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UN ENSAYO SOBRE CULTURA VISUAL 'Y ARTE CHIMU, COSTA

NORTE DEL PERU

Francisco Gallardo Ib&hez*

Como otros estados andinos, el Imperio Chimu (costa norte del
Pert), implement6 un sistema de produccion artesanal en gran
escala. Debido a la creciente demanda, los artesanos y artistas
fueron concentrados en las inmediaciones de Chan Chan, la
capital del Estado. Los artistas chimt produjeron en serie y en
masa, compartimentando el trabajo entre diferentes especia-
listas. Aunque este contexto tendia a limitar sus posibilidades
creativas, implementaron un conjunto de soluciones técnicas
y sofisticados procedimientos visuales basados en conceptos
como la simplicidad, el montaje, la simetria, la proyeccion de
la imagen y la transparencia. En este ensayo se desarrolla una
aproximacion a los conocimientos y destrezas de esos artistas
y a su capacidad de adaptacion y agencia ante la demanda y
la productividad.

Palabras claves: Arte Chimu, produccion artesanal en serie,
cultura visual.

Like other Andean states, the Chimu Empire (northern coast of
Peru), developed a large scale system of craft production. Due
to the growing demand, the artisans and artists were concentra-
ted on the outskirts of Chan Chan, the State capital. The Chimu
artists produced objects in mass, dividing this work among
different specialists. In spite of this context, they used a set of
technical solutions and sophisticated visual procedures based
on concepts like simplicity, mounting, image projection and
transparency. This essay attempt to develop an interpretative
framework that emphasizes the agency of the artisans/artists
as they adapt to the stresses and demands of mass produc-
tion and to put into the situation where Chimu artisans found
themselves and think through how they would have reacted,
artistically, to the demands of increased output.

Key words: Chimu art, mass craft production, visual
culture.

William Conklin (1996:323), un estudioso de los
tejidos andinos, afirmé hace algin tiempo que
cada nueva innovacion tecnologica en la historia
de este arte contribuyd a proporcionar un “new
look” en los exquisitos pafios y vestimentas de
los pueblos de los Andes. La ostentosa naturaleza
de muchas de estas obras es una prueba tangible
de que Conklin no se equivoca, mas atn cuando
reparamos en que al igual que la mayoria de las
comunidades humanas, las poblaciones andinas
produjeron un universo de cultura material, que
por su propia naturaleza tiene un aspecto visible
y, en muchas ocasiones, una especial inversion
de trabajo para hacer de su apariencia algo per-
teneciente al reino de lo visual. Mas acd de las
distinciones que este ejercicio material introduce
en el heterogéneo espacio de lo simbdlico y social,
es necesario subrayar que asi como cada cultura se
expresa en diferentes niveles como algo distintivo
y particular, esto también ocurre en el campo de
lo visual. Aunque esto es obvio en relacion a las
formas artisticas, es menos obvio que la practica
de instalar estas formas en el mundo real supone
técnicas y soluciones pldsticas solidarias con un
contenido cultural, con una practica que es el
testimonio del artista, su arte y su contexto his-

torico social.
Un arte visual es basicamente material. Cualquiera sea su
proposito y aun sustentado por un concepto elevado, su
materializacion es a través de un medio fisico, que a su
vez ofrece ventajas y trabas. El talento del artista realza las
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virtudes del material y supera sus dificultades hasta alcanzar
el objetivo fijado. El acto creador de tejer es como el de
otras artes. .. La manifiesta destreza de un alto porcentaje de
tejidos peruanos indica el control absoluto de los tejedores
sobre sus materiales, manipulaciones, relaciones preconce-
bidas de espacio y color (Gayton 1978: 287-288).

En el drea andina, esta relacion entre el artesano,
sus materiales y técnicas no fue exclusiva de lo textil,
y se dio de igual manera entre pintores, muralistas,
alfareros, escultores, orfebres y otros especialistas.
Esta diversidad de oficios se desarroll6 con cierta au-
tonomia. Sin embargo, en tanto todo grupo humano
es algo de alglin modo organizado, no es impropio
pensar que este vasto y diverso inventario de des-
trezas técnicas y soluciones plasticas haya operado
a partir de ciertos principios que dieron como resul-
tado una determinada cultura visual. En términos
de método, se trata de una busqueda de reglas en
lo inteligible y manifiesto de la produccion visual,
de esa compleja malla de negociaciones donde los
artesanos debieron lidiar con los dictados de la tradi-
cion y las innovaciones, 1a clientela (y en ocasiones
una clase patronal) y con sus propias definiciones
de como deben hacerse las cosas, de manera tal de
no invalidar y vulnerar las destrezas, sensibilidades y
conocimientos propios del oficio y la agencia indivi-
dual (Berger 1990: 162-163; Williams 1980; Bourdieu
1967). Asi como bajo el aparente manto de la armonia
y la querella cultural, siempre subyacen modos he-
terogéneos de produccion de la vida social, también
lo hacen determinados modos de ver (Berger et al.
1975; Baxandall 1978). Es decir, un conjunto variable
de estrategias sociales y culturales cuyo fin material
es modelar ese entorno perteneciente al reino de la
percepcion visual.

Las culturas visuales del pasado y el presente cier-
tamente suponen principios, pero al mismo tiempo
no podemos ignorar que la produccion de las obras
es siempre una ecuacion dinamica entre los impe-
rativos de la historia y la coyuntura social, un teatro
donde los actores son los responsables voluntarios e
involuntarios del curso final de los acontecimientos.
Demas esta decir, que no ha sido el “libre albedrio”
el motor de la historia del arte, y que en cada caso
—y en diferentes grados- los artistas han tenido que
abrirse paso en el campo de la subordinacion social
y cultural. Si esta premisa puede resultar polémica en
el caso de las sociedades igualitarias, su pertinencia
es menos discutible cuando el trabajo de los artistas
fue fomentado y favorecido por una clase social-
mente dominante. Y este es precisamente el caso
de la produccion artistica en los Andes Centrales,
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al menos desde la cultura Chavin hasta el impero
Inka. Sin embargo, entre muchos registros arqueo-
logicos, pocos son tan convenientes al tema de
este ensayo como la cultura Chima de la costa
norte del Perd. Un estado andino que florecio
entre el 850 y 1470 DC, y en cuya estructura social
los artesanos de los mas diversos oficios perma-
necian separados de la produccion de alimentos
y organizados en talleres junto a la ciudad para
la produccion de arte a escala masiva (Lumbreras
1974: 187; Moseley 1975: 24; Sawyer 1975: 53;
Willey 1976: 168). Esto probablemente favorecio
un tipo de especializacion artistica que contribuyo
a la fama de estos especialistas, quienes fueron
activamente requeridos por la administracion inka
durante el periodo en que el imperio Chimu fue
doblegado por el ejército del Cuzco (Rostworowski
1992: 184).

En este ensayo adoptaremos un enfoque
interpretativo diferente a aquél que se interroga
por la estructura o los significados de la imagen,
desviando nuestro interés hacia un punto inter-
medio de la accion del imaginario y que puede
ser revelado mediante el andlisis de las soluciones
técnicas inscritas en toda obra visual. Se trata de
un esfuerzo que permite capturar el imaginario del
artista, identificando los esquemas y convenciones,
los procedimientos y dispositivos materializados
en el proceso de la produccion cultural de lo
visual (Aumont 1992; Gombrich 1999). Un tipo
de materialidad cultural altamente especializada
que es la prueba indiscutible de la creatividad y
originalidad, actos que son siempre el resultado
de una ecuacion compleja entre conocimientos y
destrezas adquiridos, nuevas realidades contex-
tuales y experimentacion. Este es precisamente
el caso del arte Chimua que es singularmente dis-
tintivo y difiere notablemente del sorprendente
patrimonio visual Moche que lo precede. Sin lugar
a dudas, esos conocimientos y destrezas fueron
heredados por los artistas chimu. Sin embargo,
estos Ultimos experimentaron en el campo de lo
visual, ofreciendo nuevas e ingeniosas soluciones,
que niegan de manera categérica la idea bastante
corriente de que su arte no super0 la calidad del de
sus antecesores.! De acuerdo a los fragmentarios
registros arqueologicos de esta época en la costa
norte del Perq, los artistas no sélo establecieron
y debieron operar en un nuevo campo de pro-
duccion formal, sino que instauraron complejos y
sofisticados procedimientos visuales en relacion
a conceptos como la simplicidad, el montaje, la
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figura y el fondo, la simetria, la tridimensionalidad
y la transparencia.

ESTADO, ARTISTAS Y PRODUCCION EN
MASA

Existe un numero importante de evidencia his-
torica acerca de la mitologia, las dinastias, la
propiedad de la tierra, los derechos de riego, el
sistema politico, la organizacion del trabajo pro-
ductivo y artesanal que trata de los descendientes
chimt en la época colonial. Sin embargo, aunque
sugerentes y tal vez reminiscentes de los hechos
anteriores a la dominacion inka en la region, en
conjunto estos antecedentes no nos proporcionan
una imagen cabal de como pudo haber funciona-
do ese Estado durante su periodo de mayor auge
(Lumbreras 1974; Moseley 1990; Netherly 1984;
Ravines, Ed. 1980; Rostworowski 1989, 1990). Por
la arqueologia, sabemos que su esfera de hege-
monia e influencia se extendid por casi toda la
costa desde el norte al centro del Perd, y que no
existe ningin centro urbano construido en esta
época que sea comparable a la envergadura de la
ciudad de Chan Chan, con un area entre 18 a 20
km? y emplazada en el valle de Moche, a orillas
del océano Pacifico (fig. D.

El nicleo urbano incluye pirimides de cono
truncado y nueve monumentales ciudadelas,
cada una de la cuales estd cercada por muros
de adobe de hasta 9 m de alto y un solo acceso
de entrada. En el interior de éstas, que siguen
un plan arquitectonico mas o menos regular, se
cuentan amplios patios descubiertos, largos y a
veces laberinticos pasillos, edificios en forma de
“U”, cuartos de almacenaje, cocinas, pozos de
agua dulce y plataformas funerarias destinadas
a los gobernantes (Andrews 1980; Kolata 1980,
1990; Day 1980; Conrad 1980; Pozorski 1980; Rowe
1980). En directa asociacion espacial a estos edifi-
cios, suelen encontrarse conjuntos arquitectonicos
igualmente amurallados, pero considerablemente
mas pequefos, y aunque carecen de plataformas
funerarias y grandes espacios abiertos, también
aqui hay areas de habitacion, bodegaje y prepa-
racion de alimentos (Klymyshyn 1980). El equipo
de arquedlogos de la Universidad de Harvard,
que trabajo el sitio entre 1968 y 1974, llego a la
conclusion de que éstos debieron albergar a per-
sonas relacionadas con el funcionamiento de las
ciudadelas, quienes pudieron desempenar tareas
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administrativas, comercio y servicio de los gober-
nantes. Esto es un hallazgo que es consecuente
con la arquitectura y monumentalidad de la urbe,
pero quizds el descubrimiento mds extraordinario
fue aquél revelado en la excavaciones del area
residencial en las afueras de las ciudadelas. Se
trata de conjuntos de recintos aglutinados hechos
de cantos rodados, que en apariencia albergaron
a un nimero muy elevado de habitantes, y quie-
nes, de acuerdo al registro material, desarrollaron
actividades orientadas a la produccion artesanal
como la manufactura de tejidos y objetos en metal,
madera y concha (Topic, J. R. 1980, 1990 y 1994;
Topic & Moseley 1983).

A partir de la arquitectura podria distinguirse una estructura

de clase de cuatro estamentos, que seria paralela y en parte

definida por la organizacion econémica. La poblacion rural
se orientd a la produccion de alimentos, mientras la clase
urbana baja se dedico principalmente a la produccion
artesanal, aunque también pudo tener funciones admi-
nistrativas. La clase urbana alta se habria dedicado a la
administracion de la produccion, acumulacion de capital

y redistribucion de bienes y materias primas. El mismo

soberano, que ocupaba una funcion social singular, al

aprovechar los beneficios del sistema socioeconémico,

resultaba el gran racionalizador (Topic, J.R. 1980: 28).

Ciertamente, los datos arqueologicos son in-
suficientes para reconstruir en detalle el modo de
articulacion, funcionamiento y naturaleza de los
diferentes estamentos de la ciudad. Pero lo que
si es un hecho, es que los gobernantes de Chan
Chan tuvieron la suficiente legitimidad y autori-
dad como para centralizar, organizar y disponer
de los frutos del trabajo social. Ello es evidente,
no solo a la vista de la acumulacion de objetos
de alta calidad en las plataformas funerarias y su
presencia en regiones fuera del area nuclear, sino
también por la construccion (y mantencion) de la
arquitectura monumental y los frisos que decora-
ban sus muros interiores (Pillsbury 1993: 116-119).
Esto solo pudo operar en un ambiente de consen-
timiento social, donde el tributo, el almacenaje y
la redistribucion de bienes y alimentos permitio
sostener y movilizar un ejército y una mano de
obra a escala monumental, tanto en la capital del
imperio como en los centros administrativos y re-
des de defensa provincial (Mackey & Klymyshyn
1981; Mackey 1990; Moore 1981, 1992; Moseley
1978; Cordy-Collins 1990; Pillsbury 1996; Topic,
T.L. 1990; Keatinge 1980).

La evidencia arqueoldgica correlativa muestra
concordancia con tales conclusiones, no sélo por
el gran nimero de objetos en diferentes colec-
ciones, sino también porque buena parte de la
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Figura 1. Plano general de Chan Chan (Moseley 1992: Fig. 113)
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Figura 2. Simetria por rotacion. Tela pintada, pieza N° 933,
Coleccion Museo Chileno de Arte Precolombino.
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alfareria y los metales fueron producidos en gran
escala mediante el uso de moldes (Carcedo 2000;
Donnan 1992; Tello 1938). Esta presion sobre la
produccion también afecto a los artesanos de la
madera y los tejedores, aunque para ellos debio
ser diferente dado que son productos que solo
pueden ser manufacturados en serie uno por vez,
y el tnico modo de variar la productividad —en
ausencia de maquinaria industrial- es aumentando
la cantidad de mano de obra. Decision econémica
que los chimt parecen haber racionalizado promo-
viendo la segmentacion del proceso en diferentes
especialidades. Esto es relativamente claro cuando
se trata de productos hechos de tela pintada a
mano, pues no solo se trata de oficios diferentes,
sino que la inversion de trabajo —primero en el
tejido llano, y luego en el pintado— debid ser
considerablemente menor que aquella gastada
en otras telas cuya forma final dependia de la
tapiceria o el brocado (fig. 2). Sin embargo, ni
siquiera estos ultimos objetos escaparon al arbitrio
de esta racionalidad, ya que fueron corrientemente
producto del ensamblaje de partes manufacturadas
de manera independiente. Aunque la union de dos
panos es comun en los textiles andinos, muchos de
los tejidos chimu estan hechos a partir de paneles
de diferentes formas y tamanos y en ellos no son
raras las aplicaciones de metal, borlas o plumas
(fig. 3). Como es obvio, y a diferencia del metal

Figura 3. Camisa con aplicaciones de plata y plumas, pieza N° 1141, Coleccion Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura 4. Imigenes de pelicanos. a: Camisa (Rowe 1984: 54). b: Tapiz, pieza N° 406, Coleccion Museo Chileno de Arte Precolombino.
¢: Vasija ceramica (Sotheby’s 1992: P1. 39).
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y la cerdmica, estd actividad estuvo abierta a la
posibilidad del trabajo mancomunado de distintos
especialistas, que seguramente debian responder
ante una planificacion y coordinacion sobre una
linea de montaje. Los objetos en madera, que
con frecuencia llevan aplicaciones de concha de
formas geométricas y figuras de plantas y anima-
les, son un ejemplo simple de la complejidad del
proceso, pues esta Gltima actividad no solo es muy
diferente al tallado de la madera, sino que requiere
una sincronia funcional entre la forma, tamano y
numero de las aplicaciones, el espacio de montaje
y composicion dentro de la pieza.?

PRODUCCION EN MASA'Y CULTURA
VISUAL

La produccion artesanal en masa fue sin duda
solidaria con la cultura visual Chimu, y contribuyo
a la simplificacion de la forma, la estandarizacion
de la imagen y la reduccion del nimero de temas
iconograficos.? Esto es observable pricticamente en
todas las series de objetos y materiales conocidos,
sin embargo, no operd exactamente del mismo
modo en todas la especialidades artesanales. En
la ceramica, por ejemplo, se ve principalmente
reflejado en la monocromia, la estandarizacion y
simplificacion de las formas, pero no en el nimero
de los temas iconograficos, que es bastante amplio
(p.e., véase Cruz 1980). Y esto es asi porque la
produccion alfarera en serie a través de moldes
—al igual que la metalurgia— es una actividad que
hace posible, sin grandes costos de trabajo, la
incorporacion de nuevas formas.

Las variaciones de la imagen en el arte Chimua
son frecuentes, sin embargo, el registro publicado
sugiere que la produccion y reproduccion
iconografica operd mis sobre el modo de
tratamiento del tema, que sobre el tema mismo,
pues aunque pueden identificarse disefios que se
repiten en diferentes artefactos, éstos aparecen
exhibiendo distintas soluciones formales. Poca
duda cabe de que los artesanos chimu tenian el
conocimiento y la destreza para ofrecer ingeniosas
variantes dentro de su relativamente limitado
repertorio visual (fig. 4).

En general, los iconografos chima fueron
eficientes constructores de imagenes, pero algunos
hechos relativos a las formas de produccion
parecen haber introducido problemas cuando
se trataba de tejidos con imigenes en reflexion

41

especular. Las camisas, por ejemplo, eran hechas
de dos panos rectangulares del mismo tamano
unidos en su porcion longitudinal. Si bien el
trabajo de montaje es relativamente simple, la
union de ambas partes, que fue usada como un
eje de axialidad, no siempre permitio el resultado
adecuado para una figura construida por reflexion
especular (fig. 5). De hecho, hay un namero
importante de piezas en que la simetria de la
imagen es irregular, y otras en que las unidades
difieren al punto de generar una pseudosimetria.
Problemas semejantes se observan en otros casos
donde la costura central no tiene relacion con la
construccion de la imagen, pero sirve de puente
para el desarrollo de un diseno cuyo patron de
traslacion es continuo en el sentido horizontal de la
pieza. En muchos casos esto provoco distintos tipos
de discontinuidad al interior de la iconografia en
objetos hechos con dos panos, pero los problemas
de calce suelen ser muy evidentes cuando se trata
de ensamblajes de tres o mas de estas unidades
(véase Rowe 1984: Fig. 71a). Esto pudo ser
resultado de una ecuacion donde produccion
serial, masiva y demanda, introducian el stress
necesario como para compartimentar el trabajo de
los artesanos, muchos de los cuales probablemente
fueron responsables de la produccion de partes,
mis que de objetos completos.

Figura 5. Tela brocada, pieza N° 519, Coleccion Museo Chileno
de Arte Precolombino.
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Figura 7. Mural de la ciudadela Gran Chima, Chan Chan (Pillsbury 1993: Fig. 92).

Si el impreciso efecto visual es evidente al
observador actual, con seguridad no lo fue me-
nos para quienes tenian la responsabilidad por el
producto terminado. Es posible que la demanda
de estos objetos haya sido alta, y la presion por
la circulacion no haya favorecido la aplicacion
de rigurosos criterios de seleccion. Ciertamente,
no podemos saber qué tan exigentes eran los
productores o su clientela, sin embargo, existe
otra serie de artefactos textiles donde el proble-
ma del calce aparece altamente menguado. Se
trata de aquellos donde la reflexion bilateral ha
desaparecido en beneficio de la traslacion. Sin

duda, y en cuanto simetria y produccion en serie
se trata, ésta fue una eficiente solucion, ya que la
union de los panos se adecua de manera Optima
al desarrollo del diseno, pues aunque el patron
de repeticion no siempre se ajusta al ritmo de la
semejanza de las formas y/o tamanos, la distor-
sidon provocada por el ensamblaje aparece muy
atenuada a la vision (fig. 6).

El procedimiento de traslacion ciertamente
tiene ventajas cuando se trata de produccion
manufacturera en gran escala, y no debe sor-
prendernos que haya sido el predilecto en el
desempeno de otras especialidades, como los
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sobre relieves en barro, metal, hueso y madera;
el mosaico de conchas o piedras semipreciosas, y
el arte plumario. El control sobre el equilibrio y la
armonia visual que este procedimiento provee, se
vuelve especialmente notable cuando la tela fue
usada como soporte para aplicaciones de metal.
Si estos arreglos de moderacion en la simetria
aparecen de tanto en tanto en las prendas textiles,
en otras obras no fueron necesarios, en especial
en aquellas en las que el artesano tenia mayor
control técnico sobre el espacio compositivo. Los
muros decorados con modelados en barro, muy
frecuentes al interior de las ciudadelas y en alguna
medida presentes en la arquitectura intermedia de
Chan Chan, son obras ejecutadas basicamente de
acuerdo al principio de la traslacion y guardan
una estrecha semejanza estructural con la compo-
sicion textil y sus imagenes (Pillsbury 1993: 85 y
ss; aqui fig. 7). La ventaja de estos artistas sobre
otros es obvia, pues el disefador pudo proyectar
los frisos sobre el muro evitando muchos de los
problemas relativos a la ejecucion y distribucion.
Este control sobre el espacio compositivo, se ob-
serva también en los artefactos con aplicaciones
a manera de mosaico, en el tallado en hueso y
madera, los sobre relieves en los artefactos de
metal, y los pectorales de cuentas en concha y
piedras semipreciosas (fig. 8).
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Como muchos especialistas han sugerido, la
produccion en masa de objetos como la ceramica,
provoco una dramdtica disminucion en la calidad del
producto final.* En menor escala esto también ocu-
1rié con otros artefactos, cuestion que generalmente
se expresa en sus terminaciones. Por esta razon, es
posible afirmar que aquellos artefactos que estan
fuera de esta categoria, pueden ser objetivamente
considerados como productos excepcionales. En
ellos hay perfeccion técnica, pero por sobre todo,
control sobre las terminaciones de la pieza. Si en
general los murales, al interior de las ciudadelas y
arquitectura intermedia de la capital Chima, parecen
cumplir estas condiciones, es probable entonces que
muchas otras obras de semejante calidad hayan sido
sindbnimo de distincion social.

Las condiciones de produccion artesanal
chim conspiraron en un grado no despreciable
sobre la calidad de acabado de las obras. En la
cerdmica esta limitacion se manifestd principal-
mente en las terminaciones de los artefactos, y en
el tejido adquirié un aspecto evidente en la cons-
truccion de la imagen. El ensamblaje de partes
manufacturadas de manera independiente (y tal
vez por artesanos diferentes), no siempre permi-
ti6 respetar los dictimenes del ritmo y la armonia
propios de los procedimientos de la simetria que,
como sabemos, operaron de manera transversal

Figura 8. Orejeras de madera con aplicaciones de concha y mineral de cobre, pieza N° 2557, Coleccion Museo Chileno de Arte
Precolombino.
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en casi toda la produccion visual. Sin embargo,
y como algunos objetos muestran, esto no fue
un obsticulo invariable para los artesanos, en
particular aquellos que por determinadas razones
sociales tuvieron mayor control sobre el espacio
compositivo y las terminaciones.

DESTREZA, CONOCIMIENTO E
IMAGINACION

Es relativamente claro que los artistas chima
debieron operar en un ambiente productivo que
promovia limitaciones en varios dominios de su
actividad. Y aunque este parece ser el signo resi-
dual de un tipo de productividad, probablemente
por debajo de las tasas de consumo necesarias para
la reproduccion del Estado, ello no clausur6 la
posibilidad de una prictica orientada a la novedad
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y la creatividad. Los artistas chimt no invalidaron
sus conocimientos y experiencia, muy por el
contrario los utilizaron para ejercer un dominio
sobre la realidad visual, sobre los principios de
un arte que, al fin y al cabo, también era parte de
su propia cultura visual.

A. Simplicidad

Si se indaga entre las obras plasticas de los ante-
cesores de los chimu, se halla ripidamente una
vasta y diversa coleccion de artefactos chavin y
moche que son el registro de la historia de la ima-
ginacion (p.e., Burger 1992 y Donnan 1978). Sin
duda hay conexiones entre el arte de una época y
otra, pero cada momento de la historia abrio paso
a nuevos modos de expresion (Burger 1976). Entre
éstos, existe una serie de objetos cerdmicos corres-

Figura 9. Felino Moche, pieza N° 250, Coleccion Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura 10. Aves, cabezales de sonaja. a: Pieza N° 439 y b: Pieza N° 2110, Coleccion Museo Chileno de Arte Precolombino.

pondientes a la primera fase de la Cultura Moche,
que sorprenden por la fidelidad que exhiben res-
pecto a aquello que representan. En estas obras no
solo destaca el nimero de atributos pldsticos que
se introducen, sino también las lineas y volimenes
que simulan el gesto del rostro y el cuerpo, tanto
en humanos como en animales (Donnan 1978).
Aunque en la mayoria de las ocasiones existen
dudas acerca de la exactitud de las proporciones
entre cabeza, cuerpo y extremidades, en general
este arte convoca dispositivos visuales que recla-
man la realidad del referente (fig. 9). Por obvio
que parezca, esto supone destreza y conocimiento,
un tipo de inteligencia visual que permitié a los
artesanos resolver problemas y crear una ilusion
referencial; claro que no menor que aquella que
los artesanos chim@ debieron desarrollar para
resolver sus propios problemas.

Se ha dicho suficientemente que el arte Chimu
privilegi6 la reduccion de los referentes a formas
elementales, en una basqueda por la simplicidad.
Pero mis alla de los imperativos de la produccion
en serie y en masa, los disenadores debieron tra-
bajar arduamente para conseguir con minimos
elementos una correcta ilusion referencial. El cono-
cimiento de los artesanos chima, en este sentido,

mostro ser extremadamente refinado. Los ejemplos
de este ejercicio de simplicidad y eficiencia visual
son numerosos, y aunque el inventario de tales
procedimientos estd atn por hacerse, es posible
mencionar las aves y frutos del maiz elaborados
en metales preciosos y las diversas figuras en los
mosaicos de concha y mineral de cobre. Sin em-
bargo, y s6lo como un recurso de descripcion,
tomaré dos piezas de cobre que comparten una
misma imagen y que ofrecen algunas indicaciones
generales acerca de este procedimiento de simpli-
ficacion de la forma (figs. 10 a y b).

Se trata de dos aves que coronan sonajas de
cobre y que exhiben iguales atributos formales,
aunque son diferentes en tamano. Sus extre-
midades superiores se componen de craneo y
mandibula, atributos que son destacados mediante
un rebaje que los separa. Esta solucion de conti-
nuidad entre ambos volimenes, es suficientemente
pronunciada como para diferenciar el tejido blan-
do de la cabeza, del tejido duro que caracteriza el
pico de estos animales, creando al mismo tiempo
la ilusion de que este Gltimo emerge por debajo
del primero. Los 0jos, ubicados a ambos lados de
la cabeza, estan representados como un circulo
lineal en sobre relieve, en cuyo interior destaca
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Figura 11. Montaje de la imagen. Pelicanos en sobre relieve, ciudadela de Tschudi (Rowe 1984: 14).

una protuberancia igualmente circular. De esta
forma el artista ha evocado de manera simple y
estereotipada la presencia de parpados y pupila.

Las aves han sido representadas en reposo,
efecto visual que fue principalmente conseguido
creando la ilusion de alas plegadas. Para esto el
artista abult6 el area de los huesos del antebrazo,
separando el pecho del resto del cuerpo. Pro-
bablemente esta solucion le pareci6 insuficiente,
pues dispuso una ranura continua sobre el lomo
para destacar la base de las alas. Dos extremidades
flectadas que acaban en patas con tres dedos, sir-

ven de soporte para el cuerpo de estas pequenas
esculturas.

Este habil juego de cambios de volumen, donde
se ha prescindido de las variaciones texturales, ha
permitido al artista dialogar con el referente. A pesar
de su simplicidad, pico, alas y patas invocan con cierta
verosimilitud los atributos de un ave, sin embargo,
es en la cola donde los especialistas han dejado el
testimonio mas extraordinario de su conocimiento
visual. Esta es una modesta pieza metilica tabloide
de forma trapezoidal, cuya ingeniosa disposicion
permitio la representacion de una cola.
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B. Montaje

Como hemos senalado, el montaje fue uno de
los procedimientos de construccion de la imagen
mas apreciados por los artesanos chimi. No son
pocos los casos en los que el aspecto visual de
las obras fue el resultado del ensamble de formas
manufacturadas de manera independiente. Esto es
evidente en el caso de los textiles entre los que se
han identificado paneles tejidos destinados a ese
propdsito, y piezas con numerosas aplicaciones
de borlas, plumas y metales. Este procedimiento
también estd presente en collares y pectorales
que combinan cuentas y figuras de concha, pie-
dras semipreciosas o hueso, metales y plumas. El
montaje fue el sistema que sirvié de guia para la
produccion de innumerables objetos. Sin embargo,
no se restringié a la manufactura de artefactos
individuales, sino que fue amplificado en obras
escénicas de multiples elementos figurativos en
metal o madera, como procesiones o ceremonias
que incluyen réplicas en miniatura de objetos,
personas, animales y arquitectura (Uceda 1999).

Esta actitud hacia la obra como un objeto
cuya fuerza visual radica en la union de partes
independientes, parece no ser algo que es solo
resultado de una manufactura sometida a cade-
nas de montaje, sino un concepto constructivo
mas profundo en la conciencia de los artistas
en relacion a su trabajo como especialistas de
lo visual. Este principio queda de manifiesto en
aquella iconografia de naturaleza ortogonal que
hace referencia o simplemente representa una cruz
escalonada, y que es posible rastrear en las mas
diferentes obras artisticas chima. Se trata de un
diseno de amplia distribucién en el area andina,
que probablemente es la proyeccion —mediante
rotacion y/o reflexion especular— de un triangulo
isosceles con su hipotenusa escalonada.

Este simple y rigido diseno en forma de cruz
escalonada fue utilizado por los disenadores chimt
como material de montaje para sus creaciones.
Un conjunto importante de iconografia que hace
referencia a objetos, figuras humanas y animales
fue construido con este elemento, o partes de
este elemento (Rowe 1984: Pl. 14, figs. 27 a 30).
Aunque todas esas representaciones son notables
por su justa adecuacion al contenido formal del
diseno, el paradigma de esta operacion concep-
tual es particularmente evidente en las figuras de
pelicanos, en especial aquellos ejecutados en los
muros de las ciudadelas de Tschudi, Laberinto y
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Gran Chimu (Pillsbury 1993). En estas aves pueden
reconocerse cuatro unidades geométricas: una cruz
escalonada que sirve de cabeza y ojo del animal,
dos mitades de esta cruz que representan la cola
y el pico, y un tridngulo escalonado que ha sido
colocado como cuerpo del pelicano (fig. 11). Si
por si solas estas unidades hacen referencia a un
disenio cuyo contenido estrecho es el orden dado
por la simetria y la ortogonalidad, la reunion y
manipulacion de ellas permitié al artesano crear
una multiplicidad de referentes.

C. Simetria

La simetria fue una de las estrategias generali-
zadas en el arte Chimu, aunque no afectd del
mismo modo a los disenos y la composicion de
las obras. Los disenos como unidades individuales
no parecen estar principalmente influenciados
por estos procedimientos, pero no son pocos los
casos donde se ha utilizado la reflexion especular,
como ocurre con los disefios textiles donde la
costura entre partes sirvid como eje de simetria.
Mucho menos popular parece ser la rotacion, sin
embargo, en ocasiones ésta aparece asociada a un
personaje que comparte un mismo elemento en
el cuerpo y tocado, y que estd presente en obras
de orfebreria, textiles y estuco (fig. 2).

La traslacion fue probablemente el procedi-
miento de uso mas amplio en este arte y sirvio de
principio rector en la distribucion de los disefios
dentro de la composicion, muchas veces sobre
campos divididos regularmente en paralelogramos
de forma cuadrada o romboidal y de igual tamano.
Este modo de trabajo favorecid6 ampliamente la
regularidad y equilibrio de los elementos al interior
de las composiciones, y fue puesto en prictica en
objetos de diversos materiales y en murales de
distinto tipo de arquitectura. Existen numerosos
textiles con esta forma de decoracion, pero entre
ellos destaca un pequeno conjunto que exhibe
una enorme inversion de trabajo (Rowe 1984,
1999). Se trata de un conjunto de obras, que co-
rresponden a camisas, taparrabos y turbantes cuyas
areas decoradas estan cubiertas por aplicaciones
textiles, que en uno de los casos simulan plantas
con frutos y flores (Brugnoli et al. 1997; Palma &
Baixas 1986; Rowe 1984, 1999). Mas aca de esta
copiosa escenografia en volumen, la iconografia
plana en estos panos esta distribuida de manera
ortogonal, combinando espacios de fina tapiceria
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Figura 12. Traslacion y reflexion. Camisa Chimu, piezas N° 960, 961 y 962. Dibujo (Brugnoli et al. 1997: 26).

con espacios abiertos que lucen las urdimbres al
desnudo. En este soporte los disenos aparecen
organizados siguiendo el principio de traslacion
a lo largo de las filas y un juego de traslacion y
reflexion vertical en las columnas (fig. 12).

D. Proyeccion de la imagen
a. Figura y fondo

Simplicidad de las formas, montaje y procedi-
mientos de simetria constituyeron principios que
regian la produccion visual Chima. Sin embargo,
en mayor o menor grado, éstos también sirvieron
de guia entre los artesanos de otros grupos huma-

nos de la costa peruana. Pese a ello, los artistas
de esta cultura dieron a su arte un sello propio y
distintivo, al punto que es dificil equivocarse con
este estilo en una obra ceramica, textil o metalar-
gica. Ciertamente aqui los temas de la iconografia
son indicativos, pero las decisiones mas propias 'y
singulares de este arte visual fueron depositadas
en la proyeccion de la imagen. Como pocas veces
antes, pues en cierto grado los moche experimen-
taron esto con el mosaico de sus orejeras y los
murales de su arquitectura, los artesanos chimu
se preocuparon del contraste entre figura y fondo,
haciendo de este tltimo algo mas que un simple
soporte de la imagen. En los murales de Chan
Chan, por ejemplo, los artistas proyectaron las ima-
genes separandolas del fondo, en algunos casos lo
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Figura 13. Cabezal de sonaja, pieza N° 432, Coleccion Museo
Chileno de Arte Precolombino.

hicieron proporcionando volumen a las figuras y
en otros dejando libre de material los interiores de
formas geométricas. Una solucion técnica seme-
jante la encontramos en algunas piezas de metal
donde se han dejado espacios abiertos entre los
contornos de las figuras (fig. 13). Otras soluciones
mas sutiles pueden ser vistas en prendas de tejido
llano, relativamente abierto, y sobre el cual se han
brocado figuras de animales; o bien casos donde se
han dejado desnudas series de hilos de urdimbre,
en cuyo interior se ha construido una imagen en
fina tapiceria (Rowe 1984: P1. 13). En estos tltimos
objetos, los tejedores consiguieron un efecto de
contraste entre figura y fondo, delimitando con
precision el campo de la iconografia en relacion
al espacio que la sitda.

Esta preocupacion por el trabajo del fondo
como algo distinto del trabajo de la figura, es un
recurso que aparece claramente definido en la
cerdmica, en especial en aquella donde se han
instalado figuras en sobre relieve en paneles cuya
superficie aparece texturada con puntos y que los
especialistas denominan “piel de ganso”. Muchas
vasijas muestran este trabajo, al igual que algunos
objetos de metal. Quizds lo mas notable en esta
solucion plastica, es el particular interés del alfare-
ro por producir un fondo donde la continuidad de
una textura —conocimiento sobre la reflexion de la
luz que los artistas chavin ejercian con perfeccion-
favorece la proyeccion de la iconografia, no solo
por el modelado sino también por el pulido que
suele caracterizarlas (fig. 14).

Figura 14. Figura y fondo. Vasija silbato, pieza N° 599, Coleccion
Museo Chileno de Arte Precolombino.

b. Tridimensionalidad

En lo general, el arte Chima exhibe una fuerte
influencia de la relacion estructura/diseno pro-
pia de lo textil, y aunque esto es perceptible
en el uso de procedimientos de simetria y en la
frontalidad de la imagen, su mayor influencia se
aprecia en el privilegio que los artistas dieron a la
bidimensionalidad del diseno. Fue al interior de
los limites de este espacio de iconografia plana,
donde los artistas se aventuraron a explorar con
la proyeccion de la imagen en un nivel tridimen-
sional. Si uno observa con detencion el disefio
de muchas de la obras escultéricas, en los mas
distintos materiales, rapidamente percibe que lo
representado en volumen es s6lo una extension de
una figura plana semejante a aquellas registradas
en los textiles y otros artefactos. Si por ejemplo,
uno sigue el contorno de algunas aves que decoran
los muros de Chan Chan, puede observar la union
de trazos rectilineos que recuerdan la naturaleza
ortogonal de los disenios elaborados a partir de la
estructura textil.

Este es un tema dificil de abordar, porque
es estrechamente solidario con la reduccion de
la forma y la influencia textil en el arte Chimu.
Sin embargo, existen muchos objetos en plata y
oro con iconografia en sobre relieve, y algunos
mosaicos de concha sobre madera donde, al
interior de una imagen plana, se han destacado
en volumen so6lo algunos atributos, en especial
cuando se trata de 0jos, nariz, boca o tobillos. Este



ejercicio es comun en aquellos vasos de plata que
figuran un rostro con nariz prominente, pero es mas
sorprendente en aquellos textiles desde donde al
interior de una iconografia plana se ha hecho emerger
un elemento de volumen, como la techumbre del
templo representado en un fragmento de tapiz de
Pacatnami (Donnan 19806). Los artistas chimt fueron
herederos de una importante tradicion “naturalista”
y escultorica, y sin lugar a dudas utilizaron esos
conocimientos para otorgarle una particular realidad
tridimensional a aquella imagen cuya naturaleza
estricta residia en lo bidimensional.

E. Transparencia

Si en el trabajo de figura y fondo se hizo
desaparecer este Gltimo, para acentuar la diferencia
entre ambos, esto abre un nuevo y quizas mas
abstracto dominio de produccion visual. Si bien
este dispositivo de espacios abiertos fue utilizado
en la confeccion de pulseras, orejeras y narigueras
de metal, es en el textil donde este trabajo de
transparencia alcanz6 su mas sorprendente logro,
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al punto que resulta dificil de determinar el uso
que pudieron darle a estas obras, fuera de servir
como ofrendas funerarias y evocar poderosamente
redes de pesca.® La impresion que esto causa al
observador es que, a diferencia del esfuerzo del
iconografo por mostrar y precisar las imagenes en
sus obras, el proposito aqui es principalmente dar
sentido material a la transparencia, a ese ejercicio
del ojo que atn teniendo un obstaculo puede ver
a través de €l. Se trata de un concepto artistico
complejo, pues juega de manera ambigua con lo
visible. Ver la obra y ver a través de ella.

Se trata de un principio que sorprende por
su delicadeza representacional, y no deja de lla-
marnos la atencion que haya sido aplicado en los
muros de la ciudadela Tschudi en Chan Chan (fig.
15).7 Si como deciamos, es paradojal que los artis-
tas chima hayan trabajado sobre la visibilidad de
sus obras en un ambiente de restriccion visual, mas
paradojal y sugestiva es la aplicacion del principio
de la transparencia al interior de estos verdaderos
monumentos de lo oculto a la visién, o al menos
de aquello que no puede ser visto si no se esta al
interior mismo de la ciudad.

LE A

Figura 15. Muros en la ciudadela de Tschudi, Chan Chan (Anton 1972: Fig. 234)
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EPILOGO

Como pocas veces en la prehistoria del Area
Andina Central, en la actualidad tenemos datos
para afirmar la presencia de una clase social
con una funcién especial. Esto ocurrié con los
artesanos chimu, quienes fueron separados de
las labores de subsistencia y su trabajo anexado
para satisfacer directamente las necesidades del
gobierno, el templo y sus lideres, los sefores
subordinados y también a los comuneros y
artesanos. La reciprocidad necesaria para la
movilizacion de la fuerza de trabajo a escala
monumental, la obtencién de mullu de las
costas del Ecuador y la exportacion de bienes
exoOticos manufacturados, entre otras actividades
econdmico sociales, justificaron ampliamente el
posicionamiento de los artesanos en un escenario
donde no soélo contribuian a la reproduccion de
la economia estatal, sino también colaboraban
en ampliar el prestigio de un estilo y las formas
de pensar asociadas a éste (Pillsbury 1996). Los
artesanos y disenadores chima produjeron riqueza
y al mismo tiempo modelaron —con la precision
de la forma y la redundancia— una cultura visual
que fue en gran medida la fuente del respaldo
simbolico y social de la clase dirigente.?

No pocos fueron los problemas que debieron
resolver los artistas en la manufactura de sus
obras, en especial, si se consideran las restriccio-
nes asociadas a la producciéon en masa durante
esta época. Ello no solo parece haber afectado
a los controles de calidad de la obra terminada,
sino que impuso ciertos limites a la produccion
iconografica. La costa norte del Pert ha propor-
cionado registros de fina produccion artistica
desde el Periodo Formativo, una tradicion de
conocimientos tecnologicos y visuales cuya
herencia fue ampliamente capitalizada por los
artistas chimua. En sus obras pueden apreciarse
el despliegue de cada uno de estos dispositivos,
pero esto no se tradujo en una simple imitacion,
muy por el contrario ellos se tomaron la libertad
de crear e innovar a pesar de las limitaciones
que el propio sistema simbodlico y social les im-
ponia. Hicieron de la simplicidad, el montaje, la
simetria, la proyeccion de la imagen y la transpa-
rencia los procedimientos basicos de su cultura
visual, y aunque en su mayoria fueron solidarios
con el tipo de productividad impuestas por las
necesidades del Estado Chima, los artesanos se
las arreglaron para hacer de sus conocimientos

y destrezas un medio al servicio de un nuevo
modo de existencia de la imagen. El contraste
entre figura y fondo, y el juego del volumen en
el plano de la bidimensionalidad, contribuyo
ampliamente a la visibilidad, a la percepcion
directa e inequivoca de los elementos de su
cultura visual. Este proceso de reconocimiento e
identificacion pudo ser resultado de las presiones
puramente técnicas de la produccion, pero el
particular trabajo invertido en la proyeccion de
la imagen no favorece esta idea.

Nuestra revision del arte Chima sugiere un
ambiente de activa construccion en el campo
—siempre poco flexible— del aspecto normativo
de la conducta cultural, cuestion que sin duda
hace distintivo este arte y lo diferencia de otros.
Si por definicion esto supone un nimero de
restricciones y convenciones en el disefio y la
iconografia, estas condiciones fueron vulne-
radas en el nivel de los materiales y la forma.
Hay vasijas de oro y plata que simulan vasijas
de ceramica; placas de metal, murales en sobre
relieve y aplicaciones de plumas que simulan
disenos textiles. Esta “insubordinacion” sobre
las convenciones formales clasicas, también se
expres6 en las complejas escenas escultoricas,
maquetas en madera que representan ceremo-
nias, procesiones y otras actividades que suelen
aparecer confinadas en la iconografia plana del
periodo anterior.

El arte Chima que conocemos, y que sabemos
sesgado por el saqueo, los criterios de merca-
deo y el coleccionismo, nos abre la puerta a un
universo de obras en particular, aquellas que
probablemente circularon entre la clase gober-
nante y quienes se mantenian en su esfera de
influencia. Estas fueron obras de la cultura visual
dominante, que a pesar de su convencionalismo,
fue permisiva con los artesanos, quienes utiliza-
ron sus conocimientos y destrezas para avivar
una heterodoxia y novedad que les permitio
resistirse a la simple copia y la literalidad. Sin
embargo, esto no deja de ser paradojal, pues
mientras los artistas chima desplegaban todos sus
talentos y conocimientos para hacer eficaz, acce-
sible e incluso experimentar con los limites de la
percepcion visual, los gobernantes y la arquitec-
tura monumental que se les asocia disciplinaban,
administraban y restringian la circulacion social
y, de manera manifiesta, el acceso a las ciuda-
delas de Chan Chan, una zona significativa de
ese mundo visual (Moore 1996).
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La historia de la investigacion relativa a la cul-
tura Chima, ha sido especialmente severa con su
arte, afirmando que sus artistas no promovieron la
innovacion. Ciertamente, los especialistas chima
no inventaron nuevas técnicas en la produccion de
sus obras, ni tampoco demostraron mas habilidad
manual que sus antecesores 0 contemporaneos.
Sin embargo, ante los hechos de su arte, es ma-
nifiesto que sus problemas no fueron de orden
técnico, sino que de orden visual. Ellos, al igual
que muchos artistas del Periodo Intermedio Tar-
dio en los Andes, en apariencia comprendieron
-o simplemente internalizaron- que el arte no es
algo que debe estar subordinado a los materiales
o a la forma de aquello representado, sino mas
bien es un proceso de abierta experimentacion
con la expresion y su visibilidad. Este es quizas
el aspecto mas innovador de su arte y, probable-
mente, la prueba material de que saber hacer, no
es lo mismo que tener conciencia de las ventajas
y desventajas de ese saber hacer.

Finalmente, es necesaria una precision
metodologica, pues habra quienes sientan que en
este ensayo se han ignorado los problemas relati-
vos al significado, un asunto que deliberadamente
ha quedado fuera del analisis. La explicacion de
este rechazo es simple, pues los estudios de arte
que operan en el nivel de la interpretacion, cir-
culacion y consumo de las obras, no han hecho
mas que ignorar al artista en el nivel de la pro-
duccion, que es un ejercicio técnico dominado
por una determinada agenda social y cultural. Sin
duda, los problemas relativos a la recepcion de
los artefactos visuales, que son el vehiculo de un
significado, nos encaminan en la comprension de
las estrategias y sus contenidos culturales. Pero
no es menos cierto que este tipo de enfoque
permanecerd incompleto sin una comprension
cabal de los procesos sociales de produccion del
arte que, como cualquiera puede intuir, también
contribuyen a determinar en Gltima instancia los
derroteros de la conciencia social. Probablemente
de este olvido es que nace ese extraordinario afo-
rismo acufiado por Ernst Gombrich, de que “No
existe, realmente, el Arte. Tan solo hay artistas”

(1997:15).
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NOTAS

! “En términos técnicos y artisticos, los chima carecen de
cualidades innovadoras, a excepcion quizds de los grandes
frisos de adobe encontrados en las paredes al interior de las
ciudadelas de Chan Chan” (Shimada1992: 104).

2 Los artistas chima no solo parecen estar interrelaciona-
dos por las operaciones de montaje, sino también debido a
la mutua necesidad de herramientas. Los muralistas de Chan
Chan aplicaron técnicas sustractivas mediante el uso de objetos
de metal (Pillsbury 1993: 103-104), instrumentos que también
debieron ser necesarios para aquellos que tallaban madera,
quienes con seguridad proporcionaban partes de telar a los
tejedores y mangos de cincel a los orfebres.

3 Referencias generales al arte Chima en: Anton 1972;
Bird 1981; Carcedo 1997; Cordy-Collins 1996; Disselhoff 1967,
De Lavalle y Lang 1980 ; Estabridis 1998; Lehmann 1975; Lum-
breras 1980; Magni y Guidoni 1972; Mena, Ed. 1989; Mena y
Martinez, Eds. 1991; Sawyer 1975; Schindler 2000; Shimada
1992; Schildkraut 1988.

4 There is a drab sameness about Chimu pottery, a subtle
lack of fine proportions and a carelessness in the execution of
the modeling that set it apart from its earlier Moche prototypes.
It was turned out in enormous quantities, and one has the
impression of mass production and a loss of interest in esthetic
quality as opposed to earlier times (Willey 1976: 168).

3 Las soluciones visuales de las aves en estas sonajas pare-
cen haber sido objeto de un trabajo de diseno que dio como
resultado un procedimiento convencional, pues a pesar de las
diferencias de tamano, el o los orfebres se ajustaron de manera
bastante estricta al programa de representacion.

¢ Schildkraut (1988) registra un textil cuya apariencia ase-
meja una red de pesca. Sin embargo, tanto su tamaio como
la tapiceria de sus bordes sugieren un manto.

7 Este efecto de transparencia fue notado por Cornejo
Garcia (en Pillsbury 1993: 217).

8 La estandarizacion de las formas favorece ampliamente
a la retorica de la imagen, pues a través de la redundancia se
vuelve mas persuasiva (véase Gombrich 1999: 179).
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