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Prélogo

L 14 DE FEBRERO DE 1615, en Santiago de Chipao, al sur de los

Andes peruanos, Guaman Poma de Ayala —cronista indio, es-
cribano, traductor y dibujante— redacté una carta dirigida al rey
Felipe III de Espafa para informatle que habia terminado de escribir
una crénica o historia general con todo lo que habia “podido venir a
saber y alcanzar en la edad de mi tiempo, que es ochenta afios la que
tengo’ (Guaman Poma 1615, 1-2).

Guaman Poma habia dedicado, segin sus propias palabras, cerca
de treinta afos a escribir esta crénica“a fin de hacer un tan gran ser-
vicio a Dios Nuestro Sefior y a Vuestra Majestad en dar larga cuenta
en la manera que han sido tratados los naturales de estos reinos des-
pués que fueron conquistados y poblados de espafoles, para que
Vuestra Majestad quede enterado de la verdad de todo, y para que

mande se acuda al remedio que piden dafios tan grandes, pues a sélo



Vuestra Majestad incumbe el mirar por ellos como su rey y sefior
natural que es de ellos” (2).

La peticién podria parecer, en primera instancia, un tanto
inocente, sobre todo si pensamos en el autor de la crénica como un
anciano de ochenta afios que toma la pluma para solicitarle al mo-
narca que haga un acto de justicia y que repare los dafios que ha su-
frido su pueblo a mano de los conquistadores espafioles. Sin embar-
go, la carta dista de serlo: Guaman Poma dice que escribe para que
“vuestra Majestad quede enterado de la verdad de todo” cuando, li-
neas mds arriba, afirmaba que “por otras cartas antes de ahora tengo
dado cuenta a Vuestra Merced acerca de esto y de otras cosas”! El mo-
narca, pues, debia estar enterado de la gravedad —de la verdad del
asunto, en las palabras de Guaman Poma—, al menos por las cartas
anteriores del autor,

Al respecto, el cronista prefiere no especular: suficiente tiene con
“recordarle” al rey que s6lo a él incumbe mirar por los indios del Pert
‘como rey y sefior natural que es de ellos’, llevando la peticién al ex-
tremo al pedir otra cosa a cambio: “siendo Vuestra Magestad servido,
hazerme [higame] a mi merced, y a mis hijos y sucesores, para que
haya memoria durante el mundo” (2). Lo que Guaman Poma tenia

en mente, como veremos mds adelante, era la impresién y publicacién

! La carta, fechada el 14 de febrero de 1615, fue publicada originalmente por Gui-
llermo Lohman Villena en la Revista de Indias, en 1945, y actualmente se encuen-
tra disponible en el sitio de Guaman Poma de la Biblioteca Real de Dinamarca. El
énfasis en la cita es mio.



de la crénica que aseguraba haber concluido lineas antes: el manus-
crito de El primer nueva corénica y buen gobierno.

Llegado a este punto, vale la pena preguntarse: ;cémo habria de
servir una crénica —un escrito, en general— para que haya memoria
y justicia ‘durante el mundo”? ;Por qué es tan importante la publica-
cién de la crénica como para pedirsela expresamente al rey Felipe I1I
de Espafa? Y, finalmente, ¢quién es este Guaman Poma de Ayala,
autor de la crénica, que se dirige al monarca con tal atrevimiento?

Pese al reducido niimero de fuentes histdricas que existen sobre
él, lo mis probable es que Guaman Poma estuviera lejos del “senor y
principe” que afirma ser en sus cartas. Se sabe que fue un indio puro,
heredero de las dos dinastias reales del Perti prehispdnico (Lépez

Baralt 1988, 67-68);2 por el lado de su madre, Juana Curi Ocllo, es-

taba ligado a la dinastia inca mientras que, por el lado de su padre,

2 Existen cinco fuentes principales para el estudio de la biografia de Felipe Gua-
man Poma de Ayala. La principal y mds extensa es su propia obra, El primer nueva
corénica y buen gobierno, que para fines de este estudio abreviaré como Nueva cord-
nica. Los otros cuatro testimonios son: @) un par de manuscritos burocréticos, b) la
carta de 1615 que ya he citado, ¢) unos cuantos dibujos, y d) una licencia de destie-
rro debido al pleito sobre unas propiedades en Huamanga. Estas se han converti-
do en las fuentes secundarias que apoyan el estudio histérico de un personaje que
antes se conocia solamente por los indicios, como acabamos de ver, dudosos, inscri-
tos dentro del texto de su propia autorfa. Las inexactitudes y contradicciones que
caracterizan su prosa, sumadas al hecho de que el autor se presenta a si mismo a
partir de credenciales mediadas por sus intenciones politicas, hacen que la crénica
resulte insuficiente para un panorama biografico del autor. Mercedes Lépez-Baralt
ha hecho un buen recuento de los otros documentos, asi como de la relevancia
particular que tiene cada uno de ellos para el estudio de la Nueva corénica en el
segundo capitulo de Icono y conquista citado en la bibliografia final.
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Martin Mallqui de Ayala, era heredero directo de los yarovilca, el
pueblo que habia sefioreado la regién andina antes que los incas y
que, en la Nueva corénica, aparece rodeado de “una aureola
mitica” (69).3

El apellido espafiol, junto con el nombre totémico de Guaman
Poma (una combinacién simbdlica entre las figuras complementarias
del halcén y el puma) parecen subrayar su condicién auto-impuesta
como mediador entre dos culturas. Pero decir esto es hacerle al cro-
nista un desfavor: en realidad, Guaman Poma no sélo conjunté su
conocimiento de los yaro con el mundo incaico, sino que logré co-
nectar de forma profunda este pasado con la cultura europea medie-
val y renacentista, a lo que sumé un amplio manejo de las fuentes
cristianas y de las crénicas de la Conquista escritas por autores con-
temporaneos suyos.

Ademas, Guaman Poma fue testigo presencial de muchos de los

eventos histdéricos mds interesantes de la América de su tiempo,

3 Los yaro lograron la unidad imperial antes que los incas. Después de ser conquis-
tada la regién por Tupac Inca Yupanqui en el siglo xv, ocuparon puestos importan-
tes en el gobierno. Guaman Chacua Allauca Hudnuco —el abuelo o bisabuelo de
Guaman Poma— fue segunda persona o virrey del Inca, y fue, junto con el padre
de Guaman Poma, Martin Mallqui de Ayala, un personaje al que el autor alude en
mds de una ocasién. Adquirieron el apellido ‘de Ayala” en un episodio durante la
guerra de Huarina (1547), cuando el abuelo del cronista salvé la vida del capitdn
Luis Avalos de Ayala, leal a la corona. Dice también el cronista que su padre fue
fundador de Huamanga y que ayudé a tomar como prisionero a Tupac Amaru en
Vilcabamba. Aunque hay que tomar ciertas precauciones con la informacién que
Guaman Poma ofrece sobre su linaje, uno de los testimonios que mencioné en la
nota anterior, el manuscrito de Chiara, publicado por Elias Prado Tello, parece
confirmar la veracidad de algunas de estas noticias.
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como las guerras civiles entre los espafioles, en particular la cruzada
de Gonzalo Pizarro. Vivi6 de cerca la crisis demografica que trajo
consigo la llegada de los espafioles a América. Fue participe —y, mas
tarde, critico feroz— de las campanas de extirpacién de idolatrias en
las que participé como ayudante del clérigo Cristébal de Albornoz
(Pease 2010, 267). Sirvié como intérprete en numerosos litigios en-
tre la Corona espafiola y los indios peruanos por la heredad de sus
tierras y estuvo involucrado personalmente en un pleito en el que
perdid parte de las suyas en la localidad de Chupas, evento que Ro-
lena Adorno —una de las principales estudiosas de la Nueva coréni-
ca— identificé como uno de los factores que detonaron la escritura
de la obra (Adorno 2002, §3.2)4

Saber leer y escribir (el cronista atribuye estos conocimientos a
su medio hermano mestizo, Martin de Ayala) fueron los fundamen-
tos de su capacitacién para ejercer puestos como intérprete y escri-
bano en las altas esferas de la administracidn colonial, probablemente
en Cuzco o en Lima. Esto, a su vez, lo colocd en una posicién ambi-
valente, dentro y fuera de las jerarquias coloniales, que derivaron en
la actitud critica frente al sistema que permea toda la crénica. Sobre

todo en sus tltimos afios, Guaman Poma aproveché su condicién

4 Puesto que la versién digital en espafiol del importantisimo articulo de Rolena
Adorno “Un testigo de si mismo. La integridad del manuscrito autégrafo de El
primer nueva cordnica y buen gobierno de Felipe Guaman Poma de Ayala
(1615/1616)" carece de nimeros de pdgina, cito siempre el nimero del apartado
correspondiente. La referencia completa se encuentra en la bibliografia final de este
trabajo.



privilegiada de ser bilingiie y versado en materia religiosa para escri-
bir extensa y apasionadamente sobre el abuso que sufrian los indige-
nas despojados de sus tierras, asi como reprobar las costumbres poco
religiosas de los espafioles.

Dicho esto, queda claro que enfrentarse al contenido de la créni-
ca no es una tarea sencilla. Ademds de los vericuetos que hay que
librar si se quiere hablar sobre el autor, el lenguaje en la que esta es-
crita la crénica —una mezcla de espafol con quechua, aymara y
otras lenguas andinas— es complejo. A esto se unen los numerosos
cruces entre géneros discursivos, pues en la obra conviven la carta, el

tratado politico, el sermdn y la autobiografia, ademas de las preten-
ciones del autor de ser pionero en la historiografia del Perti. No es
gratuito que la Nueva corénica haya fascinado a un gran nimero de
académicos por el espacio de un siglo desde el descubrimiento del
manuscrito en 1908: antes habia estado perdida desde su misteriosa
llegada a Europa hasta que fue hallada dentro de los fondos de la
Biblioteca Real de Dinamarca.

Desde su descubrimiento, pues, ha quedado claro que el manus-
crito de la Nueva corénica es extraordinario. Al hojear sus mds de mil
doscientas paginas, por lo menos una tercera parte ilustradas, queda

claro que el autor actud con la consciencia de lo que implicaba elegir

el medio escrito: Guaman Poma, desde su condicién de indio letra-
do, pensé en todo momento que la forma mas efectiva de transmitir

su mensaje, de naturaleza profundamente politica, no se encontraba



al interior del sistema administrativo colonial (al interior de los jui-
cios orales, por ejemplo) sino que buscé materializarlo en un soporte
muy especifico: el libro impreso.

Nunca sabremos por qué no pudo imprimirse la crénica: lo am-
bicioso de la peticién al rey, lo poco factible que era el proyecto en si,
las condiciones de su llegada a Europa, a Dinamarca, y no a Espana.
Lo que si sabemos es que Guaman Poma, en el manuscrito, planeé el
contenido de la crénica con tal precisién de acuerdo con los recursos
materiales con los que contaba, que logré una coherencia sorpren-
dente entre el texto y los componentes grificos que integran cada
pagina.

Por esta razdn expertos en el tema, entre los que figura Rolena
Adorno a la cabeza, han senalado que Guaman Poma “preparé su
manuscrito para los lectores de la corte y los impresores de la im-
prenta real de acuerdo con su experiencia como lector de
libros” (Adorno 2002, §2.4). La evidencia que apoya esta hipétesis es
abundante. Las caracteristicas materiales del manuscrito apuntan a
que tanto el texto como las ilustraciones provienen de una sola mano,
la de Guaman Poma, que trabajé en éste conforme a un borrador
previo cuidando todos los detalles de su ejecucidn: una vez transcrito
el texto a partir de este borrador, el cronista anadié el capitulo “Ca-
mina el autor” —que retrata en un discurso autobiografico su viaje a
Lima y estd lleno de las apreciaciones mds urgentes sobre la pobreza

al interior del virreinato—; cosi6 su cuadernillo al grueso del manus-



crito, y lo paginé —no foli6é—. Posteriormente, ingresé los niimeros
de pdgina en la tabla o indice donde registré los contenidos e hizo
enmiendas finales a su texto en un color de tinta distinto. Todo para
envidrselo al rey Felipe III con la peticién de que la crénica se im-
primiera.

La aseveracién de Rolena Adorno sobre que Guaman Poma
prepard su manuscrito para un futuro impresor ha conducido a va-
rios de los investigadores mds relevantes de la obra de Guaman
Poma en el siglo XXI a dar por sentado este hecho y, por consiguien-
te, obviar algunas de las preguntas fundamentales sobre las pricticas
de lectura y escritura del cronista andino. ;En qué libros estaba pen-
sando Guaman Poma al momento de preparar su obra? :De qué
forma su experiencia como lector quedd plasmada en la preparacién
del manuscrito que imita un impreso? ¢Por qué el autor de la crénica
pensaba que el libro impreso era el soporte ideal para la transmisién
y eventual difusién de su mensaje?

A partir de la coordinacién de la evidencia codicolégica con la
textual, las investigaciones de Adorno han ayudado a esclarecer en
gran medida estas preguntas, pero considero que replantearlas con
una perspectiva centrada en la relacién entre el manuscrito y los im-
presos de la época permite indagar en la Nueva corénica con una
nueva profundidad, una lectura desde la cual el texto aparece
—ademds de como un acto de lenguaje y peticién de justicia— como

un objeto material, que dicta sus propias reglas de lectura.



Siguiendo esta idea, las preguntas que surgen en torno al proyec-
to de Guaman Poma regresan, forzosamente, al soporte fisico del
libro: el hecho de que el cronista se ocupara con precision del disefio
de cada pdgina, de que escribiera en la parte superior encabezados
caligréficos con el titulo de cada seccidn segin una jerarquia propia,
de que escribiera al pie de la caja del texto un reclamo que corres-
ponde con la primera palabra de la siguiente pdgina, entre otros, son
indicios que se suman al conjunto de operaciones responsables de
darle al manuscrito el aspecto de un impreso.

Paraddjicamente estas mismas claves son precisamente las que

promueven las siguientes preguntas: ;pensaba el cronista andino que
su obra realmente podia imprimirse? :No son todos estos indicios,
précticas inusuales en los manuscritos, la misma evidencia de que el
autor hizo un tnico y urgente esfuerzo por comunicar su mensaje?
Esta serd una cuestién que abordaré repetidamente en el cuerpo de
esta tesis.

Con el fin de tratar de responder a estas preguntas de investiga-
cién, centro mis observaciones en los paratextos de la crénica. Fuera
de los prélogos, prefacios y dedicatorias, que siempre han sido “teni-
dos como piezas dignas de consideracién” (Moner 2009, XI) por su
naturaleza textual, el estudio de otros paratextos ha corrido con poca

suerte en el 4mbito de los estudios literarios, por no mencionar en el
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dmbito de los estudios que toman como base la bibliografia patrimo-
nial de Nuestra América.>

Aunque, afortunadamente, esta situacién esti en vias de cambio,
son relativamente pocos los trabajos que teorizan a este respecto y
que muestran las limitaciones y desventajas de la categoria de “para-
texto” tal como la planted Gérard Genette en Umbrales (1985), el
estudio seminal en el que acufi6 el término. En Palimpsestos, publica-
do dos afios antes, Genette ya perfilaba un esbozo de definicién mu-
cho mas concreta que aquella que aparecié posteriormente en Um-
brales:

la relacién, generalmente menos explicita y mds distante, que,
en el todo formado por una obra literaria, el texto propia-
mente dicho mantiene con lo que sélo podemos nombrar
como su paratexto: titulo, subtitulo, intertitulos, prefacios,
epﬂogos, advertencias, prélogos, etc.; notas al margen, a pie
de pdgina, finales; epigrafes; ilustraciones; fajas, sobrecubier-
ta y muchos otros tipos de senales accesorias, autdgrafas o
alégrafas, que procuran un entorno (variable) al texto y a
veces un comentario oficial u oficioso del que el lector mis
purista y menos tendente a la erudicién externa no puede

> Para una sistematizacién de los estudios sobre paratextos en el 4mbito hispanico,
es indispensable la consulta del libro Paratextos en la literatura espaiiola: siglos XV a
XVIII, que cuenta con textos reunidos por Maria Soledad Arredondo, Pierre Civil
y Michel Moner. Este volumen, que recopila estudios de Anne Cayuela, Antonio
Carreira y José Maria Diez Borque, entre otros, es el reflejo de un proyecto de in-
vestigacién de colaboracidn internacional que sustenta sus resultados en la realiza-
cién de una base de datos de paratextos, un trabajo tedrico que se centrd en trazar
los lindes entre texto y paratexto, y una agrupacién de los problemas paratextuales
a partir de sus temdticas.
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siempre disponer tan ficilmente como lo desearia y lo pre-
tende (Genette 1989, 11-12).

La palabra “paratexto’, como menciona el estudioso del renacimiento
europeo William H. Sherman, no aparece todavia en los diccionarios
de la lengua, “pero ha entrado con éxito en el vocabulario académico
en el que se aplica —sin comillas ni pausas para pensar— en textos
de toda época y género” (Sherman 2007, 68).¢ Discuto con profun-
didad esta categoria en el segundo capitulo de esta tesis.

Por ahora me interesa mencionar que éste es un término clave
para entender mi aproximacién a la Nueva corénica, que consiste no
en leer el texto, sino los paratextos, para examinar de qué manera las
operaciones responsables de datle al manuscrito la apariencia de un
libro impreso trasminan ciertas intenciones y posturas del autor, no
s6lo en cuanto a la funcién del libro como objeto de comunicacién,
sino como transmisor de saberes inscritos dentro del grueso de sus
paginas.

Para examinar c6mo los paratextos influyen en nuestra lectura y
en la apreciacién del manuscrito de Guaman Poma de Ayala, em-

prendo en el primer capitulo de esta tesis un recorrido a través de la

6 “Paratext’ does not yet appear in the standard lexicons of the English language,
but it has so successfully entered the scholatly vocabulary that it is now applied —
without quotation marks of pause for thought— to texts of every period and gen-
re”. Para todos los casos de citas que se encuentran originalmente en otros idiomas,
ofrezco en el cuerpo del texto una traduccién (mia, a menos de que sefiale lo con-
trario) y consigno, en nota al pie de pagina, la versién original.
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historia editorial de la Nueva corénica con un énfasis en la manera en
la que ésta ha sido motivada, en gran medida, por las exigencias de
distintas corrientes criticas que han querido leer el texto desde dis-
tintas perspectivas (biogréficas, histéricas e inmersas en los estudios
culturales) hasta llegar al nuevo milenio, en el que ha surgido un re-
novado interés por la crénica a partir de la digitalizacién del manus-
crito, convirtiéndola en un objeto de estudio sumamente atractivo
para ser abordada desde la perspectiva de los estudios sobre interme-
dialidad. Esta primera parte de la tesis pretende servir como un esta-
do de la cuestién dirigido, en el que simultineamente abordo algu-
nos de los problemas principales que surgen al estudiar la crénica e
indago en cémo la critica ha descubierto que su materialidad des
igual de compleja que su contenido.

En el segundo capitulo me enfoco en las consideraciones tedricas
que me permitieron abordar los paratextos (que estudio en el nivel
tanto verbal como visual) como entes significativos que intervienen
directamente en cémo querfa Guaman Poma que su texto fuera leida
su obra. El establecer las condiciones que permiten leer los paratex-
tos es el primer paso para problematizar la nocién tradicionalmente
aceptada de que el manuscrito de Guaman Poma “imita” a los impre-
sos de su época. Cuestionar esta idea me permite indagar en los va-
sos comunicantes entre el manuscrito y los impresos coetdneos desde
una perspectiva que admite la imitacién en distintos grados, no sélo

como pura mimesis, como explicaré mis adelanate.
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El tercer y cuarto capitulos se ocupan del andlisis de dos paratex-
tos en concreto: la diagramacién de la pagina y el disefio del frontis-
picio de la crénica. En ellos examino de qué manera ambos sirvieron
a Guaman Poma tanto para autorizarse a si mismo como alguien que
podia dirigirse al rey y, simultineamente, le permitieron vincular su
escrito con el circuito prestigioso de los libros impresos de su época.
En el proceso de elaboracién de esta tesis, fueron estos dos capitulos
los que mds trabajo requirieron.

Finalmente, opté por evidenciar en ambos las contradicciones a
las que me condujo mi propio andlisis, relativas a lo que la imagina-
cién critica supone que Guaman Poma queria sobre su propio libro
—decir que estaba destinado a la impresién y publicacién, por ejem-
plo— frente a lo que el propio material sugiere. Encuentro que, al
igual que en los fragmentos de la carta al rey que cité al comienzo de
este prologo, las paginas de la crénica estdn imbricadas en una dini-
mica de cambios —lo cual es comprensible en un proyecto de tales
dimensiones—, en la que las afirmaciones del autor rara vez pueden
pensarse como un programa homogéneo. ;Qué pasaria si, en lugar de
pensar en el libro como el recurso que Guaman Poma privilegié para
autorizar su ﬁgura frente al rey pensiramos en la crénica como la

creacidén de alguien que experimentd en carne propia el proceso de

elabroacién de un libro?
A propésito, precisamente, del proceos de elaboracién de esta

tesis, me gustaria hacer una nota sobre mi propia lectura de la obra
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de Guaman Poma. El hecho de que exista una copiosa bibliografia
en torno a la crénica me obligd necesariamente a reflexionar en el por
qué y para qué sirve hacer una tesis sobre un manuscrito del cual se
ha hablado suficiente y del cual parecerfa que ya no se puede decir
mucho mads, particularmente en México, donde hay tantos documen-
tos coloniales que se conservan en el interior de archivos y bibliotecas
y que, ciertamente, merecen (e incluso redaman) nuestra atencion.

El planteamiento de esta pregunta me ha permitido reflexionar
también sobre mi pretensidén de hacer un estudio sobre la materiali-
dad de un manuscrito al cual no tengo acceso fisico, y que, paradéji-
camente, s6lo conozco en el soporte que ofrece la edicién digital. En
su momento, consideré que éste era un impedimento serio para la
realizacién de esta tesis, pero pensar en este problema en su debida
dimensién me ha permitido repensar una cuestidn central: la cues-
tién de desde dénde —y para qué— leemos e investigamos.

Tomando en cuenta que la Nueva corénica fue escrita en un con-
texto en el que la escritura estaba vinculada con el poder, como han
sefialado tedricos de la literatura del continente americano como An-
gel Ramay Antonio Comejo Polar, pienso que esta tesis es un inten-
to por entender cdmo la relacidn entre escritura y poder se refleja en
los soportes materiales de las obras: cémo los paratextos le dan pre-
sencia al texto en el mundo y actualizan su sentido para adaptarse a
distintos lectores y circuitos de circulacién que los consideran —o

no— como textos propiamente “literarios’. Comparto entonces la
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opinién, o més bien el compromiso, que Mabel Morafia expresa en el
prélogo de Escribir en el aire y que sirve como guia para este trabajo:

Mis alld de su esencial —histérica, constitutiva— heterogeneidad,
América Latina tiene [...] un compromiso con la historia comun:
el efectuar no sélo la arqueologia y la genealogia de esa violencia
fundante [la de la escritura], sino también el de explorar las voces
no siempre claramente audibles de culturas sometidas o soterra-
das, a través de las formas particulares que éstas asumen para re-
presentarse (Morafia 2003, X).
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L. El primer nueva corénica y buen gobierno: historia de
la edicién de un manuscrito indigena

ESDE QUE EL bibliégrafo alemin Richard Pietschmann
anuncié el descubrimiento del manuscrito de la Nueva corénica
(GkS 2232 4to) ante la comunidad académica, el interés generado por
la obra del cronista andino ha ido creciendo de forma exponencial.?
Basta con mencionar que la bibliografia critica, como la que acompa-
fa la edicidn del facsimil digital, contiene mds de cuatrocientas en-

tradas, condensadas en poco menos de un siglo de investigacién.®

7 Para un recuento mds sintético de lo que expongo en este capitulo puede consul-
tarse al final de esta tesis el "Anexo I: Cronologfa”. Ahi elaboro un resumen de las
fechas mds importantes en la historia editorial del manuscrito.

8 Existen ocho ediciones en espafiol de la crénica: la de Paris (1936) de Paul Rivet;
La Paz (1944) de Arthur Posnansky; la de Lima (1956) de Luis Bustios Gélvez;
Caracas (1980) de Franklin Pease; México (1980) de Adorno, Murra y Urioste, la
reedicién madrilefia de ésta (1987) y la edicién del facsimil digital de Copenhague
(2001) de Adorno, Murra y Urioste. Véase el apartado sobre las ediciones de la
crénica dentro de la bibliografia final, donde figuran las referencias completas.
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El proyecto original de Guaman Poma consistia en hacer un re-
cuento de la historia previa a la conquista y, al mismo tiempo, una
crénica del periodo colonial presentada como una carta al rey; ésta
debia culminar en la publicacién de un libro que sirviera como testi-
monio del pasado y como guia para alcanzar justicia mediante su
proyecto politico, el “Buen Gobierno”?

Por lo ambiciosa que era la empresa, Guaman Poma imaginaba
que la crénica serfa conservada “en el archibo del mundo como del
cielo, en el catedral de Roma para memoria y en la cauesa de nuestra
cristiandad de nuestra Espafia, adonde rrecide [su] Sacra Catdlica
Real Magestad” (Guaman Poma 2001, 751).10 La crénica, sin em-
bargo, estaba destinada a permanecer oculta durante trescientos
afios: su aparicién en la forma final de un libro no serfa sino el fruto

de una serie de esfuerzos colectivos, emprendidos a lo largo del siglo

% El concepto del Buen Gobierno proviene de la tradicién teoldgico-politica de los
reinos catdlicos, en contraposicidn a la razén de estado planteada por Maquiavelo
en El Principe. La afinidad de Guaman Poma con la iglesia colonial se evidencia en
el hecho de que critica los defectos de sus representantes, pero simultineamente
los elogia. Esta seccidn “subraya la esperanza de Guaman Poma de que el monarca
recibirfa con gusto la evaluacién de sus stibditos que ocupaban las m4s altas jerar-
quias en la gobernacién indiana y de que serfa apropiado, ademds, que el principes-
co vasallo andino del rey los honrara. De esta manera, la evidencia codicoldgica
apoya la formulacién conceptual de la obra como unacarta al rey’ en la que el tema
de la reforma gubernamental es dominante y el papel del virrey en ella emerge y
ocupa una posicién de primacia’ (Adorno 2002, §4.5).

10 Todas las citas de la crénica provienen de la edicién del facsimil digital de Co-
penhague (2001), a menos de que indique lo contrario y aclare el afio de la edicién
que estoy empleando. Puesto que el cronista cometid varios errores al repetir los
numeros de pigina en algunas secuencias y corregir otras, siempre empleo la pagi-
nacién consecutiva que aparece en esta edicién.



XX, cuya historia examinaremos brevemente en este capitulo, acom-
pandndola con la historia de su critica.

Centraré mis observaciones en tres momentos de esta historia: la
aparicién de la edicién facsimilar de 1936 de Paul Rivet, que sirvi6
durante casi cincuenta afos como referencia para circulos eruditos
dedicados a los estudios americanos; la edicién de 1980 de John Mu-
rra, Rolena Adorno y Jorge Luis Urioste, que fue la primera edicién
critica que se sirvi6 de criterios modernos y colocé la obra del cronis-
ta en un circuito de circulacién mds amplio; y la edicién del facsimil
digital de 2001, momento en el que la crénica conocié su verdadero
“alcance global” (Adorno 2002, § “Introduccién”).

Aunque un recorrido de esta naturaleza exige detenerse de vez
en cuando en los problemas que cortan transversalmente esta histo-
ria, las preguntas sobre la autoria del manuscrito, su clasificacién ge-
nérica, y las partes que componen su estructura me interesan aqui
solamente en la medida en que son problemas que han disparado
lecturas criticas desde distintos enfoques. Los examinaré, con mayor

atencidn, en el siguiente capitulo.

1.1 Primeras nociones criticas sobre el manuscrito encontrado en
la Biblioteca Real de Dinamarca

Aunque muchos toman como punto de referencia la primera lectura
de Richard Pietschmann (1908), en realidad la historia de la Nueva

corénica se remonta a una fecha mucho mas temprana: terminada en
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1615 y enmendada en 1616, la obra lleg6 a Europa en circunstancias
que se desconocen.!l A pesar de que habia permanecido en la Biblio-
teca Real por lo menos desde principios del siglo XVIII, su importan-
cia sélo fue advertida hasta que Pietschmann tuvo la oportunidad de
revisar la antigua coleccidn real de manuscritos.

Ya en su primer comentario critico el biblidgrafo alemdn mani-
festé su deseo de que la obra de Guaman Poma fuera “conocida al
menos por los etndgrafos y otros estudiosos” (Pietschmann 1908,
81), partiendo de la idea de que no habia para el 4rea andina una
obra equivalente a lo que en México era la Historia general de las co-
sas de la Nueva Espana, de Fray Bernardino de Sahagtin. Hasta en-
tonces, las Unicas fuentes literarias para el estudio del pasado incaico
eran los Comentarios reales de los incas, de Garcilaso de la Vega (pu-
blicados por Clemens Markham entre 1859 y 1861 en Inglaterra), la
Relacién de los quipucamallocs (publicada en 1892) y la Historia de los

1L A finales del siglo XVIII la Nueva corénica aparecié en un catilogo de la Bibliote-
ca Real, el Catalogus manuscriptorum Bibliothece Regice scriptus et ordinatus annis
1784-86, elaborado bajo la supervisién de J6n Erichsen, director de la biblioteca de
1781 hasta 1787. Ademis de haber sido el primero en darle una clasificacién temé-
tica al manuscrito, este catdlogo es la fuente en la que se basaron las investigaciones
de Rolena Adorno para trazar la ruta de llegada del manuscrito a Europa. A juzgar
por un catilogo anterior, donde aparece un nombre que apunta a un manuscrito
espafiol in quarto, la crénica debié haber llegado antes. Si bien la descripcién no se
ajusta del todo a la crénica por no ser ésta, propiamente, “un manuscrito espafiol’
Adorno ha usado esta informacién para reforzar la hipétesis sugerida por Radl
Porras Barrenechea de que el embajador danés en Espafia, Cornelius Lerche
(1615-1681), fue su primer duefio y quien llevé el manuscrito a Dinamarca

(Adorno 2002, §2.1).



incas de Pedro Sarmiento de Gamboa, descubierta por el mismo
Pietschmann y publicada en Alemania en 1906.

En este contexto, Pietschmann percibié el hallazgo de la crénica
como una forma de subsanar la falta de informacién documental
sobre el mundo andino.!? El hecho de que la crénica, en tanto fuente
primaria, estuviera escrita por un indigena que tenia un amplio co-
nocimiento de los usos, costumbres e historia de su pueblo, se suma-
ba al propio valor de hallar un manuscrito tan ricamente ilustrado y
encuadernado. Aunque Pietschmann procuré hacer una descripcién
de la obra en sus primeros estudios criticos, su lectura estuvo condi-
cionada por el hecho de enfrentarse con un manuscrito desconocido,
escrito en espafol colonial, que mezclaba a su antojo el aymara y el
quechua. Atribuyendo una importancia capital a las ilustraciones en
detrimento del texto al grado de decir que éstas forman el elemento

principal de la obra y que son herramientas de apoyo para conocer

12 La carencia de fuentes documentales en el Perti antiguo se convertirfa casi en un
topico para los estudios andinos, reiterado por expertos en la regién hasta bien
entrado el siglo XX, en el que los comentarios de Pietschmann encontraron eco
(Means 1923, 105). Para una opinién distinta, confréntese la de John Murra: “a los
que se preocupan por el hecho de que son tan pocas las crénicas localizadas recien-
temente, Waman Puma les ofrece un consuelo, particularmente si se recuerda que
de 1908 a 1936 la ‘carta al rey’ quedd inédita’, (Murra 1980, XIII). Claramente, se
habla de una falta de evidencia documental en un sentido muy acotado: el de las
fuentes escritas, frente a la abundancia de informacién que puede extraerse del
riquisimo acervo de fuentes orales producidas por los pueblos andinos. Estas pre-
sentan sus propios problemas de interpretacién al ser tratadas como fuentes histé-
ricas y requieren de una metodologia de trabajo distinta, pero son indispensables
para cualquier estudio sobre la regién andina y fueron de mucha importancia para
el mismo Guaman Poma de Ayala.



las costumbres, fiestas, vestidos y utensilios andinos. Pietschmann
manifestd una opinién adversa de la escritura de Guaman Poma, que
consideré “pobre en comparacién con las ilustraciones, [...] inutil,
pesada, y [que] no tiene mdis objeto que llenar una pagina entre dos
laminas” (87). Pese a su valoracidn negativa del estilo del cronista,
los comentarios de Pietschmann se mantienen como unos de los mas
acertados al haber sefialado cuestiones que son irrefutables, entre las
cuales se encuentran la de situar la fecha de redaccién del manuscrito
en 1615, sefalar la existencia de un borrador previo y mencionar la
importancia del bilingtiismo en el grueso de la obra, méritos que se
suman al del descubrimiento mismo.

Posteriormente, el estudio del norteamericano Philip Ainsworth
Means, quien buscé a Pietschmann en Géttingen y pudo hojear el
manuscrito, continudé en la misma linea del comentario sobre las
imagenes, que también llamaron su atencién, aunque las tild6 de
“artisticamente atroces” (Means 1923, 105), incluso cuando para él
eran mds comprensibles que el texto, al que se refirié como “una jeri-
gonza desconocida en mar y Tierra” (106). Precisamente a partir de
los dibujos, Means sefal6 las inexactitudes histéricas que pueblan la
Nueva corénica y que lo llevaron a decir que, como fuente propia-
mente histdrica, la obra de Guaman Poma de Ayala era muy inter-
esante, pero dejaba bastante que desear. Sobre las inexactitudes his-
téricas Means comentd, por ejemplo, que “los primeros dibujos de

Poma nos muestran: a Addn y Eva, Noé y el arca, Abraham, David,



Cristo, San Pedro, el papa Damasio y otros personajes que nada tie-
nen que hacer con la materia [la historia Peruana]” y, mds abajo, “hay
un cuadro inimitable de Solis, Colén, Almagro, Pizarro y Vasco Nu-
fiez de Balboa viajando todos sin contratiempo en un barco en el
Mar del Sur” (106). M4s tarde admitiria que “‘como fuente de infor-
macién en cuanto a los usos y costumbres bajo el dominio de los in-
cas y en los primitivos tiempos coloniales del Per, [la crénica] es inapre-
ciable” (109).

Estas dos lecturas, realizadas directamente sobre el manuscrito,
nos interesan ahora en la medida en que fueron los dos primeros tes-
timonios en reconocer el valor de la obra y senalar la necesidad de
editarla para ponerla a disposicién de los circuitos académicos espe-
cializados en los estudios americanos.

Pese al reconocimiento de que era inminente poner la crénica en
circulacién, ambos contribuyeron a mantenerla oculta: al llevarse el
manuscrito a Alemania, donde pocos tuvieron oportunidad de exa-
minarlo, Pietschmann trabajé en la edicidn hasta su muerte en 1923,
y aunque su continuador, Ferdinand Hestermann, concluyé el traba-
jo editorial en 1930, éste nunca pudo hacerse publico, pues la falta de
recursos en Alemania en visperas de la Segunda Guerra Mundial
impidié que la crénica se publicase entonces, y la edicidn, aparente-

mente, se perdié en un bombardeo en Jena (Boserup 2004, 89).



I.2 La edicién facsimilar francesa de 1936 y los problemas que
presenta

Si los primeros estudios sobre la crénica se centraron en hacer una
descripcién de la obra pero profundizaron poco en el texto, la edi-
cién francesa inaugurd un nuevo momento en el estudio del manus-
crito andino. Elaborada a partir de fotografias del manuscrito origi-
nal, la Nueva corénica se publicé por primera vez en 1936 en una
edicidn facsimilar. A cargo de Paul Rivet, ésta fue publicada bajo el
sello del Institut d'Ethnologie de Parfs, precedida por una nota muy
breve de su editor y por el comentario de Pietschmann a manera de
prélogo. En la nota del editor, Rivet dejaba en claro que su primera
intencién era la de difundir un texto que hasta entonces habia sido
inaccesible: “Habiendo tenido la ocasién de examinar a mi turno el
manuscrito de Poma de Ayala en Copenhague, en 1926, pensé que
era indispensable ponetlo a la disposicién de todos en una reproduc-
cién facsimil” (Rivet citado por Padilla 1979, 164).

Las fotografias que sirvieron como base de la edicién del texto in-
tegro fueron tomadas en la Biblioteca Real de Dinamarca y retocadas
mds tarde en la capital francesa. Rivet querfa rendir una copia lo mds
fiel posible a los trazos de la pluma de Guaman Poma, por lo que parte
del proceso de la edicién del facsimil se centrd en eliminar las filtracio-
nes de tinta que presentaban las hojas del manuscrito y que son evi-

dentes a simple vista en las fotografias de la edicién digital.



Pese al cotejo que se hizo posteriormente con el original en Co-
penhague, y aunque un examen de la edicién de Rivet muestra el cui-
dado con el que se hizo el borramiento de las filtraciones de tinta, es
necesario sefialar que este proceso engendré sus propios errores (Bose-
rup 2004, 89; Adorno 2002, §2.5).

Aunque excepcionales frente a la prictica general, estos errores
(lecturas érroneas en palabras complicadas y alteraciones en los dibu-
jos, principalmente) no se limitan al 4rea superior de las paginas
donde generalmente afectan sélo a dibujos y encabezados: ademds de
los borramientos mds evidentes en esta 4rea, que implicaron la pér-
dida de decorados en los encabezados caligrificos, los lugares en los
que Guaman Poma usé tinta de distintos colores para enmendar
ciertos pasajes de la obra se volvieron imposibles de distinguir frente
al cuerpo del texto, gracias al alto contraste de las liminas de la edi-
cién facsimilar. Este hecho contribuyé a dar la impresién de que la
Nueva corénica era una obra mucho mas homogénea que lo que se ve
en una mirada superficial sobre el manuscrito, que muestra a primera
vista que el proceso de traslacién del texto del borrador de Guaman
Poma al manuscrito estuvo marcado por una composicién acciden-
tada, discontinua, repleta de tachaduras, correcciones y adendas.

Pese a ello, la edicién de Rivet permitié que la cantidad de lecto-
res académicos, que hasta entonces sélo tenfan noticia de la existen-
cia del manuscrito por los textos de Pietschmann y los comentarios

de Means, se multiplicara considerablemente. Aumentaron también
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los estudios criticos en torno a la Nueva coronica y el niimero de edi-
ciones que se derivan de ésta: una transcripcién completa hecha por
Arthur Posnansky (1944), la edicién de Luis Bustios Gélvez (1956)
—que moderniza considerablemente el texto—, y la edicién integra
de Franklin Pease (1980), que cuenta con un amplio estudio sobre la
historiograﬁa andina. Estas tres ediciones, sin embargo, arrastran los
problemas de lectura derivados del retoque fotografico que mencioné
anteriormente, razén por la cual deben ser manejadas con cuidado,
particularmente en las dreas en las que Guaman Poma realizé en-
miendas (Boserup 2004, 89).

Si bien Pietschmann y Means, como primeros lectores del ma-
nuscrito, se concentraron principalmente en el valor de la crénica
como fuente para el estudio etnografico, no resulta aventurado decir
que la edicidén de Rivet permitié inaugurar el estudio del texto de la
crénica, aunque fue abordado inicialmente desde una perspectiva
histérica antes que literaria.

Pese a las dificultades de tratar de resumir los casi cincuenta
afos de critica que median entre la edicién parisina de 1936 y la edi-
cién critica de Murra, Adorno y Urioste de 1980, es posible sefialar
dos tendencias principales que siguieron los comentarios criticos du-
rante estos afos: los estudios que se centran en la biografia del cro-
nista andino y los que se interesan por los problemas histéricos que

presenta la obra.
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Dentro de los primeros se encuentra el trabajo de 1948 de Raul
Porras Barrenechea, el primer estudio de envergadura sobre la vida
del autor andino, que se ocupé de las contradicciones que ya habian
sido advertidas por Means en 1923. En él, Porras aporté datos utiles
como una tentativa de datacién y proveniencia del manuscrito bas-
tante cercana a lo que ha podido comprobar Adorno en su segundo
cotejo con el manuscrito, emprendido a la hora de hacer la transcrip-
cién de la edicién digital. Sin embargo, la visién de Porras es pro-
blematica, puesto que inaugura una tendencia —hoy, afortunada-
mente, superada— que evalta la crénica negativamente con base en
los problemas que presenta para su interpretacién.’3 Sélo hasta 1962
se presentaron novedades en el terreno de la biografia de Guaman
Poma, con las aportaciones de Guillén Guillén sobre dos documen-
tos histéricos relativos al cronista: los manuscritos hallados en el
pueblo de Chiara, que se sumaron a los otros dos documentos que se
habian ido dando a conocer, es decir, la carta que escribi6 el cronista
al rey en 1615 (que cité en el prélogo de este trabajo) y el expediente
sobre problemas con los comuneros de Quinua.

Hasta principios de los afios sesenta, con los trabajos de Emilio
Mendizibal Losack y de John Murra, la crénica volvié a ser sujeto de

atencién de un resurgido interés desde la antropologia y los estudios

13 Porras reprobé en la escritura de Guaman Poma la repeticién y monotonia de
formas, que consider$ un “subestilo” y se concentré principalmente en la tarea de
probar la verdad histdrica por encima de la verdad de la crénica, que consideraba
errada en cuanto a los hechos (Lépez Baralt 1988, 79; Padilla 1979, 173).
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visuales. Por una parte, Murra (1961) estudié a la Nueva corénica
como fuente sobre el pasado andino pre-incaico, del cual se sabia
entonces muy poco, mientras que Mendizdbal Losack (1961) se de-
dicé al estudio de las influencias visuales de Guaman Poma, si bien
desde una perspectiva doblemente reduccionista: se centraba exclusi-
vamente en la relacién de las ilustraciones del cronista con el arte
andino, ignorando por completo el rico entramado de sus relaciones
con el arte occidental del barroco, y sin preocuparse ni por el funcio-
namiento ni por la especificidad de estas imdgenes (Lépez Baralt
1988, 80).

En 1970 aparecié la primera tesis doctoral sobre la Nueva coréni-
ca: el anilisis de Juan Ossio sobre la idea de la historia en la obra de
Guaman Poma. En ella, Ossio propuso estudiar las categorias espa-
ciales y temporales mediante las cuales el cronista expresé su visién
del mundo, concluyendo que éstas son categorias propias de la cultu-
ra andina y que estin relacionadas con una perspectiva mitica. En un
esfuerzo similar en cuanto a método, el trabajo de Nathan Wachtel
establecié una comparacién entre el Inca Garcilaso y Guaman Poma
para examinar el problema de la aculturacién en ambos cronistas
indigenas, exponiendo los puntos en los que ambos intentan asimi-
larse a la cultura europea, tomando elementos que les permitieron
enriquecer el propio sistema de pensamiento andino (Lépez Baralt

1988, 81). Ambos trabajos se anticipaban a las principales lineas de
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investigacién que surgieron en la década siguiente y que se enfocaron

en la crénica desde los aportes de los estudios culturales.

I.3 La edicién critica de Adorno, Murra y Urioste, y la edicién de
Franklin Pease

Aunque la edicién facsimilar de Rivet y sus derivadas de La Paz
(1944) y Lima (1956) se convirtieron en puntos de referencia obliga-
torios para los incipientes estudios sobre la Nueva corénica, el interés
efervescente en las comunidades académicas detonado por estos es-
tudios hizo palpable la necesidad de una nueva edicién que presenta-
ra el texto integro y que respetara las particularidades del manejo del
lenguaje del cronista.

En 1980, casi de forma simultinea, aparecieron la edicién de
Franklin Pease que se publicé en Ayacucho y la de Adorno, Murra y
Urioste, en Siglo XXI. Mientras que la de Pease contaba con un am-
plio estudio preliminar que relaciona el texto de Guaman Poma con
otras crénicas andinas y examinaba con detenimiento el empleo de
las categorfas histdricas, sociales, econémicas y miticas del cronista,
tomaba como base para el texto la edicién facsimilar de Paris y no el
propio manuscrito, con lo que se quedd muy atrds frente a la edicién
de Siglo XXI, elaborada a partir de una nueva transcripcién del tex-
to que Rolena Adorno emprendié entre junio y julio de 1977, cote-

jandola con el manuscrito. Aunque Pease modernizé “relativamente”
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el texto y alterd su puntuacién de forma “provisional”, los criterios
con los que lo hizo no siempre son claros, y resultan conflictivas cier-
tas decisiones como la de “incluir en el texto encabezamientos que
abarcan mds de una hoja en el manuscrito” (Guaman Poma 1980a,
XCII) porque, como expondré mds adelante, la interpretacién sobre
lo que constituye el principio y el fin de un paratexto como titulos y
subtitulos suele dar, con frecuencia, varios motivos para discutir.

Con un método distinto, la edicién de Siglo XXI buscé reflejar
la complejidad del texto de Guaman Poma “llamando la atencién a
las facetas simbdlicas y creadoras, tanto como a las analiticas y do-
cumentales de su obra” (Guaman Poma 1980, 1X) eliminando mu-
chas de las malas lecturas que provenian de la modernizacién del
texto que habfan emprendido ediciones anteriores. Frente a la edi-
cién de Pease, la de Siglo XXI se adelant, ademds, al plantear como
objetivo editar la crénica usando criterios modernos de edicién. Al
estar dirigida a un publico académico, éstos respondian a la necesi-
dad de presentar el texto con el soporte de un aparato critico al que
se sumaban las traducciones de Jorge Urioste de los textos en que-
chua, una copiosa seccién de notas aclaratorias que ponian en con-
texto la Nueva corénica y una bibliografia especializada ademds de los
textos de Adorno, Murra y Urioste.

Si la transcripcién se habia propuesto “hacer el texto asequible al
lector, manteniendo en lo posible las caracteristicas del

original” (Guaman Poma 1980, X), la edicién de Siglo XXI cumplié
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con su promesa al mantener la ortografia de Guaman Poma tanto en
el texto en espafiol como en quechua, pese a que la puntuacién si fue
modificada, por lo menos parcialmente, segiin he podido observar.
Por otro lado, la edicién inaugurd la numeracién consecutiva de las
distintas secciones de la obra, manteniendo al mismo tiempo la pagi-
nacién de la edicién facsimilar de Paris para que el lector especializa-
do pudiera realizar cotejos, pero corrigiendo las equivocaciones que
Guaman Poma introdujo cuando pagind su obra: por primera vez, la
numeracidn se convirtié en el método corriente para poder citar uni-
versalmente al autor andino (Adorno 2002, §2.2).

Con este panorama en mente, no es sorpresa que la edicién de
Siglo XXI se haya convertido en la edicién candnica para el andlisis
de la Nueva corénica y que haya posibilitado una enorme cantidad de
lecturas desde renovadas perspectivas, en particular desde el hori-
zonte de los estudios culturales, que empezaba a cobrar relevancia en
América Latina a principios de los afios ochenta. Partiendo desde el
reconocimiento de que los valores estéticos son capaces de incidir en
el campo de lo social, esta perspectiva de estudio se vio debidamente
representada en los trabajos de los editores que acompafian el volu-
men. John Murra, desde una perspectiva antropoldgica, se ocupé de
dos dimensiones distintas de la obra de Guaman Poma: la rica in-
formacién que contiene la crénica en los dmbitos sociales, econémi-
cos y politicos de la regién andina, mucha de la cual es informacién

nueva sobre el pasado pre-incdico, y en la coincidencia de las postu-
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ras de Guaman Poma que aparecen en la seccién del Buen Gobierno
con los pensadores més radicales de su época, americanos y europeos
(Murra 1980). Urioste, por su parte, se ocupd del aspecto lingiifstico
de la crénica e hizo un estudio analitico de los textos en quechua,
comenzando por los aspectos que conciernen a la traduccién de do-
cumentos escritos en lenguas que no conocieron escritura y su adap-
tacién gréfica, y pasando por las particularidades del dialecto de
Guaman Poma para terminar en consideraciones mis amplias sobre
los estilos literarios de los textos quechua (Urioste 1980).

El trabajo de Rolena Adorno que acompana la edicién de Siglo
XXI, pionero en los estudios de la crénica como texto literario, me-
rece un comentario aparte. Desde sus escritos mds tempranos a me-
diados de los afos setenta, Adorno habia vinculado la obra de Gua-
man Poma con la historia de las ideas en el continente americano, asi
como con los estudios semidticos (poniendo énfasis en la representa-
cién del espacio visual en los dibujos del autor andino) y retéricos
(indicando la importancia del sermén como método discursivo). En
“La redaccién y enmendacidn del autégrafo de la Nueva corénica y
buen gobierno’, Adorno se convirtié en la primera investigadora en
detenerse en las caracteristicas fisicas del manuscrito.

Llamé la atencién sobre el papel utilizado por Guaman Poma,
las tintas y la encuadernacién, y arrojé luz sobre la conexién de estos
aspectos con la biografia y el proceso creativo del autor andino; valo-

ré las enmiendas y adiciones de Guaman Poma a su crénica, que se
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encuentran principalmente en la seccién del Buen Gobierno, en con-
sonancia con el énfasis que el autor puso a su propuesta politica. Una
década mas tarde, su siguiente libro, Guaman Poma: literatura de re-
sistencia en el Perd colonial (1999), se centrd en el andlisis de la créni-
ca como texto de resistencia; desde las condiciones que hacen posible
un texto con influencias tanto americanas como hispanicas que “ca-
nibaliza” géneros existentes (el sermon, la relacidn, la autobiografia y
la crénica) para subvertirlos y ponerlos en servicio de su proyecto
politico.

En un claro didlogo con esta investigadora, y también desde la
perspectiva de los estudios culturales, a finales de la década de los
ochenta surgié el importante trabajo de Mercedes Lépez Baralt, que
examina desde la semiética cultural los dibujos de Guaman Poma.
Frente a un andlisis como el de Mendizdbal Losack que simplificaba
excesivamente la funcién de las ilustraciones, Lépez Baralt parte de la
opinién de que la obra “articula dos sistemas de signos —el lingiiisti-
co y el icénico— cuya correlacién es unidad minima de cultura” (L6-
pez Baralt 1988, 14) y examina la relacidn entre la palabra y la ima-
gen en tres niveles: el texto visual y el texto verbal; la relacidn entre
ambos con el corpus de la literatura ilustrada de su época; y, final-
mente, las etiquetas verbales presentes en cada dibujo.

Si bien la edicién de la Nueva corénica de 1980 logré configurar
su propio publico de lectores académicos, toda vez que atendié la

necesidad de presentar, por primera vez, una edicién del texto que
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permitiera su estudio, esta misma empresa abrié la posibilidad de
generar mds preguntas que terminaron mostrando los limites de la
edicién misma. Estudios como el propio trabajo de Adorno y, poste-
riormente, los trabajos de Thomas Cummins (1992) y Valerie Fraser
(1996), empezaron a cuestionar la relacién entre el texto y el soporte
fisico que lo contiene, mostrando los puntos ciegos de una edicién en
la que el lector, para conocer estos aspectos, forzosamente tenfa que
remitirse a la edicidn facsimilar de Rivet de 1936 para poder respon-
der las preguntas relacionadas con la materialidad de la crénica. El
interés por el manuscrito suscitado por la edicién de Siglo XXI sélo
hizo mas evidente la paradoja que después senal6 Valerie Fraser so-
bre que, a medida que habia avanzado la comprensién del contenido
de la Nueva corénica, aparecieron huecos enormes en cuanto a la
comprensién del manuscrito como un objeto de arte (Fraser 1996,
269).

Simultineamente, nuevas corrientes dentro de los estudios bi-
bliograficos dejaron ver la necesidad de estudiar ciertos fenémenos
en su cruce con los estudios literarios para mostrar, en conjunto,
cédmo suceden las relaciones entre el texto y el soporte que lo contie-
ne. Las investigaciones sobre la cultura impresa colonial en América,
como ha mostrado Marina Garone Gravier, se centraron predomi-
nantemente en dos enfoques complementarios: por un lado, el enfo-
que que ella llama “ideoldgico’, y que consiste en ver el libro como un

reflejo de las mentalidades en la Colonia a través de estudios sobre la
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produccién de ediciones americanas, las traducciones, el examen de
los subrayados y notas al margen, asi como el anlisis de documentos
antiguos para indagar en los catdlogos de bibliotecas, los inventarios
de libros que llegaban a América y listas de suscriptores y peticiones
como fuentes que revelan el interés en determinados géneros o auto-
res. Por otro lado, el enfoque que ella llama ‘comercial’, que se ha cen-
trado en estudiar desde una perspectiva econdémica la circulacién de
los libros dentro de circuitos de consumo (Garone 2014, 24-30).

Es mucho mis reciente el tercer enfoque, que se refiere a los es-
tudios sobre los aspectos materiales, visuales y estéticos de las obras

literarias. Esta perspectiva, que evidentemente se apoya en los estu-
dios mencionados arriba, tanto en los aspectos “‘comerciales” como en
los “ideoldgicos’, busca ampliar y cuestionar las fronteras impuestas
artificialmente al estudio documental de los textos.14

En este sentido, las investigaciones de Donald Francis McKenzie
a finales de los ochenta sobre la cultura impresa han arrojado luz so-
bre procesos que hasta entonces habian sido ignorados. Polemizando
en contra de las corrientes asociadas a la bibliografia histérica, que
tratan al texto inicamente en su dimension material, las conferencias

impartidas por McKenzie dentro del ciclo de las lecturas Panizzi

14 Finklestein y McCleery, citados por Garone, dicen que ‘estas barreras consisten,
por ejemplo, en que los criticos con frecuencia ignoran el significado mas all4 del
limite del texto; los biblidgrafos suelen ignorar el contexto socioldgico en el cual se
desarrolla la reproduccién material de textos; los historiadores a menudo ignoran
la forma en la que los productos impresos se integran al 4mbito publico, y el modo
en el que son recibidos y consumidos por la audiencia de lectores” (Garone 2014, 34).
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abrieron el camino para pensar que el libro, como todas las tecnolo-
gias, es un producto humano que abreva de una serie de contextos
complejos que una investigacién seria deberia recuperar si quiere en-
tender el vinculo entre la creacién y la comunicacién de significados a
través del libro (McKenzie 2005, 22). Esta perspectiva es la que re-
sutla mis interesante para efectos de esta tesis: aunque mi investiga-
cién sigue otra linea al constituirse principalmente como una pro-
puesta de lectura, le debe mucho a este enfoque sobre todo en cuanto
al marco metodoldgico.

La insistencia de McKenzie de ampliar la nocién de texto para
incluir otras manifestaciones que no necesariamente se apoyan en el
lenguaje verbal —imdagenes, mapas, sonidos, partituras—; junto con
la conviccién de que las formas en las que sucede el texto afectan al
significado de los mismos, son premisas basicas de esta corriente, que
retomaré en esta tesis y sobre las cuales tendré oportunidad de refle-
xionar mis adelante.

En el marco de la discusién sobre los problemas que surgen del
estudio material de los textos, se hizo evidente la necesidad de volver
a editar la Nueva corénica, pero de una manera muy distinta: con la
voluntad de difundir la obra de Guaman Poma a un publico mds
amplio, en un intento de examinarla en contexto con otros documen-
tos de la época y, principalmente, no ya desde el soporte exclusivo del
papel, sino abriéndose a las multiples posibilidades que ofrece la pan-

talla como soporte para la edicién digital.
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1.4 La aparicién del facsimil digital y la entrada de la Nueva cord-
nica a la era de internet

Sélo hasta la llegada del nuevo milenio se vinieron a cumplir estas
tareas, cuando la Biblioteca Real de Dinamarca anuncié la publica-
cién de un facsimil digital de la Nueva corénica que ofrecia un acceso
gratuito y que representaba una actualizacidn de la edicién de Siglo
XXI. Al ser incluida la crénica de Guaman Poma en la lista de
“Memoria del mundo” de la UNESCO de 1998, que establecia la nece-
sidad de preservar el manuscrito limitando su exhibicién, el Depar-
tamento de Manuscritos y Libros Raros de la Biblioteca Real de Di-
namarca comenzd un programa de digitalizacién que incluia a la
crénica de Guaman Poma, junto con otros 34 documentos histéricos
de similar valor.

Todavia hubo que esperar unos cuantos afos a que se autorizara
el proceso de escaneo mediante luz fria, una tecnologia que evitaba el
deterioro del frigil papel del manuscrito (Adorno 2004, 6). La obra
fue digitalizada entonces empleando reproducciones a color en alta
resoluciéon que pueden examinarse en dos tamafos distintos. A una
nueva revisién de la transcripcién del texto que hizo Adorno en
1977 para la edicién de 1980 se sumaron las adiciones a la bibliogra-
fia preparada para la edicién madrilefia de la crénica, asi como una
serie de enlaces a estudios especializados donde figuraban los traba-
jos de expertos en la materia como Adorno, Murra, Urioste, Ossio y

Cummins, entre otros. Ademds, se incluyeron enlaces a dos docu-
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mentos relacionados con la Nueva corénica: el expediente Prado Te-
llo (de donde provienen los datos biogrificos que hoy conocemos
sobre Guaman Poma) y la Luz en materia de Indias.

Posteriormente, el sitio web ofrecié el texto de la crénica tanto en
espafiol como en inglés, acompafiando la pagina de una publicacién
impresa editada por la Biblioteca Real de Dinamarca que contiene
dos textos que también figuran en linea: la introduccidn al facsimil
digital y una revisién de Rolena Adorno del estado actual de su pro-
pia investigacién —el texto titulado “Un testigo de si mismo’— que
constituye el estudio mds completo hasta ahora sobre la materialidad
del manuscrito.

En este sentido, el facsimil digital de 2001 ha sido un parteaguas
en el estudio sobre la Nueva corénica y ha permitido acercarse a ella
desde renovadas perspectivas. La coordinacién de la evidencia codi-
coldgica con la textual ha rendido resultados sobre aspectos de la
crénica que no se tenian por ciertos, como muestran las investigacio-
nes de Adorno y Boserup. En“Un testigo de si mismo’, Adorno pudo
corroborar que la obra “fue sistemdticamente creada, corregida, au-
mentada, puesta al dia y terminada por una sola mano” (2002, §In-
troduccién), dejando zanjada la cuestién —aunque no de forma ex-
plicita— en torno a las dudas sobre la autorfa del manuscrito que
circularon en los afios noventa, como bien muestra Marco Curatola

en su resefia sobre la edicién digital (Curatola 2003, 425).
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Adorno también dejé en claro que Guaman Poma enfrenté la
escasez de recursos materiales durante las etapas finales de su trabajo
y que tuvo que balancear las necesidades de informacién con los re-
quisitos del disefio grafico del manuscrito. Ivan Boserup, por su par-
te, hizo un examen de los cilculos hechos por Guaman Poma en los
bordes superiores e inferiores de la portada del manuscrito para lan-
zar una nueva hipdtesis que comprueba en términos generales las
conjeturas de Adorno sobre estos calculos, aunque diverge de ésta en
un punto: que Guaman Poma habia intentado hacer una cuenta final
del niimero de pliegos de su manuscrito no para impresores, como
habia asegurado hasta entonces Adorno, sino para oficiales de la cor-
te espafiola (Boserup 2004, 111).15

Las implicaciones de esta hipétesis llevan a Boserup a reflexionar
sobre un movimiento doble mediante el cual Guaman Poma parecia
tener un muy buen conocimiento de las convenciones editoriales de
su época, pero no parecié seguirlas del todo. Este serd un tema que
examinaremos con mds detalle en el siguiente capitulo, cuando abor-
de la revisién del uso de los paratextos editoriales por parte del cro-

nista y sus posibles implicaciones.

1> Aunque no me ocuparé de desmentir o comprobar la hipétesis de Boserup en
este trabajo, agradezco a Daniel Trépaga, lector de esta tesis, el sefialamiento de
que los datos biograficos de Guaman Poma invitan a pensar la viabilidad de esta
hipétesis. El estar pensada para los oficiales de la corte pondria la obra en un con-
texto donde predomina la cultura manuscrita. Esto no invalida, por supuesto, la
posibilidad de que Guaman Poma pensara en su posible o eventual publicacién.
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I.5 Hacia una nueva comprension del manuscrito

Después de recorrer la historia editorial de la crénica, mi intencién al
ofrecer este panorama general sobre la critica ha sido sefalar las for-
mas en las que ésta se ha servido de (y a veces anticipado a) las edi-
ciones del texto de una manera vicaria. Hoy, a quince afios de la pu-
blicacién del facsimil digital de la Biblioteca Real de Dinamarca, re-
sulta dificil creer que los estudios en torno a Guaman Poma estén,
finalmente, llegando a una especie de impasse. Esto no significa que
las preguntas que le quedan a la critica por resolver sean pocas. Todo
lo contrario: las incdgnitas que restan siguen atravesando temas me-
dulares, desde asuntos que tienen que ver con la biografia del autor,
hasta la clasificacién genérica a la que pertenece la obra. Incluso los
investigadores debaten sobre cémo estd compuesta la crénica en
cuanto a su estructura, asi como sobre las sutilezas del proceso que
llevé a Guaman Poma a consolidar su proyecto politico en un sopor-
te muy especifico: el de un manuscrito que imita a los libros impre-
sos de su época.1®

En cuanto al autor, pareceria, como bien dijo Mercedes Lopez

Baralt, que “las controversias suscitadas por la biografia de Guaman

16 Existen dos buenos estados de la cuestién que trazan un panorama general sobre
los problemas en torno a la crénica y que hacen un resumen de la critica en torno a
ella. El segundo capitulo de Icono y conquista, de Mercedes Lépez Baralt, y “Agenda
problemadtica de El primer nueva corénica y buen gobierno” de Carlos Garcia Mi-
randa, de 2010. Remito ambos pues, aunque el de Mercedes Lépez Baralt es mu-
cho miés detallado y certero en sus juicios, el de Garcia Miranda es mucho mas
reciente. Ambos se encuentran consignados en la bibliografia final.
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Poma no perdonan ni los datos elementales de la fecha y lugar de
nacimiento” (Lépez Baralt 1988, 68), aunque es cierto que las fuen-
tes documentales han arrojado luz sobre cuestiones importantes a
este respecto: hoy sabemos que Guaman Poma naci6 a mediados del
siglo XVI (entre 1530 y 1550) y que murié después de 1615, fecha en
la que completé la crénica. Aunque parecen ya zanjadas las cuestio-
nes referentes a la existencia de un borrador previo y el tema de la
fecha de composiciéon —Boserup y Adorno sittan este evento entre
1615 y 1616—, su clasificacién genérica sigue siendo un problema.
Sin querer entrar en un panorama demasiado detallado en torno a
esta cuestidn, me interesa mencionar que se han ofrecido distintas
soluciones que gravitan en torno a un espectro que va de la ‘crénica
ilustrada’, la "crénica mestiza’, la crénica como género renacentista en
oposicién a las obras historiogrificas del barroco y la “crénica
privada’, que se toma libertades como la de incluir ilustraciones fren-
te a las crénicas oficiales que segufan un formato genérico mds
rigido.17 Del otro lado del espectro, subrayan la denominacién de
“carta’ frente a“crénica’ John Murra y Juan Ossio.

En cuanto a la estructura de la Nueva corénica, tampoco parece
haber un acuerdo general en torno a las partes que la componen.

Adorno, en sus primeros trabajos, coincide con Porras Barrenechea

17 Para un estudio sobre la distincién entre las cartas, crénicas, relaciones e histo-
rias del descubrimiento y la conquista de América, véase el estudio que hace Wal-
ter Mignolo atendiendo a las diferencias entre géneros literarios y géneros discursi-

vos (Mignolo 1982).
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en “ubicar la divisién de las dos partes hacia las paginas 435-436; la
misma estarfa sefialada por los titulos de los capitulos 'Fin de la con-
quista’ y 'El primero buen gobierno i justicia” (Lépez-Baralt 1988,
75), pero en otros lugares, como en su libro Guaman Poma: literatura
de resistencia en el Perd colonial, Adorno ha dicho que el trabajo del
cronista ‘estd organizado en una sucesién de tres partes
distintas” (Adorno 1991, 18). Murra “prefiere dividir la crénica si-
guiendo el criterio del contacto cultural: de acuerdo a éste, el material
andino previo a la conquista ocupa hasta la pdgina 367, mientras que
el material de la colonia empieza en la pagina 370, desde el titulo
'Primer conquista de este reino” (Lépez Baralt 1988, 75). Queda
claro que las divisiones en la obra de Guaman Poma no son tajantes;
sin embargo, notar las diferencias entre ellas es relevante porque de-
muestra que no s6lo la figura del autor estd sujeta a datos e interpre-
taciones distintas, sino que incluso hay dudas sobre lo que se tiene
por cierto en el texto mismo.

Por otro lado, se ha abierto un nuevo objeto de estudio que estd
pricticamente sin explorar: hace falta una critica y un estudio pro-
fundo sobre la edicién del facsimil digital. Las tres resefias que exis-
ten sobre esta edicién no son propiamente estudios recientes (Hol-
ten 2001; Martinez 2002; Curatola 2004) y son resefias, no trabajos
criticos. Fuera de la resefia de Marco Curatola, ninguna va mas alld
de presentar la informacién general sobre los lineamientos del pro-

yecto. A este respecto cabe destacar que Rolena Adorno ha sido, en
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mi conocimiento, la Gnica investigadora que ha hecho una valoracién
de la edicidn digital desde una perspectiva critica, al hacer una revi-
sién de su propio trabajo desde los eventos principales que llevaron a
la digitalizacién del manuscrito, la preparacién de una interfaz de
navegacién y los problemas que esto supuso, asi como de las matrices
problemdticas que surgieron al hacer una nueva transcripcién del
texto de Guaman Poma en preparacién de una base de datos que
habilitara la basqueda de texto. Dentro de estos problemas, Adorno
planted la necesidad de una cooperacién interdisciplinaria a la hora
de emprender proyectos de este tipo, toda vez que es necesario com-
paginar saberes viejos con los nuevos. 18

Las preguntas que plantea el examen de una edicién digital no
son pocas, y estan en el cruce entre los principales caminos que atra-
viesan la historia del libro: los cruces entre oralidad y escritura, entre
los manuscritos e impresos, entre las ediciones fisicas y las ediciones
digitales, que complican la idea de una obra estable, la que nos gusta-
ria tener, para fines de un andlisis, y una obra como la Nueva coréni-
ca, que se encuentra en los lindes de toda categorizacion en estos as-
pectos. Entonces, ;cémo podemos abordar la continuidad que existe

entre el manuscrito, la imitacién que hace de los impresos de su épo-

18“The example of the Royal Library's Guaman Poma website is a modest one, but
the lesson it presents is much greater, namely, that the new technology is not
everything. It is sweetly ironic to point out that only together with nineteenth-
century disciplines, such as philology and codicology, can these remarkable twenty-
first-century capabilities advance the study of manuscript cultures in the Internet

era’ (Adorno 2004, 18).
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cay el surgimiento de una edicién digital? ;Cémo identificar los pro-
blemas que de ello surgen y que median, precisamente, nuestra lectu-
ra de la obra? :De qué modos pueden servirse las nuevas tecnologias
de disciplinas creadas en el siglo XIX, como la codicologia, la filolo-
gfa, la bibliografia critica y cémo pueden éstas ayudar a editar y di-
fundir documentos antiguos en el soporte de la pantalla? ;Qué con-
diciones genera la lectura de una obra como la de Guaman Poma en
su edicidn digital? :Qué lecturas excluye?

Es posible que muchas de estas preguntas, que de una u otra
forma se relacionan con la recepcién del texto mis que con el andlisis
de sus componentes, no tengan una sola respuesta. Mas que resolver-
las, me interesa situarlas dentro de su justa dimensidn en la historia
del manuscrito, con la conviccién de que entender estos cruces, si
bien no clausura las perspectivas que de ellos pueden generarse, si
contribuye a verlos de forma distinta, a pensar en nuevas formas en
las que estos problemas estin relacionados entre si, por lo menos.
Mis intenciones quedarin mds claras en el segundo capitulo de esta
tesis, cuando aborde el verdadero objeto de estudio de este trabajo:
los paratextos de los que se sirvi6 Guaman Poma de Ayala para in-
sertar su manuscrito dentro del discurso de los libros impresos de su
época como parte de una estrategia para convencer al rey Felipe III

de la importancia de su proyecto politico.

*
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IL. Los paratextos en la Nueva corénica: una aproximacién
tedrica

Mas que de un limite o de una frontera cerrada, se tra-
ta aqui de un umbral o —segun Borges a proposito de
un prefacio—, de un “vestibulo” que ofrece a quien sea
la posibilidad de entrar o retroceder.

Gérard Genette, Umbrales

TRAVESADO POR UNA serie de factores legales, literarios y
culturales que terminarian por modificar para siempre su
estructura y su disenio, el formato del libro impreso no se consolidé
sino hasta finales del siglo XVIII, momento en que alcanzé el aspecto
que conocemos hoy en dia. Para 1615, el afio en el que Guaman
Poma termind su crénica manuscrita, el impreso ya se perfilaba, a
medio camino en la estandarizacién de sus formas, como vehiculo de
ideas y objeto material, ideal y concreto (Garone 2014, 67; Lafaye
2002, 15). La idea que el cronista andino tuvo del libro como objeto

al momento de redactar la Nueva corénica no debid alejarse mucho



de ésta: Guaman Poma siempre supo que su mensaje era tan impor-
tante como el soporte material que lo contenfa.

Segtin el propio autor, la crénica estaba “escrito y debojado de mi
mano y engenio para que la uaridad de ellas y de las pinturas y la en-
bincién y dibuxo a que vuestra Magestad es enclinado haga fazil
aquel peso y molestia de una letura falta de enbincién y de aquel or-
namento y polido ystilo que en los grandes engeniosos se
hallan” (Guaman Poma 2001, 11). El juego entre ‘enbincién y dibu-
x0, entre la palabra y la imagen, se convirtié en parte fundamental
del trabajo de Guaman Poma sobre la visualidad del manuscrito,
aunque dicho trabajo no se limité a este aspecto: lejos de que las ilus-
traciones suplieran las faltas de invencidén o ingenio de nuestro cro-
nista —lejos también del tépico de la falsa modestia del autor, que
afirma que necesita el apoyo visual para enmendar una escritura tra-
bajosa—, el cuidado en los aspectos materiales de la crénica gua-
manpomiana nos remite al deseo expreso de que ésta fuera publica-
da. Lo afirma en el “Prélogo al lector cristiano’, donde pide y “suplica
para cienpre de la dicha ynprecién a su M([agestad], del dicho libro
[...], pues que lo merese de la dicha auilidad y trauajo” (11). La pu-
blicacién de la Nueva corénica estaba conectada con un fin didictico,
pues tenia que servir:

para egenplo y conseruacién de la santa fe catdlica y para la
emienda de las herronias y prouecho para ynfieles de su saluacién
de sus 4nimas, exenplo y emienda de los cristianos, aci de los sa-
serdotes y corregidores y comenderos y meneros y espafioles ca-
minantes, caciques prencipales y de yndios particulares (10).
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Como ha mostrado Antonio Cornejo Polar en Escribir en el aire, su
estudio seminal sobre la heterogeneidad en América Latina, la escri-
tura en el contexto americano debe historiarse como un hecho de
dominio y de conquista (Cornejo Polar 2003, 32). En este orden de
ideas, resulta comprensible que Guaman Poma de Ayala adoptara no
s6lo el cddigo lingtiistico de sus conquistadores, el espafiol, como la
lengua en la que redactarfa su texto, sino que, mas atn, hiciera uso de
las herramientas fundamentales del sistema administrativo colonial
—el papel, la pluma y la tinta— para que su voz cruzara el umbral
de su propia experiencia y llegara a su receptor en el formato especifi-
co de un libro impreso.!?

Para el cronista, la escritura debié perfilarse como el soporte per-

fecto para entablar un didlogo que sélo podia sostenerse en ausencia

19 La idea de que en el siglo XVIII Europa era el centro del mundo y América la
periferia fue el fundamento de muchas lecturas académicas que, en el siglo XX,
leyeron a la tradicidn literaria desde esta éptica. Contra esto, en su ensayo La ciu-
dad letrada, Angel Rama estudia la relacién estrecha que existié entre la configura-
ci6én de las ciudades americanas y la aparicién de las élites letradas en el continente.
En los capitulos III y IV de su libro, estudia un aspecto interesante de este proce-
so: la palabra hablada como medio para ejercer poder cede su primacia a la palabra
escrita, inaugurando asf las bases de lo que llama la “ciudad escrituraria”, que entre
los siglos XVI y XVII vio la aparicién en el continente de una serie de nuevos traba-
jos y estratos sociales que sustentaban este sistema basado en la letra, desde los
intelectuales destinados a resguardar (y legitimar) el circulo del poder, hasta arte-
sanos, obreros y comerciantes; las leyes, los edictos y los cdigos que se impusieron
como medios para legitimar la presencia de los espafioles en tierras americanas
justificaron los usos y abusos sobre las mismas, mientras que el gremio de funcio-
narios al servicio de la lengua, abogados y escribanos, como Guaman Poma de
Ayala, actuaron como intermediarios; “traductores” en el sentido de que fueron
quienes se encargaron de mediar entre dos cédigos que se encontraban en disputa
y convivencia simultdnea: la oralidad y la escritura (Rama 1998, 43-82).
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de sus participantes. ;De qué otra forma, si no por la mediacién de la
palabra escrita, podia un indigena afincado en el interior del Pert
transmitir un proyecto politico al rey de Espana, radicalmente distin-
to del instituido al interior de sus colonias americanas? ;:Qué ganaba
y qué perdia el autor al subsumir la voz a la letra? Mds atn, cuando
Guaman Poma utilizaba esta palabra especifica, “ymprimir”, para
hablar de la publicacién y difusién de su escritura, ¢qué poderes afia-
didos le atribuia a la imprenta, que no a su propio manuscrito?

Para resolver estas preguntas, tomaré como punto de referencia
la categoria de paratextos a la que hace referencia Gérard Genette.
De hecho, Guaman Poma cuidé no solamente las ilustraciones como
apoyo visual del texto, sino que también dispuso una serie de escritos
preliminares que sirvieron como introduccién a la crénica; pensé
cuidadosamente en el orden y la disposicién de los encabezados cali-
gréficos que separan y jerarquizan las distintas secciones del texto; se
dedicé elaborar, al final de su libro, una tabla de contenidos lo mas
detallada posible —incluso cuando en este punto del proceso de re-
daccién tuvo que sacrificar informacién debido a la escasez de pa-
pel— para ayudar al lector a encontrar su camino al interior de la
Nueva corénica; observé siempre una buena proporcidn entre los
mdrgenes y la caja del texto; se cuidé de poner un reclamo al final de
cada pdgina que correspondiera con la primera palabra de la siguien-
te y en la portada actualizé la cuenta del papel que empleé (Adorno

2002, § 3.5). La evidencia parece apuntar por todas partes al hecho
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de que el manuscrito pretendia set, en sentido estricto, algo distinto
de un manuscrito.

Para acercarse a responder la pregunta sobre cémo fue que
Guaman Poma terminé por imitar las convenciones editoriales de
los libros impresos de su época, asi como establecer en qué medida lo
hizo, el primer punto que considero necesario abordar es definir a los
paratextos como entidades significativas con el valor de enunciados
que, en este caso en particular, provienen de mano del autor y no de
otros operarios que solfan intervenir en la factura de los libros de la
época.

Después me ocuparé de la relacién entre impresos y manuscritos
en los primeros afios de la imprenta para revisar la pregunta especifi-
ca sobre la imitacién desde una perspectiva histérica y, finalmente,
uniré esta idea con la propuesta tedrica de David Jay Bolter y Ri-
chard Grusin dentro del marco de un andlisis sobre la especificidad
de los medios para ver cémo Guaman Poma se apropia de las con-
venciones editoriales en boga durante su época, no tanto como mo-
delos concretos, sino desde un lugar mucho mds abstracto: la imita-
cién del libro como objeto en el que estas pricticas editoriales cobran
sentido.

Esto me dard pie para enfocarme, en el capitulo III, en cémo tra-
baj6 Guaman Poma con los paratextos desde dos niveles distintos:

reforzando su figura como autoridad desde la portada, en primer
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término, y reforzando el estatuto de su texto como libro desde los

valores de la pdgina impresa, en el capitulo I'V.

I1.1 Umbrales

En 1987 Gérard Genette publicé un estudio sobre los textos que
acompanan y revisten la obra literaria. En este trabajo de titulo suge-
rente, Umbrales, el critico francés intentaba darle forma de categoria a
la amalgama de producciones verbales o no verbales ‘como el nombre
del autor, un titulo, un prefacio, ilustraciones que no sabemos si debe-
mos considerarlas 0 no como pertenecientes al texto, segin escribid
entonces, pero que en todo caso lo rodean y lo prolongan precisamen-
te por presentatlo” (Genette 2001, 7).

Aunque regresaré sobre esta definicién desde una perspectiva
critica, por ahora me interesa recalcar que para el tedrico francés, la
presentacién se daba en dos sentidos: en el habitual de presentar el
texto a un publico, pero también ‘en su sentido mds fuerte: por darle
presencia, por asegurar su existencia en el mundo, su ‘recepcidn’y su
consumacién bajo la forma (al menos en nuestro tiempo) de un li-
bro” (7).

La definicién de Michel Moner para el 4mbito hispanico sobre
los paratextos se presenta como mds precisa, pero tampoco es muy
distinta de la de Genette: “Se puede considerar como paratexto cual-

quier objeto, textual o grifico, que mantenga una relacién ticita o
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explicita con el texto que le corresponde, sea para caracterizarlo
—identificarlo— o legitimarlo, sea para influir —prospectiva o re-
trospectivamente— en la lectura o interpretacién del mismo” (Mo-
ner 2009, XI).

Los paratextos, bajo esta luz, aparecen como intermediarios entre
distintas instancias que rodean al texto: la produccién, encarnada en
la figura del autor; los editores, que aseguran la existencia de la obra
como un libro; y los lectores, cuya recepcién del texto estd condicio-
nada por los paratextos, puesto que éstos se lo presentan en los dos
sentidos que mencioné arriba: al lector le sirven como una especie de
gufa —implicita culturalmente— sobre cémo leer el libro que estd
en sus manos.

Aunque el corpus de Genette estd compuesto principalmente
por obras francesas de ficcién y se restringe, casi de forma exclusiva,
al libro moderno y contemporaneo, no resulta dificil extrapolar esta
categorfa a otras épocas y géneros, como haré para el caso de Gua-
man Poma. Sin embargo, me parece que resulta necesario hacer un
par de acotaciones al respecto, como sefiala William H. Sherman:

Si Genette estuviera interesado en tomar en cuenta épocas
anteriores para trazar el surgimiento y la evolucién del paratexto
llegaria rdpidamente a un punto en el que la responsabilidad auto-
rial es un concepto demasiado embridnico y difuso para ser consi-
derado una caracteristica universal (o al menos definitoria). Tro-
pezaria con momentos en los que no es claro cudndo termina el
paratexto y cudndo comienza la obra, o dénde el paratexto cruza
el umbral e incluso socava al texto que supuestamente presenta;
momentos en los que el texto estd subordinado al paratexto en vez
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de que sea lo contrario, simplemente analizando o prolongando el
mensaje dado por un titulo, un frontispicio o un prefacio (Sher-
man 2007, 69-70).20

La cita de Sherman pone énfasis en tres puntos que, 2 mi modo de
ver, son centrales para trabajar con paratextos: el primero es que no
siempre hay una voluntad autorial detris de ellos, es decir, los para-
textos pueden ser autdgrafos o alégrafos; en segundo lugar, recalca
que no siempre se distinguen claramente las divisiones que separan a
los paratextos del texto y entre si mismos, y, por tltimo, que los mo-
mentos en que podemos discutir sobre el efecto de los paratextos en
el texto surgen sélo después de una operacidn de lectura e interpreta-
cién que tiene en mente una perspectiva histdrica capaz de analizar
el momento en el que surge el libro en cuestién.

Para el caso de Guaman Poma, sirve como botén de muestra el
titulo que aparece en la portadilla: “EL PRIMER NUEVA CORONICA I
BVEN / GOBIERNO CONPUESTO / POR DON PHELIPE GUA / MAN

POMA DE AIALA, S[ENJOR I P[RINCIJPE’ (figura 1).

20 “Were Genette more interested in moving back in time to trace the emergence

and evolution of the paratext, he would quickly reach a point where authorial res-
ponsibility is too embryonic and diffuse to be considereda universal (or at least
defining feature). He would stumble over instances in which it is by no means
clear where the paratext ends and the text begins, or where the paratext crosses the
threshold and interrupts or even undermines the text it is supposedly serving, ins-
tances where the text is subordinate to the paratext rather than the other way
around, simply spelling or spinning out the message conveyed by a title, frontispice
or preface”.
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Figura 1. Portadilla de El primer nueva corénica y buen gobierno.
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Respecto al primer sefialamiento que hace Sherman, vale la pena
mencionar, junto con Francisco Rico, que en la edad del manuscrito,
el titulo era “una nocién mayormente catalogrifica que inclufa datos
como el autor y el destinatario. La imprenta integrd tal idea en su
concepcién de la portada tipografica, hasta el punto de que toda ella
se nos presenta a menudo como titulus, sin establecer fronteras rigi-
das entre los elementos que lo forman” (Rico 2005, 440). El primer
nueva corénica i buen gobierno estd compuesto por Guaman Poma de
Ayala, que es —o se presenta como— sefior y principe. Si sabemos
que el autor no siempre dice la verdad sobre si mismo, como men-
cioné en la introduccién a propdsito de su edad, scémo podemos leer
los epitetos, “sefior y principe’, que se atribuye? ;Qué efectos tiene
esto sobre el titulo de la obra: “El primer nueva corénica y buen go-
bierno, compuesto por don Felipe Guaman Poma de Ayala, sefior y
principe”?

Considero que aqui hay una primera ruptura con la idea de Ge-
nette de que las intenciones autoriales estin detrds de los paratextos
modernos: la nocidn catalogrifica del titulo de la que habla Francisco
Rico —y que incluye nombre y destinatario de la obra— es mds cer-
cana al contexto particular de Guaman Poma. Su uso de los paratex-

tos resulta atipico precisamente porque, para su época, la intervencién

del autor en los paratextos era una prictica fuera de la norma, mas
aun para los que retienen un caricter editorial. Como ejemplo de

ella pueden verse los testimonios recopilados por Francisco Rico de
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obras bautizadas “sin contar para nada con los autores, grandes o chi-
cos: todo un Juan Luis Vives tenfa que lamentarse de la persostencia
con que los editores a quines confiaba sus libros les ponian titulos
que €l juzgaba improcedentes” (Rico, 2005, 440) o el titulo del Guz-
mdn de Alfarache, cuyo autor se quejaba de que “habiéndolo intitula-
do Atalaya de la vida bumana, dieron en llamarlo Picaro y no se co-
noce ya por otro nombre” (citado por Rico, 435). Los ejemplos de
decisiones editoriales que imperaban sobre la voluntad de los autores
abundan.

Por el contrario, al elaborar un borrador previo que sirvié como
base para vaciar su borrador en limpio, Guaman Poma adopté una
serie de labores que entonces eran propias de otros personajes inmis-
cuidos, de una forma u otra, en el proceso de convertir un manuscri-
to en un impreso. En primer lugar, se aduend del trabajo del ama-
nuense, a quien se contrataba para sacar en limpio un original de im-
prenta: una transcripcién del manuscrito de autor que fuera facil-
mente legible.21

De manera similar, al decidir las caracteristicas visuales de cada
pagina, tanto para el texto como para las imégenes, interviniendo en

el tamafio de los margenes para distribuir uniformemente el texto

2 Como sefiala Francisco Rico en El texto del Quijote. Preliminares para una ecds-
tica del Siglo de Oro, el original de imprenta, aunque era uno de los pasos mds im-
portantes en la elaboracién de los libros en el Siglo de Oro, ha sido subestimado en
los estudios criticos sobre la factura de los libros de la época. Sobre el original de
imprenta (o printer's copy) han escrito W.W Greg, as{ como Sonia Garza para
textos espafioles (Rico 2005, 55-73).
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dentro de cada pdgina, Guaman Poma se aduefé de las funciones
que entonces correspondian a componedores y cajistas, que hoy caen
bajo el dominio del disefio editorial. Su intervencidn en estos proce-
sos, consciente y deliberada, de acuerdo con propdsitos que discutiré
mds adelante, interesa para esta tesis en la medida en que fue el tra-
bajo de un individuo que, tras tomar la decisién de convertirse en
autot, reconﬁguré los limites impuestos a esta ﬁgura y se convirtid en
su creador total.

Mis atin: el trabajo caligrifico de mano del autor integra el titulo
en el frontispicio dentro de un entramado de signos que es mucho
mds complejo: en la portada, las palabras que conforman el titulo son
inseparables del “compuesto por...” el autor. Y no sélo conviven con
la imagen, sino que forman parte esencial de ésta. Son, en cierto sen-
tido, el componente visual que delimita el marco de esta primera pi-
gina de la obra. ;:Dénde se traza, entonces, la linea divisoria entre el
titulo y el nombre del autor? ;Dénde la linea que separa el titulo de
la imagen? ;Y cémo afecta éste entramado de signos a la obra que
estamos por leer?

El ejemplo, aunque sencillo, obliga a tener en mente un punto
central en la critica al modelo de paratextos ofrecido por Genette: al
partir de un marco estructuralista, Genette se topa con la necesidad
de tener que establecer categorias discretas para un conjunto de ope-
raciones que con frecuencia, en los libros tanto antiguos como mo-

dernos, se da en un continuum de formas y funciones que se entrela-
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zan. Para fines de esta tesis, sobre todo en cuanto al anilisis de los
paratextos se refiere, considero necesario ser mas flexible al trazar las
lineas divisorias entre ellos, sobre todo porque en esta interseccién
existe la posibilidad de generar nuevos sentidos en el proceso de lec-
tura.

Mi tltimo reparo sobre un modelo estructuralista de los paratex-
tos requiere de un comentario mas extenso. En Umbrales, el critico
sigue a Bajtin desde una posicién muy cercana, particularmente
cuando les atribuye las mismas funciones que a los enunciados, lo
que da pie a pensar en éstos como una herramienta critica sumamen-
te util para un caso como el de Guaman Poma, donde si se puede
hablar de cierta responsabilidad autorial. Los paratextos, dotados de
fuerza ilocutoria, pueden dar a conocer una intencién o una inter-
pretacién, y pueden también comunicar una decisién del autor de
carcter preceptivo sobre cdmo hay que leer el texto. Los paratextos
pueden, incluso, tener un caricter performativo (que Genette atribu-
ye al poder de las palabras “de cumplir aquello que describen”), como
es el caso de las dedicatorias, que dedican tanto el ejemplar y/o el
libro fisico como el trabajo, la obra en cuestién. Sin embargo, pese a
esta diversificacién de las funciones de los paratextos, Genette pierde
de vista que éstos no siempre ocurren como manifestaciones exclusi-
vamente textuales o que éstas son s6lo una parte de la amplia gama

en que suceden los paratextos.
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Cuando admite en Umbrales el “hecho de que casi todos los para-
textos considerados son de orden textual o al menos verbal [...] pero
que comparten el estatus lingiiistico del texto” (Genette 2001, 12),
Genette presupone una especie de jerarquia, incluso cuando mads
tarde matiza su posicién al decir que “es necesario tener en cuenta el
valor paratextual que pueden llegar a ostentar otros tipos de manifes-
taciones: icénicas (ilustraciones), materiales [...] o puramente factua-
les” (12). Las manifestaciones icénicas, materiales o puramente fac-
tuales, sin embargo, no tienen la misma relevancia en su estudio: Ge-
nette las reconoce, pero no se ocupa de ellas en el grueso de su libro,

al igual que tampoco se ocupa de los paratextos en una época distin-
ta de la marcada por el libro moderno.

La injerencia de Guaman Poma en las convenciones editoriales
de su manuscrito, su trabajo sobre la visualidad —que abarca tanto
las ilustraciones como la caligrafia y la encuadernacién, en suma, el
cuidado relativo a los aspectos materiales de su obra— muestran la
necesidad no sélo de rechazar una visién textocéntrica de los para-
textos, sino de expandir los limites de esta nocién. Quedarse con la
categoria tal como la entiende Genette es asumir de facto que la pro-
duccién de sentido en la obra es el resultado tinico del funcionamien-

to del lenguaje; una perspectiva que une a la palabra con el texto y al

texto con el libro de forma unidireccional, dejando fuera todas las

manifestaciones que no caben dentro de este esquema.
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A este respecto, una perspectiva como la que ofrece Donald E
McKenzie puede abonar al terreno de la discusién, ya que su pro-
puesta se centra en ampliar la definicién de “texto” para admitir las
multiples formas en las que se produce sentido. Al abarcar peliculas,
imagenes, sonidos, textos orales, archivos generados por una compu-
tadora, etc., McKenzie rompe el vinculo conservador que une al tex-
to con el libro impreso y propone indagar en otras maneras de pro-
duccién de textualidad “no para lo que constituye su diferencia, sino
para lo que es comin a ellas en su construccién de significados” (Mc-
Kenzie 2005, 74).

Con esto en mente, la revisién que haré sobre los paratextos en la
Nueva corénica propone incluir manifestaciones textuales —como
titulos, cartas preliminares y dedicatorias— pero, también, en el
mismo nivel de importancia, las que producen significado usando
otros medios que no son privativos de la palabra: las ilustraciones, los
encabezados caligréficos y la disposicién del texto dentro de la pigi-
na, incluso cuando por limites de espacio —y pese a la enorme can-
tidad y la diversidad de paratextos presentes en la obra que produci-
rian un corpus realmente rico en elementos de andlisis— tenga que

restringirme a estudiar s6lo un par de ejemplos.

IL.2 Entre el manuscrito y el impreso

El tema de los paratextos como un problema dentro de los estudios

sobre la Nueva corénica se abordd por primera vez en 1979, cuando
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Rolena Adorno insisti6 en el hecho de que Guaman Poma siguié el
conjunto entero de las convenciones de la imprenta en la preparacién de
su manuscrito, imitando las précticas de los libros impresos en cada
detalle, desde los encabezados hasta los reclamos” (Adorno 1979-80,
8).22

A lo largo de investigaciones subsecuentes, Adorno ha manteni-
do esta idea, que después fue retomada por Tom Cummins en un
trabajo de 1992 en el que el investigador norteamericano afirmaba
que el intento de darle al manuscrito la apariencia de un libro impre-
so era parte de la estrategia del autor para que su obra se publicara
(Cummins citado por Boserup 2004, 109). En esta misma linea,
Valerie Fraser ha sostenido que el interés visual del manuscrito no
reside tinicamente en las ilustraciones, sino ‘en la apariencia del libro
en conjunto” (Fraser 1996, 271).2> En un trabajo sobre la indianiza-
cién del alfabeto, Marina Garone analiza los recursos que el cronista
utilizé y afirma que “obedecen a la intencién de dar al ejemplar la
apariencia de un documento impreso, con todo el peso simbdélico de
verdad y fama que se le atribuia a la letra de molde en el periodo de

la imprenta manual” (Garone 2009, 109).

22“Guaman Poma followed the full complement of printing conventions in the pre-
paration of his manuscript, imitating the practices of type-set books in every detail
from running words to catchword”. Las cursivas son mias.

2 "For Guaman Poma, the visual interest lies not just in the illustrations [...] but
in the appearance of the book as a whole”. Las cursivas son mias.
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Aunque me parece que estas aseveraciones son fundamental-
mente ciertas, considero que no alcanzan a describir la complejidad
del problema ni la variedad de recursos de los que Guaman Poma se
valié para datle a su manuscrito la apariencia de un impreso. En este
sentido es necesario hacer también algunas precisiones sobre lo que
se entiende por “las convenciones de los libros impresos’, sobre todo
porque éste término, en abstracto, no parece decir mucho24 A conti-
nuacién trataré de enumerar los conflictos que esconde esta generali-
zacidn, con el propédsito menos de desmentirla que de situarla en su
debida dimensién problemitica.

En primer lugar, es necesario establecer, como mencioné al prin-
cipio de este capitulo, que la estructura de los libros impresos ha evo-
lucionado histéricamente, determinada por factores de distinta indo-
le (legales, literarios y culturales). "Algunos de los elementos estructu-
rales de disefio provienen de los manuscritos, como el prélogo, la de-
dicatoria o el colofdn; otros se consolidaron en tiempos modernos,
como la portada; y otros son caracteristicos de la imprenta manual,

como el registro de pliegos” (Garone 2014, 67).

24 Aunque el libro es quizis el objeto impreso que mds atencién ha merecido, no es
el tnico “impreso” en estricto sentido: hojas, pliegos sueltos, estampas y mapas,
entre otros, son materiales que también forman parte de esta categoria, aunque la
cantidad de estudios al respecto es mucho menor. Esto se explica en parte por dos
razones: el hecho de que éstos han llegado a nuestros dias en menores cantidades y
en estados de conservacién mds pobres. Para fines de esta tesis, cuando hablo de
impresos, me refiero exclusivamente al libro, 2 menos de que haga una acotacién en
sentido contrario.
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Lo que me interesa destacar, por ahora, es que cuando decimos
que el cronista andino imité las convenciones del libro impreso es, en
gran medida, porque la Nueva corénica estd repleta de paratextos que
resultarian anémalos en un manuscrito. En este sentido, las anota-
ciones en la portada que remiten al conteo de los pliegos de papel
que Guaman Poma utilizé no se explican si no se ponen en contexto
con las pricticas de tasacidn o fijacién del precio de un libro (cosa
ausente en los incunables, por ejemplo) y el sistema moderno de pa-
ginacidén consecutiva brinca en el manuscrito como un hecho extra-
fio, tomando en cuenta que muchos de sus contempordneos, tanto en
Espafia como en América, todavia foliaban sus obras.

Aunque los reclamos que unen la tltima palabra de una pagina con
la primera de la siguiente si pueden sefialarse como una prictica que
existié dentro de los manuscritos —y que en la época eran empleados,
sobre todo, en textos notariales (Garone 2009, 5)—, para el siglo XVII
los reclamos tenfan una funcién mucho mds prictica como guifas para el
impresor a la hora de formar el libro.25 Por lo tanto, en la Nueva coréni-
ca conviven elementos estructurales propios de distintos momentos
de la historia del libro, como si la acumulacién de convenciones edi-

toriales provenientes de distintas épocas hubiera contribuido a bo-

% Esto varfa dependiendo de la funcién que se le atribuye al reclamo. Algunos
autores, como Millares Carlo, consideran que los reclamos primero jugaron un
papel dentro de la lectura en voz alta para no perderse, y después para evitar erro-
res en la encuadernacién. M4s tarde, servirfan como guias para el impresor (Milla-

res Carlo 1971, 62y 124).
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rrar su origen e incluso algunas de sus funciones. Retomaré esta idea
mas adelante.

Si alguno de estos acercamientos ofrece una problematizacién
mds cercana al contexto de Guaman Poma es el de Ivan Boserup,
quien repara en el hecho de que varios paratextos en la cordnica no
son propiamente imitaciones, sino que incluso divergen frente a las
normas y costumbres de los libros espafoles de la época.26 Hablando
sobre los cilculos de niimeros en la portada, Boserup observa que:

parece que Guaman Poma imité una caracteristica que habia visto
en los libros impresos, pero probablemente no comprendié su im-
portancia y su significado en el complejo proceso de tasacién e
impresion. Teniendo esto en mente, y revisando criticamente otros
aspectos de la imitacién de Guaman Poma de los libros de su épo-
ca, parece un poco exagerado afirmar que Guaman Poma tuvo éxito
al imitar todas estas convenciones. De hecho, parece haber fallado en
algunos casos (Boserup 2004, 109).27

El hecho de que la paginacién de la crénica comience en el verso de

la pagina de la portada y no, como es usual, en el recto de la primera

26 Boserup cita en su estudio el libro de Francisco Rico, El texto del Quijote, como
una de sus fuentes principales y es a partir de la comparacién con la norma espafio-
la que extrae sus conclusiones respecto a Guaman Poma. Mis adelante discutiré
esta comparacidn, pues atafie a un problema central para mi andlisis.

27 “It appears that Guaman Poma did imitate a feature that he had observed in
printed books, but that he probably had misaprehended its place and meaning in
the complicated process of pricing and printing. Having this in mind, and revie-
wing critically other aspects of Guaman Poma's imitation of the conventions of
printed books at his time, it turns out it would be somewhat exaggerated to say that
Guaman Poma succeeded in imitating all of these conventions. In fact, he seems to
have failed at some points”. Las cursivas son mifas.
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pagina —o la aparicién de prélogos al final y no al principio de mu-
chos capitulos— son elementos que plantean preguntas interesantes
no sélo en el sentido de que permiten cuestionar si Guaman Poma
entendia las convenciones que utilizaba, sino al admitir una amplia
gama de posibilidades que pudieron generar usos particulares en es-
tos paratextos, entre los que cabe pensar el caso de un error o la po-
sibilidad de que el cronista pudiera estarse apegando a otras tradi-
ciones editoriales de la época ademds de la espafiola?8 pero también
la posibilidad de que estuviera subvirtiendo estas normas de forma
deliberada, imprimiéndole a los paratextos una intencién creativa

que buscaba dirigir su propio discurso.

IL.3 Las fuentes impresas del manuscrito

Una duda importante que surge es la de cudles fueron los impresos
que le sirvieron a Guaman Poma como modelo en la elaboracién de
su libro. Esta, aunque no es una cuestién menor, requiere de una me-
todologia que implicaria un trabajo directo con las fuentes, lo cual es

una de las limitaciones de esta tesis. Profundizar en esta cuestién

28 De hecho, como sefiala Isabel Grafién, “la mayoria de los impresores no-
vohispanos del siglo XVI [caso que se extiende también a otras partes de
América Latina] no fueron espanoles, salvo Antonio de Espinosa, debido a la
escasez relativa de impresores peninsulares en comparacién con la mayor
oferta de impresores de otras naciones europeas’ (citada por Garone 2014,

44).
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serfa objeto de un estudio mds amplio que, estoy segura, podria ren-
dir resultados interesantes que permitirfan ahondar en el estudio de
los paratextos de la crénica. Sin embargo me parece importante, a la
par que muestro el limite de mi propio trabajo, trazar las lineas gene-
rales del problema en la medida en que éste contribuye a entender
mejor las dificultades que plantea el andlisis de los paratextos en la
obra de Guaman Poma.

El cronista andino hizo explicitas muchas de sus lecturas, entre
las cuales figuran crénicas como la de Johann Boemus y su Libro de
los costumbres de todas las gentes del mundo y de las Indias del cual
hay una versién espafiola que se publicé en Amberes (1556); Agus-
tin de Zdrate y su Historia del descubrimiento y la conquista del Perd
(Amberes, 1555; Venecia, 1563 y Sevilla, 1577) y Gonzalo Ferndn-
dez de Oviedo, autor de la Historia general y natural de las Indias
(1535/1547), por mencionar algunos ejemplos enmarcados en el
género de las grandes historias consultadas por Guaman Poma
(Adorno 1979, 137-158). En cuanto a las fuentes religiosas que apa-
recen citadas, Guaman Poma menciona a Bartolomé de las Casas,29 a
Domingo de Santo Tomdas con su Grammdtica o arte de la lengua

general de los Indios del Pird (Valladolid, 1560) y a fray Luis Jerdni-

2 Aunque la obra de fray Bartolomé de las Casas formaba parte del indice de los
libros prohibidos, la iglesia Catdlica no pudo evitar que ésta circulara ampliamente
en el territorio americano (Hampe-Martinez 1993, 214).
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mo de Oré con su Symbolo catholico indiano (Lima, 1598).30 Salvan-
do la cuestién que sefiala Franklin Pease de que Guaman Poma “no
debid leer a todos los autores que indica” (Pease 2010, 271), un vis-
tazo a los pies de imprenta de dichas fuentes permite darse una idea
de la gran cantidad de tradiciones editoriales distintas a las que
Guaman Poma estuvo expuesto ademas de la norma espanola.

Mi4s atin: existe la hipétesis de que el cronista pudo haber traba-
jado para Antonio Ricardo, el primer impresor en Lima, quien se
sabe que empleaba con frecuencia indios y mestizos en su taller (Fra-
ser 1996, 270).3! La hipétesis de que Guaman Poma pudo haber
trabajado con el impresor italiano no es descabellada: el cronista se-
guramente tenfa la experiencia necesaria para ayudar en las traduc-
ciones que aparecieron en la edicién del primer libro que se publicd
en la imprenta de Ricardo, la Doctrina christiana, preparada para el
Tercer Concilio en 1584, en el que el texto de instruccién religiosa
estaba escrito en quechua, aymara y espafol para los misioneros en el

Perti. En este sentido, aventuro la hipétesis de que una comparacién

30 Como se ha podido comprobar por las relaciones entre las ilustraciones entre la
crénica y los dibujos de Fray Martin de Murta, la Historia general del Perd, origen
y descendencia de los incas (1590) fue otra de las grandes influencias para Guaman
Poma, pero no la menciono aqui porque el cronista habla siempre del manuscrito
de Murtia y, al parecer, no llegé a conocer la versién impresa.

31 Aunque proliferaba el comercio de libros en la capital peruana por lo menos
desde 1544, no fue sino hasta cuarenta afios después que Lima recibié el permiso
real para tener su propia imprenta. Esta estuvo a cargo de Antonio Ricardo, natu-
ral de Turin que habfa empezado su carrera como impresor en la Ciudad de Méxi-
co, y que fue el tinico impresor en el Perti en el tiempo de vida de Guaman Poma
(Medina 1904/7, 1X-xxX11I; Cid Carmona 2005, 40-45).
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entre los paratextos de la Doctrina christiana y la Nueva corénica po-
dria arrojar luz a la hora de evaluar ciertas practicas.

Queda por hacerse un estudio que indague, en la medida de lo
posible, a cudles de estas fuentes tuvo realmente acceso el cronista,
cruzando estos datos con las investigaciones sobre las bibliotecas en
el Perti para saber qué ediciones de las obras que menciona como
fuentes pudieron haber estado a su alcance32 De ahi se podria em-
prender un estudio comparativo entre los paratextos de sus fuentes y
los de la crénica para establecer una genealogia de las formas mucho
mas precisa.

A mi forma de ver, a la vez que este tema muestra todo lo que
queda por investigar en cuanto a las influencias del manuscrito de la
Nueva corénica, también contribuye a iluminar la idea de que es ne-
cesario examinar las particularidades del uso de los paratextos en la
obra desde otra perspectiva: una que no sélo se centre en la cuestién
genética sobre qué fuentes sirvieron como ejemplo para qué paratex-
tos, sino que contribuya a examinar éstos en su dimensién pragmati-
ca, es decir, que dé cuenta de lo que los paratextos estin haciendo en

el manuscrito.

32 Teodoro Hampe Martinez ha estudiado la difusién de ideas en el Perti colonial
a partir de un minucioso andlisis de las bibliotecas privadas de los siglos XVI y
XVIL, y ha sefialado que mds del ochenta por ciento de los materiales identificados
en estas bibliotecas eran importados de Europa, mientras que una proporcién
menor eran impresos en México y, mds tarde, en Lima (I—Iampe—Martinez 1993,

220).
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Aunque existen ciertas regularidades que nos dan una idea de
cémo el autor andino entendia la edicidn en su tiempo y podemos
tener claridad hasta cierto punto sobre los libros que el autor utilizd
como referencias, extrapolar este conocimiento a la idea de que
Guaman Poma estaba imitando impresos especificos —asi como sus
respectivas normas editoriales— resulta ficilmente en un callején sin
salida, por lo menos con la informacién que tenemos disponible.
¢Cudles serfan las consistencias y regularidades que habriamos de
observar como pardmetros de estudio en el marco de una historia,
como la de los paratextos, que fuera del contexto de la Nueva coréni-
ca también es una historia multifacética y plural? ;:Conocia el cronis-
ta el proceso de factura de los libros tan bien como aparentaba?
¢Cudndo podemos hablar entonces de un uso deliberado de ciertos
juegos paratextuales y cudndo de errores del cronista?

Por exceder los limites de un trabajo como éste, he decidido dar
cuenta de este problema antes que resolverlo, pues, como mencioné,
ello requerirfa de un trabajo mucho més detallado con fuentes pri-
marias a las que no he tenido acceso. Sin embargo, lo que me queda
claro es que un estudio sobre los paratextos de la Nueva corénica no
puede emprenderse bajo el supuesto de que la imitacién de las con-
venciones de los libros impresos es un calco de un modelo en parti-
cular. Mis all4 de senalar los aspectos a los que pudo o no apegarse el
cronista andino, resulta interesante ver cémo la imitacién de los pa-

ratextos pasa por una estrategia mis amplia donde el cronista no sélo
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estd imitando signos, sino que se estd aduenando de forma muy clara
de un soporte, el del libro impreso, como el medio en el que estas

practicas cobran sentido.

I1.4 Los medios y las dindmicas de la memoria cultural

Cuando Guaman Poma usa la palabra “ymprimir” al hablar de su créni-
ca, estd haciendo uso de forma muy clara de esta palabra como metafora
de la inscripcién en su sentido mds concreto: el de fijar “unas historias cin
escriptura nenguna, no mas de por los quipos y memorias y rrelaciones
de los yndios antigos de muy biejos y biejas sabios testigos de uista, para
que dé fe de ellos, y que ualga por ello qualquier sentencia jusgada” (Gua-
man Poma 2001, 8). En su deseo por preservar la memoria cultural de su
pueblo y dejar constancia de los abusos de los que éste ha sido victima, la
pregunta sobre el medio en el que se inscribe esta historia cobra perti-
nencia.

Como afirman Astrid Etll y Anne Rigney en Mediation, Remedia-
tion and the Dynamics of Cultural Memory, si“las historias sobre el pasa-
do no son actualizadas a través de la palabra, la lectura, la vista o rituales
conmemorativos, éstas mueren en términos culturales, volviéndose obso-
letas o inertes”: al usar el libro como objeto cultural para transmitir esta
memoria, Guaman Poma la actualiza en la escritura para hacer frente al
olvido con el fin de evitar que los textos orales de los que da cuenta, antes
transmitidos por la mediacién de la palabra o por los quipus, pudieran

ser reemplazados o sobreescritos por nuevas historias (el consabido pro-
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blema sobre quién tiene, en la Colonia, el derecho a la palabra) que “ha-
blen directamente sobre preocupaciones presentes y sean mds relevantes
para los procesos contemporaneos de formacion de identidades” (Exll &
Rigney 2009, 2).33

Aqui la postura de Guman Poma frente al libro es doble: mien-
tras que es facil reconocer el intento del cronista por rescatar la his-
toria del mundo andino previo a la conquista, me parece que tam-
bién es necesario destacar que existe una visién sobre lo que la escri-
tura puede hacer que hoy podriamos tachar como una actitud con-
servadora, si no excesivamente optimista: ante la posibilidad de que
la historia escrita de los conquistadores espafioles prime sobre la his-
toria en la regién andina y se imponga sobre la propia cosmovisién
de los pueblos agrupados en esta zona, Guaman Poma recurre al li-
bro como el objeto que actualizaria, por mediacidn de la escritura, el
pasado previo a la Conquista para datle orden y, sobre todo, para
fijarlo con la letra frente a la inestabilidad de la palabra hablada.

Desde el marco tedrico que ofrece el andlisis sobre la especifici-

dad de los medios34 el libro deja de ser entendido como una tecno-

33If stories about the past are no longer performed in talking, reading, viewing, or
commemorative rituals, they ultimately die out in cultural terms, becoming obsole-
te or intert. In the process they may be replaced or over-written by new stories that
speak more directly to latter day concerns and are more relevant to latter day iden-
tity formations "

34 El analisis sobre la especificidad de los medios es una traduccién que pro-
pongo para el término “media-specific analysis”, una corriente critica que reconoce
que todo texto se materializa dentro de un medio y que éste es un factor de-
terminante sobre como recibimos el texto.
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logia pasiva y transparente cuyo dnico fin es el de transmitir infor-
macidn. Se convierte, por el contrario, en un agente activo, en una
tecnologia que permite no sélo la conservacién del conocimiento,
sino que se instaura de cierta forma como un medio que permite el
dialogo.

Sin embargo, como veremos, la obra de Guaman Poma final-
mente estd inserta en la paradoja que atraviesa toda escritura: pese a
la finalidad que tenia en mente de que su obra se conservara en for-
ma escrita, el manuscrito de la Nueva corénica se perdié durante tres
siglos, mientras que las historias orales (los mitos del Huarochiri, asi
como las historias populares sobre la conquista y la insurreccién an-
dina) corrieron una suerte contraria, pero paralela, existiendo en la
memoria de los pueblos gracias a la actualizacién oral. Pese a la exis-
tencia de un soporte “material” en sentido estricto (¢pues no es la voz
también un soporte que cuenta con su propia materialidad?), la idea
del libro que tenia el cronista andino se nos aparece a nosotros, pese
a sus deseos, como un medio mucho menos fijo y estable de lo que se

puede pensar.

I1.5 Remediacion

En Remediation: Understanding New Media, uno de los trabajos pio-
neros del analisis sobre la especificidad de los medios, Jay David Bol-

ter y Richard Grusin exploraron las paradojas que subyacen a la for-
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ma en la que los medios nuevos actualizan a otros mds viejos. Segtin
este modelo, los medios nuevos (ebooks, enciclopedias digitales, pa-
ginas de internet, por poner sélo algunos ejemplos que operan desde
el terreno del texto) entablan una relacién dindmica con sus predece-
sores (libros fisicos, enciclopedias tradicionales y diccionarios) al
apropiarse de sus caracteristicas fisicas, reincorpordndolas al nuevo
medio para hacer que éste sea legible (Bolter y Grusin 2000, 44-50).

No sélo en la actualidad, sino al menos desde la antigiiedad, los
medios han estado ‘comentando, reproduciendo y reemplazidndose
unos a otros’ (55) como parte de un proceso cultural que busca
siempre la forma de multiplicar los medios disponibles para repre-
sentar la realidad de manera mds inmediata —pensemos, por ejem-
plo, en los juegos de realidad virtual— intentando “borrar” las huellas
de la tecnologia que media esta realidad, atin cuando eso sea imposi-
ble. En el 4mbito de los libros hay que pensar en los distintos mo-
mentos en los que han convivido distitos soportes como tablillas,
papiros y pergaminos.

A diferencia de la mimesis entendida en su sentido mdas conven-
cional, para la cual la imitacién es una relacién comparativa en tér-
minos de qué tanto se parece el objeto a su referente, el concepto de
la remediacién parte de un posestructuralismo cercano a Derrida
para el que mimesis se entiende no como la relacién entre dos pro-
ductos, sino entre dos formas de producir sentido (53). En conso-

nancia con esta idea —y recordando, a grandes rasgos, la idea de
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Marshall McLuhan de que el contenido de un medio siempre es otro
medio—, resulta interesante pensar que una parte importante del
contenido del manuscrito de la Nueva corénica es, al menos desde la
perspectiva de su materialidad, el libro impreso en si, como un objeto
fisico que existe en el mundo.

Si, como expuse en un apartado anterior, podemos expandir la
nocién de textualidad para enriquecer la propuesta de Genette sobre
los paratextos, queda por establecer por qué Guaman Poma tomé
ciertas operaciones propias de los impresos en el marco de su ma-
nuscrito y cémo se valié de estos paratextos para crear sentidos nue-
vos. Pensar en la remediacién de los paratextos de los libros impresos
s6lo puede entenderse si pensamos en los paratextos no como pro-
ductos, sino como maneras especificas de producir sentido, tomando
en cuenta que lo que Guaman Poma estd imitando no son formas
concretas (“productos’, dirfan Grusin y Bolter), sino que son compo-
nentes del libro y, en si mismos, productores de sentido. Poner en
relacién ambas propuestas tedricas permite desplazar el foco del
problema (“cudles son las fuentes que el cronista andino estd toman-
do como referencia y si conoce bien las convenciones que estd imi-
tando o no”) para centrarse en otro eje problemdtico: cémo estos pa-
ratextos convierten el texto abstracto en un “libro” en concreto.

Explorar el trabajo de Guaman Poma como una estrategia de
remediacién del libro impreso permite repensar las condiciones en

las que el manuscrito se relaciona con éste, particularmente cuando
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el término “imitacién” resulta insuficiente para describir las estrate-
gias de las que se valid el cronista. Da mucho qué pensar, ademds, en
tanto que Guaman Poma se basé, contrario a la direccién que dicta
la mimesis convencional, del medio viejo —el manuscrito— para re-
mediar al medio nuevo.3> Aunque esta hipdtesis, desde cierta pers-
pectiva, puede parecer contraria a las propuestas de Boserup y
Adorno, considero que bien puede ser complementada en otro nivel

donde el enfoque sea el libro como objeto cultural.

IL.6 Las libertades de un manuscrito en la época del libro impreso

Dentro de la historia del libro, es necesario recalcar que la relacién
remedial entre manuscrito e impreso no es un rasgo privativo de la
crénica de Guaman Poma. Cada vez mis existen estudios en torno a
este problema de investigacién, como los que ha realizado José Ma-
nuel Lucia Megias en torno a los libros de caballerias. Aunque el cor-
pus es otro, Megias demuestra que estos libros, que no llegaron a la

imprenta, estdn claramente influidos por los libros impresos en cuan-

3 Para Elizabeth Eisenstein, una de las principales tedricas de la cultura impresas,
gran parte de la historia del libro podria conceptualizarse bajo la metafora de una
linea interrumpida. Esta imagen parece satisfacer a la historiadora norteamericana
como ejemplo de los cambios puestos en marcha por la imprenta: “In many ways,
the paradoxical model of a line which is both continuous and broken does seem to
suit the odd nature of effects produced by a new process designed to duplicate old
products. The difficulty of handling changes initially wrought by printing without
shattering conventional linear’ sequential patterns is certainly worth further
thought” (Eisenstein 1980, 34).
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to a los aspectos visuales y materiales de estas obras3¢ Es mas: la his-
toria de la cultura impresa muestra que, en todas las épocas, las fron-
teras entre impresos y manuscritos han sido mucho mis permeables
de lo que tradicionalmente se pensaba.?”

Con la aparicién de la imprenta de tipos mdviles hacia 1450, el
libro impreso se transformé en el principal soporte de la memoria
intelectual de Occidente, asi como en el medio privilegiado para la
expresién de sus contenidos espirituales y de difusién para la crea-
cién literaria. Pese a que la imprenta fue reconocida en el instante
como un medio mis veloz y eficiente para la copia seriada de textos y,
paralelamente, como una via para aumentar su circulacién, difusién y

comercializacidn, lo cierto es que sus ventajas frente a la copia ma-

36 Agradezco a Daniel Trapaga, lector de esta tesis, esta referencia.

37 A propésito de lo que se conoce generalmente como los estudios sobre el libro,
vale la pena mencionar como pioneros de la creacién de una disciplina a autores
como W. W. Greg y Fredson Bowers, que definen en gran parte los pardmetros de
estudio desde la bibliologfa como heredera de ciencias y artes mucho mas antiguas
como la paleografia, la bibliografia cldsica, la encuadernacién y la restauracién, por
mencionar algunas. Es a partir de la segunda mitad del siglo XX, con los trabajos
de Robert Darnton, Roger Chartier y Don McKenzie, que los estudios sobre el
libro se insertan en los estudios de corte social y cultural para indagar qué condi-
ciones gobiernan la produccién, diseminacién y recepcién de los libros en general,
y no s6lo de la Literatura entendida con mayusculas. La expansién de las teorfas de
Bourdieu sobre el campo literario han permitido abrir el estudio de los libros en
otra linea que deviene en la resolucién de preguntas sobre la creacién de campos
culturales enteros. Sin duda, la aparicién de nuevas tecnologias sugiere vetas nue-
vas en el estudio de la historia del libro que permiten replantear preguntas que
parecian, hasta cierto punto, clausuradas: qué es un libro, qué es una pagina, qué es
un autor, qué es una obra y dénde estd el sentido que ésta produce. Estas son sélo
unas cuantas que menciono aqui como importantes para los planteamientos de
esta tesis.
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nuscrita no supusieron la desaparicién inmediata de la cultura del
scriptorium.

Si bien el nimero y la profundidad de los cambios detonados
por la imprenta sigue siendo un tema disputado tanto por posturas
que apoyan la idea de que éste cambio fue repentino, como por las
que lo conciben como un proceso mucho mis gradual, lo cierto es
que entre la cultura manuscrita y la cultura impresa se formé una
compleja franja de interacciones que se extendi6, por lo menos, du-
rante un par de siglos mas.38

Existen, sobre todo durante los primeros afios de la imprenta, casos de
incunables que imitaron manuscritos iluminados, como el Psalterium La-
tinum de Peter Schoffer y Johann Fust, el segundo libro impreso mds im-
portante siguiendo a la Biblia de Gutenberg, Ademds de imitar la caligrafia
de los amanuenses usando tipos méviles, Schoffer siguid en sus impresos la
prictica usual entre los copistas de dejar espacios en blanco en la pagina
para que los iluministas las rellenaran (Hyatt 1971, 26). Una comparacién

entre las dos copias de la Biblia de Gutenberg de 42 lineas que posee la

38 Existen dos enfoques principales sobre esta discusién. Por un lado, las posturas que
toman el surgimiento de la imprenta como un cambio abrupto que alterd significativa-
mente todas las esferas de la actividad humana, entre las que destaca el trabajo de Eli-
zabeth Eisenstein con su libro The Printing Press as an Agent of Change y las que tien-
den a matizar a este respecto, concibiendo el proceso de implantacién de la imprenta
como uno lento y que no alterd de forma radical la difusién del manuscrito, como es la
postura de Roger Chartier, Lucien Febvre y Henri-Jean Martin. De igual forma, ésta
polémica estd relacionada con otros prejuicios en torno a la cultura impresa, como el
supuesto de que en sus inicios la imprenta de tipos méviles dio paso a la alfabetizacién
en masa, como menciona Jacques Lafaye (Lafaye 2002, 11).
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British Library puede dar cuenta de ésta: en la imagen de la derecha, im-
presa en papel, el iluminista completd la imagen, mientras que en la de la
izquierda, impresa en pergamino, la capitular que precede al capitulo de

Reyes parece trunca, parece mucho menos trabajada o iluminada por una

mano menos diestra que la otra (véanse las figuras 2a y 2b).

Figuras 2a y 2b. Comparacién entre las dos copias de la Biblia de Gutemberg que
posee la British Library.

El texto del colofén del Psalterium de Schoffer (figura 3) es revelador
en lo que se refiere al disefio de los tipos y su aproximacién a la letra
de un amanuense: “El presente Cédice de Salmos fue decorado con la

elegancia de las capitulares / Y suficientemente distinguido con ru-
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bricas / ilustrado con el descubrimiento artificioso de imprimir y
caracterizar / asi sin ninguna escritura de cdlamo. Y fue / terminado
cuidadosamente para Eusebia de Dios, por Juan Fust, ciudadano de
Maguncia, y Pedro Shéffer de Gernzheim, / en el afio 1457, en la
vigilia de la Asuncién” (Cruz Soto 2015, n. 14).3
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Figura 3. Colofén del Salterio de Maguncia de Schéffer y Fust.

39 “Pre[sens] spalmor[um] codex venustate capitaliu[m] decorat[us] /Rubricationi-
busq[ue] sufficienter distinctus, / Adinue[n]tione artific[i]osa imprimendi ac caracteri-
zandi /absq[ue] calami ulla exarac[i]one sic effigiatus, Et ad euse /biam dei industrie
est [con]summatus, Per Iobhannem fust /ciue[m] mag[n]untinu[m], Et Petru[m]
Schoffer de Gernszheim, /Anno dlomi]ni Millesi[m]o. cccc. lvii In vig[i]lia
Assu[m]pc[ilon[n]is"
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Visualmente, el impreso es tan parecido a un manuscrito coetdneo
que los impresores tuvieron que aclarar que habia sido
“caracterizado’, es decir, compuesto en tipos méviles, y que no se ha
usado el cdlamo o pluma para la escritura del texto.

De manera similar, muchos de los primeros libros impresos to-
davia tenfan presente el modelo de los cédices manuscritos, “reme-
diando” el estilo de los amanuenses con tipografias que emulaban la
caligrafia de los escribas, o bien poniendo lineas guia que en los ma-
nuscritos eran indispensables para guiar la pluma del copista, pero
que en el impreso eran anacrdnicas y prescindibles, pues para la
composicién de un libro impreso se usaban verdaderas “cajas” geomé-
tricas para contener los tipos méviles, asi como reglas, lineas y espa-
cios vacios o cuadratines de distintos tamafos para mantener la si-
metria de la composicién.

No obstante, en los primeros afios de la imprenta, los manuscri-
tos ‘sin guias” o en los que el texto estaba dispuesto sin ninguna ot-
denacidén geométrica pasaban por trabajos menos serios, ya que los
manuscritos iluminados, generalmente, misales, historias de tema
biblico, épico, tradatos cientificos y libros de horas, estaban provistos
de reticulas tanto en el texto como en las miniaturas, mientras que
los manuscritos antiguos que carecian de estas reticulas abordaban
asuntos como la herbolaria, leyendas populares y otas miscelaneas

(véanse las figuras 4a y 4b).
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4a. Implementos de un templo judio en un Comentario sobre el Pentateuco
de Levi ben Gershon // 4b. Hoja suelta de un herbario inglés del siglo XII.
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Durante un tiempo, muchos impresores mantuvieron esta prictica
como un medio de complacer las expectativas de los lectores, que
ciertamente esperaban una similitud con los manuscritos. Una pégi-
. . . ’ 7 7’ M
na impresa sin ninguna gufa debfa parecerle al lector una pigina
desnuda. Pueden verse estas gufas en la figura 5b, um impreso tem-
prano de 1488, en el que figuran en rojo bajo los titulos de cada co-

lumna del texto. No son muy distintas de las guias empleadas en

manuscritos mds tempranos (figura 5a).

Figura 5a. Salterio de la Reina Marfa, ca. 1310-1320.
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Figura 5b. Imagen del Sententiarum libri impreso por Petrus Lombardus.

Una comparacién a simple vista entre las figuras 5a y 5b permite ver
que las prolijas lineas que guian tanto la pluma del amanuense como
la del iluminista que dibujé la capitular en salterio manuscrito pasa-
ron de ser elementos funcionales a lineas meramente ornamentales
en el Sententiarum Libri. Otra similitud entre manuscritos e impre-
sos contempordneos, rescatada por Agustin Millares Carlo es que
‘en los impresos del siglo XV (asi como en los de la centuria siguien-
te) son muy frecuentes las abreviaturas, idénticas a las empleadas en

manuscritos coetdneos” (Millares Carlo 1971, 121).
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Todo esto da cuenta de una relacién en la que impresores y es-
cribas copiaron mutuamente sus productos, duplicando a veces las
mismas obras: cuando se trataba de pasar una obra que antes habia
existido s6lo en su versién manuscrita, el tipo de letra, la seleccién de
capitulares y rubricas, la extensidn y el ancho de la caja, emularon las
caracteristicas fisicas del manuscrito en cuestién (Eisenstein 1979,
51), por lo menos hasta que la imprenta se empez6 a apartar de las
convenciones de los manuscritos y empezé a explotar sus nuevas po-
sibilidades como un medio auténomo.

En su versién mis popular, la idea de que la cultura impresa ter-
miné por completo con la produccién manuscrita cerca de 1700 tie-
ne poco sustento hoy en dfa, aunque nadie puede disputar que la
imprenta supuso uno de los cambios mds importantes en la historia
de la humanidad. Sin embargo, estos cambios no fueron ni lineales ni
absolutos. Como explica Victor Infantes, para los siglos XVI y XVII,
con la llegada de la imprenta “determinadas materias y modos de co-
municacién se mantuvieron —por diferentes razones culturales—
fuera de los limites del mundo de la edicién” (Infantes 2003, 40).

El afin de los coleccionistas que consideraron al impreso como
una especie de “falsificacién” del trabajo manual fue un factor que

contribuyé a que continuaran comisionindose elegantes manuscritos

iluminados; en relacidén directa con la disminucién del precio de los
libros impresos, éstos manuscritos adquirieron el estatus de objeto

de lujo. A esto se sumé el hecho de que “frente a las dificultades para
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obtener licencia para imprimir desde 1558 y los serios problemas con
que podian encontrarse los que difundiesen impresos no autoriza-
dos, contrastaba la permisividad para con los manuscritos, que se
vendian libremente sin necesidad de pasar ningin control adminis-
trativo” (Sdnchez Mariana 2003, 24). Harold Love comenta:

Mientras que tendemos a pensar en la cultura temprana del
scriptorium moderno como una supervivencia de las practicas
anteriores a la imprenta, hay que recordar que ésta es una su-
pervivencia triunfal [...]. [Los textos que circulaban como ma-
nuscritos], que inclufan documentos de negocios y documen-
tos legales plasmados por escrito por una némina en constante
crecimiento de escribas, y las cartas que circulaban velozmente
gracias a los nuevos servicios postales —una parte importante
de la expansion de los archivos en todas las 4reas de la vida
publica y privada— fue predominantemente el trabajo de la
pluma. Sin embargo, como he mostrado en otro lado, muchos
textos literarios e informativos también continuaron circulan-

do en manuscritos como una alternativa deliberadamente elegi-
da sobre la impresién (Love 2006, 76).40

Mientras que hasta ahora autores como Boserup, Cummins y la
misma Adorno han visto a la Nueva corénica como un texto que imi-

ta a los libros impresos, mi propuesta ahora consiste en explorar la

40 “While we tend to think of early modern scribal culture as a survival of pre-
print practices, we should remember that it was a triumphant survival [...]. [Texts
circulating] included business and legal documents inscribed by a constantly gro-
wing cadre of professional clerks, and letters circulated through rapidly expanding
postal services —a huge expansion of record-keeping in every department of pu-
blic and private life was predominantly the work of the pen. However, as I have
shown elsewhere, many literary and informative texts also continued to circulate in
manuscript as a deliberately chosen alternative to print ", Las cursivas son mias.
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remediacién —ya no pura mimesis— desde las posibilidades que
ofrece el manuscrito. No sé si como una alternativa deliberadamente
elegida, como sugiere Love, puesto que las declaraciones de Guaman
Poma indican lo contrario, pero en todo caso si como una circuns-
tancia de produccién del manuscrito de la Nueva corénica que tene-
mos disponible.

En el siguiente capitulo, centrdindome en el andlisis del frontispi-
cio manuscrito, estudiaré las formas en las que los paratextos activan
o desactivan la lectura de la crénica como un libro impreso o como
un manuscrito, con el fin de establecer las condiciones de esta singu-
lar ambigiiedad de la crénica frente a su soporte material y las impli-
caciones que esto tiene en términos de la lectura de ciertos pasajes

especificos.

*
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II1. De la pdgina del manuscrito hacia la pigina impresa

Un libro es una secuencia de espacios. Cada uno de
estos espacios es percibido en un momento diferente.
Un libro es también una secuencia de momentos.

Ulises Carrion. El arte nuevo de hacer libros

ARA CUANDO LA IMPRENTA llegé a América, la prensa de

_tipos méviles ya habia terminado de instalarse en Europayy,

con ella, la idea del libro como un objeto relativamente estable.

A partir del siglo xVI, lo que se entiende por “libro” es bisicamente
un cédice: un nimero de piginas agrupadas en cuadernillos, fijos
entre si por un lado, 2 menudo por medio de costuras. El formato del
cédice se habia perfeccionado con otros elementos estructurales

como las tapas, las guardas y el lomo; y funcionales, como la existen-



cia de una portadilla con el titulo, textos preliminares e indices que
acompanaban al texto41

Como sostiene Roger Chartier en “Labourers and Voyagers.
From the Text to the Reader”, las revoluciones que han ocurrido en
las técnicas de reproduccién textual con el paso ‘de la cultura manus-
crita a la cultura impresa, en primer lugar; en segundo, los cambios
en el formato de los libros (el reemplazo del volumen por el cddice en
los primeros siglos de la era cristiana es el mas fundamental; pero
otros cambios, ciertamente mds sutiles, como la disposicién visual de
la pgina impresa entre los siglos XVI y XVII); y finalmente, alteracio-

nes mayores en las habilidades y modos de leer” permiten plantear la

41 La historia del libro esta repleta de formatos distintos que sirvieron como super-
ficies de inscripcién distintos del cédice, que tampoco es exclusivamente un “inven-
to” occidental, como muestra la existencia de cédices en otras culturas, como los
cédices mayas, por ejemplo. Ademds del rollo de papiro, que habfa sido el formato
dominante en el mundo antiguo, los griegos y romanos escribieron en dipticos de
madera cubierta de cera, asi como otras culturas lo hicieron en tabletas de arcilla.
Ademds, existen otros formatos no occidentales de libros como, por ejemplo, los
Zhén Xian Bio (carteras utilizadas por etnias del suroeste asiitico para contener y
organizar sus hilos y bordados). Sin lugar a dudas, el cédice —encuadernado o
doblado como un acordedn— transformé radicalmente la idea del libro, convir-
tiéndose durante siglos en el paradigma de lo que entendemos por esta palabra,
pero ésta constituye sélo una forma entre muchas de transmitir textos: entre estas
otras, hay que mencionar ademds de los rollos, biombos, cortinas venecianas y
libros mariposa. Es interesante que en los rollos las cajas de texto, como las llama-
mos ahora, también tenian un correlato en la materialidad del objeto e incluso sus
propios paratextos, como en algunos rollos chinos en los que una tira de madera o
de bambu prefiguraba el espacio para una columna de caracteres y en los que apa-
recieron, sobre todo en la dinastia Han, el nombre y el nimero del capitulo en las
dos tltimas tiras de cada rollo, asi como los nimeros al pie de las columnas (Picco-
loni, cap. 3, en prensa).
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pregunta mds interesante que se puede hacer hoy en dia a la historia
de la lectura: “la de las conexiones entre estos tres tipos de cambios:
tecnoldgicos, formales y culturales” (Chartier 2006a, 94). 42

Mis adelante me ocuparé con mayor profundidad de los frontis-
picios y el disefio de pdgina, pero por ahora me interesa sefialar que
para la época en la que Guaman Poma estaba escribiendo su crénica,
el formato del objeto libro habia alcanzado una forma relativamente
estable en el cédice, mientras que la pdgina impresa, en cuanto a su
configuracién visual, estaba todavia imbuida en pleno proceso de
muctacion.

La pdgina, “un texto organizado dpticamente para pensadores
16gicos’, como la llama Ivan Ilich en su libro En el viiiedo del texto
(Ilich 2002, 8), es una tecnologfa tan vieja como los primeros cédices,
sin la cual el libro no hubiera podido dar el salto a la modernidad.
Entre las razones por las que el cédice se aventajé a otros formatos
del libro se encuentran su robustez y tamafio compacto, asi como la

posibilidad de ofrecer una mayor economia de medios permitiendo

42 “The ‘revolutions’ that have occurred in the techniques of textual reproduction
(with, most importantly, the passage from ‘scribal culture’ to print culture’); second,
the changes in the forms of books themselves (the replacement of the volumen by
the codex in the first centuries of the Christian era is the most fundamental; but
others, certainly more subtle, alter the visual layout of the printed page between
the sixteenth and eighteenth centuries — see Laufer); and finally, major alterations
in reading abilities and in reading modes. These different evolutions do not pro-
ceed at the same pace and are not at all organized around the same turning points.
The most interesting question posed to and by the history of reading today is wit-
hout doubt that of the conjunction between these three sets of changes: technolo-
gical, formal, and cultural”.
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la inscripcién en ambos lados —recto y verso—. Ademds, las paginas
de un cédice permiten acceder a la informacién que contiene de ma-
nera mucho mds sencilla al presentar la pgina, numerada o foliada,
como lugar de referencia frente a la disposicidn secuencial del texto
en el rollo. 43

En términos de su disefio, ademds del formato del libro (que se
obtiene al doblar un pliego de papel dos, cuatro, ocho o doce veces y
que dicta el tamafio de la pdgina) la cultura manuscrita le leg a la
pagina impresa otros elementos, entre los que figuran la dimensién
de la caja del texto y su relacién con los margenes, la presencia de
ilustraciones, la disposicién de los elementos de sefalizacién que
permiten navegar el libro —signaturas, reclamos, folios o nimeros de
pigina—, el tipo de justificacién (a linea corrida o en columnas), la
presencia de glosas o comentarios y los elementos de organizacién
del texto (jerarquias entre titulos, subtitulos, etc.). La pgina como

tecnologia, pues, tuvo lugar mucho antes de que la imprenta de tipos

4 “Las hojas de un papiro, paginae o plagulae, “se cortaban en tiras del mismo for-
mato, las cuales se pegaban unas a otras, de izquierda a derecha y por el lado mas
ancho para obtener el rollo o ‘volumen. La pigina, que recibfa generalmente dos
columnas, tenfa, por lo comun, la altura del largo de la planta” (Millares Carlo
1971, 19). Puesto que el lector tenfa que desenrollar con una mano el volumen
para continuar su lectura mientras que con la otra enrollaba lo que ya habia leido,
las técnicas de busqueda de informacién —y las herramientas de navegacién aso-
ciadas— sélo pudieron darse con el paso a la pdgina del cédice. Otra de las carac-
teristicas que han distinguido al cédice de otros formatos es el estar cubierto por
unas tapas. Como dice Piccolini, “la diferenciacién entre la cubierta, y en general
las partes externas, y los interiores, partes internas o ‘tripa, recorre toda la historia
de la edicidn en este soporte y representa dos aproximaciones diferentes al objeto y
dos momentos de su vinculo con el lector” (Piccolini, en prensa, capitulo 3).
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moviles apareciera en el panorama histérico. Menciona Ivan Ilich que
“la combinacién de una docena de inventos técnicos y adaptaciones a
través de los cuales la pagina dejé de ser partitura [en el paradigma
de la lectura monistica, colectiva] para convertirse en texto [en el de
la lectura secular y moderna, individual] [...] permitié imaginar el
texto como algo separado de la realidad fisica de la pagina” (Ilich
2002, 10). Nada mas lejos del horizonte desde el que Guaman Poma
escribe.

Senalo este paso en la historia de la pdgina porque me parece
importante resaltar que, desde el punto de vista del lector del libro
moderno que ha extendido sus practicas de lectura a otros soportes
como la pantalla, se corre el riesgo de creer en esta aparente desmate-
rializacién de los signos: ésta, mds bien, es una advertencia sobre
cémo concebimos la relacidn entre el texto, la pigina y el libro; y, es-
pecialmente, cémo concebimos la relacién entre la escritura y su so-
porte. Quiero recordar que, en la definicién de los paratextos que
ofrece Genette en Umbrales, el terico menciona que éstos pueden
ser de orden textual, icénico (como las ilustraciones), materiales
(pone como ejemplo la eleccién de una tipografia) y “factuales”. Al
respecto dice: “llamo factual al paratexto que no consiste en un men-
saje explicito, verbal o no, sino en un hecho cuya sola existencia, si es
conocida por el publico, aporta algiin comentario al texto y pesa so-
bre su recepcién” (Genette 2001, 12). Pone como ejemplo conocer de

antemano la edad y el sexo del autor.
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De momento, mds que criticar nuevamente esta categorizacion
me parece importante resaltar que, a2 medida que nos alejamos del
paratexto de naturaleza textual, se vuelve mas relevante la pregunta
sobre el medio en el que éstos ocurren. Ciertamente, éstos no sélo
aparecen en la superficie de la pagina: ;qué harfamos entonces con el
formato y el tamano del libro, que tan significativos son para deter-
minar el género literario al que pertenecen muchos textos? ;Qué lu-
gar ocuparfa un “mensaje verbal o no” que conoce el lector que influye
en su recepcién del texto, y que parece ocurrir en un espacio inmate-
rial?

En este sentido, los aportes de la fenomenologia de la percepcién
a los estudios sobre materialidades permiten pensar en una materia-
lidad relacional, que no sélo estd en el objeto en si, sino que también
puede darse a partir del objeto y en las relaciones que entablamos con
éste, permitiendo estudiar desde la perspectiva de la materialidad
fenémenos que exceden el mundo visual o tictil y que se dan en el
espectro fénico, por ejemplo, o en el mundo virtual, que normalmen-
te tildarfamos de “inmaterial” (véase Brown 2010, 49). Me interesa
esta distincién particularmente porque permite pensar en los para-
textos como objetos que no sélo se dan exclusivamente sobre la pagi-

na, aunque en este trabajo de tesis me limite a estudiar éstos.**

4 Dicho sea de paso, Javiera Barrientos Guajardo discute esta misma distincién en su
tesis de maestria, preguntando si es posible categorizar elementos de indole tan diversa
como las filigranas del papel, la encuadernacién y la tipograffa bajo el paraguas de lo
material solamente por ser elementos no verbales.
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Mientras que en el capitulo anterior me dediqué a exponer el marco
tedrico que me permite leer los paratextos de la Nueva corénica, me
interesa ahora elaborar una breve nota metodoldgica sobre cémo
pretendo hacerlo antes de comenzar, propiamente, con el andlisis de
los ejemplos especificos.

Por la dificultad de separar unos paratextos de otros, como expu-
se anteriormente, y en atencién a mi negativa a emprender un analisis
de éstos siguiendo un marco exclusivamente estructuralista como el
propuesto por Genette, me centraré en la pagina como la unidad de
andlisis que guia este capitulo y no los paratextos en aislado. Consi-
dero que es pertinente pensar que los diversos paratextos que apare-
cen en la superficie de una pdgina no funcionan en aislado, sino que
son una suma de formas y pricticas.

Desde el horizonte de la lectura, en la pigina del libro se nos
presenta como una especie de palimpsesto de retéricas visuales y tex-
tuales en la que, ademds del texto propiamente dicho, conviven una
serie de cddigos de naturaleza paratextual que provienen de distintos
momentos de la historia del libro —paratextos que se originaron en
la cultura manuscrita, en la época del libro antiguo o que se consoli-
daron en la época moderna—.

Siguiendo esta idea, la pagina como una abstraccién es el lugar
en el que convergen los distintos paratextos como signos, pero cuyos
significados han sido, al menos parcialmente, borrados, al integrarse a

un entramado donde ya no son reconocibles en aislado y donde no
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necesariamente conservan las funciones que tenian originalmente.
Aunque hacer un recorrido por la historia de un paratexto puede
brindar algunas claves de lectura, dificilmente ayudara a esclarecer
por completo el uso que Guaman Poma les estd dando en el contexto
especifico de su crénica.

Al respecto, me parece importante mencionar que, por lo mismo,
el estudio de estos paratextos no puede darse sélo desde su dimen-
sién visual, sino que debe ser capaz de dar cuenta de que existe una
relacién entre el texto —verbal 0 no— y la manera en la que lo vemos
en accién dentro de la pigina. Recordando una frase de Matt Kirs-
chenbaum, sobre cémo todo contacto deja una huella sobre una su-
perficie, la investigadora norteamericana Johanna Drucker suma a la
descripcién ontoldgica de los elementos que componen una pigina
(ella trabaja con formatos digitales) el concepto de la materialidad
performativa: es decir, el estudio sobre la materialidad de los objetos
culturales que permite entender que algo “es” en términos de lo que
puede “hacer”.

Volviendo a Guaman Poma y a los paratextos de la Nueva coré-
nica, este marco metodoldgico permite entender que los paratextos
no sélo son recibidos o captados (received) por el lector, sino que son
mds bien presentados, realizados o interpretados (performed) en el
acto de lectura que se realiza sobre la pagina. Una interfaz, para se-
guir con los términos empleados por Drucker, es un espacio de nego-

ciacién y de posibilidades: en ella se involucra el cuerpo, la mano, el
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0jo, la coordinacién motriz (Drucker 2013, §30-31). Como la pagi-
nacién, y los reclamos, que le indican al lector que debe “pasar” a la
siguiente pdgina (toda vez que se convierten en elementos que per-
miten indexar la informacién), as la relacidn entre la caja del texto y
los mirgenes comunica el género discursivo al que el texto pertenece
(prosa, poesia, una obra dramatica, etc.). Como los textos prelimina-
res de un libro —el prélogo, las cartas o presentaciones de los amigos
del autor, por ejemplo— son una parte esencial para presentarlo al
mundo ante lectores, asi también el diseio tipografico interviene sus-
tancialmente en la transmisién de significados estableciendo jerar-
quias, matices de énfasis y posibilidades de ordenar el texto.

En este sentido, leer las paginas de la Nueva corénica con la idea
de que hay que leer los paratextos que sobre ella se acumulan, exca-
vando entre sus “capas” de sentido, me permite pensar en la conviven-
cia de distintas retéricas sobre el mismo espacio visuogrifico.*> No
todos los paratextos pertenecen o tienen que hacer sentido en la
misma ‘capa” o plano en el que se aborda su lectura, pero los que ocu-
rren en la superfice de una pdgina son remanentes de funciones,
précticas y tradiciones que insertan a un libro particular dentro de su
historia.

Mi interés principal es indagar en qué medida las huellas de los

paratextos en las piginas de la Nueva corénica activan o desactivan la

4 Para una definicién mds extensa de lo que éste término implica, véase la primera

parte del siguiente capitulo.
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lectura del manuscrito como un libro impreso y qué implica esto

para la lectura de ciertos pasajes.

IIL.1 El frontispicio de la Nueva corénica

En un afin de ir separando las distintas capas de significado que po-
demos encontrar en el frontispicio de la obra de Guaman Poma, me
centraré en tres elementos paratextuales que se encuentran en el
frontispicio de la crénica: a) el marco arquitecténico —el frontispi-
cio, propiamente dicho—, b) el titulo de la obra y ¢) el nombre del
autor. Estos tres elementos, que, como mencioné antes, forman una
unidad indisoluble en la superficie de la primera pagina del manus-
crito, fueron parte de la estrategia conjunta mediante la cual Guaman
Poma trabajé, en primer lugar, en la reconfiguracidn del espacio sim-
bolico del frontispicio a partir de la utilizacién de distintas retdricas
visuales que se sobreponen; en segundo, en enmendar el titulo de su
obra con el fin de inscribirla en el paradigma de las crénicas america-
nas para presentar la suya como una nueva versién de la historia ofi-
cial del Perti, y en tercero, sobre su propia figura como autoridad po-
litica.

Aunque no es propiamente el tema de este apartado, considero
que es necesario hacer una distincién, aunque sea somera, sobre las
implicaciones de usar el término “frontispicio” sobre el mds usual

“portada’; sobre todo en vista de que éste es el término que emplean
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algunos de los principales investigadores que se han ocupado sobre

este paratexto (LSpez Baralt, Boserup y Tiffenberg).

Figura 6. Frontispicio de la Nueva corénica y buen gobierno

(1615/1616).
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Cuando me refiero a la primera pdgina de la Nueva coronica utilizo el
término “frontispicio” o bien el de “portadilla”; éste dltimo cuando
estoy haciendo referencia a una categoria taxondémica que toma como
referencia los componentes estructurales del libro. Como senala Ge-
nette, la portada “impresa sobre papel o cartén es un hecho reciente
que parece remontarse a principios del siglo XIX” (Genette 2001, 25)
y es la que figura, exclusivamente, en la tapa de un libro.46

La portadilla, por el contrario, es la pigina que sigue a las hojas de
guarda al interior del libro y suele ser de caricter casi exclusivamente
textual para el libro moderno, aunque anteriormente se incorporaban

también ilustraciones, como veremos a continuacién.

46 La portada puede incorporar ilustraciones y obedece mds a la légica de los cir-
cuitos culturales, asi como a los del mercado. Asi “una simple eleccién del color del
papel de la portada puede indicar un tipo de libro, como por ejemplo en Francia,
donde a principio de siglo las portadas amarillas eran sinénimo de libros franceses
licenciosos” (Genette 2001, 26). Sigue siendo el caso de colecciones como la Sonri-
sa Vertical de Tusquets, en un llamativo color rosa. Contintia Genette mds adelan-
te: “Los primeros libros impresos, que imitaban la apariencia de los manuscritos
que reproducian, no llevaban tampoco lo que nosotros llamamos portadilla. Era
necesario buscar al final del volumen, en el colofén, con el nombre del impresor y la
fecha de impresidn: el colofén es, pues, el antepasado o el embrién de nuestro peri-
texto editorial. La portadilla aparece en los afios 1475-1480, y durard por mucho
tiempo, hasta la invencién de la cubierta impresa, el tinico lugar de un titulo a me-
nudo entorpecido” (59).
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Figura 7. Portadilla de un cédice checo del siglo XIV en la Biblioteca
Nacional Sueca.

IIL.2 Marcos arquitectdnicos: otros umbrales

Sabemos que la Nueva corénica fue encuadernada por Guaman
Poma después de que hubo completado el manuscrito y que pudo
habetla provisto de un forro —quizas de pergamino—, pero no te-
nemos ninguna informacién sobre cémo era la portada original o si
la habia (Adorno 2002, §“Observaciones preliminares” y §2.4). Por
otra parte, un frontispicio es una ilustracién, por lo general de cardc-
ter arquitecténico, que, segun Rosa Margarita Cacheda Barreiro:
“individualiza tres tipos de categorias: la del autor, la del destinatario
y la del librero e impresor. Se trata de la carta de identidad del libro

en donde se escriben los datos mdas relevantes del mismo” (Cacheda

Barreiro 2006, 43).
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La historia de este paratexto es interesante porque se cruza pre-
cisamente con la historia de la portadilla como categoria estructural.
En un principio, como mencioné arriba, no se acostumbraba que los
libros tuvieran texto ni en el lomo ni en la portada: en los primeros
cincuenta afios a partir de la invencién de la imprenta, la primera
pigina de un libro era un espacio para consignar Gnicamente infor-
macién de caricter textual. En el primer momento de esta historia,
los impresos, al igual que los manuscritos que imitaban, no tenfan
titulos propiamente, sino que comenzaban con un incipit, la expre-
sidn latina para “aqui comienza...”. La mayor parte de las veces el in-
cipit era la primera oracién del libro y con frecuencia estaba escrita en
otro color de tinta. El titulo y el nombre del autor figuraban en algu-
na parte de este incipit, que a veces abarcaba varias lineas. Ivan Ilich
lo ha equiparado con las primeras y tltimas notas de una pieza mu-
sical que permiten identificar la pieza, antes que con las etiquetas
propias de un sistema clasificatorio moderno (Ilich 2002, 16).

En su tratado de principios del siglo XX sobre las portadas,
Theodor Low de Vinne menciona que los copistas solian poner el
incipit y luego copiar el texto, muchas veces sin ninguna indicacién
que sirviera como punto de transicidén entre éste y la obra, lo que

convertia este espacio en una zona difusa entre el paratexto y el texto

de la obra.
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Figura 8. Incipit del manuscrito Lansdowne MS 763, una misceldnea mu-
sical de mediados del siglo XV, donde se leen las palabras “incipit prologus...”

Low de Vinne también ubica los origenes del frontispicio en el colo-
fén: siguiendo la prictica de Fust y Schoffer en el Salterio de Ma-
guncia, otros impresores como Bartholomew Tot comenzaron a po-
ner un explicit en el colofén indicando sus nombres y el afio de im-
presién de la obra, asf como su marca de impresor. Esta marca servia
como una especie de anuncio publicitario para que los lectores pu-
dieran ubicar con mayor facilidad a los impresores de sus libros favo-
ritos.

Pocos afios mds tarde, los impresores, sobre todo italianos como
Antonio di Bartolommeo Miscomini, comenzaron a buscar alterna-
tivas de disefio para el colofén usando mayusculas e ingeniosas dis-
posiciones del texto en forma de copas, diamantes y rombos, colo-

cando muchas veces sus sellos en la parte inferior y aumentando su
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tamafio de tal forma que la marca del impresor era desplazada a la
pdgina siguiente:

Esto condujo a hacer sellos que abarcaban toda la pdgina y, mas
tarde, a ponerlos en la primera [...] siguiendo la pregunta: ;por
qué si esta pigina era tan importante, pues contenia el colofén y la
marca del impresor, habria de ser puesta al final del libro, donde
no podia ser examinada ficilmente? (Low de Vinne 1902, 22-24).
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Figura 9a. Colofén italiano en la Bucolica de PubliusVergilius Maro, con co-
lofén y sello del impresor Antonio di Bartolommeo Miscomini. // Figura 9b.
Colofén del Trithemius impreso por Peter Schéffer.
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Aunque el cambio fue lento y poco sistemético, para finales del siglo XVI
y mediados del XVII, las marcas de imprenta fueron paulatinamente ubi-
cadas por los impresores, sobre todo franceses, en la primera pigina del
libro, sin que esto representara una verdadera portada, pues la marca del
impresor se ponia en todos los libros que éste manufacturaba sin impot-
tar la obra. Pronto estas marcas ganaron también en elementos decorati-
vos, como sucede en la portada del Kalendarium impreso en Venecia
(figura 11) que anticipa esta
tendencia en pleno siglo XV y
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reus hnclﬂ:er eft ¢ non eft preciofiorulla
datio ! uoddo:enﬁ:udopus . .
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Figura 10. La primera pagina de el Kalendarium de Regiomontanus impre-

so por Radtdolt.

47 “Ratdolt and Company’s Kalendarium includes almost everything one might

expect to see in a modern-day title-page: title, author, date, and place of publica-
tion, bibliographical information that had hitherto be included in the colophon.
And, although its presentation in verse rather than prose is certainly unusual by
today’s standards, it is still recognizable as a title-page. In fact, the book's title is not
presented as as standalone element, but rather is to be found within the poem
(second line) —a text that reads something like a modern-day publisher’s

blurb” (Margaret Smith citada por Boardley 2016, s.p).
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Los elementos ornamentales —grabados en madera conocidos también
como xilograffas— o incluso a veces algunas lineas de texto que rodea-
ban la marca del impresor tenian el propdsito de llenar la pagina: como si
se tratara de un collage o una colcha de patchwork, ilustraciones de carac-
ter diverso colmaban la superficie rodeando la marca del impresor y los
datos que ofrecia sobre la obra, como vemos en el ejemplo de la marca
del impresor francés Felix Balligault (figura 11). Esto, a su vez, fue confi-

gurando la idea de que en la portada debia haber un marco decorativo.

Figura 11. Marca del impresor Felix Balligault, donde se observan mis de
16 distintos sets de grabados que conforman el marco.

Para la época en la que Guaman Poma estaba escribiendo su crénica la

marca de imprenta habifa ido perdiendo peso a medida que se privile-
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gié la informacién textual asociada con el autor y el nombre de la obra.
Esta pasé a ser impresa en tipos de mayor tamafio y migré del margen
inferior al superior de la p4gina, hasta alcanzar una composicién mds o
menos homogénea (Garone 2014, 74). Pronto los marcos grabados en
una sola pieza en madera se volvieron poco pricticos y se empezaron a
grabar en metal, permitiendo una ilustracién mucho més detallada que
pasé a conﬁgurarse como un marco arquitectdnico, sumado a topicos
propios de la retdrica, que identificaban al libro como una “‘obra” pro-

vista de una puerta, una construccién en sentido metaférico (figura

12).

Figura 12. La primera pagina del Missarum liber primus de Cristébal
de Morales, impreso por Jacques Moderne.
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A veces los frontispicios guardaban cierta correspondencia simbdlica
con el contenido de la obra, pero, de manera mds general, como ha se-
falado Cacheda Barreiro, el frontispicio desempefiaba “una funcién
activa al ser sustentante y portador de los diversos elementos iconogra-
ficos” que podian aludir a ciertos valores que el autor deseaba impri-
mirle a su obra o a personajes cuyo mecenazgo era deseado (Cacheda
Barreiro 2006, 233). Asi las columnas en los frontispicios, por ejemplo,
servian como un soporte para emblemas, retratos, escudos y figuras
alegricas asociadas a estos personajes, por lo que los estudios desde la
perspectiva semidtica son, principalmente, los que se han ocupado de
estudiar los frontispicios.

La idea de que la portadilla de la Nueva corénica sea un frontis-
picio arquitectdnico ha sido discutida por Valerie Fraser, quien, en su
estudio de 1996, la sometié a comparacién con la portada de la His-
toria general y natural de las Indias de Gonzalo Fernidndez de Oviedo
y Valdés (1535) para resaltar las diferencias que existen entre ambas
(figura 13). En su momento, Fraser senalé6 que Guaman Poma no se
atuvo al formato comin y corriente de su época al omitir el marco
que delimita el texto y que carece de una orientacién cargada hacia el
centro de la pagina:

El frontispicio de casi cualquier libro del siglo XVT [...] esta
inequivocamente centrado, con frecuencia en la forma de un pérti-
co arquitecténico para marcar la entrada al texto. A pesar de lo
comtn de este formato, Guaman Poma lo evita y asi evita la clari-
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dad de la relacién implicita entre el lector y el mundo del
texto” (Fraser 1996, 286).48

liedodclanaturalb
ftorfadelas Jndias,
@onpreuilegiovela
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Figura 13. Historia general y natural de las Indias, Gonzalo Ferndndez
de Oviedo y Valdés, impreso por Ramén de Petras.

Fraser estd convencida de que, en el contexto en el que Guaman
Poma estaba escribiendo, usar un frontispicio arquitecténico conven-
cional con columnas acompanadas de otros ornamentos hubiera re-

mitido inmediatamente a la iglesia catélica y a los valores espirituales

48 “The title page of almost any sixteenth-century book, however is unequivocally
centralized, often in the form of an architectural frame of doorway to mark the
entrance to the text. Despite the currency of this format, Guaman Poma avoids it
and so avoids the clarity of the implied relationship between the reader and the
world of the text
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de los conquistadores espafoles, lo cual habrfa implicado admitir
una derrota en el terreno no sélo visual, sino retdrico:

En la primera pigina de su libro, la gran ambicién de Guaman
Poma fracasa. No puede presentar su texto en una forma que sea
familiar y aceptable para el rey, a quien esta ansioso de convencer,
porque usar el formato de apertura convencional socavarfa su ar-
gumentacién completa. Una portada reconocible habria invitado
al rey a entrar, pero también habria implicado admitir que su cau-
sa ya estaba perdida (Fraser 1996, 287). 4

Pese a las notorias diferencias entre el frontispicio de la crénica y el
de la Historia general de Ferniandez de Oviedo, considero que hacen
falta elementos mas contundentes para cancelar la lectura de la pot-
tada de la Nueva corénica como un frontispicio arquitectdnico. En mi
lectura de este paratexto, recuperar esta visién es importante para mi
propdsito porque, como veremos enseguida, el manejo del espacio
simbdlico de los frontispicios en los libros impresos fue una de las
herramientas fundamentales de la que Guaman Poma se valié para
refrendar su autoridad.

En primer lugar, considero que una comparacién con otros fron-
tispicios arquitectdnicos de la época revela que Guaman Poma no

abandoné del todo sus convenciones: la perspectiva, apuntada por la

49 “On the opening page of his book, Guaman Poma’s grand ambition founders.
He cannot present his text in a way that would be familiar and acceptable to the
King whom he is so anxious to persuade because to use the conventional opening
format would be to undermine his whole argument. A recognizable title page
would have invited the King in, but it would also be an admission that the case

was already lost”.
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inclinacién del piso en el que se encuentran los tres personajes —el
rey, el papa y el autor—, esta presente en la ilustracién del cronista;
por otro lado, la disposicién vertical de los signos heraldicos apilados

unos sobre otro en el centro de la pigina recuerda a los emblemas

politicos basados en columnas centrales como éste, que tomo de Ja-

cob Bruck (figura 14).

Figura 14. Jacob Bruck, “Quibus ea,
quae ad principatum spectant..., Emblemata
politica, Estrasburgo-Colonia, 1618.

En segundo lugar, una observacién de varios manuscritos de épo-
cas distintas permite ver que, en materia de sus portadillas, el ama-
nuense tenfa una amplisima libertad —mucho mayor que la de los
impresores de la época— para enmarcar los elementos textuales que

inclufan en ellas50

°0 En el catdlogo de los manuscritos iluminados de la British Library puede obset-
varse una amplia gama de ejemplos mediante la cual los amanuenses abrian las
primeras pdginas de las obras que escribian e ilustraban: hay opciones en las que
s6lo se abre con una capitular decorada sin ninguna especie de portadilla como la
Biblia de Gutenberg; existen marcos redondos para el texto, como el del MS Har-
ley 3694 (Florencia, ca. 1470-1480); asi como marcos decorativos, pero no arqui-
tecténicos, como el temprano ejemplo del Harley 1117 (Inglaterra, ca. principios

del siglo X1) y la portadilla del Egerton 759 (Venecia, 1635), mas tardia.
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Ademis de los marcos mds comunes, como el pértico al que alu-
de Fraser, también existieron frontispicios con marcos menos elabo-
rados, pero que presentan la disposicién de una columna arquitecté-

nica central como el Castillo del conocimiento de Robert Recode
(Londres, 1556), en la Bodleian Library de Oxford, y las Comedias

de Publius Terentius Afer impresas por Johann Griiniger (Estrasbur-

20, 1499), actualmente en la Bayerische StaatsBibliothek.

S b (bl wupnisiy ;—

EEEE Vi e

Figura 15. Castillo del conoci- ’(El]t Late of mm[mg;
miento de Robert Record,
impreso por Reginalde Wolfe.

Considero que el frontispicio 1 o e 8
{ And guie great fewith good eport

fue uno de los paratextos en

los que Guaman Poma no

vacilé al presentar su libro

remediando la disposicién de

los impresos: siguiendo el .n"' dalls
andlisis iconografico de Ca-

cheda Barreiro, la columna central funciona simbélicamente como
una alusién a la fortaleza, también vinculada a la imagineria cldsica:

alude al pasado imperial de Grecia y Roma que ha sido visto en oc-
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cidente como el sostén de la cultura europea (Cacheda Barreiro
2006, 304).

Me parece interesante que Guaman Poma emplee mas adelante
el mismo recurso visual para describir a la mina de Potosi en el capi-
tulo en que habla de las ciudades y villas, haciendo alusién a esta idea
de soporte (compdirense las figuras 15 y 16). En la ilustracién, el
Tahuantisuyu, con sus cuatro divisiones, sostiene el escudo de Casti-
lla y Ledn. El texto no deja duda sobre la opinién de Guaman Poma
de que Per es el sostén econdmico de la Espana imperial, y més atn,
de la Iglesia catdlica:

Por la dicha mina es Castilla, Roma es Roma, el papa es papa y el
rrey es monarca del mundo. Y la santa madre yglecia es defendida
y nuestra santa fe guardada por los quatro rreys de las Yndias y
por el enperador Ynga. Agora lo podera el papa de Roma y nues-
tro sefior rrey don Phelipe el terzero (Guaman Poma 2001, 1065).

Mis clara atn es la leyenda que sigue a este encabezado: “ego fulcio
cvllvnas eios” o “yo fortifico sus columnas’.

Volviendo al frontispicio de la crénica, considero que la columna
visual formada por los signos heraldicos en el centro estd vinculada
con la tradicién emblemdtica de la cual es parte el grabado de Bruck
y que también aparece en los frontispicios del Castillo del conocimien-
to y las Comedias que cité arriba. Lo interesante del ejemplo de pigi-
na de villa de Potosi es que permite pensar en el frontispicio como
un marco arquitecténico de una sola columna central con un claro

fin simbdlico: el de mostrar que los emblemas de la dinastia incaica y
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yarovilca en el escudo totémico de Guaman Poma terminan sopor-

tando el peso del poder que ejercen la corona y la iglesia.

Figura 16. Dibujo de la villa rica imperial de Potosi, donde la corona espa-
fiola y la iglesia catdlica son sostenidos por los cuatro reyes incas.

Este recurso, a la luz de la lectura més explicita que ofrece la ilustra-
cién de la villa y el texto que la acompafia, me parece una franca sub-
versién de la “alegoria triunfal de Espafia y sus ciudades” que prevale-
ce en algunos frontispicios arquitecténicos espafioles de la época. Ahi
si la tradicional disposicién de un pértico sostenido por dos colum-
nas rematadas por figuras alegdricas representando a Hispania y a

Roma sostenian, en un pedestal, los escudos de la corona y la iglesia
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en el mismo nivel, sacralizando, como explica Cacheda Barreiro, la
actividad bélica del imperio espafiol que fue un tépico en el que “la
personificacién de paises y ciudades a través de figuras fememinas
armadas a modo de matronas rodeadas de sus atributos” mostraba
cémo la potencia militar del imperio se ponia al servicio de la fe caté-

lica (Cacheda Barreiro 2006, 182).

Figura 17. Frontispicio del tomo pde la Conveniencia de las dos Monarquias
Catélicas, impreso por Nikolaus Serarius y Jean Mabillon.
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Esta idea no entra en conflicto, sino que complementa la interpreta-
cién del frontispicio que hace Adorno, segtin la cual hay dos retéricas
visuales que se superponen: una que responde a los cinones occiden-
tales y otra a los de la zona andina.

Inconforme con una tnica interpretacién del espacio visual desde
la retérica occidental —donde, al ubicar al papa en lo alto de la por-
tada, podria pensarse que Guaman Poma estd estableciendo una je-
rarquia donde las figuras restantes (el rey y, hasta abajo, él mismo)
quedan subordinadas al jefe de la iglesia—, Rolena Adorno ha inter-
pretado esta ilustracién desde la semidtica al senalar que la divisién
espacial también estd culturalmente determinada: segtin la concep-
cién del mundo andino, la concepcién espacial que dividia el cosmos,
el Tawantisuyu, en cuatro partes o suyu, era el resultado de dos dia-
gonales que se cruzan y convergen en un centro, separando las dreas
resultantes en opuestos complementarios llamados hanan y hurin.
Para Adorno, la autoridad jerirquica estd dada no por el ordena-
miento vertical de las figuras, sino por la linea diagonal que une al
papa con el autor, excluyendo, convenientemente, al rey (Adorno
1991, 132).

Otra lectura que sefiala Adorno estriba en la posibilidad de que
el autor haya construido el espacio visual a partir de los cinones vi-
gentes desde la Edad Media, que dictan que los elementos que se
encuentran mds arriba poseen una jerarquia preeminente en la escala

de los valores, en correspondencia con una representacién del cos-
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mos donde lo mds alto se encuentra mdis cerca de la divinidad
(Adorno 1991, 129-134).

Recuperar la lectura arquitectdnica de la columna central permi-
te pensar que éste es otro momento en el que Guaman Poma optd
por seguir un modelo de construccién espacial contemporineo, pro-
veniente de los impresos de su época: aunque no era el mas comun, s
era el mas acorde a sus prop&sitos. El cronista, me parece, podia estar
perfectamente al tanto de la diferencia simbdlica entre ofrecer un
pértico sostenido por dos columnas o la posibilidad de hacerlo me-
diante una sola, cuya interpretacién va de la mano con la idea del
valor para Espafa y la Iglesia catdlica del virreinato del Perti. Lejos
de abandonar las convenciones usuales en los frontispicios de la épo-
ca —como piensa Fraser—, me parece que aqui Guaman Poma hizo
una lectura estricta, pero creativa, de este recurso en su ‘modalidad”
de la columna sola.

No necesariamente desde un terreno visualmente apegado a la
norma, sino desde los terrenos de la semiética en la que era extrema-
damente habil: una solucién mis sutil, pero no por ello menos clara
en sus intenciones. El concepto de remediacién del frontispicio de los
impresos contempordneos permite estrechar los lazos con el frontis-
picio del manuscrito de la crénica sin tener que implicar que, por no
tratarse de una imitacién estricta del pdrtico arquitecténico de dos

columnas, las intenciones del autor fallaron.
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Este frontispicio, me parece, funciona también como una zona o
espacio de transicidn que justifica el movimiento del autor en su paso
de la meditacién privada al discurso putblico. Como carta, la Nueva
corénica estd dirigida exclusivamente al rey, pero cuando Guaman
Poma afiade un frontispicio arquitectdnico, estd dejando pasar a un
publico lector, invitdndolo a cruzar el umbral de la obra en conso-
nancia con ese deseo de imprimirla al que frecuentemente alude en el
texto.

El marco arquitectdnico y la carga ornamental y simbdlica que
contiene no estaria en discordancia con el tipo de libro que Guaman
Poma tenia en mente al imaginar su crénica: recordemos que el ma-
nuscrito es un in quarto, el formato destinado a obras grandes, como
las filoséficas o cientificas. La recepcidn de la obra queda condiciona-
da en el imaginario de los lectores al distinguirse del formato mds
pequefio in octavo que se usaba en los impresos —no necesariamente
libros—, menores en la importancia en tanto a los temas que toca-
ban, as{ como en tamafio, que contenfan obras de ficcién (poéticas,
narrativas o dramdticas), relaciones de sucesos, doctrinas, oraciones y
otros temas populares, y que eran ilustrados con grabados toscos que
a menudo se reciclaban, como menciona Ana Martinez Pereira que

era habitual para la época (2003, 61, n. 8).
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IIL. 3 El primer nueva corénica i buen gobierno

Cumpliendo con las premisas del disefio de las portadillas de su épo-
ca, Guaman Poma colocé en la parte superior de la pagina el titulo
de su libro: “EL PRIMER / NVEVA CORONICA I BVEN / GOBIERNO
CONPVESTO / POR DON PHELIPE GVA / MAN POMA DE AIALA
S[EN]JOR I PRI[N]CIPE". Mientras que en la época era comin la exis-
tencia de un titulo largo que incluia el nombre del autor, asi como era
usual que el disefio integrara de cierta manera el texto con el frontis-
picio, la enmienda que realizé Guaman Poma sobre el titulo —dis-
cernible tras el segundo examen de Rolena Adorno sobre el manus-
crito— desmonta completamente la idea de la crénica como una
obra homogénea y estable.51

El titulo es un concepto propio del libro moderno. En su origen,
la palabra titulus referfa a un trozo de pergamino que se unia al rollo,
en donde se escribia el nombre del autor y el incipit de la obra. Si la
portadilla en la que figuraba el frontispicio unia al autor, al destinata-
rio y al librero o impresor, “como presentacién y reclamo que la por-
tada era (entre otras cosas), el editor no sélo la vigilaba diligentemen-
te, sino que muchas veces la fabricaba por entero de acuerdo con sus

propias ocurrencias e intereses, eligiendo desde el titulo (en el senti-

L Sobre el descubrimiento de la enmienda de la que hablaré mas adelante, con-

frontese la primera nota aclaratoria de la edicién de 1980 con la del facsimil digital

de 2001. Véase el detalle de la figura 18.
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do moderno) hasta el receptor de la dedicatoria” (Rico 2005,
439-40).

El caso de Guaman Poma, sin embargo, estd muy lejos de esta
préctica: el titulo es otro de los paratextos que el autor no dejé al
azar. Sin operarios de por medio que intervinieran en la composicién
tipogréfica de la portada en la imprenta y prescindiendo igualmente
de la mano de un editor, la manera en la que el cronista nombré a su
obra merece un comentario significativo.

Harald Weinrich ha analizado el titulo como fenémeno textual
desde la lingiiistica, preguntindose por las diferencias entre un titulo
y una oracidn, y si éstos son textos independientes de la obra o no.
Para Weinrich, si el titulo tiene la capacidad de "intitular” a otro tex-
to, si tiene esta capacidad de enunciar algo sobre otro enunciado, en-
tonces debe ser un texto corto, de naturaleza independiente, pero que
forma una dupla con el texto largo al que, en cierto sentido, “pertene-
ce”2 Lo que me interesa resaltar es la funcién metadiscursiva que

este autor le atribuye a los titulos que pueden detonar una opinién

°2 Su ensayo estd lleno de apreciaciones interesantes, como que los titulos de tex-
tos literarios se han acortado (La vida de Lazarillo de Tormes y de sus fortunas y
adversidades frente a El nombre de la rosa) mientras que en los textos cientificos
sucede a la inversa (Discurso sobre el método frente a cualquier titulo de ponencia o
paper académico). La explicacién lingiifstica que Weinrich provee puede comple-
mentarse con un estudio como el de Low de Vinnes desde los aspectos materiales
en la composicién de las portadas, particularmente con este paso de una categoria
meramente catalogrifica a una entidad significativa y que apela a la memoria del
lector usando recursos retdricos como la asonancia (Pride and Prejudice) o la elipsis
(Si una noche de invierno un viajero...) para generar suspenso y atraer al lector.
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sobre la obra por parte del lector: ‘como ejemplo cito la novela Histo-
ria de Henry Esmond de W.M. Thackeray, que con la expresién ‘His-
toria’ proporciona una clasificacién primaria sobre la cual el lector
puede hacer sus conjeturas” (Weinrich 2000, 9).53

Los exidmenes que Rolena Adorno realizé sobre el manuscrito
revelan que el primer titulo de la obra era El primero i nueva corénica
i buen gobierno. Para mi las palabras que otorgan la primera clasifica-
cién a la obra son crénica y buen gobierno: dos secciones principales
que se presentan como géneros discursivos independientes y que ma-
terialmente estdn claramente divididos al interior de la obra. Sin em-
bargo, Guaman Poma introdujo con tinta negra motivos decorativos
que oscurecieron la“0” de “primero” y la conjuncién “i” para enmendar
el titulo en color sepia, en una etapa posterior a la redaccién del
grueso del manuscrito: El primer nueva corénica i buen gobierno fue
el titulo final que quedd consignado en el frontispicio.

En la figura 18 se ve claramente la enmienda y el color negro de
la vifieta que oscurece ambas letras y que rompe, en cierto sentido,
con la composicién del titulo. Como mencioné anteriormente, en el
capitulo uno de este trabajo, éste era uno de los detalles que la edi-

cién facsimilar de Paris impedia observar, pues el alto contraste de

>3 “Die metasprachliche Funktion [...] kommt bei einem Titel dann zur Geltung,
wenn der Leser durch ihn zu einer Reflexion iiber den text angeregt wird. Als
Beispiel will ich hier W.M. Thackerays Roman History of Henry Esmond anfiihren,
der mit seinem Ausdruck History’ eine kassifizierende Vorgabe bereitstellt, tiber
die der Leser sich Gedanken machen kann”.
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las reproducciones hacia parecer que la pigina entera era una compo-

sicién homogénea.

Figura 18. Detalle del titulo en el frontispicio de la Nueva corénica.

Este detalle ha sido interpretado por Adorno en consonancia con su

hipétesis de que las enmiendas del autor refuerzan el sentido histéri-
co atribuido a su obra, con la que coincido. Para Adorno, quizés el
autor:

encontrara que su crénica no debia ser descrita como “primera y
nueva’ en la cual “primera” y “nueva” tuvieran valores equivalentes,
sino més bien como la “primera crénica nueva’, o la “primera de las
nuevas crénicas’, que proclamaba su primacia en una nueva jerar-
quia de valores no sélo histéricos sino destacadamente politicos.
Esto sugiere, en parte, que Guaman Poma vio su obra como la
inauguracién de un nuevo punto de partida en la literatura cronis-
tica que corregirfa las anteriores versiones de la historia incaica y
de la conquista espanola del Perti escritas por autores europeos

(Adorno 2002, §4.8)
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Carlos Garcia Miranda ha reparado en el hecho de que hay aproxi-
madamente nueve maneras distintas en las que Guaman Poma se
reflere a su propia obra54 Si bien es patente este hecho, creo que no
se debe a‘que proceden de originales distintos que al ser copiados en
la versién final mantuvieron su titulacién de origen” y mucho menos
a que estos supuestos originales provengan “de varios autores, tal vez
de un equipo que responda a un proyecto grupal” (Garcia Miranda
2010, 98-99).55 Para mi, la enmienda efectivamente responde a un
cambio de perspectiva que el autor tuvo sobre la relevancia del aspec-
to politico de su obra.

No son pocos los momentos en los que el frontispicio de la Nue-
va corénica entra en contradiccién con el texto de la obra. Pasa tam-
bién con los apelativos que se atribuye el cronista, “sefior y principe’,
como veremos mds adelante. Esto me lleva a pensar que Guaman
Poma trabajé en el frontispicio de tal forma que quiso presentar al
manuscrito como una obra mucho mis coherente y en una etapa de
elaboracién mds avanzada de lo que en realidad era; es decir, que

muchas de las decisiones finales que tom se reflejaron en el frontis-

% Entre ellas, figuran combinaciones como Primer nueva corénica de las Yndias
del Pirti (p. 10), Primer [coronica] Nueva Corénica y Buen Gobierno deste reyno
(p. 1), Primer y nueva corénica y de uien uiuir (p. 11), Cordnica nueua y buen
gobierno de este rreyno (p. 1188) o, simplemente, Corénica (Garcia Miranda

2010, 97-99).

%5 La hipétesis de que Guaman Poma no fuera un solo autor que circulé a princi-
pios de la década de los noventa como rumor proveniente de una serie de docu-
mentos que nunca se mostraron al publico ha sido tajantemente desmentida por
los principales investigadores que cito en esta tesis.
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picio, pero que no fueron integradas de forma homogénea en el resto
del manuscrito.

El frontispicio de la Nueva corénica cobra relevancia no sélo por
lo que sugiere a partir de la reconfiguracién del espacio simbdlico de
las convenciones que uno encuentra en las portadillas de los impre-
SOS contemporaneos, sino porque el hecho de que exista un frontispi‘
cio en primer lugar es el indicio mds fuerte que brinda Guaman
Poma al lector sobre el conjunto de operaciones de las que echd
mano para darle prestigio a su libro.

Este paratexto le otorga a la primera pdgina “el toque oficial” que
el autor deseaba para su obra entera al buscar instaurarla dentro de
las convenciones de los libros impresos “dignos de mérito’, como dirfa
Low de Vinne; es decir, los libros dignos de tener un frontispicio rea-
lizado ex professo para la obra. En esa clasificacién podriamos encon-
trar una crénica, un tratado politico (“Buen gobierno”), pero no ne-
cesariamente una carta, entendida no solamente como una comuni-
cacién personal entre dos sujetos, sino también como el género dis-
cursivo emparentado con las crénicas de la conquista que son las car-
tas de relacién. Es cierto que las mas famosas de ellas tuvieron ver-
siones impresas desde el siglo XVI, pero la gran mayoria fueron pu-
blicadas posteriormente, muchas veces hasta el siglo XX.

En esta clave, Guaman Poma se muestra vacilante ante las con-
venciones de las relaciones o informes que se hacfan en épocas del

descubrimiento de América, en las que el autor respondia, a su ma-
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nera, a un pedido oficial que abria la comunicacién. Queda claro que
Guaman Poma subvierte este requisito desde la apertura de su carta
al rey, que comienza con unas palabras que tienen un dejo similar al
del prélogo del Quijote, otro texto que dice y se desdice:

Muchas ueses dudé, S[acra] C[atélica] R[eal] M[agestad], azeptar
esta dicha ynpresa y muchas mis después de auerla comensado me
quise bolber atrds jusgando por temeraria mi entencidn, no ha-
llando supgeto en mi facultad para acauarla conforme a la que se
deufa a unas historias cin escriptura nenguna, no mds de por los
quipos y memorias y rrelaciones de los yndios antigos de muy bie-
jos y biejas sabios testigos de uista (Guaman Poma 2001, 6).

Pero a Guaman Poma nunca le fue requerido, oficialmente, nada, por
lo que el frontispicio contrasta con la lectura de una “carta” como gé-
nero de la comunicacién privada, pero también con la carta de rela-
cién al incumplir con uno de los principales motivos del género, es
decir, la peticién real®® Como menciona Weinrich, la “clasificacién
anticipada” (de crdnica sobre carta) proviene de la intencién metadis-
cursiva del titulo, del titulo que “intitula la obra” como una crénica.
Pero la lectura de éste paratexto no estd clausurada. Para sumar a
esta discusién vale la pena recordar el articulo de Walter Mignolo,
“Cartas, cronicas y relaciones del descubrimiento y la conquista” (1992),

en el que el investigador se ocupa de la prosa narrativa del periodo

*¢ Dichas peticiones, como estudia Raquel Chang-Rodriguez, eran emitidas por
Cédula Real, como la del 19 de diciembre de 1533, en la que la corona pidié una
relacién a las autoridades novohispanas que fuera “pintada lo mas acertadamente

”

que ser pudiere todo lo susodicho...” (Chang-Rodriguez 1995, 96 y n. 8).
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colonial para problematizar la cuestién del caricter literario o no de
estos textos y hacer una clasificacién tipoldgica al interior de la cate-
goria de las crénicas. Mignolo recuerda que desde la perspectiva de la
produccidn de los textos coloniales, un texto puede o no estar pensa-
do originalmente como literario:

tanto las cartas como las relaciones se escriben con la obligacién
de informar a la Corona y no con la intencién de pasar a la dimen-
sién del libro; la cultura los convierte de discurso en texto, debido
a la importancia del hecho cultural que relatan. Finalmente, si las
cartas y las relaciones forman parte de la “historia literaria” o de la
“historia de la historiografia’, no la forman por la intencién de es-
critura (i. e. ni Colén ni Cortés se proponian “hacer literatura o
historia”), sino por un cambio epistemoldgico en el cual se conso-
lidan la historia literaria y la historia de la historiografia y se recu-
peran, del pasado, aquellos textos que muestran, desde la perspec-
tiva de la recepcidn, ciertas propiedades o historiograficas o litera-
rias, aunque estas propiedades no sean caracteristicas en la pro-
duccién de tales discursos (Mignolo 1992, 59).

Aunque es evidente que el texto de la Nueva corénica también paséd
por este cambio epistemoldgico, aqui la materialidad del texto delata
esa intencién que podian no haber tenido Colén y Cortés de “hacer
literatura o historia”s Guaman Poma si que se lo proponia, y no dudé
en enmendar el titulo para que la suya se leyera como “la primera de
las nuevas crénicas”. Como una carta, la crénica prefiguraba al rey
Felipe como tnico destinatario —y, probablemente, tGnico lector—
del texto. Sin embargo, el titulo del frontispicio decididamente abria

el umbral para un ptblico mds amplio y, por consiguiente, un proyec-
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to mucho mas ambicioso: no sélo sentar las bases del buen gobierno,

sino publicar este proyecto y difunditlo publicamente.

II1.4 Compuesto por Don Felipe Guaman Poma de Ayala, seior y
principe

La imprenta, ademds de ser un medio mds veloz y eficaz para la copia
seriada de textos, era ideal para aumentar la circulacién, difusién y
comercializacién de los libros. Sin embargo, como sefiala Pedro Ruiz
Pérez a propésito del concepto de autoria en el incipiente contexto
editorial de los siglos XVI a XVII:

las dimensiones que alcanza la comunicacién tipogrifica [im-
pusieron] una doble institucionalizacién: la que de facto surge de
la regularidad y normalizacién que introduce en los procesos tra-
tados y la que de iure recibe de los procesos que quieren mantener-
la bajo control. La legislacién en torno a la imprenta, ademds de la
dimensién adquirida por ésta, se vincula a la consolidacién de un
estado absolutista y a la necesidad de imponer una autoridad exte-
rior al texto en un momento en que el sentido de la propiedad
corre parejo con la progresiva factura de los principios de imita-
cién clasicista y las heterodoxias en el pensamiento religioso y
cientifico, y se impone por todo ello la necesidad de establecer con
claridad una instancia que soporte la responsabilidad inherente a
los riesgos de la novedad. Es el momento en que se rechaza el
anonimato de los libros, con la consiguiente revalorizacién del
nombre del autor, que sirve lo mismo para criterios sancionadores
que para los del reconocimiento del prestigio (Ruiz Pérez 2003,
70-71).
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Hasta el siglo XVII se empez6 a difundir la prictica de registrar el
nombre del autor y de su texto como una forma de combatir las edi-
ciones apécrifas y eliminar disputas entre libreros, impresores y au-
tores: empezd a cobrar relevancia el hecho de que las obras se firma-
ran, ademds de que hubiera una sola denominacién para ellas.

A partir de la Contrarreforma, consignar el nombre del autor en
la portada se convirtié en un dato de caricter obligatorio para los
libros espafioles. A propdsito del nombre del autor, Roger Chartier
ha estudiado esta problemitica insertdndola en los cruces entre su
propio estudio socioecondmico en los circuitos culturales y librescos
del siglo XVIII en Paris y Londres y el famoso discurso de Foucault
de 1969, pronunciado ante la Societé Francaise de Philosophie,
“:Qué es un autor?”.

Me parece importante sefalar la divisién que se instaura a partir
de estos dos textos entre el autor como un individuo social, “los di-
versos interrogantes que se vinculan a esta perspectiva (por ejemplo,
la condicién econdmica de los autores, sus origenes sociales, sus posi-
ciones en el mundo social o en el campo literario, etc.)’, que abordé
en la introduccién a este trabajo a propésito de Guaman Poma y, por
otro lado, “la construccién misma de lo que [Foucault] llama la fun-
cién-autor, es decir, 'la manera en la que un texto designa explicita-
mente esta figura que se sittia fuera de él y que lo antecede” (Chartier

2006b, 187).
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Como figura que se instaura dentro del contexto en el que los
regimenes imperiales y las iglesias comenzaron a identificar y a cen-
surar las obras prohibidas, atribuirse la autoria de un texto tan sub-
versivo como la Nueva corénica tenia implicaciones relevantes, que
sin embargo no entraban en conflicto con el régimen de prestigio
asociado a la propiedad de su texto. La funcién autor, que se activa
con las palabras ‘compuesto por don Felipe Guaman Poma de Ayala,
sefior y principe” al final del titulo, estin vinculadas por otros recut-
sos mediante los cuales el cronista hizo todo lo posible para autorizar
su discurso desde este lugar de enunciacién. La insercién de la obra
en una historia literaria mds amplia, que comenté a propdsito del
titulo, se suma dos recursos mds: primero la aposicién de los titulos
“sefior y principe” como manera de presentarse como un sujeto con
una posicidn jerdrquica —si no igual a la del rey, si por lo menos
equivalente— que podia dirigirse a él y, segundo, la construccién de
la figura de Guaman Poma como un autor en toda regla, como un
artifice en materia de crear libros, que ademds ‘compuso” el que te-

nemos en nuestras manos.

IIL. 5 Don Felipe Guaman Poma de Ayala, autor

Ademids de cumplir con la evidente necesidad de establecer sus cre-
denciales desde un inicio para poder interpelar al rey como su inter-

locutor, los epitetos “sefior y principe” que Guaman Poma afiadi6 a su
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nombre en el titulo revelan, en el plano de la evidencia material, el
esfuerzo por hacer del frontispicio un paratexto coherente en su pro-
puesta retdrica, aunque divorciado de otras instancias dentro y fuera
de la crénica en las que el autor se presenta a si mismo de otros mo-
dos: por un lado estos epitetos “elevan su rango social més alld de lo
constatable en la realidad extratextual” (Lépez-Barale 1995, 72) y
forman parte, como ha observado Rolena Adorno, de una estrategia
mediante la cual Guaman Poma enmendd varias veces el texto de la
primera parte de la crénica para modificar los pasajes donde se auto-
designaba como “cacique principal” por “capac apo, ques préncipe”: a
partir de la segunda parte de la crénica ésta enmienda pasa a formar
parte, junto con los titulos nobiliarios referentes a la familia del autor,
de la redaccién inicial de la crénica (Guaman Poma 2001, 5 n.1).

Aunque se sabe que Guaman Poma descendia de las dos dinas-
tias mas importantes en el Pert, sus bidgrafos consideran que la de-
signacién de “principe” es una autoconstruccién exagerada, si no du-
dosa (Lépez Baralt 1998, 67-68). Este epiteto contribuye a sumarle
autoridad a la figura de Guaman Poma en el frontispicio y es com-
plementado por otros recursos que aparecen en la misma pagina (el
“don” que antepone a su nombre, el sello que figura en la parte infe-
rior —“G.L.P / Aiala / principe’— e incluso el atavio occidental que
usa su figura en la ilustracién).

Por otro lado, estos epitetos entran en conflicto con otras facetas

—mdscaras, las ha llamado Mercedes Lépez Baralt— con las que se
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presenta el autor, tanto fuera de la Nueva crénica —como en los ma-
nuscritos de Chiara, en los que el autor ni siquiera firma con su
nombre totémico "Guaman Poma" (Lépez Baralt 1995, 72 y n. 25)
— como al interior de ella: mientras que en el “Prélogo al lector cris-
tiano” mantiene principe,>’ cierra la carta al papa como “su umilde
bazallo don Phelipe Aiala, autor” (Guaman Poma 2001, 4).

En su crénica del viaje a Lima “don Francisco de Ayala” es su
hijo, no el autor (Guaman Poma 2001, 1105): la imagen del escritor
que sale pobre, desnudo y camina como un paria en el reino “no es
otra cosa que otra mdscara que el autor asume voluntariamente en su
proceso de autoficcionalizacién [...] y que contradice una mdascara
anterior: la de ‘sefior y principe’ del frontispicio” (Lépez Baralt 1995,
78). El cronista peruano se aduefa del tépico de la peregrinatio vitae,
contraviniendo a la mdascara de principe que hasta entonces habia
manejado. Esto, que Mercedes Lépez-Baralt interpreta como un
proceso de ficcionalizacién del autor, més bien tiene que ver con los
géneros discursivos que Guaman Poma maneja en la crénica y que

construyen estas distintas facetas de autoridad de las que he venido

hablando.58

%7 "Y la dicha merced pide y suplica para cienpre de la dicha ynprecién a su

M{agestad], del dicho libro conpuesto por el dicho autor, don Felipe Guaman
Poma de Ayala, sefior y capac apo, ques préncipe, pues que lo merese de la dicha

auilidad y trauajo’ (Guaman Poma 1615/1616, 11)

58 Agradezco a mi asesor, Armando Veldzquez, este sefialamiento.
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Me interesa resaltar el efecto a nivel del pathos que prefigura esta
identidad en contraste con las credenciales de poder que aparecen en
el frontispicio: “Treynta afios estando seruiendo a su Magestad, hallé
todo en el suelo y entridndole en sus casas y sementeras y pastos. Y
hall6 a sus hijos y hijas desnudo, seruiendo a yndios picheros, Que
sus hijos y sobrinos y parientes no le conocieron porque llegd tan
biejo; serfa de edad de ochenta afios todo cano y flaco y desnudo y
descalso” (Guaman Poma 2001, 1104). En el trecho que media entre
el autor y la autoridad, entre el principe y el mendigo, ¢cémo le hace
el autor para transitar de un lado al otro del espectro? ;En qué mo-

mentos asume una identidad y en qué momentos la abandona para
adoptar otra distinta?

Como muestran las etiquetas textuales que el autor sobrepone a
la ilustracién, Guaman Poma puede prescindir del ‘don” en favor de
su hijo, puede prescindir incluso de su apellido y de su nombre to-
témico “Guaman Poma’, pero no puede despojarse de la etiqueta “au-
tor”. ;De dénde proviene esta credencial y por qué es tan importante
para autorizar la figura de Guaman Poma? ;Por qué la palabra
“autor”, sin embargo, estd ausente en el frontispicio, fuera de la men-
cién en el titulo de que la obra fue ‘compuesta por...”?

Sobre la primera pregunta, como sefiala Pedro Ruiz Pérez, al
elegir el canal de la imprenta los autores se insertaban en una serie de
practicas donde el escritor, cada vez mds profesionalizado, podia te-

ner un mayor alcance: mientras que "en la cultura académica seguia
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vigente un principio de autoridad, la auctoritas cldsica”. En un segun-
do nivel empezaba a forjarse el concepto de la autoria como el res-
ponsable politico de la factura de un texto (Ruiz Pérez 2003, 67). Al
observar otras portadas como las que reproduje arriba me atrevo a
conjeturar que las credenciales que usé Guaman Poma en el frontis-
picio estdn centradas, sobre todo en su figura: en forjarse un nombre,
pero también una historia, establecer su condicién social y su linaje.
Silvia Tiffemberg analiza el frontispicio desde la perspectiva webbe-
riana de legitimidad, que puede presentarse en tres fases frente a la
simple obediencia al poder en abstracto: la legitimidad tradicional o
religiosa (que la autora identifica con el Papa), la politica o racional
(el Rey) y la carismatica o escritural encarnada en Guaman Poma.

Entre las tres figuras que aparecen en el frontispicio se configura
un didlogo enmarcado en una especie de mise en abyme cuyo referen-
te es, precisamente, el libro que el lector tiene en sus manos: “Si hay
un libro sagrado que respalda la figura del Papa, un conjunto de leyes
que respalda la figura del rey, existe también un libro que respalda la
figura de Gumana Poma: es su propio texto y, desde éste, él constru-
ye su propia ejemplaridad” ( Tiffemberg 2004, 213).

Las tres auctoritas estin fundamentadas, pues, en la Biblia, las
leyes y la Nueva corénica. La categoria de autor que el cronista se ad-
judica en las pdginas siguientes, no es una simple credencial autoim-
puesta, como la de "sefior y principe’: ademds de ser la identidad que

privilegia sobre las demds, es la tinica que estd verdaderamente justi-

116



ficada. La propia elaboracién del manuscrito es su credencial mas
fuerte: “una identidad escritural que legitima la autoridad de aquel
que emprende la tarea ciclépea de la reconstruccién de un mundo
que se desmorona, desde la nueva categoria autorial
americana” (213).5 Guaman Poma parece estar a caballo entre los
dos conceptos de autoria contemporineos que distingue Ruiz Pérez
‘el aristdcrata que coloca las letras como adorno de sus armas y el
escritor de origen humilde que hace de las letras su justificacién y el

peldafio para su acenso social” (Ruiz Pérez 2003, 66).

%> No es el objetivo de este trabajo entrar en este andlisis, pero me gustarfa comen-
tar que el prestigio del autor no se quiebra ante la tendencia a autorizar el texto a
través de distintos tdpicos retdricos muy propios de la época: el manuscrito halla-
do, la atribucién del texto a una fuente antigua y la concepcién del autor como un
mero traductor o adaptador del texto —"padrastro’, incluso, como se hacia llamar
Cervantes— son recursos que también estdn presentes en la Nueva cordnica: “la
dicha historia es muy uerdadera como conbiene al supgeto y personas de quien
trata” (Guaman Poma 2001, 7); “pasé muchos dias y afios yndeterminando hasta
que uencido de m{ y tantos afios, comienso deste rreyno, acabo de tan antigo deseo,
que fue cienpre buscar en la rudeza de mi engenio y ciegos ojos y poco uer y poco
sauer, y no ser letrado ni dotor ni lesenciado ni latino, como el primero deste
rreyno, con alguna ocacién con que poder seruir a vuestra Magestad, me determiné
de escriuir la historia y desendencia y los famosos hechos de los primeros rreys y
sefiores y capitanes nuestros agiielos y des prencipales y uida de yndios y sus gene-
raciones y desendencia...” (8); “E trauaxado de auer para este efeto las mas uerda-
deras rrelaciones que me fueron pocibles, tomando la sustancia de aquellas perso-
nas; aunque de uarias partes me fueron traydas, al fin se rredugfan todas a la mas
comuin opinién” (10); “para sacar en linpio estas dichas historias ube tanto trabajo
por ser cin escrito ni letra alguna, cino no més de quipos y rrelaciones de muchas
lenguaxes ajuntando con la lengua de la castellana y quichiua ynga, aymara, poqui-
na colla, canche, cana, charca, chinchaysuyo, andesuyo, collasuyo, condesuyo, todos

los bocablos de yndios” (11).
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Esta nueva categoria autorial no puede entenderse sin atender a
los cambios a los que estaba sujeto el mundo editorial, y estd centra-
da en la “propiedad” del texto que se imprime. Esta actitud también
estd inserta en una dindmica de resistencia: si bien para la época de la
llegada de los espanoles al Perti los indios americanos estaban habi-
tuados a conquistas violentas —como menciona el cronista repeti-
damente a lo largo de su texto— lo que la Conquista trajo consigo
fue la instauracién de un sistema de racionalidad nuevo ligado a la
escritura. Para cuando Guaman Poma de Ayala terminé el manuscri-
to de la crénica habia pasado poco mas de un siglo desde el incidente
de Cajamarca, que describi6 de la siguiente manera:

Y llegado con su magestad y sercado de sus capitanes con mucho
mds gente doblado de cien mil yndios en la ciudad de Caxamareca,
en la plasa publica en el medio en su trono y aciento, gradas que
tiene, se llama usno, se asentd Atagualpa Ynga. / Y luego comensé
don Francisco Pizarro y don Diego de Almagro a dezille, con la
lengua Felipe yndio Guanca Bilca, le dixo que era mensage y enba-
jador de un gran sefior y que fuese su amigo que sélo a eso benia.
Respondié muy atentamente lo que dezia don Francisco Pizarro y
lo dize la lengua Felipe yndio. Responde el Ynga con una mages-
tad y dixo que serd la uerdad que tan lexo tierra uenian por men-
sage que lo creyya que serd gran seflor, pero no tenia que hazer
amistad, que tanbién que era él gran sefior en su rreyno. / Des-
pués desta rrespuesta entra con la suya fray Uiciente, lleuando en
la mano derecha una crus y en la esquierda el bribario. Y le dize al
dicho Atagualpa Ynga que tanbién es enbajador y mensage de otro
sefior, muy grande, amigo de Dios, y que fuese su amigo y que
adorase la crus y creyse el euangelio de Dios y que no adorase en
nada, que todo lo demas era cosa de burla. Responde Atagualpa
Ynga y dize que no tiene que adorar a nadie cino al sol, que nunca
muere ni sus guacas y dioses, tanbién tienen en su ley, aquello
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guardaua. / Y pregunté el dicho Ynga a fray Uisente quién se lo
aufa dicho. Responde fray Uisente que le auia dicho euangelio, el
libro. Y dixo Atagualpa: “Dimelo a mi el libro para que me lo
diga.” Y anci se la dio y lo tomé en las manos, comensé a oxear las
ojas del dicho libro. Y dize el dicho Ynga: “sQué, cémo no me lo
dize? {Ni me habla a mi el dicho libro!” Hablando con grande ma-
gestad, asentado en su trono, y lo eché el dicho libro de las manos
el dicho Ynga Atagudlpa. /Cémo fray Uisente dio boses y dixo:
“tAqui, caualleros, con estos yndios gentiles son contra nuestra fe!”
Y don Francisco Pizarro y don Diego de Almagro de la suya die-
ron boses y dixo: “jSalgan, caualleros, contra estos ynfieles que son
contra nuestra cristiandad y de nuestro enperador y rrey demos

con ellos!" (Guaman Poma 2001, 387-388).

Como menciona Antonio Cornejo Polar tras hacer un examen mi-
nucioso de este incidente en fuentes primarias como el relato de
Guaman Poma y el de otros cronistas contemporaneos, la "sordera’
de Atahualpa ante el libro sintetiza la experiencia mediante la cual
"él y su pueblo quedaron sujetos a un nuevo podet, que se plasma en
la letra, y marginados de una historia que también se construye con
los atributos de la lengua escrita” (Cornejo Polar 2003, 31). Guaman
Poma usé el libro para revertir el discurso de la ignorancia de la len-
gua escrita como equivalente a la barbarie, pero le importaba también
subsanar el “error” de Atahualpa de ver al libro meramente como un
objeto (no cualquier libro, ademds, sino una Biblia: un objeto sagra-
do y con atributos sobrenaturales).

En un contexto en el que el motivo principal que impulsé la lle-
gada y la difusién del arte tipogrifico en el Nuevo Mundo habia sido

el de hacer textos en lenguas indigenas con fines evangelizadores
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(Garone 2014, 17), Guaman Poma estaba consciente de las ventajas
que ofrecia el medio impreso, y, empezando por el frontispicio, sabia
cémo éste podia instaurar su discurso y dotatlo de la autoridad que
el libro necesitaba.

Todo el peso simbdlico que se le atribuia al impreso en el perio-
do de la imprenta manual quedd consignado en esta primera pigina:
Guaman Poma no sélo remedié visualmente los frontispicios arqui-
tecténicos, sino que mostrd que conocia su retdrica a profundidad,
tanto como para poder emplearla como parte de su discurso. Es aqui
también donde quedaron consignadas ciertas decisiones (como los
epitetos que acompafian su nombre) que surgieron, probablemente,
como reflexiones posteriores, pero que el cronista quiso que figura-
ran en la primera pdgina de la obra.

Y es aqui también donde Guaman Poma ofrece la pauta de lec-
tura como la primera de las crénicas nuevas, anticipidndose a una lec-
tura publica: si bien los manuscritos no necesariamente llevan impli-
cita la idea de una lectura privada,®0 lo cierto es que es imposible
concebir el terreno del libro impreso sin pensar en la cantidad de lec-
tores que supone la circulacidén de la obra dentro de un circuito més

amplio: “la creacién de un publico, la construccién de un lector al-

60 Agradezco a mi amiga Javiera Barrientos el sefialamiento de que esta divisién
entre lo publico-impreso, por un lado, frente a lo privado-manuscrito, por el otro,
ademds de ser una generalizacién muy amplia, es errada en cierto punto: en Amé-
rica Latina, por ejemplo, las formas manuscritas se usaron en el dominio publico y
legal durante largo tiempo, como muestran los certificados de nacimiento, pagarés,
poderes notariales, etc. que sobreviven hasta bien entrado el siglo XX.
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terno, esta vez colectivo [...]. La Nueva corénica est dirigida a toda la
sociedad virreinal, a cada uno de cuyos sectores apostrofar desde sus
'prélogos’ para conminarlos a vivir el buen gobierno” (Lépez Baralt
1993, 82). El frontispicio es la primera de estas formas de apostrofar
a un lector colectivo, que hasta cierto punto es un lector abstracto y,
simultdneamente, al receptor concreto de la obra, el rey Felipe III de
Espafia, lo que inmiscuye la crénica en una légica segiin la cual el
autor tiene que construirse como una figura de autoridad ante ambos
frentes.

En el siguiente capitulo estudiaré cémo, a partir de la disposicién
del texto sobre la pigina, Guaman Poma no necesariamente vefa al
libro como un objeto en la dindmica del fetiche —como menciono
no sélo a propdsito de Atahualpa, sino de los muchos conquistado-
res espafioles que tampoco sabian leer y escribir— sino que realmen-
te estaba pensando en un libro como un instrumento para el cono-

cimiento del Pert.

*
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IV. De la composicién impresa al disefio del manuscrito

Un libro es un espejo flexible de la mente y el cuerpo.
El tamario y las proporciones del objeto mismo, el color
v la textura del papel, el sonido que hacen las paginas
cuando uno las hojea y el olor del papel, el adhesivo y
la tinta, todo eso se funde con el tamario, la forma y la
colocacion de la tipografia y revela un poquito sobre el
mundo en el que se fabrico ese libro.

Robert Bringhurst, Los elementos del estilo tipografico

" UANDO UN HABLANTE pronuncia una frase en voz
£ | alta, provee a su receptor de una serie de recursos tan-
; \, ( to verbales como no verbales para indicar a su inter-
l‘ locutor el sentido de sus palabras. La comunicacién
escrita no estd exenta de estas pricticas: "cuando escribimos brinda-
mos estas instrucciones a nuestro lector tanto con recursos verbales
como con recursos no verbales’, afirma la investigadora Viviana Cit-
denas hablando sobre los cruces entre la lingiiistica y la escritura,

"seguimos instrucciones de ambas clases que estin previstas en el
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momento de produccidn del texto para orientar nuestra interpreta-
cién” (Cardenas 2001, 93-94). En el nivel de la comunicacién escri-
ta, estos recursos gréﬁcos —que no siempre mantienen una relacién
de “calco” con la comunicacién oral— pertenecen a lo que Cérdenas
ha denominado la zona visuogrifica de la escritura, que abarca los
blancos, las variaciones tipograficas (tamano, fuente, grosor, color),
pero también los signos de puntuacién que de cierta manera organi-
zan el pensamiento en el texto.

Me interesa retomar el concepto de zona visuogrifica en tanto
que se presenta como una zona intermedia entre el nivel de la escri-
tura y lo que otros investigadores, como Nina Catach, de quien Cér-
denas retoma el término, han llamado la mise en page de un texto; es
decir el "conjunto de técnicas visuales de organizacién y de presenta-
cién del objeto libro, que van del blanco entre las palabras al blanco en
las paginas, pasando por todos los procesos interiores y exteriores al
texto, permitiendo su disposicién y su puesta en valor” (Nina Catach
cit. Cérdenas 2001, 117).

Lo que me interesa, particularmente, es estudiar de qué forma
estos elementos que lindan entre el dominio de lo escrito y lo visual,
en un nivel, y entre la organizacién y presentacién de un libro, en
otro nivel, codifican significados dentro de un marco visual y son ca-
paces de establecer vinculos entre las ideas de un autor y la manera

en la que estdn representadas sobre la pagina.
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En este sentido, los conceptos de "zona visuografica” —en el ni-
vel de la escritura— y "mise en page’ —en el nivel del libro— se
complementan con los paratextos para los que Genette atribuye ca-
racteristicas ilocutivas y performativas, y que funcionan como las
"instrucciones” implicitas para leer un libro, retomando el concepto
de materialidad performativa de Johanna Drucker del que hablé en el
capitulo anterior.

En atencién a lo que he discutido sobre la importancia de trabajar
con una nocién mds amplia del concepto de paratexto que no privilegie
a los que operan de forma verbal sobre los que operan de forma visual,
en este capitulo —a diferencia del pasado, en el que me centré princi-
palmente en la ilustracién y los textos del frontispicio— estudiaré pa-
ratextos que operan en el nivel de lo que hoy conocemos como el di-
sefio o la composicién de la pagina.

Particularmente me ocuparé de "El capitulo de la vecita general
o censo’ y centraré mis observaciones exclusivamente en la pdgina
197, omitiendo la primera que inaugura la visita, la pagina 196, por

tratarse de una ilustracién.

IV.1 El capitulo de la primera visita general

La primera visita general o censo del virreinato peruano "se hizo en
1549, al acabar el presidente La Gasca con la rebelién de Gonzalo

Pizarro. La dirigieron el obispo Loayza, el licenciado Hernando de
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Santilldn y fray Domingo de Santo Tomds, colega dominico e infor-
mante de Las Casas” (Guaman Poma 2001, 195, n.1).

Es posible que Guaman Poma haya servido en la primera visita
general como escriba o intérprete (Chang-Rodriguez 1995, 98; Be-
yersdorft 2007, 147). En la descripcién que el cronista hace de este
evento, demuestra su conocimiento sobre la visita como instrumento
de dominio colonial pero, como afirma Chang-Rodriguez, también
aprovecha la oportunidad que ello le ofrece para representarse como
informante ideal: "El conocimiento desplegado en la representacion
de este periplo transformaria al autor no sélo en 'visitador, sino en
interlocutor ‘inteligente’ [es decir, un sabio perito] del Consejo de
Indias” (Chang-Rodriguez 1995, 98). En el capitulo de la Nueva
corénica sobre la primera visita, Guaman Poma da cuenta de la es-
tructura de las calles que dividen a la poblacién por edades y por los
trabajos que realizaban dentro de la sociedad andina; todos, desde
los mas pequefios hasta los enfermos, cumplian con un papel asigna-

do y tenian derecho a la propiedad de heredades.61

6L A propésito del derecho legitimo a la propiedad de la tierra, que para Guaman
Poma tiene una importancia capital en la Nueva corénica, Rolena Adorno mencio-
na que el cronista andino estd apelando a la nocién de ley natural, es decir, que
todos los pueblos tienen el derecho a la soberania sobre sus propias tierras no por
mandato del rey, sino de Dios (Adorno 1999, 42). Considero que de esta idea se
deriva también la responsabilidad social que tiene el pueblo con los enfermos y
lisiados que se lee en el texto de la cuarta visita (Guaman Poma 2001, 203).
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Figura 19."Primera vecita general” de la Nueva corénica y buen go-
bierno (Guaman Poma 2001, 197).

La pdgina 197 del manuscrito (figura 19) es notoria por la extrafia
disposicién de la mancha textual: una pirdmide invertida a la cual se
suma un texto, como menciona Rolena Adorno en la nota a esta sec-
cidn, "en rayas verticales, debajo del tridngulo invertido [...]; dicen
algunos que es para imitar la forma del khipu”. Afiade:

Se ve que esta seccidén vertical es una adicién posterior, tanto por
el cambio en el color de la tinta como por las alteraciones en la
ortografia y la temdtica: Guaman Poma utiliza una q donde suele
usar la ¢ en las enmiendas de este capitulo y en las de todo el libro,
y la introduccién de comentarios sobre la actualidad colonial es
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también tipica de éstas y de todas las adiciones al texto (Guaman
Poma 2001, 197 y n.1).

Considerando el complejo caricter simbélico de la crénica, no es de
extrafar que algunos investigadores hayan optado por esta interpre-
tacién. A mi modo de ver, sin embargo, ésta es dificil de sostener:
primero porque la correspondencia visual con el quipu existe para las
lineas de texto que corren en vertical pero no para las horizontales en
pirdmide, y, segundo, porque el quipu era un dispositivo mnemdnico
que sélo podia ser interpretado por alguien que estaba familiarizado
con la informacién referida pero no era, propiamente, un sistema de
escritura —por lo menos ésta es una cuestidn que esta sujeta a deba-
te (Classen 1991, 404)—. Sin embargo, considero que ésta no es una
justificacién para pasar por alto la relacién entre elcontenido textual
y su disposicién.

En un esfuerzo por estudiar la acumulacién de paratextos en esta
pigina, analizaré primero la disposicién del texto original —Ia forma
de pirdmide invertida— para después abordar la enmienda en lineas

verticales.

V.2 Disefio de la caja tipogrifica

La “Primera visita” no es la tinica vez en el manuscrito en el que

Guaman Poma explora una disposicién textual distinta de la linea
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corrida. Apenas en la tercera pigina de la crénica, Guaman Poma
escribe la siguiente oracidn:

S[ANTICI]MA TRINIDAD, Dios Padre, Dios Hijo, Dios Espiritu
Santo, un solo Dios uerdadero que crié y rredimié a los hombres
y al mundo y su madre, la uirgen Santa Marfaa, y a todos los
sanctos y sanctas y dngeles del cielo. Amén. // Me dé su gracia
para escriuir y notar buenos egenplos, para que de ello tome to-
dos los christianos, y cienbre y plante, para que echen buena fru-
ta y cimiente para el seruicio de Dios Nuestro Sefior, y de lo
malo los pecadores se emiende y enfrene su lengua y corasén y
su 4nima y consencia y a los que la leyere le alunbre el Espiriitu
Sancto y unos y otros se aconsexen y se ensefien y sepan que ay
un solo Dios uerdadero, la Sanctisima Trinidad en el cielo y en
este mundo, Dios uerdadero (Guaman Poma 2001, 3).

La caja del texto estd disefiada también en forma de pirdmide inver-
tida (figura 20), pero sin las lineas verticales que complementan el
texto en la seccidén de la “Primera visita” Cabe mencionar que esta
forma de formar o diagramar el texto ya era empleada en impresos
por lo menos desde tiempos de Aldo Manucio, como el ejemplo de la
figura 21, en la que el impresor usé la forma de pirdmide invertida
con un texto en griego que cierra el colofén del Florilegium diverso-

rum epigrammatum in septem libros (1503).
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Figura 20. Oracién a la Santisima trinidad (Guaman Poma 2001, 3).

La forma, obtenida mediante la indentacién sucesiva a ambos lados
del margen, daba como resultado lineas cada vez mds cortas en la caja
donde se formaba el texto. Como sefiala Low de Vinne, era caracte-
ristico que los colofones estuvieran dispuestos en la forma de una
pirdmide inversa, que después pasé a formar parte de la composicién
usual para los finales de capitulo: era una manera de advertitle al lec-

tor de que la materia escrita se adelgazaba hasta su extincién (Low

de Vinne 1902, 18). También ha sido empleada en titulos y asuntos
dignos de ser destacados (Stewart 1919, 53). Es interesante mostrar

que este tipo de caja tipografica sigue viva, aunque sus apariciones
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parecen haberse concentrado mayormente en colofones, como en el

poemario de Ivan Cruz Osorio, Contracanto (2010).62

FLORILEGIVM DIVERSORYM
EPIGRAMMATVM IN
SEPTEM LIBROS:
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Figura 21. Colofén del Florilegium diversorum de Aldo Manuncio con
marca de imprenta.

62 El ejemplo es particularmente interesante, puesto que se trata de un disefio edi-
torial moderno que retoma ciertos elementos de otras épocas del libro. El cuidado
de la edicién, a cargo de Benjamin E. Morales, quien encargd el disefio a Mano de
Papel en colaboracién con el autor, simula un impreso decimondnico. Aunque el
colofén en pirdmide invertida sigue apareciendo en muchos libros actualmente, me
gusta particularmente este ejemplo porque en las guardas figura, ademds, el ma-
pamundi de Guaman Poma.
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Figura 22a y 22b. Portada de Contracanto (2010) y su colofén en for-
ma de pirdmide invertida con marca de imprenta.

No es de sorprenderse que encontremos la misma disposicién tipo-

gréfica en la Doctrina christiana (1584) que imprimié Antonio Ri-

cardo en Lima, en el tiempo de vida de Guaman Poma. En el capitu-

lo anterior mencioné de paso a este impresor natural de Turin y las

condiciones de su llegada a Pertt. Aunque desde 1544 proliferaba el

comercio de libros en Lima, no fue hasta cuarenta afios después que

la capital peruana recibié el permiso real para tener su propia im-

prenta.
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Se sabe que en el taller de Ricardo, quien habia empezado su
carrera como impresor en México, trabajaron escribas indigenas, por
lo que no es dificil especular que el contacto de Guaman Poma con
la imprenta empezd aqui.

Serfa interesante hacer un cotejo de los paratextos en ambas
obras con el fin de estudiar sus similitudes y diferencias. La misma
Valerie Fraser ha dicho al respecto que el cronista andino pudo ha-
ber tomado algunos ornamentos, fuentes tipogrificas, y el encabeza-
do de la pagina que abre la seccién de la conquista (Guaman Poma
2001, 370) de la Doctrina christiana y del Terzero cathecismo (figura
23, 1585), otra obra también impresa por Ricardo (Frazer 1996,
273).63
Con el fin de dar cuenta de algunas diferencias entre lo que constituye
el disefio de la pagina en un impreso frente al disefio de la pigina de un
manuscrito, considero que es relevante hablar sobre algunos puntos
clave del proceso de la constitucién de los libros impresos, aunque no

deseo deternerme pormenorizadamente en su estudio.

6 Durante la Colonia, al menos en el virreinato de la Nueva Espafia, los escribas indi-
genas trabajaron en dos 4reas: en los libros administrativos, y, por supuesto, en los reli-
giosos. Como afirma Marina Garone, “la elaboracién de textos en lenguas indigenas fue
una de las primeras preocupaciones de los misioneros y funcionarios de la administra-
cién colonial, y, al mismo tiempo, fue el motivo principal que impulsé la llegada y la
difusién del arte tipogréfico en el Nuevo Mundo.” (Garone 2014, 1). La participacién
de indigenas en la produccién libresca no se limit a su labor de informantes y traduc-
tores, sino que también intervinieron en la concepcién visual y la produccién de los
impresos coloniales (55).
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Figura 23. Pigina de la Dochtrina christiana, impresa por Antonio Ri-

cardo en Lima.

En primer lugar me gustaria recordar dos cosas que mencioné en el
capitulo anterior a propésito de la nocidn de pagina en esta franja de
interaccién en la que la cultura manuscrita convivié con los primeros
cien afos de la cultura impresa: la primera es que la pigina manus-
crita habia legado a la pdgina impresa una serie de elementos visuales
que ya existian desde antes, entre los que figuraban la caja del texto y
su relacién con los margenes, el tipo de justificacién y los elementos
de organizacidn del texto en jerarquias como titulos y subtitulos. La

otra es que entre los siglos XVI y XVII la nocidén de lo que era una
q g 4 q
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pagina —es decir, cémo se configuraban todos los elementos dentro
de la superficie del papel— estaba en pleno proceso de mutacién de-
bido a una serie de factores como el género discursivo de la obra; la
consideracién del lector al que estaba dirigida y el repertorio de con-
venciones editoriales de quien fabricaba el libro, entre otros.o*

Antes hablé de las guias que eran tiradas sobre el pergamino con
un punzén o con alguna herramienta afilada para configurar los “ren-
glones” y los espacios sobre los que trabajaban caligrafos e iluminis-
tas. Aunque la factura de un libro también era una empresa colabora-
tiva en un taller de imprenta, al igual que en un scriptorium, la tarea
del cajista era precisamente la de decidir las caracteristicas visuales
del texto distribuyendo tipos e imagenes en la caja, espacios y cua-
dratines, decidiendo el tamafio de las columnas y los mérgenes, asi
como los elementos decorativos de la pagina, eligiendo la disposicién
de las diversas secciones y partes del manuscrito, como muestra

Francisco Rico en El texto del Quijote.

4 No me interesa extenderme en el asunto, pero es imposible dejar pasar por alto
que ésta distincién ha llevado a algunos criticos a aducir una supuesta flexibilidad
del manuscrito frente a la fijeza del impreso, lo cual es completamente discutible:
para desmentir esta creencia basta con ver las copias de algunos amanuenses, como
en el caso de los manuscritos de Gayoso y Toledo para el Libro de buen amor —
cuyas similitudes le permiten a una disciplina como la ecdética trazar filiaciones
entre ambos testimonios— para desmentir esta “movilidad” y comparar la cantidad
de variantes en la edicién de una obra impresa, como lo ha hecho Francisco Rico
para el Quijote que representan un verdadero problema para los investigadores que
quieren ver a la imprenta, en abstracto, como un proceso que sirvi6 para “fijar” tex-
tos.
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Una diferencia sustancial entre ambos procesos es que durante el
disefio de un impreso “una parte del disefio se realizaba al momento
de la composicidn tipografica del texto, es decir que se puede distri-
buir el contenido por pdginas, pueden cortarse lineas y unirse otras,
o incluir ilustraciones, capitulares y otros elementos
tipogréficos” (Garone 2014, 69) segtin se iba pasando el original de
imprenta a la caja: “La estructura misceldnea, la indeterminacién del
autor a varios propdsitos y las incidencias de la redaccién” (Rico
2005, 101) debieron haberle dado al primer borrador de la crénica
un aspecto revuelto, desigual y poco legible, lejano del pristino ma-
nuscrito que conocemos.

Es interesante sefialar la correspondencia del trabajo de Guaman
Poma sobre su borrador, que no sobrevivié hasta nuestros dias, con
la practica de hacer “originales de imprenta” en la época. El original,
una “transcripcién realizada por un amanuense contratado a tal efec-
to” (55), permitia que el autdgrafo, el texto escrito por la pluma del
autor, fuera reemplazado por un apdgrafo, una copia ficilmente legi-
ble, obra de un escribano: esto no sélo se hacia por obvias razones de
comodidad para que pudieran leerla los operarios de la imprenta
preindustrial, sino porque la composicién de los libros no se elabora-
ba de forma secuencial, sino “por formas, es decir, componiendo en
bloque el conjunto (forma) de las planas destinadas a estamparse en
cada una de las dos caras (blanco y retiracidén) del pliego. Como en

buena medida esas planas son discontinuas, era preciso contar el ori-
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ginal, calculando puntualmente qué segmentos del manuscrito ha-
bian de llenar cada una de las paginas del impreso” (63). Por ello era
vital que la letra del original de imprenta fuera homogénea y tuviera,
mds o menos, la misma cantidad de palabras por pigina.

La relacién del trabajo de Guaman Poma con el de un escriba ha
sido observada también por Adorno: el cronista también se basé en
su borrador para planear dénde iban a quedar los subtitulos y las
ilustraciones, cudntas lineas iba a tener cada pagina y los distintos
juegos tipograficos. Dada la limpieza de su manuscrito, este borrador
debié haber sido realizado antes de que su pluma tocara el papel,
como si de un “original de imprenta” se tratara:

Mientras que estamos familiarizados con Guaman Poma como un
artista que también juega el rol de autor, o viceversa, la investiga-
cién codicolédgica nos ensefia qué signiﬁca que ese autor y artista
se sirva a si mismo como su propio escriba. Dado que toma innu-
merables y dificiles decisiones, descubrimos no la impericia de un
hombre andino amateur, sino a un autor y artista en pleno control

de sus propios medios (Adorno 2002, §4.6).

A esto me gustarfa sumar la idea de que Guaman Poma parece haber
querido usurpar también las funciones, no sélo del escriba, sino del
cajista: es notable que en el disefio de las pdginas de la Nueva coréni-
ca Guaman Poma se apegé a los procedimientos del disefio del im-
preso en un primer momento casi como para ‘componet” su manus-
crito, también, por “formas’, dando origen a varias formas de dispo-
ner el texto sobre la pdgina, en pirdmides invertidas como vimos an-

tes, s, pero también en una variedad interesante de cajas de texto
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corrido que, por razones de espacio, no podré estudiar en el marco de

esta tesis. Elaboraré sobre las particularidades de esta disposicién

piramidal en las siguientes secciénes.

IV. 3 Sobre las distintas maneras de enmendar un texto

Para regresar al andlisis de la pagina cuya disposicién me incumbe,
quiero regresar a la observacién de Rolena Adorno que cité ante-
riormente sobre las lineas verticales como una enmienda posterior a
la pigina. Como ella misma ha sefialado de forma reiterada, en el
proceso de escritura del manuscrito Guaman Poma debié haber pa-
sado el borrador a un libro previamente encuadernado, lo que se sabe
por las manchas que dejé la tinta que no termind de secarse en las
piginas en cuadernillos consecutivos (Adorno 2002, §2.4).% Esto
implicé que, cuando el cronista quiso enmendar el texto, tuvo que
recurrir a distintas formas para consignar la informacién importante:

ya fuera agregando cuadernillos u hojas cuando eran anadidos de

6 “A lo largo del manuscrito, hay evidencia significativa de tinta, que desde un

nimero de pdgina mancha el lugar idéntico de la pigina de enfrente. Esto podria
haber sido producido mientras se numeraban las pdginas y se volteaban antes de
que la tinta en la pagina anterior hubiera secado. Estas manchas de tinta pueden
ser halladas comtinmente dentro de los cuadernillos, sin tener en consideracién si
el libro estaba ya encuadernado o si todavia consistia en cuadernillos sueltos que
necesitaban ser cosidos juntos. Tales manchas de tinta tan perfectamente coinci-
dentes no ocurrirfan entre cuadernillos si el manuscrito no hubiese estado

cosido” (Adorno 2002, §2.4)
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suma importancia, como el capitulo “Camina el autor’, ya ajustando
su caligrafia al espacio sobrante en cada pagina, como podemos ver
en el margen inferior de la figura 24, donde el texto de la enmienda,
visible en un color sepia mas claro, desborda el margen original y

continda durante cinco lineas mds hasta el borde de la pagina.
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Figura 24. Detalle del margen inferior de una pagina del Buen Go-
bierno (Guaman Poma 2001, 459).

En otros casos, como en el de la figura 25, una pigina perteneciente
al capitulo de la historia de los papas, Guaman Poma incluso llegé a
escribir encima la rubrica que decoraba la parte inferior de la pégina.
Este ejemplo es particularmente importante para mi argumentacién
porque en él estd claro que el texto original estaba dispuesto en for-
ma de una pirdmide invertida, como seguro lo estaba el texto original

en el capitulo de la“Primera visita".
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Figura 25. Detalle de una en-
mienda en la pdgina
“Cilla” (Guaman Poma 2001,
43).

Sin embargo, las enmiendas al
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que el texto de la enmienda se
aprieta ante la imposicién del poco espacio que queda libre para la
escritura en un esfuerzo por aprovechar al miximo la economia de
medios que el cronista tenfa a su disposicién (Adorno 2002, §4.6),
pero no por ello el cronista hizo uso de la escritura de lineas vertica-
les.

La ausencia de una similitud en las formas invita a pensar que la
seccién de la “Primera visita’ no es una enmienda de texto en lineas
verticales sobre pdginas dispuestas en forma de pirdmide invertida.
En primer lugar, salta a la vista la regularidad con la que el cronista

dispuso las lineas verticales. Esta regularidad es perceptible cuando
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comparamos las pagina 197 con el resto del texto del capitulo, omi-

tiendo las ilustraciones.
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Figura 26. Piginas 197,199, 201, 203, 205, 207, 209, 211,y 213 dela



Fuera de la pigina 215, en la que el cronista se extendié en la tltima
linea del texto hasta ocupar el espacio del encabezado y fuera de la
pagina 207 (figura 27), que tiene dos lineas de mds, el texto en verti-

cal nunca excede las veintitin lineas.
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Figura 27. Reproduccién de la pagina 207 del manuscrito de la Nueva corénica.

Ademas, a partir de la pigina 197 del manuscrito, en la que comien-
za la“Primera visita’, el autor escribié siempre desde el borde interior
de la pdgina, donde esta cosido el manuscrito, hacia afuera. Esto re-

sulta dificil de observar en la edicién del facsimil digital, pues éste
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presenta las pdginas como fotografias aisladas,® pero creo que puede
observarse en una ampliacién como la que presento en la figura 27,
en la que alcanza a verse la costura, y en la que también es percepti-
ble que el texto estd escrito desde la encuadernacién hacia el borde
de la pagina, o sea, de derecha a izquierda, como se ve en las paginas
que reproduje arriba.

Como mencioné, estas razones dificultan considerablemente ha-
blar de enmiendas y no de una planeacién expresa, una caja tipogra-
fica en regla, que atraviesa todo el capitulo y que se extiende también
ala“Primera visita” de las calles donde se encuentran las mujeres.

Robert Bringhurst, uno de los tipgrafos y poetas mis notables
de nuestros tiempos, recuerda lo siguiente a propdsito de las formas
de composicién de la mancha tipogréfica de un texto:

la pagina es un pedazo de papel. También es una proporcién
tangible y visible, que resuena casi en silencio, como si fuera el bajo
continuo del libro. Sobre ese sonido descansa la caja tipografica,
que debe responder a la pigina. Los dos juntos —la pégina y la
caja tipogrifica— producen una geometria "antifona’. Esa geome-
tria tiene el poder de atar al lector al libro por s{ misma. O, por el
contrario, puede hacerlo dormir o ponerle los nervios de punta o

espantarlo (Bringhurst 2008, 169).

6 Hay un extendido debate sobre la edicién de facsimiles digitales que toca preci-
samente el punto de la reproduccién de fotografias aisladas de las paginas de un
cédice frente a las pdginas dobles, que es la unidad natural de lectura para este
formato. Abordaré esta cuestién en las conclusiones, pero adelanto que constituye
una de las dificultades metodolégicas de trabajar la materialidad de un texto cuan-
do sélo se tiene acceso a su edicién digital.
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Me gusta la analogia musical de Bringhurst para mostrar la diferen-
cia entre paginas donde la relacién entre la caja y los mirgenes es
"disonante’, como ciertamente hay ejemplos en la Nueva corénica, y el
texto de la“Primera visita’, en cuyas paginas, pese a la extrafa dispo-
sicién, la relacién entre el texto y la pdgina es antifona: caja y margen

se responden a dos voces, como si de un himno littirgico se tratara.

IV. ¢Una crénica destinada a ser impresa?

Es importante subrayar que el ejemplo de la disposicién del texto de
la visita fue s6lo una de las formas con las que jugé Guaman Poma
como artista a lo largo de toda la crénica, permitida por la relativa
“flexibilidad” del disefio del manuscrito frente a la composicién de la
pagina impresa. La Nueva corénica parece exigir un lector que esté
atento al doble estatuto en el que se mueven muchos de los procedi-
mientos utilizados por su autor. Al romperse la secuencia horizontal
de la escritura en numerosas ocasiones —decenas de paginas cuyo
andlisis excede al espacio destinado a un trabajo como éste— se abre
una serie de cuestionamientos sobre el soporte del “manuscrito-imi-
tando-a-los-impresos” que, hasta hoy, no han sido respondidos.

Una vez mis, los paratextos de la Nueva corénica la sittian a caba-
llo en un lugar incémodo, entre el impreso y el manuscrito, cuya rela-
cién, probablemente, nunca logremos dilucidar del todo. La disposi-

cién del texto inaugurada a partir de la pigina 197, que se mantiene
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a lo largo de todo el apartado de las visitas, cobra relevancia para el
estudio de los paratextos en la Nueva corénica en tanto que sirve
como botdn de muestra para pensar en los limites del impreso que el
cronista andino tenia en mente, por un lado, y, por otro, como un
elemento de contraste entre otras crénicas impresas que Guaman
Poma debié haber conocido. Ejemplos coetineos como la Chrénica
del Pert de Cieza de Ledén (1553), la Primera y segunda parte de la
historia del Pert: de Diego Ferndndez (1571) y la Historia general del
Pert del Inca Garcilazo de la Vega que se publicé en Espafia, en
1617, son impresos que estin compuestos o diagramados bajo las

reglas de un disefio grafico mucho mds legible para una mirada occi-

Figura 28. Folios 99v y 100r de la Chronica del Pert: de Cieza de Ledn
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Figura 29. Hojas 8 y 9 de la Primera y segunda parte de la historia del
Perd de Diego Ferndndez, impresa por Hernando Diaz.

Figura 30."Dedicacién([...]" y “Prélogo(...]" a la Historia general del

Pert del Inca Garcilazo, impresa por la viuda de Andrés de Barrera.
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La mancha textual de estas tres obras corresponde a una disposicién a
dos columnas con el texto justificado, lo que coincide también con un
apego a la norma convencional de ciertos géneros editoriales, en parti-
cular las llamadas “ediciones ocurrentes” segin la categoria que propo-
ne Victor Infantes en “La tipologia de las formas editoriales” (Infantes
2003, 40‘47)‘ Las ediciones ocurrentes eran:

impresos cuya existencia estd directamente vinculada con hechos his-
tdricos concretos y, generalmente, aparecen editados inmediatamente
pues cumplen con un caricter informativo; son las conocidas relaciones
de sucesos, mayoritariamente en prosa [...]. Fueron objeto, por su
enorme trascendencia en la difusién de los momentos histéricos mas
relevantes de una época propicia para ellos, de un férreo control politi-
co y administrativo [...]. La elevada cantidad de las impresiones, la
necesidad urgente que demandaba la sociedad lectora de los Siglos de
Oro sobre la informacién de los acontecimientos histéricos y el nego-
cio que presentaba su puntual aparicidn [...] las convierten en una
forma editorial directamente vinculada al entramado del comercio de
la edicién y sélo posible desde la existencia de unos nuevos lectores

generados por ella (43).

Este es un perfecto ejemplo de las ocasiones en que coinciden géne-
ros editoriales con géneros discursivos, o, lo que en otro momento,
refer{ como el poder saber a qué género pertenece una obra con solo
mirar la disposicién del texto. La disposicién del texto en columnas
justificadas sobre la zona visuografica de la pigina estd emparentada
con los “libros que generan conocimiento’, como ha mostrado Johan-
na Drucker en su libro Graphesis. Visual forms of knowledge produc-
tion, como eran, en su momento, las relaciones de sucesos y las créni-

cas.,
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Es admirable ver cémo ha sobrevivido esta forma, desde su paso
por los primeros cédices que aparecieron hacia el siglo 1T y III de
nuestra era (que remediaban, a su vez, las columnas de los rollos), a
los escritos biblicos en la Edad Media para los que las columnas ser-
vian para cotejar versiones de los evangelios (Drucker 2014,
162-164) hasta los periddicos de nuestos dias (Stewart 1919, 52).87
Bringhurst menciona que "las pdginas mas anchas, que albergan me-
jor una doble columna, se preferian para textos legales y eclesidsticos.
(Incluso ahora, una Biblia, un informe de la corte o un registro de
hipotecas aparece con facilidad en una pigina mis ancha que un li-
bro de poemas o una novela)’. Un poco més abajo, refiere: "el movi-
miento vertical [de las columnas] predomina en la lectura de quienes
han adquirido la capacidad de leer. La columna alta es un simbolo de
fluidez, un signo de que el tipégrafo no espera que el lector esté tra-
tando de descifrar las palabras lentamente” (Bringhurst 2008, 188).

En contra de los procedimientos utilizados en el frontispicio, en
los que Guaman Poma buscé apegarse lo mas posible a las conven-

ciones de los libros impresos, en la disposicién de la pagina el cronis-

7 “A multi-column table (hexapla) that resembled an editorial spreadsheet was
used to compare variants of texts. Other conventions, such Canon tables that
make use of architectural motifs to create and reference structural divisions of
space, served as mediating interfaces to match passages and references in Gospel
texts. Similar tabular structures were then used to order kinds of information,
such as the contents of almanacs or chronicles. The very act of ruling a vellum of
parchment sheet creates a grid structure whose reasoned syntax may be put at the
service of various knowledge representations”.
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ta se permiti6 alejarse de las convenciones editoriales y genéricas de
la época. Esta, y las otras ocasiones en las que el cronista recurrié a
otras formas de disponer el texto sobre la pigina, fueron elecciones
deliberadas frente a otras secciones donde se apegdé mucho mis a las
reglas de la dispositio occidental, quizds nunca del todo, pero si lo
suficiente como para poder establecer un contraste con la “Primera
visita”. En un marco aparentemente sugerido por las convenciones de
la de un libro impreso (la formcién del texto en una pirdmide inver-
tida), Guaman Poma encontré en la pluma la libertad para disenar
una caja de texto especialmente llamativa para una de las secciones
mds importantes para la argumentacién en su obra.

La seccién de la “Primera visita” —para orgullo del cronista—
sugeria que la divisién de la sociedad andina tenfa un orden mucho
mids sofisticado que el que quisieron imponer los conquistadores es-
panoles: en el Tawantisuyo primaba la idea de que todos tenian dere-
cho a la tierra, independientemente de su sexo, edad o condicién so-
cial, y que todos tenfan un lugar y tareas especificas dentro de la so-
ciedad, como muestra a propésito de los enfermos y lisiados: “estos
tenfan a sus sementeras, casas, eredades y ayuda de su seruicio y anci
no aufa menester hospital ni limosna con esta horden santa y pulicia
deste rreyno, como ningin rreyno de la cristiandad ni ynfieles no lo a
tenido ni lo puede tenella” (Guaman Poma 2001, 203). La seccién
entera era fundamental para la argumentacién de Guaman Poma

sobre lo que constituye el Buen Gobierno en el Perti colonial, que
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debia dejar de imitar los modelos importados por los conquistadores,
quienes segufan propinando una serie injustificada de abusos a los
pueblos de la regién andina.

Pese a su voluntad de experimentar con distintas cajas tipografi-
cas, en ningdn lugar de la Nueva corénica volvemos a encontrar este
modelo. Incluso en su disposicién textual, haciendo eco del titulo
definitivo, la obra de Guaman Poma se presentaba aqui también
como nueva y primera: la ruptura de uno de los preceptos visuales
mds importantes en la factura de libros que dictaba una correspon-
dencia entre la disposicién y el texto. Esto estd insinuado en la carta
del autor al rey cuando justifica el cuidado visual del manuscrito y
habla de ésta como un recurso de su inventio, artificio retérico con el
que el autor querfa paliar su falta de elocutio, “un ornamentado y pu-
lido estilo”.

Esto, sin embargo, contrasta con las numerosas veces en las que
Guaman Poma expresé su deseo de que se imprimiera su obra: ¢has-
ta qué punto podia la imprenta del siglo XVII mantener este tipo de
juegos visuales? ;Qué implicaba la experimentacidn en la composi-
cién de distintas cajas textuales que cambiaban de acuerdo al caricter
de cada seccién, mds ain cuando se trata de una obra de mds de mil
doscientas paginas? Cuando el cronista suplicaba "la dicha ynprecién
a su M[agestad], del dicho libro” (Guaman Poma 2001, 11), ¢no con-
travenian secciones como ésta su propio deseo de que se imprimiera

tal y como él la habia disefiado?
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Sin poder ofrecer una conclusién definitiva a estas preguntas, me
atrevo a decir que si y no: es cierto que las relaciones entre palabra e
imagen han existido siempre, desde los technopaiginia de la antigiie-
dad hasta los poemas visuales en medios digitales de nuestros dias.
La relacién entre la palabra y la imagen nunca ha dependido de la
imprenta manual como medio para imaginar relaciones semdnticas
que van mds alld de lo verbal. Sin embargo, también es cierto que
para la época en la que Guaman Poma redactd su crénica todavia
faltaba por inventarse el "lenguaje” que conceptualizaba estas apari-
ciones sobre la pagina como juegos visuales en los que la palabra
constituye no sélo un signo gréfico, sino un objeto en si mismo. Me
inclino mdas bien a pensar que el uso de distintas cajas tipogrificas
era otra manera de cuidar la visualidad de su manuscrito, de suplir la
elocutio con su inventio desbordante y barroca, como él mismo afir-
maba. Pero por otra parte, también me pregunto si Guaman Poma
realmente crefa en la viabilidad de la impresién y publicacién de su
obra. A veces me pregunto qué pasaria si, mds que una especie de
maqueta para una impresién futura, la elaboracién del manuscrito
fuera un tnico y dltimo esfuerzo por capturar un mundo que habia
empezado a dejar de existir.

El dltimo cuadernillo cosido posteriormente al cddice, la seccién
que se titula “Del mundo vuelve el autor...’, estd escrito con un tono
de enorme nostalgia al narrar el viaje del autor a Lima a entregar la

crdénica. En esta seccién sorprende el novedoso uso de otro paratex-
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to: los encabezados de las paginas, que se pueden leer de manera ver-
tical como cornisas o folios explicativos que remiten al contenido de
cada pagina, o bien, de manera secuencial, como un texto nuevo, que
avanza horizontalmente en el nivel de los subtitulos, en el que se lee

lo siguiente:

DEL MUNDO BUELBE EL AUTOR/ CAMINA EL AUTOR/ POR LA
CIERA CON MUCHA NIEVE/ I PASA POR CASTROVIREINA /
CHOCLLO COCHA GUANCABILCA/ PROVINCIA DE VARIOCHI-
RI/ EL DICHO AUTOR/ AIALA/ SERVINDO A SU MAGESTAD/
TREINTA ANOS/ DEIANDO A SUS HIJOS/ PERDER MUCHA HA-
CIENDA/ SOLO EN SERVICIO DE DIOS/ I DE SU MAGESTAD/ E
FABOR DE LOS POBRES/ DE IESUCRISTO/ ANDUBO EN EL
MUNDO/ LLORANDO EN TODO EL CAMINO/ HASTA/ PRE-
SENTARSE/ EN LOS REIS/ DE LIMA/ ANTE SU MAGESTAD/ I SV
REAL AVDIENCIA/ DE PRESENTARSE Y CUMPLIL/ CON LA DI-
CHA CORONICA/ DESTE REINO CONPUESTO/ POR/ DON FELI-
PE/ GVAMAN POMA/ DE AIALA.

Seguramente, Guaman Poma nunca imagind que su crénica iba a
perderse durante los préximos tres siglos. Sin embargo, la mencién
de estar “llorando en todo el camino” hasta presentarse ante la corte
virreinal en Lima, “ante su magestad i su real audiencia / de presen-
tarse y cumplil /con la dicha corénica” parece sugerir que el autor
estaba consciente que el viaje implicaba el cierre de un ciclo. Un final
o un desprendimiento. Esta sensacién, que quizds sea pararecida a la
que experimentan también los autores hoy en dia, cuando dejan su

obra €n manos de lOS editores (6] impresores con miras a que su traba—

151



jo finalmente se haga publico, va de la mano de una gran incertidum-
bre. No tener certeza sobre el futuro de la propia obra debié animar
en Guaman Poma muchas preguntas: sencontraria la crénica al lec-
tor, a los lectores, a los que estaba destinada? ;Les parecerfa una obra
satisfactoria? ;Quedaria resguardada para siempre ‘en los archivos del
mundo’? ;Serviria para dar cuenta de la memoria de sus antepasados
y para hacer, finalmente, justicia en el presente?

El instante en el que el autor Ayala ponia el punto final a la cré-
nica, en espera de que ésta saliera al mundo, coincidia, inevitable y
dolorosamente, con el momento en el que el autor tenia que volver de

lleno a él.

*
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Figura 31.“Camina el autor’, Nueva corénica (Guaman Poma 2001,

1105).
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V. Del mundo vuelve el autor

L FINAL DE LA secci6én del viaje a Lima Guaman Poma escri-

bi6 la siguiente pregunta: “:Quién podrd escribille ni hablalle

ni allegarse a un personage tan grande sefior cristiano catdlico, Sacra
Catdlica Real Magestad?” (Guaman Poma 2001, 1137). Podemos
imaginar que cuando el autor decidié insertar el cuadernillo de su viaje,
en este momento crucial para la obra, la pregunta resonaba con fuerza:
¢quién, si no Guaman Poma, el autor y el artifice, podia haber escrito
esto? Ya lejos de las instancias donde eché mano de todo tipo de estra-
tegias verbales y visuales para reafirmar su papel como autoridad, en
este punto el autor responde, con una sinceridad catartica, que sélo él
pudo hacerlo: “y aci se atreuié como su bazallo de su corona rreal y su
cauallero deste reyno de las Yndias del Mundo Nuebo”. Es entonces
cuando el rey se hace presente, incluso en su ausencia: ha sido invoca-
do por el texto mismo y es interpelado como receptor de la crénica, de

la carta que estaba escrita y dibujada “de la mano e ingenio del autor”
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para un lector “inclinado” a los recursos visuales, para que su lectura no
fuera trabajosa (Guaman Poma 2001, 10).

El formato del manuscrito, su disposicidn, su caligrafia, las ilus-
traciones y la encuadernacién estin revestidas de una funcién expre-
siva que no puede ignorarse. En un texto de 2014, Roger Chartier
mencionaba que:

estos elementos sirven para darle un estatus al texto, para
constrefir su recepcién, para controlar la comprensién del lector
sobre él. Guiando el subconsciente de lectores —o escuchas—,
gobiernan, al menos en parte, el proceso de interpretar y apropiar-
se de la palabra escrita (Chartier 2014, 147).%8

A menudo los estudios literarios suelen perder de vista que los textos
no ocurren en aislado, y que el medio en el que se nos presentan es
tan poderoso como el mensaje que se comunica. “Una vez que los
elementos convencionales del disefio de pigina se entienden como
elementos desarrollados para servir a ciertas funciones, su disefio va
mucho m4s alld de la disposicién harmoniosa o las proporciones pla-
centeras, recuerda Drucker (2014, 166).

Este comentario es importante para reexaminar la relacién de

Guaman Poma con la eleccién cuidadosa del soporte en el que ins-

68 “Thus, looking only at the printed text,the format of the book, the layout, the
divisions of the text, typographic conventions, punctuation, all are invested with an
expressive function. A result of different intentions and interventions (those of the
author, publisher, printer, typesetters, or copyeditors), these elements are used to
give a status to the text, to constrain its reception, to control the reader’s unders-
tanding of it. Guiding the reader's—or the listener's—unconscious, they govern, at
least in part, the process of interpreting and appropriating the written word”.
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cribié su mensaje, pues, como recuerda Harold Love, el medio im-
preso ciertamente sirvié en muchas ocasiones para enviar mensajes a
los individuos que tenian el poder e incluso llegd a remover a més de
uno de su puesto, pero éste “s6lo se convirtid en un instrumento para
el ejercicio del poder al ser convertido a la conversacién, oratoria o al
documento escrito y firmado” (Love 2006, 76).9°

El concepto de remediacion vuelve a entrar en juego: lejos de que
la cultura impresa obliterara a la cultura manuscrita, la franja en la
que estos dos medios convivieron —y lo siguen haciendo— se en-
sancha, pues

como resultado de esta simbiosis entre culturas de la comuni-
cacién, ningtin lector o escritor del periodo moderno estuvo “en” la
cultura impresa sin estar también dentro de la cultura oral, la cul-
tura manuscrita, la cultura de la imagen simbdlica, la cultura del
uso de los letreros y graficos, la cultura del performance fisico y la
de la auto-presentacién corporal, numerosas “culturas” que pasan
por lo visual, lo tactil y lo kinestético (77).70

Desde un momento muy al comienzo del proceso de escritura de

este trabajo, me di cuenta de que dar una respuesta a la pregunta de

“Early modern print certainly sent messages to and from those who held power
and would sometimes help to unseat them, but print only became an instrument
for the actual exercise of power by being converted into conversa tion, oratory or
the signed handwritten document”.

70"As a result of this symbiosis of communicative cultures, no reader or writer of
the early modern period was ever ‘within’ print culture without also being within
oral culture, scribal culture, a culture of symbolic images, a culture of the use of
signs and graphics, a culture of physical performance and bodily self-presentation,
numerous cultures of expert practice passed on through visual, tactile and kinaest-
hetic demonstration”.
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investigacién inicial —de qué forma los paratextos de la Nueva coro-
nica habfan contribuido a autorizar tanto a la figura del autor como
al texto mismo dentro de un marco de prestigio atribuido al libro
impreso en el contexto posterior a la conquista del Pert— estaba
seriamente limitada por la contradiccién inherente de querer hacer
un andlisis tomando en cuenta los aspectos materiales de un manus-
crito que s6lo podia leer desde la pantalla de mi computadora.
Actualmente, una de las discusiones mdas pertinentes sobre la
edicidn digital se centra en la interseccién entre la necesidad de sepa-
rar el documento de la interpretacién necesaria que supone la presen-
tacién de una obra que no nacié ‘digitalmente’, pero que puede ser
amplificada por este medio (Pierazzo 2016, 85). Creo que esta sepa-
racién nunca podra darse, pero es importante dar cuenta de esta im-
posibilidad: el debate sobre la oportunidad de proveer al lector en la
era digital de una edicién documental en lugar de una edicidn critica,
se entrevera con el debate sobre la objetividad de la edicién misma.
El facsimil digital puede dar a los lectores la “falsa confianza” de sen-
tir que estdn “frente a un espacio completamente mimético, que no
estd modificado por los constrefiimientos del propio medio” (Dee-
gan y Sutherland, citados por Pierazzo 93), lejos de lo que en reali-
dad es: una representacién que privilegia lo visual sobre las dimen-
siones tactil y kinestésica de las que hablaba Love y que forman, cier-

tamente, el corazén de toda experiencia de lectura de un libro fisico.
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En la elaboracién de este trabajo, con frecuencia me encontré de
lleno con esta limitante, no sélo en mi lectura de la Nueva corénica,
sino también en la de los muchos otros manuscritos e impresos tem-
pranos que consulté, gracias a la generosidad de las bibliotecas que
han puesto a disposicién del pablico estos documentos en sus pagi-
nas web. Mientras que las imdgenes de estos documentos me permi-
tieron hacer una lectura comparativa con el manuscrito de Guaman
Poma, cotejando aspectos visuales de la crénica —como la disposicién
de las manchas de texto y los detalles que conforman el frontispicio—
me senti incapaz de hablar de muchos otros paratextos: algunos, que
querfa abordar por el simple gusto de enriquecer mi andlisis. Otros, de
consulta obligada, que tuve que dejar fuera por ser elementos dificiles,
si no imposibles, de encontrar en una edicién digital.

Dentro de éstos ubicarfa las encuadernaciones (la mayorfa de los
documentos disponibles en internet, incluida la Nueva corénica, no
cuentan con una digitalizacién de las tapas del libro, que para mis ob-
servaciones sobre portadas y portadillas eran fundamentales), asf como
la relacidn entre las paginas en el caso de los codices (nuevamente, la
mayoria de las ediciones digitales presentan una vista pagina por pagi-
na, rompiendo con la unidad de lectura del “formato cédice’, que es la
pagina doble que despliega el lector cuando abre el libro). Dentro del
segundo rubro de los paratextos que son simplemente “imposibles de
consignar en una edicién digital” ubicarfa, quizds, la imposibilidad de

sentir el peso v las dimensiones de la pigina, de ubicarla en un lugar
pesoy pag g
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fisico dentro del manuscrito y de establecer relaciones entre ésta y el
cuadernillo en el que se encuentra agrupada. Editar un documento,
pues, incluso digitalmente, implica siempre una interpretacién, una
visién que elige hacer visibles ciertos aspectos sobre otros entre la
enorme cantidad de informacién verdaderamente paratextual que
contiene un documento.

Por esta razén el primer capitulo de esta tesis, el estado de la
cuestién, estuvo siempre intimamente ligado a la historia editorial de
la crénica, que llegd a mis manos cuando era una estudiante de licen-
ciatura de tercer semestre y que ahora volvi a examinar: haciendo
este trabajo descubri que las formas en las que se edita un texto estin
intimamente ligadas a las exigencias de los lectores, y que, simulta-
neamente, los lectores pueden re-descubrir un texto en la medida
que las ediciones nuevas lo permitan.

Por otra parte, me parecié interesante darme cuenta de que mis
condiciones de lectura, distintas de las de estudiosos como Adorno,
Cummins, Fraser y Boserup hace quince afios, cuando comenzaron a
explorar los aspectos materiales del manuscrito, supusieron una
enorme ventaja: la cantidad de documentos digitalizados hoy en dia
permite hacer comparaciones que hace quince afios eran mis compli-
cadas (y, hace veinte, imposibles). En mi investigacién me servi de las
bases de documentos digitales de la Biblioteca Nacional de Espana,
de la British Library y de la Bodleian Library, principalmente, que

permiten seccionar busquedas por afios, pero también por palabras
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clave e incluso por técnicas de produccién. Repositorios virtuales
como The Internet Archive me dieron acceso a fuentes de dificil ac-
ceso —especialmente los manuales técnicos para editores de princi-
pio de siglo como el de Low de Vinne y tipogrifico de Stewart, asi
como a la Dochtrina Christiana impresa por Ricardo—. Tuve acceso,
gracias a paginas de esfuerzos colectivos como aaaaarg.fail y scihub.io
a mucho del material tedrico que me sirvié para fortalecer mi marco
metodoldgico. Realmente creo que la Nueva corénica nunca habia
podido ser leida como hoy se puede hacer.

Una consideracién que me parece importante plantear es que la
diversidad de fuentes a las que tuve acceso fue lo que dicté mi aleja-
miento de los estudios estrictamente literarios para encontrar las ba-
ses que me permitieron, paradéjicamente, presentar una propuesta
de lectura sobre un objeto de estudio poco explorado desde la litera-
tura: los paratextos no-textuales, tan heterogéneos como apasionan-
tes, que han guiado y acotado formas de leer desde que las primeras
inscripiciones dejaron su impronta en las primeras superﬁcies de es-
critura.

A pesar de que originalmente aspiraba a un andlisis mas exhaus-
tivo de los paratextos de la Nueva corénica, que abarcaba otros casos
como los subtitulos, los reclamos, la caligrafia y la paginacién, mi in-
vestigacién me fue llevando a reducir los objetos de anilisis y a privi-
legiar el estudio de dos —el frontispicio y la disposicién de la man-

cha textual en la seccién de la visita—, pero dentro del contexto de
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las pdginas en las que figuran, centrindome en la manera en la que
activan la lectura de la crénica desde el 4mbito de un manuscrito o
de un impreso.

Por esta razén mi trabajo no se propone como una explicacidn del
“funcionamiento” de los paratextos en general, sino que simplemente se
limita a describirlos y propone los lineamientos para su lectura. Creo
que, quizds, aqui es donde radica la propuesta mds interesante para el
estudio de la crénica y que puede expandirse a otros paratextos dentro
del mismo libro o incluso, a otros manuscritos con caracteristicas simi-
lares: imagino que habra varios casos en manuscritos que convivieron
con los primeros impresos, sé que es el caso de algunos libros de cocina
manuscritos del siglo XIX que también imitaban libros impresos/! y
creo —aunque no conozco a profundidad la tradicién— que puede ser
también el caso en algunos manuscritos novohispanos.”?

Lamentablemente, quedaron fuera del corpus de esta tesis algu-
nos de los paratextos més bellos de la crénica, como el titulo caligra-
fico que abre la seccién "Conquista’: éste, que parece emular las xilo-
grafias de la época, me parecié que no tenia un peso simbélico mayor
al otorgado por la ornamentacién. El titulo del frontispicio, aunque

es mucho mds sencillo visualmente, tiene implicaciones mucho mds

71 Lamentablemente no he podido revisar el articulo de Andrea K. Newlyn que
explora estos casos, titulado “Redifining Rudimentary’ Narrative: Women's Nine-
teenth-Century Cookbooks” en The Recipe Reader: Narratives-Contexts-Traditions,
editado por Janet Floyd y Laurel Foster, Aldershot: Ashgate, 2003.

72 Agradezco a Margit Frenk, querida amiga y maestra, quien siempre estuvo al
pendiente de los avances de mi tesis, esta noticia.
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importantes para la lectura del manuscrito. El titulo "Conquista’, por
su parte, no "hace” mucho mas que introducir una nueva seccién.
¢Por qué, entonces, Guaman Poma le dio una relevancia especial a su
ornamentacién?

No me atreveria a lanzar una respuesta. Muchos paratextos que
mencioné de paso, algunos importantes, como la paginacién, los sub-
titulos y la caligrafia que mencioné arriba, me parecen todavia un
misterio. Creo que parte de la parilisis que me llevé a hacer una larga
pausa para repensar los fundamentos de este trabajo provenia de esta
pregunta: ;de qué sirve crear todo un marco tedrico para encontrar
una manera de leer los paratextos para decir, finalmente, que muchos
no ofrecen, propiamente, un significado en si mismos?

Cuando pude articular, gracias a la ayuda de queridos amigos
que figuran en los agradecimientos de esta tesis, los conceptos de re-
mediacién y materialidad performativa, y cuando pude reunir ambos
para centrar mi andlisis en las “capas de significado” de la pigina,”
pude trabajar sobre los paratextos con una mayor libertad. Cierta-
mente, incluso en el esquema reducido de estas dos paginas faltaron
muchas capas por desentrafar: en particular lamento no haber abor-
dado finalmente las relaciones entre tipografia y caligrafia y la jerar-
quizacién de las partes que componen la crénica mediante los subti-

tulos y titulos.

73 Especialmente agradezco a Roberto Cruz Arzdbal la guia ofrecida sobre estos
temas en el curso sobre intermedialidad que imparti6 en la Facultad de Filosofia y
Letras de la UNAM en 2016, y por la bibliografia compartida.
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Sin embargo, me parece que del trabajo realizado pueden des-
prenderse varias lineas de investigacién: una primera serfa el cotejo
de la Nueva corénica con las fuentes que explicita Guaman Poma
desde la perspectiva de su materialidad. Otra posibilidad seria un
cotejo con otros libros impresos por Ricardo para determinar de qué
manera influyé el acervo de convenciones empleadas por este impre-
sor en ciertos paratextos de la crénica. También podria realizarse un
estudio que busque inventariar todos los paratextos, hacer un trabajo
tedrico que se centre en trazar los lindes entre éstos y el texto de la
crénica, o agrupar problemas de lectura puestos en evidencia por
ciertos usos paratextuales, como intenté hacer en este trabajo. En fin:
muchas de las limitaciones que encontré me permitieron darme
cuenta de que la investigacién sobre Guaman Poma estd lejos de ce-
rrarse.

El mayor problema es que los estudios existentes sobre la mate-
rialidad del manuscrito rara vez lo enmarcan en un panorama especi-
fico que tome en cuenta la historia del libro. Faltarfa cruzar este ani-
lisis con lo que se sabe sobre las bibliotecas en el Perti y la circulacién
de libros, asi como establecer comparaciones que permitan filiar el
origen de ciertos paratextos a medida que vamos, poco a poco, des-
cubriendo cémo funcionan, qué lecturas activan y qué lecturas cance-
lan.

Recientemente volvi a encontrar una reflexién mia sobre el

mapamundi que dibujé Guaman Poma para representar el Reino de
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las Indias: aunque se trata de uno de los primeros textos que escribi
sobre la crénica (creo que la intencién original era enmarcar este tex-
to en la introduccién a este trabajo) me parecié apropiado para cerrar
este proceso en el cual, paulatinamente, “del mundo buelbe la autora”

A caballo entre la cartografia europea medieval y la cosmovisién
andina, el mapa de Guaman Poma es una representacién simbdlica y
personal de lo que era el mundo para él: vemos el sol y la luna, las
estrellas, el océano poblado de barcos, sirenas y criaturas extrafas;
vemos la tierra dividida en cuatro partes, segin la representacidn ar-
quetipica del espacio en los pueblos andinos y que confiere al Tawan-
tisuyu no sélo su divisién geografica, sino también su particién eco-
ndmica y social; en el centro, con igualdad de importancia, vemos
dos simbolos del poder: el escudo de armas de Castilla y Leén, y el
escudo de armas de la autoridad papal.

Como los exploradores del siglo XVI que, a medida que iban
avanzando por tierras desconocidas, iban trazando la geografia del
continente americano, nosotros, los lectores de crdénicas, vamos
abriéndonos paso por los vericuetos de la historia de Nuestra Améri-
ca —antes, claro, de que mereciera este nombre—. Este mapamun-
di es, para mi, un punto de partida: una representacién del entrama-
do de problemas que ofrece el texto de la Nueva corénica. Apelando a
nuestra memoria, se convierte en una carta de navegacién que mues-

tra que son necesarias una serie de consideraciones lingﬁisticas, tex-
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tuales y culturales para quien aspira a leer este magnifico texto hibri-
do.

La brtjula no necesariamente apunta al camino mds sencillo,
pero siempre ofrece claves para no perderse.

*
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VII. Anexo I: Cronologia

15852-16162.- Segtin Rolena Adorno, entre estos afios puede fecharse la
composicién de la Nueva corénica. En el texto, la fecha mis tem-
prana que se sefiala (1585) corresponde al término del papado de
Gregorio III, quien cierra la lista de los pontifices. La fecha mas
tardia (1615) corresponde al final de la incumbencia del virrey
Juan de Mendoza.

1729.- Aparece la Nc en un temprano catlogo de la Biblioteca Real segtin
Harald Ilsge, citado por Adorno (2002). Ingresa al catdlogo pero
no estd clasificado tematicamente.

1784 y 1786.- Aparece la Nc en el catdlogo Erichsen de la Biblioteca Real
de Dinamarca compilado entre estas fechas. Primera catalogacién
temitica de la Nueva corénica.

1802.- August Hennings, funcionario aleman, visita Copenhague‘ En su

diario, cuyos fragmentos se publican hasta 1934, menciona a la Nc
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y dice que fue ‘comprada de una biblioteca dejada por un embaja-
dor espafol, un hombre culto que murié en
Copenhague” (Adorno, 2002).

1825.- Primera referencia impresa de un proyecto que tenia el biblioteca-
rio Daniel Gotthilf Moldenhawer muy a principios del siglo XIX
de publicar secciones de la Ne (Adorno, 2002).

1908.- Richard Peitschmann descubre el manuscrito y se lo lleva a Ale-
mania.

1908.- Aparece el primer comentario de Peitschmann sobre la Ne (Nueva
cronica y buen gobierno des Don Felipe Guamdn Poma de Ayala,
eine Peruanishce Bilderhandschrift)

1913.- Richard Peitschmann devuelve el manuscrito a Copenhague para
hacer una reproduccién fotogrifica solicitada por William Ed-
mund Gates (Adorno 1980, 19).

1922.- Philip A. Means publica su estudio “Some Comments on the
Inedited Manuscript of Poma de Ayala’, en American Anthropolo-
gist, 25:39.

1925.- Richard Pietschmann muere en 1923 y el manuscrito regresa a la
Biblioteca Real de Dinamarca en 1925. Se envia de nuevo a Ale-
mania en 1927 para hacer un tiposcrito de la transcripcién de

Pietschmann y a principios de 1930 es re-devuelto a la Biblioteca

Real.
1936.- Aparece la edicién faccimilar francesa de Paul A. Rivet.
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1939.- Aparece el ensayo de Julio Tello Las primeras edades del Perd por
Guamdn Poma. Ensayo de interpretacion, Lima: Museo de Antro-
pologia.

1944.- Aparece la edicién anotada de Arthur Posnansky, La obra de Pheli-
pe Guaman Poma de Ayala: Nueva coronica y buen gobierno (escri-
ta entre 1584 y 1616). La Paz: Instituto Tihuanacu.

1948.- Aparece la biografia de Ratl Porras Barrenechea El cronista indio
Felipe Huamdn Poma de Ayala, Lima: Lumen.

1956.- Se publica la edicién de Luis Bustios Galvez La nueva crénica y
buen gobierno, escrita por Don Felipe Guaman Poma de Ayala,
Lima: Talleres del servicio de prensa propaganda y publicaciones
militares / Talleres de imprenta“Gréfica Industrial’.

1961.- Se publican los ensayos de Mendizabal Losack y John Murra.
(Emilio Mendizdbal Losack, “Don Phelipe Guamin Poma de
Ayala, Sefior y Principe, tltimo Quellqamayoq’, Revista del Museo
Nacional, Lima, 1977, 2, pp. 43-58; John Murra,“Waman Puma,
etnégrafo del mundo andino’, después publicado en la edicién de
la Ne. de 1980).

1962.- Edmundo Guillén Guillén hace una nueva biografia de Guaman
Poma. Presenta, ademis de la carta al rey de 1615 y de los comu-
neros de Quinua, los manuscritos hallados en el pueblo de Chiara.

1970.- Aparece la primer tesis sobre Guaman Poma, de Juan Ossio para la

universidad de Oxford. The idea of history in Felipe Guaman Poma
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de Ayala. Explora las categorfas andinas ajenas al mundo occiden-
tal que marcan el pensamiento histérico de Guaman Poma.

1980.- Aparecen, casi simultineamente, las ediciones de Franklin Pease,
Nueva corénica y buen gobierno, Caracas: Biblioteca Ayacucho, y la
de John V. Murra y Rolena Adorno con traducciones del quechua
de Jorge L. Urioste, El primer nueva corénica y buen gobierno, Mé-
xico: Siglo XXI.

1987.- Se reedita como Nueva cronica y buen gobierno, la edicién de John
V.Murra, Rolena Adorno y Jorge L. Urioste en Crénicas de Amé-
rica 29a-c. Historia-16, Madrid.

1993.- Se reedita la edicién de Pease, Nueva corénica y buen gobierno, con
un vocabulario y traducciones del quechua por Jan Szeminski en 3
tomos en el Fondo de Cultura Econémica de Lima.

1998.- La crénica es incluida en la lista de “Memoria del mundo” de la
UNESCO de que establece la necesidad de preservar el manuscrito,
limitando su exhibicién. Este se convierte en el primer paso para
su digitalizacién.

2001.- Aparece el facsimil digital y la transcripcién anotada de Rolena
Adorno e Ivan Boserup en The Guaman Poma Website. A digital
research center of the Royal Library junto con la Carta al rey de
1615.
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