pp. 338
y 88.).

2. Juan Luis VIVES, Arte de hablar (De ratione dicendi, 1532), libro 3, cap. 1, “De la descripcién”,

en sus Obras completas, 11, p. 776.

3. Para més informacién al respecto, véase Richard L. KAGAN, “Urbs and Civitas in sixteenth- and

seventeenth-century Spain”, en David Buisscret, ed., Envisioning the City. Six studies in urban

—_
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Las vistas corograficas apenas necesitan presentacion, ya que son un
tipo de vistas de ciudades con las que estamos bien familiarizados y hoy
en dia se encuentran accesibles en postales de ciudades por todo el mun-
do. En la Europa moderna, cuando estas imdgenes empezaron a circular en
forma de grabados incluidos en atlas y libros de viajes, los términos utili-
zados para referirse a ellas eran diversos, en funcién, a menudo, del dngu-
lo de visién utilizado. Asi, se conocia a estas imdgenes como perfiles, pers-
pectivas, retratos, vistas a ojo de pdjaro y planos; también habia planos y
elevaciones y vistas hipsogréficas, iconograficas o iconoescenograficas.*
El vocabulario puede inducir a error. Pero cualquiera que sea la nomen-
clatura empleada, tales imdgenes simplemente describian el “aspecto” de
una poblacidn o ciudad, y por regla general lo hacian dibujando su estruc-
tura edificada o urbs. A este respecto, las vistas corograficas se aproximan
a lo que Vives entendfa como visién, una mera observacioén o descripcion.
Y sin embargo, siguiendo siempre a Vives, ver €S una cosa, conocer ¢s otra
y la brecha entre ambas no es fécil de salvar. En lo relativo a ciudades, la
primera hace pensar en un conocimiento de pasada, mds bien superficial,
mientras que la segunda supone un conocimiento mds profundo, asentado
en la historia de la ciudad, cn las experiencias compartidas entre sus habi-
tantes y en otros elementos parecidos. Dicho de un modo sencillo, el turis-
ta “ve” una ciudad, el residente la “conoce”.

Una brecha similar separa la vista corogréfica de la comunicéntrica.
Con ¢l uso habitual del equivalente artistico de unas lentes de gran angu-
lar, 1a primera ofrece 1o que un estudioso ha definido como una *“visién
distante” de una ciudad.® Estas vistas proliferaron en la Europa del siglo
XVI y ofrecian, como cn ¢l caso de la edicion de 1550 de la Cosmo-
graphia de Sebastian Miinster, docenas de descripciones convencionales,
un tanto anodinas, de otras tantas cindades. Para corregir esta deficiencia,
Georg Braun y Franz Hogenberg, editores de la serie Civitates Orbis
Terrarum (1572-1618), instruyeron a los diversos autores para que dieran
vida a sus vistas de ciudades incorporando en ellas algunos elementos

geography, Chicago, 1998, pp. 73-108; y Barbara MUNDY, The mapping of New Spain, Chicago,
1996.

4. Para una breve introduccién a estos términos y bibliograffa adicional, véase KAGAN, Imdgenes
ubanas, cap. 1.

3. LEVESQUE, Journey through landscape, p. 47.
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folcléricos y escenas de género. Semejantes detalles, escribicron, harfan que
“todo resulte tan claro que parezca que quicn las vea tiene ante sus 0jos la ciu-
dad misma”.f Pese a semejantes pretensiones, la gran mayoria de las visiones
corograficas pecaban de quedarse en lo que Vives habia definido como “mera
observacién”, ver sin conocer. El resultado era que incluso aquellas vistas que
eran topogréficamente correctas no permitian, ni podian permitir, que quien
las mirara llegara a conocer la ciudad, a penetrar su esencia.

Este cra un problema que El Greco parcce haber comprendido de
manera intuitiva en su Vista y plano de Toledo (hacia 1610), pues dentro
del perimetro de la tela ofrecié una imagen multivalente de la ciudad, que
inclufa un plano, una vista en perspectiva, una maqueta de un edificio
importante y diversas imédgenes alegoricas que hablaban de sendos aspec-
tos del pasado de la ciudad: su antigiiedad, en forma de una deidad fluvial;
la fertilidad agricola del lugar, en forma de una cornucopia; y su Cristian-
dad, en forma de un emblema alusivo al descenso milagroso de la Virgen
desde el Ciclo para ofrecer una casulla a San Ildefonso, el obispo toleda-
no del siglo VI que habia defendido su virginidad’ (figura 1). Comparada
con la vista de Toledo debida a Anton Van den Wyngacrde, de 1563, una
vista corogrifica topograficamente correcta que presentaba la ciudad des-
de el norte, la Vista y plano de El Greco sugiere que no habfa una manera
Unica ni sencilla de representar una ciudad.® En efecto, la decision de El
Greco de incorporar esas varias maneras de representar una ciudad cn una
unica imagen hace pensar que entendié que la corografia, pese a todas sus
pretensiones cientificas, no abarcaba ni podia abarcar la “imagen” de la
ciudad entera. Una vista en perspectiva y un plano facilitaban la orienta-
cién, ofreciendo a quien los mirara una introduccion a la ciudad (si se le
quiere llamar asi), pero estas imédgenes nunca podrian ser suficientes para
conocer lo que era una ciudad, tal como Vives habia apuntado. Para este
propdsito, no bastaban las representaciones de la fabrica fisica de la ciu-

6. Georg BRAUN y Franz HOGENBERG, Civitates Orbis Terrarum, Colonia, 1572-1617, vol. 3,
introduccién. Traducido de la versién en inglés que hace LEVESQUE, Journey through landcape,
p. 46.

7. Mi enfoque miiltiple en la lectura de este cuadro sigue la de Victor I. STOICHITA, L ‘instauration
du tablean, Paris, 1993, pp. 190-201 (traduccion, La invencion del cuadro, Serbal, Barcelona,
2000).

. La vista de Van den Wyngaerde se encuentra en Richard 1. KAGAN, dir., Ciudades del Siglo de
Oro. Las vistas espaiiolas de Anton Van den Wyngaerde, El Viso, Madrid, 1986, pp. 130-136.

oc
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Fig. 1 El Greco. Vista y plano de Toledo. Casa del Greco, Toledo

dad, de su urbs. Un tal conocimiento requeria ademds una familiaridad
mds proxima con su historia, leyendas y tradiciones, es decir, con su ele-
mento humano, al cual voy a referirme como civitas.

La Vista y plano de Toledo de El Greco habla directamente de la dife-
rencia entre vistas corograficas y comunicéntricas. Si las primeras miran la
urbs, las otras se fijan en la civitas, el elemento humano en la ciudad, que
es el que, en un contexto urbano, se acerca a lo que Vives llamé la “esen-
cia de las cosas”. De esta manera, la vista comunicéntrica es andloga a lo
que el gedgrafo britdnico Peter Jackson llama “un mapa de significado”,
que consiste en un mapa de un determinado lugar en el cual se arraciman
experiencias, creencias, recuerdos y tradiciones —en otras palabras, un sen-
tido de comunidad— compartidos por la gente que vive alli.” La cartografia

9. Peter JACKSON, Maps of meaning. An introduction to cultural geography, Londres, 1994. El sen-
tido de lugar o pertenencia a que aqui me refiero se aproxima también al genius loci de Aldo ROS-
SI (véase su The architecture of the city, Cambridge, Mass., 1982, p. 97; traduccion castellana, La
arquitectura de la ciudad, Gustavo Gili, Barcelona, 1999, 10 ed.) y al “lugar de memoria™ de Pie-
rre NORA, un lugar donde confluyen historia local y memoria: véase su “Between memory and his-
tory: Les lieux de mémoire”, Representations, 26 (1989), pp. 7-25; y, con cardcter mds general, los
volimenes por €l dirigidos Les lieux de mémoire, 3 vols., Gallimard, Paris, 1984-1992.
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cientifica, iniciada a finales del siglo XV, solia reducir las ciudades a una
serie de formas y figuras elementales y seguidamente las representaba
como una parrilla matematica, bien ortogonalmente, bien en perspectiva.
Vives definié esta manera de mirar una ciudad como descripcién, un tér-
mino que, por lo menos durante la Edad Moderna, presuponia igualmente
un minimo de rigor y verosimilitud topografica.

En contraste, la vista comunicéntrica no pretendia, por lo comun, ofre-
cer una representaciéon medida y topograficamente fiel de una ciudad
determinada, aunque, de todos modos, no dejaba de incorporar a menudo
algunos de los elementos cartograficos asociados con la descripcién. La
objetividad no era su punto fuerte. Antes bien, celebraba la subjetividad, el
ver el mundo, por asi decirlo, a través del cristal de la comunidad a la que
queria describir, La vista comunicéntrica solia ser deliberadamente idio-
sincrética y estar llena de distorsiones topograficas destinadas a subrayar
el tamaiio y la importancia global de una ciudad. Otra de sus caracteristicas
era su tendencia a sustituir las “panoramicas distantes” propias de la coro-
grafia por estampas cercanas de ciertos elementos concretos (plazas, cate-
drales, monumentos publicos) que servian como iconos o simbolos de la
ciudad en su conjunto. No en vano, tales elementos estaban asociados a la
historia de la ciudad y ademas ayudaban a los moradores a forjar su pro-
pia identidad comunitaria. Asi, por medio de lo que puede ser definido
como proceso de “representacién metonimica”, la proyeccién comunicén-
trica destacaba aquellos lugares que eran claves en la definicién que una
comunidad determinada hacia de si misma. En el caso de la Roma rena-
centista hubiera sido probablemente la Basilica de San Pedro; en Venecia,
la catedral de San Marcos y su plaza adyacente; en Sevilla, la Giralda. De
modo parecido, en la América espafiola los artistas solian representar las
ciudades de un modo comunicéntrico fijandose en la plaza, el elemento
urbano caracteristico del tipo de civilizacién que los espafioles querian
imponer en el Nuevo Mundo."

De ello se deriva que las vistas comunicéntricas estaban pensadas habi-
tualmente para puiblicos muy distintos al de las vistas corograficas publica-
das en atlas y libros de viajes como el Civitates. Estos ultimos solian ser el

10. Para representaciones comunicéntricas de Sevilla y de otras ciudades espafiolas, véase KAGAN,
“Urbs and Civitas”; pard Méjico, MUNDY, Mapping New Spain.



CARTOGRAFIA Y COMUNIDAD EN EL MUNDQ HISPANICO 17

producto de libreros e impresores comerciales que tenian su publico entre
lectores que carecian de un conocimiento o experiencia directos de las ciu-
dades que all{i se representaban. Los impresores, por tanto, preferian las vis-
tas panoramicas que resaltaban la situacion topografica de la ciudad junta-
mente con su aspecto y traza general, un modo de representacion que no
solo hacia inteligibles las ciudades lejanas para viajeros sedentarios sino
que también proporcionaba una comparacion fécil con otras ciudades con
las cuales pudieran estar ya familiarizados. Por contra, las vistas comuni-
céntricas estaban destinadas, por lo menos en primer lugar, a un publico
local, un publico que presumiblemente ya conocia de antemano lo sufi-
ciente del “aspecto” de la ciudad expuesta, es decir, de su apariencia fisica,
asi como de sus costumbres, historia y tradiciones. Por lo tanto, la necesi-
dad de descripcién —el sine qua non de las vistas corogréficas— era de
importancia secundaria. También lo era la necesidad de proporcionar
medios para comparar una ciudad con otras. De hecho, las vistas comuni-
céntricas hacian justamente lo contrario, la exaltacién deliberada de una
ciudad en detrimento de las otras, de un modo muy parecido a como el
famoso cartel de Manhattan de Saul Steinberg (1967) presentaba este dis-
trito de Nueva York a tamafio mayor que el natural. Las vistas comunicén-
tricas tenian también incorporadas en su seno mensajes de especial impor-
tancia para los miembros de la comunidad representada, mensajes que
podian facilmente escapar al espectador que no contara con la informacion
oportuna al respecto. l.as vistas comunicéntricas eran, en este sentido,
parroquiales sin pudor, pues celebraban de un modo plenamente conscien-
te las virtudes singulares que contribufan a definir una ciudad determinada.

Esta actitud de dar bombo a lo propio no era inusual, en absoluto. La
gran mayoria de los habitantes de una ciudad pregonan los méritos de su
comunidad y desdefian los de otras. Pero en el mundo hispénico las vistas
comunicéntricas adquirieron un sentido adicional por cuanto, ya en la
Edad Media, los habitantes de las ciudades se vefan a s{ mismos cncara-
mados peligrosamente en el filo de la frontera simbdlica que protegia y
separaba a la Cristiandad de los infieles, los cuales se encarnaban primero
en los musulmanes a los que habia que expulsar de la Peninsula Ibérica, y
después en los millones de indios con quienes toparon en el Nuevo Mun-
do. Esta singular atalaya transformaba cada ciudad y cada poblacion, por
humilde que fuera, en un simbolo de policia, una palabra que a partir del
siglo XVIII seria cominmente entendida como las fuerzas de la lcy y el
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orden, pero que previamente era interpretada, siguiendo a Aristdteles, en
términos de la res publica, una comunidad organizada de ciudadanos
gobernados por la ley. Por lo tanto, policia pasé a significar buen gobier-
no, especialmente el orden, la paz y la prosperidad que proporcionaba ¢l
gobierno juicioso. Policia también queria decir destreza, refinamiento y
modales, términos todos ellos asociados estrechamente al concepto cice-
roniano de urbanitas, palabra cuyo significado se entiende bien en oposi-
cidn a rusticitas o rusticus.” De csta manera policia representaba una com-
binacién de dos conceptos: uno, publico, ligado a la ciudadania en un
grupo politico organizado; cl otro, referido al comportamicnto personal y
vida privada, ambos inseparables dc la vida urbana. Ademas, policia tam-
bién tenia un importante componente religioso, resumido en la expresion
“policia cristiana”, un concepto que en Ultima instancia derivaba de San
Agustin asi como de los escritos espaiioles acerca de la “comunidad cris-
tiana”."” En realidad, Cristianismo y ciudad estaban tan intimamente rela-
cionados en ¢l pensamiento espafiol que la mayoria de los misioneros ¢n
el Nuevo Mundo crefan que serfa imposible convertir a los amerindios sal-
vo que se les obligara a vivir en los que llamaron “pucblos formados™.'* A
ello respondia la politica, iniciada en la década de 1530, orientada a des-
plazar a los nativos desde sus moradas tradicionales a asentamientos pla-
nificados, las “reducciones”, uno de cuyos objetivos cra facilitar su rdpida
conversion a lo que los cspafioles consideraban que cra la vida civilizada.

Policia, en suma, comportaba todos los beneficios resultantes de la
vida urbana: ley, orden, moralidad y religién. Ademas, la policia radicaba
en el mismo ndcleo del imperio que los espafoles querfan levantar en el
Nuevo Mundo, un imperio que, si se le examina desde una perspectiva

11. Mi entendimiento de los origenes griegos y latinos de policia deriva principalmente del ensayo de
Emile BENEVISTE “Deux modgles linguistiques de la cit€”, en sus Problémes de linguistique
générale, Paris, 1974, vol. 2, pp. 272-280.

. Ademds de San Agustin, véase Francesc EIXIMENIS, Regiment de la cosa piblica, Valencia, 1499
(ed. facsimil, Valencia, 1991), cuyas ideas acerca de la ciudad se encuentran resumidas en Anto-
nio ANTELQ IGLESIAS, “La ciudad ideal segiin I'ray F. Eiximenis y Rodrigo Sdnchez de Aréva-
10", ¢n La ciudad hispdnica, Madrid, 1985, vol. 1, pp. 19-50. Las ideas de Santo Tomds de Aqui-
no sobre las ciudades pueden encontrarse en su tratado On kinship. 1o the king of Cyprus, ed. y
traduccién de Gerald B. Phelan, Toronto, 1949, pp. 68-80.

13. Sobre este aspecto, véase Gerénimo de MENDIETA, Historia eclesidstica indiana (1595), ed.

Francisco Solano y Pérez-Lila, Atlas, Madrid, 1973, vol. 2, pp. 87-88.

2
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estrictamente jurisdiccional, era poco mas que un “imperio de ciudades”,
cada una de ellas dotada de “buena policia”, por lo menos en teoria. Los
escritores de la época evocaban estas conexiones en las historias locales y
en varias laudatiae urbes, un género expresamente dedicado a la autopro-
mocidn urbana y a la celebracién de aquellas virtudes, tanto civicas como
religiosas, que hacian de cada comunidad algo tdnico. La idea subyacente
en esos tratados era definir la ciudad no tanto como una unidad fisica sino
sobre todo como una idea moral o civica. Los artistas siguieron este mis-
mo camino, aunque, como se ve en el caso de El Greco, tuvicron que hacer
frente a la dificultad adicional de combinar la descripcién de la urbs con
la evocacion de la civitas dentro de un mismo marco visual. La solucién a
este problema concreto se hallaba en la visiéon comunicéntrica, es decir, en
la visién que “dibujaba el mapa” de las ciudades mediante unos procedi-
mientos que tenian poco que ver con la descripcion.

LI

En relacion con las vistas comunicéntricas en la América colonial
espafiola, quiero subrayar que la historia de este tipo de imagen empezé
alli mucho antes de 1492. A lo largo y ancho de América, los autéctonos
encontraron diversos medios (manuscritos, maquetas, mapas) para expre-
sar sus propias ideas acerca de la vida urbana, algo que queda ilustrado por
el “mapa’” de Texupa, una pequefia comunidad mixteca en los altos cerca-
nos a Oaxaca, en el Méjico meridional central, que data de 1581."* Este
mapa pertenece a las Relaciones geogrdficas, el proyecto de Felipe 11 de
obtener informacién geografica detallada de sus dominios americanos.
Como parte de este proyecto, las autoridades municipales recibieron ins-
trucciones de proporcionar al rey una descripcién o “traza”, es decir, un
plano, de su poblacion o ciudad. En el caso de Texdpa, esto es precisa-
mente lo que hizo el artista local, probablemente un nativo, tal como sugie-
re claramente el plano insertado en primer término del mapa. En este caso,
sin embargo, el artista, como El Greco, describié Texipa de modo comu-
nicéntrico, en particular mediante el uso de varios glifos emblematicos que

14. Sobre las vistas comunicéntricas en la Nueva Espafia del siglo XVI, véase MUNDY, Mapping of
New Spain.
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hacian referencia a varios cpisodios del pasado prehispanico de la comu-
nidad, entre ellos ¢l pictograma. En este caso, consistia cn ¢l simbolo de
una colina, c¢n el cual la representacién de un templo coronado por una
joya azul turquesa significaba “lugar de azul”, una alusién al antiguo nom-
bre mixteca de la comunidad, pues Texidpa cra un nombre nahualt impues-
to por los aztecas a finales del siglo XV. Finalmente, parece que el artista
se reficre a las tensiones que acompaiiaron la conquista mds reciente de la
ciudad, la de los espafioles, mediante el procedimiento de cubrir clara-
mente con huellas (simbolo nativo de movimiento y viaje) la nueva parri-
lla urbana de Texuipa. En este sentido, los glifos incorporados cn la traza
de Texupa despertaban recuerdos de 1o que los nativos residentes pensaban
todavia que era el “lugar de azul”"” (figura 2).

El mapa de Texipa no es en modo alguno unico. Aparecen glifos con
mensajes historicos similares en por lo menos dos docenas de mapas rela-
cionados con las Relaciones geogrdficas. Segun los han interpretado los
historiadores del arte, esos mapas hablan de la supervivencia de tradicio-
nes artisticas prehispanas durante la época posterior a la conquista. Tam-
bién son indicio de que las nociones indigenas de comunidad habian asi-
mismo sobrevivido a la conquista espafiola. Aqui es de importancia central
la idea de que, si bien una poblacidn o ciudad podia presentar ciertos ras-
gos arquitectdnicos distintivos, tales como un templo o una fortaleza, no se
la concebia primordialmente como una unidad geografica o topografica, es
decir, como una urbs en el sentido europeo del término. Una poblacion cra
inseparable de la historia, tradiciones y creencias religiosas de la gente que
vivia ¢n clla, un concepto de comunidad que se acercaba a las ideas domi-
nantes en Europa sobre la civitas y que también caracterizaba a las visio-
nes comunicéntricas de la sociedad colonial. Para ilustrar este punto voy a
empezar con una serie de vistas urbanas realizadas por Felipe Guaman
Poma de Ayala, el autor andino del siglo X VII, antes de pasar a considerar
otra serie de imdgenes urbanas, en particular las producidas en Potosi, que
parecen ejemplificar vistas que mostraban ¢l mapa de esas comunidades de
una manera que tenia poco que ver con la descripcion de una urbs.

15. Mi interpretacién de este mapa deriva del texto de la “relacién geogrdfica” de Texipa (véase la
nota anterior), asf como de Joyce Waddel BAILEY, ““Map of Texipa (Oaxaca), 15797 A study of
form and meaning”, Art Bulletin, 54 (1972), pp. 452-472; y MUNDY, Mapping New Spain, pp.
158-159.



21

CARTOGRAFIA Y COMUNIDAD EN EL MUNDO HISPANICO

v

e

Fig. 2. Mapa de Texiipa (1581), de las “Relaciones geogrdficas”, Real Academia de la Historia,

Madrid
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Nacido alrededor de 1546, Guaman Poma era un indio cristianizado de
Guamanga, el Ayacucho modermno, una poblacién situada en los Andes
actualmente peruanos. Después de ciertos tropiezos con la ley a proposito
de unas reclamaciones sobre tierras, Guaman Poma se embarcé en lo que
llamé una “gira mundial”, hacia 1600 que, andando los afios, le llevaria a
instalarse en Lima, donde, alrededor de 1613, se puso a escribir su masiva
Nueva cordnica 'y buen gobierno de las Indias, un tratado con el que que-
ria ilustrar al rey espafiol sobre sus reinos peruanos. Se ha escrito mucho
sobre 1a Nueva cordnica, en su doble faceta de fuente para el conocimien-
to de las tradiciones nativas y de extensa exposicion del maltrato de que
fue objeto la poblacién indigena peruana, pero su capitulo dedicado a las
“ciudades y poblaciones” del Perd ha sido ignorado, salvo unas pocas
excepciones.'s

En términos europeos, la descripciéon que Guaman Poma realiza de
estas ciudades combinaba geografia con corografia. La geografia se mani-
festaba en un “mapamundi de las Indias”, que se centraba en los cuatro
suyos o provincias del imperio incaico anterior, llamado Tihuantisuyo.'” El
mundo de Guaman Poma era el mundo incaico, si bien el mapa que pre-
paré para describirlo era europeo en la medida que empleaba una reticula
rudimentaria para indicar con precision la localizacién de diversas pobla-
ciones: Santa Fe de Bogotd, al norte; Santiago de Chile y Tucumaén, al sur.
Sin embargo, Guaman Poma atribuyé una importancia especial a Cuzco,
la antigua capital incaica. En una demostracién simbolica de la importan-
cia de la ciudad, la situ6 en el centro de su mapa, flanqueada por los escu-
dos de Castilla y del Papado.*®

La seccién corogréfica que venia a continuacién seguia la pauta de
tratados geogrificos del tipo Civitates orbis Terrarum, pues incluia bre-

16. De las varias ediciones actualmente disponibles, he manejado Felipe GUAMAN POMA DE AYA-
LA, Nueva coronica y buen gobierno, ed. Franklin Pease, Bibliotecca Ayacucho, Caracas, 1980, 2
vols.

17. Ibidem, H, pp. 354-355.

18. Véase Rolena ADORNO, Cronista y Principe. La obra de don Felipe Guaman Poma de Ayala,
Lima, 1989, p. 184.
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ves descripciones escritas junto a una serie de vistas urbanas dibujadas a
pluma y tinta. Los historiadores de la arquitectura han solido desestimar
estas imdgenes por no proporcionar gran cosa en términos de especifici-
dad y detalle topografico, y, sin embargo, son de inmensa importancia
simbdlica y ofrecen informacién crucial sobre la idea, ya que no sobre el
“aspecto”, de las ciudades peruanas a inicios del siglo XVII."

Fuera la que fuese la conmiseracion que Guaman Poma sentia por
aquéllos a los que regularmente se referia como “los pobres indios” a cau-
sa de sus sufrimientos, su vision urbana era mas espafiola que incaica,
segin se puede argiiir a la luz de la preminencia que concedi6 a la plaza
central, uno de los rasgos definitorios de la planificacion urbana espaiiola
en el Nuevo Mundo. Este modelo urbano concreto hizo su aparicion ini-
cial en su bosquejo de “la Ciudad del Cielo”, una ciudad cuyo diseifio cn
cuadricula seguia la Jerusalén celestial descrita en el Libro del Apocalip-
sis y la Ciudad de Dios de San Agustin, aunque en su caso la fuente de
varios pisos en el centro de la plaza se inspiraba en una levantada en Lima
al inicio del siglo XVII. La plaza aparece enmarcada por dos iglesias y
otros edificios varios, los cuales, a su vez, estdn rodeados por una muralla
maciza y almenada (en la cual estd inscrito, en quechua, “La ciudad de
Dios es para los pobres que cumplen sus Mandamientos”). También la
Ciudad del Cielo gozaba de la atenta proteccién de Dios, de su Hijo y la

19. Entre la bibliograffa sobre estas vistas figuran Lorenzo Eladio LOPEZ Y SEBASTIAN, “La
iconografia imaginaria de las ciudades andinas en la ‘Nueva Cor6nica y buen gobierno’ de Feli-
pe Guaman Poma de Ayala”, en América y la Espafia del siglo XVI, Madrid, 1983, 11, pp.213-
230 (un tratamiento formalista); Jean-Philippc HUSSON, “Les villes peruviennes vues par
Felipe Waman Puma de Ayala. Un cas particulier: Cuzco”, en La ville en Amérique espagnole
coloniale, Paris, 1984; y Juan M. OSSI0, “Guaman Poma: Nueva crénica y carta al rey. Un
intento de aproximacién a las categorias del pensamiento del mundo andino”, en Ildeologia
mesidnica del mundo andino, ed. Juan M. OSSIO, Lima, 1973, pp. 155-213. Véase asimismo
Raquel CHANG-RODRIGUEZ, “Un itinerario simbélio: las ciudades y villas de Felipe Gua-
man Poma de Ayala”, en Libro homenaje a Aurelio Miro Quesada, Lima, 1987, I, pp. 320-336;
y su trabajo mds recientc “Las ciudades de Primera corénica y los mapas de las Relaciones
geogrdficas de Indias™: un posible vinculo”, Revista de Critica Literaria Latinoamericana, 21
(1995), pp. 95-119. A efectos de comparacion, véanse los mapas y planos en Felipe GUAMAN
POMA DE AYALA, Y no hay remedio, ed. Elias Prado Tello y Alfredo Prado Tello, Lima,
1991, pp. 42-44.
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Virgen. En suma, la ciudad aparecia pacifica y ordenada, sin manifestacion
ninguna de pecado (figura 3).

En relacion con las ideas de San Agustin, ninguna de las ciudades
terrenas peruanas podia compararse con la Ciudad del Cielo, aunque todas
ellas (con la notable excepcion de Cuzco) aparecian en la Nueva coronica
como clones de la misma, es decir, como un racimo de edificios apifiados
alrededor de una gran plaza central. Esta uniformidad es importante, por-
que sugiere que la concepcion urbana de Guaman Poma era mds sensible
a la civitas que a la urbs, especialmente segin aquélla se manifestaba en la
piedad de la ciudadania, la policia y la particular manera con la que las
autoridades locales trataban a la poblacion nativa. En otras palabras, cuan-
do concibid sus vistas de las ciudades del Peru, lo hizo de un modo comu-
nicéntrico, representandolas no tanto en términos de los rasgos caracteris-
ticos de su urbs como en términos de la calidad de su civitas.

En este terreno, ninguna de las ciudades de Guaman Poma era igual a
otra. Algunas eran mucho mas
importantes que el resto y Guaman
Poma mostro esas diferencias intro-
duciendo en las vistas urbanas algu-
nas claves visuales, utilizando la
plaza como el simbolo a través del
cual podia sopesarse el cardcter de
unas y otras comunidades. Algunas
de esas claves eran manifiestamente
negativas, como es el caso de su vis-
ta de Trujillo, en la que dos hombres
aparecen batiéndose en duelo en la
plaza. Otras, en cambio,como Chu-
quiapu, la moderna La Paz, eran
ciudades de “policia, cristiandad,
caridad y amor vecinal”. Entretanto,
Lima, la capital virreinal, era una
ciudad donde prevalecia la “buena
justicia”, una cualidad que ayuda a
explicar las razones por las que
Guaman Poma utilizé en la vista

¥
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cielo, ca. 1614, de su “Nueva corénica y buen
gobierno de las Indias™ Biblioteca Nacional,

Madrid correspondiente el potente simbolo
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de la horca para subrayarlo. Debo anadir que esta vista urbana era total-
mente imaginaria, salvo su fuente: un agrupamiento denso de edificios
grandes y de varios pisos que ponia de relieve la importancia de la ciudad.
Era particularmente notable la iglesia que ocupaba gran parte del primer
término de la vista, una iglesia de mayor tamano del que le correspondia.
La catedral de Lima era grande para la tonica del Peru del siglo X VII, pero
no se acercaba, ni con mucho, a la iglesia dibujada en la vista, la cual pare-
ce querer representar lo que Guaman Poma definié como “cristiandad”
limena. Con todo, el cuerpo que colgaba de la horca levantada en medio
de la plaza era otro simbolo potente, que corroboraba su argumento de que
Lima era una ciudad donde prevalecia la “buena justicia™ (figura 4).

Se trazaron vistas comunicéntricas de distintos tipos a lo largo y lo
ancho de Hispanoamérica, y no va a ser posible tratar de todas ellas aqui.
En algunos casos tomaron la
forma de retratos con vistas,
una forma artistica que combi-
naba en uno dos géneros artisti-
cos distintos, en un intento de
expresar la vinculacion de un
individuo a la comunidad que
se representaba. Tales vistas
acostumbraban a mostrar a
criollos prominentes, y es de
particular interés el de Dona
Mariana Belsunse y Salasar,
actualmente en el Brooklyn
Museum de Nueva York (figura
5). Mariana, una criolla de
renombre en la Lima del siglo
XVIII, era una mujer conocida
ante todo por su tumultuosa
vida personal, pero su retrato
esta hecho con el propésito de
exhibir su riqueza, importancia

social y conciencia civica, Fig. 4. Felipe Guaman Poma. La ciudad de los Reyes,
seglin se desprende de la serie  Lima, ca. 1614, de su “Nueva cordnica y buen
de arcos. un paseo arbolado y gobierno de las Indias”, Biblioteca Nacional, Madrid
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una fuente, que evocan el parque que clla y su marido legaron a la ciudad
alrededor dc 1755 (actualmente, la Plaza de Acho).* Como retrato con vis-
ta, el cuadro formula una proclama doble y abierta, pues no so6lo procura
subrayar la posicion de Mariana en el seno de la sociedad limefia, sino tam-
bién memorar su compromiso con la ciudad. Mostrando su contribucién
personal al embellecimiento de la urbs y pasando oportunamente por alto
toda referencia a su vida privada, el cuadro pretende, segin parcce, salvar
su posicion en la civitas constituida por la elite criolla limefia.

Mas inusuales son los retratos con vista que muestran a curacas, 1os
sefiores mativos que en tiempos del imperio inca ejercieron la autoridad
politica y religiosa en comunidades esparcidas por todo el Perd. Pese a que
la conquista espafiola mind la autoridad tradicional del curaca y pese a la
paulatina cristianizacién, algunos de ellos consiguieron conservar su papel
tradicional como intermediarios espirituales entre su comunidad y el mun-
do exterior, un papel que es exaltado en una vista de Chinchero, una ciu-
dad mercado cercana a Cuzco.?’ Aqui el retrato con vista forma parte de
una composicién de mayor tamafio dedicada a la coronacién de la Virgen
de Montscrrat, una advocacién mariana por la que esa comunidad sentia
una devocion fuerte. Acabado en 1693 y expuesto en la iglesia parroquial
de la poblacién, el cuadro era obra de Francisco Chihuantito, un artista
indigena, natural de Chinchero, cuyo cstilo reflejaba la exuberancia de la
escuela cuzquefia de pintura. Hay datos que hacen pensar que cl curaca de
Chinchero, Pascual Amau, encargd el cuadro para honrar la relacion que la
poblacion mantenia con la Virgen y para celebrar su propio papel personal
como intermediario de la comunidad espiritual con la Divinidad. Mide unos
cuatro metros por tres, y se centra en la Virgen de Montserrat. Aparece sen-
tada, con ¢l Nifio Jests en su regazo, y dos dngeles colocan una corona en
su cabeza, bajo la atenta mirada de Dios Padre y de la corte celestial. Para
nuestros propositos, la parte més significativa del cuadro estd situada en la
parte inferior derecha, donde Chihuantito inserté una vista de Chinchero,
representado metonimicamente por su iglesia y su atrio anexo. La vista

20. Véanse detalles en Ricardo PALMA, Tradiciones peruanas, 1870-19135, III, pp. 149-154; y Con-
verging cultures. Art & identity in Spanish America, ed. Diana Fane, Nueva York, 1996, pp. 236-
237, donde ¢l retrato es reproducido en color.

21. Susan E. RAMIREZ, The world upside down. Cross-cultural contact and conflict in sixteenth-cen-
tury Peru, Stanford, 1996, p. 161.
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Fig. 5. Anonimo. Retrato de Dofia Mariana Belsunse v Salasar (siglo XVIII).
Brooklyn Museum, Nueva York
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también incluye una procesion religiosa, emblematica de la civitas local,
encabezada por el curaca, al que se identifica gracias a la inscripcion
“M[ayor] D[omo] Pascual Amau”. Asi, este cuadro, ademds de celebrar a
Chinchero y su particular devocion a la Virgen de Montserrat, conmemora
la posicion dirigente de Amau en su comunidad junto a su funcion tradi-
cional de mensajero espiritual entre este mundo y el proximo™ (figura 6).
La procesion religiosa de este cuadro nos presenta otra forma de vista
comunicéntrica: aquélla en la que una procesion religiosa sirve para retratar
una civitas. A tales imagenes, muy comunes en el arte europeo (la Procesion
en la Plaza de San Marcos, de Gentile Bellini, 1496, no es sino un ejemplo
entre tantos), no se las suele considerar como vistas urbanas, y, sin embargo,
iluminan, en un contexto local, el modo en que muchas comunidades que-
rian verse a si mismas, a saber, como civitas christiana o comunidad santa
unida por la fe. Esto es lo que hizo Guaman Poma en su vista de Arequipa,

&0 0 3 froit) o e " L ————
Fig. 6. Francisco Chihuantito. Virgen de Montserrat. Iglesia parroquial de Chinchero, Perii. Detalle
con vista de la iglesia y pueblo de Chinchero.

22. Este cuadro es reproducido y comentado con brevedad en Pedro MACERA, La pintura mural
andina, siglos XVI-XVII, Lima, 1993, p. 63. Véase también Tedfilo BENAVENTE VELARDE,
Pintores cuzquerios de la colonia, Cuzco, 1995, pp. 80-84. Para otros cuadros, un poco posterio-
res, que representan a curacas en el contexto de su poblacion, véase Gisbert, Mitos, pp. 94-95. De
particular interés es el retrato con vista pintado en el tablero de un 6rgano que se hallaba en la igle-
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donde se muestra una procesion religiosa celebrada para imprecar el final de
la erupcion del Misti, un volcdn cercano. Entretanto, unos artistas de Cuzco,
en su intento de retratar su comunidad racialmente heterogénea como una
civitas christiana, mostraron una clara preferencia por la procesion anual del
Corpus Christi, una celebracion en la que desfilaban por igual representantes
de la poblacion indigena de la ciudad, muy numerosa, y miembros de la éli-
te local, tanto espafoles como criollos. En un cuadro anénimo de finales del
siglo XVII que reproduce esta procesion, la ciudad es mostrada de dos mane-
ras: como civitas, reunida en la procesion a su paso por la plaza, y como urbs,
representada metonimicamente por la catedral (figura 7).

En buena medida, la misma idea se encuentra en representaciones
locales de Potosi. Fundada en 1545 a los pies del popularmente llamado
Cerro Rico, Potosi crecid vertiginosamente hasta alcanzar los 100.000
habitantes hacia 1600, pese a su clima extremo y a estar emplazada a una
altitud de unos 4.000 metros. Su riqueza se transformé en iglesias, cuya
elaborada fachada barroca delataba los gustos advenedizos de los propie-
tarios de minas que las encargaron. Potosi venia a ser el equivalente de
Carson City: una dspera poblacion minera sacudida por luchas entre clanes

Fig. 7. Anonimo. Procesion de Corpus Christi en Cuzco (siglo XVIII). Museo Pedro de Osma. Lima
ca.1700

sia de Jesis de Machaca, un pueblo situado en una zona estéril del Altiplano boliviano, a unos 60
km. al suroeste de La Paz. Realizado probablemente a inicios del siglo XVIII, en un estilo naif que
denota influencias indigenas, presenta a un curaca y a su esposa de rodillas, en la postura cldsica
del orante, frente a un pueblo, que manifiestamente es Jests de Machaca. El pueblo es representa-
do metonimicamente por una iglesia maciza, cuyo estilo recuerda al de la iglesia parroquial que
todavia estd hoy en dia alli mismo. También contiene un esbozo del atrio de la iglesia, grande y
abierto, y unos pocos edificios colindantes. Se desconoce la identidad del curaca, pero el hecho de
que se hiciera retratar en postura orante, ante la comunidad de la que nominalmente era cabeza,
habla de su prop6sito de resaltar su papel tradicional como intermediario religioso.
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y con muy poco de aquella policia que las ciudades espafiolas en América
supuestamente poscian. A lo largo de los siglos XVI y XVII los artistas ¢
impresores europeos solian identificar Potosi con el Cerro Rico, la fuente
de su inmensa riqueza minera. Pero mostraron muy poco interés en Poto-
si como ciudad, a la que por lo general presentaron en términos perfecta-
mente convencionales. Por contra, los artistas locales adoptaron una pers-
pectiva mds comunicéntrica ¢ invirtieron esas polaridades. Para ellos, el
Cerro Rico, la raison d’étre de Potosi, era importante, pero Potosi, como
civitas, lo cra mas.

Esto se cumple, por ejemplo, cn la vista de la ciudad debida a Guaman
Poma, quicn releg6 el Cerro al trasfondo de la vista, mientras que destacd
una plaza rodeada de iglesias y varios edificios seculares. En cuanto tal, la
vista guardaba poca relacion con Potosi, cuya plaza mayor, la Plaza de
Regocijo, no era en absoluto su elemento urbano més caracteristico. Con
todo, al hacer de la plaza, acostumbrado simbolo de policia, el centro de
su dibujo, Guaman Poma quiso presentar Potosi como una comunidad que
estaba dedicada por completo, segun él mismo escribid, al “servicio de
Dios”. La tranquilidad que mostraba la plaza corroboraba también lo que
decfa su descripcidn textual anexa, en la que, sin ambages, afirmaba de los
habitantes de Potosi que eran “bucna gente, honrada de valor, cristianos,
tienen caridad, amor al prdjimo, y tiene muchos monasterios, iglesias y
policia, plata como piedra, oro como polvo, sin cuentos y sin millares...
todo scrvisio de Dios™ (figura 8).

El evidente comunicentrismo de la descripcién de Potosi por Guaman
Poma aparece también en la obra de otros artistas andinos vinculados a esa
poblacién minera. Resulta de particular interés Melchior Pérez de Holguin
(1665/70-1732), probablemente el mds consumado artista peruano de finales
del siglo XVII e inicios del XVII y autor de La entrada del Virrey Morcillo
en Potosi (Museo de América, Madrid),” un cuadro que describe los festejos
organizados por el gobierno municipal en 1716 con ocasién de la visita virrei-
nal. Por su composicién, el cuadro de Holguin significa quizd la vista comu-
nicéntrica mds compleja de las pintadas para una ciudad colonial espaiiola,
dado que lo componen tres escenas separadas, cada una de ellas dedicada a un

23. GUAMAN POMA, Nueva corénica y buen gobierno, 11, p. 404.
24, Para detalles, véase Teresa GISBERT y José de MESA, Holguin, La Paz, 1977.
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Fig. 8. Felipe Guaman Poma de Ayala, Potosi ca. 1614, de su “Nueva
coronica y buen gobierno de las ludias, “Biblioteca Nacional”. Madrid
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momento distinto de la recepcion al virrey, y destinadas a proclamar lo que
Potosi, como vasalla leal, habia hecho para recibir a tan destacado oficial real.
La mayor de las tres escenas muestra la entrada ceremonial del virrey en Poto-
si, y aunque cuenta con muchos detalles arquitectonicos interesantes (las

fachadas de las casas a lo largo de la calle de Hoyos, la iglesia parroquial de
San Martin, que conserva intactas su fachada y su torre del siglo XVII), Hol-
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guin estaba menos interesado en Potosi como urbs que como civitas. La dlti-
ma es representada simbélicamente por clérigos, miembros del concejo y
nobles, todos los cuales forman parte del entorno del virrey. Pero la civitas de
este cuadro incorpora asimismo a todo un mundo de gente comun que miraba
el discurrir del cortejo, algunos de los cuales aparecen acompafiados de sus
criados, indios o negros. Es interesante que Holguin se incluyera a si mismo
en la civitas, gesto con el que proclamé que, como mestizo, también €l for-
maba parte de la comunidad representada en la tela. De esta manera Holguin,
que era un auténtico pregonero de las excelencias de su ciudad, quiso repre-
sentar Potosi como una comunidad préspera, racialmente heterogénea pero
armoniosa, una auténtica sociedad civil en el mejor sentido del término. El
Cerro Rico, simbolo de sus riquezas y origen de tantos de los problemas de la
poblacién, queda relegado al fondo del pequeiio cuadro insertado en la parte
superior izquierda, que muestra la bienvenida oficial que se tributé a Morcillo
en la plaza mayor.” Con todo, al igual que sucede en la estampa principal, Hol-
guin sdlo estaba interesado en la urbs en la medida en que servia como mar-
co donde Potosi podia desplegarse como comunidad humana, un marco que
cumplia esta funcion en el sentido literal en la escena insertada en la parte
derecha. Segtin parece, la idea de conjunto era la de crear una imagen de Poto-
si como una comunidad festiva, cuya lealtad a la monarquia hacfa olvidar las
divisiones faccionales a la que de ordinario estaba sometida. Se trataba de una
imagen idealizada, pero nos dice mucho acerca de cémo Holguin, y, por exten-
sidn, otros miembros de su comunidad, visualizaron la comunidad en la que
vivian (figura 9).

Una vista comunicéntrica de Potosi y el Cerro Rico un tanto distinta es
la que se encuentra en un cuadro de inicios del siglo XVIII, cominmente
conocido como La Virgen del Cerro de Potosi, en el Museo Casa de la
Moneda de la ciudad. Obra de un artista anénimo, posiblemente de origen
mestizo o nativo, el cuadro inviste al Cerro Rico y a Potosi de un signifi-
cado espiritual que est4 ausente en la gran mayoria de las vistas de Potosi
del siglo XVIII, y en particular en las de artistas europeos (figura 10).

25. Compdrese esta vista de una plaza con la vista de Francisco Javier de Mendizdbal, de mediados del
siglo XVIII, reproducido en J.T. REVELLOQ, Adicidn a la relacidn descriptiva de mapas, planos y
dibujos del Virreinato de Buenos Aires existentes en ¢l Archivo General de las Indias, Madrid,
1927, lamina Ixv.
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Una interpretacion que se ha dado a este cuadro encuentra en €l sim-
bolos religiosos de la época prehispanica, referidos, al parecer, al culto de
Pachmama, la guardesa inca de los poderes de fertilidad de la Tierra y dio-
sa cuyo culto estaba muy extendido por todos los Andes, la region de Poto-
s incluida.” Tales elementos incaicos pueden hallarse presentes, pero, en
mi opinion, es mejor interpretarlo como una alegoria histérica que ilustra
el descubrimiento del Cerro Rico en 1545 por un indio cristianizado 1la-
mado Gualpa, y la fundacion de la Villa Rica e Imperial de Potosi al afio
siguiente. Diversas versiones de la historia circularon desde el siglo XVIy
fueron recogidas por un cronista local, Bartolomé de Arzans de Orsua y
Vela, justamente por la época en que, seguin parece, el cuadro fue pintado.”
Arzans repiti6 la historia inicial de Potosi con detalle: Gualpa, un pastor,
iba tras una llama extraviada, hizo una pequefia hoguera para calentarse,
caz6 un ciervo, recogio unos arbustos del suelo, que dejaron al descubier-
to un rico venero de plata, y un curaca local, Chaqui Catari, discrepé de su
decision de revelar su descubrimiento a los espaifioles.

Todos los elementos de la historia se encuentran en la composicion del
cuadro, asi como la idea, que también recogi6 Arzans, de que el Senor no
habia querido desvelar las riquezas del Cerro Rico a los incas, sino que las
habia reservado para los espafioles y para el servicio de Cristo. El artista

Fig. 9. Melchior Pérez de Holguin. Entrada del Virrey Morcillo en Potosi. Museo de América,

Madrid.

26. Para esta interpretacion, véase Teresa GISBERT, Iconografia y mitos indigenas en el arte, La Paz, 1980.
27. Bartolomé de ARZANS DE ORSUA Y VELA, Historia de la villa imperial de Potosi, ed. Lewis
Hanke y Gunnar Mendoza, 3vols., Providence, 1965.
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anadio otra dimension a la historia al transformar el Cerro Rico en la Vir-
gen Maria, transformacion que descansaba en la nocién de virginidad y en
el supuesto de que, del mismo modo que el Sefor habia conservado la
pureza de Maria intacta, también habia conservado la virginidad del Cerro
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Fig. 10. Andnimo, La Virgen del Cerro Rico (siglo XVIII). Museo Casa de la Moneda, Potost.
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Rico hasta que los espafioles llegaron alli. Asi pues, la virginidad y sus
virtudes concomitantes constituyen el tema dominante, y el artista lo
subray6 presentando a Maria, con la montafia, en el momento en que reci-
be la bendicion divina para que ofreciera su tesoro interior a las personas
congregadas a sus pies, que eran, a la izquierda, el Papa Pablo III, junto a
un cardenal y a un obispo, que no han podido ser identificados; a la
derecha, Carlos V, de rodillas, acompaiiado de un caballero de Santiago,
probablemente Juan de Villarroel, el espaiiol al que Arzéns atribuye la fun-
dacién de Potosi; y un paje (quizés indio), que bien puede ser Gualpa.

El capitulo final de la historia se refiere a la fundacién de Potost, que,
como urbs, es representada con cierta vaguedad en la base de la montafia.
El artista situd esta vista de la ciudad dentro de un orbe, un rasgo que estd
relacionado con la opinién de Arzéns de que Potosi era nada menos que
“un mundo en miniatura, un microcosmos, el honor y gloria de América,
un mundo, como Roma, en si mismo” (non urbes sed orbis).

Semejantes presunciones eran tipicas de las vistas comunicéntricas, tal
como este trabajo ha querido mostrar, pero en este caso concreto permitie-
ron a Arzdns y a otros potosinos “ver” su ciudad en el momento de su fun-
dacién milagrosa. En este sentido, el cuadro constituye un “mapa de sig-
nificados” que construyeron Potosi en una ptica simbélica, en lugar de
cartografica o corografica. En otras palabras, en los pinceles de un artista
que verosimilmente era mestizo y autéctono, el Cerro Rico que a ojos de
los europeos que lo visitaran no era mas que un hecho topografico, un
“espacio”, se convirtid, a ojos de los locales por lo menos, en un “lugar”
evocador de recuerdos y tradiciones que eran parte esencial en su propia
nocién de comunidad.

Pero el Cerro Rico no es un caso tnico, en modo alguno. Habia otros
lugares (iglesias, monumentos civiles, plazas, murallas, incluso montafias
y campos) que se hallaban en el centro de vistas comunicéntricas relativas
a tantas otras ciudades y poblaciones. Tales vistas eran algo comin en
otras partes de América del Sur y también del mundo, y muchas de ellas
todavia aguardan un estudio detallado. El punto importante a retener es
que el significado atribuido a determinados lugares no puede y no debe ser
separado de la gente que los vivia de modo cotidiano. Dicho de otra mane-
ra, hay un vacio entre la que podemos llamar “mirada del turista” (la vista
que se encuentra en una guia de viajes de una regién o ciudad determina-
das) y la mirada de quien vive alli, es decir, la mirada compartida por el
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conjunto de la comunidad local y quc sucle girar alrededor de lo que Ray-
mond Williams llamé “las vidas vividas de un lugar”. La diferencia entre
ambas miradas, y, con caricter mas general, entre la vista corografica y la
comunicéntrica, ¢s dificil de definir, aunque Raymond Williams la captu-
ra bellamente en su novela The border country (1960), en el pasaje donde,
en referencia a un valle en Gales, escribe: “El visitante ve belleza, el habi-
tante ve un lugar donde trabaja y tiene amigos”.” En muchos casos, una
diferencia de naturaleza similar separa a los mapas trazados por cartogra-
fos profesionales de los que dibujan los habitantes de una localidad. A este
respecto, lo que el cartégrafo representa en términos de un “espacio” medi-
do y mesurado se convierte, en manos de un residente, en un “lugar”
imbuido de experiencias y recuerdos que la gran mayoria de forasteros, los
historiadores incluidos, no pueden apreciar.

28. Raymond WILLIAMS, The border country, Worcester-Londres, 1960, p. 75, en el momento en
que Matthew Price, un galés que vive en Londres, regresa a Glynmawr, el valle donde habfa pasa-
do gran parte de la primera ctapa de su vida.



