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Introducción 
 
Dentro de la amplia corriente iniciada a partir 
del iconic turn se ha desarrollado con particular 
fuerza una línea de reflexión sobre la imagen: la 
antropología del arte, perspectiva en la que 
confluyen principalmente la teoría e historia del 
arte y la antropología simbólica. La misma ha 
dado lugar a diferentes formulaciones, algunas 
de las cuales resultan de especial interés para los 
estudiosos del arte y de las imágenes de América 
Latina.2  
 
En este texto abordamos un examen de las 
propuestas de Hans Belting y Alfred Gell 
plasmadas en los textos Imagen y culto y 
Antropología de la imagen del primero,3 y Art 
and Agency4 del segundo, los cuales han tenido 
gran impacto en los medios académicos de 
diferentes países latinoamericanos y en 
particular de Argentina. Buscamos indagar los 
alcances y límites de sus lineamientos teóricos 
respecto de casos coloniales que requieren 
pensarse en relación al pasado prehispánico: las 
imágenes de culto, en particular las de la Virgen 
María en el ámbito andino. Ambos autores se 
encuadran en la antropología del arte, si bien 
entienden este campo de manera diversa: 
Belting se apoya en una formación como 

historiador del arte para cuestionar la 
perspectiva tradicional de esta disciplina y 
apuntar, así, a una “historia de las imágenes” 
que indaga en las relaciones que establecen con 
ellas los seres humanos desde épocas muy 
remotas. Es en ese sentido que habla de enfoque 
antropológico, entendiéndolo en términos “de 
una comprensión abierta, interdisciplinaria de 
la imagen”.5 Por su parte, Gell se propone 
construir una antropología del arte general que 
se diferencie de los abordajes de la sociología, la 
estética y la historia del arte.6 Mientras que 
Belting propone la tríada “medio, imagen, 
cuerpo” para contemplar tanto la dimensión 
material, puesto que el medio corporiza la 
imagen, como la necesidad del cuerpo del 
espectador para animar la imagen,7 Gell 
construye un sistema que tiene como eje central 
el concepto de agencia. Este implica el examen 
del art nexus, vale decir los nexos que se 
establecen entre las entidades que participan de 
ese sistema: la obra misma o índice (index), el 
prototipo (prototype),8 el artista (artist) y el 
destinatario o usuario (recipient). La agencia 
siempre es social y supone relaciones entre un 
agente activo y otro pasivo.9   
 
Llamemos la atención brevemente sobre una 
cuestión terminológica: Gell habla de “objeto” o 
de “índice” para referir a las obras, no utiliza la 
palabra “imagen”, a diferencia de Belting, quien 
problematiza su definición e introduce la tríada 
antes mencionada para aludir a su dimensión 
material. Por nuestra parte, cuando nos 
referimos a una imagen es teniendo en cuenta 
su condición de objeto plástico.  
 
En las dos perspectivas consideradas se plantea 
una concepción dinámica y relacional de los 
objetos. En efecto, los autores asumen que los 
objetos, al igual que los sujetos, tienen una vida 
que los define y transforma. La discusión sobre 
la aplicación de estos modelos teóricos busca 
enriquecer los abordajes sobre la imagen, dando 
cuenta de su diversidad y complejidad 
ontológica. Nos centraremos en particular en la 
problemática de la atribución de rasgos y/o 
capacidades propias de los seres humanos a 
algunas imágenes de culto coloniales y en la 
discusión de las pervivencias y trasformaciones 
de los cultos prehispánicos que podemos 
encontrar en ellas. Se trata de cuestiones que 
involucran un examen de la mímesis, el 
antropomorfismo y la agencia social, aspectos 
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que tanto Belting como Gell han abordado en su 
obra. 
 
La cuestión de la idolatría 
 
La idolatría es uno de los aspectos 
fundamentales de la problemática de las 
pervivencias, trasformaciones y 
resignificaciones de las imágenes de culto 
coloniales respecto de la religiosidad 
prehispánica. En su libro Gell dedica el capítulo 
“The distributed person” a presentar “una teoría 
general de la idolatría”10 apelando, en especial, a 
casos etnográficos de la Polinesia y la India. Por 
su parte, en Imagen y culto Belting analiza el 
par del título, así como el de “semejanza” y 
“presencia”, y las tensiones al interior de ambos 
polos en torno a la creación y uso de las 
imágenes en occidente, para ensayar una 
“historia de las imágenes antes de la era del 
arte”.  
 
Nos interesa indagar la siguiente cuestión: ¿qué 
aporta el concepto de idolatría tal como lo 
entiende Gell desde su teoría de la agencia, y los 
de “presencia” y “semejanza” de Belting, a la 
compresión del proceso de transformación y 
resignificación de los objetos de culto en el 
pasaje del mundo pre-colonial a la colonia? 
 
Partiendo del concepto de agencia, Gell 
considera que la naturaleza de las cosas no es 
intrínseca sino relacional, e involucra a objetos y 
personas dotadas de “personalidad”, vale decir, 
capaces de intencionalidad, lo cual les confiere 
una dimensión psicológica: “La agencia social 
no se funda en un atributo biológico sino que es 
relacional, por eso se puede atribuir agencia a 
artefactos en tanto interactúan con personas”.11 

En este sentido el “ídolo”, que es siempre una 
entidad material, deviene tal en la medida en 
que el sacerdote y los fieles reconocen en él a la 
deidad que ejerce su poder y con la que pueden 
interactuar directamente. Esta interacción física 
corresponde plenamente al culto andino a las 
wakas, a quienes se ofrece comida, se viste, se 
consulta como oráculo, etc., a la vez que es un 
aspecto central del culto a las imágenes 
cristianas. Belting señala la necesidad, en los 
primeros años del cristianismo, de una 
presencia física de la persona sagrada que 
habilitara la relación con los fieles. 
 
Veamos más de cerca el problema de la idolatría 
en los Andes. Los textos de las campañas de 

extirpación de los siglos XVI y XVII, que 
involucran instrucciones para los visitadores, 
relaciones sobre religión incaica, cartas annuas 
de los jesuitas, procesos judiciales, y los 
vocabularios aymara y quechua para la 
evangelización, resultan valiosas fuentes para la 
reconstrucción de la religiosidad andina más 
antigua, puesto que dan cuenta de las prácticas 
vigentes una vez desestructurada la religión 
estatal incaica. Esta información, contrastada 
con hallazgos arqueológicos,12 ha permitido a 
diversos investigadores definir waka como 
“entidad sagrada” que involucra “cosas” 
naturales y artificiales, personas, lugares, seres 
míticos, animales, templos, objetos, etc., cuyo 
culto se remonta a épocas muy tempranas y 
sería el fundamento de la organización social 
andina. Las fuentes refieren como wakas a: 

 
Las pacarinas: el principal genero de guacas 
que antes que fuesen subjetos al ynga tenían, 
que llaman pacariscas, que quieren dezir 
criadoras de sus naturalezas. Son en diferente 
formas y nombres conforme de las provincias: 
unos tenían piedras, otros fuentes y ríos, otros 
cuebas, otros animales y aves e otros géneros 
de árboles y de yervas y desta diferencia 
tratavan ser criados y descender de las dichas 
cosas, [...] Todas [estas guacas] tienen 
servicios y chácaras e ganados y bestidos y 
tienen sus ordenes particulares de sus 
sacrificios y moyas.13 
Los mallquis: [adoran] a sus Malquis [...] que 
son los huesos o cuerpos enteros de sus 
progenitores gentiles, que ellos dizen que son 
hijos de las huacas, los quales tiene en los 
campos, en lugares muy apartados, en los 
Machays, que son sus sepulturas antiguas.14 
Las conopas: Los Conopas, [...] estas son de 
diversas materias y figuras aunque de notable, 
o en la color, o en la figura [...] quando algun 
indio [...] se hallo a caso alguna piedra de esta 
suerte, o cosa semejante [...] va al hechicero 
[...] y el le dize esta es conopa, reverenciala y 
mochala con grande cuidado [...] las Conopas 
se heredan siempre de padres a hijos [...] A 
todos las Conopas [...] se les da la misma 
adoración que a las huacas, solo que la de 
estas es publica y comun de toda la provincia, 
de todo el pueblo, de todo el ayllo, segun es la 
huaca y las de las conopas es secreta y 
particular de los de la casa.15  
Las piedras antropo-zoomorfas o amorfas: 
Idolos, que los más eran de piedras de 
diversas figuras [...] estas figuras y piedras son 
imágenes, y representación de algunos cerros, 
de montes y arroyos, o de sus progenitores, y 
antepasados, y que los invocan y adoran como 
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a sus hazedores, y de quien esperan todo su 
bien y felicidad.16 

 
La identificación de la pacarina con un lugar y 
con los antepasados se evidencia en esta 
referencia de Hernández Príncipe en su 
Mitología andina: 

 
La pacarina y origen destos [llactas de Urcon] 
es Llásac su huaca, fingen que viniendo por la 
cordillera llegó a descansar a un alto del cerro 
llamado Choque Cayan y este despues de 
haber tenido los hijos que diremos se 
convirtió en piedra.17 

 
Es decir, la pacarina es el cerro y el ancestro 
identificado con una piedra, lo que enlaza la 
noción de pacarina con la de huancas, 
monolitos de piedra enclavadas en el centro de 
los campos o en la entrada de las aldeas o en 
santuarios y huauquis, figuras generalmente de 
piedra asociadas al ancestro que se depositaban 
en la tumba. Duviols identifica a los huauquis y 
huancas con el doble del ancestro, que no es 
copia, ni réplica, sino gemelo, hermano.18 En 
otros trabajos hemos propuesto que lo que los 
españoles definieron como distintos tipos de 
wakas son en realidad distintas manifestaciones 
del ancestro que involucran tanto a elementos 
de la naturaleza y fardos funerarios, como a 
imágenes (“wakas escultóricas”), 
fundamentalmente de piedra, metales preciosos, 
spondylus.19 Las fuentes refieren sobre todo a 
las líticas, que son las más numerosas. Arriaga 
da cuenta de las características del ídolo del 
pueblo de Hilavi20 al pie de un cerro que 
dominaba un cementerio indígena:  
 

estatua de piedra labrada con dos figuras 
monstruosas, la una de varon que miraba al 
nacimiento del sol y la otra con rostro de 
muger a las espaldas, que miraba al poniente 
con figura de muger en la misma piedra. Las 
quales figuras tiene unas culebras gruesas que 
suben del pie a la cabeça a la mano derecha, y 
yzquierda y asi mesmo tienen otras figuras 
como sapos.21 

 
También una Carta Annua del Colegio de 
Cuzco, de 1601, trae una referencia a estos 
objetos, en este caso a: 
 

un idolo llamado Villcana tomando el nombre 
de dos oratorios antiguos donde estava 
çercado de muchos guesos de muertos a los 
que fuimos con dos cruzes [...] era este idolo 

de una piedra labrada figura de un niño de un 
año.22 

  
El trato brindado a los “ídolos de piedra” y a los 
mallquis demuestra la identificación entre 
ambos y la interacción con sus descendientes, ya 
que se los alimenta,  consulta y viste de igual 
manera. 

 
vestían como personas [a sus huacas], de muy 
lindas y ricas camisetas de cumbi [...] con sus 
mantas y llautos [...] muy ricos con argenteria 
y chapas de oro y plata y con plumas muy 
galanas; poníanles sus chuspas llenas de coca, 
y poníanle guaraca o hondas para tirar y 
algunas les ponian capicetes de plata o 
cobre.23 

 
Del mismo modo encontramos claras alusiones 
a los vínculos de parentesco que unen a 
mallquis y huacas de piedras: 

 
y tambien adoran unas piedras movibles de 
particular hechura de que cuentan varias 
fabulas y cuerpos de sus progenitores gentiles 
cavesas de sus linajes que llaman mallquis y 
dizen son hijos de las tales piedras destas 
huacas o ídolos unos son comunes a todo un 
pueblo otras de particulares aillos o 
parentelas.24  

 
En síntesis, una lectura exhaustiva de las 
fuentes permite proponer, por un lado, que la 
waka remite siempre al antepasado que se 
manifiesta en una pluralidad de encarnaciones, 
y por otro, plantear la inexistencia de un 
estatuto diferenciado entre lo natural y lo 
artificial, pese a que, como es previsible, los 
evangelizadores y cronistas asumieron que 
existía tal diferenciación. Sin embargo, tuvieron 
la capacidad de comprender o al menos intuir 
que debían instalar en el mundo andino a 
evangelizar otra distinción inexistente hasta el 
momento de la conquista: aquella entre la 
representación y lo representado. 

 
Ídolo e imagen: una distinción 
problemática 
 
En los diccionarios de evangelización queda 
establecida la distinción entre el concepto de 
ídolo y el de imagen. En el Vocabulario de la 
lengua aymara de Ludovico Bertonio25 
encontramos las siguientes definiciones: 
“huaca”: “ídolo en forma de hombre, carnero, 
etc. y los cerros que adoraban en su 
gentilidad/monstruo, animal que nace con 
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menos o más partes de las que suele dar la 
naturaleza” y “unancha” como “figura, sacar 
imagen de otra pintando o dibuxando”. Diego 
González Holguín en su Vocabulario quechua26 
define huacca como “ydolos, figurillas de 
hombres y animales que traían consigo”, y 
“unanchan” o “rickchay” como “figura, imagen”. 
Según Ramos y Urbano, esta diferenciación 
estaría expresando que los evangelizadores 
“habrían comprendido” que “Huaca no es una 
representación [...] Es la propia realidad”.27  
 
Volvamos ahora a Gell y su idea de ídolo. 
Sostiene el autor que “es la forma visual del 
Dios…no es una descripción, ni un retrato sino 
un cuerpo”. Para clarificar esta definición, 
utiliza el término “icónico” de un modo muy 
particular: afirma que “todo ídolo es icónico” en 
el sentido de que es “una representación realista 
del Dios”28 pero ese realismo no está dado por 
su semejanza con un cuerpo humano sino 
porque provee una forma visual del Dios. Esa 
forma visual no es una imagen en tanto signo 
que está en lugar de otra cosa (vale decir, como 
se entiende una representación en occidente a 
partir del renacimiento), sino en tanto cuerpo 
que permite que el fiel vea al Dios.  
 
Como ya señalamos, tanto para Gell como para 
Belting es imprescindible la materialización de 
la deidad en aras de garantizar la interacción 
con los devotos. Sin embargo, se abre una 
discrepancia entre ambos autores, ya que según 
Belting esa presencia física se basa en la 
semejanza formal con un prototipo de 
apariencia humana, que en los comienzos del 
cristianismo, por un lado se constituía a partir 
de los dioses antiguos, y por otro remitía a la 
existencia histórica de los santos y de la Virgen. 
Para Gell, en cambio, el ídolo, en tanto forma 
visual del dios, no implica antropomorfismo 
sino la atribución de una mente que realiza 
acciones intencionales.29 Es decir que la agencia 
del ídolo no solo es exterior, la que corresponde 
a las acciones y significados que le son 
conferidos socialmente, como postula Belting 
para las imágenes cristianas,30 sino interna, 
referida a la atribución de una interioridad.31 
 
Para ilustrar esto Gell analiza el caso del culto a 
las imágenes de los dioses en el hinduismo. 
Rendirles culto implica recibir una suerte de 
bendición del dios (darshan) que proviene de 
sus ojos y que permite alcanzar una unión entre 
él y el devoto. La relación física entre ambos 

consiste en una acción del dios (activo) a través 
de su imagen sobre el devoto (pasivo), y es de 
carácter intersubjetivo, comparable a la que 
podría darse entre personas.32 La imputación de 
subjetividad a la imagen del dios se consigue 
porque se trasciende la diferencia entre una 
imagen inerte y un ser vivo; en este sentido se 
puede entender que la unión se produce en el 
intercambio de miradas. En algunos casos los 
ojos de las imágenes están hechos con pequeños 
espejos de modo que en los ojos del dios se 
reflejan los del devoto. Es entonces, en este acto, 
que acontece la “animación” de la imagen: el 
ídolo mira al devoto y lo ve mirándolo. Pero esta 
concepción solo es posible si ese cuerpo que es 
la imagen posee una “mente o espíritu” que lo 
anima en tanto sujeto con voluntad y capacidad 
de interacción, tal como se hace ostensible en 
los complejos ritos de consagración de imágenes 
(que se inician desde la elección de la madera 
con la que serán fabricadas), a través de los 
cuales reciben una “sustancia vital” llamada 
brahmapadartha.33 
 
Ahora bien, la idea de Gell de que el “ídolo no es 
una “representación” (depiction) del dios sino el 
cuerpo del dios en forma de artefacto (artefact 
form)”34 es aplicable al concepto de waka, 
materialidad dotada de poderes y concebida en 
un continuum ontológico con los humanos. No 
obstante, cabe señalar un carácter específico de 
la waka que abre un hiato respecto de las ideas 
de Gell: la waka no es el receptáculo de un 
espíritu, sino un cuerpo cuyo principio vital está 
contenido en la materia (piedra, textil, metal, 
etc.). En la ontología andina todo lo existente 
tiene vida, camay (en quechua: “lo que anima”), 
y no se trata de un “alma” que habita las cosas 
sino que se encarna en las cosas o en los seres 
mismos, es el espíritu de la materia, su poder, 
energía, etc., que proviene de la materialidad 
misma.35 
 
En ninguna de las fuentes que hemos analizado 
se menciona la existencia en quechua o aymara 
del concepto de “alma”, y es elocuente que 
Bertonio, al no hallar ningún término 
equivalente en esta lengua, anote en su 
Diccionario: “alma: “alma, porque ya sauen y 
usan deste vocablo”.36 Alma y cuerpo no son, 
para los pueblos andinos, entidades 
discernibles, sino una unidad indisoluble en el 
mismo sentido que lo son el tiempo y el espacio 
que se identifican con el concepto de pacha.37 Es 
evidente, además, que la eficacia de las wakas 
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como manifestaciones del antepasado divino no 
necesariamente se basa en el antropomorfismo, 
aunque éste se puede dar, en la medida en que 
existe un continuum ontológico entre mundo 
humano, animal, vegetal, mineral, tal como 
evidencian las descripciones halladas en las 
fuentes: 

 
iban los hechiceros hallando piedras hermosas 
[llamadas Tantaguyanay, Fatazoro, etc.] y 
decían que eran hijos de [la waka] Catequil.38  
el primero que de aquel lugar nació [cueva, 
árbol, fuente, laguna, cerro] allí se bolvía  a 
convertir en piedras, y otros en alcones y 
cóndores y otros animales y aves; y así son 
diferentes figuras las guacas que adoran y que 
usan.39  
Esta huaca [Apu Huáhac del ayllo Yanos] era 
una piedra redonda de río acompañada de 
otras muchas piedrecitas; estaba sentada 
sobre una concha de la mar.40 
A cerros altos y montes y algunas piedras muy 
grandes también adoran [...] y les llaman con 
nombres particulares, y tienen sobre ellos mil 
fábulas de conversiones y metamorfosis y que 
fueron antes hombres que se convirtieron en 
aquellas piedras.41 

 
Varios autores (Leach, Martínez Luna)42 han 
señalado que, para Gell, los objetos solo tienen 
efectos como representaciones de la mente y 
agencia de las personas, por ende persiste en su 
enfoque una teoría representacional del 
significado –esto explicaría la ambigüedad en el 
uso del término “icónico”- que obstruye la 
posibilidad de indagar el efecto de las cosas en 
las relaciones sociales entre personas. Gell 
concede agencia secundaria a los ídolos, puesto 
que esta se origina en los seres humanos, 
quienes hacen las imágenes y quienes le rinden 
culto. Define a los “ídolos” como “index 
representacionales”: es decir artefactos 
(antropomorfos o no, icónicos o anicónicos) 
creados por un hacedor que plasma un 
prototipo que se reconoce como la imagen de 
dios.43 El ídolo es el dios que posee agencia, es 
decir, intencionalidad, conciencia, en la medida 
que su cuerpo se anima con una sustancia vital, 
proceso que depende de los seres humanos (por 
ejemplo, las acciones ejecutadas por los 
hacedores de las imágenes en los ritos 
consagratorios). En este sentido, hay 
coincidencia con Belting, quien piensa en el 
poder de una imagen como atribución de los 
seres humanos. 
 

Estas ideas se fundan en la concepción 
occidental moderna que separa el mundo 
animado del inanimado. La noción de waka 
como entidad sagrada que puede tener una 
existencia humana, animal y mineral, natural o 
artificial, expresa una concepción regida por el 
principio de continuidad ontológica que pone en 
cuestión esa diferenciación. El énfasis, en la 
teoría de la idolatría de Gell o en la de las 
imágenes de Belting, radica en la voluntad de 
los sacerdotes y de quienes rinden culto al ídolo, 
cuya agencia es la proyección de la de aquellos. 
En cambio, desde la perspectiva del 
pensamiento andino, del pasado e incluso del 
presente,44 esa ontología compartida entre 
naturaleza, objetos y humanos permite plantear 
una agencia común a todas estas entidades. 

 
La imagen de culto en la colonia: el caso 
de la Virgen 
 
Si la “idolatría” o culto a las wakas parece haber 
tenido notable persistencia durante el periodo 
colonial, la imposición de la imagen cristiana 
por parte de los conquistadores y 
evangelizadores supuso un panorama de agudas 
transformaciones en la religiosidad andina. En 
este apartado enfocaremos en unas imágenes 
que, enmarcadas en el proceso de 
cristianización de los pueblos americanos, 
asumieron ciertas características ajenas al 
concepto de representación en el sentido que 
mencionamos más arriba. Los cuadros que 
muestran imágenes de vestir en su altar, con sus 
ornamentos, cortinados, floreros, etc., si bien 
derivan de ejemplos españoles, llamados 
“retratos”, constituyen un género que alcanzó en 
la Sudamérica de los siglos XVII y XVIII un 
desarrollo inusitado, conociéndose una gran 
cantidad de obras, muchas de ellas anónimas, 
que salieron de los talleres de Cuzco, Potosí, 
Arequipa y otros centros de producción 
pictórica en ese periodo. Se ha establecido que 
“el valor piadoso de estos simulacros no residía 
en su factura o su belleza, ni tampoco en el 
parecido, sino en su participación con el 
prototipo”,45 lo cual nos llevaría a la relación 
prototipo-imagen de Belting. No obstante, 
creemos que su comprensión no se agota en este 
marco. Para nuestros propósitos, el de la Virgen 
de Pomata servirá como caso ejemplar.  
 
En el cap. 3 de Imagen y culto, Belting analiza la 
devoción a la Virgen, los debates acerca de la 
legitimidad de su representación, y el papel de 
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los modelos antiguos en la conformación de sus 
imágenes, mostrando la dificultad de realizar un 
catálogo de tipos fijos, ya que la atribución de 
sentido era cambiable según el contexto y el 
periodo de que se trate.46 Un ejemplo americano 
de este aspecto, aunque algo distinto a los 
examinados por el autor, lo constituye la Virgen 
de Guadalupe en México, que corresponde a la 
advocación venerada en Cáceres (Extremadura), 
mientras que su resolución plástica es por 
completo diversa de esta. El cambio en las 
condiciones de surgimiento y consolidación del 
culto incide decisivamente en la conformación 
de la imagen, de modo tal que, como veremos 
también en otros casos, la dificultad no se agota 
en distinguir, como expresa Belting, “una forma 
familiar en una nueva función o el caso 
contrario: una nueva forma que cumple una de 
las funciones heredadas”,47 ya que en la América 
española a menudo tanto las formas como las 
funciones son novedosas respecto de sus 
modelos europeos. La Guadalupe guardaría 
relación con los íconos de la iglesia oriental en 
virtud de la generación de copias que deben 
mantenerse fieles al prototipo, pero se distingue 
de la mayor parte de ellos por su carácter 
aqueropoiético, que la aproxima al Santo 
Sudario, al mandilion y al manto de la Verónica. 
Según Belting, en la antigüedad y en los 
primeros siglos del cristianismo, la apariencia 
que tenía una imagen, sea de un dios o de un 
santo, era fundamental para la atribución de 
poder, ya que no se distinguía de aquella que 
tenía ese dios o santo cuando era soñado por los 
devotos.48 El aspecto de la Guadalupe en el 
lienzo original corresponde al que tuvo la Virgen 
en las cuatro apariciones al indio Juan Diego, 
aspecto que se estampa milagrosamente en su 
tilma, reforzando la necesidad de conservar, en 
las versiones posteriores, los rasgos principales 
del que quedó establecido como prototipo. 
 
Pero no vamos a extendernos aquí sobre la 
compleja temática guadalupana,49 que hemos 
traído solo para comenzar a señalar algunos 
silencios o limitaciones de los textos analizados 
respecto de casos americanos. En lo que refiere 
específicamente a la Virgen de Guadalupe, 
Belting le dedica un párrafo corto como ejemplo 
de imagen cristiana que contiene “elementos 
precristianos”, desde que tendría una 
“antecesora en el culto de los indios”.50 No hace 
ninguna mención de ejemplos sudamericanos.  
 

Veamos si podemos ir más allá. El par 
semejanza-presencia dio título a la traducción 
inglesa de Imagen y culto (Likeness and 
Presence) y es uno de los ejes que guía el 
recorrido de Belting por la historia de un tipo de 
imagen en particular: la que “normalmente 
representaba a una persona y era tratada, por 
esa misma razón, como una persona, 
convirtiéndose así en un objeto privilegiado de 
la práctica religiosa”.51 Esta caracterización del 
objeto de estudio, que hace centro en la relación 
de las imágenes con modelos humanos a los 
cuales representan, es decir sustituyen por 
semejanza, plantea algunos reparos cuando 
trasladamos el problema a nuestros casos, si 
queremos trascender una concepción de la 
imagen arraigada en el par referente-signo, 
prototipo-obra, de la que tanto Belting como 
Gell, pese a sus esfuerzos, no terminan de 
desprenderse.  
 
Pongamos a prueba los pares mencionados 
recién para interrogarnos acerca de los cuadros 
andinos de la Virgen en su altar: ¿qué 
representan? Y, consecuentemente, ¿con qué 
guardan semejanza?  ¿Cómo? En otras palabras: 
¿están en lugar de una persona? ¿Imitan sus 
rasgos somáticos? 
 
Para explorar posibles respuestas es necesario 
entender la mímesis no solo en su acepción 
clásica, es decir como representación análoga de 
las cualidades visuales -forma, color, 
movimiento- de objetos o fenómenos de la 
realidad sensible. Según Tatarkiewicz, se trata 
de un concepto muy antiguo, que en Grecia 
tenía un sentido bastante diferente al de 
imitatio. Ligado a los más antiguos cultos 
dionisíacos, se aplicaba a los actos que llevaba a 
cabo el sacerdote: baile, canto y música, sin 
aludir a las artes visuales. “No significaba 
reproducir la realidad externa sino expresar la 
interior”, aclara este autor.52 Según estableció 
Vernant en su amplia indagación sobre la Grecia 
arcaica y clásica,53 en los ritos funerarios y en las 
fiestas dionisíacas, la mímesis funcionaba como 
una instancia de relación entre dos mundos: el 
de los vivos y el los muertos en el primer caso, el 
de los hombres y el de los dioses en el segundo.   
 
En Antropología de la imagen, Belting vuelve 
sobre la tensión entre semejanza y presencia, 
aunque esta vez en una clave teórica más 
general sobre las imágenes. Aborda el culto a los 
muertos como una de las instancias más 
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arcaicas de la historia humana ligada a la 
producción de imágenes. Su análisis retoma el 
ineludible trabajo de Vernant, y en especial la 
figura del kolossos, para mostrar la existencia de 
una mímesis que no se basa en la semejanza de 
rasgos somáticos entre la imagen y el difunto. El 
kolossos encarna al muerto, no como algo 
parecido en su aspecto exterior, sino en virtud 
de sus rasgos materiales: la piedra inerte, seca, 
dura e inmóvil alude a la ausencia de carne, 
calor y movimiento. Por ello podemos decir que 
no es una representación sino una presentación, 
o más aún, una presencia del muerto.54 La 
función de “sustitución”, central en el análisis 
del “caballo de juguete” de Gombrich, según este 
autor “precede” en la historia humana a la 
intención de hacer un retrato, y por lo tanto de 
representar.55 Si quitamos el sesgo evolucionista 
del planteo, la observación nos orienta también 
en la identificación de un estatus sustitutivo de 
ciertas imágenes y objetos, que no 
necesariamente se basa en la imitación. 
 
Como el proceso de consagración de las 
imágenes hindúes que analiza Gell, el ritual,  
destaca Belting, es necesario para que se 
produzca la relación, en este caso, entre dos 
ámbitos segregados como son el de los vivos y el 
de los muertos. El pedazo de piedra no es 
kolossos sino por medio del rito, aclara 
Vernant.56    
 
Aparece así “un problema que supera en mucho 
el caso del kolossos” y que refiere a lo que 
Vernant llama “el signo religioso”:  

 
no pretende solamente evocar en la mente de 
los hombres el poder sagrado al que remite, 
sino que busca siempre establecer una 
verdadera comunicación con el mismo, incluir 
verdaderamente su presencia en el universo 
humano.57  

 
 
A la vez, sigue Vernant, el signo religioso 
subraya la distancia, lo inaccesible, lo 
misterioso.58  
 
Esto nos lleva al hecho de que tanto Belting 
como Gell retoman y discuten la senda ya 
trazada por Freedberg, un autor a quien citan, y 
que antes que ellos exploró, precisamente, la 
dimensión presentativa y comunicacional de la 
imagen, asociada, en sus palabras, a “lo que las 
imágenes hacen con los hombres y lo que los 
hombres hacen con las imágenes”.59  

 
Recordemos en este punto la complejidad 
propia de la idea de representación, que supone 
dos dimensiones, transparente y transitiva por 
un lado, opaca y reflexiva por otra.60 Es decir, 
una imagen se encuentra en lugar de algo 
ausente o invisible, al cual reemplaza 
pareciéndosele, mientras que a la vez se 
presenta como algo diferente a aquello. De esto 
se deriva el imperativo de considerar el carácter 
concreto, material, diríamos objetual de las 
imágenes, en la medida en que la opacidad y 
reflexividad están ligadas a él, ya que por más 
que se busque una perfecta imitación, una 
representación es, físicamente, distinta a 
aquello que representa.  
  
Con todo este instrumental, y para avanzar en 
nuestro propósito acerquemos el foco para 
observar los cuadros de la Virgen de Pomata. El 
fenómeno de inflación de advocaciones de 
María, ya notable en la península a favor de la 
apuesta contrarreformista al culto mariano, se 
amplificó en las colonias, donde las apariciones 
milagrosas dieron lugar a superposiciones y 
disyunciones de las maneras de nombrarla. 
Observa Gisbert que “si en un principio María es 
síntesis que engloba el culto de muchos sitios y 
dioses prehispanos, una vez entronizada 
recomienza el proceso de disociación, pues es ya 
Copacabana, Pucarani, Reina…”.61 Así, a la 
Virgen del Rosario, derivada de una aparición a 
Santo Domingo de Guzmán, se le adosa “de 
Pomata”, en alusión a la entronización de una 
imagen de bulto en la iglesia de Santiago en el 
pueblo ubicado en la costa sudoeste del 
Titicaca.62 Según Stanfield-Mazzi, no se conoce 
bien el origen de esta escultura, y los 
abundantes testimonios sobre su culto 
pertenecen a la segunda etapa en que los 
dominicos se hicieron cargo de la doctrina, a 
inicios del s. XVII. Sobre las capacidades 
taumatúrgicas de la escultura, en su obra de 
1681 Fray Juan Meléndez comenta que no se 
detiene en los numerosos milagros operados por 
ella porque ocuparían un tomo aparte, pero al 
parecer nunca lo escribió.63 
 
En franca competencia con la Virgen de 
Copacabana,64 la de Pomata fue una de las 
advocaciones más populares en la región 
andina. La imagen de bulto de la primera 
conservó su primacía frente a las versiones 
pintadas, y de hecho se produjeron varias copias 
en maguey para ser llevadas a otros santuarios, 
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como Copacabana y Humahuaca en Argentina.65 
Mientras tanto, la escultura vestida de Pomata 
fue reproducida en decenas de cuadros que se 
encuentran en distintos puntos del antiguo 
Virreinato del Perú. Estos se caracterizan por el 
extremo esquematismo que subsume la mayor 
parte de la figura en la forma geométrica del 
manto. Es sabido que esta forma proviene de 
Europa, siendo muy común en las estampas de 
los Atlas Marianos, que usualmente representan 
imágenes milagrosas emplazadas en sitios de 
peregrinación.66 Pese a ello, se ha afirmado una 
relación entre esta forma y la de un particular 
tipo de waka, los cerros sagrados o apus 
(considerados pacarinas), relación que puede 
inferirse a partir de la existencia de una 
advocación particular, la Virgen del Cerro, de la 
que se conocen muy pocas imágenes.67 En ellas, 
el cerro de Potosí reemplaza visualmente a la 
vestimenta, cuyos brocatos son las pequeñas 
escenas narrativas de los milagros operados por 
la Virgen para salvar a los mitayos que allí 
trabajaban. La referencia a los apus sería 
indirecta o tácita en las pinturas de Pomata y de 
otras advocaciones sudamericanas, e implicaría 
una activación de la forma proveniente de 
Europa a la luz de las creencias andinas.  
 
Pero además de los apus debemos considerar 
otro tipo de divinidad con la que fue asociada la 
Virgen en Sudamérica, en forma similar a lo 
sucedido en Europa con las diosas madres 
vernáculas. Examinemos entonces brevemente 
la significación de la Pachamama. Las fuentes 
de los s. XVI y XVII la muestran como una 
madre-tierra nutricia:   

 
adoran y mochan la Tierra, la cual 
llaman Pachamama y Chucomama porque 
cuando nacen de sus madres caen en ella [...] y 
por esto la mochan, y para que les de fuerza y 
porque les de maíz...”.68 
“A Mamapacha que es la tierra también 
reverencian especialmente las mujeres, al 
tiempo que han de sembrar y hablan con ella 
diziendo que les de buena cosecha y derraman 
para esto chicha y mayz molido o por su mano 
o por medio de los hechiceros.69 

  
 
A la llegada de los españoles era una deidad 
muy antigua, débilmente integrada al panteón 
inca,70 de la que se esperaba alimento, pero su 
sentido desborda lo femenino ya que remite al 
origen a la vez espacio-temporal, madre-padre. 
El rasgo de proveedora permitió, sin embargo, 

que se la asociase con la Virgen María. Arriaga 
menciona que en Huarochirí, según las 
averiguaciones de Ávila, "para adorar un idolo 
en figura de muger llamada Chaupiñamca y 
Mamayoc [Pachamama] hazían fiesta a una 
imagen de nuestra señora de la Assuncion...".71 
 
De esta manera, terminó conformándose en 
tiempos coloniales como una entidad femenina, 
benéfica, intercesora y salvífica. No obstante, 
existen en la actualidad advocaciones marianas 
temibles, como la Virgen de la Estrella de 
Chuchulaya, de origen colonial, que es “celosa” y 
“puede enojarse y hasta causarle la muerte” a 
quien se dirige a ella sin respeto,72 lo cual 
probaría la subsistencia de una complejidad de 
sentidos en torno a este tipo de entidades. 
 
Para resumir, entonces, la Virgen hizo suyos 
rasgos, poderes y capacidades, por un lado de la 
Pachamama, deidad cercana a la idea de una 
madre protectora de carácter universal, y por 
otro de los apus, masculinos y amenazantes, en 
la medida en que las apariciones ocurrían en la 
mayor parte de los casos en sitios donde se los 
adoraban, lo que llevó a la fuerte localización del 
culto mariano. Teniendo en cuenta que tanto la 
Pachamama como los apus están relacionados 
con el origen de la comunidad, puede pensarse 
que la doble condición de la Virgen asociada a 
ellos habría facilitado la integración de la misma 
a la comunidad por lazos de parentesco.   
 
Si volvemos ahora a los interrogantes sobre qué 
representan los cuadros andinos de la Virgen, a 
qué se asemejan y en qué consiste esa 
semejanza, debemos prestar atención a la 
imagen de bulto que se encuentra en el altar 
(Fig. 1).  
 
En el caso de la de Pomata, las pinturas remiten 
a ella, y no a la Virgen en general, ni a la Virgen 
del Rosario, y ni siquiera a la Virgen del Rosario 
de Pomata concebida en forma ideal. Así, si 
podemos considerar la escultura vestida como 
prototipo de acuerdo con Gell, es claro que 
resulta forzado pensarla como los de la iglesia 
oriental que trata Belting. Las pinturas no tratan 
de recuperar, a partir de una visión o sueño, la 
apariencia primigenia de una persona con 
existencia histórica, sino de reproducir una y 
otra vez la que tiene la escultura. Además, si 
bien son “simulacros”, “retratos”, no se trata de 
copias idénticas, como es posible verificarlo 
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incluso en obras atribuidas al mismo autor 
(Figs. 2 y 3).  
 

 
 
1. Anónimo, Virgen del Rosario de Pomata, s. XVI, talla en 
madera, Iglesia de Santiago, Pomata (Perú). Fotografía: 
Maya Stanfield-Mazzi. 
 
Querejazu ha mostrado que los pintores hacían 
una atenta observación del altar, introduciendo 
en sus obras los cambios producidos en la 
indumentaria de la imagen, los floreros, 
candelabros, cortinados, etc.73 Stanfield-Mazzi 
propone que la realización de estas obras 
funcionaba como registro de la vida histórica de 
la imagen, a través de los cambios materiales 
operados en ella por medio del ritual, que 
potenciaba y actualizaba la taumaturgia de la 
misma. El papel fundamental de las vestiduras 
que eran donadas por los fieles, y por lo tanto de 
la compleja relación entre materialidad y, en 
términos de Gell, atribución de una interioridad 
que ejerce poder, se evidencia en inventarios de 
1773 y 1785 en los que se menciona una de ellas 
como “la del milagro”.74 Siguiendo a Arnold, en 
las culturas andinas el textil es un elemento 
configurador del cuerpo del sujeto, define su 
pertenencia al grupo y su ubicación en la escala 
social. Pero además en sí mismo expresa a los 
sujetos y las regiones.75 Esta función, ligada a la 
identidad y a la identificación, que según vimos 
alcanzó también a las wakas, puede haberse 
trasladado al modo particular de vestir y 
adornar la imagen de la Virgen, y de rodearla de 

una escenificación, que define con claridad la 
advocación y su lazo con la comunidad.76  
 

 
 
2. Atribuido a Matheo Pisarro, Virgen del Rosario de 
Pomata, s. XVII, óleo sobre tela, 150 cm. x 107 cm., Iglesia 
de Nuestra Señora de la Asunción, Casabindo (Argentina). 
Fotografía: Diego Ortiz y Alejandro Martínez. 
 
Las versiones pintadas de la talla de Pomata 
captan los rasgos principales de esta con el fin 
de retener poderes y capacidades que les han 
sido conferidas, pero teniendo en cuenta las 
variaciones y modificaciones que sufre la 
imagen de bulto gracias a la intervención activa 
de los fieles. Las pinturas andinas de la Virgen 
ponen en discusión las ideas platónicas y las 
valoraciones modernas en torno al original y la 
copia, en tanto que el prototipo (en términos de 
Gell) sería la imagen de bulto, que a su vez 
tendría su propio referente, y sus 
reproducciones, lejos de ser versiones 
degradadas, aseguran la reproducción y difusión 
de sus poderes. Un cuadro de la Virgen de 
Pomata brindaba al devoto andino la posibilidad 
de interpelarla y obtener de ella una respuesta, 
tal como sucedía ante la imagen en el templo.  
 
La taumaturgia de las imágenes andinas está 
fuertemente ligada a su materialidad y a su 
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presencia física. Para ahondar en el sentido de 
este aspecto debemos retomar la cuestión del 
antropomorfismo. Según vimos en la primera 
parte del trabajo, ésta es solo una de las muchas 
posibilidades de manifestación de las wakas, 
cuya naturaleza puede mudar, tal como 
evidencian las numerosas referencias en las 
fuentes a las transformaciones de las mismas 
que pueden ser humanas, luego animales, luego 
piedras, etc.77  Belting plantea que en Europa, 
dada la escasez de información sobre María, fue 
necesario, para afirmar su culto en base a 
evidencias de vida histórica, que adquiriese una 
apariencia antropomórfica. Ésta fue tomada de 
la que tenían las antiguas diosas-madre, cuyo 
culto e imágenes fueron reemplazados por los de 
la Virgen.78 Los casos sudamericanos introducen 
una cuña en este planteo: no hay figura humana, 
relativa a las divinidades prehispánicas que la 
Virgen habría reemplazado, que haya 
participado en la imposición de su culto. Más 
bien se dio el proceso contrario: si el primer 
cristianismo se apropió de la apariencia 
antropomorfa de las deidades antiguas para dar 
cuerpo a los personajes de la historia sagrada, el 
catolicismo en América debió incorporar a 
algunas deidades prehispánicas bajo la forma 
humana de sus imágenes como parte de la lucha 
contra la idolatría. Sin embargo, notemos que 
en las pinturas de la Virgen de Pomata, como 
sucede en el caso de otras “vírgenes de manto 
triangular”, el antropomorfismo se ha reducido 
a su mínima expresión. Gisbert comenta la 
transformación formal y material que se 
produce entre las imágenes de bulto de muchas 
advocaciones sudamericanas, realizada en 
madera o maguey de acuerdo a pautas 
renacentistas, y las versiones pintadas, que 
corresponden a la retórica barroca.79 En las 
primeras, pese a la interpretación propia de los 
artífices locales que, como sucede con 
Copacabana, pudo llevar a la esquematización 
de los modelos occidentales, sigue habiendo un 
cuerpo que se adivina debajo de la túnica y el 
manto. En las pinturas, es el manto el que ha 
pasado a ser, en forma semejante a los textiles 
con los que se vestían las wakas, un elemento 
central de la significación y funciones de la 
imagen, algo coherente con la relevancia 
taumatúrgica que le atribuían los fieles. Este 
retroceso del antropomorfismo se da a partir de 
un prototipo particular como lo es la imagen de 
bulto, que puede pensarse como un cuerpo 
atravesado a la vez por lo humano y lo no 
humano, o como un cuerpo construido a partir 

del textil. Algo más nos indica la complejidad de 
este caso: las pinturas de Pomata dan cuenta de 
una historicidad, pero no la de la Virgen a la 
manera de las representaciones occidentales o 
los íconos. Ellas plasman los avatares de la 
imagen de bulto, a la cual los fieles le reconocen 
una vida. En este sentido se acercan a las wakas 
en que no se distinguen de los seres animados, 
excediendo por ello la definición de Belting de la 
imagen de culto que “normalmente 
representaba a una persona y era tratada, por 
esa misma razón, como una persona”.80 
 

 
 
3. Atribuido a Matheo Pisarro, Virgen del Rosario de 
Pomata, óleo sobre tela, s. XVII, 147cm. x 105cm., Iglesia 
de Nuestra Señora de la Asunción, Casabindo (Argentina). 
Fotografía: Diego Ortiz y Alejandro Martínez. 
 
Entonces, nos preguntamos una vez más: ¿los 
cuadros de la Virgen de Pomata son una 
representación de la imagen de bulto? Si es así, 
¿la relación que establecen con ella se agota en 
la semejanza? ¿O pueden considerarse, más 
bien, posibles manifestaciones de la Virgen, así 
como las wakas tienen diversas encarnaciones? 
En todo caso, no se trata de una representación 
que sustituye porque pretende estar en lugar de 
un prototipo. Y la semejanza que tienen con las 
otras manifestaciones es compleja y cambiante. 
Al mismo tiempo, cada versión puede pensarse 
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como presentación o presencia de lo sagrado en 
tanto que la materialidad que posee asegura la 
difusión y multiplicación de la agencia que se le 
atribuye. 
 
Construyendo teoría 
 
Hemos explorado tres núcleos problemáticos –
la mímesis, el antropomorfismo y la agencia 
social - a partir de la obra de dos autores que 
proponen enfocar las imágenes desde un ángulo 
antropológico, aunque entendiéndolo de diverso 
modo. Encontramos coincidencia entre Gell y 
Belting en el acento en la materialización, que 
según el primero define la idolatría y para el 
segundo es clave en la historia del culto 
cristiano: la presencia corpórea del dios es 
necesaria para que se establezca el vínculo entre 
éste y el fiel. Resulta este un aspecto pertinente 
tanto para abordar el estudio del culto a las 
wakas, como el de las imágenes cristianas de 
carácter taumatúrgico en Sudamérica. Ambos 
autores entienden que la relación que establecen 
los fieles con la imagen se basa en la imputación 
a ésta de carácter de “persona”, pero hay una 
discrepancia en lo que ello implica: para Belting 
este carácter se expresa en una plasmación 
antropomórfica, mientras que Gell no 
contempla esa condición, ya que para él lo 
fundamental es la atribución de una 
intencionalidad, es decir que la imagen posee 
una mente o espíritu. Como vimos, en el caso de 
los cuadros de la Virgen el antropomorfismo es 
reducido, mientras que las wakas no solo no es 
necesario que adquieran forma humana sino 
que tampoco pueden comprenderse como un 
cuerpo habitado por un espíritu o mente, ya que 
tienen un estatus ontológico común a seres 
humanos y no humanos (cosas y seres de la 
naturaleza). Debemos reconocer que, con la 
imposición del pensamiento occidental y de las 
formas de religiosidad cristianas, esta 
concepción sufrió un importante retroceso, pero 
cabe sospechar la latencia que podría haber 
mantenido y que se expresaría en el tratamiento 
de la imagen de bulto y de los cuadros de la 
Virgen como entidades pertenecientes a la 
misma comunidad que los fieles.  Si bien no se 
puede establecer una equivalencia directa entre 
esta significación de la Virgen y la de las wakas 
en tanto antepasado que funda el linaje, sí es 
posible pensar en un vínculo entre los fieles y las 
advocaciones locales de la Virgen que pueden 
evocar relaciones de parentesco, concepción 

habilitada posiblemente por los discursos sobre 
la misma como “madre”.  
 
Verificamos que los casos sudamericanos 
considerados ponen en cuestión el papel del 
prototipo, que no funcionaría en ellos ni a la 
manera de los íconos de la iglesia oriental que 
aborda Belting, que remiten a un ideal, ni a la 
del ídolo de Gell en tanto artefacto (index) que 
se constituye gracias a la agencia por un lado del 
artista (artist) que lo plasma a partir de un 
prototipo (prototype) activo divino, y por otro a 
la del devoto (recipient). En los dos autores, 
más allá del énfasis puesto en que la imagen o el 
ídolo no necesariamente es el retrato del dios, 
subyace una idea clásica de representación en la 
que se distingue el referente (prototipo) y el 
signo (la materialización). Esto lleva a una 
tensión que recorre los textos aún cuando sus 
autores encaran casos en los que esta distinción 
no opera, constituyendo un límite al alcance de 
los mismos. 
 
Intensamente visitadas por colegas de distintas 
disciplinas, las propuestas diseñadas por Belting 
y por Gell merecen ser confrontadas a fondo con 
fenómenos y casos concretos del ámbito 
latinoamericano, para profundizar en sus 
aciertos, avanzar sobre terrenos que ellos no 
exploraron, y comenzar así a construir teoría 
desde nuestras propias preguntas y 
expectativas.  
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