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artesanias en américa

JOAGQUIN LOPEZ ANTAY

PABLO MACERA

Esta recopilacion se propo-
ne divulgar algunos materiales rela-
cionados con el Cajén San Marcos
y con la obra de Don Joaquin Lé-
pez Antay (1897-1981).

Es poco lo que sabemos
acerca de la organizacién de los
Talleres Ayacuchanos dedicados a
la produccién de Retablos. Co-
mencemos por el problema de lo
que llamariamos  Genealogia o
Filiacion de los Talleres; o sea la
red de influencias que conducen
del maestro al aprendiz (converti-
do, a veces, con el tiempo en
maestro) y de una generacién a
otra. A fines del siglo XIX el
Taller principal en Ayacucho era
el que dirigia Dofia Manuela Mo-
mediano, abuela de Don Joaquin
Lopez Antay. Segln la tradicién
familiar dofia Manuela aprendi6 de
su esposo Don Esteban Antay la
confeccion de Imagineria. Este-
ban Antay era un artesano versa-
til. Durante muchos afios su prin-
cipal manufactura fue la gran Cruz

Verde que se acostumbra colocar
en el atrio de las iglesias serranas
(una de estas con su firma, podia
verse todavia en Pampa Cruz, ha-
cia 1965). Don Esteban cambid
esta primera especialidad por la
Imagineria en la que adiestrd a su
esposa Manuela. No estd compro-
bado que en este momento se de-
dicaran ambos a los Cajones San
Marcos. Mas tarde don Esteban
Antay actu6 con cierta indepen-
dencia y fue en Ayacucho el artis-
ta mas reputado en Kollke-Libro
o sea en las delgadas laminas de
plata y oro aplicadas sobre las flo-
res de cera en Semana Santa.

Mientras Don Esteban An-
tay fue un explorador inquieto de
las posibilidades artesanales, Dofia
Manuela Momediano de Antay pa-
rece haber sido en cambio una mu-
Jer con excepcionales dotes empre-
sariales. A principios de este siglo
su taller concentraba una gran par-
te de la produccién de Cajones de
San Marcos y dofia Manuela tuvo
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la inteligencia de no imponer un
solo estilo sino de tolerar que cada
uno de sus colaboradores dentro
del taller desarrollara en los Reta-
blos sus propias variantes persona-
les o siguiera la tradicion que pre-
firiese. [En esto, bien pudo ella
quizas, tener en cuenta simple-
mente las preferencias pre-estable-
cidas de diversas clientelas.

En el Taller de Dofia Ma-
nuela Momediano de Antay traba-
jaron muchos que después, de
1910 en adelante, fueron artesa-
nos independientes. Estos disci-
pulos Momedianos pueden ser
divididos en dos grupos cronolégi-
cos: a) El tio Baldedn; Benjamin
Antay, Saturnina Baldeon, Asunta
Baldeon; todos ellos activos desde
1890 por lo menos; b) La promo-
ci6n de principios de este siglo en
la que figuran Gregoria Jiménez,
Joaquin Lopez Antay Yy Daniel
Castro.

Una de las lineas mas acti-
vas de este tronco Momediano fue
la de Dofia Gregoria Jiménez. Ca-
si contemporanea de Don Joaquin
Lépez Antay, caso con el tio Bal-
debn, mayor que ella e integrante
del grupo de primeros colaborado-
res del Taller Momediano. Como
habia hecho Esteban Antay con
dofia Manuela, asi también el tio
Balde4n a su vez fue maestro de
Gregoria Jiménez. De alli proce-
den no menos de tres talleres:
a) El Taller Baldeén-Jiménez (do-
fia Gregoria con su primer €esposo);

b) Taller Nuiiez-Jiménez: al enviu-
dar, cas6 dona Gregoria con el
sefior Nufiez profesor de Matema-
ticas que renunci6 a su oficio para
aprender el de su esposa;c) El Ta-
ller de la sefiora Bastidas, aprendiz
de dona Gregoria.

Su influencia se prolonga
hasta nuestros dias a través de su
hijo don Heréclito Nafiez Jiménez,
uno de los grandes Maestros Reta-
blistas de este siglo. (2)

Entre los talleres ayacucha-
nos algunos se limitaban a un sélo
producto (eventualmente el Cajon
San Marcos) mientras que otros di-
versificaban su registro. Este alti-
mo fue el caso de la sefiora Mome-
diano y sus colaboradores. El
mercado para todas esas artesanias
estaba constituido por dos cliente-
las, urbana y rural, no siempre sin
embargo, claramente diferencia-
das. Algunos trabajos (Cajon San
Marcos) estaban destinados casi
exclusivamente a las zonas rurales.
Otros, por el contrario (caballitos
de badana) en su mayor parte eran
vendidos dentro de la misma ciu-
dad de Ayacucho. Existian, asi
mismo productos artesanales (cru-
ces, mascaras, pasta-guagua) que
participaban por igual de los mer-
cados urbanos y rurales.

La composicién interna del
producto artesanal vari6 desde un
primer modelo plenamente desa-
rrollado hacia 1890 hacia otro
posterior que se perfil6 entre



1915-30. Al principio, el Cajon
San Marcos cubria casi el 600/o de
toda la manufactura artesanal. Un
cuarto de siglo mas tarde ocurrie-
ron diferentes cambios en la sierra
central y sur del Peri que afecta-
ron negativamente al Retablo
Ayacuchano y obligaron a modifi-
car el registro de la produccién
artesanal. No es el momento de
examinar la totalidad de ese
proceso que José Maria Arguedas
vincul6 a una modernizacién ace-
lerada por el agresivo programa de
carreteras iniciado durante el
gobierno de Leguia. Don Ignacio
Lopez Antay Quispe dice que
alrededor de 1920 su padre hacia
anualmente 100-150 retablos;
mientras que 20 afios mas tarde en
1940 no le encargaban mas de 15
por afo.

Sin duda que todos los ta-
lleres se vieron en el mismo pro-
blema que Joaquin Lépez Antay.
Las reacciones fueron diversas.
Don Joaquin, por ejemplo, impul-
s6 la produccién de pasta-guagua
que su sefiora dofa Jesusa Quispe
de Lopez Antay comerciaba en la
ciudad. Dedico asi mismo mayor
tiempo a los batles pintados. Es-
tos batles figuraban ya entre las
producciones del Taller Momedia-
no; pero quien lo renovd, segin la
tradicion oral y las observaciones
de Elvira Luza, fue dofa Grego-
ria Jiménez. Algunos testigos ha-
cen retroceder esa renovacién a
su primer matrimonio o sea al Ta-
ller Baldeon.

Seglin vemos, los artesanos
de Ayacucho sélo pudieron com-
pensar la crisis del Cajén San Mar-
cos gracias al impulso que dieron a
otros items (batles, cruces, restau-
raciones), que ya figuraban en su
registro antes de 1920, pero con
un caricter secundario. Dentro de
€se proceso es significativo el caso
ya citado de los batiles. Su utili-
dad cotidiana resulta obvia y el
oportunismo genial de los retablis-
tas consistio en transferir a estos
batles algunos de los disefios
decorativos del Retablo. Lo util
del Bail salv lo artistico del Re-
tablo.

Con cargo de un mayor ana-
lisis, senalemos de paso que, den-
tro de ese proceso de transferen-
cia, la puerta del retablo constitu-
y6 el elemento principal. Era alli,
més que en el interior mismo del
retablo, donde el artista gozaba de
mayor libertad. De esas puertas
derivaron no sélo estos batiles pin-
tados sino también otras adapta-
ciones: a) La decoracién de algu-
nos interiores domésticos en que,
los temas de la puerta fueron tra-
tados a una escala mayor; b) Las
Jarras pintadas por Don Joaquin
Lopez  Antay alrededor de
1966-70; c) Carteles de Lopez An-
tay (ejemplares en Elvira Luza,
Huamanqagqa); d) Cruces.

Una prueba suplementaria
de este poder de sugerencia y
transferencia de las puertas, lo ha-
llamos en el hecho que la mayor
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parte de los disefiadores modernos
del Pera que hayan buscado inspi-
racion en el retablo, han preferido
esas puertas.

Igual manipulacion de la
utilidad cotidiana en beneficio de
la supervivencia de los talleres, se
observa en el nuevo énfasis pro las
restauraciones y las pasta-guaguas.
La restauraciéon daba al cliente la
ilusion de “no gastar en algo nue-
vo”. La pasta-guagua (al margen
de ser o no consumida) se impreg-
naba como objeto de todos los
valores utiles y sacros del pan en
tanto simbolo resumen de lo que
es alimento.

No estoy sugiriendo que es-
te proceso haya ocurrido a nivel
de una conciencia discursiva y ar-
gumental (si bien algunas conside-
raciones de esta clase fueron sin
duda posibles). Mas probable, es
que los moviles y las decisiones
operasen a un nivel mas profun-
do y de caracter intuitivo.

Otro aspecto a considerar se
refiere a la comercializacion de los
productos artesanales. Para la
clientela urbana las ventas eran ge-
neralmente hechas: a) por el pro-
pio artesano en su taller; o, b) por
algunos de sus familiares en el
mercado de la ciudad (por ejemplo
las pasta-guaguas de Don Joa-
quin).

Diferente y mas complicado

era el comercio con las zonas rura-
les. Para el Cajon San Marcos sa-
bemos, por ejemplo, que ademas
de los encargos directos se habia
desarrollado un segundo sistema
cuyo eje eran los arrieros ayacu-
chanos y el sistema de Ferias. El
camino de arriero y su geografia
fueron (como han sugerido Mendi-
zabal y Arguedas) el camino y la
geografia de la difusién del reta-
blo guamanguino. El arriero fun-
cionaba como: 1) un interme-
diario entre los campesinos y el ar-
tesano, y 2) luego como un agente
de transformacién que relacionaba
la economia rural no monetizada
con la economia monetizada de
los centros urbanos.

El arriero recibia los retablos
algunas veces a comision; pero con
mayor frecuencia los pagaba por
adelantado. El artesano recibia
del arriero un pago en dinero que
a veces era mas tarde completado
con un ‘‘regalo” en especie. Don
Ignacio Lépez Antay Quispe re-
cuerda asi que un arriero que llevo
retablos a Coracora de vuelta trajo
de “regalo” a su padre aceitunas y
cochayuyo que habian llevado
desde la costa de Arequipa. El
arriero, a su vez negociaba el reta-
blo con los campesinos a cambio
de especies que por su cuenta ven-
dfa luego en las minas y pueblos.

El arriero era el gran benefi-
ciario de todo este circuito. Pri-
mero, porque recibia los cajones



con ‘‘descuento’ por ser un clien-
te al por mayor. Luego porque las
especies trocadas por el retablo
multiplicaban su valor al ser vendi-
das en los mercados urbanos. El
artesano sdlo recibia al final una
minima parte de toda la ganancia.

Un estudio del Cajén San
Marcos y de otras artesanias cone-
xas deberd necesariamente tener
en cuenta este complejo mundo de
los talleres ayacuchanos vy las
diversas coyunturas nacionales y
locales que impactaron su produc-
to. Pero también considerar la in-
dividualizacion del artista. La uni-
dad tematica y funcional no fue
un obstaculo para el desarrollo de
los estilos personales que se refle-
jan en: 1) la dimensién preferente,
el modelado y cromatismo de las
imagenes colocadas al interior del
retablo; 2) decoraciéon externa en
las tapas del cajén. Es muy tem-
prano sin embargo para poder
efectuar asignaciones. De alli que
los disefios efectuados por Juan
Zarate hayan sido presentados sin
insinuar cronologia ni filiaci6n.

En cuanto al interior del re-
tablo hubo entre 1890-1930 no
menos de tres modelos altamente
individualizados y que parecen co-
rresponder a producciones relati-
vamente contemporaneas entre si.
Uno de ellos es el retablo de Bal-
deén que se caracteriza por:
a) Mayores dimensiones del cajén
y las imagenes; b) énfasis de la
combinacion rojo-azul; c) arcos

dibujados en la pared interna del
cajon detras de las imagenes.

Un segundo modelo es el
del gran maestro Nufiez que pre-
firi6 el color amarillo dmbar co-
mo si quisiera imprimir a sus fi-
guras de pasta la textura y la luz
de las piedras de Huamanga. Nu-
fiez también introdujo las colum-
nas en la parte delantera del cajon.
En algunos de sus retablos esas co-
lumnas estan formadas por los
cuerpos de dos musicos encima de
los cuales, para completar la altu-
ra, Nufez dibujé dos aves; en
otras variantes reemplazd los mi-
sicos por otros personajes (campe-
sinos) y representaciones de
animales. Estas columnas de Nu-
fiez son una exteriorizacién arqui-
tectonica de los arcos dibujados
de Baldedn.

Los retablos de Lopez An-
tay parecen corresponder a mode-
los mas tradicionales que los de
Balde6n y Nuiiez quienes sin duda
cuando abrieron sus propios talle-
res procuraron acentuar sus dife-
rencias con respecto al taller de
dofia Manuela Momediano. Don
Joaquin en cambio (nieto como
recordamos de dofia Manuela) era,
en cierto modo, el heredero. Qui-
zas su originalidad y su genialidad
consistié precisamente en admitir
todo el peso de esa herencia. Pero
Loépez Antay era al mismo tiempo
un artista con sus propias intencio-
nes y sus propias convicciones
plasticas. (3)
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A ese respecto, resumimos
algunas observaciones verbalmen-
te proporcionadas por Alfonso
Respaldiza: a) Primero en cuanto
a las preferencias cromaticas de
Joaquin Loépez Antay quien utili-
z6 con gran libertad en sus reta-
blos la ley de los complementos,
contrastes y combinaciones diver-
sas del color. Hasta que el post-
impresionismo impuso sus naran-
jas y azules como extremo de la
escala, los complementos vigentes
eran rojo-verde, amarillo-violeta,
azul-naranja.  Lopez Antay se
aparta de esta regla. En sus reta-
blos puede observarse una extra-
ordinaria ausencia de verdes; el
verde es reemplazado por diferen-
tes tonos de grises. El resultado es
la dominancia del rojo. La caren-
cia cromatica es sin embargo mas
el resultado de una observacion
adiestrada que una primera impre-
si6n ingenua y abierta. En rigor
“no se siente” la ausencia de ese
verde: aparece como sugerido por
los grises y si preguntamos a cual-
quier observador desprevenido
que mencione los colores que haya
visto en un retablo de Lopez An-
tay, probablemente en su respues-
ta incluiria el verde, aunque esté
ausente.

Por supuesto, Lopez Antay
conocia el verde y lo empleaba;
pero por una razén que forma par-
te de su exploracién cromatica y

plastica decidié omitirlo o, por lo
menos emplearlo muy ahorrativa-
mente. En esto, valdria la pena

observar la disponibilidad y el cos-
to de los colores durante los afios
de formacién y despegue de Lopez
Antay. Pero sin exagerar esta cir-
cunstancia. En otro terreno (el de
los primitivos cuzquefios) puede
demostrarse, por ejemplo, que
ante una igual disponibilidad de
materiales siempre resulta que al-
gunos de ellos son preferidos en
vez de otros. En este mismo sen-
tido habria que explorar el signifi-
cado cultural del rojo dentro de
la cultura andina para ver la rela-
cién que este significado general
podria tener con la preferencia
concreta de Lopez Antay.

b) No es, por lo que vemos
a un nivel supuestamente ‘“‘inge-
nuo” o “primitivo” como mejor
hemos de comprender la obra de
Joaquin Lépez Antay. Lo confir-
ma una anélisis de la composicion
de La Trilla, un retablo cuyo te-
ma trabajé don Joaquin Lopez
Antay alrededor de 1960. Los
diagramas de Respaldiza nos per-
miten establecer los puntos de ma-
yor tensién de este retablo y el
plano cordial del mismo. Lopez
Antay tenfa, en parte, que enfren-
tar un problema que antes tam-
bién se habian planteado los
primeros artistas ayacuchanos del
retablo: ¢écémo presentar dentro
de una misma organizacién plasti-
ca dos temas diferenciados pero
que, al mismo tiempo, se relacio-
nan?. La solucién de Lépez An-
tay es cldsica y sencilla: de_|o va-
cia (casi sin importancia en térmi-



nos de dibujo) la zona central en-
marcada por los 4 puntos de ma-
yor tension en el retablo. De tal
modo consigui6é dos efectos simul-
taneos: 1.- no privilegiar a ningu-
no de sus dos temas; 2.- crear una
separacion entre ambos.

Esta solucién conlleva un
riesgo:  puede separar excesiva-
mente. Loépez Antay lo evit6 gra-
cias a varios expedientes. En el
diagrama observamos un manejo
de las figuras (a través de una
relacién) y una colocacién de las
mismas que permite excluir algu-
nas del plano cordial. As{, por
reduccién del niimero, dejando sé-
lo 3 figuras principales en cada
uno de los sectores (A y B) Lépez
Antay simplifica la escena y facili-
ta la visién.

Ademds, mientras el plano
A se moviliza de izquierda-dere-
cha; el inferior “va de regreso” de
derecha-izquierda creando una cir-
culacién dindmica que coincide
con el movimiento del ojo y con la

direccion occidental de la lectura.

El resultado es una composicién
cinética que reproduce los movi-
mientos reales de la Trilla.

Otro aspecto en las creacio-
nes de Joaquin Lépez Antay es
su sentido de conjunto y el valor
que en sus soluciones tenia la su-
gerencia y lo inacabado. No des-
conocia los secretos de la minia-

tura porque éste habia sido su
aprendizaje como retablista. Pero
en los talleres de su juventud tam-
bién le ensefiaron las convenien-
cias del trabajo en equipo y la ne-
cesidad de mantener la calidad de
los retablos, pero dentro de un tér-
mino fijo de tiempo. En sus dias
de auge, como ya hemos dicho,
Lopez Antay debia terminar cada
retablo en s6lo dos dias. Fue en-
tonces, problablemente, cuando
desarroll6 su propio lenguaje plas-
tico tratando de representar tinica-
mente los elementos esenciales de
cada figura. Mas tarde en una épo-
ca de crisis le sobrarfa el tiempo,
pero ya no renuncio a esta modali-
dad suya. En sus Gltimos afios
procuraba incluso apartarse de la
tendencia expresionista que cons-
tituia el nacleo de su trabajo. Lo
vemos en una Jarra (Coleccién El-
vira Luza) donde colores y voli-
menes han dejado ya de ser deco-
raciones y se apartan de los temas
originales que apenas si resultan e-
vocados. En esa Jarra, Lopez An-
tay present6 y abstrajo toda su i-
magen plastica del Retablo.

Notas.-

Una primera recopilacién
anterior y diferente a la nuestra
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fue hecha entre los afios 1978-79
por Alfonso Respaldiza cuando
trabajaba en el INC; esa coleccion
se extravio.

Muchos de los talleres aya-
cuchanos estuvieron especifica-
mente asociados a ciertas modali-
dades de la familia Extensa Andi-
na. En el Taller Momediano, por
ejemplo, todos eran primos, nie-
tos, sobrinos, etc., y las relaciones
empresariales y de parentesco se
intercombinaban.  Aunque por
supuesto no se confundieron total-
mente; ya que No €s seguro que
la jerarquia y las situaciones de
poder dentro del taller coincidie-
ran necesariamente con las relacio-
nes generacionales y de parentes-
co.

Llamamos aqui familia ex-
tensa a todo grupo constituido
por relaciones de parentesco que
incluyen a otros ademds de la fa-
milia nuclear. Por familia extensa
podemos asi entender: a) Un gru-
po constituido por una familia nu-
clear mds otros parientes; b) Un
grupo familiar constituido por dis-
tintos parientes entre los que pue-
de haber algunas o varias familias
nucleares sin que necesariamente,
ninguna de estas forme el nucleo
principal. De haber familias nu-
clearcs al interior de esta familia
extensa, la dinamica de sus relacio-
nes varia de un contexto histérico
a otro.

La dificultad principal para

entender el caso de la familia o fa-
milias andinas (incluyendo a la fa-
milia extensa andina) proviene de
un prejuicio occidental cristiano
que privilegia conceptualmente a
la familia nuclear monogamica; la
cual es un modelo relativamente
reciente en la historia de la huma-
nidad y no es tan universal como
se pretende hoy. Hasta qué punto
nos preguntamos habria que inver-
tir dentro de las sociedades andi-
nas el orden de prioridades: la
familia extensa andina, no resulta-
ria de una suma de familia nuclea-
res mas otros parientes; ni tampo-
co tendria como nucleo a cual-
quiera de sus probables familias
nucleares. Por el contrario, su
centro estaria en ella misma y ca-
da familia nuclear andina solo re-
sulta posible y funciona al interior
de esa familia extensa.

Si aceptamos esa hipotesis
podemos empezar a comprender
algunos hechos: La tugurizacion
de grandes casonas coloniales en
Cuzco y Lima seria por ejemplo
un proceso de adaptacion de cier-
tos espacios hechos para ciertos
tipos de familias (nucleares, mo-
nogémicas o extensas del tipo pa-
triarcal mediterrdneo) en favor de
las familias extensas andinas. Asi
mismo en el caso de los talleres de
la sierra sur y central del Pert ha-
bria que estudiar cuanto de su es-
trecha conexién con la familia ex-
tensa de tipo andino puede deber-
se a la adopcién de modelos euro-
peos donde también se producia



esa conexién; y cuanto, ademads
constituye un modelo diferencia-
do propio de la sociedad andina
colonial. En este ultimo caso el
taller podria entonces haber servi-
do como un modo de reproducir
la relacion familiar.

Dentro de estos talleres y
sus respectivas organizaciones fa-
miliares se advierte en la sierra
central-sur (Ayacucho, Cuzco) el
persistente rol de abuelas y tios
maternos. Las biografias de Lo-
pez Antay e Hilario Mendivil no
vendrian a ser excepciones dentro
de ese contexto. Es muy tempra-
no, sin embargo, para pronunciar-
se sobre lo que significan esos dos
parientes. Nada autoriza por el
momento para comenzar a hablar
de ciertas connotaciones matrili-
neales. El problema queda asi
planteado para futuras investiga-
ciones.

La biografia -por escribir-
de don Joaquin Lopez Antay exi-
ge la concertacion de fuentes muy
diversas (documentales, autobio-
grafias, familiares, etc.), aqui van
solo algunos apuntes. Existen al-
gunos problemas iniciales sobre la
fecha y su nombre de bautizo. En
su partida, don Joaquin figura co-
mo nacido el 21 de agosto y con el
nombre de Francisco. Sin embar-
go de nino le llamaban Joaquin y
celebraban su fiesta el 16 de agos-
to. De alli la confusion.

Su padre tenia un modesto

negocio de sastreria que cubria s6-
lo parcialmente los gastos familia-
res que eran completados con la
venta de zapatos que en el merca-
do de Ayacucho hacia su madre
dona Eduarda Antay Momediano.
En su nifiez el personaje dominan-
te fue su abuela Momediano, a
cuyo taller iba don Joaquin casi a
diario. don Joaquin cas6 con
dona Jesusa Quispe, dos afios mas
joven que €l. Al principio gozaron
de cierta prosperidad pero luego,
con la caida de ventas del retablo,
vinieron tiempos dificiles. Don
Joaquin pudo enfrentarlos sirvién-
dose en parte de la actividad
agricola en su pequena huerta La
Totorilla (maiz, alfalfa, frutas).

La familia de don Joaquin
Lopez Antay fue relativamente pe-
quena dentro de los promedios an-
dinos; cuatro hijos de los cuales
dos (Clara y Donato) murieron
muy ninos. De los sobrevivientes,
Ignacio fue Ingeniero Agronomo
y Mardonio se dedico a la panade-
ria. Don Joaquin no los alentd a
que siguieran su propio ejemplo.
Ignacio recuerda que cuando él
terminé sus estudios secundarios y
quiso abrir un taller don Joaquin
lo desanimo6 diciéndole: “Te vas
a morir de hambre’’. Ignacio solo
volveria a plantearse el arte de los
retablos luego de un largo recorri-
do que como agronomo lo llevo
hasta la selva de Pucallpa para es-
pecializarse en ganaderia tropical.
Mardonio mantuvo su residencia
en Ayacucho. Los dos continian
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hoy dia los modelos tradicionales
ejecutados por don Joaquin.

Queda para una publicacién proxi-
ma el estudio de otros aspectos en
la obra de Joaquin Lopez Antay.
Examinaré alli, entre otros: 1) la
caracterizacion del Retablo cos-
tumbrista desarrollado entre los
aftos 1940-60 y sus diferencias y
elementos de continuidad con res-
pecto al Cajon San Marcos; 2) la
influencia de Joaquin Loépez An-
tay sobre otros retablistas ayacu-
chanos; ya sea en forma directa
(sus propios hijos, Jests Urbano) o
indirecta; 3) una comparacion mas
detallada entre la obra de don Joa-
quin Lopez Antay y la de don He-
raclio Ntfiez otro gran maestro del
retablo.

Entre tanto quisiera llamar
la atencién sobre un hecho: -el hu-
morismo de don Joaquin Loépez
Antay; que llegd a hacer incluso
auto-biografico: Este humorismo
no se desarrollo plenamente du-
rante todo el tiempo en que don
Joaquin se dedico solo a los Cajo-
nes San Marcos; si bien algunas
“distorsiones” empleadas entonces
por Lopez Antay podrian ser in-
terpretadas en la linea de la carica-
tura. Pero es solo durante su fase
costumbrista que Joaquin Lopez
Antay encontré las opciones tema-
ticas para expresar su imagen del
mundo; una imagen del mundo en
la cual se combinaba el efecto, la
posicion critica y el sentido del

humor. Quizas uno de los retablos
que mejor compendia esas caracte-
risticas sea el que he titulado La
Espina. Un retablo auto-biografi-
co donde Joaquin Lopez Antay se
ha retratado a si mismo; suyos son
el sombrero y la cara del doliente
personaje que se extrae una espina
de cactus. Al objetivizarse, al pre-
sentarse dentro de una obra des-
tinada a ser vista y usada por
otros, don Joaquin Lopez Antay
tuvo sin duda que vencer resisten-
cias intimas muy superiores a las
que pudieron enfrentar todos
aquellos artistas que en otras
culturas expresan pldsticamente si-
tuaciones autobiograficas ya que
para un hombre del Pert Andino
no existe una separacion total en-
tre la imagen y la realidad. De
alli, por ejemplo, su compleja
reaccion casi magica ante la foto-
grafia. La representacion nunca
deja de ser peligrosa. Por eso en
sociedades como la andina, se en-
cuentra sujeta a NUMErosos
controles sociales, incluyendo los
de tipo religioso. Lopez Antay
participaba de ese mundo y esas
creencias, pero también se encon-
traba en su limite. De alli el

interés de una investigacion sobre
su obra, aun al margen de su valor
intrinseco.Q




