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PRESENTACION

Este niimero del Boletin comienza con un articulo de Agustin Llagostera en el que se discuten ampliamente
las evidencias arqueoligicas existentes en San Pedro de Atacama (norte de Chile) de contacros entre la
cultura local San Pedro v la entidad cultural Aguada del Noroeste A rgentino durante el Periodo Medio o de
Integracion Centro-Sur Andina (ca. 650-900 DC). Todas las evidencias discutidas corresponden a piezas
Sunerarias que incluyen iconografia, la mayoria de las cuales permanecia inédira. El trabajo de Llagostera es
un actualizado estado de situacion de un problema que inaugurara Alberto Rex Gonzdlez hace mds de tres
décadas y estd destinado a convertirse en una imprescindible fuente de consulta para los estudiosos del
pasado de los Andes del sur.

En seguida, Ari Zighelboim nos presenta un acucioso estudio de las escenas de Sacrificio en Montaiias
como un discurso iconogrdfico mitico de la cultura Moche de la costa norte del Peri. La tesis principal del
autor es que, a diferencia del tema de la Presentacion, donde el derramamiento ritual de sangre resalta el
aspecto politico del sacrificio, en el tema estudiado por él se enfatiza el aspecto fertilizador de la tierra y
propiciador de las fuerzas naturales. Este articulo se suma a una serie de otros estudios sobre Moche que
vienen a confirmar que la investigacion de esta cultura andina y en particular de su rica imagineria,
experimentan en la actualidad uno de los periodos mds fecundos y fascinantes para los estudiosos ¢
interesados en el topico, tanto por los descubrimientos arqueologicos que se suceden afio a aio como porlos
provocativos planteamientos de una plévade de nuevos v antiguos iconografos.

El articulo de Zoltan Paulinyi esta inicialmente basado en una vasija del Museo Chileno de Arre
Precolombino procedente del Depto. de Escuintla, Guaremala. Su decoracion exhibe fuertes influencias del
arte de Teotihuacdn. La imagen de esta vasija sirve a Paulinyi para internarse criticamente en el complejo
entramacdo del panteon teotihuacano, reconociendo una nueva identidad -solar y vinculada a las plantas-
para el Dios Mariposa, en lo que parecen ser varios fragmentos de la secuencia mitica de esta deidad. Este
trabajo se agrega a los escasos intentos existentes en la lireratura especializada por identificar la iconografia
mitica de Teotihuacdn sin recurrir a fuentes mds rardias.

Finalmente, en la seccion Informes, Oscar Espoueys, Helena Horta y Vivian Reciné nos entregan una
detallada descripcion e interpretacion de las técnicas textiles v de la iconografia presentes en una bolsa del
Periodo Medio del norte de Chile encontrada en el valle de Azapa. Arica, perteneciente a la coleccion Manuel
Blanco Encalada, del Museo Nacional de Historia Natwral y actualmente en comodato en nuestro Museo.

Trabajos como éste constituyen una mirada de “grano fino” a especimenes selectos que, de otra manera,
aparecen publicados en las monografias arqueoldgicas muchas veces sin el necesario detalle ni el merecido

realce que permite este Boletin,

El Editor
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EL COMPONENTE CULTURAL AGUADA EN SAN PEDRO DE

ATACAMA
Agustin Llagostera M.

Alberto Rex Gonzilez (1963), al identilicar como
Aguada Pintado algunos fragmentos de ceramica ha-
llados en superficie por Gustavo Le Paige. fue el
primero en Hamar la atencion sobre la presencia de
clementos de la entidad sociocultural Aguada, del
Noroeste Argentino. en San Pedro de Atacama (norte
de Chile). Posteriormente, estas evidencias a las que
se agregan un vaso de madera y numerosos objetos
tiwanakotas presentes en la localidad. Ie sirvieron
para postular que muchos de los elementos culturales
de Aguada pudieron haber emanado de las influen-
cias tiwanakoides llegadas a San Pedro de Atacama u
otros lugares de la Puna (Gonzilez 1961-64).
Refiricndose a los vasos de piedra propios de
Aguada, el mencionado autor dice que algunos de
cllos parecen haber sido inspirados. o aun copiados,
de vasos de madera hallados ¢n San Pedro de
Atacama. En el Museo de San Pedro existe, en efec-
Lo, un ejemplar muy similar a otro del Musco de La
Plata: ambos poseen una figura feliica en el borde.
Entre otros elementos, Gonzalez destaca las ligu-
ras del Sacr
Felinica y del Personaje de los Dos Cetros. o su

“ador, del Sacrificador con Mdscara

cquivalente. el Personaje con Propulsor o Proyecti-
les. EI mencionado autor senala que las influencias
de Tiwanaku Clasico o Expansivo no parecen haber
llegado al Noroeste Argentino en forma directa. Todo
indicaria que hubo un centro secundario de gran
preponderancia, desde donde pudieron Hegar al drea
Valliserrana las influencias tiwanakotas secundarias.
Este centro bien pudo ser la zona de San Pedro de
Atacama, ya que en el drea Valliserrana o en todo el

Noroeste Argentino no existen pruebas directas de
influencias de Tiwanaku. Gonzdlez refuerza su plan-
tcamiento con los antecedentes expuestos en el tra-
bajo sobre las tradiciones alfareras del Periodo Tem-
prano (Gonzalez 1963). con lo que. segun ¢l. queda-
ria demostrado en diferentes épocas y culturas un
activo proceso de comercio entre San Pedro y la
region Valliserrana (vedse mapa)

Anos después, Gonzilez y Pérez (1983) puntuali-
zan que los vestigios de la entidad Aguada encontra-
dos en San Pedro de Atacama debieron Ilegar hasta
alli por medio de canje, desde el valle de Huallin
(Catamarca). La publicacion de Berenguer (1984)
aparece por ese entonces como confirmando premo-
niciones de Gonzalez, dando a conocer dos elemen-
tos de Aguada senalados por este dltimo. pero no
revelados hasta ese momento para San Pedro de
Atacama: “el personaje con propulsores o proyecti-

les™ v “las pequenas figuras antropomorfas™. El pri-
mero. es descrito en un cesto campanuliforme borda-
do de Coyo Oriente, y las segundas, representadas en
una figurilla femenina de madera del mismo sitio,
que parece una réplica de la figura 33 presentada por
Gonzdlez (1961-64: 243)

Posteriormente, Perez y Heredia (1987) manifies-
Lan aceptar una interrelacion extremadamente activa
entre el valle de Ambato con las tierras bajas orienta-
les y los valles occidentales. cuya dindmica se habria
extendido probablemente hacia el oeste para alcan-
zar la Puna hasta San Pedro de Atacama. Pero cues-
tionan la idea de Gonzilez del sustrato de Aguada
influenciado por Tiwanaku, el que habria llegado
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Mapa de la region de estudio

hasta Ambato via San Pedro de Atacama. Al respec-
L0, estos autores sefialan que no es suficiente apelar a
mecanismos difusionistas para explicar las circuns-
tancias histéricas que habrian dado origen a la enti-
dad sociopolitica Aguada; seria necesario, dicen, en-
focar el problema desde una perspectiva que (enga
en cuenta la dindmica de las relaciones regionales y
el intercambio de bienes y recursos.

Por dltimo. Gonzdlez trata de compatibilizar la
polémica situacion diciendo que existirian dos inter-
pretaciones que finalmente se complementan: Agua-
daes el resultado de un proceso de mlegracion regio-
nal a partir de Ciénaga, Condorhuasi/Alamito y su
raiz mds antigua, Vaquerias. A esto habria que agre-
gar un segundo componente, consistente en la incor-

poracion de elementos externos de diversas regiones

BUENOS AIRES @

del Area Andina, especialmente a través de San Pe-
dro de Atacama. En ambos casos —dice— es funda-
mental determinar si primaron los procesos endégenos
o los componentes exdgenos, ya que, sin lugar a
dudas, existicron ambos, pero su valoracion cuali-
cuantitativa resulta dificil por el momento (Gonzilez
& Baldini 1992).

El presente trabajo pretende evaluar el bagaje de
artefactos de filiacion Aguada en San Pedro de
Alacama dentro del macro contexto en el que tales
objetos se encuentran insertos, con el fin de aportar
antecedentes que permitan es

arecer las pmhlcnu'\»
ticas motivadas por dicha presencia en esta locali-
dad, en un intento por aportar conocimiento y com-
prension a la compleja dindamica de los Andes
circumpuneiios. Para esto, comenzaremos por pre-
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sentar la informacion arqueoldgica que hemos reco-
pilado hasta el momento, para luego discutirla com-
parativamente dentro del sustrato cultural.

EVIDENCIAS DE FILIACION AGUADA
Y SUS CONTEXTOS

1. Tipas o cestos bordados

Berenguer (1984) reconoce un cesto bordado de San
Pedro de Atacama como Aguada, por asociacion del
diseno con las figuras del Personaje con Propulsor y
Proyectiles, comunmente representado en la alfare-
ria grabada de dicha entidad. Cestos técnicamente
similares, aunque con disenos diferentes o descono-
cidos, se encuentran en los cementerios de Coyo
Oriente, conregistroen |1 tumbas, y en el de Solcor-
3 con dos. a lo que habria que agregar otro caso en
Quitor-1. Las caracteristicas de su distribucion y la
excepcionalidad de su técnica permiten asumir que
de alguna manera todos ellos tienen una relacion
filogenética. La variedad de cesteria a la que nos
referimos (fig. la), es llamada ripa en todo ¢l No-
roeste Argentino, “con adornos de lana en colores
sepia, rojo y ocre, formando un felino o llama™ (Ibarra
1971: 30).

En la Convencion Nacional de Antropologia Ar-
gentina la (éenica de las ripas aparece como una
variante de encordado (Carrara et al. 1966). pero
Michieli (comunicacion personal) la considera un
tipo diferente con caracteristicas propias y la deno-
mina “entrecruzada-arrollada™. Se trata de una doble
urdimbre formada por una serie de palitos horizonta-
les sobre los que se apoya otra serie de urdimbres en
posicion vertical, y una trama tnica flexible que va
uniendo dichas urdimbres tomadas de a dos con un
movimiento envolvente que en la cara interna es
vertical (es decir, perpendicular a las urdimbres) y en
la cara externa es oblicua al cruce de las urdimbres.
En esta cara, la trama toma las urdimbres verticales
de a pares alternos y tiene la particularidad de que,
en ocasiones, en cada cruce la trama fija una mota de
lana como adorno (fig. 2b).

En la textileria de la cultura de la Aguada, en San
Juan, aparece la téenica sefalada junto a otra donde
el hilo que forma la trama es mds grueso y la decora-
cion estd dada por el mismo hilo (a veces tenido) y la
alternancia en diagonal (C. T. Michieli, comunica-

cion personal). En el primer caso, la decoracion es
realizada a través de motas de lana de color rojo,
verde, marron natural y beige. las que, junto con la
alternancia de los pares de urdimbres tomadas por la
trama, determinan un disefio de listas oblicuas; la
trama estd constituida por una simple cinta delgada
de fibra vegetal sin hilar. En el otro caso es un hilo de
fibra vegetal de 2 mm de diametro y la decoracion
del cesto estd determinada por la textura de este hilo
y su alternancia en diagonal. La foraneidad de estos
cestos en San Pedro de Atacama y su procedencia
transandina queda respaldada por la escasez de ellos
en esta localidad (s6lo 17 ejemplares registrados) y
por el hecho de que Michieli (1985) encuentra la
técnica “entrecruzada-arrollada™ tempranamente pre-
sente entre los cazadores-recolectores de Los
Morrillos (Provincia de San Juan, Argentina).

Los cestos de este tipo en San Pedro de Atacama
presentan tres variedades, segin la extension que
alcance la cobertura de la lana en la superficie exte-
rior del cesto: a) cobertura total, b) cobertura parcial
y ¢) cobertura restringida sélo a la figura (figs. 2c. d.
¢). En cuanto a la estructura del diseno. tenemos: a)
estructura en paneles y b) estructura en franja de
contorno (figs. 2¢, d. e). En el primer caso. la super-
ficie externa estd generalmente dividida en cuatro
campos o paneles que repiten la misma figura (caso
de Coyo Oriente) o cambian de figura después de
repetir dos similares consecutivamente (caso de
Solcor-3). Cualquiera sea el caso, se observa doble
alternancia en el colorido de los paneles. Los colores
que iluminan las figuras son rojo, azul, beige (;ama-
rillo?), verde y blanco. trocdndose entre ellos segun
cambie el color de fondo del panel. el que a su vez
puede ser azul, verde o rojo. La estructura en franja
de contorno repite una figura geométrica (general-
mente un rombo o un trapecio), en filas simples o
compuestas, siguiendo el contorno del recipiente.

En las ripas de cobertura total, con estructura de
paneles, como la de la tumba 4010 de Coyo Orien-
te, se encuentra la representacion del Personaje
con Propulsor (o hacha) y Dardos (fig. 2a). Este
personaje en vista frontal tiene un tocado com-
puesto por dos seres teratomorfos simétricamente
dispuestos. De los costados del tocado cuelgan
pendientes o aretes. Su mano derecha sostiene un
hacha con un posible pendiente en el extremo
proximal del mango: la mano izquierda sujeta tres
dardos. El tronco estd representado por un cuadri-
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Figura |. a) Ejemplar de fipa procedente de la tumba |13 de Solcor-3. b) Ejemplar de cesto coiled con decoracion de figuras humanas
emparejadas, con manos unidas a través de una barra (tumba 112 de Solcor-3)
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Figura 2. a) Panel de ripa de Coyo Oriente con ¢l personaje que porta propulsor de proyectiles en vista frontal (tumba 4010). b) Esquema
de la téenica de construccion de las ripas. ¢) Estructura en panel y cobertura total. d) Estructura de franja de contorno y cobertura parcial

¢) Estructura en franja de contorno y cobertura restringida solo a la figura



Figura 3. Paneles alternos en una misma fipa de la tumba 113 de
version frontal. b) En version lateral

ldtero de bordes laterales oblicuos. Tanto las pier-
nas semiflexionadas como los pies se muestran de
perfil 'y parecen llevar polainas con adornos
hexagonales. En los paneles se van trocando ¢l
rojo con el azul. y el beige (amarillo) con el blan-
€03 s6lo el verde se mantiene constante. excepto
en algunos lugares donde cambia por beige.

El' mismo Personaje de Propulsor y Dardos se
halla presente en una de las tipas de la tumba 113

Solcor-3. difiriendo del anterior en que los dard

de
0S
los Tleva en la mano izquierda y el hacha en |

a
derecha.

El tocado, siendo complejo, no tiene las
figuras teratomorfas del de Coyo Oriente, presen-

tando sélo disefios hexagonales en su interior. En el
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Solcor-3. mostrando al personaje con propulsor y proyectiles. a) En

pecho y en las piernas tiene elementos decorativos
de tendencia hexagonal.

Ouro de los cestos de la tumba 113 presenta una
variante de este mismo personaje: el esquema gene-
ral de la figura responde a la descripeion precedente,
pero su diferencia radica en que en su mano derecha
sostiene un equipo bélico consistente en una estélica,
junto con un elemento de forma triangular que po-
dria ser un porta-dardos o un escudo. La mano iz-
quierda sostiene un objeto rectangular alargado, que
por su equivalente en la figura alterna (personaje de
perfil) podria tratarse de un mango de hacha. Hacia
el lado derecho inferior del tronco se observa una
Cxlrana proyeccion triangular (fig. 3a). El personaje
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Figura 4. Diseios de diversas ripas procedentes de la tumba 113 de Solcor-3. a) Diseio de ofidio en panel de cobertura total. b) Disefio

de felinos en panel de cobertura restringida sdlo a la imagen

frontal se repite en dos paneles consecutivos, que
luego cambian a otra secuencia de dos paneles que
muestran al mismo personaje en vista lateral. La
imagen difiere poco de la representacion anterior. El
cuerpo y sus elementos asociados responden al mis-
mo patron del personaje frontal, de manera que lo
unico que cambia la perspectiva de la figura es la
cabeza, la que se ha representado de perfil. En este
angulo, el tocado se ha convertido en una cabeza de
feroces fauces con afilados dientes. El artefacto que
sostiene en la mano izquierda, esta vez tiene todo el
aspecto de una ostentosa hacha (fig. 3b).

Un segundo cesto de la tumba 113 de Solcor-3
muestra una estructura cn paneles, de cobertura total,

con la figura de una serpiente cuya cabeza se ubica
cen la parte central superior del panel y cuyo cuerpo
se extiende siguiendo el contorno rectangular del
panel hasta terminar en la cola, elemento que replica
en simetria a la cabeza. EI cuerpo de la serpiente es
recorrido en toda su extension por un disefio aserra-
do. En el espacio central inferior que el ofidio deja
libre. se desarrolla una figura de trazos lineales que
hace pensar en un ave estilizada. La lineatura que
delimita la figura serpentiforme es siempre en color
beige, los fondos de los paneles son azul o verde y
los colores de las figuras (rojo, verde y azul) se van
intercambiando alternadamente de panel en panel
(hg. 4a)
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Una tercera ripa de fa tumba 113 presenta una
estructura en paneles, de cobertura restringida sélo
1 la imagen. Esta vez los p s (cuatro en total)
se encuentran divididos horizontalmente en mita-
des, enmarcada una mitad con franja roja y la otra
con franja azul. alterndindose en forma cruzada
con el panel vecino, Al interior, cada mitad lleva

un felino con cuerpo antropomorfo en decibito

dorsal con las extremidades alzadas, portando un

dardo en las extremidades anteriores. El felino de
arriba adopta una orientacion opuesta al de abajo:
si el enmarcado de la mitad es rojo. ¢l felino es

azul y verde, si el marco es azul, el felino es rojo y
azul (fig. 4b)

La tumba 109 de Solcor-3 contiene una tipa que
se clasificaria como de estructura en franja de con-
torno. con cobertura restringida solo a la figura. En
¢sta el bordado representa rombos que en secuencia
de pares, alternados con unitarios, se distribuyen en
torno al cesto sobre una superficie expuesta. Los
rombos estan orillados por una franja azul o roja y
en suinterior Hevan barras oblicuas en colores azul y
beige o rojo y beige, con ¢l correspondiente juego de
alternancias

La tumba 3505 de Quitor-| presenta en su ajuar
funerario una ripa de cobertura parcial. con estructu-
ra en franja de contorno. Aunque se conserva sola-
mente fa mitad inferior de la ripa, se puede apreciar
que se trata de una de las mds pequedas. La [ranja
estd decorada con trapecios que se ubican sobre la
linea que remata el borde inferior de la [ranja y
trapecios alternos invertidos, probablemente adheri-
dos a la linca correspondiente del borde superior.
Ambas hileras de trapecios estin separadas por una
cinta zigzagueante de color beige. Los trapecios
inferiores son de color rojo con ocelo blanco y centro
azul y los superiores son de color azul con ocelo
blanco y centro rojo

Para la tumba 4110 de Coyo Oriente, Le Paige
(Ms.) informa de una tipa decorada con *

‘tres Hamas
estilizadas™ la que.

seguramente, no fue factible re-
cuperar por su mal estado de consery

acion. Por esa
misma razén, se desconoce |

adecoracion de las de-
Mds zipas; unicamente se sabe de su existencia por-
que Le Paige, en sus manuscritos.
bordado™.

De las Il wmbas que contienen tipas en Coyo
Oriente, practicamente la totalidad de ellas se ubica
en el sector sur del cementerio (N° 3927.4009, 4010,

anoto “canasto
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4040, 4042-43, 4194-99, 5277, 5344, 5347-49), .
excepeion de las tumbas 4110, que se ubica en ¢
sector norte, y la 5377-80, que lo hace
central. Siete de las tumbas corresponden

en el secto

enterratorios individuales y cuatro tienen mas de un
cuerpo. En cuatro de los casos individuales y en (re-
de los enterratorios multiples, el portador de la rip
es de sexo femenino: o sea, en sicte de los 11 caso
este implemento aparece asociado a mujeres. Comn
clementos comunes al grupo de tumbas de Coy:
Oriente se registran: numerosa cesteria coiled
variadas formas y tamanos (en todas las tumbas)
arcos y flechas (en tumbas de varones); husos, mita
des de calabazas, capachos. collares de malaquita.
caracoles (Strophocheilus sp.). martillos de piedr:
(en dos casos) y cerdmica del tipo definido por
Tarrago (1968) como Gris Pulida Gruesa (en cinc
CAasos)

Solo ha sido posible diagnosticar ¢l sexo de los
individuos, la faja ctaria y la deformacion artificial
del crineo en los siguientes casos. Tumba 4009:
femenino, edad madura, sin deformacion; (umba
4194-99: entierro de dos cuerpos adultos. uno mascu-
lino (40 a 44 afos). sin deformacion y. otro, femeni-
no maduro también sin deformacién, junto a cuatro
mfantes: wmba 5344: un cuerpo femenino maduro
con leve deformacion tabular erecta; tumba 5347-49:
dos cuerpos de adultos y uno de un joven,
identificdndose un adulto femenino sin deformacion
crancana: tumba 5377-8

s res cuerpos de adultos y
uno de infante. de los cuales se identificaron un
adulto masculino (35 a 39 afios), con deformacion
circular oblicua y un adulto femenino, con deforma-
cion tabular erecta.

En Solcor-3 se hace presente una tipa con decora-
cion en rombos y superficie parcialmente cubicrta.
en la tumba 109 y cuatro tipas de variados estilos
(verdescripciones precedentes) en la tumba 113. La
primera esta asociada a un cuerpo de sexo femenino
(30a 34 afios de edad) y deformacion tabular erecta.
cuyo ajuar incluye tres cestos ademds de la tipa (un
coiled de entramado mediano y otro mds fino. y un
twined) y una manta Tiwanaku (fig. 12a), torteras y
una calabaza pirograbada con motivo Tiwanaku ( fig.
9b). La tumba 113 corresponde a un cuerpo de sexo
femenino (20 a 24 afos de cedad), con deformacion
tabular erecta, acompanado por cinco cestos aparte
de las ripas; tres corresponden a un tipo de cesto
coiled con discio de dos pequenas figuras humanas
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Figura 5. a) Vaso-keru de madera con felino tallado en el borde, parte del c

ontexto de la tumba 2789-92 de Quitor-6. b) Figura

antropomorfa femenina tallada en madera, de la tumba 4200-02 de Coyo Oriente

cuyas manos se unen por medio de una barra (fig. | b)
(uno de ellos no presenta las figuras humanas. pero si
el diseio geométrico alterno que les acompana), un
cesto coiled conico alargado de entramado fino, y un
coiled en proceso de construccion, una caja de hueso
grabado con el Personaje Frontal de Tiw anaku (fig
9a) y dos alfarerias globulares del tipo Gris Pulido
Grueso.

El portador de la tipa de la tumba 3505 de Quitor-
I es un infante, el que estda acompanado en su ajuar
funerario por una placa de metal, dos mitades de
calabaza y una tortera. Es interesante observar que la
referida ripa es la que presenta el menor tamano

entre los cestos de su categoria.

2. Vaso-keru con felino tallado en el borde

En la tumba 2789-92 de Quitor-6 hay un vaso-keru
de madera de forma troncoconica invertida con pare-
des gruesas y suavamente concavas; estda ornado por
un felino tridimensional esculpido sobre el costado
del vaso a manera de asa (fig. 5a). El felino. de estilo
naturalista, curvilineo y rechoncho, se apoya sobre
sus cuatro patas y mira hacia el lado izquierdo: en los
ojos, en la cabeza y en parte del cuerpo tiene
inscrustaciones de cuentas de collar; la boca aparece
abicerta mostrando unos dientes exagerados. Berenguer
(1984) infiere que este vaso-keru perteneceria a Agua-
da porque es en el Noroeste Argenlino y no en San
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>Xiste 10n de
Pedro de Atacama donde existe una tradicic

vasos de piedra con figuras esculpidas en ¢l borde

‘ a tumba en 1"\}‘\& se enconlro esta ] 1eza ;”HA'\"I‘H
de a dos cuerpos de adultos y dos de infantes: de
ellos. se identifico un adulto masculino con leve
deformacion tabular erecta. Entre otros objetos del
numeroso ajuar destacan: un arco y flechas, un hacha

bre, una tableta descrita por Le Paige (Ms.)
omo sencilla, un tubo para inhalar polvos psicotro
icos, un pilon con figura antropomorfa, tres
: 101t ‘-:«.w‘mzmmsmu cuchara con hombre y felino
sobre el dorso, un “matasello™ de madera. una cajita
de hueso, dos caracoles (Strophocheilus sp), dos pa
as de puma (Felis puma), nueve cestos coiled cilin-
drico! ocho discoidales. Nueve piczas alfareras

s P
hacen parte del conjunto las que, segin Le |

(Ms.), corresponderian a alfareria “negra pulida
dos botellones antropomorfos, tres globulares vy tres
piezas expandidas, a las que habria que agregar dos

plezas menores atipicas

3. Figuras antropomorfas

En la wmba 4200-02 de Coyo Oriente, Berenguer
(1984) identifica como Aguada una ligura femenina
tridimensional tallada en madera (fig. Sh). Esta figu

ra tableada en sentido anteroposterior, de arandes

0jos oblicuos. presenta atributos sexuales que no
dejan duda de su feminidad. Tiene un pemado liso
que termina a cada lado en una onda espiralada
Ambas manos se apoyan sobre ¢l vientre v las pier
nas estan levemente flexionadas. Para postular su

filiacion Aguada, Berenguer compara a esta muficca

con una de caracteristicas muy similares publicada

por Gonzilez (1961-64: 243). La tumba donde se

cencuentra esta figura contiene un cuerpo de adulto y
dos cuerpos de infantes. El ajuar funebre estd com-
puesto por un arco, un tubo de hueso para inhalar,
una calabaza entera y otra de |

doque se conserva
linicamente la

mitad, dos husos, dos conchas de
Strophocheilus sp Y tres piezas de cerdmica Gris
Pulida Gruesa (dos expandidas y
cuello alto).

En la tumba 79 de Solcor-
con fig

una globular de

3 hay un palillo Hiptero a b
a aparentemente femenina.’
Esta figura muestra un 1ocado

Iraantropomor|
asimétrico., rectangu-
lar en la mitad 1zquierda y escalon

ado en la mitad
derecha, similar al de una figurill

lecerdmiea Figura 6. Palillo Hiptero con figura antropomorfa de la tumba 79
adeceramica docu- de Solcor-3. a) Vista central. b) Vista lateral
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Figura 7. Unku de filiacion Aguada que forma parte de un fardo funcrario de San Pedro de Atacama

mentada por Gonzalez (1961-64: 230) procedente de
Famatina, La Rioja. La mano derecha se apoya sobre
el pecho y la izquierda se encuentra quebrada. El
perlil es coincidente con la figura anterior. especial-
mente en la semiflexion de las piernas (figs. 6a, b)
La tumba 79 de Solcor-3 contiene dos cuerpos.
5 a 39 anos de edad). sin deforma-

uno masculino (3
¢cion craneana y otro, femenino (30 a 34 afos), con
deformacion tabular erecta. Presenta un equipo
psicotropico asociado al varon, consistente en una
tableta rectangular con cinco largos apéndices en el

lugar del panel (fig. 10h). un tubo inhalador con un
Sacrificador antropomorfo de prominente nariz ta-
Ilado en el centro de la pieza (fig. 12b) y una bolsa de
cuero conteniendo sustancias alucindgenas. Al pare-
cer, la mayor cantidad de ajuar esta dispuesta en
relacion al varon: un arco y flechas. un hacha con
mango grabado y hoja de piedra, una tablilla
multiexcavada y varillas, y dos cinceles con hoja de
bronce. Otros clementos del ajuar compartido. o
pertenccientes a la mujer, son: una brocha de fibras
vegetales. un peine, ¢l palillo lliptero referido y una
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cuchara con figura humana acuclillada tridimensional,
tres conchas de Strophocheilus sp.. un capacho. hu-
sos, calabazas y dos cestos coiled muy deformados
con decoracion borrada, uno de cllos de forma
troncoconica invertida con base anular, La ceramica
estd representada por una vasija globular del tipo
Gris Pulido Grueso y dos recipientes de forma tron-
coconica invertida, gruesos, mitad negro y mitad

r0jo.

4. Textiles

Entre los materiales arqueologicos de la coleccion
Le Paige encontro un fardo funerario de procedencia
no definida, el que portaba entre las prendas que
formaban parte del envoltorio un wiki o camisa que,
por los motivos y la téenica de diseiio. nos atreve-
mos a postularlo como de filiacion Aguada (fig. 7)
La téenica utilizada para los diseios romboides ha
sido notoriamente la de “tefido por amarre™ (rie
dve), pero para los trazos lincales (aun cuando se
puede calificar como ejecutados en téenica de “tefii-
do por reserva™), no es clara la forma de su obten-
cion. Cabe senalar que esta téenica es desconocida
para la textileria atacameda. Por otro lado. la prenda
tiene 68 cm de alto por 55 ¢cm de ancho, dimensiones
que son mucho mds reducidas que las de los wnku
locales.

Cada lado del unku estd dividido en dos campos,
uno superior que ocupa los dos tercios del alto de Ja
pieza y uno inferior que ocupa el tercio restante. El
campo superior lleva la figura de un felino sentado,
con lunares romboides, tronco arqueado Y una gran
cola enroscada. EI campo inferior porta un ser
teratomorfo serpentiforme que tiene una cabeza en
cada extremo. cada una de las cuales lleva un pena-
cho sobre la testa y una protuberancia sanchuda
sobre el hocico. El cuerpo leva el mismo tipo de
lunares que el felino y tanto en el dorso como en cl
vientre tiene placas triangulares configurando un per-
fil aserrado. Pequenias extremidades de cuatro dedos
s¢ ubican proximas a cada una de las cabezas.

El cuerpo del mencionado fardo funerario co-
rresponde a un individuo masculino sin deforma-
¢ion o con deformacion tabular erecta muy leve.
Se obtuvo una fecha radiocarbénica para e
texto de 660 DC.*

Un motivo idéntico al felino del wnku es descrito

ste con-
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en un petroglifo de la region sudeste de la Provincia
de Catamarca (De la Fuente & Arrigoni 1975: 200-
201)

5. Ceramica

La tumba 23 de Coyo-3 contiene una cerdmica que
asumimos de filiacion Aguada (fig. 8a). Su forma cs
casi hemisferica, de boca restringida y base concava.
En los costados llevaaplicaciones interrumpidas lon-
gitudinales a manera de pequenos rebordes. En uno
de los bordes libres presenta una cabecita de animal
v en el opuesto, una pequena cola. Dada la similitud
de forma con tiestos etnogrificos de la puna argenti-
na. pareciera que, al igual que aquéllos, se trata de la
representacion de un quirquincho. EI color basico
interior es rojo amarillento y el exterior, amarillo
10jizo: sobre este dltimo lleva disefios en negro con
[ranjas rojas. No se trata de una alfareria Aguada
cldsica. sino. posiblemente, de una derivacion regio-
nal mas tardia (J. A Pérez, comunicacion personal).
La tumba contenta el cuerpo de una mujer de 40 a 44
anos de edad con deformacion tabular erccta leve,
acompanada de un infante, ambos en posicion deci-
bito lateral. la mujer sobre el lado izquierdo y el
infante sobre el lado derecho. Les acompafian un
Losco jarrito de plata con insinuacion de rostro huma-
N0, una calabaza, cinco husos y una cerdmica en
forma de plato. El cementerio de Coyo-3 tiene fecha
radiocarbonica promedio de 930 DC (Costa &
Llagostera 1993).

DISCUSION

En primer lugar, trataremos de entender ¢l contexto
general en el que se encuentran los objetos de filia-
cion Aguada en San Pedro de Atacama, para obtener
una contextualizacion dentro de un dmbito mds am-
plio de asociaciones. Para estos efectos. nos parcce
pertinente centrar comparativamente nuestro andlisis
en un grupo de tumbas de Solcor-3, a la que pertene-
cen las tumbas 109y 113, grupo que tenemos perfec-
tamente controlado a través de nuestras propias ex-
cavaciones.

Este grupo estd constituido, ademds de las men-
cionadas 109 y 113, por las tumbas 101, 103, 107.
110y 112 El entrecruzamiento de ciertos elementos
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Figura 8. a) Ceramica de filiacion Aguada encontrada en

Ja tumba 23 de Coyo-3. b) Cerdmica fordnea de la tumba 107 de Solcor-3
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de sus ajuares funerarios y la ubicacion en relacion al
resto del cementerio (sector norte), lo convierte en
un grupo bien acotado. Se trata de enterratorios indi-
viduales que contienen cuatro cuerpos masculinos en
rangos de edad de 25 a 39 afos. y lres cuerpos
l’cm‘cnin(y\ de 20 a 39 anos. Las mujeres de las tum-
bas 109 y 113 tienen. ademads de las tipas, canastos
coiled con un diseno en el que destaca la representa-
cién de dos figuras humanas cuyas manos se unen
por medio de una barra (fig. 1b): estos cestos tam-
bién se hacen presentes en las tumbas 101, 103, 107,
110y 112, constituyéndose en el elemento base que
le da unidad contextual al grupo

De las siete tumbas consideradas, s6lo una no
tiene alfareria (tumba 109). En este grupo de
enterratorios predomina la forma globular seguida
de la forma expandida. ambas del tipo Gris Pulido
Grueso. La tumba 101 tiene, ademds, una vasija en
forma de taza con asa-cinta vertical y la 107, una taza
pequena tronco-conica invertida con una figura
soomorfa sobre el asa, de color rojo con decoracion
lineal en negro (fig. §h).

De las 1 tumbas de Coyo Oriente, solo tres estin
asociadas con cerdmica, lo que arroja un 27% de
tumbas portadoras de alfareria contra un 86% obser-
vado en Solcor-3. Las tumbas 3927 y 4194-99 portan
un tiesto cada una; la primera, un plato y la seaunda,
un recipiente campanuliforme. La tumba 5377-80
tiene 20 piczas alfareras. las que corresponden a
nueve expandidas grandes. siete de menor tamaio.
tres esféricas y una campaniforme grabada, todas
Gris Pulido Grueso. Esta cantidad de piczas cerid-
micas para una sola tumba, aun teniendo cuatro cuer-
pos (tres adultos y un infante), resulta atipico en
general; y mucho mds en el grupo de Coyo. donde
predominan las tumbas sin alfareria. Las (umbas con
liguras antropomorfas de Coyo Oriente (tumba 4200-
02) y de Solcor-3 (tumba 79) yaquélla con la picza
cerdmica Aguada de Coyo-3 (tumba 23 ), tienen alfa-
rerfa del tipo Gris Pulido Grueso. [.a tumba 3505 de
Quitor-1. portadora de una fipa, no tiene ceramica.

Ceramoldgicamente, ¢l conjunto considerado es
coherente en lineas generales con lo que conocemos
para ¢l Periodo Medio de San Pedro de Atacama,
especificamente con la Fase Coyo (Berenguer el al.
1986). Segtin Tarragé (1968), la Fase V o Fase Coyo
SC caracterizaria por grupos de tumbas con San Pe-
dro Negro Pulido en disminucion, San Pedro Negro

¥ Rojo Grabado, Gris Pulido Grueso y Tiwanaku
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Translormado. En las tumbas analizadas domina 4
ceramica Gris Pulido Grueso, haciendo excepcion [y
tumba 2789-92 de Quitor-6, portadora del keru con
[elino, cuyo ajuar allarero es definido por Le Paigc
(Ms.) como del tipo Negro Pulido, portando dos
botellones tipicos de fases mds tempranas; pero, tam
bién. formas expandidas (platos) que son propios dc
la Fase Coyo, lo que nos pondria ante una tumba dc
transicion o una tumba reutilizada. En consecuencia
estamos circunscritos a la Fase Coyo con un rango de
[echas. tomadas de Tas mismas tumbas consideradas
en esta ocasion, de 570 DC (tumba 113)* y 910 DC
(tumba 109)* para Solcor-3 y, 888 DC (tumba 5347
49)" para Coyo Oriente, a las que hay que agregar |y
fecha del fardo funerario portador del unku Aguada
de 660 DC. Todo esto nos ubicaria estimativamente
en un rango de 500 a 850 DC, con la posibilidad de
que la fecha terminal pudiera proyectarse hasta 950
DC.si consideramos la datacion estimada para lu
ceramica Aguada de Coyo-3.

Como senala Tarragd (1968), en la Fase Coyo s¢
hace presente la cerdmica de tipo Tiwanaku Trans-
formado. Sin embargo. en los contextos del conjunto
analizado no se presenta ninguna cerdmica de carac-
teristicas Tiwanaku. La unica vasija fordnea, aparte
de la picza propiamente Aguada de la tumba 23 de
Coyo-3. es la pequena taza con figura de cuadripedo
adherida al asa, que forma parte del ajuar de la tumba
107 de Solcor-3 (fig. 8h), para la cual no tenemos
referente de procedencia. Pero de ninguna manera se
trata de una pieza Tiwanaku. No obstante, a pesar de
la carencia de alfareria de esta filiacion, la presencia

tiwanakota se materializa a través de otros objetos.
pormedio de los cuales podemos cuantificar el com-
ponente Tiwanaku.

El grupo de twumbas de Solcor-3 aparece como cl
mds “tiwanakizado™ de todo el conjunto de 22 tum-
bas consideradas en este articulo. ya que cuatro de
sicte tienen objetos Tiwanaku (57%). La tumba 103
presenta un tubo inhalador con representacion de un
monolito tiwanakota esculpido en la parte central.
En lawmba 107 hay una compleja tableta hiperholica
con la cldsica implementacién Tiwanaku (fig. 11h)y
uno de los unku que envolvia al individuo encontra-
do en esta wmba presenta un diseiio asignable a
dicha entidad. La twmba 109 era portadora de una
manta (llijgia o unkuiia) de cldsico estilo Tiwanaku,
donde el tema principal es cl Personaje de Nariz
Prominente (fig. 12a); adems, como parte del ajuar,
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Figura 9. Objetos con iconografia tiwanaku procedentes de Solcor-3: a) Caja de hueso grabada de la tumba 113. b) Calabaza pirograbada
de la tumba 109
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Figura 10. Tabletas para alucingenos procedentes de Coyo Oriente: a). Tumba 4010, b) y ¢) Tumba 4040. d) Tumba 4110. De Solcor-

3:1) Tumba 101. g) y h) Tumba 112. ¢) Tumba 79

S¢ registra una calabaza con cabezas de falconidas
(fig. 9b). La tumba 113 contenfa una caja de hueso
grabada con la figura del Personaje Frontal de Ma-
nos Sobre el Pecho (fig. 9a) Y una chuspa cuyo borde
tiene decoracion Tiwanaku similar a aquella del sitio
de Nifio Korin, en Bolivia (Wassén 1972: 101).
Delas 11 tumbas de Coyo Oriente, tnicamente la
tumba 4010 presenta una tableta asimilable a
Tiwanaku, aunque en versign modificada del Perso-
naje de los Cetros (fig. 10a), lo que darfa un 10% de
“tiwanakizacion” para el grupo de Coyo Oriente. El

keru con felino, las figurillas femeninas y la cerdmi-
ca Aguada no tienen asociacién directa con objetos
Tiwanaku.

Aunque la presencia Tiwanaku dentro del conjun-
lo-¢es, en general, baja, el 57% de “tiwanakizacién™
del grupo de Solcor-3 hace significativa la asocia-
¢ion, por lo menos a nivel de ese sitio. El grupo B
segregado por nosotros en Solcor-3 (Llagostera et al.
1988). al cual pertenccerfan las wmbas aqui conside-
radas, presenta un indice de “tiwanakizacion™  de
31%. 1o que lo pone como la fraccion mads
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Figura |1
Tiwanaku: b) Solcor-3, tumba 107

Coyo

Oriente. por su parte, s¢ manifiesta con un 22% y

“tiwanakizada” de San Pedro de Atacama

tanto Quitor-1 como Quitor-6, muestran indices de
“tiwanakizacion”™ mas bajos. Las cilras senaladas
para ¢l problema particular aqui abordado. estin re-
flejando de alguna manera ¢l panorama general de
San Pedro de Atacama, aunque la fraccion de
Solcor-3 con componente Aguada aparece mas
“tiwanakizada™ que la totalidad del sitio y la frac-
cion de Coyo Oriente, menos que ¢l sitio correspon-

diente. Esta observacion pone de manifiesto la inexis-

Tabletas para alucindgenos con ¢l Personaje de Nariz Prominente en version prototiwanaku: a) Quitor-8. tumba 3229-30

tencia de una relacion directa entre el componente
Tiwanaku y el componente Aguada, pudiendo alir-
marse que ambos componentes actdan como varia-
bles independientes entre si. En consecuencia, esta
constatacion nos lleva a orientar la busqueda de rela-
ciones en otra direccion.

En Solcor-3, los cuatro individuos masculinos es-
tan acompanados con parafernalia psicotropica (tum-
bas 101, 103, 107 y 112; figs. 10f. g, h,y 11b). Los
individuos de las tumbas 101 y 112 tienen tabletas

sencillas. con paneles amplios y sin decoracion, ex-
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Figura 12. a) Personaje de Nariz P

rominente representado en un tejido de la tumba 109 de Solcor-3 y b)Y en un tubo inh:
tumba 79, del mismo sitio

alatorio de la
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cepto una de las dos tabletas de la 112, que lleva
incrustaciones. La de la tumba 107 presenta los cldsi-
cos atributos Tiwanaku; es de contorno hiperbalico
con decoracion labrada en el panel en bajorrelieve y
con calados. representando la figura genuflexa de
perfil del Personaje de Nariz Prominente (fig. 11b).
Los tubos inhaladores son simples, a excepcion del
de la tumba 103, que, aunque no tiene tableta, porta
un tubo con réplica de monolito Tiwanaku esculpida
en la parte central. El tubo de la 107 lleva grabado
dos rostros felinicos alternos y contrapuestos; ade-
mds, estd envuelto con una limina de oro. La tumba
79 presenta un equipo psicotropico asociado al va-
rén, consistente en una tableta rectangular con cinco
largos apcndices en el lugar del panel como repre-
sentando una garra felinica: porta, ademds. un tubo
inhalador con un Sacrificador antropomorfo de pro-
minente nariz, tallado en el centro (fig. 12b) y una

bolsa de cucro conteniendo sustancias alucinogenas.

En Coyo Oriente, de cuatro cuerpos identificados
como masculinos, sélo uno de ellos carece de imple-
mentos de inhalacion (tumba 4194-99): todos los
demads tenen tableta y tubo, incluso la 4110, que
contiene un infante (fig. 10a . b. ¢ y d). Elindividuo
de la tumba 4040 porta dos tabletas, una tiene dos
figuras antropomorfas gemelas tridimensionales de
contornos rectangulares. con grandes orejas tambicn
rectangulares, bonetes y manos sobre el pecho: la
otra. muestra una figura zoomorfa tridimensional
muy esquematica, de perfil. situada asimétricamente
sobre ¢l borde del recipiente. La tableta de la tumba

4110 es de panel plano con tres incrustaciones: la de

a tumba 4010 lleva el Personaje de los Cetros en
version frontal. con el cuerpo y la cabeza esculpidos
en relieve sobresaliendo del panel y las otras partes,
grabadas en ¢l panel. Se trata de una version
simplificada del Personaje de los Cetros.

De 10 tabletas presentes entre el conjunto de tum-
bas aqui considerado, solamente dos de ellas mues-
tran motivos Tiwanaku: la de la tumba 107 de Solcor-
3y la de Ta tumba 4010 de Coyo Oriente. Entre si.
ambas presentan estilos y (éenicas de elaboracion
muy disimiles: en la primera podriamos decir que se
expresa un Tiwanaku “arcaico™, incluso con reminis-
cencias de Pukara (personaje flotante. pequenas ca-
bezas humanas sobre ¢l tocado en el tipico estilo
Pukara y cabeza-trofeo), pero enmarcado en el pa-
tron clasico de la iconografia Tiwanaku; la segunda,
exhibe al Personaje de los Cetros en una version muy
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simplificada y diferente de las representaciones cld-
sicas de este personaje. Las restantes siete tabletas
carecen de atributos Tiwanaku, dentro, a su vez, de
una diversidad de estilos.

En contraste con los objetos foraneos, parece ne-
cesario indagar qué es lo que sucede con la filogenia
biocultural de sus portadores, en el sentido de encon-
trar evidencias de foraneidad poblacional. Entre los
cuerpos del grupo consignado de Solcor-3, se logro
diagnosticar tres individuos masculinos y dos feme-
ninos con deformacion craneana tabular erecta. uno
femenino con circular erecta y uno masculino sin
deformacion. En Coyo Oriente se registran dos cuer-
pos femeninos con tabular erecta, uno masculino con
circular oblicua y uno masculino y tres femeninos
sin deformacion. La asociacion con el keru en Quitor-
6 involucra a un varén con tabular erecta. La figura
femenina de Solcor-3 se asocia con una mujer con
deformacion tabular erecta. El unku Aguada se aso-
cia con un varon no deformado (o con deformacion
tabular erecta muy leve). Por dltimo. la cerdmica
Aguada de Coyo-3 se asocia con una mujer con

deformacion tabular erect

Los datos revelan un predominio de deformacion
tabular erecta por parte de las mujeres y un leve
dominio de craneos no deformados por parte de los
hombres. situacion que de alguna manera responde
al cuadro general que se observa en San Pedro de
Atacama. Sin embargo. aunque en lineas generales
se observa una coherencia que se ajusta al patron
local, hay situaciones dignas de ser destacadas: la
acentuada deformacion tabular erecta del individuo
de la tumba 107 de Solcor-3 y los dos casos de
deformacion circular de Solcor-3 y Coyo Oriente.
Asumiendo que la deformacion crancana artificial es
un rasgo vilido de diferenciacion étnica, estos casos
—que son atipicos dentro de los patrones predomi-
nantes que se asumen locales— nos llevan a afirmar
que existe gente foranea dentro de la muestra. Tres
casos forancos (17%) junto a 15 casos locales (83%).
muestran que los individuos portadores de objetos
Aguada no representan una fraccion poblacional de-
finida y homogénca. La confrontacion entre el rasgo
de etnicidad fordnea con los objetos Aguada dentro
de las unidades funerarias, descarta el cardcter de
dicho rasgo como variable interrelacionada bajo un
denominador comun de foraneidad.

Hasta ahora no se ha logrado establecer un patron
de distribucion coherente para las deformaciones
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Figura 13. Ofrenda-sacrificio

craneands en cuanto a sexo y/o composicion de las
unidades funerarias; tampoco parece haber logica en
la distribucion de objetos fordneos. ni en cuanto a la
asociacion con determinados contextos ni con deter
minadas caracteristicas antropolisicas de sus porta
dores. El tnico hecho detectado es una cierta rela
cion entre elementos IrvIAmcn\r\ n\v|um\ psicotropicos
Se ha observado que un 30% de las tumbas de 22
cementerios de San Pedro de Atacama que tienen
implementos para inhalacion, tiene alguna picza
exogena en su ajuar alfarero: en contraste, sélo un
18% tiene exlusivamente piczas locales. En nuestro
Caso, practicamente la totalidad de los varones con
objetos Aguada tiene implementos psicotropicos, lo
que indica que los portadores de estos objetos estdn
adscritos a la esfera chamdnica. Esto de ninguna

manera debe entenderse como una relacion entre

Aguada y chamanismo. sino que obliga a ubicarnos
frente a

una problemadtica mayor que conjuga
chamanismo, poder (estatus) v objetos fordneos. Al
considerar ¢l conjunto de objetos Agu

ada en forma
aislada estamos creando una sity

acion circunstancial,

camélido en la tumba 113 de Solcor-3. portando dos pequenas talegas

artificialmente segregada del contexto mayor dentro
del cual todos los objetos fordaneos responden a un
mismo esquema, independiente de sus procedencias
Nuestro problema especilico hace parte de un para-
digma mayor, relativo a la frecuencia con que los
chamanes de San Pedro de Atacama aparecen aso-
clados con el trdfico caravanero trasandino, con evi-
dencias de estatus y también con simbolos de poder
(Llagostera et al. 1988)

La mayoria de los individuos enterrados en las
tumbas aqui consideradas manifiesta un rango de
estatus comparativamente relevante en relacion al
promedio de las tumbas de San Pedro de Atacama. El
hacha es el simbolo mas importante de poder y lo
tienen los varones de las tumbas 4010 y 4040 de
Coyo Oriente, los de las wumbas 79, 107 y 112 de
Solcor-3 y. el de la tumba 2789-92 de Quitor-6. Por
su parte, los objetos de metal son manifestaciones de
estatus’ al que tambicn tenian acceso las mujeres.
Objetos metdlicos se registran en la tumba 5277 de
Coyo Oriente (cinta, placa y pulsera de plata), en la
tumba 107 de Solcor-3 (19 “campanitas” de cobre,
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un pequeno recipiente piriforme de oro y un tubo
inhalador cubierto con ldminas de oro), en la 112 del
mismo sitio (un camélido laminar de plata) y, en la
tumba 23 de Coyo-3 (un jarrito de plata). También
hay otras expresiones que hacen parte del cadigo de
privilegio: por ejemplo. un ajuar compuesto por nu-
merosas piezas (tumba 5377-80 de Coyo Oriente,
tumbas 79. 107 y 112 de Solcor-3 y tumba 2789-92
de Quitor-6). la posesion de mas de una tableta (tum-
bas 4040 de Coyo Oriente y 112 de Solcor-3). entie-
rro-ofrenda de cuerpo de camélido completo (tumba
4040 de Coyo Oriente y tumbas 112y 113 de Solcor-
3) (Figura 13) y ofrenda de patas de puma (tumba
2789-92 de Quitor-6).

En esta esfera de estatus no solo se movian los
objetos fordncos sino también las personas. segtin lo
senala el 17% de deformaciones extranjeras que he-
mos detectado en la muestra analizada. Los
immigrantes pueden ser hombres o mujeres: recorde-

mos que en el caso de la deformacion circular se

registra un varén y una mujer, lo que parece dar
igualdad de opciones a ambos sexos en un, por aho-
ra, no clarificado sistema de exogamia. Es interesan-
le constatar que de dos parejas en ¢l conjunto de
nuestras tumbas, una estda conformada por un varon
con deformacion circular oblicua y por una mujer
con tabular erecta (tumba 5377-80 de Coyo Oriente);
la otra, por un varén que no tiene deformacion y por
una mujer que la tienc tabular erecta (tumba 79 de
Solcor-3). Estas combinaciones sugieren que esta-
mos frente a alianzas matrimoniales multiétnicas, las
que tendrian Jugar con mds frecuencia a nivel de la
eslera chamanica y de poder

Si cabe establecer una relacion entre Aguada y un
tipo especifico de deformacion, esta se inclinaria en
lavor de la deformacion tabular erecta ya que pare-
ciera ser el tipo representado en algunas de las
figurillas referidas anteriormente. Esta hipétesis se
ve reforzada por la deformacion de este tipo que
exhibe la mujer de la tumba 23 de Coyo-3, individuo
gue asumimos como bioculturalmente fordneo, por-
que, ademas del recipiente Aguada de su ajuar, pre-
senta —como se senalo— una posicion funeraria atipica
para San Pedro de Atacama. Si este razonamiento es
correcto estariamos imposibilitados para atribuir una
adscripeion biocultural Aguada basados en la defor-
macion craneana, puesto que la deformacion tabular
erecla también es representativa para la region
atacamena.
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Entre los contextos arqueologicos tempranos (350
AC-200 DC), cuando la tradicién psicotropica pare-
ce estar circunscrita a los fumitorios en pipas. es
interesante constatar la presencia de tabletas que. por
su escasez y estilos, aparecen como elementos
intrusivos. Entre estas tabletas tempranas destacan
aquellas que representan al Personaje de Nariz Pro-
minente, ejecutadas con técnica combinada de gra-
bado y calado (fig. 11a); una de ellas, similar a la de
la figura 1la, procede de Toconao Oriente y estd
fechada hacia 190 DC.” Aproximadamente 500 aios
despucés, volvemos a encontrar a este personaje en la

tumba 107 de Solcor-3. esta vez completamente
“tiwanakizado™ (fig. I1b). Esto supondria que en tan
tempranos tiempos como la segunda centuria de nues-

tra Era, ya estaba funcionando una sofisticada red de
trafico que no solo involucraba objetos aparente-
mente comunes como la alfareria: involucraba tam-
hién elementos de cardcter litdrgico, como las table-
tas, impregnados del mas alto simbolismo ideologico
v adscritos a la esfera chamanica. Es muy dificil
aceptar que artefactos tan especiales como éstos s¢
hayan incorporado a un simple sistema de trueque
Coincidimos con Berenguer (1993: 48-49). en cl
sentido de que Ta movilidad de ellos en el espacio
CIFCUMpUREeno necesariamente tUvo que tener conno-
taciones sociopoliticas y rituales muy especiales. San
Pedro de Atacama comienza a configurarse desde
temprano como un importante nodo que. a través de
un complejo sistema de interaccion. articulado con
cierto nivel de esferas politicas compartidas con otras
etnias, estd recibiendo informacion de todo lo que
acontece en el dmbito circumpuneno.

Todo esto pone de manifiesto que ya en el Forma-
tivo atacameno quedo estructurado un patron politi-
co, social y cultural sui generis de integracion
circumpunena. el que acompano a los atacamenos en
todo ¢l transcurso de su desarrollo precolombino
Este patron se concreto en la insercion dentro de un
cficiente sistema que hemos llamado “complementa-
riedad reticular” (Llagostera 1992), a través del cual
se obtenia, circulaba y reciprocaba todo tipo de bic-
nes. permitiendo, entre otras cosas, que gran parte
del bagaje fuera aportado por el concierto de pueblos
integrados a esta red solidaria. Algunos bicnes vy
ohjetos. como la alfareria. eran accesibles por esta
via a todos los miembros de la sociedad atacamena:
en cambio otros, como las pipas y. mds tarde. las
tabletas para alucindgenos, circulaban dentro de cier-
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Figura 14. Motivos del tejido "nazcoide”

tas esferas, privilegiando y reforzando los estatus
jerarquicos. Habria que asumir que también los bie-
nes y recursos perecibles circulaban por las vias
reticulares, integrandose a los {Tujos del macrosistema
lempranamente institucionalizado

Evidentamente, para poder hablar de un sistema
reticular debe haber un conjunto de nodos articul
dos en una red interactuante bajo p

a-
alrones de reci-
procidad comunes, comprometiendo a un numeroso

de una pequeiia talega portada por el camélido ofrendado en latumba 112 de Solcor-3

conungente de cinias y de ambientes ceologicos
diversificados. Creemos que San Pedro de Atacama
no ha sido un fenémeno aislado, sino que esta refle-

Jando lo que sucedié en un drea muy amplia, delatan-

do arqueologicamente, tal vez, una estructura gene-
ralizada en el sur de los Andes. por intermedio de la
cual se lograba concretar en una modalidad propia cl
ideal andino de complementariedad, en un habitat de
muy baja densidad demogrifica y de grandes exten-
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siones desérticas. Esta red parecerra estar articulada
por nodos de ensamble cuyas jefaturas habrian ma-
nejado el flujo de bienes. amparadas en un complejo
trasfondo socio-politico.

La emergencia de Tiwanaku en la subdrea Circum
Titikaka, ¢l fendmeno mas impactante para los An-
des Centro-Sur, no alteré formalmente la estructura
del reticulo.  Se sigue observando ¢l mismo patron
de evidencias fordneas que hemos visto desde ¢l
Formativo. El estado tiwanakota inyecto una nueva
ideologra a través de las jefaturas nodales. lo que se
tradujo en cambios al interior de cada sociedad, pres-
tigiando los centros de poder, sin necesidad de im-
plantar colonias. La infraestructura reticular ya exis-
tia y era altamente eficiente: solo habia que reforzar-
la fortaleciendo los mandos locales para reorientarla
en funcion de los intereses estatales. Se daba con

esto una mayor cobertura y diversidad a la
complementariedad. respondiendo asi a los intereses
que, por siglos. habian sido los propios del mosaico
¢tnico circumpuneno. En este sentido. vemos a San
Pedro de Atacama como una entidad practicamente
autonoma respecto de Tiwanaku. Su desarrollo pre-
vio le permitié usufructuar de las ventajas ofertadas
por la ctpula estatal, sin perder su autonomia de
gestion. Esto le permitio convertirse en un centro
nodal lider dentro de la puna meridional. articulandose
con los dos polos de mayor desarrollo de ese mo-
mento en los Andes Centro-Sur: Tiwanaku por el
norte y Aguada por el sur.

Se reconoce que el Periodo Medio del Noroeste
Argentino estd jalonado por la cultura Aguada. Des-
de el punto de vista cultural es el momento de mayor
desarrollo en todo el Noroeste o, por o menos, uno
de los mas altos exponentes en las manifestaciones
técnicas y artisticas. El intenso simbolismo que des-
plicgan los diversos elementos de su decoracion mues-
tra una cohesion sociopolitica y religiosa de gran
estabilidad y fuerza expresiva (Gonzilez & Perez
1983:63).

Pérez y Heredia (1987) sostienen que. mds que
apelar a un mecanismo difusionista para dar cuenta
del proceso histérico del Noroeste Argentino (en este
caso recurriendo a las influencias tiwanakotas), —es
necesario enfocar el problemaen términos surandinos.
Pensando de esta manera, el Noroeste Argentino se
integra a una dindmica ideolégica mds abarcativa.
Tal dindmica —sostienen los autores— giraen torno al
culto solar (Punchao). cuyo eje se sitia en la isla
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Titikaka. Este espacio geografico (que en (€rminos
generales corresponderia posteriormente al Collasuyu
inkaico) comparte. desde épocas muy tempranas. una
ideologia que es posible rastrear a través de la icono-
eraffa. En consecuencia, en este momento de “inte-
aracion regional” del Noroeste se desarrollan proce-
sos ideologicos —profundamente enraizados en el te-

jido social de la época— que son compartidos por un

sinnimero de sociedades surandinas y no. que deri-
van de una sola de ellas. como ser, Tiwanaku. Es
mds. esta dlima es una de las tantas sociedades que
comparten esa ideologia surandina. El eje de la pro-
blemdtica explicativa se traslada, entonces. desde la
difusion lisa y llana hacia un proceso interno de
transformacion social.

Nufiez y Tartusi (1987) plantean que el piedemonte
oriental de los cordones montafiosos que corren de
norte a sur en el occidente de Sudamérica. puede ser
considerado como una macrodrea que no se caracte-
riza ni como andina ni como de llanura, porque
conjuga, historica y culturalmente. lo que son las
tierras altas y las tierras bajas sudamericanas. En ella
los aportes de ambas zonas se han integrado. confi-
ricndole una personalidad propia, por haber genera-
do un sincretismo que permitié que se difundan. una
vez reinterpretados ¢ incorporados a su propia es-
tructura, los rasgos andinos hacia las regiones de
tierras bajas, y viceversa.

El piedemonte oriental de los Andes ha sido. sin
duda, un lugar de encuentro y de intensa interaccion
de culturas, como lo testimonia, para el caso
atacamenio, la temprana presencia de ceramica San
Francisco y la posterior presencia de tabletas
prototiwanaku de impronta oriental (Fig. Ila). En
relacion a estas dltimas. se reporta para la zona del
Nifo Korin (Bolivia). una tableta que lleva por moti-
vo un condor. pero cuyo trabajo téenico de grabado y
calado destaca por la similitud con las que aqui se
describen (Wassén 1971: 67). El aire de familia de
las mencionadas tabletas de San Pedro de Atacama
con Gsta de la zona Kallawaya, y la inexistencia de
tabletas en los momentos iniciales del Agroalfarero
atacamenio, nos hace postular a la vertiente andina
oriental como origen de las tabletas de este tipo
encontradas en la region atacamena.

Aparentemente, el Personaje de Nariz Prominente
representado tempranamente en el relieve de calle
Linares y en el arquitrabe de Kantatayita, ambos de
Bolivia (Conklin 1991; Cook 1994), y en las tablctas
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prototiwanaku de San Pedro de Atacama, practica-
mente desaparece de la iconografia Tiwanaku cldsi-
ca, pero se mantiene en forma relictual en un rincén
del sur de los Andes, indudablemente comprometido
con el drea piedemontana oriental, reapareciendo
mucho mds tarde en San Pedro de Atacama a traves
de la iconografia tiwanakota de importacion (lig
11b).

La calidad del ajuar funerario de la tumba 107, la
mas prestigiosa de las tumbas aqui consideradas, nos
devela a su portador como un importante “seior” a
nivel del grupo de Solcor-3, dentro del cual se mani-
fiesta una serie de elementos de procedencia orien-
lal, como las evidencias de cebil (Anadenanthera
sp.) de la tumba 112 (Torres etal. 1991); en la misma
tumba, un tejido “nazcoide” con disciios similares al
fragmento de tejido mostrado por Ibarra y Querejazu
(1986: 85: aqui fig. 14); conchas de caracol en la
tumba 110 (Strophocheilus sp.); evidencias de uso
de coca en la tumba 113 (Erythroxilon coca) y tam-
bién en la tumba 79 asociada directamente con el
palillo lliptero Aguada, camélido laminar de plata en
la tumba 112, similar a piezas de cobre observada
por nosotros en ¢l Museo de la Casa de la Culwura de
Oran (Salta), procedente del sitio Manuel Elordi y
“campanitas de cuatro puntas” de cobre en la tumba
107, idénticas a las existentes en la coleccion del
sitio recién mencionado,

CONSIDERACIONES FINALES

En la parafernalia psicotropica asociada al compo-
nente Aguada de San Pedro de Atacama, se observa
una miscelinea de patrones, estilos ¢ iconogralia que
le resta unidad como expresion propia. Esto nos
parece sumamente importante, ya que, sin duda, este
tipo de parafernalia estd intimamente ligado al as-
pecto ideolGgico y, en consccuencia. tiene que refle-
Jar el contexto supraestructural en cl que estas mani-
festaciones tenfan lugar. La existencia de sélo dos
tabletas Tiwanaku entre 10 ejempl

ares. no permite
asumir una “tiwanakizacion”

ideolGgica generaliza-
da. La “tiwanakizacion™ observada a través de pren-
das textiles y otros objetos parece ser mas formal
que sustancial. Por otro lado, queda en evidencia que
el_comp()ncnlc Aguada en San Pedro de Atacama. de
ninguna manera, ha representado un

; clemento
cohesionador dentro de

una fraccion culiural
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alacamena. SiNO qUE se expresa unicamente como un
clemento intrusivo carente de un sustrato ideologico
propio, cosa que estaria respalda por la escasez de
objetos de adscripeion Aguada (estamos  hablando
de 23 tumbas con objetos Aguada entre varios cien-
tos de tumbas del Periodo Medio).

Seatin lo acotado en la discusion, a pesar de la
coexistenciaen las misma tumbas de objetos Aguada
y Tiwanaku, no existe una relacion directa entre
ambos componentes, pudiendo afirmarse que ambos
actian como variables independientes entre si. Tanto
clcomponente Tiwanaku como el componente Agua-
daestdn presentes en la cultura atacamenia sin perder
suidentidad original: o sea, manteniendo su cardcter
de piczas de importacion y sin dar lugar a un
acrisolamiento sincrético a nivel de una reelaboracion
de los propios elementos fordneos. No se niega que
haya habido un aporte indirecto de estos componen-
tes en la estructuracion de un nuevo cadigo cultural
en el Periodo Medio. pero tal cosa de ninguna mane-
ra refleja un fendmeno de colonizacion ni en un
sentido nien otro. Queda claro que los objetos
Tiwanaku, asi como los objetos Aguada, aparecen
como “intrusiones™ puras. insertas en [orma
indiscriminada en una ergologia local, sin un claro
patron de distribucion, excepto en relacion al atribu-
Lo de poder o estatus. el que a su vez se ve ligado con
el chamanismo y el mancjo de la interaccion con
otras zonas.

El principal intercs de los chamanes atacamenos
por ¢l piedemonte oriente andino, indudablemente
estuvo sustentado por el acceso a las semillas de
cebil. ya que ¢l piedemonte hace parte del habitat
ccologico de lu Anadenanthera colubrina (von Reis
Altschul 1964). Esto, por supuesto, convertia dicha
zona en uno de los mds importantes focos de intercs
no solo de los atacamedos. sino de diversas etnias
que habian incorporado este alucinogeno como ele-
mento entedgeno de su cultura. En consecuencia.
las esferas de los lideres étnicos interactuaban pre-
ferentemente en funcion del acceso a dicho producto
—ledse, dicha zona—, la que, indudablemente jugo un
papel de pivote centrifugo, al liempo que centripeto.
en la dindmica reticular de los Andes Centro-Sur.
Con estos argumentos, nos inclinamos apensar como
José A Pérez, Victor Nifiez y otros, que las supues-
tas adquisiciones “andinas™ de Aguada no se han
transferido & Ambato via San Pedro de Atacama.
sino que hacian parte del sustrato cultural piedemon-
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tano, recodificado en su momento ¢ integrado como
parte del ethos de Aguada. Esto no descarta las re-
laciones entre San Pedro de Atacama y grupos de la
entidad sociocultural del Noroeste Argentino, pero
tal interaccion no tuvo la fuerza para intervenir en un
proceso de transferencia ni en una ni en otra direc-
cion.

Obviamente, la red circumpunefia acuso ¢
interiorizé el fenémeno integrativo que estaba te-
niendo lugar en los Andes Centro-Sur y todos los
centros nodales tuvieron que readecuarse politica,
social y culturalmente para poder mantener su
articulacion y el didlogo dentro de las nuevas condi-
ciones emergentes del Periodo Medio. Nufez y
Tartusi (1987), al igual que Pérez (1991), afirman
que Aguada no es una cultura que se implanta sobre
una drea extensa, sino que representa la manifesta-
cion de una integracion regional resultante de la
interaccion de culturas  del Formativo Inferior de
distinto origen, que alcanzan a tener un denominador
comun a nivel de superestructura. Por eso. en cada
region las manifestaciones concretas van a ser dife-
rentes, segtn los antecedentes histéricos y culturales
de cada una y, de la misma forma, a nivel de organi-
zacion social, puede alcanzar distintos grados de
desarrollo, segin las regiones. San Pedro de Atacama,
através del sistema de complementariedad reticular,
se integro fuertemente al macro-reticulo que se forta-
lecié durante el Periodo Medio, poniendo en juego
una variedad de mecanismos politicos, religiosos,
sociales y domésticos que le permitieron usufruc-
tuar, con el mejor beneficio, de las ventajas que la
diversidad productiva centro-sur andina ofertaba a
través de los flujos reticulares, haciendo parte del
fenomeno integrativo a través del cual deberia
reevaluarse el desarrollo sociocultural de los Andes
Centro-Sur.

La alta eficiencia del sistema permitié que esta
subdrea atacamenia alcanzara niveles de desarrollo
mas alla de lo potenciado por un territorio destinado
a la marginalidad. La participacion corporativa y
solidaria de los diversos pueblos en un flujo reticular
de reciprocidad, pudo superar la adversidad del en-
torno, permitiendo expresarse como una manifesta-
cion propia donde Tiwanaku, Aguada y otras entida-
des participaron como “componentes” de una trama
consolidante de un proceso de integracion mucho
mds amplio de o que imaginamos.
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NOTAS

'La pieza correspondiente a esta tumba se ha sefalado erronea-
mente como perteneciente al cementerio de Quitor-2 (Nufez
1963; Berenguer 1984)

“Palillo para llevar /lipra (hierbas calcinadas) desde el reci-
piente donde se guarda hacia la boca, para facilitar la extraccion
del principio activo, en el acto de masticar la coca (Erythroxilon
coca)

‘BETA-53566: 1190 £ 50 AP (C*) y 1290 £50 AP (C')

‘BETA-22461: 1380 £ 60 AP (C*)

“Para la tumba 109 se dispone de una muestra radiocarbonica
queen C*dio 910+ 50 DC y en C'* 840 50 DC (BETA-27573)

Oakland (1992: 324)

Para ¢l indice de “tiwanakizacion™ solo se han considerado
las tabletas con 1conografia Tiwanaku y no la totalidad de objetos
tiwanakotas

*El conjunto de 23 tumbas analizado (incluyendo un fardo sin
individualizacion de tumba) involucra 25 cuerpos adultos, de los
cuales se lograron diagnosticar |8 crianeos. De los siete restantes
no fue posible obtener informacion por encontrarse fragmentados
0 ausentes a consecuencia de las malas condiciones de preserva-
cion del terreno. Para los sitios de la coleccion Le Paige (Coyo
Oriente y Quitor-6) se dispuso solamente de craneos para la
estimacion del sexo: ante la imposibilidad de disponer de otros
clementos esqueletales mas diagnasticos, nuestro andlisis de es-
Los cementerios tiene, obviamente, un margen de error

'UCTL-224: 1800 + 100 AP
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ESCENAS DE SACRIFICIO EN MONTANAS EN LA

ICONOGRAFIA MOCHE

Ari Zighelboim

INTRODUCCION

El estilo ceramico Moche (ca. 1 a 700 DC) es uno de
los mds complejos de los Andes. Debido a su aparen-
te realismo, la relativa amplitud de su tematica y la
rica variabilidad al interior de ésta, es particularmen-
te apropiado para estudios iconologicos. No es por
tanto sorprendente que. entre todos los estilos
prehispdnicos de los Andes. sea el que ha recibido
mayor atencion. En las dltimas décadas los estudio-
sos del arte Moche han analizado sus car:
en términos convergentes, a pesar de diferencias de
enfoque (Donnan 1976, 1978; Hocquenghem 1987).
De acuerdo a estos autores, el arte Moche es esen-

cteristicas

cialmente religioso en su tematica y en su intencion.
En ¢€l. las actividades y los lugares nunca aparecen
por si mismos, sino que funcionan como partes de un
sistema simbalico.

A pesar de la apariencia de arbitraria variedad, el
nimero de temas complejos representados en el arte
cerdmico  Moche es limitado (Donnan 1976: 117:
Hocquenghem 1987: 19). Representaciones elemen-
tales, por ejemplo animales o personajes humanos,
pueden relacionarse con uno o mas de los temas
complejos, como partes o versiones abreviadas de
esos temas. El desafio dltimo presentado por el arte
Moche consiste en identificar esos temas y develar
las relaciones entre ellos, con el fin de reconstruir el
sistema religioso del cual el arte Moche es la repre-
sentacion visible y sobreviviente. Como tal, el arte
Moche puede estudiarse como un sistema iconogra-

fico, como un reflejo de la religion Moche y como
una instancia particular de una posible tradicion reli-
giosa y artistica general andina.

El examen de los principales temas de la icono-
graffa Moche revela el lugar central que tenfan las
prdcticas y creencias sacrificiales en esa cultura (De
Bock 1988)." El presente ensayo se concentrard en
un aspecto particular de las prdcticas sacrificiales
Moche reveladas en el arte: el Sacrificio en Monta-
fas (SM). Las escenas de Sacrificio en Montanas
constituyen uno de los temas mayores del sistema
iconogrifico Moche. Al igual que los otros temas del
arte Moche, éste es discreto sélo idealmente. En el
andlisis presente he limitado la muestra de escenas
de Sacrificio en Montanas a vasijas (“huacos™) con
la forma mas o menos convencionalizada de una
montana y con una ligura humana echada sobre la
barriga sobre el pico central. A este figura la llamo el
Personaje Postrado. Es la victima sacrificial, presta a
lanzarse al precipicio en lo que parece ser una forma
de autosacrificio por despefiamiento (Cordy-Collins
1979: 233; Hocquenghem 1987: 183; Donnan 1976:
109;: De Bock 1988: 162: véase mds abajo Brevi
RESENA DE LA LITERATURA).

En el transcurso de mi investigacion recolecté
informacion sobre 68 vasijas (denotadas aqui SM-n)
que cumplian los dos requerimientos: (1) forma de
montanay (2) presencia del Personaje Postrado (véa-
se APENDICE DE LAMINAS I-V).2 Propongo que, a pesar
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de las diferencias considerables y significativas en ¢l
tratamiento del tema. todas las vasijas que incluyen
al Personaje Postrado reficren al mismo tema mitico
y ritual. Presento evidencias para reforzar la hipote-
sis segn la cual el tema de Sacrificio en Montafias
es parte integral del sistema sacrificial Moche, com-
puesto por elementos agricolas y sacerdotales, por
un lado, y gubernamentales y militares, por el otro.
El Sacrificio en Montanas es un episodio del acto
sacrificial complejo que culmina en las escenas de
Presentacién analizadas por Donnan (1978). Como
tal, el tema de Sacrificio en Montaias estd relaciona-
do con el mundo silvestre, la agricultura, la fertilidad
y la provision y administracién de los recursos
hidricos. Presento también evidencias que permiten
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avanzar hipotesis sobre la ubicacion calenddrico-
espacial del sacrificio. asi como sobre la organiza-
cion de las escenas iconogrificas mismas.

BREVE RESENA DE LA LITERATURA®

Las escenas de Sacrificio en Montaiias han sido tra-
tadas con cierto detalle en la literatura de estudios
iconogrificos. Los autores tempranos se contentaron
en general con sefalar el cardcter sacrificial y mito-
16gico de las escenas. Mis recientemente, varios au-
tores han propuesto interpretaciones mas detalladas
en cl contexto general del estudio de la iconografia
Moche. En su breve descripeion de SM-19 (lim.
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IIh), Elizabeth Della Santa sefala que representa
[..] el sacrificio de un adiltero despeiiado en un sacrificio
desde la cima de una montana sagrada. La montaia con pico
de pan de azicar [ .| podria ser una montaia famosa del valle
de Runaguanac. Se habria dado la costumbre de despenar a
quienes hubiesen faltado a la ley (Della Santa 1960 66)
SM-19 representaria asimismo “una montaia sa-

grada en el Callejon de Huaylas, en la que se sacrifi-

caba mujeres jovenes” (Della Santa 1960: 178). EJ
texto no especifica (uente alguna, si bien la referen-
cia a sacrificios de mujeres en la region de Huaylas
permite reconocer la relacion de la visita de 1622 del
extirpador Herndndez Principe a Ocros. en las serra-

nias del rio Pativilca (véase infra y Zuidema 1977).
Segtn Elizabeth Benson (1972) los Moche ubica-

ban su mitologia cosmogonica en las montafias al

este de su territorio. Alli ¢l culto del dios creador
inclufa sacrificios humanos:

Sin duda los mochica subian a las montaias para ofrendar

vidas humanas al dios creador. Una escena sacrificial comun.

representada en vasijas modeladas, se lleva a cabo en las
montanas, donde, rodeado de picos, un grupo de individuos.
uno de ellos cargando un venado u otro animal. rodean la
forma escultural de la deidad suprema [Divinidad de la Plara-
forma; véase abajo la discusion de cada personaje en la sec-
cion Los actores]. En la cima del pico central se ve a una
figura a punto de caer, con el cabello fluyendo hacia adelante.
mas abajo en el valle otra figura yace muerta o moribunda. El
concepto de dos victimas representa un tema de dualidad que
recorre toda la textura del arte Moche [...] La otra forma de
escena sacrificial representada en las vasijas modeladas inclu-
ye al Dios de los Colmillos [Wrinkle Fuce] y parece tener
lugar en el mar. El cuerpo de una de las victimas monta la
cresta de una ola, la que se fusiona con un motivo de escalera,
sin duda un simbolo de poder. derivado tal vez de la estiliza-
cion de la forma de las montaias. La segunda victima yace en
el escalon inferior. El Dios de los Colmillos observa la escena
desde un lado de la ola-escalera, mientras su asistente lagarti-

Ja [Iguana] lo hace del otro. Es posible que la escena en la ola-

escalera no sea sacrificial, sino que se refiera a la muerte

accidental en el mar; las victimas por ahogamicento pudicron
ser dedicadas automadticamente al Dios de los Colmillos

(Benson 1972: 34)

En su incisiva descripeién Benson (1972 figs. 2-
11y 2-12) hace una distincién entre dos escenarios
para el sacrificio en las escenas modeladas. Su pri-
mer ¢jemplo se refiere sin duda a SM-49. el segundo,
a SM-17, ilustrado por ella. Por medio del andlisis
de una amplia muestra de vasijas con la escena de

Sacrificio en Montafias, demostraré que hay una con-
tinuidad esencial entre los diferentes modelos de
representacion, de modo que las escenas se refieren
—con distinto énfasis— a la misma circunstancia
sacrificial. La autora insiste en que

[...] hay dos victimas en la mayoria de las escenas de sacrifi-

cio en montanas [...] Es obvio que no se trata de representa-

ciones de dos momentos de la misma victima sino que hay dos
victimas (una para la montana y otra para el mar?) (Benson

1972: 86)

En tanto que la percepcidn de la dualidad es esen-
cialmente correcta, demostraré que —al menos en
ciertos casos— la victima moribunda (=Personaje Su-
pino) es la figura a punto de despefiarse (=Personaje
Postrado) después de la caida.

Anne-Marie Hocquenghem relaciona las escenas
de Sacrificio en Montafias con los rituales de purifi-
cacion conectados etnohistéricamente con el
cquinoxio de septiembre, la limpieza de los canales
de irrigacion (yarga aspiy) y el mes inka de Coya
Raymi, la fiesta de la reina. Segun ella,

[...] las escenas de la iconografia Moche que representan
figuras despeidndose desde picos de montaia y prisioneros
desmembrados estaban [...] relacionadas con los rituales del
equinoxio de primavera [...] Estan presentes en las escenas
animales que habitan las lomas costefas entre los meses de
junio y noviembre, tales como venados, zorros y caracoles

Puesto que hasta hoy los dias que preceden a los equinoxios

son considerados propicios para ofrendas. las escenas podrian

ilustrar los sacrificios presentados hacia el equinoxio de prima-
vera, en agosto en el tiempo de la siembra (Hocquenhem

1979: 229)

Hocquenghem sefala en esas lineas puntos de
referencia calenddricos y espaciales para el Sacrifi-
cio en Montanas. En su coleccion de ensayos tradu-
cidos al castellano (Hocquenhem 1987) la autora
s mayores de la iconografia Moche

organizo los tem
en un sistema calenddrico inclusivo. Usando tanto
datos etnogrificos y etnohistéricos como propiamente
iconograficos, ubica los temas principales del arte
Moche en un calendario regulado por las oposi
dobles entre periodos secos y himedos, y frigidos y
calidos. Mientras en febrero, en conexion con el
pasaje del sol por el cenit, se propiciaba el mundo
doméstico por medio de batallas rituales seguidas
por sacrificios humanos (El Tema de la Presentacion
de Donnan), en relacion con los “ancestros mayores”
(Hocquenhem 1987: 181), el mundo salvaje era pro-

siones
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a 1. Diagrama de division de las escenas de montanas: | los
picos: 2. la zona plana: y 3. la zona vertical inferior

piciado con sacrificios a los “ancestros menores”
seis meses después de agosto, durante ¢l pasaje del
sol por el nadir o anticenit (Hocquenhem 1987: 182).
El Sacrificio en Montanas corresponderia, pues, al
segundo término de la oposicion. En el presente
articulo propondré que esta dicotomia puede referir-
se a dos aspectos fundamentales de un mismo acto
sacrificial

Ensuestudio del arte Moche, Christopher Donnan
(19765 nueva edicion en 1978) demostré la validez
del enfoque tematico (The Themaric Approach) para
el estudio de la iconografia Moche, Su ejemplo me-
Jor desarrollado fue el del tema sacrificial de la
Presentacion. Donnan no entré en detalles con res-
pecto al Sacrificio en Montafas. pero senalo la im-
portancia de los gestos manuales, ¢l cabello y el
puiio semicerrado en las escenas de montaiias ( 1976:
108; véase infra). Basdndose en analogias
etnogrdficas, Donnan (1976: 109) subrayo el rol de
las montaias como espiritus guardianes y como se-
des de iniciacion chamdnica.

Las escenas de Sacrificio en Montafias tienen un
rol prominente en la tesis de maestria de Ann Mester
(1983) sobre el papel del buzo en la iconogralia
Moche. Mester Propuso una organizacion dual para
la sociedad Moche, dividida entre las funciones
agricolas y las de pesca, andloga al dualisno Llacta/
Llacuaz (agricola/pastoral) de las sociedades
centroandinas al tiempo de la conquista espaiola
(Mester 1983: 38). El Sacrificio en Montaiias estarfa
relacionado con la funcién agricol
sol nocturno, del cual ¢l biho serfa una de sus repre-
sentaciones (véanse SM-63 ¥ SM-64), Mds adelante
me referiré al andlisis de Mester
escena en SM-49.

a. dominada por el

de la compleja
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En su tesis doctoral sobre la representacion del
sacrificio en Moche, Edward De Bock (1988: 83)
distingue tres tipos de escenas de montaia, de acuer-
do a la ubicacion en ellas del ser sobrenatural princi
pal en ellas. Mas alld de esas diferencias, todas las
escenas estdan divididas en tres dreas: los picos. la zona
planaen el medio y la zona vertical inferior (fig. 1):

Segun De Bock (1988: 85) las es
fia con un pico son esencialmente diferentes de las de

enas de monta

picos multiples; mientras que ¢stas dltimas denotan
un movimiento descendente, las primeras denotan uj
movimiento ascendente. Central en la tesis De Bock
es lanocion de que la montaia simboliza la totalidad
del espacio Moche. en el cual el agua fluye de este o
oeste, desde la cordillera hacia el mar. donde sc
forman las nubes que devuelven la humedad hacia
las montanas al este, en un ciclo hidrdulico vital (De
Bock 1988: fi
as parareforzar la nocion de que las esce

103a). Presentaré evidencias

4

iconogra
nas de Sacrificio en Montaiias explicitamente repre-
sentan conceptos de ciclicidad.

EL ESCENARIO

Los pueblos Moche vivian en los valles fértiles y
estrechos de la costa norte del Perd, desde Piura pol
el norte hasta Huarmey por el sur. Cada valle presen-
la caracteristicas naturales y agricolas semejantes
haciael este lo delimitan la Cordillera de los Andes,
aloeste el océano, y hacia el norte y el sur, el desierto
v las secas y rocosas estribaciones andinas. Los puc-
blos de la costa norte expandieron significativamente
las tierras con aptitud agricola por medio de
sofisticados canales de irrigacion (Moseley 1992
125, pl. 7). Al correr paralelos al rio en las laderas de
las montanas. estos canales representaban la frontera
fisica del estado Moche: a un lado, los campos Irriga
dos:al otro, los dridos promontorios del desierto. Era
Csta una frontera fragil, que requerfa dedicada aten-

cion (Eenica y ritual.

Los valles de Chicama y Moche han sido conside-
rados tradicionalmente como el corazén de la civili-
zacion Moche temprana (Larco-Hoyle 1938). Su cen-
tro ceremonial principal, la “capital Moche en Cerro
Blanco™ (Moseley 1992: 166), estaba ubicada en ¢l
borde sur del valle de Moche, a unos 5 km del mar.
Un corte transversal del valle a lo largo del cje
formado por las huacas del Sol 'y de la Luna propor-
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RIO HUACA DEL SOL
PLAZA

HUACA DE LA LUNA
CERRO BLANCO

CANAL
CERRO CHUPITUR

Figura 2. Corte transversal esquemdtico del valle con localizacion de las huacas del Sol y de la Luna. ademds de la plaza central que hay

entre ellas. en relacion a rasgos hidrogrificos y orogrificos

ciona un atisbo de la geografta sagrada de los Moche
(véase aqui fig. 2 y mapa del valle de Moche en
Larco-Hoyle 1938: 60). El rio corria a lo largo del eje
d

central este-oeste de la polite valluna, rodeado por
los campos agricolas intensivamente irrigados.’ Ha-
cra el sur se erguia la Huaca del Sol. una imponente
montana artificial, seguida por la plaza central que
hay entre aquélla y la Huaca de la Luna, construida
contra el Cerro Blanco. una estribacion andina aisla-
da en forma de cono. Mis allda de Cerro Blanco se
yergue el Cerro Chupitur, una alta montaia rocosa
que avanza hacia el sur y donde prospera una rica
vegetacion de loma durante los meses de invierno
austral. En su ladera norte ~hoy cubierta por el avan-
ce de las dunas— se distinguen atin los restos de un
canal de irrigacion cuya toma de aguas se encontraba
a unos 40 kilometros rio arriba. Sugiero que esta
montana; ubicada al borde de la tierra cultural Moche
(definida aqui como la que era irrigada por canales
tales como el que corria por su ladera), representa un
escenario paradigmatico para los sacrilicios repre-
sentados miticamente en el tema de Sacrificio en
Montafas.

Otra montana, visitada y excavada a fines del
siglo XVIII por el Arzobispo de Trujillo B. J. Martinez
Compandn y Bujanda (1936: pl. LXXXV) [figura] ¢
ilustrada en su obra Trujillo del Peri, presenta nota-
ble semejanza con las vasijas de Sacrificio en Mon-
tafas. La montafa, llamado Cerro Tantalluc, se en-
contraba en la Provincia de Cajamarca. Esta region

limitaba con Trujillo por el norte y el este. No he
hallado el nombre del cerro en ninguno de los diccio-
narios geogrificos a mi disposicion. El arzobispo-
arqueclogo descubrié un sitio sobre ese cerro, del
cual no se sabe mds. Sin embargo, si Cerro Tantalluc
se encuentra —como sospecho— en la actual provin-
cia de Contumazd del Departamento de Cajamarca,
podria muy bien estar a unos 40 km rio arriba sobre
¢l Chicama o el Jequetepeque, una drea dlgida de
tomas de agua de canales artificiales en casi todos los
rios de la costa peruana. En su ilustracion, Martinez
Companon distinguio la abrupta montaiia principal
de una drea hacia el norte, llamada por ¢l “loma”.
Sobre esta loma excavo un “pequefio monticulo arti-
ficial que cubria la entrada de la huaca™. Debajo encon-
(r6 un pozo profundo, tal vez una tumba, que contenia
“muchas piezas de oro y algunas de cobre™ (Martinez
Companon 1936: Lam. LXXXV. aqui fig. 3).

Un contraste topografico semejante al de la mon-
tana abrupta y la loma plana es siempre enfatizado
por las representaciones de Sacrificio en Montafas.
Sugiero que el monticulo artificial se halla en el
lugar de la Divinidad de la Plataforma, un ser sobre-
natural que a menudo aparece en el tema de Sacrifi-
cio en Montanas sentado sobre una plataforma en la
superficie plana de las vasijas en forma de montana
(véase por ejemplo SM-37). Por lo tanto una monta-
na con las caracteristicas de Cerro Tantalluc pudo ser
también escenario del ritual representado en el tema
de Sacrificio en Montanas.
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LOMA Y FOSA
ARTIFICIALES

Figura 3. Esquema de la "loma" y pozo profundo donde excavo
B. 1. Martinez Compandn

Tanto en Tantalluc como en Chupitir, la ladera de
la montaha en la que se habria llevado a cabo la
actividad sacrificial enfrenta al norte. La composi-
cion de las vasijas podria referirse, sin embargo, a la
geografia total de los Moche a lo largo del ¢je este-
oeste, con las planicies vallunas de la zona central
limitadas al este por las altas cordilleras y al oeste
por el océano (De Bock 1988: fig. 103).

El escenario natural del Sacrificio en Montaiias es
uno de tierras dridas silvestres, como lo indica la
presencia de varias especies de cactus, en particular
Opuntia, Tillandsia y Cereus (Larco-Hoyle 1938:
80-90, véanse SM-49, SM-55 [lim. Vb]. SM-57 v
SM-66) y animales salvajes como el venado, caraco-
les y felinos (por ejemplo. en SM-60, SM-61 y SM-
62). Estos detalles deberfan permitirnos determinar
el lugar y el tiempo asociados con el ritual repre-
sentado en el Sacrificio en Montafias. SM-63 y
SM-64 —dos vasijas de calidad divergente, la prime-
ra muy lograda, la

segunda de mediocre hechura—
representan la escena exactamente de la misma ma-
nera: vegetacion de tierras dridas, una pareja de ve-
nados (claramente macho y hembra en SM-64), un
biho en posicion prominente (en el lugar del ser
sobrenatural Wrinkle Face [Mester 1983: 18]: véase
discusion en seccion Los Actors S)y una figura hu-
mana que viste una camisa de rayas verticales en el
otro lado (en el lugar de Iguana. ¢l compaero de
Wrinkle Face). Los participantes en el Sacrificio en
Montaas, tanto en escenas complejas como SM-49
Yy en otras mds simples como SM-61, tienen roles
simbdlicos; pero son (

ambicn elementos en una or-

a-
malica iconogrifica que opera a un nivi

¢l mds con-
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creto. Los cactus Cereus actian como un adverbio.

denotando tanto el lugar como el tiempo de la ac-
cion. Los cactus en SM-55 (lam. Vb), por ejemplo
aparecen en flor, una condicion estacional. Mds aun
st se identifican estos cactus como Trichoceren
pachanoi, el San Pedro, de uso comun entre curande
su presencia indicaria tam

ros de la costa peruana
bi¢n el estado de inebriacién de los participantes ¢
las escenas. Entre los efectos de este alucindgeno s
cuenta el de “ponerse a bailar de subito o hasi
arrojarse al suelo retorciéndose™ (Schultes & Hoffma
1979: 157), acciones compatibles con el autosacrif
¢io por despenamiento.

Los elementos animales y vegetales presentes ¢
¢l tema de Sacrificio en Montafas pertenecen a |
lomas. dreas de vegetacion silvestre alimentadas po
concentraciones de aire himedo provenientes de
mar durante el invierno austral, la estacién seca e
las alturas, de donde proviene el agua de irrigacior
(Penaherrera 1970). El fenémeno climdtico de la
lomas, comdn en la cosla central, se da también en lu
costa norte. Si tal es el escenario del Sacrificio en
Montafas, puede proponerse una primera aproxima
c16n a su ubicacion calenddrica: es decir, entre mayo

y noviembre, la estacion seca en las alturas andinas
Es la ¢poca del afio mads seca en la sierra, donde se
origia ¢l agua de irrigacion, de modo que cuando
las lomas silvestres estdn en flor, los campos cultiva
dos se encuentran secos ¢ inactivos, y viceversa. Los
animales silvestres de las serranfas atn hoy bajan a
las lomas para cazar y pacer durante los meses del
invierno. Estas oposiciones espaciales y temporales
entre cultura y naturaleza, verano e invierno, esta
cion himeda y seca, fueron sin duda bonnes d penser
para los Moche. Datos etnohistéricos a presentarsc
mas adelante indican la realizacion de sacrificios
relativos a la agricultura durante la cosecha y el
almacenamiento (abril-mayo) y. en menor medida
durante el arado y la siembra (agosto-septiembre).
como dos momentos importantes en un sistema de
tres periodos de cuatro meses cada uno, en el cual li
tercera culminacion ocurria en diciembre y encro
durante la iniciacién de los jovenes guerreros. A
falta de mejor evidencia, puede proponerse
tentativamente que el Sacrificio en Montaiias se red-
lizaba durante la estacion seca en la frontera de lu
polite Moche, mas alld de los campos irr
la sostenfan.

gados que
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TIPOLOGIA Y PARADIGMAS DE LA
MUESTRA

Traté de definir tipos de vasijas en la muestra clasifi-
ciandolas primeramente por el numero de picos. Este
cjercicio reveld el alto grado de variabilidad, a la vez
que de homogeneidad de la muestra. Sin cembargo,
esta variabilidad es tan solo semicontinua. como se
ve por el hecho de que las vasijas se agrupan alrede-
dor de dos conjuntos definidos por el nimero de
picos (véase Tabla I). En general. las vasijus que
mas divergen de los dos grupos por ¢l ndmero de

picos, divergen tambicn por otros aspectos. Estos casos
musuales sirven de transiciones entre los dos grupos

principales y permiten demostrar la unidad del tema.

Primer conjunto. Corresponde a vasijas con la
forma de una montana de un solo pico (de SM-1 a
SM-24). Ademas del pico. la vasija puede presentar
otras puntas mas o menos acentuadas. pero de forma
y distribucion irregular. Estas denotan lo accidenta-
do del terreno, pero no estan distribuidas de una
manera hierdtica y organizada:

Montaias de un solo pico sin otras puntas (SP):
SM-11, SM-12. SM-20 (ldm. ll¢), SM-21 (lim. IId),
SM-22 (lam. Ile), SM-23 (lam. IIf) y SM-24. Monta-
fas de un solo pico con otras puntas levemente pro-
nunciadas (LP): SM-3 (lim. Ia), SM-4. SM-5, SM-6
(lam. Ih). SM-7 (lim. I¢). SM-§ (lam. Id). SM-9
(ldm. Ie). SM-14, SM-15 y SM-16 (lam. la). Monta-
fas de un solo pico con otras puntas pronunciadas
(PP): SM-1, SM-2 'y SM-13 (I =>2). SM-13 es un
caso unico en la muestra de vasija de dos picos, con
un Personaje Postrado en cada uno. Finalmente. en
tres casos (SM-17, SM-18 y SM-19 [ldm. 1Ib]) las
vasijas tienen la forma del motivo de ola y escalera.
comdn en la iconograffa andina. Salvo en este caso.
la tipologia es aproximativa y SITve como un primer
paso hacia una clasificacion mds significativa.

Segundo conjunto. Se agrupa alrededor de vasijas
€on cinco picos bien definidos, pero incluye tambicn
vasijas con tres, cuatro y siete picos, o con picos
menos definidos (3 =>5.5=>7).

Vasijas de cinco picos pronunciados: SM-25, SM-
29. SM-30 (lam. IIc), SM-41, SM-42. SM-43 (lim.
IVd), SM-44, SM-45, SM-46, SM-47 (lim. 1Ve).
SM-48. SM-49, SM-51 (lim. IVf). SM-52, SM-54,

SM-57. SM-60. SM-61 y SM-67. Vasijas de cinco
picos con los picos exteriores menos pronunciados
(montanas de “3 => 5 picos™): SM-27 (lam. IIIb).
SM-31 (lim. 111d), SM-32 (lam. Ille), SM-33 (lim.
1IN, SM-62. SM-63, SM-64 y SM-68 (lim. Vf).
Vasijas de siete picos con los picos exteriores menos
pronunciados (montafias de *“5 => 7 picos™): SM-28.
SM-40 (Iim. IV ¢), SM-56 y SM-66. Vasijas de sicte
picos pronunciados: SM-34, SM-35, SM-36, SM-37.
SM-38 (ldm. IVa) y SM-39 (lim. IVb).

Asimismo, hay cuatro casos de vasijas de tres
picos, SM-26 (ldm. ITla), SM-55 (lim. Vb). SM-38
(lim. Ve¢) y SM-59 (ldm. Vd), y un caso dnico de
vasija con cuatro picos, SM-53 (ldm. Va). Por dlti-
mo. SM-65 (ldm. Ve) tiene la forma de vasija con un
pico principal, pero rodeado por seis picos bien mar-
cados (1 =>7).

No s¢ ha considerado en este estudio el caso de
vasijas con la forma clara de montafia. pero sin figuras
modeladas ni pintadas. En el MNAAHP hay unas ocho,
v aproximadamente otras tantas en el Museo Larco
Herrera. En general estas vasijas presentan cinco picos.
ya sea de la forma S picos pronunciados™ 0 “3 => 5
picos™. Tambicn se da el caso de vasijas sin decoracion
con la forma de ola y escalera (Museo Chileno 1990:
lig. 26). Debe suponerse que todas ellas se refieren
explicitamente a la montana de los sacrificios e implici-
tamente a los sacrificios mismos.

~ TABLAT
DISTRIBUCION POR NUMERO Y TIPOS DE PICOS

5y 7 picos pronunciados respectivamente




¥
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Limina 1. a) SM-3; b) SM-6: ¢) SM-7 d) SM-8; e) SM-9: f) SM-15
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LOS ACTORES

En una segunda etapa del trabajo se creo una tipologia
combinando la forma de la montaina con los actores
representados en ella. Nuevamente coexisten un alto
erado de regularidad y de variacion. una regla gene-
ral en todo el corpus de la iconogralia Moche. Ade-
mas de los elementos animales o florales tratados
aqui como afijos que describen el lugar y tiempo del
ritual de Sacrificio en Montanas. una serie de figuras
humanas, antropomorfas o animales, aparecen con-
sistente y prominentemente en un numero significa-
tivo de representaciones. Son los actores del Sacrifi-
cio en Montanas. Los he llamado ¢l Personaje Pos-
trado (PP), Wrinkle Face (siguiendo a Donnan 1976,
1978) (WF). 1guana (1), la Deidad de la Cueva (DC),
la Deidad de la Plataforma (DP). el Personaje Supino
(PS) y los Acompanantes (Acs), ¢stos tltimos dividi-
dos entre los Acompanantes-Observadores y los
Acompanantes-Participantes. En sceuida. discutiré a

esLos actores.

Personaje Postrado (PP)

Esta figura aparece en todas las escenas ya que su
presencia fue una condicion necesaria en Ja defini-
cion que hice del tema de Sacrificio en Montanas.
Sin embargo, PP aparece a veces de manera abstracta
(SM-29, SM-30 [lam. ITIc|. SM-31 [lam. IIId] y SM-
68 [lam. VIT) o simplificada (SM-20 [lam. 1l¢| y SM-
21 [lam. IId]). Se deduce que la forma abstracta
representa al Personaje Postrado por su presencia
naturalista en escenas comparables. En la mayoria de
los casos hay un solo Personaje Postrado. siempre en
la posicion mas alta y central. Hay dos Personajes
Postrados en SM-13, y tres en varias representacio-
nes de cinco picos: SM-27 (lam. I1Ib). SM-45. SM-
55 (lim. Vb) y SM-56. En cuatro casos. SM-10, SM-
45, SM-48 y SM-55, el rostro del Personaje Postrado
¢s visible. En SM-45 el Personaje Postrado tiene
varios de los atributos de Wrinkle Face (véase infra).
El personaje Postrado podria relacionarse con las
cligies de Wrinkle Face lavindose el cabello (Donnan
1978: 132). El cabello del Personaje Postrado siem-
pre es largo y recto, y generalmente le cubre la cara y
corre hacia abajo. Su traje varfa, pero siempre inclu-
yeun taparrabos y con frecuencia una camisa. Nunca
aparece desnudo.

En varios casos la camisa presenta uno de dos
disenos bdsicos, la piramide invertida ahuaqui® o
bandas verticales. El motivo ahuaqui (como en SM-
23 [ldm. 1If] y SM-54) ¢s el tipo de camisa usada
generalmente por Wrinkle Face. Iguana frecuente-
mente llevaen cambio una camisa totalmente cubicer-
ta por bandas verticales. Cuando el PP viste una
camisa a rayas, sin embargo, las bandas estdn genc-
ralmente a los costados y no cubren todo el atuendo
(SM-64 y SM-66). Debido a la calidad dispareja de
las fotografias publicadas. el examen de las piezas
mismas podria ayudar a refinar el andlisis de los
trajes usados por los personajes en Sacrificio en
Montanas. El punto esencial, sin embargo, es que el
Personaje Postrado nunca aparece desnudo. Se ha
pensado con frecuencia que el Personaje Postrado es
una mujer (por ejemplo en Mester 1983: 29). Sin
embargo, hay indicaciones de que se trata de un
varon. En primer lugar. las mujeres nunca llevan
taparrabos en el arte Moche. Mas aln. al Personaje
Postrado se lo ve cayendo en alguna escenas. lales
como SM-26 (lam. ITTa), SM-27 (lam. IIb). SM-46 y
SM-48. Esto indicaria que ¢l Personaje Supino y cl
Personaje Postrado pertenecen a la misma categoria
de personajes, representados simultaneamente antes
y después del despenamiento. Puesto que el Persona-
Je Supino con frecuencia exhibe genitales masculi-
nos, por los menos algunos de los Personajes Postra-
dos. y muy probablemente todos ellos. representan
varones.

Wrinkle Face

mas de la iconografia Moche. El Wrinkle Face de
Donnan corresponde en general al “Fanged God™ de
Benson (1972: 28), al “God A™ de Berezkin (1980:
7). al “Mellizo de Cinturon de Serpientes™ de
Hocquenghem (1987: 183) y al “Personaje Antropo-
morfico de Cinturon de Serpientes (PACS)™ de Cas-
tllo (1989: 135 y ss.). Mantengo el nombre neu-
tralmente descriptivo de Donnan para no agregar uno

mas a la lista.

Wrinkle Face aparece con algunos o todos sus
atributos en las escenas de un pico, siempre en com-
paifa de Iguana (véase SM-1 a SM-24) y en forma
menos clara en algunas de las escenas de picos multi-
ples (por ejemplo en SM-25). Sus atributos consisten
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Lédmina I1. a) SM-16; b) SM-19: ¢) SM-20; d) SM-21: ¢) SM-22; ) SM-23
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en un tocado de felino. la camisa con el motivo
dhuagui y ¢l cinturon de serpientes (como en SM-
I'1). Puede llevar también orejeras de cabezas de
serpiente (SM-10). soplar una concha Strombus sp.
(quechua: pututu) (SM-1y SM-2). y con frecuencia
cs acompanado por Perro (SM-1 a SM-9 [Lim. le]).
su fiel mascota (Berezkin 1980: 7). La relacion entre
Wrinkle Face y su companero lguana serd discutida
en detalle en la seccion interpretativa del articulo.

Iguana (I)

En todas las escenas de un pico lguana aparece al
lado opuesto a Wrinkle Face o bajo ¢l (SM-1 y SM-
2). Se lo representa de modo casi natural (SM-2),
como un ser parcialmente antropomorfizado (véase
SM-12 6 SM-23 [lam. IIf]) o completamente
antropomorlizado (SM-24) reconocible solo por la
colay su posicion en la escena. Cuando Tguana apa-
rece con su atuendo completo lleva puesto un tocado
de condor (en contrapartida al de felino de Wrinkle
Face: SM-12y SM-|7). Iguana aparece también en
algunas escenas de picos muiltiples (SM-26 y SM-27
[lams. MTa.b]). en las que, como en otras escenas del
corpus iconogrifico, leva una bolsa en lugar del
cinturon y un baston. posiblemente un atlatl o pro-
pulsor (Daniel Arsenault, comunicacion personal).
En dos casos (SM-52 y SM-53 [ldim. Va]) Iguana
ocupa el lugar del Personaje Supino. La identifica-
cion del Personaje Postrado con Wrinkle Face (SM-
15 v SM-46) y del Personaje Supino con lguana
permitirdn hipotetizar sobre la naturaleza del binomio
Personaje Postrado / Personaje Supino en ¢l tema de

Sucrificio en Montaias.

Deidad de la Cueva (DC)

Este ser sobrenatural es una manifestacion de una
divinidad cténica considerada como la “deidad su-
prema” de los Moche (Benson 1972: 27), ¢l “Dios C*
de Berezkin (1980) y el “Ai Aepec” de Larco-Hoyle
1945). Aligual que la Deidad de la Cueva en el tema
de Sacrificio en Montanas (SM-20 [ldm. Ilc] a SM-
24), se encuentra sentado en la entrada de una cueva
con las manos en los tobillos y las piernas dobladas
Cnuna posicion semejante a la de “lotus™ en yoga. En
las representaciones completas (SM-21 [lam. IId] a

SM-24) aparece flanqueado por Wrinkle Face ¢ 1aua-
na. y por una serpiente bicéfala. Su tocado varia,
pero suele tener una forma semicircular: viste ade-
mis un collar hecho de grandes cuentas. Lo conside-
ro masculino, pero es dificil precisar su sexo. Usa a
veces un vestido largo (por ejemplo, en SM-20)),
pero tales prendas no son exclusivamente femeninas
en la iconografia Moche. Esta ambigiiedad puede ser
intencional.

Deidad de la Plataforma (DP)

Este ser sobrenatural es la manifestacion de la deidad
ctonicaen las escenas de picos miltiples (sobre todo,
de SM-34 a SM-53 [lam. Va]). Hay evidencias para
suponer que la Deidad de la Cueva y la Deidad de la
Plataforma son dos manifestaciones del mismo ser
sobrenatural. La Deidad de la Plataforma general-
mente porta un tocado semicircular y un collar grue-
s0 que le cubre el pecho (compédrense SM-21 [ldm.
Id] y SM-33 [ldm. IIIf], y SM-24 y SM-37). Su
posicion sentada también es semejante. Es mas, en
algunas escenas (SM-34 y SM-36) la Deidad de la
Plataforma emerge de la tierra, un estado intermedio
entre la cueva y la plataforma. En otras escenas
presenta un brazo asido a la montafa, como denotan-
do su conexion con ¢ésta (SM-45. SM-46 y SM-47
[lam. IVe]). Sugiero que la cueva y la plataforma son
comparables en el sentido de que ambas son puntos
de salida de este mundo. ya sea hacia el mundo
celestial o hacia el inframundo. Esto lo ejemplifica la
ambigiiedad del término quechua wushnu en la lite-
ratura etnohistorica. ya que denota tanto un agujero
vertical subterrineo como una plataforma elevada
(Zuidema 1980). En la mayoria de los casos la Dei-
dad de la Plataforma esta sentada sobre una platafor-
ma elevada a la derecha del Personaje Postrado. en la
superficie llana entre ¢l nivel superior, representado
por la montana modelada. y el nivel inferior, con
frecuencia pintado. La Deidad de la Plataforma/Dei-
dad de la Cueva ha sido definida como una divinidad
suprema, pasiva y no involucrada, un deus otiusus
(Benson 1972; Berezkin 1980). En la mayoria de los
casos también, la Deidad de la Plataforma no obser-
vael sacrificio realizado en su nombre. Sin embargo.
se da el caso en que si observa al Personaje Postrado
apunto de precipitarse al abismo (SM-46 y SM-47)."



Boletin del Museo Chileno de Arfe Precolombino, N2 6, 1995
46

d) SM-31; e) SM-32; f) SM-33

Lamina I11. a) SM-26: b) SM-27: ¢) SM-30:
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Personaje Supino (PS)

El Personaje Supino también aparece de dos mane-
ras, de acuerdo al tipo de escena. En montanas de un
pico aparece decapitado en la parte inferior de la
vasija (SM-3 [lam. Ia] a SM-18). frecuentemente en
una superficie llana especialmente disenada para con-
tenerlo (por ejemplo, SM-11). En montaiias de picos
miltiples se encuentra echado en posicion supina en
la superficie llana en la que se yergue la platalorma
de la Deidad de la Plataforma. Se lo ve también en
escenas en las que aquella deidad no estd presente.
como en SM-54, o en las que aparece de manera no
convencional (SM-32 y SM-33 [lams. Ile.f], véase
mas adelante). Aunque en estas escenas el cuerpo del
Personaje Postrado parece intacto, hay alusiones a
mutilaciones corporales. como en SM-22 (lam. Ile).
SM-35 y SM-39 (lim. IVb). Dado que al Personaje
Postrado se lo ve cayendo en algunas escenas, el
Personaje Supino parece ser el Personaje Postrado
después de la caida (SM-26 [lam. Il1a], SM-27 [lam.
IIIb], SM-46 y SM-48). La diferencia en el trata-
miento del Personaje Supino entre el grupo de un
picoy el de picos miiltiples podria deberse a conven-
ciones interpretativas distintas. En todo caso, se de-
duce que el Personaje Supino estd muerto. Sugiero,
por tanto, que las versiones de un pico muestran al
Personaje Supino después de su decapitacion. mien-
tras que las de picos maltiples lo muestran antes de
ese acto final de sacrificio. Asi. las escenas “conge-
lan™ diferentes momentos de la actividad ritual. El
problema persiste, sin embargo, en que en las esce-
nas de picos miltiples el Personaje Supino aparece
desnudo, en tanto que en las de un pico conserva su
taparrabos. Si bien muchos Personajes Supinos lle-
van el pelo largo, otros lo llevan corto. en contraste

€on su supuesta condicion previa como Personajes
Postrados. Algunos de los Personajes Supinos son
explicitamente masculinos (por ejemplo, en SM-36 y
SM-49), por lo que puede suponerse que todos lo
son. El Personaje Supino aparece en 42 de las 68
escenas de la muestra.

La distribucion, desde la perspectiva del Persona-
je Postrado y de acuerdo al tipo de vasija y la orienta-
cion de la cabeza del Personaje Supino. se muestra
en la Tabla 2.
ion entre derecha e izquierda es de 3:14

(82% hacia la izquierda) en vasijas de un pico en las
que aparece el Personaje Postrado, y de 21:4 (84%
haci

1 la derecha) para las vasijas de picos multiples.
Parece existir, pues. una orientacion convencional
en cada grupo y tal vez hasta una oposicion intencio-
nal entre los dos.

Acompanantes (Acs)

Esta categoria heterogénea incluye a todas las demds
figuras humanas presentes en el tema de Sacrificio
en Montanas. Los llamo Acompanantes porque pare-
cen estar presentes ya sea como observadores en el
sacrificio (como en SM-25) 0 como participantes en
¢l (como en SM-4 6 SM-56). La distincion depende
mds de las posiciones relativas en la escena que de
diferencias categoricas. Los Acompanantes se hallan

yaseaen el nivel intermedio de la vasija (participan-

tes) o en los pasos de montana entre los picos en el
caso de montanas de picos multiples (observadores).
Generalmente llevan el cabello largo y suelto. rela-
ciondandose porello con el Personaje Postrado. Siem-
pre estan vestidos. pero en grado variable.

TABLA 2

| Cabeza hacia la derzath

12, 17,18

1 pico

Multiples
| picos

 DISTRIBUCION DE PS EN RELACION A TIPO DE VASIJA Y ORIENTACION DE LA CABEZA

Cabeza hacia la izquierda

3,:4, 9,:6, 7, 8,9, 10,11,
13, 14,15, 16, 211

| 27,28,32,33,35,36,37,38,39,40, 41, | 34, 46, 47, 48.
| 42,43, 49,50, 52, 52, 53, 54, 55, 56, 57.
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Lamina V. a) SM-38; b) SM-39: ¢) SM-40;

d) SM-43; ¢) SM-47, f) SM-5]
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Acompanantes-Observadores

Puesto que los Observadores, segtin mi propia defi-
nicion, estan sentados o parados en las abras entre
picos, ellos aparecen unicamente en las escenas de
picos maltiples (en SM-25, SM-28 y SM-33 [ldm.
[1If] a SM-55 [lam. Vb]. y SM-57). Los Observado-
res pueden ser idénticos entre si, como en SM-46 o
SM-54, o claramente diferenciados, como en SM-36
0 SM-49. Estas diferencias se denotan por la ropa
que llevan, por su sexo (SM-36: notese ¢l taparrabos
vs. el tridngulo genital. posiblemente femenino) v,
especialmente, en los gestos manuales. Los Moche

contaban con un rico repertorio de tales gestos (véa-

se por ejemplo Castillo 1989: 62). Estos tenian sin
duda valor simbdlico (véase infra). Algunos de los
Observadores estdn parados en las abras entre picos.
pero con los pies en la superficie llana central (SM-
30). Ellos ejemplifican la fluidez que existe entre
estasubcategoria y la de los Participantes. Los Acom-
pafantes-Observadores podrian ser representantes de
sectores de la sociedad Moche presentes en el sacri-
ficio, en vida o muertos (notese la representacion
convencional de orbitas oculares vacias en SM-45 a
SM-47 [lim. IVe]), asociados con los picos de mon-
tanas como lo son los wamanis del registro etnogrifico
(Hocquenghem 1977: {.180). También podrian ser
cautivos, potenciales victimas sacrificiales compara-
bles al Personaje Postrado. indicando su condicion
por los gestos manuales interpretados como signos

de sumision y consagracién (Daniel Arsenault. co-

municacion personal ).

Acompanantes-Participantes

Estas figuras parecen tener un rol activo en la ejecu-
cion del sacrificio. En las escenas de un pico apare-
cen por lo general entre el Personaje Supino y Wrinkle
Face o Iguana. Con frecuencia tienen objetos en las
manos, tal vez una concha marina (SM-4), un palo

(quizds del tipo usado para coger caracoles [Golte
1985], [SM-10]). una caia (SM-14) o llevan una
soga alrededor del cuello (SM-5 a SM-9 [lam. le]),
indicando su condicion de cautivos. En las escenas
de picos mdltiples en las que aparecen, suelen ro-
dear al Personaje Supino (c.g., en SM-35, SM-50 y
SM-56). En algunos casos uno de los Participantes
carga un animal cuadripedo en brazos. ya sca una

cria de venado o un zorro (SM-35, SM-36. SM-37.
SM-38 [lim. IVa], SM-39, SM-49, SM-50. SM-51
[lam. V(] y SM-57; en SM-40 [ldam. [Ve| dos Parti-
cipantes cargan sendos animales,” o los agarran por
la cola en la parte trasera de la vasija (SM-32 [lim
[Me]. SM-33 [lam. IIIf] y SM-58 [lim. Vc]). Esta
figura existe también como efigie aislada en el cor-
pus iconogrifico. En el registro etnogrifico el zorro.
como animal salvaje. es considerado como el perro
de los espiritus de las montaias (Michaud 1970: 12)
La oposicion es explicita en SM-49, donde un perro
aparece pintado exactamente debajo de la persona
que carga el zorro. Una oposicion similar podria
contrastar al perro doméstico con el venado o el
felino salvajes. En todo caso, el animal cargado y
posiblemente sacrificado (SM-45) es salvaje v no
doméstico. resaltando la conexion entre el Sacrificio
en Montanas y el mundo silvestre (Hocquenghem
1987: 182). Los Acompanantes-Participantes pare-
cen ser los “sacrificadores™, especialistas rituales
empleados para llevar a cabo el sacrificio para los
“sacrificantes” (Valéri 1985: 37); en este caso. los
seres sobrenaturales ubicados detrds o junto a ellos. a
quienes el sacrificio les es dedicado. Por su relacion
iconogrifica con el Personaje Postrado y su condi-
cion explicita de cautivos en algunos casos, podrian
también haber tomado parte en el ritual como auto-

sacrificadores.

ESQUEMAS BASICOS DE LAS
ESCENAS DE SACRIFICIO EN
MONTANAS

A pesar de la variabilidad en el tratamiento pldstico
del tema. es posible presentar ESQUEMAS badsicos en
lo que se fundamentan todas las representaciones

Los cuatro EsQuemas presentados a continuacion (fi
4) estin divididos en tres dreas principales: superior,
media, ¢ inferior. En el caso de las escenas de picos
multiples, no se ha considerado la parte inferior de
las vasijas, que con frecuencia presenta informacion
tangencial al tema del sacrificio. de modo que en los
Esouenmas el nivel inferior corresponde a la superfi-
cie llena de las vasijas. Los dos primeros ESQUEMAS
corresponden al tipo de montana de un pico y los
otros dos al de picos multiples. El Personaje Postra-
do aparece en el nivel superior de todos ellos, mien-
tras que el Personaje Supino yace en el nivel inferior
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Limina V. a) SM-53; b) SM-55: ¢) SM-58; d) SM-59; ¢) SM-65: f) SM-68
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Figura 4. Cuadros esquemdticos de las principales escenas de
Sacrificio en Montadas.

de los esquemas 2. 3 y 4. En el Esquemas | la Deidad
de la Cueva aparece en el nivel inferior, mientras que
lo mismo ocurre con la Deidad de la Plataforma en el
Esquenas 3, compartiendo el nivel con el Personaje
Supino y los Acompaiantes-Participantes.

El nivel intermedio lo ocupan Wrinkle Face e
lguana (Esouemas 1y 2) o los Acompaiantes-Obser-
vadores (Esouemas 3 y 4). En el Esouemas 2 los
Acompanantes-Participantes han sido colocados en
un nivel intermedio entre Wrinkle Face ¢ Iguana, por
un lado, y el Personaje Supino. Los Esouenas |y 4
estan relacionados por ser basicos y seguir una orga-
nizacion simétrica estricta. en oposicion a los EsQue-
MAS 20y 3. en los que la riqueza de detalles produce
asimetrias marcadas. Sin embargo. los ESQuEmas |y
3 también estan relacionados, pues presentan a la
ya sca la de la Cueva o la de la
Plataforma, mientras que se la omite en los Esoue-

deidad mayor,

MAs 2y 4. En las vasijas mismas los esquemas son
modificados para acomodar variaciones particulares,
con elementos agregados o sustraidos segun el caso.
Estos Esouemas apuntan hacia la existencia de dos
enfoques iconogrificos relacionados, pero distinti-
vos en el tratamiento del tema. La Tabla 3 clasifica
46 vasijas de la muestra de acuerdo al ESQUEMAS en
el que se basa su estructura. Las demas vasijas se
alejan de los cuatro EsQuemas presentados aqui. pero
sin contradecirlos significativamente.

TABLA 3

CLASIFICACION DE LAS VASIJAS DE ACUERDO A
LOS 4 ESQUEMAS BASICOS
Esquema SM #

1 22,23, 24.

2 3,4,5,6,7,8,9, 10,11,12,
18, 14; 15; 1i6; 7 18; 19:

28, 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40,
41 42 43 44 45 46, 47 48,
4 4950 51 52,53

5 54,55, 56, 57, 58.
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TABLA 4

TIPOLOGIA GENERAL DE LAS ESCENAS

1 1 Pico

Wrinkle Face e Iguana
SM-1, SM-2: Iguana bajo Wrinkle Face
SM-3, SM-4, SM-5, SM-6, SM-7, SM-8, SM-9, SM-10: Iguana frente a WF
SM-11, SM-12, SM-13, SM-14, SM-15, SM-16: Plataforma Central

AN =

Deidad de la Cueva
1. SM-20, SM-21: Deidad de la Cueva
2, SM-22, SM-23, SM-24: Deidad de la Cueva, Wrinkle Face, Iguana

o o o

2. Picos Mdltiples

Transicional: Iguana Wrinkle Face (nimero de picos variable)
SM-25: Wrinkle Face
SM-26, SM-27: Iguana con bastén
SM-28: Iguana en la seccién inferior

NN NN
W=

2.2, Transicional: Doble Deidad de la Plataforma (5 picos)

2.2, SM-29, SM-30, SM-31, SM-32, SM-33
2.8, Deidad de la Plataforma (5 o 7 picos)

(F208 115 SM-34, SM-35, SM-36, SM-37, SM-38, SM-39, SM-40: 7 picos
2:3.2. SM-41, SM-42, SM-43, SM-44: 5 picos con linea ondulada
2.3.3. SM-45, SM-46, SM-47: 5 picos, garra de felino
2.3.4. SM-48, SM-49, SM-50, SM-51: 5 picos, otros

| 2.8.5. SM-52, SM-53: Iguana = Personaje Supino
2.4. Sin Deidad (nimero de picos variable) :
2.4.1. SM-54, SM-55, SM-56, SM-57, SM-58, SM-59

! 2.5, Fauna y Flora, efc. (5 picos, especialmente 3=>5)

2.5

| SM-60, SM-61, SM-62, SM-63, SM-64, SM-65, SM-66, SM-67, SM-68
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TIPOLOGIA GENERAL DE LAS
ESCENAS DE SACRIFICIO EN
MONTANAS

Combinando la tipologia por tipo de montana y el

1s en las escenas de

estudio de los actores protagonis
Sacrificio en Montanas es posible proponer una
tipologra mas refinada, si bien en parte aun tentativa.
Las escenas menos convencionales, es decir, aque-
llas que divergen mis de los esquemas bhasicos, son
dificilmente clasificables. pero utilisimas por su mis-
ma heterogeneidad al momento de interpretar el tema.
La tipologia general presentada en la Tabla 4 serd la
base para el andlisis sintagmitico de la siguiente

seccion.

ANALISIS SINTAGMATICO

La tipologra general presentada en la Tabla 4, deriva-
da del andlisis de denominadores comunes entre las
vasijas de la muestra, provee la base para la discu-
sion de escenas especificas. Partiendo de la hipotesis
de la unidad del tema, puede entenderse su compleji-
dad por el andlisis de la variacion y la desviacion en
las representaciones. En términos estrictos. hay tan-
tas versiones del tema como vasijas en la muestra;
para establecer una tipologia es necesario priorizar
algunas variables y minimizar otras. El andlisis para-
digmatico, que estudia las diferencias entre las esce-
nas, debe complementarse con el andlisis sintagmaiti-
€0, que trata cada representacion como un (exto or-
ganizado (Tilley 1991: 22).

1. Un pico

La primera division de la muestra contrasta las vasi-
Jas de un pico con las de picos miltiples. Los dos
grupos son distintos y podrian referirse a dos subtemas
diferentes (De Bock 1988: 82). Hay. sin embargo,
casos transicionales que suavizan la aparente discon-
tinuidad. Las vasijas de un pico corresponden desde
SM-1 a SM-24. La categoria se divide a su vez en
dos grupos principales.

.1 Wrinkle Face e Iguana

Este es un grupo de 19 vasijas en las cuales Wrinkle
Face ¢ 1guana son los principales protagonistas. Estd
dividido en cuatro subgrupos.

111 Iguana bajo Wrinkle Face. En SM-1 y SM-2 la
relacion entre las dos figuras es explicitamente verti-
cal y jerdarquica. Wrinkle Face estd sentado junto al
Personaje Postrado en el nivel superior de la vasija,
en tanto que Iguana lo mira desde abajo con manos
implorantes como e¢n oracién. En la iconogralia
Moche este gesto parece denotar sumision. Es mas.
Iguana aparece de manera casi naturalista, sin atribu-
tos sobrenaturales o signos claros de antropomorti-
zacion. También en el nivel inferior hay un pequeno
cuadripedo. probablemente Perro, la fiel mascota de
Wrinkle Face. Este dltimo sopla un puturu. la concha
marina Srrombus sp.. y lleva un tocado de plumas.
No muestra los colmillos ni arrugas claras, pero ade-
mds de su ubicacion. su identidad la confirma una
conocida efigie cerdamica de Wrinkle Face con el
Strombus (Donnan 1978: 141). SM-1 y SM-2 son
inusuales también en que el Personaje Postrado esta
echado con las rodillas dobladas hacia arriba. En
estas vasijas la “direccion de lectura™ vertical del
tema es particularmente explicita.

1.1.2 Iguana frente a Iguana. En SM-3 (lam. la) a
SM-10, Wrinkle Face ¢ Iguana se hallan en lados
opuestos de la vasija. En todos estos casos Wrinkle
Face. acompanado por Perro, estd parado a la iz-
quierda, ¢ Iguana a la derecha del Personaje Postra-
do. El personaje Supino aparece decapitado en el
nivel inferior de la vasija: su cabeza mira hacia arri-
ba. del lado de Wrinkle Face. Hay Acompanantes-
Participantes en todas las escenas, pero su nimero
varia. Estan generalmente en el lado de lguana vy
llevan cuerdas al cuello. indicando su rol de cauti-
vos. El segundo Participante, cuando estd presente.
llevael pelo largo y estd parado mas lejos de Iguana.
En SM-10. una vasija negra de calidad particular-
mente alta con incrustaciones de piedras semiprecio-
sas, hay también caracoles terrestres, un tipo de mo-
lusco recolectado por los Moche en “cazas™ ceremo-
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niales, probablemente por sus virtudes alucinégenas
debidas a su dieta cactacea (cf. Bourgel 1990). La
coherencia de este subgrupo es realzada por caracte-
risticas técnicas comunes tales como la carencia de
pintura y la alta calidad del cocido. Mas generalmen-

te, la mayoria de las vasijas de un pico sc caracteri-

zan por su color oscuro resultante del tipo de quema-
do, en tanto que las de picos miltiples suclen ser
bicromas, crema y naranja. como la gran mayoria de

las piezas decoradas Moche (véase infra).

1.1.3 Plataforma Central. SM-11 a SM-16 (lam. 11a)
pertenecen a un subgrupo en el cual un discio de
escalera y piramide invertida ocupa ¢l frente del
nivel central de las vasijas. En todos los casos salvo
uno (SM-13) [guana estd a la derecha y Wrinkle Face
alaizquierda del Personaje Postrado. La representa-
¢ion de Iguana es menos realista que en los subgrupos
anteriores. En SM-12 lleva su vestido caracteristico.
consistente en un tocado de condor y un morral en
vezde cinturén. Tiene en la mano una vasija de asay
estribo comtn en el corpus cerdmico Moche (véase
¢.g.. Benson: 1972, fig. 5-21). En SM-14 y SM-15
(dm. If), un Acompanante del lado de Wrinkle Face
lleva la cuerda alrededor del cuello. La distincion

entre los tres niveles es mads explicita en algunas de
las vasijas de este subgrupo. En SM-1 | y SM-12 hay
una superficie lana en la parte baja del nivel central.
en la que yace el Personaje Supino. En SM-14, una
vasija bicroma, la cima del pico del Personaje Pos-
trado fue dejada en el color rojo original. distin-
guiéndose asi el nivel superior del medio. sobrepin-
tado en crema.

El motivo de escalera dparece mas claramente en
SM-15. Consiste en tres (errazas [Tanqueadas en lo
alto por dos medias pirdmides frente a Irente. y en la
parte baja por dos formas redondeadas. I as medias
pirdmides enfrentadas reproducen el diseio de la
camisa ahuaqui, llevada con frecuencia por Wrinkle
Face y el Personaje Postrado. El motivo parece tener
¢l rol de portal divisor entre los niveles superior y
medio. Indica un locus ceremonial, como cuando
aparecen en los techos de templos en modelos arqui-
lectonicos de cerdmica.

1.1.4 Ola y Escalera. El motivo de Escalera se com-
bina con el de la Ola para conformar la forma de la
vasija completa en SM-17 4 SM-19 (ldm. IIb). EI
motivo de Ola y Escalera asi obtenido es uno de los
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disenos geométricos mds comunes en el arie
y uso ecléctico no
excluyen que tenga sentidos especificos en contextos

prehispanico. Su universalidad

particulares (véase infra). La sustitucion de la mon-
tana por el motivo de Ola y Escalera crean una nueva
oposicion:

superior:inferior: :curvo:angular

Las posiciones respectivas de los Personajes Pos-
trado y Supino crean una tercera oposicion:

superior:inferior: :curvo:angular: :vivo:muerto

I.2 Deidad de la Cueva

El segundo grupo de la categoria de vasijas de un
pico se caracteriza por la presencia de la Deidad de 14
Cueva.

1.2.1 Solo Deidad de la Cueva. En SM-20 y SM-21
(lams. He.d) la Deidad de la Cueva aparece sola. El
Personaje Postrado esti representado de manera sim-
plificada y semiabstracta en la parte superior de la
vasija, sobre la cueva.

1.2.2 Deidad de la Cueva, Wrinkle Face, lguana. En
SM-22 (lam. Ile) a SM-24 la Deidad de la Cueva
aparece rodeada por Wrinkle Face (a su derecha) ¢
lguana (a su izquierda), y por una serpiente bhicélala
que circunda la montaia por encima de la cueva. Las
dos cabezas son distintas en SM-22 ¢ idénticas entre
sien los otros dos casos. El Personaje Postrado esta
claramente representado en SM-22 y SM-23 (lams.
le.f), pero sélo se le alude en SM-24. En este dltimo

caso Iguana estd tan antropomorfizado que se e

reconoce unicamente por su larga cola. El Personaje
Supino no aparece en este subgrupo. Como variante
del tema de Sacrificio en Montaiias. el subgrupo 1.2
centra laatencion en la deidad cténica que habita en
una cueva y a la que se dedica el sacrificio. Mientras
Wrinkle Face ¢ Tguana estin parados a los costados y
¢l Personaje Postrado aparece echado sobre el esto-
mago en la cima, la Deidad de la Cueva estd sentada
en una posicion de “semilotus™, con las manos en los
tobillos.

A riesgo de dejar muchas interrogantes abiertas,
s necesario seialar el cardcter significativo de los
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gestos, posiciones corporales y emplazamiento rela-
tivo de los actores en €stas y otras escenas.

2. Picos Multiples

Las vasijas de picos multiples estan representadas en
la muestra por SM-25 a SM-68 (lam. VI). Este grupo
de 44 vasijas es mads heterogéneo que el de vasijas de
un pico, indicando tal vez que fue producido duran-
te un periodo mds largo o en una drca mis extensa.
Con s6lo unas pocas excepciones (SM-52 y SM-56),
las vasijas de este grupo son policromas, general-
mente bicromas crema sobre rojo o rojo sobre crema.,
con hasta cuatro colores ¢n por lo menos un caso de
muy buena factura (SM-49). La gran variedad entre
escenas en montanas de picos multiples incluye es-
cenas transicionales, asi llamadas porque proveen
lazos entre los paradigmas de un pico y picos multi-
ples.

2.1. Transicional: Iguana o Wrinkle Face

2.1.1. Wrinkle Face. SM-25 es una vasija de monta-
fia de cinco picos con Acompanantes-Observadores
en los pasos o abras entre picos. Son cuatro. en dos
grupos de dos de acuerdo a los gestos manuales. Los
dos mds cercanos al Personaje Postrado tienen las
manos en las rodillas, mientras que los otros dos
doblan un brazo contra el pecho y el otro contra la
montana. La disposicion es simétrica. Debajo de los
Acompanantes se extiende el nivel central llano. Lo
que distingue a esta escena de otras vasijas de cinco
picos es la presencia central, en el nivel inferior, de
un ser sobrenatural con los atributos de Wrinkle Face:
el tocado felino y el cinturon de serpientes, asi como
el estar de pie, a diferencia de la Deidad de la Plata-
forma, caracteristica de las escenas de picos multi-
ples. En SM-25 Wrinkle Face lleva dos objetos en
las manos, quizd cascabeles.

2.1.2. Iguana con baston. SM-26 y SM-27 (lams.
[IIa,b) son semejantes en su esquema basico. a pesar
de la calidad técnica y complejidad superior de SM-
27. Ambos muestran al Personaje Postrado durante
su caida, confirmando la percepcion de que el Perso-
naje Postrado, en su posicion habitual, estd a punto
de precipitarse al abismo, reforzando asi la nocion de

que el Personaje Postrado y el Personaje Supino son
la misma persona, antes y después de la caida. En las
dos escenas Iguana aparece en una posicion tnica,
con ¢l tocado de condor, el morral alrededor de la
cintura y un bastén en la mano, observando la caida
de la victima sacrificial. En SM-26 la distincion
entre los niveles superior. medio e inferior, es expli-
citada por un cambio de color y de textura en el nivel
medio. SM-27 es mucho mds complejo. Aparecen
tres Personajes Postrados (tGnicamente se conserva
bien el del pico central). Al Personaje Postrado cen-
tral se lo ve cayendo en dos etapas. Se lo ve tambicn
subiendo por detras del pico central y ya muerto y
mutilado, como el Personaje Supino debajo de la
Ilanura central. Los picos | y 5 estdn sélo levemente
indicados (SM-27 pertenece al grupo de 3 => 5). en
ayel

pico central. La seccion clara, que cubre los picos 2 y

color marron oscuro, como la base de la vas

4. ¢l nivel medio, incluyendo el area llana y la parte
alta del nivel inferior. es el locus de extensiva ac-
cion. Hay por lo menos nueve Acompanantes intac-
Los, asi como miembros y cabezas mutiladas. Junto a
Iguana estd Perro. la mascota de Wrinkle Face. En el
estado actual de la vasija falta un elemento en el
medio de la zona lana. Sugiero que se trata de un
busto de la Deidad de la Plataforma (véase SM-36)
de la que solo queda el collar. Si Iguana porta una
vara para plantar, ¢l Acompanante delante suyo po-
dria ser una mujer depositando la semilla. Sin embar-
¢o. podria tratarse también de un palo con cascabeles
como ¢l que ¢y Wrinkle Face llevan en el Tema del
Entierro (The Burial Theme, Donnan & McClelland
“usado

1979), un propulsor o un baston para camina

para seguir una linea recta en terrenos dificiles™
(Hocquenghem 1987: 11 El pico 2 se opone al
pico 4 en que es en este ultimo que ocurren caidas y

mutilaciones. Otra oposicion, entre el Personaje Pos-
trado, bien vestido y aseado, y el Personaje Supino.
desnudo y desalinado. podria indicar que SM-27
(lim. IT1b) estda combinando dos prdcticas sacrificiales
en un solo medio.

2.1.3. Iguana en la seccion inferior. SM-27 pertenc-
ce al subgrupo 2.3.1. de vasijas de siete picos, salvo
que muestra pintado claramente a Iguana con un vara
en ¢l nivel inferior. Esta vasija constituye un lazo
entre las vasijas de un pico con Wrinkle Face ¢
lguana, y las de picos miltiples, con la Deidad de la
Plataforma. Las caracteristicas principales de las va-
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sijas de siete picos se discuten bajo el mencionado
3.1

subgrupo 2.3.1.

2.2. Transicional: Doble Deidad de la
Plataforma

1. Es un subgrupo de cinco representaciones en
el que la distincion entre los Acompanantes y la
Deidad de la Plataforma es difusa. Ademis, las vasi-
Jas de este subgrupo acentian la simetria de la misma
manera como la mayor parte de las vasijas de picos
miltiples la rompen con el emplazamiento de la
Deidad de la Plataforma a un lado, generalmente a la
derecha del Personaje Postrado. En SM-29. SM-30)
(lam. TlIc) y SM-31 (lam. I1d). esta ultima figura
solo puede inferirse por comparacion con otras re-
presentaciones. La vasija muestra una corriente on-
dulada roja semejante a la que unce al Personaje Pos-
trado y el Personaje Supino en SM-49. La cima del
pico central se mantiene crema. El Personaje Postra-
do se ha vuelto completamente abstracto. Para refor-
zar la identificacion de SM-29 y SM-30 (lam. 1llc¢)
como una escena de Sacrificio en Montanas, estd la
plataforma semicircular bajo la corriente. compara-
ble a la de SM-67, y el venado, como en SM-63 y
SM-64. Los dos personajes se contrastan por sus
ropas y por el hecho de que uno de ellos lleva un
escudo. Ambos llevan bastones o porras, va sea en
alto o hacia abajo. La oposicién entre las dos liguras
es manifiesta en SM-32 (lim. Ile). en la que el
Personaje Postrado y el Personaje Supino tambicn
estdn representados. A la derecha del Personaje Pos-
trado se sienta una figura con un brazo en alto y una
concha en la mano. tal vez del género Strombus. En
el lado opuesto, la figura esti en proceso de conver-
tirse en un asiento de piedra (véase también SM-5 |
[ldm. IV(]). Viste un cinturén de serpientes, como
Wrinkle Face y la Deidad de la Plataforma. Detris
suyo, al dorso de la vasija, yace un cuadripedo, tal
vez Perro o un felino. Las oposiciones

cuadrdpedo terrestre:concha marina: ‘piedrazcame: :cuadrado
redondo

parecen referirse a una oposicion andina basica entre
latierray el mar o el mundo de arriba yelinframundo,
reconocible en la iconogralia Moche y en [a de olros

estilos artisticos. En una placa de oro de la coleccion
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de Dumbarton Oaks, Washington D.C. (Bliss
Collection 1965: cal. 357), dos seres sobrenaturales
opuestos cogen un baston coronado por una cabeza
trofeo. Uno de ellos lleva una concha Strombus bajo
¢l codo y viste un cinturon con el motivo de ola.
representativo del mar, en tanto que al otro lo acom-
pana Perro y lleva un cinturén con el motivo de
zigzag y apendices de cabezas de serpientes, que
representan la tierra. Una oposicion semejante s¢
evidenciaen los caimanes del famoso Obelisco Tello
de Chavin (Lathrap 1973).

En SM-33 (lam. I1If) la Deidad de la Plataforma
se distingue de los Acompanantes por su mayor ta-
mano y vestido elegante, pero se mantiene la sime-
tria. Dos de los Acompanantes estdn sentados en las
abras de montana en el dorso de la vasija; uno de
cllos coge un pequeno animal por la cola. Otra oposi-
cion entre ¢l frente y el dorso de esta vasija es ¢l
esquema de colores del primero, no repetido en ¢l
segundo. Este esquema se parece a la pintura facial y
corporal con sangre, una prictica comun durante sacri-
licios en la época inkaica (Betanzos 1987 [1551]: 51).

2.3. Deidad de la Plataforma

Aproximadamente la mitad de las escenas en la mues-
tra de picos mdltiples se estructura de acuerdo a un
esquema complejo (fig. 4, esquema 3) caracterizado
por la presencia de la Deidad de la Plataforma, senta-
dacen la mayoria de los casos a la derecha del Perso-
naje Postrado, en una plataforma en el drea llana
central de la vasija, y por los Acompanantes. hicrati-
camente ubicados y frecuentemente diferenciados.
El nimero de picos varia de cinco a siete. Cuando
hay cinco, son cuatro las abras entre picos: si son
sicte los picos. el nimero de abras es seis. Estas
abras entre picos son tan importantes como estos
ltimos. Los nimeros 4y 6 podrian referirse a divi-
siones basicas de la sociedad Moche, como los avllus
0 suyus de tiempos posteriores (Zuidema 1986: 67 y
ss.2vease lambién Taylor 1987: 63, en que a una lista
basica de cuatro animales le fueron agregados otros
dos). En estos casos etnohistaricos. el modelo de scis
partes fue una expansion del modelo bésico de cuatro.

2.3.1. Siete picos. Hay seis vasijas de sicte picos en
la muestra (SM-34 a SM-39 [ldm. IVbh]) mds cuatro
deltipo 5 => 7 (SM-28, SM-40 [ldm. IVe]. SM-56 y
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SM-66). En todas ellas la Deidad de la Plataforma
aparece a la derecha del Personaje Postrado en el
drea llana del nivel medio. En SM-36 sélo aparece cl
busto de la deidad. como acentuando la identidad
entre la montana y el dios. Las vasijas de siete picos
forman un grupo homogéneo en el sentido que en
ellas se muestra a los Acompanantes en gran detalle.
En SM-36 y SM-37, por ejemplo. hay seis Acompa-
fantes, uno en cada abra de montaia. Todas mues-

tran a por lo menos un Acompanante-Participante.
sosteniendo en los brazos a un animal. ya sea un
zorro 0 una cria de venado. Estos personajes que
portan animales y criaturas humanas para el sacrifi-
cio aparecen [recuentemente como efigies aisladas
en el corpus Moche. Parece tratarse de un (una)
especialista ritual, con su vestido largo y tocado de
lelino. El animal salvaje estd a punto de ser ofrenda-
do. Esto se infiere porque aparece tras su muerte en
SM-45. En todos los casos los Acompanantes-Ob-
servadores se distinguen entre si por la posicion de
sus brazos y otros detalles. En SM-36 cada cual porta
ropa distinta y tiene los brazos en posiciones diferen-
Les, ya sea cruzados sobre el pecho, extendidos a los
lados del cuerpo vertical u horizontalmente. cte. Se
sabe que los brazos eran usados para contar en algu-
nas culturas americanas.® Las diferencias acentuadas
aqui pueden referirse a distinciones de rango expre-
sadas en nimeros ordinales. Este grupo de escenas
contiene ademds un motivo de decorado en el nivel
inferior que parece aludir al agua (véase infra).

..... Cinco picos con linea ondulanre. Un motivo
semejante al antes aludido distingue al subgrupo
2.3.2. de las otras vasijas de cinco picos que presen-
tan a la Deidad de la Plataforma. Se trata de una linea
ondulante a lo largo del nivel inferior de las vasijas,
que podria indicar la presencia de agua y, mas explici-
tamente, canales. En SM-42 y SM-43 (lam. IVd) hay
s6lo cuatro Observadores idénticos; en los demds
casos hay tambicn Participantes (incluyendo la figu-
ra que carga al animal) y los Observadores se dife-
rencian por los gestos manuales. Parece que una
tendencia hacia una forma de simplicidad hierdtica
crea un esquema simétrico. roto solamente por la
posicion de la Deidad de la Plataforma, como en
SM-42 y SM-43. Las representaciones mads comple-
las incluyen figuras y detalles, tales como el carga-
dor del animal y los gestos manuales. ricos en signi-
ficado, pero considerados innecesarios para conno-

tar el mensaje del tema, una tendencia llevada a su
maxima expresion en SM-68 (lim. V) y otras vasi-

Jas que solo representan la montana de los sacrifi-

Cl0S.

2.3.3. Cinco picos, garra de felino. Este subgrupo de
tres vasijas (SM-45 a SM-47 [lam. IVe]) fue sin duda
producido por un mismo individuo o taller. Proveen
un buen caso para comparar el tratamiento de un
tema por el mismo artista. pero con detalles varia-
bles. En las tres vasijas los Acompanantes-Observa-
dores son idénticos, con los brazos sobre el pecho y
ojos redondos y protuberantes. indicando que estin
muertos. tratandose tal vez de los ancestros divinos
de divisiones sociales cosmoldgicas Moche. Sin em-
bargo, la caracteristica principal del subgrupo es la
forma general de las vasijas. que representan la garra
abierta de un felino, de modo que el drea es su palma
(véase infra). SM-45 es la vasija mejor conservada.
Hay en ella tres Personajes Postrados. todos con los
rostros visibles y mostrando algunos de los atributos
de Wrinkle Face, tales como arrugas y areles de
serpiente. La Deidad de la Plataforma estd sentada en
una plataforma que sigue perfectamente los contor-
nos de sus piernas cruzadas. Como en los otros ca-
S0s, liene una mano puesta sobre la rodilla y la otra
contra la ladera, como demostrando su identidad con
lamontana. Pintada detrds suyo hay una enorme
serpiente hecha de segmentos con dos diserios distin-
tos. de un tipo que aparece de manera aislada en el
corpus Moche. En lugar del Personaje Supino hay
un venado sacrificado, a mitad de camino hacia el
nivel inferior. junto a un mazo. Hay tambi¢n miem-
bros humanos mutilados cayendo por la ladera. So-
bre la cabeza de la serpiente. que se asemeja a la de
un zorro, hay un torso humano con elementos abs-
traclos.

En SM-46 habia solo un Personaje Postrado. Apa-
rece también pintado en el acto de caer. de cabeza,
con un tallo de maiz en la mano. Viste como Wrinkle
Face un cinturon de serpientes y una camisa con el
motivo ahuagui. Se le ve de nuevo como el Persona-
je Supino. exactamente en la misma posicion que el
venado en SM-45. Hay owra figura cayendo en la
parte baja del quinto pico y puede haber un segundo
Personaje Supino, pero la fotografia disponible no lo
permite asegurar. La Deidad de la Plataforma en
SM-46 y SM-47 (lim. [Ve) viste de manera particu-
larmente elegante. Sin embargo, lo que distingue a
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estas escenas de las demas es el hecho de que el dios
mira hacia arriba la escena sacrificial, reforzando el
cardcter vertical del tema.

2.3.4. Cinco picos, otros. También SM-48 represen-
ta cl acto de la caida por la ladera de la montana del
Personaje Postrado, a quien se le ve mirando hacia su
derecha en la cima del pico central. Esto parece
confirmar nuevamente que el Personaje Postrado y el
Personaje Supino son uno y el mismo, o, en todo
caso, que el Personaje Supino estuvo anteriormente
en la posicion del Personaje Postrado y que este
ultimo terminard como el Personaje Supino. Se ve a
otra figura cayendo por la ladera del cuarto pico. Sus
huesos visibles indican que estd muerto. Se lo repre-
senta de cabeza nuevamente en el nivel inferior,
junto a una figura que bien podria ser el Personaje
Postrado en el acto de subir la montafia para ocupar
nuevamente el pico central.

De todas las escenas de Sacrificio en Montafias la
mas conocida es SM-49. Su acabado es magistral y
prodigo en detalles. La Deidad de la Plataforma estd
ricamente ataviada, sentada en una plataforma de
dos niveles. El mds bajo imita la forma creada por
sus piernas cruzadas. Hay seis Acompanantes, cada
uno con sus ¢

acteristicas distintivas, incluyendo al
cargador del pequefio animal. El traje de cada uno
estd representado con gran detalle. No obstante, lo
que distingue a esta vasija de las otras (con la excep-
cion, tal vez, de SM-27 [ldm. IIIb]) es la escena
pintada que cubre su nivel inferior. Representa a dos
Acompanantes conduciendo a un cautivo semejante
al Personaje Supino. La escena muestra también dos
plantas del desierto, y a Perro. Se ha sugerido (Mester
1983: 29) que en SM-49 los niveles superior ¢ infe-
rior desarrollan oposiciones bésicas, tales como:

mujer:hombre: :modelado:pintado: :vestido:desnudo: -
postrado:supino

El Personaje Supino estd unido al Personaje Pos-
trado por la roja corriente ondulante que baja desde
los cabellos largos de este dltimo hasta los ¢ bellos
cortos del primero. El Personaje Supino aparece como
en SM-27. con el pelo desordenadamente corto. como
el de cautivos humillados, SM-49 puede estar com-
binando dos temas sacrificiales distintos 0 dos as-
pectos del mismo sacrificio. Este problema es explo-
rado mds adelante.
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SM-50 podria considerarse una escena de transi-
cion entre el grupo de un pico y el de picos multiples.
debido a la disposicion de los dos Acompanantes
Participantes en el nivel inferior, que recuerda la
figuras en SM-11, SM-12
y otras vasijas de un pico. En SM-50 los Acompa-
fiantes-Observadores visten camisa de rayas vertica-
les, un tipo de vestimemta asociado con Iguana.

disposicion tipica de es

2.3.5. Iguana=Personaje Supino. SM-52 y SM-53
(lam. Va) son dos casos excepcionales en que [guana
aparece echado de lado, probablemente muerto, cn
lugar del Personaje Supino. Ademds, en SM-52 |
Deidad de la Plataforma, dafiada y apenas visible.
esta sentada a laizquierda del Personaje Postrado. Le
falta la cabeza y se ven restos de resina aplicada en
tiempos antiguos, probablemente para pegar la parte
rota. Es decir, la cabeza fue rota o se rompio, se la
reparo, pero volvio a ser desprendida o se desprendic
por si sola antes o después de la colocacion de la
vasijaen la famosa tumba del “Warrior Priest” encl
valle del Virid (Strong & Evans 1952). También en
SM-38 y SM-39 (lams. IVa,b) falta la cabeza dcl
dios, pero no hay evidencia de reparacion como en
SM-52. SM-53 (lam. Va), por otro lado. es la dnica
vasija de cuatro picos: el segundo pico fue eliminado
para realzar el tocado de la Deidad de la Plataforma.
La identidad de Iguana y el Personaje Supino en
estas dos escenas, y la de Wrinkle Face y el Persona-
Je Postrado en SM-35 y SM-36 se expresa en la
oposicion:

Wrinkle Face:Personaje Postrado: :lguana:Personaje Supino

Estas identidades y oposiciones, como se veri
mis adelante, dan indicaciones sobre las roles res-
pectivos de estas figuras en el tema de Sacrificio en
Montanias.

2.4, Sin Deidad

2.4.1. Se wata de un subgrupo heterogénco, que in-
cluye tanto una representacion minimalista, SM-54.
€omo una extremadamente barroca, SM-57. En to-
das ellas no estd presente la Deidad de la Plataforma.
Esta ausencia da a algunas de Jas escenas una sime-
tria casi absoluta. En SM-54 a SM-56 la simetria cs
rota por la posicién del Personaje Supino, cuyo cuer-
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po mira hacia la derecha del Personaje Postrado, la
direccion mas frecuente en las vasijas de picos multi-
ples (véase supra). EnSM-54 hay cuatro Acompanan-
tes-Observadores idénticos. SM-55 (ldam. Vb) tiene
sdlo tres picos y, por lo tanto. dos Acompanantes-
Observadores. Sin embargo, hay un Personaje Pos-
trado sobre cada pico. con el pico central levantado,
de modo que se le ve el rostro. La equivalencia
aritmética entre SM-54 y SM-55

(4 Acompanantes) + (1 Personaje Postrado) = (2 Acompanantes
+ 2 Personajes Postrados) + (1 Personaje Postrado)

parece indicar que el Personaje Postrado y los Acom-
pafantes no pertenccen a categorias totalmente dis-
cretas. También hay tres Personajes Postrados en
SM-56, pero no hay Acompanantes en las abras. Esta
es la unica pieza monocroma negra entre las vasijas
de picos mdltiples de la muestra. Esta y otras carac-
teristicas la acercan a va
SM-4, SM-5 y SM-14.
SM-57 es una de las escenas mas complejas de la

jas de un pico tales como

muestra. Su nivel inferior es cubierto por nueve cala-
veras, lodas mirando hacia la derecha del Personaje
Postrado. Los esqueletos de la primera y la tercera
fila miran hacia arriba, mientras que los de la segun-
da lo hacen hacia abajo. La organizacion ordenada
del nivel inferior contrasta con el aparente desorden
del nivel superior. Es claro en esta representacion
que el nivel superior es el mundo de los vivos. en
tanto que el inferior lo es de los muertos. Esto ilustra
la importancia del nivel medio y, mds explicitamen-
e, del drea llana_que Ja mayor parte de las repre-
sentaciones complejas contienen. como la region

ambigua e intermediaria en la que se comunican la

[SM-T, SM-2

‘\ superior

‘ inferior |lguana : Perro

TABLA 5

Personaje Postrado : Wrinkle Face
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vida y la muerte de la misma manera como, en
general, “el personaje muerto [=supino] es inter-
mediario entre eidrea Ilana central y la zona vertical
inferior” (De Bock 1988: 83). El desorden del nivel
superior es solo aparente. Es posible reconocer al
Personaje Postrado en la cima del pico central. los
Acompanantes-Observadores con gestos manuales
diferenciados en las abras entre picos, y el Partici-
pante con la cria de venado en brazos. El registro
pintado incluye una figura cayendo en el segundo
pico, otras figuras pequenas corriendo hacia la dere-
cha, asi como cactus y caracoles. indicadores geo-

a:

ficos y calenddricos que aparecen también en otras
vasijas de Sacrificio en Montanas. Descendiendo por
el primer pico hay una serpiente, semejante a la de
SM-45. Su posicién es otro indicador del movimien-
to basicamente vertical que domina el tema de Sacri-

ficio en Montanas.

2.5. Fauna y flora, etc.

Plantas y animales aparecen en varias vasijas de
Sacrificio en Montanas como indicadores adverbiales
del tiempo y el lugar de la accion. Esta categoria es
un subgrupo de escenas en las que la accion se ha
cludido en mayor o menor medida. de modo que.
ademas del Personaje Postrado, aparecen sobre todo
animales, plantas u objetos inanimados. La presencia
de estos seres, empero, no es puramente adverbial.
sino que tiene un valor simbélico comparable al de
los protagonistas principales del tema. En SM-60
hay un felino, una lagartija y un venado. La distribu-
cion es comparable a la de SM-1 y SM-2, con dos
seres en cada uno de los dos niveles (véase Tabla 5).

DISTRIBUCION DE PERSONAJES-¥ ANIMALES EN RELACION A NIVELES DE LAS VASIJAS

SM-60

Personaje Postrado : felino

lagartija : venado
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TABLA 6 D /s W
‘7 ) - DISTRIBUCION RESUMIDA DE PERSONAJES Y ANIMALES B
‘ ;f:/\463, S/\;\-éA 7 SMféOV . . %M-]: SM-2 ', b
kiPiPostrodo boho P Postrado felino P Postj:io 7Mn&e Fice
v«;r;do Acompoﬁor;te venado lagartija Perro ! Iguana

La escena se simplifica aun mds en SM-61. El Perso-
naje Postrado esta cayendo en el nivel superior, mien-
tras que en el nivel inferior un solo caracol se despla-
za hacia arriba. El caracol estd presente también en el
nivel inferior de SM-62
tral esta ocupado por una pareja de venados, proba-

.en el que el escenario cen-
blemente un macho y una hembra. Tal pareja aparece
también en dos representaciones semejantes (SM-63
y SM-64) ya analizadas.

Es posible resumir la distribucion en estas escenas
en los mismos érminos que las representaciones
simplificadas presentadas antes (véase Tabla 6).

Una caracteristica comin en varias de las escenas
es una planta representada como tres ramas distintas
(SM-63 y SM-64) o como dos ramas flanqueando un
objeto central (SM-66 y SM-67). En SM-64 las ra-
SM-
66 las dos ramas flanquean un arroyo que fluye
desde el Personaje Postrado, como ¢l de SM-49.
Finalmente, en SM-67 las ramas flanquean una for-
ma semicircular vista también en SM-29, que repre-
senta tal vez una plataforma. La superficie de SM-67
estd cubierta de vasijas de asa y estribo tipicas del

mas laterales se dividen nuevamente en tres. E

estilo cerdamico Moche. Estas vasijas se usaron en
actividades rituales ademds de ser ofrendas funera-
rias. Iguana lleva una en SM-12 a SM-16 (ldm. Ila).
La dltima vasija de la muestra, SM-68 (ldm. V1)
pareceria no contener elementos iconogréficos mds.
alld de la forma de montaia del soporle cerdmico.
Sin embargo, ya familiarizados con los elementos
bisicos de las escenas de Sacrificio en Montafias. cs
posible reconocer al Personaje Postrado en la man-
cha oblonga en el pico central. Los picos estdn pinta-
dos de blanco y hasta el Personaje Supino aparcce
tal vez en las dos lineas verticales del nivel inferi 101
Toda la complejidad de los mitos y rituales del tema
de Sacrificio en Montafias podia ser aludida con un

~ficio.en Montafias, un-gesto-manual

par de pinceladas o incluso tan sélo con la forma d
montaia, como en varios ejemplos sin pintura
modelado no incluidos en la presente muestra.

INTERPRETACIONES

Fertilidad

El tema de Sacrificio en Montanas estd relacionad

icamente con un tipo de gesto manual aso

ciado con fertilidad y poder de generacion, tant
fdlico como agricola. El gesto manual, un pufi

semicerrado, tiene la forma del modelo de cinco
picos del Sacrificio en Montaiias (Tello 1938: 254
Ubbelohde-Doering 1973). Aparece también en una
vasija modelada de un hombre (Donnan 1978: 153)
cuyo falo desproporcionado funciona como una
paccha, una vz

1ja para libaciones relacionada con
ritos de agua y fertilidad entre los inkas, conectando
de esa manera el poder generativo del falo con el del
agua. El gesto puede verse también en una represen-
tacion antropomorfica de la yuca (Manihot esculenia)
(Idem), una raiz cuya importancia econémica y sim-
bélica para los Moche era comparable a la del maiz
Hay. pues, lazos iconogrificos mutuos entre la mon-
tana de cinco picos, el modelo mds comtn de l S.lul

la fertilidad agricola.
Hay también lazos explicitos entre
Cuev

la Deidad de la
. la Deidad de la Plataforma, la fertilidad agri-
cola, las montanas y el sacrificio. Que la Deidad de
la Cueva y la de la Plataforma son dos manifestacio-
nes de la misma divinidad es puesto de relieve por
una representacion de la deidad sentada en una plata-
forma dentro de una cueva bajo una serpiente-arco
iris bicéfala y una montaa de 2 => 4 picos (Kutcher
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1954: pl. 77). Vasijas similares con forma de monta-
fia presentan una figura modelada contra la ladera.
como indicando que son uno y el mismo. En una
vasija de este tipo, un ser sobrenatural lleva una
cabeza “trofeo™ en su mano derecha y un cuchillo
sacrilicial en la izquierda. En otra vasija en forma de
montafa, un personaje con atributos sobrenaturales
Ileva en las manos, cual sendas varas. un tallo de
yucay uno de maiz, en la derecha ¢ izquierda respec-
tivamente (Hocquenghem 1977: 190). La distribu-
cion semejante de las vasijas “parecen indicar que
las plantas se obtienen [...| a cambio de sacrificios™
(Idem), en el contexto de la montana.

Agua

El tema de Sacrificio en Montanas esta explicita-
mente relacionado con el agua por medio del motivo
de Ola que reemplaza a la montafia en tres vasijas
muy estilizadas (SM-17 a SM-19 [ldm. Ith]): Este
motivo claramente representa el agua, como se pue-
de ver en vasijas con escenas maritimas (e.g., en
Donnan 1978: 104). Hay vasijas con la forma de Ola
y Escalera desprovistas de decoracion, tales como en
Hocquenghem (1987: 1. 190), interpretadas por esta

autora como la representacion del agua que baja de
las montanas. Era ésta la manera como los Moche (y

con ellos todos los pueblos de fa costa peruanma) -

obtenfan el agua para la agricultura. siendo el caso

que en su lerritorio practicamente no llueve. Mis
generalmente, en toda la region centroandina, y hasta

¢l presente, las montanas son adoradas como dadoras
de lluvia y domicilio de las deidades meteorologicas.
La Ola curvilinea es, pues. signo de agua. en contras-
te con la Escalera rectilinea que significa la tierra
Ambos motivos aparecen juntos también en el hoci-
co plano de felinos teratomorfos en efigies (Lavalle,
J.A.de 1985: 127), en que parecen aludir al perime-
alera, que

tro de una plaza sagrada. EL motivo de E
denota montanas y terrazas. es tambicn el trono de la
deidad en cuyo nombre se realiza el sacrificio y
funciona como el portal del drea sacrosanta de la
actividad ritual (e.g., en SM-13 a SM-16 [lam. Ila]).

El nivel inferior de algunas vasijas de picos multi-
ples (especialmente SM-36, SM-42 a SM-44) contie-
ne informacion pintada que podria reforzar las co-

nexiones ya establecidas con el agua y los felinos.
Incluye una linea ondulada que. sugicro, representa

una via acudlica y, mas especificamente. un canal de
irrigacion. Esto es particularmente explicito en SM-
36. En SM-44 la linea se combina con dos objetos
concavos oscuros, que Lal vez representan cuerpos de
agua, Esta vasija actia como intermediaria entre las
que incluyen el canal propuesto y las de garra de
felino (SM-45, SM-46 y SM-47 [ldm. IVe]). en las
que nuevamente se establece una conexién con este

animal. En este dltimo subgrupo. la vasija entera
tiene la forma de una garra de felino. de modo que la
superficie lana del nivel es su palma y los charcos
concavos son sus unas. De acuerdo con esta repre-
sentacion. la Deidad de la Plataforma y el Personaje
Supino estdn sentados o echados sobre la palma de la
garra del felino. La palma de la garra se opone asi a
los picos de montanas. En una extrapolacion quechua.
esto podria indicar un contraste entre pampa (una
superficie llana) y wrqu (montaia). En algunos con-
textos, no obstante. la palma de la mano es llamada
makigucha (maki = mano. gucha = lago). lago o
concavidad de la mano (Alencastre & Dumezil 1953:
34). de modo que:

superiornferior: :urqu:qucha: :convexo:concavo: :lierrazagua

También el cabello del Personaje Postrado puede
referirse al agua. El pelo largo, especialmente feme-
nino, es un simbolo comun del agua (Guaman Poma
1936: 140, 316). Ya he mencionado la conexion
entre el Personaje Postrado y el lavado de cabellos de
Wrinkle Face en una tinaja con motivos relativos al
agua. En SM-29, SM-49 y SM-66 parece correr agua
de los cabellos del Personaje Postrado. El hecho de
que la corriente aparece en color rojo sefalaria una
conexion entre el agua y la sangre. Una parte impor-
tante del corpus ceramico Moche es bicromo rojo
sobre crema. En vista de la centralidad del sacri
en la iconografia Moche y el posible uso de vasijas

10

ceremoniales como recipientes de la sangre de los
(las) sacrificados (as) (SM-12 y  SM-67). sugiero
que la pintura roja usada en vasijas decorativas alu-
dia de manera general a la sangre.

La conexion entre el agua, el cabello y la sangre
parecerfa sugerir que la victima sacrificial tenfa con-
notaciones femeninas relativas quizds a la menstrua-
cion. Existe una analogia etnohistorica en la visita
del extirpador Herndandez Principe en Ocros (Provin-
cia Bolognesi. Ancash) a inicios del siglo XVII
(Herndndez Principe 1923 [1622]; Mester 1983
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Zuidema 1977). El informe de la visita describe el
culto de una joven mujer enterrada en vida unas
generaciones antes como sac io de Capac Hucha.
Este sacrificio tenfa una funcién doble. Servia los
intereses de su padre, que por ¢l recibio del Inka el
cargo de sefior local. Fue también un sacrificio
fundacional para la proteccion de un canal de irriga-

cion. Con anterioridad a la inmolacion de la mucha-
cha, magos-ingenieros habian sido contratados para
cavar el canal por un sector dificultoso. Los que
fracasaron en el intento fueron desbarrancados o de-
capitados, en tanto que los que tuvieron éxito se
transformaron en estrellas y serpientes. El culto que
Herndndez Principe trato de abolir incluia no sélo a
la mujer sacrificada; inclufa tambicn a los magos-
ingenieros y al penasco que habia constituido el
obstdculo original. El informe conecta el sacrificio
exangiie de una mujer, el sacrificio sangriento de
hombres, el despefiamiento y la decapitacion, la cons-
truccién y mantenimiento de un canal de irrigacion.
y la transformacion de magos exitosos en seres so-
brenaturales con atributos ctonicos y celestiales.

En su informe Herndndez Principe menciond el
despefiamiento y la decapitacion en un mismo con-
texto. De acuerdo a otras fuentes etnohistoricas, hubo
castigos reservados para crimenes contra la ética
sexual y especialmente por incesto (e.g.., Andnimo
1992 [15917]: 102-103) y adulterio. El castigo por
crimenes sexuales se relaciona con frecuencia a ac-
tos de purificacion y es compatible con nociones de
sacrificio. Las victimas sacrificiales pueden ser to-
talmente inocentes, como en Capac Hucha, o total-
mente culpables, como en el caso de acusados de
crimenes contra la moral, considerados responsables
por desérdenes sociales y naturales.

Rango

Por sus roles en el sistema iconogrifico Moche, los
actores sobrenaturales de las escenas de Sacrificio en
Montafias, la Deidad de la Cueva = Deidad de la
Plataforma, Wrinkle Face e Tguana, parecen estar
relacionados con el inframundo y las funciones
sacerdotales y econémicas, en contraste con las fun-
ciones de gobierno y guerreras (Berezkin 1980: 11).
En la mayorfa de las escenas de Sacrificio en Monta-
fias en las que estan Wrinkle Face e Tguana, éstos se
encuentran en lados opuestos de la vasija, denotando
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una relacion esencialmente horizontal.

No obstante, en dos instancias (SM-1 y SM-2)
Iguana parece estar subordinado a Wrinkle Face
Esto lo denotan su gesto manual de aparente
imploracion y su posicién inferior en la vasija. La
condicion de Iguana como servidor de Wrinkle Face
aparece explicitamente en dos vasos campanuliformes
en los cuales Wrinkle Face lucha contra una serie de
enemigos sobrenaturales (Larco-Hoyle 1945: 23
Castillo 1989). En otra vasija (Benson 1972: {
9), Wrinkle Face e Iguana se encuentran frente o
frente. Wrinkle Face estd sentado en una plataform:
clevada, denotando su posicion jerdrquica superior

Tambicén el traje de Wrinkle Face, con la camisa dc
ahuagui y el cinturén de serpientes, lo pone en un:
posicion mas elevada que Iguana, con su camisa «
rayas verticales, relacionada con el complejo funera
rio (Benson 1972: 294) y la bolsa (de semillas o dc
pescador) relacionada con actividades de produc-
cion. Empero, la posi
cquilibrada por su tocado de ave, en alusién al mun-
do celestial, en oposicion al tocado felino y terreno
de Wrinkle Face. La conexion con el condor refuerza

ion inferior de Iguana se ve

arelacion de Iguana con la muerte por ser las aves
de rapiia mediadoras entre la vida y la muerte
(Schaffer 1984). En las fuentes etnohistéricas se dice
también que el céndor podia trascender a la muerte
(Taylor 1987: 63n). En tanto que Wrinkle Face es
claramente masculino y terrestre, Iguana tiene atri
butos ambiguos. Ademds de la conexién propuesta
con la agricultura, estd relacionado con la pesca (De
Bock 1988: 97). Su rol limitrofe lo enfatiza la oposi-
cion condoriiguana. Iguana representa.al mar y al
cielo, sobre y bajo la tierra, el mundo de Wrinklc
Face.

Sin embargo, Wrinkle Face no ocupa el dpex del
complejo mitolégico. El andlisis de piezas decoradas
permite proponer su posicion y la de otros personajes
en el contexto de la jerarquia mitolégica Moche.
como se refleja en su arte. En una vasija que repre-
senta a hombres y animales antropomorfos ocupados
en un juego ritual con frijoles (Larco-Hoyle 1939:
99). se ven tres niveles jerdrquicos. Las figuras de
los pisos inferiores visten la camisa de ahuaqui,
como Wrinkle Face. En el piso superior de la vasija
hay dos personajes que representan dos niveles jerdr-
quicos altos. El de mayor rango lleva un pectoral
ancho que le cubre el pecho y un tocado semicircu-
lar. Estos son los atributos de la Deidad de la Cueva



= Deidad de la Plataforma. De ello puede inferirse

e la Deidad de la Plataforma (>)= Deidad de la
ueva > Wrinkle Face > lguana, una ecuacion com-
wrable a la de Berezkin (1980: 8): Dios C > Dios A
Dios B

El complejo sacerdotal sacrificial, por otro lado,
ymplementaba al complejo guerrero. como se dedu-
de otros dos artefactos cerdmicos. En un recipien-
gue representa una procesion (Ubblehode-Doering
052: 170-171), hay tres posiciones jerdrquicas prin-
pales. La mds alta ocupa el centro de la escena: son
)S gUEITErOs, con sus porras y escudos: su jefe lleva
n tocado de luna creciente. Los sacerdotes, en se-
undo lugar, tocan musica para los guerreros. Llevan
ocados de condor y de felino (0 zorro). como [guana
Wrinkle Face, y rodean al grupo por delante y por
letrds. En tercera posicion estdn los representantes
le Tas funciones productivas, mas pequenos que el
esto, con ropas sin decoracion y una bolsa semejan-
a la de Iguana. En otro grupo de vasijas que
epresentan el Tema del Entierro (Donnan 1978 90-
'), Wrinkle Face e Iguana aparecen llevando a cabo
ictos rituales y funerarios para el senor principal.
jue lleva un collar ancho y el tocado de luna crecien-

EL SACRIFICIO EN MONTANAS EN EL
CONTEXTO DEL COMPLEJO
SACRIFICIAL MOCHE

Hocquenghem (1987: 180) distingue dos complejos

sacrificiales en laiconogralia Moche. uno relaciona

Figura 5. La Batalla (segin Kutscher 1983 fig. 102, tomado de Hocquenghem 1987: fig. 87)
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do con las batallas rituales y el Tema de la Presenta-
cion (Donnan 1978). que ella sitda en febrero, al
tiempo del pasaje postsolsticial del sol por el cenit, v
otro relacionado con el Tema de Sacrificio en Mon-
tanas, ubicado temporalmente en agosto, al tiempo
del anticenit post-solsticial. El interés por el cenit y
clanticenit o nadir se basa en los estudios de Zuidema
. Zuidema 198

los cuales los pasajes del sol por el cenit y el nadii

sobre astronomria inka (e. . segin

eran observados por medio de lineas imaginarias
idénticas. pero en direcciones opuestas. Esta oposi-
c1on empirica simbolizaria dualidades cosmoldgicas.

No obstante. las evidencias iconogrificas permi-
ten proponer que las escenas de sacrificio en la cerd-
mica Moche forman todas parte de un complejo
sacrificial dnico. que en cada una de sus partes
enfatizaba un aspecto distinto de las preocupaciones
religiosas de los Moche. Segtn esta hipdtesis unita-
ria, los temas principales referentes al sacrificio re-
presentarian estadios temporales distintos de un ri-

tual complejo. de acuerdo a la siguiente orden

Batalla Ritwal => Carrera de los Cautivos => Sacrificio el
Montaiias => Sacrificio de los Cautivos => Presentacion

El ciclo se iniciaria con la Batalla (fig. 5). El
Sacrificio en Montanas se ubicarfa entre la carrera de
los cautivos (Hocquenghem 1987: fig 187: aqui fig
6.) y el sacrificio en la plaza ceremonial
(Hocquenghem 1987: fig. 188: aqui fig. 7). EI Tema
de la Presentacion (de la sangre del sacrificio) seria
la culminacion del ritual, representada generalmente
de manera particularmente hierdtica (Hocquenghem
1987: fig 100: aqur fig. 8)
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Figura 6. El Sacrificio (segiin Kutscher 1983 fig. 124, tomado de Hocquenghem 1987: fig.187)

Figura 7. El Sacrificio en la Plaza Ceremonial (segin Kutscher 1983 fig. 123, tomado de Hocquenghem 1987: fig. 188)
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Seatin el modelo unitario propuesto aqui, ¢l cere-
monial complejo que incluye el Sacrificio en Monta-
fas se iniciaria con batallas rituales cuvo objetivo
seria la obtencion de cautivos para el sacrificio. Es-
(os cautivos, desposeidos de sus atuendos ¢ insig-
;. desnudos y con el cabello suclio y desordenado,
rian participado en carreras cuya meta final era la
s ceremontal central. En estas carreras los jeles
los cautivos eran llevados en andas. como una

nitiva real. La Figura 6 combina la carrera de los

ivos desnudos con el Tema de Sacrificio en Mon-
1s. La montana era un obstaculo en la sanguinaria
cra ritual, con consecuencias fatales para algu-
de los participantes. Este escenario explicarra el
cler aparentemente autosacrificial del tema de
penamiento. Los sobrevivientes del Sacrificio en
mtanas continuaban su carrera hasta la plaza cere-
nial, denotada por los dos templos. Estos. ocupa-
el uno por hombres v el otro por mujeres, po-
i referirse a las huacas del Sol v de la Luna del
tro ceremonial de Moche, donde se ha hallado
lencia arqueologica de sacrificios (Steve Bour-
comunicacion personal). La Figura 7 representa-
la llegada de los senores cautivos v sus acompa

ies ala piramide principal. Esta escena. de estilo

i,
S

5000 00aL0008002aEb0Ca3se8RbIIEE

realista. serra en buenas cuentas cquiy alente (aunque

lgeramente anterior en el orden de eventos) al famo-
so Tema de la Presentacion (fig. 8). descrito por
Donnan (1978), de representacion mds hierdtica y
simbolica. Ambas escenas estan  divididas en dos
sectores por una linca horizontal. En el piso inferior
ocurre la mayor parte de los actos sacrificiales. que
incluyen Ja extraceion del corazon de las victimas
(fg. 7. esquina superior derecha: fig. 8. parte inferior
central: veéase también los corazones en las garras de
la serpiente bicéfala que sirve de soporte a la parte
superior). Posiblemente incluyen también la recolec-
cion de su sangre, ofrecida al sefior principal 0 a su
representacion divinizada, segun el caso. en una copa

cubierta por un mate

OBSERVACIONES FINALES

A traves del andlisis de una muestra relativamente
amplia de vasijas con escenas de Sacrificio en Mon
tanas he itentado demostrar la unidad y centrahidad
del tema en el contexto del corpus iconogratico Moche

del principal complejo

v. mas explicitamente

J
L L\Ek‘:ﬁl‘ LEERERR

Tib. 6000

Figura 8. El Tema de la Presentacion (segin Kutscher 1983: fig. 299, tomado de Hocquenghem 1987 fig. 100)
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sacrificial representado en éste. A pesar de la riqueza
de detalles divergentes que las distingue, las escenas
respetan dos esquemas bisicos, reflejos de conven-
ciones iconograficas distintas para representar el tema.
El Sacrificio en Montafas es parte de una lista relati-
vamente corta de temas semidiscretos e inte-
rrelacionados que los Moche representaron en su arte
sagrado. Como parte del ciclo sacrificial principal,
que se iniciaba con las batallas rituales y culminaba
con el Tema de la Presentacion, el Tema de Sacrifi-
cio en Montafas representaba, en el lenguaje icono-
grafico mitico, un ritual relacionado con las funcio-
nes sacerdotales y agricolas por medio de la apropia-
cion -a través del sacrificio- de las fuerzas ctonicas
y celestes de las que se obtenia fertilidad y agua.

La identificacién del Personaje Postrado: con-

Wrinkle Face (e.g., en SM-45) y de Iguana con el
Personaje Supino (en SM-52 y SM-53 [lim. Va])
indicaria que las victimas del sacrificio personifica-
ban a la divinidades a las que los Moche dedicaban
sus sacrificios. Estos personajes eran cautivos de
batallas rituales, probablemente entre grupos Moche
rivales. Su inmolacion ante los sefiores, que proba-
blemente ingerian su sangre, reflejaba una ideologia
de apropiacién de las fuerzas naturales por medio del
sacrificio. Mientras que el Tema de la Presentacién
enfatizaba el aspecto politico del sacrificio, el derra-
mamiento ritual de sangre en la montada resaltaba su
aspecto de fertilizador de la tierra y de propiciador
de las fuerzas naturales.

NOTAS

' Yaescrito este trabajo lleg a mi conocimiento informacidn

sobre otras dos tesis de cardcter iconogrifico, una de D. Arsenault
(1994) y otra de S. Bourget (1994) Aungue todavia no las he
podido consultar (no aparecen en mi lista de Referencias). entien-
do que ambas subrayan, desde perspectivas distintas. la centralidad
de los temas sacrificiales en el arte cerdmico Moche

* Cuando el lector vea una referencia SM-n debe iral APEN-
DICE. Si la vasija ya salié publicada, apareceri alli la referencia
mds accesible. Si la vasija es inédita, dird “Fotografia del Autor”
0 “Archivo Zuidema”, en Cuyo caso se muestra la vasija en una
de las ilustraciones referidas como LAMINAS, generalmente
referida como “lam.-n".

3 <
Las traducciones al castellano son mias
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“N. del E.: pélite = anglicismo del autor por polity, que s
podria traducir aproximadamente como “unidad politica”

* Usoel término quechua ahuagui en el sentido amplio que e
da Zuidema (1991), esto es, como el motivo textil de pirdmid
escalonada invertida dispuesto alrededor del cuello

“ Natese que el pico central de esta vasija fue restaurads
incorrectamente, de modo que el Personaje Postrado no apare:
en lo que sin duda alguna era su ubicacion original.

7 Se trataria de un zorro (en brazos del segundo Acompaiian:
desde la izquierda) y una cria de venado (cuarto Acompanant:
La identificacion es posible por la cola de los animales: laro
gruesa y caida en el caso del zorro; pequeiia, en punta y levant:
da en el del venado (Donnan 1978; Lavallée 1972).

* La cuenta con los dedos de las manos es un procedimient
casi universal; el uso de los brazos, aludido aqui, es meno

- comun (Closs 1986, Ed.)

" El Dios B de Berezkin no es equivalente a Iguana, pues ¢
enemigo y no asistente de Wrinkle Face: pero tanto Iguana com
¢l Dios B tienen atributos de pesca (De Bock 1988: 97; Berezkir
1980: 5)
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L PAJARO DEL DIOS MARIPOSA DE TEOTIHUACAN:
ANALISIS ICONOGRAFICO A PARTIR DE UNA VASIJA DE

TIQUISATE, GUATEMALA
Zoltan Paulinyi

INTRODUCCION: LA VASIJA

El punto de partida de este trabajo es la peculiar
imagen que el autor encontré en una vasija tripode
N°®952, figs. | y 2) que pertenece a la coleccion del
Musceo Chileno de Arte Precolombino (MChAP). A
pesar de que no se cuenta con datos acerca del lugar
de procedencia de la pieza, sus caracteristicas permi-
ten afirmar que proviene de la costa pacifica de
Guatemala, regién de Tiquisate (Departamento de
Escuintla), y que fue realizada en ¢l Periodo Cldsico
(200-900 d.C.), en un estilo cerdmico que muestra
luerte influencia del arte teotihuacano.' En adelante
llamaré Tiquisate a dicho estilo, siguiendo el ejem-
plo de Hellmuth (1987; Ms. 1993ay b).

La imagen representada en la cara anterior y pos-
terior de la vasija no tiene parangén entre las piezas
publicadas del arte de Tiquisate y de Teotihuacin,
aunque aparentemente todos los elementos
iconogrificos que incluye aparecen tanto en la re-
2i6n de Tiquisate como en Teotihuacin, o al menos
¢n uno de estos dos lugares. En su centro podemos
ver un ave en posicion frontal con las alas extendi-
das, asi como con motivos acompafantes en sus
costados. La parte superior de las alas estd constitui-
da por sendas cabezas de serpiente que carecen de
mandibula inferior. Una hilera de plumas se encuen-
tra en el lugar donde deberran estar los dientes. Las
cabezas no son idénticas: la derecha tiene labio supe-
rior largo y encorvado hacia abajo, mientras que la

izquierda tiene una voluta arqueada hacia arriba.
Ambas ensefian lengua bifida, y se puede observar
que de la lengua derecha pende un motivo encorva-
do. El abdomen del pdjaro es un marco oval que
contiene el glifo denominado “Ojo de Reptil”. De-
bajo de dicho marco aparecen las plumas de la cola y
las patas del ave. De cada pata nace una “voluta de
palabra”, y entre las patas y dichas volutas observa-
mos dos elementos semicirculares a cada lado de la
imagen. Sobre la cabeza del ave, a ambos lados,
aparecen dos pares de plumas. Abajo, en el extremo
izquierdo de la imagen, se observa un objeto cua-
drangular verticalmente dispuesto y cruzado en dia-
gonal por lineas paralelas. De este objeto también
surge un motivo encorvado (semejante al motivo
encorvado que pende de la lengua bifida de la dere-
cha). En el extremo inferior derecho, abajo, se ve un
objeto cuya forma es semejante a una letra C vuelta
hacia la izquierda, la cual se ensancha hacia abajo.
El fondo de toda la imagen estd cubierto de restos de
pintura roja.

El tipo de imagen del ave representada de frente,
de alas y patas extendidas y con cola hacia abajo, es
claramenie teotitruacano, al igual que la concepcion
de representar a un pdjaro no real, compuesto de
motivos simbdélicos y elementos del cuerpo de un
pdjaro real. Aparte de nuestro tripode, semejante ave
no aparece en la ceramica Tiquisate. La encontra-
mos, sin embargo, en un incensario teotihuacanoide
procedente del lago de Amatitldn, cercano a Escuintla
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Mapa del drea de estudio.

(Berlo 1984: fig. 219). El glifo “Ojo de Reptil”
también es de origen teotihuacano, y sus dos tipos
(fig. 3) aparecen frecuentemente en las vasijas e
incensarios de Tiquisate.” Asimismo, la mencionada
voluta de palabra proviene del arte leotihuacano,
encontrandose volutas semejantes en la ceramica de
Tiquisate. Aquellas volutas de palabra que no parten
de la boca, sino de otras partes del cuerpo, son igual-
mente caracteristicas del arte teotihuacano (p.c. Miller
1973: figs. 173, 336, 342).

El objeto cuadrangular puede ser la version sim-
plificada de un atado de lea teotihuacano (fig. 4), el
cual -como veremos mds adelante- también aparece
en la region de Tiquisate. El motivo encorvado que
sale de €1, asi como el de la lengua bifida de serpien-

Le, corresponden a una gota de agua de estilo teotihu -
cano (cl. Pasztory 1988a: figs. VL 1, 2, lams. - ).
EI' motivo semejante a una letra C se parece a 11
objeto ritual teotihuacano llamado “rociador™ (11
5). Elrociador también aparece en el estilo Tiquisal
en una ocasion lo vemos ubicado sobre un obje
ancho que puede corresponder a la parte inferior d- |
motivo de la vasija del MChAP; estd en la mano -
un personaje que porta tocado de mariposa (fig. 5S¢
En otra ocasion dicho rociador se encuentra detrds o
un jugador de pelota que leva un traje compuesto d
clementos de mariposa y pdjaro (fig. 6). A espalda:
del personaje de la figura Sc se observa un atado
vertical, es decir. aparentemente hay junto a dicho
personaje los mismos simbolos que acompaian
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1 | Tripode de estilo Tiquisate del Museo Chileno de Arte Precolombino (MChAP N° 952 alt: 14 cm)

Figura2. Las dos imdgenes del tripode (dibujos de Jonds Astudillo)

w



Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino, N° 6, 1995

b S[AE©

Figura 3. Las dos variantes del glifo “Ojo de Reptil” (segin von Winning 1987, I, Los glifos, cap. II: fig. la)

gura 4 Re ciones-teotihuacanas de-atadoc-ile las -
Figura 4 Representaciones teotihuacanas de-atados de lefia (segin von Winning 1987; 11, Los signos, cap. 1I: fig. 18b, ¢, ¢')
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Figura 5. Rociadores teotihuacanos y de la region de Tiquisate: a) rociadores enmarcan dos atados de lefia ardiente (segin Paulinyl
1991: fig. 7); b) rociadores con atado de lefia acompaiiados por el simbolo del Dios de la Lluvia (segun Paulinyi 1991: fig.9); c)
personaje con tocado de mariposa entre un rociador y un atado, en pieza de Tiquisate (segun Hellmuth 1975: lam. 7; fotografiado por
Nicholas Hellmuth, cortesia de la Foundation for Latin American Anthropological Research, Brev ard Community College, Cocoa, Flonda)
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Figura 6. Escena de juego de pelota de Tiquisate (segin Hellmuth 1978: fig. 12, tomada de Middle Classic Mesoamerica, editado por |
Pasztory, Copyright (¢) 1978 de Columbia University Press; publicada de nuevo con la autorizacion de la editorial)

(XN
X
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Figura 7. Principal Deidad Pidjaro de Tiq

: Juisate (dibujo realizado por Foundation for Latin American Anthropological Research; cortesia
de Nicholas Hellmuth)
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pdjaro de la vasija del MChAP. En ¢l arte
teotihuacano ¢l rociador y ¢l atado de lena también
ocurren asociados (fig. Sa. b).

En cambio, tanto ¢l tipo de cabezas de serpiente
mencionadas, como su ubicacion en las alas de un
pdjaro, son bdsicamente ajenas al arte teotihuacano,
aunque otros seres milicos que reunen rasgos de
pdjaro y serpiente si aparccen en Teotihuacin. Las
representaciones de alas en forma de cabeza de ser-
piente evidencian profundas raices en el arte Izapa
de la region historico-cultural mas amplia a la cual
pertenecic la zona de Tiquisate. Como pertencciente
al mismo periodo de nuestra vasija se conoce otro
ejemplar de ala en forma de cabeza de serpiente de

77

quetzales.*

Las plumas en ambos costados de la
cabeza del pajaro de la vasija del MChAP parecen
indicar un biho: también permiten pensar en un ave
milica. entre cuyos atributos habrian aparecido estas
plumas de buho. Lo mismo parecen indicar las
cabezas de pajaros que ensefan claramente penachos
de biho en un incensario que segun su estilo procede
de la region de Tiquisate (Pre-Columbian Art 1990:
foto 217).

Tanto en la vasija mencionada de la Coleccion
Bliss. como en los incensarios teotihuacanos, nues-
tro pdjaro aparece ligado a una deidad importante,
pero poco entendida del pantedn teotihuacano. a la
cual en general se le menciona como Dios Mariposa.

Tiquisate (fig. 7; Hellmuth 1987: 77-79) y tenemos
también representaciones provenientes del Periodo
Cldsico Temprano del altiplano guatemalteco
(Woodbury 1965: fig. 13: Kidder et al. 1946: 207¢).
Por otro lado, representaciones de diferentes tipos de
pdjaros con alas en forma de cabeza de serpiente
abundan en el Periodo Cldsico de la civilizacion de la
planicic maya.

La imagen de nuestra vasija plantea varias incog-
nitas. (Qué significa el pdjaro teotihuacano con el
glifo de “Ojo de Repul™? ;Por qué fue retratado con
alas ajenas a la tradicion teotihuacana? ;Qué signifi-
can sus simbolos acompanantes y la imagen en su
conjunto?

UN DIOS TEOTIHUACANO APENAS
CONOCIDO

En el arte teotihuacano nos encontramos frecuente-

sentaciones de nuestra ave. Lo ve-
mos sin ¢l glifo “Ojo de Reptil™ en los murales de

mente con repre

Tetitla (Teotihuacdn) (fig. 8a) y también aparece a
menudo en ceramicas, de maneras tales que su torso

corresponde a una insignia militar (fig. 8h). La cabe-

za de nuestro pdjaro y las dos versiones del glifo
“Ojo de Reptil™ surgen con frecuencia en los incen-
sarios. Un ejemplo importante de la aparicion con-
Junta del pdjaro y el glifo -diferente al tipo del glifo
de nuestro tripode- se encuentra en una vasija pinta-
dade la Coleccion Bliss (fig. 9). El pdjaro frecuente-
mente se funde con la mariposa y de este modo surge
un ser que en adelante llamaré mariposa-pédjaro. En
cuanto a la identificacion ornitologica de dichas re-

presentaciones, se las interpretan como buhos o

Séjourné (1959: 116-128; 1962a) fue la primera en
tratar de interpretar al Dios Mariposa, identificando-
lo finalmente con el dios azteca Xochipilli. “El Prin-
cipe de las Flores™. pero sin poder demostrar su
afirmacion.  Su hipdtesis no se basé en el andlisis
detallado de las imagenes teotihuacanas recabadas
por ella, sino solamente en la observacion de que en
la iconografia de dichas imdgenes tenian importan-
cia pdjaros. flores y mariposas. de manera semejante
a la iconograffa de Xochipilli. Kubler (1967: 4. 9)
trato brevemente el mismo complejo iconografico
bajo el nombre “Complejo de Mariposa™. y lo rela-
ciond con los ritos funerarios, lo que parece posible
por el hallazgo de los incensarios en tumbas
teotihuacanas. Dicho autor considera la imagen de un
personaje con atributos de pdjaro y mariposa —interpre-
tada por S¢journé como una imagen de Xochipilli-
como un dios 0 como un representante de un dios.
pero sin intentar descifrar su naturaleza. Hellmuth
(1975. 1978) public6 un gran nimero de incensarios
de la region de Tiquisate que se habian descubierto
poco tiempo antes de la publicacion de sus obras
citadas. En el caso del personaje con alas de maripo-
sa, dicho autor menciona un Dios Mariposa, pero no
lo caracteriza. Von Winning (1977a: 1987, 1: 111-
24) trata al mismo dios brevemente: citando incensa-
rios y algunas representaciones en vasijas pintadas.
también lo llama Dios Mariposa. Lo incluye en su
junto con

complejo iconogrifico “Fuego-Maripos:
¢l Dios Viejo del Fuego. cuestion acertada si pensa-
mos en el fuego que ardia en los incensarios y en los
simbolos de fuego que los adornaban. Considera al
Dios Mariposa como dios de los embajadores y mer-
caderes teotihuacanos, pero no presenta argumentos
que respalden su aseveracion.






El Pajaro del Dios Mariposa de Teotihuacan / Z Paulinyi

La interpretacion mds reciente es la de Berlo (1982,
1984, 1989), quién dedico una monogralia y
varios articulos a los incensarios de Tiquisate y
Teotihuacdn, ocupdndose también del problema del
dios representado en ellos. Berlo (1983) intenta una
interpretacion detallada de dicho dios: lo identifica
con las diosas aztecas Xochiquetzal ¢ Itizpapalotl.
Opino, sin embargo, que tanto su método, como sus
conclusiones son discutibles. Primero, se limita casi

exclusivamente a los incensarios, tomando apenas en
cuenta los ejemplares del mismo complejo iconogri-
fico que aparecen en otros géneros artisticos. En
segundo lugar, su identificacion de la deidad se basa
en analogias aztecas, lo que —como en el caso de
Séjourné— es un paso arriesgado por la gran distan-
cia temporal. En tercer lugar, varias alirmaciones de
su andlisis iconografico sobre los incensarios —las
que abren la brecha ante la invasion de las analogias
tardias— no me parecen bien fundamentadas.

Berlo sostiene que. segtn las evidencias icono-
graficas que ofrecen los incensarios de Tiquisate, se
trata de una deidad guerrera. que habria sido femeni-
na. Su primera afirmacion se origina en parte en
Hellmuth (1978: 73). quien en el caso del personaje
antropomorfo, con tocado de mariposa pero sin el
cuerpo de este insecto, de los incensarios, advierie
atributos militares. Los primeros atributos posible-
mente militares, que aparece frecuentemente en los
incensarios, son los extremos de dardos de particular

forma de rombo, que en grupos adornan diferentes .

partes de los incensarios. Sin embargo, en general,
los extremos de dardos aparecen sin alusiones obvias
alo bélico. Ademis, el rombo es un simholo del Dios
del Fuego (von Winning 1977b: 13-14), lo que puede
indicar para estos extremos de dardos un contenido
relacionado con lo igneo. La representacion de sGlo
una parte del dardo en los incensarios, puede tener
implicaciones metafdricas.
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Por otro lado. considero que Berlo (1984: 58, 66.
80, 81, 83. 86, 216) no cuenta con suficiente base
para interpretar como escudos a varios objetos rec-
tangulares, bdsicamente semejantes entre si, que apa-
recen muchas veces emplumados junto a los perso-
najes de los incensarios o en las manos de ellos. Si
examinamos las representaciones de personajes-mer
tales en vasijas teotihuacanas y de Tiquisate (Séjourné
1966b: fig. 91; Miller 1973: figs. 204-205: Glanz
und Untergang... 1986: N°122; Fine Pre-Columbian
Art 1980: foto 188). que llevan en el brazo izquierdo
escudo y en la mano derecha uno de los objetos

mencionados, se hace patente que estos objetos y los
escudos no son idénticos. Dichos objetos  podrian
constituir insignias de guerra. insignias sagradas o de
poder politico (estas posibilidades naturalmente no
se excluyen mutuamente).

En suma. es posible que dos tipos de adornos de
los incensarios se encuentren en alguna relacion con
la guerra. pero no tenemos evidencias claras y defini-
tivas. Sin embargo. en el caso del personaje con
cuerpo de mariposa. o sea. del unico personaje de los
incensarios que Berlo interpreta como deidad. estos
supuestos atributos militares nunca aparecen: en con-
secuencia. sobre Ja base de ellos dificilmente pode-
mos afirmar su cardcter guerrero. A pesar de esto.
aunque no contamos con argumentos sélidos en fa-
vor de la hipotesis de la deidad marcial, no deseo
excluir la posibilidad de que dicha deidad haya podi-
do cumplir papeles militares también.

Por otra parte. no parece plausible la idea de una
deidad femenina. Berlo (1983) presenta dos argu-
mentos: (1) a veces las alas extendidas del Dios
Mariposa representado en los incensarios le hacen
recordar la vestimenta femenina quechquemitl; (2)
cita una vasija de Kaminaljuyua (Kidder et al. 1946:

fig. 207h). donde aparece un personaje con tocado de

mariposa y con largo atuendo, al cual —siguiendo a
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la Coleccion Bliss (segin Séjourné 1966h fig. 130)

Figura 9. El Dios Mariposa-Péjaro en la vasija de

Caso— interpreta como a una diosa. En primer luga
aunque dichas alas pueden ser semejantes al guec!
quemitl, son claramente alas de mariposa. En segu
do lugar, el sexo del personaje de Kaminaljuyu
controvertido: von Winning (1987, 1, cap. IX: fi
I'D) lo interpreta como dios, no como diosa. Por s
no hay base firme para sostener la hipétesis de qu
nuestra deidad es femenina. Por el contrario. aungt
No contamos con ningtin personaje claramente fem
nino con los atributos de la deidad, si podemos cit
numerosos ejemplares de personajes masculinos co
dichos atributos. Berlo misma interpreta al person
Je antropomorfo de los incensarios de estilo d
Tiquisate como guerrero. En un incensari
teotihuacano recientemente descubierto (Manzanill
& Carreén 1991), asi como en los incensarios d
Amatitldn (Mata Amado & Rubio C. 1987 figs. 7,9
Y probablemente Berlo 1984: figs. 217, 219) aparec

persetae o tocado mariposa, llevando un tipo

de taparrabos que se encuentra en muchas represen
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taciones de hombres teotihuacanos (p.c. Miller 19
ligs. 199-200 y Séjourné 1959: figs. 53, 72) y un
vestido que podemos identificar con el xicolli de los
hombres del periodo azteca, frecuentemente asocia-
do con o ritual (cf. Anawalt 1984: 175-180). En
varias representaciones leotihuacanas nos encontra-
mos con otros personajes con los atributos de la
deidad que son claramente hombres, debido a que
también llevan taparrabos (aqui figs. 10y 16; Pasztory
1988b: fig. I11.17; Thomson 1971: fig.74) y no llevan
ropa femenina alguna. Es importante que entre estas
ultimas imagenes haya varias que —como veremos—
segun toda probabilidad representan al mismo dios
(p.c. fig. 10 y Pasztory 1988b: fig. II1.17). Pero el
argumento mas contundente nos lo ofrece la imagen
del espejo del Cleveland Museum of Art (Berrin &
Pasztory 1993: 126, 274). Aqui un imponente busto
frontal representa a la deidad con su tocado de mari-
Posa, su nariguera en forma de mariposa estilizada y
sus orejeras dobles caracteristicas. El busto que estd

ubicado entre olas de agua y se encuentra acompana-
do en ambos costados por ofrendantes masculinos de
mucho menor tamano, lleva claramenie 1a capa de
plumas tipica de los sefiores teotihuacanos de alto
rango (cf. Séjourné 1966b: figs. 97, 98, 99, 105, 126:
Glanz und Untergang... 1986, II: N°116).

En sus dltimos trabajos, Berlo (1992) —siguiendo
la logica de sus investigaciones anteriores, pero ya
tomando en cuenta imdgenes pertenecientes a dife-
rentes géneros artisticos— y Pasztory (1992) expressis
verbis identifican al Dios Mariposa con la Gran Dio-
sa de Teotihuacan. Sin embargo, como hemos visto,
hasta aqui todo parece indicar que la primera deidad
es masculina. Por otra parte e independientemente de
ésto, los atributos de las dos deidades son radical-
mente diferentes (véase Berlo 1992: figs. 1. 2, 5 versus
sus figs. 8, 13, 14,19), lo que en mi opinién hace muy
improbable que ambas sean idénticas. (La relacion en-
tre los atributos del Dios Mariposa y los de la Gran
Diosa sera tratada en detalle mds adelante en la nota 6).
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Figura 10. El Dios Mariposa-Pijaro con tocado s

LOS ATRIBUTOS BELBIOS MARIPOSA-
PAJARO

Lo que podemos asegurar sobre I deidad después de
la revision critica de las apiniones de los autores
mencionados, es poco: se trata de una deidad mascu-

lina, que estd relacionada de alguna manera con las

fTores (y por extension probablemente con la vege-
tacion) y con el fuego: tal vez también lenga que ver
con el mds alld. Dentro del marco de este articulo no
hay lugar para describir ¢ interpretar en detalle su
iconogralfa. aunque seria una tarca Importante y ur-
gente.  Por este motivo. lo que voy a intentar, es
entender lo esencial de su naturaleza. buscando cla-
Ves y un marco de interpretacion para la imagen de la
vasija del MChAP. Para este objeto, las magenes
mas prometedoras POr su rico y variado contenido
(as cuales hasia ahora han recibido sélo atencion
esporddica). son las que no pertenecen alos incens

s de mariposa (s¢

2un Scjourné 1966a: fig. 38)

FIOS. SO avastjas y a pinturas murales. En adelant
Voy aocuparme principalmente de ellas. aunque tan
bicn utilizarc las informaciones obtenidas del an:li
sis de los incensarios

El piiinet paso es delinear losatiibitos misidest

cados del dios y definir un corpus basico de su

representaciones. Volvamos primiero a Ta vasija ac T
Coleccion Bliss (lig. 9). La representacion es pol

croma, pero el rojo es el color dominante. Podeni

observar al pdjaro de frente, con alas extendidas y ¢

una posicion descendiente, porque las plumas de li
alas miran hacia arriba; ademds, estd representads
transportando al dios cuyo busto de brazos abierto
parcce estar fundido con €1, Debajo del pdjaro aparc
CC UN Motivo que en olras representaciones contien
agua y simbolos relacionados con ella. al que el
adelante lamaré “recipiente de agua™.’ El dios llev:
un ancho tocado de mariposa, cuya trompa en ¢
centro y las antenas a los lados son claramentc
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reconocibles. En sus manos sostiene cetros, de los
cuales caen bandas cargadas de simbolos. Al lado se
cncuentra la mariposa-pdjaro, con cabeza de ave,
pero con trompa, antenas y alas de mariposa. Los
alifos de “Ojo de Reptil™ aparecen en el borde supe-
rior, alterndndose con guirnaldas de flores represen-
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parte humano, en parte de mariposa (fig. 11d): puede
aparccer con ojos rectangulares (fig. 11d): con las
mismas variaciones de nariguera y de pintura facial
que en el caso de Forma | (fig. 1 lg. Pasztory 1988b:
fig. II1.17). y puede llevar disco en el pecho (fig. 11d)

(adas de perfil. En el tocado del dios y en ¢l interior
de la vasij
mente se publicé una imagen semejante, pero mds
sencilla (Berrin & Pasztory 1993: 262-263). en la
cual la cabeza frontal del dios con tocado de maripo-

a se observan signos de fuego. Reciente-

sa aparece sobre la cabeza del pdjaro de alas extendi-
das.
La

de lav

excepeionalidad de la compleja representacion
asij

a de la Coleccion Bliss, consiste en que
retne de una manera sintética las diversas formas de
apariencia del mismo dios. Queda patente que el
dios puede llevar atributos de mariposa o de pajaro,
o —reuniendo los rasgos de ambos seres— de maripo-
sa-pdjaro. Podemos clasificar segin las siguientes
tres formas de apariencia los atributos del dios cuan-
do aparece en las vasijas y en la pintura mural.

Forma 1. Si el dios porta el tocado de mariposa,
1

puede aparecer con-discos-o-anillos y el signo-de- -

fuego “doble peine™ en el tocado (figs. 9, 10, ITa-b:
Langley 1993: fig.8) con ojos rectangulares (figs. 9.
10, 11b; Langley 1993: fig. 8: S¢journe 19606a: fig.
60; von Winning 1987, II, Los signos. cap.IV: fig.
3d; von Winning 1968b: fig. 213); con simple o
doble orejera (figs. 9, 11a-b; Langley 1993: fig.8);
sin nariguera (fig. 9), o con nariguera rectangular
(figs. 11a-b) o con forma de mariposa estilizada (fig.
10y muchos mds ejemplares); sin pintura facial (figs.
9, 11a) o con pintura facial rectangular (fig. 10) o
escalonada (fig. 11b; Langley 1993: fig. 8): con dis-
co en el pecho (fig. 11b: von Winning 1969: fig.
213); con cuerpo antropomorfo vestido con la capa

de plumas de los seiores teotihuacanos (Berlo 1992:
fig. 19); con cuerpo antropomorto vestido de mari-
posa (fig. 10), con cuerpo de mariposa (lig. 11a). o
con cuerpo que mezcla partes humanas y de maripo-
sa (fig. 11b).

Forma 2. Si el dios lleva un tocado de nhulposa—
pdjaro, puede tener en ¢l signos de “doble peine”
(fig. 11¢); puede tener cuerpo de mariposa (fig. 11¢)
0 cuerpo humano vestido de mariposa-pdjaro
(Pasztory 1988b: fig. 111.17), o cuerpo hibrido en

‘ocado demaripo

Forma 3. Y, finalmente, cuando el dios aparece en
un mural vestido de ave en descenso (fig. 12a). sus
0jos son rectangulares, ensena la pintura facial esca-
lonada, y porta doble orejera.

La cara y el cuerpo del dios. independientemente
de su atuendo. siempre son rojos. Aunque los incen-
sarios de Teotihuacdn y de Tiquisate poseen una
iconografia especial. su personaje central tiene clara-
mente los atributos de nuestro dios. y sus variacio-
nes, en general, corresponden a la clasificacion ante-
rior. En la mayoria de los casos pertenecen a la
primera forma ya sefalada, pero a veces probable-
mente aparece el pajaro o el dios mismo. cuya cara se
(Hellmuth
en olras ocasiones

encuentra dentro del pico abierto del ave
1975: lams. 29A-C, 38A-B). y.
podemos observar a la mariposa-pdjaro o0 a un perso-
naje anciano -probablemente el Dios del Fuego- con
wro (Séjourné 1966b: fig. 129,
lam. 50, Dockstader 1957: N°29: Easby & Scott
1970: N°123; Berlo 1984: 59. figs. 109, 132).

Surge la pregunta de si entre las citadas imagenes

de cuerpo antropomorfo no hay también hombres
mortales que lleven los atributos del dios.  Segun
varios de los autores citados. los personajes
antropomorfos de los incensarios de Tiquisate corres-
ponden a mortales con atributos de la deidad. Ya
hemos visto que los mismos objetos rectangulares.
muchas veces emplumados, que estos personajes
acostumbran llevar en sus manos y aparecen a veces
al lado de la méscara central en los incensarios de
Teotihuacdn, sc encuentran también en las manos de
otros personajes representados en las vasijas
teotihuacanas y de Tiquisate. Dichos personajes
segtin toda probabilidad no son dioses, sino morta-
les; por eso podemos tambicn suponer lo mismo de
algunos de los personajes antropomorfos de los in-
censarios. Otro argumento en favor de esta interpre-
lacion cs que los personajes mencionados de los
incensarios de Tiquisate a veces llevan la talega
ceremonial caracteristica de los ofrendantes (Berlo
1984 figs. 86. 99; Hellmuth Ms. 1993a).

Sin embargo, en las imdgenes de las vasijas y de
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Figura I1. El dios con atributos de mariposa (a

du Nouveau Monde (1992: fig. 123) con el permiso de Emile Deletaille; ¢) segin Lothrop et al. (1957: lim. XXXII); d) segln S¢journc
(1966b: fig. 130b)

,b) y de mariposa-pajaro (c, d): a) segin S¢journé (1966a: fig. 94); b) tomada de Trésors
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los murales teotihuacanos citados por mi, al definir
l0s atributos mads destacados del Dios Mariposa-Pa-
aro, la talega ritual y los objetos emplumados no
iparecen. En lugarde ésto. solamente surgen de una
, de ambas manos de los personajes de las imdgenes
itadas bandas cargadas de objetos y simbolos, de
nanera semejante a como lo hacen los dioses (cf.
iller 1973: figs. 124, 231, 301, 302). Aden
|gunas representaciones con seguridad es el dios el
jue aparece con cuerpo antropomorfo (Berrin &
asztory 1993: 126, 274) o con cuerpo hibrido de
hombre-mariposa. Por eso, en este momento no veo

cn

ireumentos solidos para identificar como honrbres a
las citadas imdgenes antropomorfas de las vasijas y
{e los murales con atributos del dios. Sin embargo.
10 deseo profundizar mds en esta cuestion. porque
asi todas las representaciones claves de nuestra ar-
sumentacion son seguramente del dios, y cuando no
oson, la separacion entre divino y humano no tiene
mportancia desde el punto de vista de la argumenta-
ion.

FLOR Y FERTILIDAD

Después de haber delincado los atributos mds sobre-
salientes del Dios Mariposa-Pdjaro y un conjunto
representativo de sus imagenes, podemos estudiar la
naturaleza misma de la deidad. Lo que primero resal-
(a, es su relacion intima con las diferentes mani-
[estaciones de la vegetacion. Sus imdgenes frecuen-
lemente estan acompanadas por flores. guirnaidas de
[Tores y plantas. Muchas veces, brotan hojas de la
banda que surge de su mano, incluso en una ocasion
crece de ellas una planta entera (fig. 10). En un
incensario emergen mazorcas del tocado del perso-
naje que lleva los atributos del dios (Hellmuth 1975:
lam. 2); en una vasija, el tocado de la deidad proba-
blemente ensefie una media calabaza (fig. 11¢). y ¢l
simbolo llamado “grupo de cuatro clementos™ que
se encuentra detrds de él, lleva motivos ovales que
probablemente representen granos. (Compdrese con
los supuestos granos del mural del Templo de la
Agricultura, de Zacuala y de Tepantitla [Miller 1973:
figs. 68-9, 202, 231; Bushnell 1965: fig. 37]). Enun
incensario recién excavado, (Manzanilla & Carreon
1991: 303-304) un personaje con atributos del dios
se encuentra acompanado por adornos que represen-
tan calabazas, flores de calabaza, mazorcas y proba-
blemente tortillas y tamales. En los incensarios pro-

venientes de Xico -sur del Valle de México- aparece
Irecuentemente un adorno que podemos identificar
como calabaza (Berlo 1984: figs. 45, 48,50, 51). No
es arriesgado suponer, que los teotihuacanos hayan
podido considerar al dios como dador de la fertilidad
vegetal y de las plantas alimenticias.

Su relacion con la calabaza tiene una importancia
especial. Debajo de la imagen del dios (fig. 11¢). en
la franja inferior se observa una calabaza partida en
dos partes, de entre las cuales surge un glifo “Ojo de
Reptil”™ que suele aparecer asociado al dios. En otra
ocasion (fig. 12b), de entre las dos mitades de la
calabaza partida aparece un hombre. llevando los

atributos det Dios Marrposa-Pajaro: su pintura facial
es idéntica a la de la deidad y su cetro es semejante
al del dios de la vasija de la Coleccién Bliss (fig. 9).
Al lado podemos observar nuevamente el glifo “Ojo

de Reptil™. En una vasija no publicada (fi

aparece claramente el busto del dios mismo con su
atuendo de mariposa-pdjaro, delante de una calabaza
partida por la mitad. En el mural denominado “Los
Glifos™ del Palacio del Sol (Langley 1993: fig. 8), ¢l
dios también se encuentra acompanado por dos mita-

des de calabaza. En otro mural de este mismo palacio
(fig. 12a°). el dios desciende vestido de pdjaro (se
encuentra en posicion invertida con alas-brazos ex-
tendidos y sus plumas miran hacia arriba). Sobre ¢l
se halla una planta con largas gufas ondulantes y
hojas: las guias terminan en extremos en forma de
cdliz. De estas dltimas surgen pequenos bustos hu-

“mamos, cuya identificacion es dificil, pero en un case

se nota que el hombrecito sostiene en su mano un
tallo vegetal que podria ser de una planta de maiz. y
su cabello hace recordar a las barbas del maiz madu-
ro. Si comparamos las formas de cdliz con las repre-
sentaciones de la calabaza partida, queda claro que
se trata de la misma planta. Finalmente, tenemos que
citar ademds un fragmento de ceramica (Linné 1934:
fig. 119) con una representacion del Dios de la Llu-
via: delante de éste se observa algo que es semejante
a una mitad de calabaza.

Segin estas representaciones, el Dios Mariposa-
Pdjaro nace de una calabaza y es posible que esto
ocurra no solamente con €l sino también con otros
dioses relacionados con la fertilidad vegetal. Algu-
nos indicios nos hacen pensar que el lugar de naci-
miento de nuestro dios se encuentra en medio de un
paisaje fértil. Un simbolo destacado en la iconogra-
{fa del dios es el “triple cerro”, que muy probable-
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Figura 12. El Dios Mariposa-Pdjaro y la calabaza partida: a) segin Pasztor
S¢journé (1966a: fig. 94); ¢) segun Important Pre-Columbian Art (1981 foto 19] )

Y (1973:fig.13);2°) segin Miller (1973 fig. 108); b) segin
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mente corresponde a una montaia.” A veces no es
(riple, sino miltiple.  Es parte del paisaje (értil; en
Jiras ocasiones parece que simplemente simboliza
<le paisaje (von Winning 1987, 11, Los SIgnos., cap.
figs. 13e. 14,15, 16, 18). Kubler ( 1967: 9) sugiere
posibilidad de que se trate de un glifo de lugar,
nsando en el pais de los muertos. Von Winning
[987, 11: 11-3) y Tobriner (1972: 103-15) indican
e dicho simbolo tiene connotaciones de agua, fue-
1y vegetacion.  El dios aparece en una ocasion
ire dos triples cerros, de los que surgen plantas
recientes (fig. Tla), otras veces. en lugar de él
sdemos observar su mariposa en ¢l mismo contexto
igura 18a: Linné 1934: fig. 36). El triple cerro
ompana también al dios o a su representante hu-
ano en los incensarios.  En una ocasion. el triple
ITO aparece junto a una franja inferior de calabazas
scjourné 1966a: fig. 142): en otra ocasion, ¢l mismo
ple cerro surge asociado al simbolo del “grupo de
latro elementos™. En esta misma imagen, pero en
1 franja inferior, se encuentra —como ya hemos
sto— el simbolo del nacimiento del Dios Mariposa-
ajaro, es decir, la calabaza partida con el glifo de
Ojo de Reptil” en el centro (fig. 11¢). La aparicion
mjunta del triple cerro y de la calabaza no es una
sualidad: en un incensario de Xico (Berlo 1984:
1. 47) las hojas de calabaza crecen directamente del
iple cerro. Asi, tenemos que suponer que nuestro
os nace de la calabaza en el lugar del triple cerro, y
simismo parece razonable pensar que el triple cerro
mbicn se relaciona con las plantas alimenticias.

L SOL EN EL INFRAMUNDO

o aspecto importante del dios es su cardcler ig-
0. Lo acompanan frecuentemente signos de fuego
¢l “doble peine” y el 0jo en forma de rombo- que
wornan su vestimenta y su guirnalda de flores. El
1105 es la deidad de los incensarios. y conocemos el
450 de este dios rodeado por supuestos incensarios
intados en el mural “Los Glifos™ (C. Millon 1973:
2.9). Su mariposa también tiene connotacion fgnea.

\ veces, un personaje anciano, probablemente el
Dios del Fuego, ostenta los atributos del Dios Mari-
posa-Pdjaro.  El cuerpo rojo del Dios Mariposa-
Pdjaro y ¢l rojo dominante de sus representaciones
policromas posiblemente también se relacionen con
¢l fuego.
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En dos ocasiones el dios se identifica claramente
con el pdjaro descendente: una vez se sumerge unido
al pdjaro en un recipiente de agua (fig. 9); otra vez.
aparece vestido de pdjaro debajo de la planta de
calabaza, de cuyos frutos partidos emergen pequenas
figuras humanas (fig. 12a). El pdjaro en descenso es
andlogo a la mariposa en descenso que aparece en los
incensarios de Tiquisate y Teotihuacdn (Hellmuth
1975: lam. 32; Berlo 1984: fig. 18; Rediscovered
Masterpieces...1985: fig. 362; Masterpicces... [984:
N°L1). Podemos suponer que el pdjaro y la mariposa
que descienden indican el viaje del dios desde “arri-
ba™ hacia “abajo™ y que el recipiente de agua que
esti debajo del pdjaro indica el lugar de “abajo™. al
cual se dirige.

varias representaciones del dios, pero no es un rasgo

El recipiente de agua aparece en

exclusivo de €1, puesto que caracteriza al Dios de la
Lluvia (fig. 13: Séjourné 1966¢: lim. XCII) y a la
Gran Diosa también (fig. 13). Siempre se encuentra
abajo y con frecuencia contiene simbolos de agua
Cualquiera de las tres deidades puede encontrarse
dentro del recipiente. pero solamente ¢l Dios Mari-
posa-Pdjaro aparece llegando alli desde arriba. Todo
permite suponer que el recipiente de agua es un
simbolo de vertientes, rios y lagos (Berlo 1984: 103-
105); en general. un simbolo del agua terrestre.

Por otra parte, el dios con alas de mariposa de los
incensarios de Tiquisate. cuando estd en el recipien-
te, lleva un tocado especial de cabeza de mariposa
(fig. 14). Esta cabeza de mariposa tiene la boca del
Dios de la Lluvia: dentadura de jaguar, a veces con
un labio superior encorvado hacia arriba en ambos
lados. ElI Dios Mariposa-Pdjaro en estos casos se
encuentra claramente sumergido en el agua del reci-
piente, porque se ven solamente sus dos alas superio-
res, vy la parte inferior del disco que constituye su
torso suele estar cubierta de simbolos de agua. En el
espejo del Cleveland Museum of Art (Berrin &
Pasztory 1993: 126, 274) el busto del dios (esta vez
lleva tocado de mariposa) se encuentra directamente
en el agua -sin recipiente- y en el disco que lleva en
su pecho aparece el simbolo del Dios de la Lluvia.
Por estas razones debemos concluir que el Dios Ma-
riposa-Pdjaro en estas ocasiones yace en el mundo
acudtico-terrenal, en los dominios del Dios de la
Lluvia.

Dentro del disco-torso del dios, en algunas opor-
tunidades, aparece el glifo “Ojo de Reptil”, de mane-
ra semejante al pdjaro de nuestra vasija. Los discos
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E| Pajaro del Dios Mariposa de Teotihuacan /

Ira 1174 El Dios Mariposa-Pdjaro en el recipiente de agua en un incensario de estilo Tiquisate
orafiado por Nicholas Hellmuth, cortesia de la Foundation for Latin American Anthropological Researc

llege, Cocoa. Florida)

irgen también en cl tocado y en ¢l wrso del dios
fepresentado en ceramicas, pero especialmente tic-
IeN una gran importancia en los incensarios, lanto en
[cotihuacdn, como en la region de Tiquisate. Fre-
cuentemente, el centro del disco estd cubierto con
mica h!‘lllumc y muchas veces se encuentra unido a
otros simbolos. A veces estos discos estin rodeados
Por-una franja de tridangulos (Berlo 1984: figs. 87,
108y probablemente Hellmuth 1975 ;mrhnltu e~

ror o e a ie e,
). que en la iconograffa teotihuacana significa

975: lam. 30

(segtin Hellmuth
h. Brevard Community

brillantez o calor irradiante (Kubler 1967: 6, 9: von
Winning 1977b: 14-15). Si-un disco, cubierto a me-
nudo con un material brillante y reflectante, rodeado
de dicha franja de luz/calor, es simbolo de una dei-
dad descendente con fuerte componente igneo, y
ademas se halla formando parte del cuerpo de este
dios y se encuentra hundido parcialmente en ¢l agua
del recipiente que simboliza el mundo acudtico de la
tierra,-podemos suponer que nos encontramos frente

4 un simbolo solar. Mi suposicion concuerda con la
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Figura 15. Sacrificadores y un ser pajaro-serpiente con posibles discos solares (segin Séjourné 1966¢: fig. 173)

opinion de Pasztory (1978: 132) y C. Millon (1988a:
166), quienes identificaron algunos discos solares en
Teotihuacin que son basicamente circulos rodeados
por una franja de tridngulos, semejantes a los discos
mencionados de los incensarios. Si estos dltimos
aparecen en el contexto acudtico (en el recipiente),

lados y arriba por un pdjaro-serpiente. Este ser con
puesto lleva en la parte superior de su cuerpo de
discos reticulados y rodeados con la franja de tridan
gulos, que probablemente son discos solares. |
la- derech:

disco con linca de agua se halla abaje-a

delante del hocico del animal mitico. Esta cs |

probablemente representan-al soken-el-mundestbte——dhecerom detos oo s e pie que en el borde intc

rraneo

En dos incensarios (Hellmuth 1975: figs. 31A-D;
38Aj el dios exhibe un disco rodeado con un simbolo
de agua, probablemente una linea de olas (en una
ocasion dicho disco es el cuerpo de la deidad, encon-
trdndose dentro del recipiente de agua). Encontra-
mos el mismo disco en un mural del Palacio del Sol
(fig. 15). En la escena principal aparccen dos sacrifi-
cadores vestidos de pdjaros probablemente con cola
de serpiente. que llevan en su tocado supuestos dis-
cos de sol, pero por otra parte, muestran simbolos
que en su conjunto aluden al Dios de la Lluvia y a la
Gran Diosa. Los atributos del Dios de la Lluvia son
los anillos airededor de los ojos, el motivo reticulado
del traje y las franjas borladas del tocado que cuelgan
hacia atrds.” A su vez el tipo de tocado ancho alude a
la Gran Diosa. La escena estd enmarcada en ambos

rior del marco acompanan al animal, las cuales prc
bablemente significan que ¢l avanza (en el lad:
derecho lo vemos ya descendiendo) en esa direcciorn
llevando el disco del sol, 0 sea en la misma direccio
del movimiento del astro. Los sacrificadores cam
nan en la misma direccion y también las huellas d
pre que se encuentran debajo de ellos. Como el disc
rodeado por el simbolo de agua se ubica en el punt
final de este movimiento y ademds los ofrendantc
ensenan atributos del Dios de la Lluvia, podemo
arriesgar la hipétesis de que dicho disco representa a
sol debajo de Ta tierra o antes que éste descienda a
mterior de la tierra, y que representa lo mismo en lo
dos incensarios mencionados, donde el contexto del
disco corresponderia a esta interpretacion. Por otra
parte, el pdjaro-serpiente puede ser una version del
padjaro en descenso del Dios Mariposa-Pdjaro.
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\parte de los discos de los incensarios. podemos
cncontrar otros posibles discos solares relacionados

con el Dios Mariposa-Pdjaro. En un caso. alrededor

de un disco cuyo centro es una estrella de mar,

aparecen tres mariposas-pidjaros (von Winning 1987,
11. Los signos, cap. I: fig. 9e). Su torso es el mismo
divco con laestrella de mar. Ta parte inferior de su
cucrpo no se ve y el borde inferior del disco mencio-
1o se sumerge en el motivo ondulante de agua que

< cncuentra debajo de las mariposas-pajaros. Esta
[opoesentacion es una variacion del “dios con alas de
moposa en el recipiente de agua” de los incensa-
I La estrella de mar se encuentra en intima
jon con el agua y con el Dios de la Lluvia (von
iing 1987, 11: 9-10). En otro caso (fig. 16). nos
mos a encontrar con ¢l mismo disco cubierto
( ma estrella de mar. pero esta vez salen de ¢l
[nas a manera de rayos solares." A su lado, un
wsonaje que lleva el tocado de mariposa. ofrenda al
discos Eldisco se encuentra abajo, sus Hamas tocan
L tierra y en la (ranja inferior de la escena se apre-
cian lirtos acudticos, elemento tambicn relacionado
con el Dios de la Lluvia. Después de las imdgenes
analizadas. es plausible suponer que el disco repre-
sentaal sol en contacto con el mundo subterrinco
acuatico,
Eldlimo grupo de imdgenes que tenemos que
Lralar agui son discos con calavera en su centro. En
una cerdamica procedente de Tikal (Coggins 1979a:

)¢

200-7, fig. 6b. ¢). de entre los dientes de calaveras

ltontales. rodeadas por una franja circular de “bri-
llntez/calor irradiante™ y pintadas sobre discos, bro-
tar multiples gotas de sangre.!" Sobre la tapa de la
Vsl se observan motivos de mariposa. Como ya
lueadvertido por Coggins. este disco de calavera es
iy semejante al monumental disco de piedra. en
clivocentro se ubica una calavera frontal sacando la
lenzua(Solis 1991: N°68). encontrado al poniente de
la Pirdmide del Sol de Teotihuacdn. El lugar donde
I encontrado también tiene importancia. porque
dentro-del recinto sagrado de esta piramide, en el
Palacio del Sol, se descubricron los dos murales que
fepresentan al Dios Mariposa-Pdjaro (fig. 12a;
Langley 1993: fig.8). asi como el mural enmarcado
con la serpiente-ave que lleva los supuestos discos
solares en su cuerpo (fig. 15). murales con mariposas
dcompanadas por el simbolo triple cerro (Miller 1973:
lgs. 133-134) y, en otros murales. posibles discos
solares (Miller 1973: ligs. 139-141). Debido aéstay
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Figura 6. Ofrendador con un supuesto disco solar (segin von
Winning 1987, 11, Los signos. cap. II: fig. 23a)

otras razones'= es probable que uno de los dos su-
puestos santuarios de la cumbre de la Piramide del
Sol (R. Millon 1992: 360-361. 390-391), o toda la
piramide -la mds grande de la ciudad- haya estado
dedicada al Dios Mariposa-Pdjaro.

Como tdltimo ejemplo de este grupo de imagenes.
debo mencionar un mural del Palacio de los Jagua-
res, Teotihuacdn (fig. 17). La pinwra facial escalo-
nada de la cara frontal de la deidad parece ser una
version de la pintura facial del Dios Mariposa-Pdja-
ro. El simbolo del “grupo de cuatro elementos™
constituye la franja del borde del mural. La forma
circular con borde ondulado, con estrellas y conchas
de mar, que se encuentra debajo de la cara divina. es
semejante al conjunto de simbolos que lleva ¢l dios

en descenso del Palacio del Sol (fig. 12a) sobre su

espalda. En el centro del tocado de dos cabezas de
serpiente, en ¢l centro de la forma circular. y en la
franja del “erupo de cuatro elementos™ se encuentra
hdsicamente la misma composicion: una calavera
frontal con anillos en lugar de ojos, dispuesta en el
centro de un disco rodeado de una franja “brillantez/
calor irradiante” (en la franja del “grupo de cuatro
clementos” se ve solamente un semi-disco). Las tres
calaveras sacan la lengua; de la lengua de la calavera
del tocado brotan gotas de sangre. La relacion de
estas calaveras con las arriba mencionadas es obvia.
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Figura 17. Deidad con discos de calavera (segun Miller 1973: fig

La franja de tridngulos de los discos sugiere la inter

pretacion de disco solar; las calaveras v los signos
acudticos se pueden explicar con a idea del soj que
se encuentra en el mundo subterrdneo. El tocado de
la deidad del Palacio de los Jaguares es semejante a
un tocado de dos cabezas de serpicnte de Ja Gran
Diosa (Pasztory 1988a figs. I11. 25a-b). Aunque ni
en este caso, ni en los dos anteriores esti presente el
Dios Mariposa-Pdjaro en alguna de sus formas clara-
mente reconocibles, en los tres casos se observan
lazos con él. Ademds, la calavera a veces aparece
directamente relacionada con el dios: en un Incensa-

10 vemos la mariposa en descenso con caheza de

1984: N°I'1) y en
la nariguera de la mascara central proveniente
otro incensario (Berlo

calavera humana (Masterpieces..

de
1982: fig. 12) se observan
pequenas calaveras.

En otras palabras, parece que los teotihuacanos

identificaron al Dios Mariposa-Pdjaro con el sol o de

dibujada por Felipe Davalos G.)

alguna manera lo relacionaron con dicho astro: I
habrian asociado especialmente con la estancia d
solen elinterior de la tierra. Cuando nuestro dios s
encuentra en el recipiente de agua, exhibiendo tan
bicn rasgos o atributos del Dios de Ja Lluvia. prob:
blemente significa que se halla en los dominios
este dltimo. Es posible que este viaje del Dios Mari
posa-Pdjaro haya estado relacionado con el uso moi
tworio de los incensarios.  Por otra parte, {enemo
que pensar que es el aspecto solar del dios lo que s
oculta detrds de su cardcter igneo; que la luz y ¢
calor del sol son su fuerza divina, la cual asegura li
fertilidad y el crecimiento de la vegelacion en gene
ral'y de las plantas alimenticias en particular.

Sinos preguntamos donde estd ubicado el paisaje
del wriple cerro (fig. 18), no tenemos una respuesti
segura. El mural del Palacio del Sol que representa al
Dios Mariposa-Pdjaro en descenso, podria ofrecer
cierta pista. La planta de calabaza con sus frutos



£l Pajaro del Dios Mariposa de Teotihuacan / Z Paulinyi

ww

WW“HWWW‘”M}WWW”WW}
w
!

Al
U‘ il I

\

\IMW‘ ik
il

‘;'-,?1 ’ﬁ[’D'

mﬂiﬂ

|
mluunu||uu||uulm|duumlmmmuuumuuuaumuuu;uNmnlnunmnullMIﬂleﬂlmlull

3 ') seg on W g
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rotos v las pequenas figuras antropomorfas, la cual
hermos relacionado con la triple montada, se encuen-
ran ~obre la deidad descendente. Por otra parte, el
Dio: Mariposa-Pdjaro, unido al pdjaro en descenso

en I vasija de la Coleccion Bliss, se encuentra den-
{ro - recipiente de agua. Esto puede indicar que el
pai nuestro dios, el triple cerro con sus atributos
de |, fuego y vegetacion se encuentra en un nivel
m o que los dominios acudticos del Dios de la
Ll Sin embargo, solo en base a ésto tampoco
po s excluir la posibilidad de que ambos se en-
cu n en el mismo nivel.
ais de los dioses de la lluvia, donde quizds
res imbién la Gran Diosa. difiere del paisaje del
ri rro. Los dioses de la lluvia también aparecen
rep o ntados junto @ montanas o cerros, pero €stos
no riples ni miltiples. En el mural de “talud de
agl Pasztory 1976: fig. 36) de Tepantitla se en-
cu un paisaje [értil con una montana en el centro
(fi 1). Una franja de agua con dioses de la luvia
enr an el paisaje y la Gran Diosa aparece en cl
mu: - ubicado encima del “talud de agua”. En una
vasiode Tiquisate podemos observar al Dios de la
Lluv i junto a un cerro y acompanado por cuatro
pequenios dioses de la luvia (fig. 19b; Hellmuth
1975 1dm. 40). En esle caso, el Dios de la Lluvia
pre lemente se encuentra dentro del cerro. En
ot vasija de Tiguisate aparece la misma montaia
en i recipiente de agua, con una insignia que Berlo
relaciona con el Dios de la Lluvia (fig. 19¢; Berlo
1954°116-17). Al lado se aprecia un personaje que
lle s anillos oculares del Dios de la Lluvia y una
Ndrivera idéntica a la de la Gran Diosa. Las tres
1 1es parecen ser variaciones del mismo tema.
Sus ontanas parecen indicar el lugar donde viven
lo ses de lalluvia: al interior de cllas. tal como en
el © 50 de los dioses de la luvia del Periodo
Posildsico. Mi interpretacion no es muy diferente
de e Caso (1942), quien consideraba la escena del
e de agua” de Tepantitla como representacion
de Talocdn, del pafs siempre verde de Tliloc (dios
de 1 lluvia azteca).
' suma. opino que ¢l Dios Mariposa-Pdjaro nace
Ciclpais fértil del triple cerro. En otro pasaje de su

Mo, baja a los dominios del Dios de la Lluvia. Si
dqueremos saber algo acerca de la suerte que corre
Nuestro dios en este mundo acudtico, tenemos que
volver al lugar de donde partimos: a la region de
Tiquisate.
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EL JUEGO DE PELOTA DE LOS DIOSES

En la escena retratada en una vasija de Tiquisate, un
Jugador de pelota porta el atuendo de mariposa-pdja-
ro del dios (cabeza de pdjaro con trompa y alas de
mariposa), enfrentdndose a otro jugador l:]UL‘ lleva
tocado de serpiente (fig. 6). En otras ocasiones, uno
de los dos adversarios porta el tocado de serpiente
(fig. 20a), y ¢l otro lleva un tocado estilizado de
mariposa (fig. 20b), cuya lrompa es semejante al
rociador. A veces (Hellmuth 1987: figs. 1-10) la
cara de este mismo jugador ensefa la pintura facial
escalonada del Dios Mariposa-Pdjaro. Al parecer, en
el juego de pelota de Tiquisate los competidores
constantes eran, por una parte, el jugador que lleva
los atributos del Dios Mariposa-Pdjaro y un yugo
rectangular adornado por circulos; y por otra parte. ¢l
de tocado de serpiente con yugo de serpiente.'* Ted-
ricamente, en las escenas del juego de pelota puede
estar presente el Dios Mariposa-Pdjaro mismo: en este
caso nos encontrariamos frente a un juego de pelota
mitico. Por otro lado, en lugar de dicho dios también
puede actuar un mortal con sus atributos; en este caso
se tratarfa de un juego ritual que reviviria el mito.

El juego termina con la decapitacion del jugador
que pierde. Segun la opinién de Hellmuth (1987:
108-9). el que gana y ejecuta la decapitacion. siem-
pre seria el jugador de tocado de mariposa. Efectiva-
mente. en una ocasion podemos identificar con segu-
ridad al triunfante decapitador con el jugador que
lleva el tocado de mariposa estilizada y el yugo
rectangular (Hellmuth 1987: 38-49, figs. 1-10). Sin
embargo, en mi opinion hay evidencias que parecen
indicar que en otras ocasiones triunfaba el jugador
con tocado de serpiente y era €l quién decapitaba al
otro jugador

En una ocasion (fig. 21a), cuando el jugador con
tocado de serpiente aparece solo, sobre la banda de
agua que cac de su mano podemos ver una cabeza
humana con tocado de pdjaro. Al otro lado de dicha
banda y debajo de la cabeza, se encuentra la gota
trilobulada que tanto en Teotihuacdn como en el
estilo Tiquisate significa sangre. Podemos suponet
que se trata de su rival decapitado que lleva el atuen-
do de pdjaro del Dios Mariposa-Pdjaro * En otra
vasija (fig. 21b), el triunfador levanta el cuchillo de
sacrificio. porta un yugo de serpicnie y delante de cl,
en el suelo, se encuentra una cabeza de ofidio. Atada
a la parte posterior de su tocado, se observa una
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Figura 20. Jugadores de pelota con tocado, de Tiquisate: a) de serpiente; b) de mariposa (seg
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n Hellmuth 1987: figs. 16-17; fotografiadc

por Nicholas Hellmuth, cortesia de la Foundation for Latin American Anthropological Rescarch, Brevard Community College, Cocoa

Florida)

cabeza de monstruo de labio superior clongado. El
yugo de serpiente y la cabeza de serpicnte en el
suelo, en otras escenas relacionadas con el juego de
pelota, son atributos distintivos del jugador con toca-
do de serpiente. Por eso en este caso también (enemos
que pensar que se trata de ¢l. La cabeza de dicho
monstruo puede corresponder a la de serpiente que
acostumbra a aparecer en ¢l tocado de los jugadores,
Hay que enfatizar que las escenas del Juego de
pelota de Tiquisate no son las tnicas prucbas de la
relacién del dios teotihuacano con este juego. Aun-
que apenas tenemos representaciones y objetos rel
cionados con el juego en Teotihuac

d-

n, tanto aqui
como en diversas regiones de Mesoamérica donde se
observa influencia teotihuacana, hay evidencias
esporddicas de dicha relacion. El marcador de juego
de pelotade La Ventilla, Teotihuacin (Av cleyra Arro-
yo de Anda 1963: figs. 1-3), muestra en su parte
superior un disco enmarcado con plumas cortas, se-
mejante a los discos de los incensarios del Dios
Mariposa-Pdjaro. Dentro del disco se encuentra el

mismo motivo torcido que acostumbra cubrir las

placas laterales de dichos incensarios (véase von
Winning 1977b: fig. 18). De Oaxaca procede un
yugo de piedra esculpido en el estilo de Veracrus
Cldsico que representa al Dios Mariposa-Pdjar
(Covarrubias 1957: fig. 79). Finalmente, en Tikal sc
encontro un marcador de pelota de forma semejan
al de La Ventilla (Fialko 1988). El lado A del disc
superior del marcador presenta el signo del Dios d

la Lluvia teotihuacano: en el lado B se encuentra ur
pdjaro que se interpreta como biho. A su vez, en ¢
lado B del elemento esférico del marcador encontra
mos la doble imagen de un personaje retratade
[rontalmente, cuyo tocado lleva el signo de afio y
presenta nariguera de mariposa. Hemos visto que
esta dltima es caracteristica del Dios Mariposa-
Pdjaro; el signo de afio también se encuentra con
frecuencia en su iconograffa. Debajo hay un sim
holo teotihuacano que aparece en un incensario de
Xico (Berlo 1984: fig. 49), en el tocado de un
personaje acompanado por los clementos de la
iconografia del Dios Mariposa-Pdjaro. De esta ma-
nera, las representaciones del lado B pueden estar
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f 21. Jugadores de pelota (posiblemente triunfantes) rela-
los con cabezas de serpiente. procedentes de Tiquisate: a)

Hellmuth (1978: fig. 7, tomada de Middle Classic
A nerica, editado por E. Pasztory, Copyright (¢) 1978 de
( bia University Press; publicada de nuevo con la autoriza-
la editorial); b) segun Hellmuth (1987: fig. 19; dibujo
0 de la obra deNicholas Hellmuth, cortesia de la Foundation
tin American Anthropological Research, Brevard

( unity College, Cocoa, Florida)

lonadas con el Dios Mariposa-Pijaro. Su posi
es secundaria al signo del Dios de la Lluvia,
doen el lado A.

£l LUGAR DEL JUEGO DE PELOTA

leremos conocer el lugar del mitico juego de
Loen el que nuestro dios participa, asi como
tlicara suadversario en este jucgo, tenemos que
contmuar el andlisis del juego de pelota de Tiquisate

ntre dos jugadores semiarrodillados representa-

cnoun - tripode (fig. aparece un complejo
central compuesto de varios motivos. Un elemento
fectingular que yace horizontalmente sobre el suclo,
lermina en ambos extremos en una cabeza de ser-
prente. En la parte superior de dicho elemento rec-
tangular vemos una hendidura escalonada. sobre la
cual dparece un circulo que encierra una calavera
frontal. Mis arriba de esta dltima, apoyado en el

Figura 22. Escena de juego de pelota en una vasija de Tiquisate
(segin von Winning 1987, 11, Los signos. cap. II: fig. 18d)

circulo se halla un objeto que von Winning (1977h
fig. 18) en base a analogias teotihuacanas. identifico
convincentemente como atado de lena. En otra esce
na ya mencionada (fig. 6), podemos observar entre
los dos jugadores un complejo central de cardcter
semejante. Aqui aparecen dos cabezas de serpiente
frontales. dispuestas verticalmente. Entre ellas se
halla un circulo del cual salen cuatro llamas. Final-
mente. en una serie de escenas de juego de pelota.
basicamente idénticas entre si, aparece otra version
del complejo central en cuestion: el elemento rectan-
gular con la hendidura escalonada carece de cabezas
de serpiente, y sobre la hendidura se halla el circulo
con Hamas (Hellmuth 1987: figs. 15, 17-8)
Hellmuth (1987: 539-60) destaca la semejanza del
complejo central con un glifo maya, cuyo significa-
do es juego o cancha de pelota. Basdndose en esto,
interpreta a dicho complejo como representacion de
la cancha de pelota. Por otro lado, la hendidura esca-

lonada representa la entrada del inframundo en el
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Figura 23. Cabezas enmarcadas en dos vasijas de Tiquisate: a) escena de decapitacion (segun Hellmuth 1978 fig. 11, tomada de Midcdle
1/:/\\u Mesoamerica, editado por E. Pasztory, Copyright (¢) 1978 de Columbia University Press: publicada de nuevo con la
autorizacion de la editorial); b) escena de sacrificio al Dios de la Lluvia (segun Hellmuth 1978: fig. 14, tomada de Middle Classic
Mesoamerica. editado por E. Pasztory Copyright (¢) 1978 de Columbia University Press publicada de nuevo con la autorizacién de la

editorial)

arte maya (Schele & Miller 1986: 308: Baudez 1988
140-146). Las dos interpretaciones no se excluyen, al
contrario: para los mayas la cancha de pelota era
probablemente la entrada simbdélica del inframundo
(Schele & Freidel 1991).

Pero ;qué significan los circulos con alusiones al
fuego sobre la hendidura del complejo central? Po-
drian representar la pelota —asf los interpreta Hellmuth
(1987: 117-18)~, pero sus llamas pueden aludir a
otra cosa también. Si examinamos dichos circulos.
podemos observar que con una excepeion todos tie-
nen una parte inferior cuadrangular, la cual se en-
cuentra dentro de la mencionada hendidura. Lo que
hemos llamado circulos, en realidad no lo son, sino
motivos compuestos por un circulo Superior y por un
cuadrdngulo inferior, mds estrecho que el primero.
Este motivo es semejante a los marcadores de Jjuego
de pelota de estilo teotihuacano citados arriba y mues-
tra una particular semejanza con uno que se encuentra
en un mural de Tepantitla, en Teotihuacdn (Aveleyra
Arroyo de Anda 1963:fig. 11, a la izquierda). Por

€s0. me parece razonable interpretar a los motivos
mencionados como marcadores de juego de pelota

Una posible interpretacion del circulo con llamas
seria considerarlo como simbolo del sol. El primel
circulo o disco mencionado con cara de calavera
puede estar relacionado con los discos teotihuacanos
mis arriba senalados, que llevan calavera en su cen-
tro. Como ya vimos, estos discos fueron interpreta-
dos por el autor de este articulo como simbolos del
sol que se encuentra debajo de la tierra. Independien-
temente de la interpretacion de los discos rgneos del
complejo central, la hendidura escalonada como po-
sible entrada del inframundo y la calavera represen-
tada en el disco de dicha hendidura, sugieren que el
lugar del juego de pelota de Tiquisale se encuentra
en el mundo subterrineo o que representa simbalici-
mente a este dltimo. Efectivamente, podemos pre-
sentar otros argumentos que hablan en favor de
esta idea.

En una escena que representa la decapitacion del

jugador perdedor (fig. 23a), aparece a la derecha una
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Fig La planta del mundo acudtico: a) segin Pasztory
(1€ 3); b) segun Cabrera Castro (1990: 102, N°37), dibuja-
de wtor

ca humana de perfil en un marco ovalado. El
m valado se encuentra rodeado de llamas: de-
ba odo esto se puede apreciar un simbolo ondu-
la agua teotihuacano. Todo el conjunto fue
ir tado por Hellmuth (1975: 20) como glifo. En
ol resentacion (fig. 23b) tenemos una cabeza
(or ntica dentro de un marco circular, del que
sa 0s manos, figurando ademas llamas y elemen-
o la iconografta del Dios Mariposa-Pdjaro: el
i 2110, el ala de mariposa y un simbolo llamado
] " Enelextremo izquierdo de la escena apare-
Ce ersonaje, probablemente con antenas de mari-
p 11su tocado, acompanado por otro trébol. Do-
n la escena la imagen del Dios de la Lluvia
S l0-en su templo, a quien se ofrenda un corazon
COnpotas de sangre. Por lo tanto, la cabeza con

llamas de la escena de decapitacion, parece ser una
alusion al Dios Mariposa-Pdjaro y ¢l simbolo de
dgtasignifica, probablemente, que el dios o su
fepresentante se encuentra en un lugar acudtico.
Ademds, es posible que el marco circular u ovala-
do corresponda al circulo con llamas o con atado
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de lefia del complejo central de las escenas de
Juego de pelota.

Como ya se ha sefialado.en una escena de juego
de pelota aparece el rociador (fig. 6). En el JFIC
teotihuacano el rociador se encuentra relacionado
con ¢l Dios de la Lluvia (figs. Sa-b: Paulinyi 199]
57-58 :

) ¥ una planta que parece ser su modelo. tam-
bien se halla al lado de €I, creciendo del agua (fie

24a). En otra ocasion la misma planta surge proba-
blemente asociada a la Gran Diosa (fig. 24h: Cabrera
Castro 1990), igualmente en medio de un ambiente
1 rociador en la cancha

acudtico. En consecuencia

de pelota debe aludir al pais del Dios de la Lluvia (tal
vez compartido por la Gran Diosa). La misma alu-
Sion a un ambiente acudtico, puede descubrirse en
otra escena de juego de pelota. en la cual vemos
conchas marinas en el suelo (Hellmuth 1987: fig. 2)
En el arte teotihuacano (von Winning 1949) y de
Tiquisate estas tltimas tienen una clara connotacion
acudtica. Refuerza estas observaciones el hecho de
que el personaje representado en una vasija de
Tiquisate (Hellmuth Ms. 1993a). cuyo tocado es se-
mejante al del rival del jugador mariposa-pdjaro, esti
sentado en el recipiente de agua, que ya hemos inter-
pretado como simbolo del agua terrenal

Tenemos también argumentos en favor de nuestra
suposicion procedentes de mds alld de Tiquisate
Antes que nada, hemos visto que en el marcador de
juego de pelota de Tikal aparece en una posicion
dominante el signo del Dios de la Lluvia teotihuacano
es razonable suponer que este dios tenia algo que ver
con el juego de pelota. (Durante las excavaciones del
Palacio de Quetzalpapalotl [en Teotihuacdn] apare-
cieron discos de piedra con representaciones del Dios
de la Lluvia, junto a otras tallas de piedra, semejantes
a los elementos del marcador de juego de pelota de
La Ventilla [Acosta 1964; 23-24, plano 3; Easby &
Scott 1970: N° 111])
dioses de la lluvia que enmarcan el mural del juego

resentaciones de los

Las ref

de pelota de Tepantitla, en Teotihuacdn, pueden en-
senar la misma relacion. En un relieve maya. uno de
los jugadores rivales de pelota lleva en su vestimenta

la cara del Dios de la Lluvia teotihuacano (Schele &

Miller 1986: 256-2 lam. 101-101a). mientras su
contrincante tiene un vestido adornado con cabezas
de pdjaro. Por otra parte, en un marcador de cancha
de juego de pelota del centro maya Tenam Rosario
l(’lﬂ;l[m.\. México) aparece un personaje con los atri-
butos del Dios de la Lluvia (Fox 1993: 56, fig. 3).
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Entre las esculturas monumentales de Veracruz Cen-
tral Cldsico también encontramos jugadores de pelo-
taque llevan anillos oculares del mismo dios (Ancient
Art of Veracruz 1971: 150; Moser 1973: lam. XI).
Finalmente, podemos citar también un “hacha™ con
la cara de este dios (Collier 1959: fig. 31).

Si repasamos todas las observaciones enumeradas
y tomamos en cuenta también nuestra conclusion
anterior, segtin la cual el Dios Mariposa-Pdjaro, rela-
cionado con el sol, desciende al pais subterrineo del
Dios de la Lluvia, podemos concluir que el jugador
mariposa-pdjaro juega a la pelota en el mismo pais
acudtico. También nos es permitido suponer que su
rival con tocado de serpiente representa al sefior de
dicho lugar. al Dios de la Lluvia: si la Gran Diosa
compartia su dominio, también podria estar repre-
sentandola.

En Ta identificacion del jugador rival su tocado
Juega un papel clave: su propia cara aparece en la
boca abierta de una serpiente. En el arte maya ¢

NS

co podemos observar al Dios de la Lluvia teotihuacano
asociado a una serpiente. Dicho dios pucde aparecer
representado dentro de la hoca de la serpiente o
acompanado por esta dltima en otros contextos (fig
25a; Taube 1992a: 63. 64-65, nota 8, figs. Ya, 17,
20e; Coggins 1988: 109, fig. 10, Groth Kimball 1961
44-45). En la ciudad de Teotihuacdn también ¢l Dios
de la Lluvia y figuras de mortales llevan a veces el
tocado que representa la cabeza de esta serpicnte
(Taube 1992a: 65. fig. 10a; probablemente Séjourné
1959: fig. 162 y S¢journé 1966b: fig. 81). Schele y
colaboradores (Schele & Miller 1986: 75. nota 13.
78: Schele & Freidel 1990: 164, 205-206) sefialan
que la mencionada serpiente en el arte maya es parte
de un complejo iconogrifico relacionado con ¢l Dios
de la Lluvia teotihuacano. Taube (1992a: 63-5),
aunque no presta mucha atencion a la relacion de
esta serpiente -denominada por ¢l como “Serpiente
de Guerra™ (War Serpent)- con el Dios de la Lluvia.
la caracteriza como una serpiente de fuego; agrega
que el tocado del jugador rival de una escena de
Juego de pelota de Tiquisate (fig. 6) también repre-
senta a esta serpiente.

Si segiin las evidencias mayas esla serpiente per-
tenece al Dios de la Lluvia teotihuacano y es ignea,
es probable que sea la serpiente de rayo del Dios de
la Lluvia que acostumbra aparecer representada en
Sumano en forma estilizada, en Teotihuacdn. Una
representacion maya habla claramente en favor de
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esta interpretacion (fig. 25b): el Dios de la Lluvig
teotihuacano que esta vez aparece con los rasgos del
dios maya K, el del rayo, tiene la pierna de rayo-
serpiente del dios K. de tal manera que la cabeza de
esta serpiente es idéntica a la de la serpiente fgnea,
que en otras ocasiones se encuentra en relacion con
¢l Dios de la Lluvia teotihuacano en el arte maya
clasico (Taube 1992a: 64-65; 1992b: 73).

Ahora bien, Taube con razén identifico el tocado
de serpiente de la figura 6 como un ejemplar del
atuendo denominado por €l tocado de “Serpiente de
Guerra”™. El'tocado de serpiente de la figura muestra
steristicos del tocado de “Serpiente de

" la caradel portador del tocado aparece en Iy
boca abierta de la serpiente: la nariz de la serpicntc
se curva hacia arriba; el tocado encima lleva cresta o
penacho: y tienen dos antenas largas que salen del
hocico de la serpiente (en cuanto a este dltimo rasgo
cf. con Taube 1992b: fig. 12: Stone 1989: fig. 7
Pina Chan 1972: lim. 84). Por otra parte, la vesti
menta del jugador de la figura 6, compuesta por ¢l
tocado de serpiente y varias cabezas de serpiente
menores, las cuales cubren el cuerpo del jugador
pertenece al mismo tipo que las vestimentas de dos
personajes representados en Itzimte (Campeche)

Estas dltimas vestimentas (fig. 25¢) se componen
igualmente de un tocado de serpiente y de otras
cabezas menores (estelas 1y 7: von Euw 1977: 9
19). Taube (1992a: nota 6) describe ambos tocados
el
piente de Guerra™. Es importante sefalar que ambos

de Itzimte como representaciones notables de la

vestidos de serpiente de Itzimte ensenan relacion con
el Dios de la Lluvia teotihuacano. Frente al persona-
Je portador de dicho vestido en la estela | aparece cl
fragmento de una mdscara estilizada que muestra al
mismo dios. su anillo ocular y su labio superior. El
guerrero triunfante de la escena superior de la otra
estela tambicn lleva el anillo ocular del Dios de la
Lluvia.

Finalmente, es preciso senalar que de la parte
anterior de la mandibula superior de las serpientes
del primer complejo central (fig. 22), del tocado de
serpiente de un jugador de Tiquisate (fig. 21a) y de
una cabeza de serpiente colocada en el suelo delante
de un jugador (fig. 21b), sale hacia abajo un motivo
encorvado hacia atrds.  Probablemente no es una
coincidencia que las representaciones del dios maya
K también dispongan de un rasgo semejante.

Tomando en consideracion todos los argumentos
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expuestos, parece plausible inferir que el rival del
Jjugador mariposa-pdjaro represente a una serpiente
del Dios de la Lluvia, posiblemente su rayo-serpien-
te. Podemos concluir que el Dios Mariposa-Pajaro se
enfrenta en los dominios del Dios de la Lluvia con la
serpiente de dicho dios (;0 tal vez con el mismo dios

en forma de serpiente?) en un juego crucial, en ¢l
cual el Dios Mariposa-Pd
la vida. Aqui tenemos que hacer una observacion

o puede triunfar o perder

importante. Si nuestro dios muere, entonces es posi-
ble que su nacimiento de la calabaza, en el triple
cerro, en realidad sea un renacimiento que sigue a su
muerte en el juego de pelota. Por el momento, no es
posible decidir entre las dos posibilidades de la re-
construccion de su mito.

LAS ALAS DE SERPIENTE

En un mural del Palacio del Sol de Teotihuacdn (fig.
15) vemos al pdjaro-serpiente, que puede ser una
version del ave del Dios Mariposa-Pdjaro. Las alas
con rostro de serpiente del ave de nuestra vasija
podrian corresponder al concepto teotihuacano de
este ser compuesto. Sin embargo. como ya lo hemos

senalado. este tipo de alas es ajeno al arte
teotihuacano. En el arte maya cldsico varias aves
llevan estas alas; la mds importante de ellas es la
Principal Deidad Pdjaro. cuyos orfgenes se remontan
al arte Izapa.

Aparte del ejemplar de nuestra vasija, el unico
pdjaro con alas de serpiente, que aparece en el corpus
conocido del arte Tiquisate es precisamente una Prin-
cipal Deidad Pdjaro (fig. 7). Por varios rasgos comu-
nes a las dos representaciones es posible que image-
nes de la Principal Deidad Pdjaro hayan  servido
como modelo de las alas del ave de nuestra vasija.
Abajo de la cabeza de la deidad de la figura 7 aparece
un motivo encorvado muy similar al supuesto rocia-
dor de nuestra vasija. Por otra parte. Hellmuth (1987:
79) menciona al pasar que la figura en cuestion pare-
ce representar miembros del cuerpo de mariposa.
Efectivamente, sobre ¢l ojo del ala derecha se en-
cuentra un molivo que parece ser una (rompa de
mariposa con gotas de agua (compdrese con el toca-
do del personaje de la fig. 10). Es posible que la
voluta similar, arqueada hacia arriba del ala de ser-
piente, ubicada a la derecha del pdjaro de nuestra
vasija también sea una trompa de mariposa. Ademds,
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la franja horizontal que se encuentra sobre la Princi-
pal Deidad Pdjaro, estd compuesta de motivos encor-
vados contrapuestos, los cuales pueden ser identifi-
cados como trompas de mariposa (la franja desgra-
ciadamente no se ve en nuestra figura, véase Hellmuth
Ms. 1993a). El ave del Dios Mariposa-Pdjaro fre-
sgos de mariposa, por esto

cuentemente ensena 1.
considero que estas supuestas trompas —junto con el

motivo semejante al rociador— pueden ser referencia
adichaave. Esto podria significar que los artistas de
la region de Tiquisate consideraban al pdjaro del
Dios Mariposa-Pdjaro y a la Principal Deidad Pdjaro
como seres de cierta manera analogos.

Los mayistas identificaron durante los anos "80 a
la Principal Deidad Pdjaro con el pdjaro-monstruo
Vieeub Caguix del Popol Vuh (Cortez 1986; Taube
1980 mencionado en Taube 1987: 4). El orgulloso
Vicub Caguix alumbraba el mundo cuando todavia
no existia el sol y la luna, pero los dos dioses-geme-
los, Xbalangue y Hunahpu 1o mataron y le quitaron
sus brillantes adornos (Edmonson 1971: 32-57). Coe
(1989:162-3. 171) lo interpreta como la deidad prin-
cipal, el “sol” del mundo anterior al existente. En los
monumentos tempranos del estilo Izapa varias veces
aparece descendiendo del cielo; en los del arte maya
se le representa posado sobre el drbol del mundo.
como ser celestial. Los glifos acompanantes de la
Principal Deidad Pajaro, que se pueden insertar en la
oposicion luz-oscuridad, parecen corresponder a un
cardcter celestial-solar (Cortez 1986: 28-37). En la
estela 60 de Izapa la deidad aparece en la tierra y
probablemente relacionada con el juego de pelota
(Norman 1976: 152-53; Cortez 1986: 86-7). Por otra
parte, Bardawil (1976:204-9) ha argumentado en fa-
vor de que la Principal Deidad Pdjaro se encuentra
relacionada con el inframundo también. La Principal
Deidad Pdjaro, Vucub Caquix, pareceria presentar
de esta manera varios rasgos comunes con el ave del
dios teotihuacano: conexiones con el sol, con el jue-
2o de pelota y con el inframundo.

En el arte maya cldsico, los atributos de la Princi-
pal Deidad Pdjaro son semejantes a los del dios
supremo celestial Itzamnd; ademds, este dltimo a
veces ensena las alas del primero (Taube 1992b: 36).
Por otra parte, la Principal Deidad Pdjaro se encuen-
tra en relacion estrecha con Xbalanque y Hunahpu.
Estos dltimos aparecen no solamente cazdndola con
sus cerbatanas, sino a veces llevan tocado con la
forma de la cabeza de la Principal Deidad Pdjaro
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(Coe 1989: 16-71; Taube 1992b: 119, fig. 62). Los
dioses-gemelos e Itzamnd también se encuentran re-
lacionados entre sit los primeros aparecen en la corte
iel segundo (Coe 1989: 174-175). Los gobernantes
jayas de la época clidsica, que se identificaban con
lunahpuy Xbalangue. también usaban el mismo
icado con la forma de la cabeza de la Principal
reidad Pdjaro, lo que tal vez ya haya ocurrido en la
»oca Izapa.
Pertenezcan o no las alas de serpiente del ave de
iestra vasija a la Principal Deidad Pdjaro, entre las
vinidades asociadas a ésta encontramos a persona-
s que ensenan analogias cercanas al Dios Maripo-
i-Pdjaro: a los dioses-gemelos Xbalanque 'y
lunahpu, asi como a su padre Hun Hunahpu. Al
rual que nuestro dios teotihuacano, los héroes-ge-
iclos del Popol Vuh también llevan los atributos de
in pajaro sobrenatural (de la Principal Deidad Pdja-
0); uno de ellos también esta relacionado con ¢l sol:
ambos descienden al inframundo y se enfrentan a sus

deidades en el juego de pelota: después mueren y
resucitan para emerger triunfando del framundo.
Por otra parte, su padre., Hun Hunahpu también llegd
al inframundo con su hermano a jugar el juego de
pelota con los senores del inframundo. quienes lo
sacrificaron cortdndole la cabeza. pero mis tarde,
con la ayuda de sus propios hijos, resucito (Coe 1989:
176-178). Los mayas del Periodo Clisico lo identifi-
caban con el Dios del Maiz (Taube 1992h: 41-50).
En un mural de Cacaxtla aparece la cabeza de dicho
dios en el lugar de las mazorcas de una planta de
maiz (Taube 1992b: 46: aqui fig. 26). la cual se
cncuentra en el ambiente acudtico del inframundo
(Santana Sandoval et al. 1990: 329-334). Todo esto
sugiere una notable semejanza con el nacimiento del
dios teotihuacano, quien segtin mis conclusiones tam-

bien se identificaba con una planta alimenticia (la
calabaza) y nacié (o renaci) de ella en el lugar del
triple cerro.

En otras palabras, parece que el Dios Mariposa-
Pdjaro tiene un conjunto entero de deidades mayas
coetdneas que muestran analogias con ¢l desde va-
rios puntos de vista. Por otra parte, es posible que ¢l
Dios Mariposa-Pdjaro en Teotihuacin haya pertene-
cido @ un complejo de deidades emparentadas entre
sy atin desconocidas. y tampoco podemos excluir

con certeza absoluta. que en el conjunto de las ima-
genes citadas en el presente articulo como propias de
nuestro dios, se escondan otras deidades también,
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esencialmente semejantes a él.

El retrato del Dios Mariposa-Pdjaro bosquejado
por mi tiene importantes puntos comunes con un
grupo de dioses aztecas constituido por Centeotl.
Xochipilli.  Piltzintecuhtli, Chicomexochitl.
Macuilxochitl. Ixtlilton y Ahuiaicotl. Estos dioses
pertenecen al complejo de deidades “Centeotl-
Xochipilli”, definido por Nicholson (1971: 416-419.
tabla 3). Este grupo estd asociado a la fertilidad
vegetal, al maiz, al sol —incluyendo probablemente al
sol que desciende al inframundo (Klein 1977: 170-
176)=y aun juego de pelota mitico (Sahagin 1950-
1969. Book 2: 223, 238-239: Pasztory 1972: 444-
446). que ocurre en un lugar de dificil identificacion
Sobre Pilizintecuhtli se dice que murié jugando a la
pelota (Tudela de Ta Orden 1980: fol. 91-91V): pro-
bablemente se trata del mismo juego de pelota men-
cionado. Podemos afirmar que Séjourné. al identifi-
car al Dios Mariposa-Pdjaro con Xochipilli, encontrd
una buena pista y que le habria podido llevar a reve-
lar la naturaleza de dicho dios teotihuacano si hubie-
ra realizado un andlisis contextual de las representa-
ciones del dios. sobrepasando las meras comparacio-
nes entre las imdgenes de ambos dioses.  Por otra
parte. el dios azteca Tonacatecuhtli, perteneciente al
complejo de deidades supremos “Ometeotl™
(Nicholson 1971: 410-411, Tabla 3). también mues-
tra semejanzas con nuestro dios teotihuacano: el ca-
racter solar y larelacion con las plantas alimenticias

Finalmente. menciono como dltima analogia un
mito totonaca. porque se acerca notablemente a mis
conclusiones sobre el Dios Mariposa-Pdjaro.  Los
actuales totonacas de la sierra de Puebla conservan el
mito del dios del sol y del maiz, quien habria nacido
de una particula de maiz en un ambiente acuitico.
para mas tarde vencer a los dioses de la lluvia. a los
Truenos. en un juego de pelota (Ichon 1973: 74-80)
El idioma dominante de Teotihuacdn no se conoce,
pero el totonaca es uno de los candidatos serios. por

eso esta analogfa puede tener importancia.’

LA VASIJA: INTERPRETACION FINAL

JEn qué contexto se encuentra representada clave
del Dios Mariposa-Pdjaro en la vasija del MChAP?
Poseyendo ya una serie de deducciones sobre el Dios
l\'luri-po.\;rPuj;ll'n. estamos en mejores condiciones
para responder a esta pregunta. Sin embargo, como
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5 275 fig: D
Figura 26. Cabezas del dios maya del maiz. Mata de maiz en un mural de Cacastla (seedn Foncerrada de Molina 1987 fig. 2)

laidentificacion del atado de lena y del rociador de la
vasijano es segura, debido a su cardcter desdibujado,
la interpretacion que paso a exponer debe ser consi-
derada como en extremo hipotética

Hemos visto que ambos objetos. tanto en el arte
teotihuacano como en el de Tiguisate, aparecen va-
rias veces relacionados entre si. Una vez aparecen
Juntos con ¢l simbolo del Dios de la Lluvia (fio
otra vez sin él.

Sbh).

Ya fue scnalado que el rociador
puede aparcecer asociado al Dios de la Lluvia, solo.
sin el atado de lefia. En cuanto al supuesto atado de
lefa de nuestra vasija, del que brota una gota de
agua, en una ocasion (Kidder et al. 1946 fig. 1754)
dos atados semejantes se encuentran en las manos de
un personaje que lleva el tocado de borlas, pertene-
ciente al Dios de la Lluvia. Dicho personaje aparece
en el recipiente de agua, que ya fue interpretado
como simbolo del mundo del agua y de la tierra.
Tampoco tenemos que olvidar que tanto el rociador
como el atado de lefia, aparecen en las escenas de
Juego de pelota de Tiquisate, donde el personaje

vestido de mariposa-pdjaro se enfrenta al Jugador
con tocado de serpiente del Dios de la Lluvia. La
representacion estructuralmente mads cercana de la
imagen de nuestra vasija aparece en el ceramio de
Tiquisate ya mencionado de la figura Sc: el persona-
je con el tocado del Dios Mariposa-Pdjaro, acompi-
nado por un rociador y un atado de lefa.

En suma, el pdjaro de la vasija del MChAP se
encuentra, aparentemente, entre simbolos relaciona-
dos con el Dios de la Lluvia. Podemos entonces
arriesgar la hipotesis de que en nuestra vasija se halla
retratado —de manera semejante a muchas imdgenes
revisadas en este trabajo— un momento crucial del
mito del Dios Mariposa-Pdjaro: su estancia en los
dominios del Dios de La Lluvia.

AGRADECIMIENTO Quisicra expresar mi reconocimiento es-
pecial a Nicholas Hellmuth por haberme facilitado ¢l dibujo del

la Principal Deidad Pajaro de Tiquisate (fig. 7)
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NOTAS

IEl estilo de la imagen, su iconografia, la cual tratare en
Jetalle mas adelante, la téenica de su realizacion (en molde). su
\ihicacion en la superficie del ripode y la forma de la vasijaen su

Jnjunto. son caracteristicas de la ceramica de Tiquisate. Tripodes
‘mejantes de Tiquisate con diferentes imagenes se encuentran
. Hellmuth (1975: figs. 4-5,21-2 y Ms. 1993a)

La datacion exacta del estilo Tiquisate desde ¢l punto de
<ta del contenido de mi articulo es de importancia secundaria,
 eso me refiero solo brevemente a las diferentes opiniones
neernientes a ¢l Como las piezas de Tiquisate provienen de
cavaciones clandestinas, no se conoce su contexto arqueologi

Berlo (1984: 120-125), basandose principalmente en su andli-

de los incensarios teotihuacanos y de Tiquisate. opta por una

onologia temprana y corta (375-450 DC). R- Millon (1988a
73-124) opina que por el uso de los moldes en la fabricacion de
< vasijas. la fecha propuesta por Berlo es demasiado temprana
tellmuth (Ms. 1993b), presentando varios argumentos estilisticos,
s partidario de una datacion temprana, pero mds amplia (350-
00 DC). Las sistemdticas investigaciones arqueologicas que han
mpezado recientemente en la region, al parceer todavia no tie
ien conclusiones definitivas al respecto: Popenoe de Hateh (1989
4-35) supone que la influencia teotihuacana se puede percibiren
lsegunda mitad del Periodo Clasico Temprano (400-550 DC)
sin embargo Bove (1993: 179-183) se abstiene de datar dicha
nfluencia

‘Lainterpretacion de este glifo es controvertida. Beyer (1921)
loidentificd como la imagen de un ojo de reptil. Su opinion goza
I aceptacion general (p. ¢.. von Winning 1961: Kubler 1967 6-
1), con la excepeion de Séjourne (1962), que lo interpreto como

iheza de mariposa. Langley (1991: 295) recientemente acepto
stainterpretacion. Kubler distinguio dos versiones del glifo
mouthRE” (RE = Reptile’s Eye) y “curl RE™. Segun von Winning
(1987, 11: 73-76 y nota 9) el significado de las dos formas es
éntico. Langley (1986: 98-102, 280-81) los trata como dos
clifos diferentes, indicando diferencias en su uso. Se supone que

| glifo tiene connotaciones de fertilidad y abundancia. Para mas

letalles veanse las obras citadas

‘Séjourné (1965), desafiando al consenso general que desde
Scler (1915), Herrera (1922) y Noguera (1925) habia considera-
doadicho pdjaro como biho, lo interpreto como querzal

‘El mismo motivo en el caso del arte oaxaqueno precldsico y
clisico, fue interpretado como el corte transversal de una vasija
de-agua (Leigh 1966). En el caso de Teotihuacin. Taube (1983
HI2-113) lo llama de la misma manera. Hellmuth (1975 lim. 33)
l0/interpreta como la boca invertida de un animal mitico. Berlo
(1984: 82,97, 103-105) lo considera como la boca invertida del
Dios de la Lluvi

ademds, opina que sirve como recipiente de
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agi

4,y simboliza vertientes. rios y lagos pertenecientes a la Gran
Diosa y al Dios de la Lluvia. Aunque me parece probable la

mterpretacion de vas

a conteniendo agua como simbolo del agua
terrenal. en adelante, por cautela, voy a usar el término neutral
“recipiente de agua”.

“Ladeidad del mural “Los Glifos” del Palacio del Sol (Langley
1993: fig.8), representaria a la Gran Diosa segin Pasztory (1973:
154-155). Sin embargo, la deidad enseiia rasgos diagnésticos del

Dios Mariposa-Pdjaro. delineados ya por mi: la pintura facial

escalonada, los ojos rectangulares, la doble orejer: y el tocado de
mariposa con signos de fuego. A propésito de este mural. tene-
mos que tratar brevemente el problema de la relacion de las dos
deidades mencionadas

Es mérito de Pasztory (1973, 1976) el descubrimiento de la
0. Taube (1983

existencia de la Gran Diosa (fig. 13a). Sin embz

107-108) advirtio correctamente que Pasztory agrego al conjunto
de imdgenes que claramente representan a la diosa. otras que
exhiben personajes que en realidad no poseen los atributos

caracteristicos que la diosa lleva en las imdgenes del conjunto

mencionado. Una de estas imdgenes “dudosas” es precisamente

¢l mural mencionado del Palacio del Sol: otra es un mural del
Palacio de los Jaguares. que mas adelante tratare en detalle (fig
17). Opino que el conjunto de imdgenes que con seguridad repre
senta a la Gran Diosa, es poco abundante: esta constituido por

los murales del patio “Tlalocan™ en Tepantitla (Bushnel 1965

37): los murales “Jade Tlaloc™ en Tetitla (Miller 197 g
301-14); el mural de los ofrendantes del Templo de la Agricultura
(Miller 1973: figs. 68-69); el relieve del Complejo de la Calle de
los Muertos (Pasztory 1988b: figs. 1I. 25a-b) (todos los lugares
mencionados se encuentran en Teotihuacdn). Von Winning (1957

1: 135-140) tampoco encuentra mds imdgenes de la Gran Diosa

éstas corresponderian en su opinion a algunas esculturas y a la
imagen de Tepantitla, Debido a las pocas representaciones de la
Gran Diosa. no me parece plausible la hipotesis recién formula
da. segun la cual la Gran Diosa habria sido la deidad principal de
Teotihuacin (Pasztory 1992: 310-314; 1993; Berlo 1992, R Millon
1992: 359-362). Por otra parte, considero que hasta ahora no s¢
han propuesto argumentos convicentes en lavor de esta hipotesis

Si comparamos los atributos delineados para el Dios Maripo
sa-Pdjaro, con los correspondientes atributos de la Gran Diosa

", queda de manifiesto

ue aparecen en sus imagenes “confiable
que la hipotesis de la identidad de ambas deidades, propuesta por
Berlo (1992) y Pasztory (1992), es altamente improbable. La
diosa no tiene ningun atributo de mariposa. Su tocado general-
mente lleva cabeza de pdjaro, pero ella no se viste de pajaro. Su
cucrpo es amarillo, su caraes verde y amarilla, no roja. No posee
¢l ojo cuadrangular de nuestro dios, [ampoco sus dos tipos de
pintura facial rectangular Ella siempre lleva su narguera

teristica con colmillos, y jamds porta la nariguera rectangu-
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lar y la de mariposa del Dios Mariposa-Pdjaro. Su orejera no es
doble, como es frecuentemente la de la otra deidad. Finalmente,
¢l atuendo de la diosa no incluye discos, al contrario del atuendo
del Dios Mariposa-Pdjaro

"Como fue establecido por von Winning (1958: 6-8). ¢l “gru-
po de cuatro clementos™ estd constituido por dos simbolos de
aguay dos de fuego. EI mismo autor (von Winning 1988b: 19-20)
lo interpreta como simbolo de ofrenda por la Huvia y la abundan-
cia, en un nuevo ciclo calenddrico. Langley (1986: 102-103), en

cambio, ¢ que se trata de una version temprana del simbolo

azteca de guerra, llamado arl-rlachinolli (*agua - cosa quemada’)
*Segidn von Winning (1987 112 11-3) el wiple cerro podria
significar nube. también. Opino que en el arte teotihuacano las

nubes corresponden a otros tipos de representaciones: por ejem-

plo, afranjasy o formas de borde ondulado (como en el caso
de Séjourné 1966a: fig. 121). y al signo denominado por Caso

(1967: 170) como

glifo de Huvia™ (la “talega trilobulada” de
Langley [1986: 232]). Este dltimo es citado por ¢l propio von

Winning como simbolo de nubes

" Dichas franjas aparecen en ¢l tocado del Dios de la Lluvia en
varias ocasiones (Miller 1973: fig. 360; R. Millon 1988b: fig. IV
2la-b). Sobre la red como simbolo relacionado con el mismo
dios, veanse von Winning (1968ay 1987, 1: 101-109)

"“La interpretacion generalmente aceptada de dicho simbolo
es llama de fuego. A la luz de muchos y variados contextos, la
hipdtesis ignea es correcta. Hellmuth (1987 45-47). en ¢l caso
del estilo de Tiquisate, expresa sus dudas con respecto a dicha
Interpretacion e intenta relacionar ¢l simholo mencionado exclu-
Stvamente con lo militar. pero sin poder ofrecer argumentos
convincentes

""Langley (1986: 50-51) argumenta convincentemente en la-

vor de que las gotas triples y maltiples, que aparecen como

formas trilobuladas y multilobuladas, significan sangre en el are
teotihuacano. En la cerdmica de Tiquisate. dichas gotas obvia-
mente tienen el mismo significado surgen del corazon vy del
cuello de las cabezas cortadas (p.e fig. 23b: Hellmuth 1987: figs
1-11; Berlo 1984: lam. 182)

"“La plataforma adosada a la fachada occidental de 1 pirdmi-
de, estd orientada hacia el punto donde el sol s¢ pone en sus dias
de cenit (Marquina 1951 61-69). En el lado opuesto de la pirdmi-
de hay un oratorio que mira hacia el este. Por otra parte, la

tradicién unanime de la época azteca, segun la cual la pirdmide en

tiempos antiguos habria sido dedicada al sol, concuerda con esta
mterpretacion

"Fue Hellmuth (1987: 108, 113-] 14) quien identifico el
do de mariposa

atuen-

a-pdjaro de la figura 6, aunque no lo relacions con
¢l Dios Mariposa-Pajaro. El mérito de reconocer los dos tipos de
tocados/vestimentas de Jugadores con los diferentes tipos de

yugos, también es de Hellmuth (1987: 31, 36-7). Sin cmbargo, ¢

Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino, N¢ &, 1995

no afirma definitivamente que se trate de tocados de mariposa;
unicamente lo sugiere. Pero, si comparamos el tocado mencions
do (fig. 20a) con el tocado de mariposa estilizada de los persona
Jes de las figuras 10, Ilay sobre todo de la figura | 1d. restan

del ¢

pocas dudas ace acter de mariposa del tocado
Tiquisate

“Hellmuth (1987: 102) opina que la cabeza con tocado

pajaro puede ser la del jugador mariposa-pdjaro, pero no mencio
na la gota de sangre trilobulada

"“Hellmuth (1987: 44) plantea que la cabeza mencionada de |
figura 23a seria idéntica a la del jugador decapitado. No iden
tifica el simbolo ondulante de la misma escena como simbolo

cabe

agua: tampoco relaciona las as de las figuras 23a y 23b
"“Vease un resumen actual de las investigaciones sobre ¢

40-242)

idioma de Teotihuacan en Cowgill (199
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£STUDIO DE UNA PIEZA TEXTIL DE FILIACION TIWANAKU DEL

VALLE DE AZAPA, ARICA, CHILE

Dscar Espoueys, Helena Horta y Vivian Reciné

INTRODUCCION

ntre los materiales de la Coleccion Manuel Blanco
ncalada, depositada en el Museo Nacional de His-
oria Natural, destaca una pequefia chuspa o bolsa
cremonial del Periodo Medio (ca. 500-1000 DC).'
La finura y belleza del tejido, asi como la compleji-
lad de la decoracion, la sefialan como una pieza
inica, que a pesar del deterioro parcial sufrido por la
lescomposicion de su contenido, evidencia un alto
lominio técnico, calidad de fibras y tenidos y un
hermoso aspecto estético, habiendo resistido la ac-
ion de los elementos naturales por mds de un
nilenio.?

VISION GENERAL

Lo bolsa (N® 2849) proviene del ajuar de la tumba
[7]-23, de mayor importancia que los de la mayoria
le Tas sepulturas del sitio Sobraya (AZ-3), situado |
m al este de la localidad de San Miguel. en ¢l valle
de Azapa. La tumba, perteneciente a un hombre jo-
en.destaca no s6lo por sus ofrendas suntuarias,
mo también por el variado contenido de objetos
utilitarios, cosa poco usual en el rito funerario de los
portadores de cerdmica Cabuza, normalmente res-
tringido a pocas piezas de tipo ceremonial
La chuspa es de forma rectangular (180 mm de
alto por 230 mm de ancho). Estd incompleta; falta
parte de uno de sus lados y del borde inferior (fig. 1).
Consta de dos dreas de estructura textil diferentes:

comienza con tejido Ilano (para soporte del bordado
figurativo) en el borde superior de la bolsa. de 56
mm de altura, y continda debajo un tejido de 124 mm
de alto, en faz de tramas (tapiceria) en el que se
realizan disenos decorativos estructurales

ANALISIS TECNICO

Andlisis de la técnica estructural

El tejido de la pieza fue elaborado a telar usando a

parecer urdimbres circulares (Emery 1966: aqui fig
2). ya que existen referencias bibliogrdficas que m
cionan piezas similares con este rasgo tecnico (ext
(Oakland 1986).

Al confeccionar la chuspa, las urdimbres queda
ron ubicadas en sentido horizontal, y por tanto las
orillas laterales presentan el tejido doblado. En nues
tro caso esto es verificable en el tinico lado existente.
pero las del Museo de Azapa y las de otros sitios
descritas por Oakland (1986) estdn completas y justi
fican nuestra inferencia acerca del doblez que co-
rresponderia a la otra orilla.

La confeccion del tejido llano monocromo del
campo superior, destinado a ser la base de la decora
ci6n supraestructural (bordada; vease infra), se reali-
76 en faz de trama (48 tramas y 6 urdimbres por ¢m
de hilos muy finos de fibra de camélido café media-
no natural (5 YR 4/4 a 4/6) con torsion 2-7Z S muy
uniforme. Existe aqui una disminucion en la canti-
dad de urdimbres por cm en comparacion con el otro
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espacio tejido en téenicas de tramas entrelazadas,
sugiriendo que desde el comienzo se planifico un
tejido monocromo como base para ¢l bordado. con el
cual enfatizar su connotacion ritual ¢ ideologica.

El campo inferior se teji6 en téenica de Lapiceria,
usando urdimbres de hilado de fibra de camélido
café claro natural de 0,5 mm de didgmetro y tramas,
de colores tefidos de acuerdo con el disefio de (.25
mm también de torsion muy uniforme con 44 tramas
¥ 9 urdimbres por em. fina y compacta, cn especial
las tramas.

Los colores usados para las tramas (Carta Munsell),
tanto en la decoracion geométrica como en los lista-
dos intermedios son: 1) amarillo palido. 2.5 Y 9/4 a
9/2; 2) amarillo rojizo 7.5 YR 6/6; 3) r0jo. SR 5/12;
4) azul verdoso, 10 BG 3/4: 5) verde azulado, 5 G 4/

41 6) rojo oscuro, 7.5 R 3/6; y 7) amarillo, 2.5 Y 7/6.

Las dos estructuras textiles antes descritas se en-
cuentran en una misma urdimbre, la cual redne las
hebras de tramas de ambas densidades. Este punto de
unién aparece cubierto por un sobrebordado que de-
linca al bordado y disimula la unicén.

Las t€cnicas decorativas estructurales emplea-
das para generar los ya mencionados paneles con
motivos escalerados (fig. 3a), los tres grupos (por
cara) de listas verticales que los enmarcan (fig.
3b) y los dos angostos campos con tres “L™ (lig.
3¢) que forman los dobleces laterales, son un ver-
dadero alarde de ingenio y maestria textil. Para
reconstruirlas en forma ideal nos basamos cn
Conklin (1984) y Oakland (1986).

Por lo ya expuesto, se¢ habrian usado urdimbres
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11 Bolsa N° 2849, tumba DJ-23. Sobraya (AZ-3), Col. Manuel Blanco Encalada. Mus

nado

lares colocadas verticalmente en ¢l telar. Sobre
lisposicion estructural textil cilindrica se cruza-
15 tramas entrelazadas contrastando colores para
viceria.
steriormente, cuando se confecciono la bol-
¢ colocaron las urdimbres en sentido horizon-
mediante dobleces en el sentido de las tramas
btuvieron las dos caras de la bolsita, lo que
0 las costuras laterales usadas en la mayoria de
huspas de otras tradiciones culturales.* Para
ar el fondo se unié la orilla de trama inferior
ambas caras mediante un fino hilo que compar-
10s bordes de ambos costados, que denomina-

Mos costura entrelazada (dovetailing bottom, se-
gun Oakland 1986: 157). En el trozo remanente

le & infariae: - .
del borde inferior de la chuspa adn se evidencia

dicha union. La

caras queda libre fo

Las técnicas usad
res de la decoracior
miento de los respect
trelazadas simples |
escalerados (inrerilo

81) y faz de trama (e
1966: 76) para los lista
(plain weft stripes I

de entrelace simple,

colores, forman la tapice
(Emery 1956: Oakland 1986
El motivo principal (los escal

turado en dos campos rectangulares

uno con dos cuadrados uno arribe
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Figura 2. Telar con urdimbre circular, segin Nordenskiold (1919 |
fig. 63. en O'Neale 1949: 111) |
|
|
|
|
|
(fig. 3a). Cada cuadrado mide aproximadamente 65 |
mm de lado y el dibujo que contienen consta de dos |
escalerados de tres peldafios y con un gancho rectili- |
neo hacia el interior, enfrentados en imagen contra-
puesta y separados por una linea de doble curvatura.
Las curvas suaves son posibles de realizar mediante ] - - - | L
tramas excéntricas (Emery 1966: 83). Ambos secto- ||_
res de los cuadrados presentan colores contrastantes, |
pero el delineado es de un solo tono en cada uno. Los I

colores usados en cada cuadro se repiten en ambas —
caras, de acuerdo a su ubicacion respectiva.

Figura 3. Motivos decorativos del campo inferior de la bolsa
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Tablal
COLORES USADOS EN CADA MOTIVO ESTRUCTURAL
CARA “A"

slerado  Centro Llinea Centro Escalerado  Delineado
Interior lzq. lzq. en S Der. Superior Der
77-3 2 I 2, 6 |
4 2 7 5 2 3-7
4 2 7 5 2 297
3-7 2 | 2 6 1

sdigo de colores en pag.110).°

i Tabla 1 muestra que las alternancias de colores
cara A" seeligieron segtin un patron en el que los
ados opuestos por su vertice (cuadrados 1y 4:2y
“van los mismos colores, salvo las inclusiones de
jue contrastan con los verdes, pero de las que no
mos asegurar su ubicacion en todos los casos por
10 que presenta la pieza. La cara “B” s6lo muestra
ariantes: 1) en el cuadro B2 la linea curva cambia
a 7. 2)enel B3 cambia a 7-3: y 3) en el B4 el
crado inferior izquierdo solamente usa 7.
cs listados verticales casi idénticos separan y
cinarcan a los dos campos rectangulares de ambas
c va descritos. Se componen de 10 listas angostas
ples. de diferentes anchos y colores, en tejido llano
le trama. Entre ellas se ubica una undécima lista,
“na-sencilla-decoracion de una linea vertical com-

»

prestade segmentos horizontales alternados en tormo a
U cje central (fig. 3b; en adelante “peine doble™)."

+ Tabla 2 muestra para la cara “A™ el ancho y los
esdelas 11 listas en las dos bandas discernibles
11111, de izquierda a derecha, iguales en ambas (la
banda L, al igual que el borde izquierdo, esta muy
deteriorada).

Tabla 1
NCHOS Y COLORES DE LOS LISTADOS DE LA
CARA "A”
ListaN°y Anchoen  Coloren Color en
(eenica mn banda 11 banda 111
taz de trama 3 I |
faz de rama 4 37 7-3
faz de trama 1.5 5 5
laz de trama 2:5 2 2
faz de trama 1 5 5
O faz de trama 35 3-7 37
/' faz de trama 3 ) 5
& peine doble 555 1-7 1-6
| 7 fazdetrama 4 S 5
10" faz de trama 2 2-7 2-7
|1 faz de trama 2 | [

Los anchos de las listas son los mismos seadn el
orden que ocupan en [as bandas, por lo que se indi-
can en una sola columna, Los colores también son
los mismos, excepto lalista2 y la de “peine doble™ 8,
€n que varian Jos tonos usados, buscando compatibili-
zarlos con los campos adyacentes. El ancho y color
de los listados de la cara “B™ corresponden exacta-
mente a los de
borde inferior, pero efectua

. con los cuales se unen en

Qa0 €l registro en sent
inverso, de derecha a izquierda. Asf. al mirar |
desde abajo. una banda

del lado opuesto, debido a que parac

usd la técnica de costura entrelazada

Esto dltimo confirmaria la disp

para lograr la continuidad decorat

rior de ambas caras. com

bolsas que se arman dobldn
Coincidiendo con los do

zaron sendas bandas vertical

pdlido, en las que se dibujaro

de color rojo oscuro, la interm

la inferior verde azulado (fig

corresponde al lado dafiado estd cas

destruida.

Analisis de Ia técnica superestruct
Sobre la banda superior de tejid
25 hileras horizontales
anillada cruzada (cross knir [ I
aqui fig. 4) formando el :
colores segtin lo requerid
jes. De acuerdo a la (
1) rojo osct
amarillo, 2.5 Y 8/6
oscuro, 10 BG 4/4
amarillento. 5Y R 4/6
BG 6/6

En ambas cara
zooantropomortas (f1g

dos son:
=

figura izquierda se re

con centro rojo oscuro sobre |
y la derecha en amarillo
sobre negro. En la cara “B

rojo amarillento con centro azul ver
amarillo pdlido, y la derecha amarillo y
sobre verde azulado

Considerando las técnicas usadas

y basan
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Figura 4. Puntada anillada cruzada

en la definicion del “estilo textil Tiwanaku™ de
Oakland (1986: 115). esta bolsa deberfa asignarse a
dicho estilo en funcién de lo siguiente: 1) el uso de
tramas entrelazadas sobre urdimbres circulares (sin-
gle interlocked tapestry and horizontal circula warp)
y costura entrelazada (doverailed bottom: Oakland
1986: 157) del fondo de la bolsa; y 2) la banda
superior bordada en puntada anillada cruzada (cross
knit loop stitch; cf. Emery 1966: 243 ), descrita como
“estilo bordado Tiwanaku” (Oakland 1986: 167).

Con todo. nuestro andlisis técnico sugiere que esla
pieza bien podria corresponder a una versién local
del estilo Tiwanaku de los valles costeros, la que
respetando los patrones y técnicas de esa cultura, in-
trodujo algunas variaciones como las bandas listadas
finas y las lincas con “peine doble”. Asimismo. usG
colores menos brillantes que los generalmente usados
en los tejidos de procedencia altiplnica.
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ANALISIS ESTILISTICO E
ICONOGRAFICO

Descripeion de la decoracion bordada

Tal como se sefald, la chuspa se encuentra entera-
mente decorada presentando una division espacial
conformada por un campo horizontal superior borda-
do con motivos figurativos y un amplio campo es-
tructural con motivos geométricos. El superior (fig
Say b) exhibe cuatro personajes dispuestos cada uno
al interior de un rectangulo, aparentemente dos
antropomorfos y dos zoomorfos. Cada par es aproxi-
madamente idéntico entre si y estdn dispuestos en
forma alternada.

La figura antropomorfa muestra el tronco y las
extremidades superiores en  posicion frontal; la ca-
beza y las extremidades inferiores de perfil. Los
brazos se encuentran flectados hacia arriba y termi-
nan en cuatro dedos (tres dirigidos hacia el cuerpo v
¢l pulgar en direccion opuesta). La cabeza esta com-
puesta de un ojo rectangular, nariz enroscada hacia
abajo y profunda boca entreabierta, ensenando dos
hileras de dientes. En el pecho se aprecia un motivo
de centro rectangular, con otros seis elementos se-
mejantes dispuestos simétricamente en torno. A am-
bos costados del cuerpo, en los extremos inferiores
derecho e izquierdo. podemos observar dos cabezas
humanas de perfil. Encima de las manos de la figura
se encuentra un objeto de dificil interpretacion, en
aparente relacion con las cabezas humanas ya
mencionadas. Los pies (con las ufas sefaladas al
modo de las manos) rematan en dos dedos dirigidos
hacia la derecha del observador. Los dedos de manos
v pies muestran claras divisiones internas, que indi
can que se hallan separados entre si.

La figura zoomorfa presenta una composicion muy
semejante. En la cara “A™ la vemos completa, en la
cara “B” su estado es mas fragmentario. Porta en ¢l
pecho (a imagen y semejanza de la figura antropo
morfa), un motivo cruciforme con un cuadrado ins-
crito en el centro. Las diferencias que nos mueven a
pensar en su cardcter zoomorfo son la conformacion
de la cabeza: mds larga y angosta, con boca mis
profunda (fauces) que asciende incluso en dngulo
recto en un probable intento de indicar la mandibula
asi como la nariz representada como una prolonga
cion hacia arriba, en forma de rectdngulo.
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Figura 5. a. Faz “A” de la banda superior bordada de la bolsa. b. Faz “B” de la banda superior bordada

Analisis estilistico del campo bordado

El cstilo de los motivos decorados es marcadamente

netrico y rectilineo, con una ausencia casi com-
pleta de lineas curvas. Los contornos de las figuras
han sido enmarcados por una linca exterior
contrastante con el color utilizado al interior de las
misinas. Se evidencia entre las formas el dominio de
!" feclangulars es notable, ademas. la desproporcion
que ¢
del cuerpo, ocupando aquélla la mitad de la figura en
los antropomorfos, en tanto que poco mas de un
lercio en los zoomorfos.

wiste entre el gran tamano de la cabeza y el resto

Estedisenio muestraen general paralelos estilisticos
con os cdnones de composicion de tejidos Tiwanaku,
Y eitlorma especifica, el manejo de los colores sefia-
la analogias con tejidos Wari. Tanto en dichos texti-
les de la costa sur peruana, como en nuestra pieza, ¢s
l:&’\ldcflmc la utilizacion del contraste entre el color
I(:lll: l1‘:’Ull\ el dc. su respectivo [rvusl'opdn. asi como

ernancia de dichos colores al interior de compo-

SICIONES Insertas en espacios
te rectangulares). En nuest
basicos del bordado cambi
interior de las figuras

colores de fondo de los

En cuanto al canon
cuerpo y las extremida I
trario, de representar d
hay

midades inferiore
una de las variante
altipldnicas. En las imag
tura de Tiwanaku Clasico. |
nos presentan, bdsicame
clones:

a) Cuando el personaje p

ambis Manos se usa post

la cabeza y las extremidades s

para los pies y las piernas, or
direccion (fig. 6b)
b) Posicion frontal para el cuerpo y ext

superiores, y por el contrario, de perfil |




za, piernas y pies, los tres en una misma direccion
(fig. 6a).

¢) En el caso de portar en la mano sélo un objeto
—tal como lo hacen los seres alados de la Puerta del

Sol- la posicién de la figura es enteramente de
perfil y ensefia unicamente un brazo (fig. 7).
d) La tnica representacion absolutamente frontal,

Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino, N° ¢, 1995

es lade personajes como el que preside la “Puerta del
Sol” de Tiwanaku, los que en rigor no presentan pies.
sino que las piernas se fusionan con la plataforma
escalerada en la que se encuentran erguidos (fig. 8).
Nuestra figura se ajusta al canon tipo b), pero no
corresponde a la representacion del “Personaje de los
Cetros™ , como se verd en detalle mds adelante.
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S

Los
dift
ider
con
cerd
lleva
men(
|

prese

cabez;

rsonaje de Perfil de la Puerta del Sol de Tiwanaku.

isky (1945: P1 XLIII, fig. 3)
s iconografico

de los elementos de la composicion, como
cas felinicas, las manos semiempudadas, la
vde cabezas humanas que sugieren el caric-
bezas-trofeo, el objeto de dificil identifica-
ado por sobre los pulgares de las manos
ra corresponder a un hacha u otro instru-
ira cortar cabezas), el uso de motivos-em-
ue adornan ¢l pecho de los personajes son
I exeepeion, elementos iconogrificos tipi-
beeramica y la litoescultura de los Andes
ur (Nazca, Parakas, Wari) en términos ge-
de las altipldnicas. en forma mds especifi-
4, Tiwanaku). A la vez, son todos elemen-
onforman un tema iconografico de amplia
en los Andes: el Sacrificador.
nbargo, a falta de hallazgos textiles, una
€100 mas especifica de nuestros personajes
nogralia de Tiwanaku Cldsico plasmadaen la
litoescultura y relieves arquitectonicos, nos
bservar diferencias fundamentales con los ele-
standarizados de dicha iconogralia. A saber:
S personajes descritos no portan cetros, no
n rodillas flectadas y tampoco vuelven la
hacia lo alto |

Figura 8. Persor

segun Posnansky

2. Tampoco ens
currentes de los per

Alada I
Tiwanaku. tan

pomorfa

biér
variantes estilistica
Pacheco, etcétera. 1
tocado compuest
sentacion de un ad
¢inco puntas y ¢
prolongaciones de ca
tras figuras tampoc
elemento que suelc
de personaje, ador

tangulares y re
de ave (éstas ultin
en forma de circu
tica ftaja o cinturon
personajes Tiwan:

3. Nuestros per
simple, sin bipartic
ma” alguna

4. La conformac
profundidad, por ¢
ausencia de colmillo

5. Las articulacio

hallan destacadas de
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rematan ni en simples cuadrados o en circulos con-
céntricos: tampoco en cabezas zoomorlas.

6. El nimero de dedos en manos y pies en las
representaciones de la ceramica y tallados de la li-
toescultura Tiwanaku es, por lo general, de cuatro
para la mano y tres para los pies. En cambio. en los
tejidos Tiwanaku de la costa centro-sur del Peru se
puede observar una gran fluctuacion, presentandose
variaciones de 5/4, 5/3, 4/3, 3/4, 3/3 (Menzel 1964
160; Eisleb 1980: pieza 325a; 1968
64). La variante 4/2 que muestran nuestros persona-

et al. Sawyer
jes, en cambio, ofrece pocas analogias. pudiendo sei

parte quizas de la inventiva local o al menos costera

Como ya fue sefalado —iconogriaficamente hablan-
do— nuestros personajes parecen encontrarse asocia-
. cortando cabezas

dos al concepto de “Sacrificador”

para exhibirlas como (rofecos o como signo de su
poder. Se trataria de un ser que tendria al felino como
su par. puesto que la composicion no evidencia jerar-
quia: ambos se hallan al mismo nivel, representados
en idéntico tamano;

en igual posicion, lo unico que

los distingue es la conformacion de la cabeza. Apa-
rentemente cuentan con atributos semejantes (hipoté-
ticas hachas) y al parecer portan  en el pecho el
Mismo MoLivo, uno en positivo y olro en negalivo
También es peculiar en nuestra representacion la
composicion bdsica de personajes aparentemente
sacrificadores, el hecho de que flecten ambos brazos
hacia arriba portando objetos y que por debajo de las
manos semiempunadas surjan cabezas humanas con
indicacion expresa de la cabellera. Dicho esquema
no presenta analogias directas con el tipo de repre-

sentacion Tiwanaku de “Ser Antropomorfo
Sacrificador” (Kalasasaya, friso de portada
monolitica: Ponce 1947: 26, fig. 32; aqui fig. 9) o

con el “Felino Sacrificador” pintado en un keru (fig

10), puesto que en ambos casos el “Sacrificador”
porta en una mano la cabeza cortada y en la otra
exhibe el hacha con el que la cercend. Es necesario
senalar que el tema del sacrificio o corte de cabezas
no es recurrente en la ceramica o en la litoescultura
del Periodo Clasico. No obstante, ésie si cobra apa-

'entemente nueva fuerza en el Periodo Expansivo.
Buena muestra de ello es la alta frecuencia de su
representacion en mangos de tabletas y tubos del
complejo alucindgeno de la fase Coyo (700-1000
DC) (Berenguer & Dauclsherg 1989) de San Pedro
de Atacama, en donde el

“Sacrificador” ¢s repre-
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Figura 9. “Sacrificador™ en Puerta del Sol de Tiwanaku, segin

Posnansky (en Ponce 1947: 26. fig. 32)

sentado generalmente en posicion frontal, con am

bos brazos caidos a los costados del cuerpo, empu-
fando en una mano ¢l hacha o mstrumento cortante.
y en la otra, la cabeza-trofeo cercenada. A su vez
Torres (1984) en su andlisis iconogrilico de table-
tas del complejo alucindgeno provenientes de San
P considera al tema del

cdro de Atacama,

Sacrificador, como de frecuente representacion,

describiéndolo como “ser humano con caracteristi-
cas zoomorfas que porta un hacha y una cabeza
trofeo™ (Torres 1984: 31)

Es necesario también  destacar el hecho de que,
tanto en Pukara como en Tiwanaku, el Sacrificado
parece corresponder basicamente a un ser antropo-
morfo con boca y/o nariz felinica, que tiene mas de
humano que de animal (se lo retrata sin cola ni garras.
erguido y con cuerpo humano). Todo pareceria indi-
carque el “Sacrificador™ corresponderia a un ser dual

(humano con atributos feliicos). fusionado en tan

estrecha unidad, que ésta trascenderia al hombre
mismo. (Obviamente, es imposible afirmar con cer-
teza si- el “Sacrificador” representa a una deidad
mitad humana-mitad felina, o es més bien un sacerdo-
te o chamdn con méscara de felino quien ofrenda a una
deidad desconocida). De todas formas, parece intere-
sante destacar el hecho de que en tumbas Cabuza del
valle de Azapa se han encontrado en forma aislada
miscaras de felino como parte del ajuar mortuorio

(sitio AZ-3, Sector 111, tumba Q 4/3, Col. Musco



Estudio de un textil Tiwanaku / O. Espoueys, H. Horta, V. Reciné

‘Felino Sacrificador™ pintado en un vaso keru. segtin Posnansky (1957 PI XX

1l de Historia Natural). Por otra parte, ¢l Mu- acompanados de
\zapa conserva otras semejantes (Nunez 1964 fig. 11; Eisleb & S
{ Lavalle 1984: 99: P
otra parte, si tomamos en cuenta ¢l hecho de llevan por lo gener
bos personajes solo se diferencian por la con- ensenan elementc
ion de las cabezas, también podriamos pensar Sacrificador (hact
¢ trato de un solo ser. bdsicamente humano

( i o sacerdote) que fue representado. a la vez.

C iscara de felino y sin ella: o sea. en sus dos
ol s formas de aparicion durante el rito, o en la
n orfosis que sufre durante ¢l (cf. Berenguer '

podria ser el caso de la representacion de la

( donde podemos observar (como ya fue in-

d mis arriba) el desdoblamiento del “Sacrifi-
ca vale decir, se le representaria en sus dos
¢ s lundamentales: como hombre y como felino.
¢ den formaindependiente. A pesar de presen-
la da esencia como unidad independiente, cl

0 wdor puede apreciar por las caracteristicas de
I posicion y los elementos iconograficos, que
n¢ ontramos frente a dos seres que son parte de
ur smaunidad. con atributos semejantes. en igual-
d: drquica y aparentemente cumpliendo el mis-
Mo ritual. Los paralelos iconogrificos con dicho
‘de

oblamiento™ del “Sacrificador” no son ficiles de

Cncontrar, aunque notamos representaciones duales en

carmisas Wari de la costa peruana, decoradas con franjas Figura | |. Personaje antropomorf

Verlicales que presentan personajes antropomorfos en tunica Wari, segun Lavalle
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CONCLUSIONES

Ladecoracion estructural geometrica basada en cua-
tro motivos escalerados a imagen contrapuesta y si-
métrica, ubicados por pares en dos niveles, entre

los que se intercambian los colores (fig. 3a). es usada

con igual trazado y contornos cuadrangulares en
chuspas similares existentes en el Museo de Azapa y
otras conservadas en el Museo de San Pedro de
Atacama, a las que Oakland (1986: 115) incluye en
su definicion del “estilo textil Tiwanaku”.

El campo superior bordado es usado también en
bolsas del mismo tipo provenientes de otros sitios,
entre ellas las presentadas por Wassén (1972: figs.ITA,
IIB y 48) provenientes de Nifio Korin, Bolivia. En
éstas se representan pdjaros y motivos geométricos,

mientras que la aqui descrita es la dnica que conoce-
mos de filiacion Tiwanaku con decoracion
antropozoomorfa.’

Sobre las ideas planteadas hasta aqui, es preciso
hacer notar que los personaje representados en la
chuspa no parecen encajar estilisticamente en el Ii-
mitado y estereotipado mundo de las formas de re-
presentacion del arte Tiwanaku Cldsico. Por otra
parte, debido a las importantes ausencias y diferen-
cias mencionadas anteriormente, esto evidencia una
posible reinterpretacion de los aspectos formales de
una figura mitica, antropomorfa de rasgos feliicos,
(que en el altiplano surge con Pukara). en dos figuras
representadas en una posible esencia dual (antropo-
morfa y felinica). Es posible suponer que en nuestra
chuspa, la eleccion del “Personaje Dual portando
Cabezas Cortadas™ mostraria mayor coherencia con
el universo ideoldgico del periodo Expansivo que
con el Cldsico de Tiwanaku.

Sin embargo, y en aparente contradiccion con lo
expuesto hasta aquf, el marcado estilo geométrico de
las figuras, el cardcter tosco de las formas, la eviden-
te desproporcién entre las cabezas con relacion a los
cuerpos, asi como el ojo rectangular, las cabezas-
trofeo® y el motivo de cruz griega que ensefian los
personajes, denotarian mds afinidad estilistica con lo
POco que se conoce de los textiles Alto Ramirez.
Esto no significa que haya que conectar necesaria-
mente a nuestra pieza con momentos formativos,
$ino mds bien, permitiria ligarla tentativamente al
substrato iconografico legado por éste a los tejidos y
técnicas de las poblaciones que usaron cerdmica
Cabuza. En efecto, pese a haber consenso acerca de

Bolefin del Museo Chileno de Arte Precolombino, N2 6, 1995

suorigen altipldnico. dicha poblacion se habria asen-
tado en el valle de Azapa compartiendo sitios (ce-
menterios) con Alto Ramirez (AZ71, AZ14), y du-
rante los largos siglos de ocupacion de éste y otros
valles occidentales de mds al norte (e.g., Caplina, en
Perd) pudieron haber asimilado tradiciones mutuas.’
Tampoco podemos desechar la posibilidad de in-
fluencias tempranas provenientes del sur del Peri
que —via Moquegua— hayan podido transmitir al va-
lle de Azapa elementos iconogriticos y estilisticos
adoptados de Tiwanaku en su etapa expansiva, pero
con ciertas reinterpretaciones.

Indudablemente, el origen de los grupos Cabuza
en los valles bajos occidentales, asi como el cardcter
de su articulacién con Tiwanaku y con los grupos
que desde mucho antes habitaban los valles de la
costa del Pacifico, continta siendo uno de los proble-
mas centrales que quedan por resolver en relacion al
Periodo Medio del drea. Por el momento, podemos
plantear como hipétesis que, durante sus varios si-
glos de existencia, estos grupos de tradicién
altiplanica pudieron haber recibido aportes que ha-
brian influido en sus patrones iconogrificos
altipldnicos (ser-que-sacrifica), convirtiéndolo o1 sei-
dual-que-sacrifica, en sus dos posibles apariencias
(ser humano/felino).

En este sentido, cabe también destacar el hecho de
que entre los elementos que se eligieron para decora
labolsa, se incluyeron motivos de antigua raigambre
local, como es el caso de los listados simples y el
“peine doble™, ambos recurrentes en los textiles Alto
Ramirez, Faldas del Morro y Protonazea. Este dltimo
motivo, continué siendo usado durante los Desarro-
llos Regionales en Arica (Perfodo Intermedio Tai-
dio) en la decoracién de talegas y atn sigue en uso en
los textiles de Isluga. Es de destacar que tanto en los
momentos formativos como los tardios menciona-
dos, estos motivos se tejieron en téenicas de urdim-
bre, mientras que la tejedora (o el tejedor) de la
chuspa descrita logré realizarlos en tapiceria.
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i silenciosa y abnegada ha sido mds comanmente reconocida

¢ el extranjero, que en su Arica y Chile natal. lo que prucba

vez mds que nadie es profeta en su tierra

OTAS

Chuspa es la denominacion quechua de estas bolsas. Se usan

ralmente para guardar hojas de coca y otros objetos destina-

1 ofrendas rituales, costumbre aun vigente entre comunida-
ndinas actuales, por ejemplo en Isluga, | Region de Chile

“I'material de la Coleccion Manuel Blanco Encalada (CMBE)

niente de los periodos Medio e Intermedio Tardio estia

I0 estudiado dentro del marco del proyecto FONDECYT N

1770202 “Cronologia y secuencia de dos cementerios claves en

¢l valle de Azapa, Arica: periodos Medio y Desarrollos Regiona-

bajo el patrocinio del Museo Nacional de Historia Natural y

luseo Chileno de Arte Precolombino

1 contexto de DJ-23 se compone de: un jarro Cabuza de

o hiperbélico, cuerpo superior globular ¢ inferior conico con

dera, asa puente y protibero junto al labio (1302); la chuspa

rta (2849); manta gruesa bicroma; kero de madera tipo Al

ueys 1974: Lam. 1.1); cuchara tipo C2-1 (Espoueys 1973,

( 10 2-1, C2-1) (1271); | arco (2220): 10 flechas con puntas

(1272): | mango de carcaj con amarras de cuero curtido y

b 10/(1273): 2 palas de madera largas, nueva y usada. respecti-
v 11e (2219 y 2223); y un capacho grande (1274)

eneralmente las chuspas y otros tipos de bolsas se confec-
ci

mediante un paio rectangular tejido con el largo en ¢l

senido de 1z

urdimbres, que se orientan verticalmente, doblin-
Jor el centro siguiendo ¢l sentido de las tramas. formando
fondo por medio del doblez y cerrando los costados (los

105 de las tramas) mediante costuras o bordados

uando en las tablas de distribucion escribimos “3-77,

Stenifica que la parte superior de ese rasgo usa ¢l color 3 y
inferior el 7.

Elmotivo de linea vertical compuesta de segmentos horizon-

jo. hemos recibido el fechado de |
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tales alternados en torno o ¢je central, fue mencionado por

primera vez por Fuentes (1965) como “linea ajedrez”. Para no
crear confusion con el motivo “damero”, preferimos utilizar el
termino “peine doble”. Dicho motivo se presenta en camisas,
bolsas y cintillos del Formativo tardio en AZ-70, timulo 111
(CMBE N 3424, 3427, 3429, 3430, 4564 y en varias otras del
Museo de San Miguel de Azapa, provenientes del mismo sitio)
como unica decoracién de camisas de excelente calidad, tejidas
con fibras de camélidos de gran suavidad, ¢ incluso antes er

Conanoxa (Niemeyer & Schiappacasse 1963

n. XX, fig. 6)
en Protonazca (Fuentes 1965: foto §7) y en Faldas del Morr

Ulloa. Comunicacion Personal 1994). Todo pareceria i

este motivo desempeniaba una funcion emblematic

pos locales confrontados con la presencia de Tiwanal

“Las chuspas de Nifio Korin presentan 1

motivos de pdjaros con tocado simple de do.

alas extendidas. en un estilo marcadamente esqu

trico (Wassén 1972: Lam. [1 Ay B

*Es preciso hacer notar que las cabezas-tr
craneano, publicado por Munoz (1983), y con
textil Alto Ramirez, son mas curvilineas que |
nuestra chuspa. Estas dltimas también muestr

sustancial de una nariz que no sobresale

cabeza, pero la conformacién de ojos
comienza en la frente) las asemeja con las cabezas

Las cabezas-trofeo Pukara. por su parte, también muestr
rencias y semejanzas. siendo la diferencia mds impu

ovalado y una linea curva que baja hasta el coell

0]0 (( pintura facial?)
'Se esta alcanzando consenso respeclc i 1
cronolédgica de Cabuza deberd ser revisad
vigencia resultard algo mas tardia de lo aceptado |
to. Lo mismo pareceria suceder con el fina

(véanse Owen 1993, Schiappacasse et al. 199

ADDENDUM

Con posterioridad a la redaccion d

t
¢

del ceramio Cabuza asociado a le
da en este informe: 940 = 80 Dt
respalda las inferencias apuniadas en
sentido de que las particularidades, tan
ficas como estructurales, podrian ser
del debilitamiento de la influencia conserve
Tiwanaku en el momento mds tardio de
Otro fechado, vinculado al timulo I11 de A
arrojo (‘)30 + 110 DC, que, de ser verificado por

Sl Vigenct

7710
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nuevas dataciones del mismo timulo, estaria confir-
mando que Alto Ramirez tiene un momento final
bastante mas tardio que lo aceptado hasta el presen-
te para Azapa, y que por tanto habria compartido
asentamientos y convivido con Cabuza al menos un
siglo, ya que los dos fechados mds tempranos para
Cabuza son 500 DC para AZ-3 K7/1 y 505 DC
(media calibrada) para AZ-6 T.25.

Finalmente es destacable que los keru cerdmicos
desaparecen en Azapa prdcticamente con la inicia-
cion de la cultura Arica, siendo reemplazados por
vasos tallados en madera. En nuestro caso estamos
[frente a un contexto Cabuza tardio que presenta un
keru de madera de forma conica con una figura
saurica en su pared y borde, aparentemente eviden-
ciando que esta “moda” de valles bajos estaria tam-
bién influyendo a la Tradicion Altipldanica. Este po-
sible traspaso cultural podria también ser el motivo
del extenso ajuar utilitario de esta sepultura, el que
no coincide con los contextos funerarios Cabuza
tipicos y si con los de la cultura Arica.
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