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Resumen
Esta tesis tiene como propdsito analizar el estudio de los geros coloniales, especificamente
los producidos en el siglo XVII en el area geografica del Cuzco, y su posible relacion como
manifestacion de la supervivencia de las tradiciones culturales incas en manos de los curacas
nobles. Se explora la difusion del gero durante el Imperio Inca, tanto entre la poblaciéon como
en la nobleza, destacando los geros de oro y plata destinados al culto y uso exclusivo del

gobernante, junto con los geros de arcilla y madera para el pueblo.

Palabras Clave: Qero colonial, Siglo XVII, tradiciones culturales incas,

historiografia del Qero, producto artesanal.
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INTRODUCCION

El estudio de los geros coloniales, especialmente los producidos en el siglo XV
en el drea geografica del Cuzco, asi como su posible relacién como manifestacion de la
supervivencia de las tradiciones culturales incas en manos de los curacas nobles es el

motivo de la presente investigacion, la cual se ha dividido en cuatro capitulos.

El primero comesponde al andlisis del problema de la investigacion, et
planteamiento de los olyjetivos y una revisidn del marco historico en el que se producen
los geros del estudio que incluye una panoramica del virreinato peruano durante el siglo

XVIL

En el segundo capitulo se f(rabaja el marco tedrico que suslenta csta

investigacion. La problematica de las arles menores indigenas coloniales, el gero como

objeto de estudio historiografico asi como ¢l gero como producto artesanal.

'l capitulo tercero se establecen los planteamientos metodofogicos necesarios
para el desarrollo de la tesis: el planlcamienio de la hipotesis, de variables y el
desentrailamiento de tos indicadores que participan en el hecho estudiado.  Asimismo,
se elaboran los criterios de andlisis e interpretacion a aplicarse en ¢l cstudio de los

qeros, adelantando que estos corresponden al Método lconolépico para la



I
interpretacion del significado intrinseco de las piezas. En este punto se presentan los

instrumentos de recogida de datos {visuales y textuales).

Por dqltimo, el cuarsto capitulo se dedica al desarroilo de la hipdiesis planteada,
bajo el tilulo de “analisis de los motivos seleccionados”, Desagregando del universo las
piezas elegidas, se obtienen una mucstra de tres piezas gero de la coleccion
pertenecientie al Museo Nacional de la Cultura Pervana (MNCP) en Lima, en ellas se
desarrollan las variables ya planteadas, lo que dara como resultado, la validacidn de la

investigacion



CAPITULO PRIMERO

EL PROBLEMA DE LA INVESTIGACION

1.1, SITUACION PROBLEMATICA

L.as primeras manifestaciones arlisticas conocidas como qers se ubican dentro
del Periodo Intermedio Temprano en el area surandina correspondienie a la cultura
Tialuanaco, -pcriodo conocido como el de “Culturas Clasicas Regionales™. Estos vasos
producidos en arcilla y madera formaron paite de las ofrendas en las distintas

ceremonias y rituales festivos.

En la época inca, el. gero fue difundido entre los pobladores asi como utilizado
por la nobleza especialmente en las principales ceremonias.  Es interesante anotar que
en esta época, segim los cronistas indios' def siglo X VII, existicron geros hechos en ore
y plata, vajilia destinada al culto y para uso exclusivo del gobernante ademas de los

vasos preducidos en arcilla y madera para cl pueblo.

CUMMINS (1993) plantea que los gqeros “introducian™ al especiador a una seric

de asociaciones derivadas de las formas reconocibles en el objeto, compliendo una

Ayala quicnes han dejade documentacién escrita y visual sobre el tema.  Junto a elios destacan las®
anotaciones hechas por of “Inca” Garceilaso de fa Vega,
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2 Estos se debia a que fueron creados -junto con los tejidos- come

funcién mnemdnica
“presenies” para una serie de ocasiones entre las que destacan la confirmacion de
paclos enire el gobierno inca y los lideres de areas locales. Recordemos que las
reiaciones de retribucién y reciprocidad entre Incas y los distintos jefes étnicos era una
forma de expandir el reino y sellas alianzas (ROSTWOROWSKI,1992). Los objetos,
entendidos como dones, representaban un gesto simbdlico de alianza. Ahora bien, el
significado de estos objetos no terminaba con el pacto, mas bien comenzaba con dicha
alianza, pues en las ceremonias rituales de conmemoracion eran exhibidos (1993:127)
lo que significa que tanto geros como tejidos, al ser sacados en exhibicion, por su

presencia fisica y sus disefios podian sugerir un tipo especifico de hecho “histérico™

inca el cual se complementaba con las danzas y canciones ejecutadas dentro del ritual,

Esla es una buen razdon para hacer necesaria [a presencia de ambos objetos en los
distintos rituales, presencia que los cronistas espafioles entenderian equivocadamente
como “adoracion”, Las formas disefios y cualidades [isicas de ambos objetos lo
convertian en un testigo ocular de un acontecimiento antiguo acompaiiados por canticos
“en la forma reportativa guechua ‘sqa’ [ ‘dicen que’ seguido por el tiempo pasaddo en ef
refato del hecho historico| usada pura cualguier accion real o supuesta ocnrrida en el
pasado™ (1993:127) . La complementacion enire sujeto y objcto permitid determinar
las caracteristicas de la original estructura de la unidad significante andina: contexto,

objeto y diseiio.

? Ver GLOSARIO (3.3) en lo siguiente se utitizark un asterisco (*) para marcar la palabia incluida en el
glosario.



La conquista espafiola genera el proceso de desarticulacion de ta sociedad inca
primero con lo repartimientos y luego al constituirse las Reducciones’ por las
Ordenanzas del Virrey Francisco de Toledo en 1570. Esta época de transicion, de crisis
y creatividad, permitid que los mencionados objetos simbdlicos devengan en productos
clandestinos y que se buscaran nuevas técnicas y estilos para presentar y “preservar” el

mensaje de sus antepasados.

Caracterizado el arte andino por una representacion abstracta antes que
mimética, que como hemos visio es parte de una estructura en la que intervienen el
contexto unido a! objelo y sus disefios; y ante la imposibilidad de representarse o
explicarse mas que de forma textual, tos espafioles insertados dentro de una tradicion
visual alegorica ¢ imitativa, optaron por destruirlo’. La “aculturacion” producida y
manipulada por los espafioles tenfa como fin la pérdida de los valores y los simboios
indigenas prehispanicos. El qero sufre entonces transformaciones en su 1écnica de
produccion y decoracidn, asimila los avances de la cultura occidental y transmuta sus
antiguos simbolos abstractos en nucvos esquemas iconegraficos y alegoricos
occidentales para adaplarse a una socicdad indigena intelectual que mantenia su

identidad comao grupo étnico frente al avance de una cuitura extrafia,

? Villas creadas a la manera espafiola donde se congregaban los indios para una mejor administracion.
Estaban a cargo de curacas y dependian de los corregidores o administradores espafioles.

1 A modo de comparacion, adviértase ta “naturalidad™ con que los Codices Azlecas velatan la caida de su
imperie v la prenda de Moctezuma en un lenguaje visual mimético; mientras que loz dacimentos sobre la
conquista de los Incas se reducen a cronicas hechas por los propios espafioles en primera instancia. No
hubo una inicial visitin pictorica de Ja conquista por fos vencidos, esta llegaria recién en el siglo XVil
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¢Como se produjeron estas transformaciones técnicas y decorativas en los gero?
Parece ser que los indigenas manufactureres durante los siglos XVI y XVII, al estar
impedido de expresarsc en sus tradicionales términos simbolicos, pues se estaban
perdiendo sus significantes, produjeron ohjelos en los cuales la representacion alegérica
propia de la narrativa simbolica occidental, fue el mecanismo explicito para hacer
“recordar”™ acontecimientos y hechos historicos incas. Asi, en el especifico caso del
qero el objeto dejo de ser parte de un proceso que derivaba a asociaciones exira fisicas
y se convirtié en un receplor de ilustraciones de cosas andinas, perdiendo su funcion de
significanie y tornandose en elementos iconograficos dentro de un sistema europeo de
representacion simbolica (CUMMINS,1993:121).  Pero debido a quec los indios
entendian el tiempo como una sucesion de ciclos que comenzaban y terminaban con un
Pachaculi (conceplo entendido como mundo al revés o cataclismo) el cual no permitia
valver al ciclo inmediatamente anterior, pero si hacerlo “pervivir” en ¢l presente, este
“recordar” se transformé en “afiorar un ideal” algo al que se regresa para escapar dcl
presente, ese ideal conocido como MESIANISMO ANDINO® fue et retorno del inca y
el restablecimiento del gobierno indigena. s asi que durante los siglos XV1 al XVill,
se produjcron geros para curacas nobles del drea surandina (LIEBSCHER, [986a:57) y
principalmente del Cusco (SABOGAL:1952), tos cuales tepian como caracteristicas ¢l
estar pintados y su decoracién dispuesta cn bandas: una superior gue representaba Ja
escena principal y otras secundarias donde se plasmaban motives iconograficos como

flores estilizadas o geométricas usuatmenie cn serie,

S OSSI0 (1973), FLORES GALINDO y SZEMINSK] (1990). Ver bibliogralia.
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La concepcion inca de disefios abstraclos que remiten a una referencia historica
fue transmutado al mundo de las imagenes y su agrupamiento en escenas alegoéricas.
Esle cambio le otorgd un nuevo significado al gero pues pasé a ser un elemento

preservador del mensaje de rememoracion de la cultura inca para los curacas nobles

desde el siglo XVI.

La preservacion de esie mensaje {ue por si mismo, un acto de resistencia cultural
que formaba parte de todo un conjunio de acciones e ideales politicos y cullurales
propagados por los indigenas intelectuales (los curacas nobles) en forma clandestina,
quienes buscaron la concientizacion de una nueva identidad cultural, la identidad

Mestiza o llamada tambi¢n Andina Colonial (MACERA,1975).

Este programa de reststencia cultural no se limito a la produccion de qeros
pintados, su accionar es tan diverso que incluye el vestir ropas incas tradicionales por
parte de Ia nobleza descendiente -incluido el uso de 1a Mascapaicha*- Ia lectura de “Los
Comentarios Reales”, las dramatizaciones de cantos y pasajes historicos’® y la
representacion pictdrica de Tos nobles descendientes vestidos a Ia mancra inca portando

escudos nobiliarios en retratos y murales de las iglesias pueblerinas.

Iistas acciones han llegado hasta nosotros gracias a manuscrilos, pinturas

cuzquefias y tradiciones orales indigenas. Yodo este programa se realizo al amparo de

® e citan dos cjemplos: 1a “Tragedia del fin de Atahualpa™, drama ritual cuya primera noticia data de
1659 (LOPEZ-3.,1993) v la elegia “Apu inka Atawalipaman (Al poderoso Inca Atshualtpay” recopitado
por Arguedas y fechado en la segunda mitad del siglo XV1 aunque la misma Lopez-DBaialt 13 considers
con un fechado més moderno (siglo X1X). (1.LOPEZ-B_, 1993.35).
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leyes favorables y privilegios concedidos a los sefiores indigenas principales por parte

de la Corona Espafiola desde 1542 (conocidas como las Nuevas Leyes).

El proposito conceptual de este programa politico y cultural fue el
establecimiento de una identidad cultural andina, producida por el encuentro entre las
tradiciones precolombinas con las hispanas (religion, tecnologia e tdioma). Fue fruto de
la educacion cristiana recibida por los curacas nobles en fos Colegios de Caciques
donde emprendieron 1a necesidad de identificarse totalmente con su pasado inca, un
recuerdo orgullose de lo gue fueron frenle al estado de postracion y marginacion en el

que se encontraban,

El desenvolvimiento de los hechos y acontecimientos realizados por este
movimiento politico de identidad culiural andina durante la colonia, estudiados por
varios historiadores, desembocara a finales del siglo X VIH y en plena Hustracion, en cf
Movimicato de Identislad Nacional Inca (término creado por ROWE en 1954), un
levantamiento armado ejecutado por el curaca principal de Pampamarca, Tungasuca y
Surinama José Gabriel "Tupa Amaro en §780, ¢l cual tuvo como principal campo de

accion cl surandino peruano (el eje Cusco-Puno).

Con 12 derrola de este levantamienio por el ejército realista, v a consecuencia de
ello, 1a Corona dispuso despojar a los curacas nobles y demas seiiores principales
indigenas de los derechos obleridos desde la época de las Nuevas Leves, debido a que
constituian Ya base del programa politico y cullural indio, esta pérdida provoco prictas

profundas en el espirte mismo del movimicento, retrocediendo mucho en fa busqueda
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de una unidad indigena, la cual sin un lider o grupo de lideres que pudiera difundirla o
al menos encabezarla, fue relegada dejando libre el camino para la gestacion del
movimiento politico independentista nacido en el seno de las acomodadas familias

criollas costeiias a principios del siglo X1X.

Parcciera pues que el qero, siendo en si mismo un objeto persistente de la
tradicion prehispanica aun asociando motivos iconograficos occidentales, estaria
indicando connotaciones de caracter politico y simbolico de tesisiencia e identidad
cultural a un reducido grupo social indigena, frente a la opresion del aparato

gubernamental espaiiol y sus modelos culturaies.

FORMULACION DIEL PROBLIEMA.

I, ;Qué relacion existe entre la iconografia presenle en el qero colonial y el
movimiento inteleclual indigena del siglo XVII?
a. ;Cual es el significado de Jos motivos y simbolos presentes en los geros
coloniales del siglo XVII?

b. ;Cédmo fue el movimiento intelectual indigena durante el siglo XVI1?

2. jla persistencia de ciertos temas y simbolos iconograficos en los geros pot parte de
los curacas nobles durante el siglo XVII evidencian una expresion de identidad

étnica y resistencia cullural?
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1.2. OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION.

OBJETIVO GENERAL.
Delerminar que el gero pintado fue utilizado comeo receptor de mensajes simbélicos

conocidos por los nobles curacas durante el siglo XVII para maniener su unidad e

identidad cujtural.

OBJETIVOS ESPECHTCOS.
1. Demostrar que el gero pintado presenta simbolos y motives incas constantes,
2. Establecer que en el siglo XVII se generd un movimiente de identidad en curacas
nobles incas.
3. Determinar que los temas pintados en los geros constituyen mensajes propios de

la nobleza inca y por eso es expresion de su unidad étnica.

1.3. BASES HISTORICAS.

1.3.1. El Virreinato del Perd en el siglo XVIL

Por su caracter aventurero y conquistador, et siglo XVI fue violento y tragico,
pero por encima de todo predominé en él la organizacion. ¥l siglo X Vil se caracterizo

por su “enclaustramiento mistico y opulencia econdmica™ como dice PORRAS B, Es

" PORRAS BARRENECHEA, Radl, “Vision Introductoria™. Lin: Mistoriz General de los Perannos.
Lima, PEISA. Tomo 11 v sigue: “Fn el siglo XVI predominan las procesiones v los autos de fe los
estudios candmicos y juridicos v la escolistica. 1a rivalidad de las drdenes religiosas, el pongorismo y fas
academias literarias y el desarrollo silencioso del arte barroco en Ja madera y en la piedra” (19R83:23).
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durante esic siglo que aparccen en el plano politico, los primeros sintomas del lento .
retroceso que va a sufrir la Corona y el aparato gubernamental espafiol, al perder su
hegemonia como polencia europea, tnientras que sera la iglesia quien se lleve los
méritos por la labor evangelizadora realizada, Fueron los misioneros quienes

expandieren la fe y la civilizacion hasta regiones inexploradas.

En lo religioso, el avance del catolicismo y la presencia numerosa de misiones y
conquistadores espaiiotes en los andes, provocaron el debilitamiento de las antiguas
religiones andinas, dispersindose las crecncias y practicas entendidas como “idolatrias”
o integrandose al universo espiritual catdlico contrarreformista sin perder en mucho su

propio caricter (URBANQ,1993).

Desde los dos primeros Concilios Limenses (1551 y 1567, respectivamente), la
iglesia se hizo el firme proposito de difundir la doctrina cristiana, en un esfuerzo para
que abrazaran el catolicismo las poblaciones andinas, cabe resallar la facilidad casi

natural con que fue asimilada la doctrina en los andes".

Los pasos para el desarrollo de una politica eclesidstica colonial fueron: el
Virrey Trancisco de Toledo, el Tercer Concitio Limense (1582) y la accion

evangelizador de fa Orden Jesuita:

“¥l Virrey Taoledo distminuyé 12 acciom pastoral de las ordenes religiosas
presentes en los andes desde los afios treinta y. con el Tercer Concilio
[imense se uniformiza 1a practica pastoral... los Jesuitas fueron los grandes
obreros de la contrarreforma Catdlica en los Andes, el instrumento

® La tesis sobre Ja “disposicion natural” de los indios para ahrazar el Catolicisnto fire planteads paor ef Padre
Las Casas y un ejemplo de ello es la obra de Garcilaso “Inca” quien en sus “Comenurios Reales” presenta
al Imperio Inca con fuertes valores cristianos pero engafiados de forma vit por el demonio
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providencial de la politica religiosa toledana y el modelo de toda la prictica
pastoral andina a pariir del final del siglo XVI hasta bien avanzado el siglo
XVUI" (URBANO,1993:23)

En el plano econdmico no se puede hablar de éxitos durante este perfodo. A
diferencia de otros virreinatos los cuales exportaban parte de su produccion agricola, en
el Pertl Ja agricultura se destinaba al autoconsume y al abastecimiento de los principales
centros urbanos y mineros. Fue la mineria la principal fuente de exportacion y de
ingresos, claro estd que al disminuir la produccién minera en Potosi y Huancavelica, a
mediados del siglo XVII, se produjo una caida en la demanda de los productos agricolas
lo que obligé a los productores a cerrar mds el circulo de distribucion a niveles
autarquicos. La actividad comercial, muy importanie para la poblacion indigena que
tenian empresas como el Arrieraje, asi como {a produccion manufacturera desarrollada
a comienzos del sigio XVH por la accion colonizadora que cimentaban las ciudades y
villas fundadas y que permitio a los vecinos contribuir en gran medida con la
prosperidad nacional, hacia linales de este siglo se encontraban con dificultades para
sobrevivir en el mercado. En realidad, agricultura, aclesania y comercio estaban

articuladas al eje que representaba para Ispafia y Europa ¢l oro y la plata.

A estos sucesos internos de la Corona Fspafiola, vino a sumarse la pérdida del
poderio ejercido en Europa por Ia meiropoli, que se vio reflejado por mayores

incursiones de piratas ingleses y holandeses en América.

Durante los reinados de Telipe Ul y Felipe IV la metropoli hispana aun

conservaba sus posesiones ent Europa y mantenia un liderazgo innato entre las demas
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naciones, mas con el ascenso de Carlos If se inicia la decadencia que terminara con la
coronacion de la familia Borbonica de origen francés. Este hecho detuvo el
florecimiento de los virreinatos y en el caso del Perd, no pudo controlar su caida pues se
permitid el comercio con paises extranjeros abriéndose nuevos puertos hacia el
Atlantico como el de Buenos Aires y fa ruta naviera de Cabo de Hornos que alejo al
Pent de las nuevas rutas comerciales; asimismo se permitié el avance de los colonos
portugueses del Brasil hacia el Amazonas ganando tierras legitimamente otorgadas a los

espafioles por Bula Papal en 1506.

Es asi que sin desmembrarse aun ¢l inmenso virteinalo sudamericano, debido a
la lgjania de sus ciudades y la importancia que adquirieron otras, la Corona estuvo

obligada a crear nuevas audiencias: Santiago de Chile (1609) y Buenos Aires (1661).

No es dificit darse cuenta que estos hechos provocaron en el seno del Virreinato
un desequilibrio econdmico que afectd a los comerciantes y mercaderes espafioles y a
los curacas indigenas principales, pues éstos sustentaron su riqueza ccondmica en
empresas como manulactura, arrieraje y cxplotacion minera asi como ¢l comercio de
productos agricolas y vitivinicolas en gran escala, especialmente entre los curacas del

surandino peruano.

1.3.2. Encomenderos y Corregidores en la Sociedad Colonial.

Un punio a destacar en esta vision historica de la sociedad cotonial en ef siglo

XVI1, es la presencia de los Encomenderos y Corregidores, autoridades espafiolas



14 -
creadas por el gobierno colonial para constituir el nexo entre la poblacion india y las

altas esferas de poder administrativo de la Corona.

LAS ENCOMIENDAS.

A tos conguistadores el Rey de Espafia les otorgd prebendas y derechos de titulo
sobre las tierras conquistadas que el gobernador les entregase y repartiese. Estas
“Encomiendas Indianas™ se entendian como la entrega de un determinado
namero de indios tributarios (0 comunidades indigenas) oblipados a prestar
servicios personales en favor del “Encomendero”, equivalentes al monto de su
tributo con la Corona, a cambio debian ser catequizadas y adoctrinadas. Esto
nos indica que fue una institucidn con base demografica y no ferritorial. Esta
modaiidad laboral trajo por un lado la sumision total de la poblacion indigena,
permitiéndose establecer un régimen semiesclavista, por otro lado favorecio la
autonomia de los conquisitadores y su enriquecimiento y permitié abusos
completos y brutales por parte dc los encomenderos quiencs llegaron incluso a

usurpar tierras no olorgadas.

Viendo la ventaja que tenian los conquistadores con esta forma de dominio
cotonial, la Corona limité su usufructo a dos gencraciones en 1542 y a finales
del sigto XVIII los Bortbones la climinaren definitivamente mediante como

recompensa una suma fija otorgada por el Rey’.

° COTLER, Julio. Clases, estado y nacidn en ol Perd. 1ima, 15P, 1992 FI978].  Ademdés anota: “los
sucesives conllictos que acarred, entre los conquistadores v la Corona, o establecimienio de esta
institucion determind la sustitucion de la encomienda por el pago del tributo al encomendero, Pero esta
variacion no climing gue la encomienda se constituyers en une de los nicleos del reclitamicnto de fa mano
de obra servil” {pag.24-5)
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LOS CORREGIMIENTOS.

Con las Nuevas Leyes de 1542, la Corona trataba de componer el mal que habia
causado. Se cred la Real Audiencia de Lima, un tribunal superior de justicia con
poderosa fuerza politica debido a su contacto permanente con el Consejo de
Indias y cuyo actuar se realizaba en nombre del Rey. La Real Audiencia limefia
lue erigida en 1543 y su jurisdiccidn inicial cubria todo Sudamérica occidental.
Entre sus planes de buen gobierno y a instancias del gobermador Lope Garcia de
Castro (1564) la Real Audiencia creé los “corregimientos”, subdivisiones
audienciales a modo de disiritos en los cuales se dividié el vasto territorio del
reino. Esta nueva demarcacion territorial provocd confusion en la poblacion
india, pues los limites del corregimiento no siempre coincidicron con el ambilo

de difusion de una unidad étnica™.

El administrador de estos distritos audienciales se llamo “Corregidor”. Era
nombrado por el Rey o el Virrey por un mandato generaimente de tres afios y
residia en la ciudad mas importante de todo su distrite. Tenia poder en todas las
esferas pablicas y politicas y su mision era recaudar Jos diezmos del Rey vy tos
tributos asi como normar las actividades econdmicas ch su junisdiccion,
Ademas distribuia o expropiaba las tierras, dictaba ordenanzas, decretaba penas,

velaba por la segundad interna de las reducciones, aplicaba contribuciones,

" Al respecto ver: PEASE, Franklin. “Unidades éinicas y nocion de identidad en of Pera colonial™. Ln
Cielo Abterio. Vol V1, N®17 Octubre fima, 1981 Pp.: 39.48
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intervenia en la vida privada de los vecinos y por 1ltimo tenia poderes para

reunir y presidir el Cabildo.

Este tremendo poder otorgado a una sola persona traté de ser frenado por medio
de leyes expedidas en ia metropoli entre las que destaca su obligacion para
proteger a los indios, estimular las buenas costumbres, no intervenir en los
negocios, no casarse en su territorio, no aceplar regalos, honrar al virluoso y
proteger al pobre. Pero su conducta general fue ajena a estas disposiciones pues
cometieron loda clase de abusos y extlorsiones: obligaban a los indios a trabajar
para su bencficio, gjercian el comercic y la industria fijando precios
sobrevaluados a las mercancias, cobraban tribulos indebidos a las comunidades

y compraban a los jueces de residencia enviados a inspeccionarlos.

En algunos casos, confabulados con los curacas principales de algunas
localidades, recibian indios en calidad de mitayos™ y yanaconas® para su

usufructo personal como parte del tributo de una comunidad.

Al respecio, dos dibujos de la cranica de Guaman Poma ilustran mejor la
situacion del indio frente a estos personajes. En el primero (véase FIG.N1) el
corregidor invita a su mesa a un mestizo, un mulato y un indio mitayo que ha
sido “favorecido™ al ser nombrade Curaca, tal vez con ¢laras inlenciones de
sacar alpin provecho. Mientras que en el segundo dibujo (IF1G.N"2), el cronista
alude y protesta por la situacion de postracion y acoso sufrido por sus hermanos

indios y no duda en representar a las auloridades coloniales como animales
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rapaces propios de la fauna andina y oceidental. Especial atencion merece la
figura que representa al Corregidor: la Sierpe o Dragén, ésta tiene la fuerza
simbolica y visual para entenderla como ejemplo de malignidad. Por otro lado,
ésta imagen indica el grado de asimilacion de la mitologia occidental en la
iconografia indigena. El cronista asume la simbologia de animales fueron para
sustentar {a idea de destruccion y rapiiia en la que se encuentra el indio.
Esla‘:]llima represeniacion de Guaman Poma tiene un mensajc claramente
antihispano, considera a los espafioles como enemigos de los indios y es ast que
mas adelante ¢lamara por justicia, entendida como “buen gobierno™ y “orden”,

aunque resignado anie ia realidad:

“Para que el enorme sufiimiento de los indios tenga remedio y encuentre
justicia, Guaman Poma le sugiere al Rey un conjunto de propuestas para hacer
un buen gobierno, convenido que sdlo el Rey podia resolver los problemas y
reordenar el mundo. Fiel a sus principios andinos, el cronista sugiere que ¢l
Rey separe a los espaiioles de los indios {ya que ni €l misino podia confiar mas
en ellos]” (MONTOYA,1993:60)

[amentablemente, ¢l Buen Gohierno nunca se dio y mas bien, encomenderos y

corregidores fucron los grandes “beneficiados™ con la organizacion colonial.

1.3.3.

Los Curacas en Ia sociedad colonial.

(Como mantuvieron los curacas descendientes de la nobleza inca su posicion

privilegiada en el aparato administrativo colonial? Sabemos que la Corona opté por

mantener a los curacas come mediadores entre las autoridades hispanas y los indigenas,

ya que cra una funcion que venian cumpliendo durante la época inca al fungir de
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intermediarios entre el estado imperial Inca y los sefiorios regionales. En ese entoﬁccs,af'
su poder estaba subordinado al representa del Zapan-Inca*, un noble de privilegio
llamado Totrico* quien removia de su cargo al curaca que no mostrara lealtad al
Estado, ésta era la manera que utilizaba el gobierno impertal para mermar la
competencia del curaca en los campos de justicia, politica, administracion y estrategias
militares, siendo convertido en “inspector de tributos”™ y ejecutor de las ordenes

imperiales, instrumentando y aplicando la politica dispuesta desde el Cusco.

En retribucion a su entreguismo, ¢l Totrico otorgaba grandes beneficios y
valiosos regalos (mujeres, yanas, coca y tejidos) a los curacas adictos, ademas permitia
que los hijos de estos fueran llevados al Cusco para que vivieran en el ambiente
cortesano y asi fuera mas factible adiestrarlos ideologicamente a conveniencia del

sistema.

Los curacazgos fueron cargos hereditarios en algunos reinos como el de Chimi,
pero la mayoria se otorgo a los mas capaces dentro del Iinaje“. Tuvieron privilegios de
acuerdo a una estricta y rigurosa categorizacion: dentro del sistema imperial existio una
jerarquia de superior a inferior, los curacas principales o Capac-Curaca™ cran liberados
de trabajos fisicos, pero los de menor jerarquia Ayllu-Curaca* solamente recibian

. 12
obsequios menores ',

" Al respecto, ROSTWOROWSKI oliece una excelente vision docimentada sobre los tipos, clases v
funciones de los curacas durante el periodo Imperial Inca. Ver Bibliogralia

" ESPINOZA, Waldemar “Fl Imperio de los Incas”™.  Atlas Histérico y Geografico del Peri 1),
Lima, Edit. Milla Batres 1005
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Los curacas tuvieron una parlicipacion activa y decidida en la caida del Imperio
Inca, en los memoriales e informes escritos en el siglo X VI directa o indirectammente por
los mandones de etnias como los Cafiares, Chachapoyas y Huancas, se explica como
éstos beneficiaron a los espaiioles, produciendo la desmembracion del Imperio Inca y su
posterior colapso, debido en gran parte al descontento general ocasionado por la pérdida

o . 3
de poder en favor de los cusquefios. A pesar de que éstos los cotmaban de regalos'.

Fueron esios sefiores subyugados quienes sellaron importantes alianzas con los
conquistadores debilitando el Imperio a cambio de falsas promesas de restitucion de su

poder intcial.

Luego, en 1572, el Virmrey Toledo puso en marcha un gran programa de
concentracion urbana de la poblacion india con el proposito de facililar ta explotacion
de recursos humanos para las minas y la captacion de tributos, como para la conversion
y adoctrinamiento (BONILLA,1995:13). Este programa contemplaba la creacion de
“reducciones” o ciudades para indios dispuestas cerca de importantes vias de
comunicacion minera, agricola y comercial; pobladas por mitayos traidos de diversas
zonas andinas (desarraigandolos de sus Puacarina*) y reubicindolos bajo la direccion v

administracion de curacas nombrados por Ias autloridades espaiiolas.

L.a Corona vio con buenos ojos la peninanencia de este tipo de gobierno localista

pues encajaba en la reforma administrativa y politica planteadas por tas Nuevas Leves

" ESPINOZA, Waldemar. La destroccién del Imperio de los Ineas. Lima, Retablo de papel. 1974,
“La caida del Tahuantinsuyo y Ja resistencia Inca”™. Alma Mater. N°6. Diciembre. Lima, UNMSM. 1993
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de 1542, asi, el curaca pasé a ser inlermediano entre la comunidad y las autoridades
hispanas. para su designacién se tomd en cuenta los titulos que lo honraban como
“Sefior Natural” y se considerd aplicar el principio del “Mayorazgo™ por linea

masculina paterna como patrén de sucesion.

Con el tiempo no solo fueron designados curacas los “Sefiores Naturales” de
legitima descendencia inca, para los poblados mas pequefios aparecio la figura del
curaca temporal y ¢l “mandoncillo” o curaca menor, quienes generalmenie eran indios
acaudalados que buscaban incrementar sus  pertenencias  (REYES,1994;

O’PHELAN,1997; ROSTWOROWSKI, 1992).

L.amentablemente, al aumentar la autoridad del corregidor en los repartimientos,
éste vio en el curaca un obstaculo mayor en la consuinacion de sus abusos y encontré la
formula de enfrentarlos al crear la figura de los “Caciques de Favor™, indios sin linaje
pero acaudalados escogidos por su disposicion a aceptar y ejecutar los intereses del
corregidor por sobre los suyos y obviamente los de su comunidad. Fiste “cacique de
favor™ conseguia el curacazgo luego de presentar (itulos fraudulentos v avudado por cl
corregidor utilizaba mecanismos ilegales para acceder al puesto. Fiste accionar provoco
en el siglo XVIII los mas sonados litigios de sucesion cuyracal y una fiehre de titulos v

genealogias entabladas por la élite indigena donde trataban de acreditar sus legitimas

pretensioncs'.

" Conviene anotar el litigio de sucesion entablado en 1776 por Jasé Gabriel Tupa Amaro contra Diego
Felipe De Betancur, cusqueiio que alegaba ser descendiente del vliimo rey inca al presontar; para lo cual
presentd fraudulenta documentacion que acreditaban a st madre como Mamrela Tupa Amaro. Liste frande
fue admitido en 1a Real Andiencia de Lima y Betancur inicid una campafia de desprestigio contra su
demandante, Hamandolo “Jusé Gabriel Condorcangni™, tratando asi de negarle su legitima descendencia
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Si por un lado, los curacas legitimos tenian responsabilidad como: el cobro de
tributos a los indigenas, la provision de mitayes para obrajes y mita minera, y afrontar
juicios en defensa de sus propiedades y de los campesinos; por otro lado, fueron ellos
quienes mantuvieron viva la tradicion cultural inca en la poblacion andina

(ROWE,1957, REYES F.,1994; O°’PHELAN, 1997).

Aungue hubieron curacas quienes junto con cl espafiol y mestizo sc repariian el
botin producto del tributo (como en la FIG.N°1 ya mencionada y el folio 505[{509] de ja
cronica de Guaman Poma), la mayoria defendid a los indios pues se sentian mucho mas
cercanos a ellos que a los espafioles, El mismo Guaman Poma confiesa: “digo mus:
que dejado de confiar a los espafioles, me vine de confiar a los caciques principales,
deziendo: estos son mis hermanos y deudos....” (MONTOYA,1993:61). También entre
los propios curacas habfan quienes se preocuparon por tos indios solo porque tenian que

defender sus bienes personales, los cuales se susientaban en sus pueblos (REYES

F.,1994:98),

En forma sucima se mencionan las funciones administrativas principales
ejercidas por los curacas indios en este periodo:
»  Cobro de tributos y provision de mitayos para [os obrajes y 1as minas.
»  Distribucion de tierras entre los comuneros.

»  Velar por la conducia del indio.

real inca Ver: ROWE, “Thupa Amaro, nombre y apellido”. Boletin de Lima. Afio 1V, N°20, 1982 v
especiatmente VALCARCEL., Carlos D. La familia del Cacigue Tiapac Amaro. Lima, UINMSM 1970
La imagen de Noiia Manuela Tupa Amaro, con blason herdldico familiar y escudo de Castilla v Leon se
puede apreciar ~con un pequeiio comentario- en” STASTNY, 1982 (Ver Bibkografia). ‘
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» Acceso dirccto a la mano de obra pudiendo establecer pautas de control y
organizacion,

» Abastecer de operarios a haciendas y obrajes como pago del tributo.

» Vigilar el esquileo anual de auquénidos y cuidar la lana,

»  Olorgar para cultivo las tierras agricolas rotadas anualmente con fines de

barbecho.

De todas las funciones, el cobro del iributo fue la principal accion y a la vez el
mas grave problema a resolver que tuvieron los curacas porque “muchos campesinos
hutan, otros morian o sencillamente no podian pagar” (REYES F.,1994:101) y aunque
constantemente solicitaban a las autoridades hispanas aciualizar los padrones de censo,
el corregidor exigia el pago del tributo sin interesarle ta baja poblacional, teniendo el

curaca muchas veces que pagar con sus propios bienes.

PEASE menciona que las atribuciones administrativas cedidas a los curacas
{ueron modificadas a lo largo de 1a vida colonial, pero no esta hicn claro como se

dieron ni qué alcances tuvo'>.

Si el cobro y pago de tributos al corregidoc era un pesado lastre pmia los curacas,
ipor qué hubieron tantas disputas por ese cargo? y ipor qué se enriguecian rapidamente
los que la ejercian? la respuesta es que la “investidura™ del cargo traia consigo

privilegios muy disputados y anhelados por los sefiores principales, estos cran:

* PEASE, Franklin, “Continuidad y resistencia de lo andino”. Allpanchis. Vol XV, N°(7-18. Cusco,
1981,
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» Exoneracion vitalicia del pago del tributo.

» Exoneracion vitalicia del trabajo en 1a mina.

»  Gace de salario como funcionario estatal,
» Reparticion y olorgamiento de tierras personales.
> Ejercicio legitimo de poder en las tierras y vasallos bajo su jurisdiccion.

»  Algunos tuvieron esclavos (O’PHELAN,1997).
» En la zona boliviana se dieron ejemplos de division de lierras: “proptedad

cotnin” y “propiedad del Mallku o cacique™ (O'PHELAN,1997).

Fistos privilegios en su mayoria goces de caracter vitalicio, ocasionaron pleitos
fegales de sucesion por conseguir el absoluto control e injerencia politica que el cargo

detentaba dentro del gobierno.

stas luchas demuestran que los curacas no fueron un grupo uniforme en el
plano econdmico, pues mientras unos tenian problemas para completar ¢! tributo que
incluso empefiaban los titulos de sus propicdades, otros -gencralmente los de
reconocido linaje- manejaban rentables empresas familiares de gran extension, las que
productan un fuerle movimiento de capital, ademas que les permitia por su condicion
de “seffores naturales™ mangjar y ejercer un legitimo poder sobse sus tierras. A decir
verdad, parcciera que cran pequedios sefiores feudales insertos en los grandes feudoes que

representaban los corregimicntos.

También cabe wmencionar que ¢l cargo de curaca incliia  cierias

responsabilidades politicas y judiciales: a) fungir de arbitro en las disputas v diferencias
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ocurridas en la comunidad; b) afrontar los juicios en defensa de los bienes de la

comunidad y los suyos propios.

La presencia del curaca dentro def aparato politico y judicial colonia estaba
enmarcada en ¢l equilibrio de intereses locales que la Corona habia establecido para el
buen gobierno. Pero como se ha adelantado, esta decision no era compartida por las
autoridades locales (como los corregidores y los visitadores) pues desde finales del siglo
XVI hubo quejas por parte de estos funcionarios sobre la importancia gravital que
efercian los curacas sobre sus comunidades y que a veces ocasionaba problemas de
comunicacion. Este sentir lo expresa mejor un fragmento del ANONIMO DE

YUCAY'®:

“[al haber dado la Corona irato al inca como Rey del Peru]... hacia también
agrauio al gouierno christiano porque ataua las manos al rev [de Espafia] para
ir libremente en muchas y grandes cosas de medios... y quien no sauve que
poderosos son eslos caciques que hacen buenos vy malos a sus indios,
entenderdn las fuerca de esta razdn... y si estos sucediesen... era destrucion de

todo el gouterno...” ({ulio l{}u)IT

En el folio 18 del mismo documento, el Andnimo menciona que los propios
vasallos y conquistadores al ver el poder y presencia de los curacas dentro de sus
pueblos y etnias, optaron por casarse con las hijas de estos para asi poder gozar y
usufructuar de las prcbendas y privilegios inherentes, incluso algunos Hegaron a

desconocer la soberanta de la Corona en estas tierras porque “el rey no es rey de acd,

sino los incas ™,

¥ Henrigue URBANO, en su estudio sobre Cristobal de Molina, inserto en las Fébulas y Mitos de los
Incas . H. URBANQ y Pierre DUVIOLS.  Historia 86, Madrid. 1988, identifica ol padre dominico
Ciarcia de Tofedo, familiar del Virrey del mismo apellido, como el probable autor de esie informe.

' ANONIMO DE YUCAY, texto critico de Josyane Chinese. Historia y Cultura N1 {ima. 1970.
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Sobre esta presencia del curaca, SPALDING'® agrega:

“La autoridad del kuraka entre su genie era un hecho conocido y los
espafioles -quienes dificilmente ganaban acceso directo a la manc de obra o a
los bienes de los indios sin su intervencidn- se lamentaban amargamente de lo
que insistian en tipificar como un control autocratico y total del kuraka sobre
su comunidad”,

A pesar de cstos informes, la Corona se convencio de fa importancia de
constituir un puente directo y confiable enire los dominadores y los dominados
conviniendo en mantener los dominios de eslos sefiores de etnias imporlantes que
hubieran luchado junto a Pizarro en pos del derrocamiento del Imperio Inca.  Asi
también, luego de Ja muerte de Dn. Felipe Tupa Amaro, iltimo Inca de Vilcabamba, por
orden del Virrey Toledo en 1571, la corona ofrecid mantener los reparlos y curacazgos
detentados por los descendientes de la panaca real y otras nobles, conformando un

grupo ¢lite denominade “Indios Nobles™.

Anteriormente se menciond que el gobierno colonial establecio la forma de
eleccion y fa estructura interna de los curacazgos andinos. Para una iotal comprension
de Jos cambios sufridos en su estructura tradicional, se debe remontar a la época

prehispdnica. Fin esta ¢l curaca era el “Sefior™ de una determinada locatidad.

La figura del curaca surge en la época de los Estados Regionales (Intermedio
Temprano} concentrandose en la costa central -Sefiorios de Lima y Maranga- y en ¢l
surandino -etnias quechua previas a Wari-, en menor presencia los hubo en la costa

norte (Sican, Sipan, San Jos€ entre otros (ROSTWOROWSKI,1992). Al momento de

! SPALDING, Karen. “Resistencia y adaptacion: el gobierno colonial y las élites nativas”. Alipanchis.
Vol XV, N°17-18. Cusco, 1981,
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asimilarse al Imperio Inca muchos curacas eran confirmados en sus puestos y otros,
como fue el caso del Chimu Capac Michangamdn, fueron defenestrados y llevados al
Cusco como prisioneros reales junto con sus principales huacas. Algunos de estos
curacazgos {ueron cargos heredados por sucesion y ratificados por los Incas pero la gran
mayoria fue otorgado a los mas capaces dentro del linajes (podian ser tios, hermanos o

parientes).

En la colonia se transformé la eleccion del curaca aplicando el sislema
occidental de herencia por linea paterna masculina, haciendo respetar ¢l principio del
“mayorazgo”, lo que delerming que el cargo tuviera cardcter vitalicio. Salvo algunos
casos donde se eligieron mujeres como curacas que gobernaban en nombre suyo o de
sus maridos, la regla era mantener la linea masculina paterna". Paso siguiente el
corregidor tenia que respaldar y confirmar en el cargo al postulante si es que cumplia

con las normas establecidas, luego del cual tomaba poder de su cargo.

Para que no existicran pleitos por sucesion, la Corona habia impartide
ordenanzas en las que se establecia los lincamicntos de aceplacion, reconocimiento y
respeto hacia los dominios de los antiguos sciiores prehispanicos, otorgandoles ef titulo
de “Sefior Natural” o “Sefior Principal”. Curiosamente, la mayor concentracion de
estos Sefiores, durante los siglos XVI1 y XVIIT s dio en las zonas donde existieron los

unicos reinos por sucesion prehispanicos: en el Norte (Chim) y en el Sur (Inca).

" Destacan Catalina Huanca, Clara Cabuslachos (REVES F.,1994) y Bepiriz Clara Coya

(ROSTWOROWSKI, Maria. Historia y Cultura. N'4_ Lima,1970).
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Seguidamente se presenta un listado de los “Sefiores Naturales” de reconocido

linaje que ejercian curacazgos entre 1680 y 1780 y €l giro de sus rentables empresas:

Norte ™
1. APOLINARIO LLONTOQP CUMBI LIMO
Principal de Monsefii, Chepén y Lambaveque
Giro: Trapiche, salinar, ganado caprino.
2. PEDRQ IGNACIO TEMOCHE
Principal de Lambayeque (?7)
Gira: Ingenio de Cafa, ganado caprino y bienes inmuebles.
3. CLARA CABUSLACHOS (Hija de Sebastian Ninalingdn)
Principal de Cajamarca y Contumazd

Giro: Bienes inmuebles, ganado caprino y avino.

1. DIEGO CHOQUEHUANCA
Principal de Azdngaro (Puno)
Giro: Iistancias y obrajes.
2. MATEQ GARCIA DUMACAIIUA
Principal de Chincheros (Cusca)
Giro: Cocoles
J. JOSE GABRIEL TUPA AMARC
Principal de Pampaniarca, Tungasuca, Surinama (Cuscao)

(i iro: Arricraje

281 histado se ha efahorado luego de la lectura de: GISBERT, 198, O'PHELAN, 1997, ROWE, 1957 ¥y
1984, REYES F ., 1994 Véase bibliografia.



-98 -
4. AGUSTIN THO

Principal de Sangarard (Cusco)

Giro: Sementeras
5. NICOLAS SAHUARAURA

Principal de Ccachona y Cchocco (Parroquia del Santiago.Cusco)
6. PEDRO CHIPANA

Principal de Calamarca (Bolivia)

Giro: Fiiiedos y bodegas de expendio
7. JOSE FERNANDEZ GUARACHI

Principal de Machaca y Pacajes (Bolivia)

Gira: Vifiedos, hodegas de expendio y pesca artesanal

Los curacas de linaje en la colonia tenian una presencia comprobada sobre la
comunidad. Eran autoridades respetadas que apoyaban las ceremonias rituales
indigenas procurando mantener la tradicion cultural inca (ROWI 1957, REYES
F.,1994) aun a pesar de recibir cristiana educacion en los Colegios Mayores destinados

exclusivamente a los herederos de los curacazgos con descendencia real.

La presencia cullvral del curaca, identificado como lider “natural™ de una
comunidad se emparenta con fa costummbre y tradicion oral que siempre to ha visto de
esa manera. Si en la época inca, era ¢ puente entre el estado imperiat v su nacion,

duranie la colonia mantuvo su posicion a pesar de haber cambiado los extremos,

[l respeto que tuvo fa Corona en preservar su dominio y posicion, ast como el

amparo lepal que tuvo en esta ¢poca le permitieron apoyar y mantener las costumbres y
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tradiciones culturales de su pueblo, no se estd hablando de politica o religion sino de
cultura y cosmovision del mundo andino y de su espiritu. Tal ha sido su importancia
que el mismo Virrey Tolede en 1572 decreta la creacion de los Colegios Mayores para
los hijos de los curacas en Lima y Cusco (Colegio del Principe y San Francisco Borja

respectivamente).

Es notable ver que a pesar de sufrir cambios culturales como el lenguaje,
vestimentia y los modales: los retratos pintados de curacas nobles demuestran el orgulle
que sentian los retratados por su pasado culiural y su deseo de reconocimiento dentro
del gobierno colonial como representanies de una cultura antiquisima que aun se¢
mantenia en pie a pesar de las adversidades. [Este hecho incluso sc obscrva en las
procesiones y cetemonias religiosas. Por ejemplo, ROWE (1984) menciona los
preparativos que realizaban los ayllus incas reales para las festividades del Patrén
Santiago hacia 1680, uno de ellos ¢ra la eleccion entre si de diputados a un conscjo
llamado “de los 24 quienes elegian por volacion al curaca que ostentarfa ¢t honorifico
cargo dc Alférez Real de los Incas (nico portador de las insignias reales. .a presencia
de! curaca en las ceremonias religiosas cristianas se demuestra en los donativos que
como buen cristiano olorgaba para la construccion de iglesias puchlerinas {como
Oropesa o Andahuaylillas), para su ormamentacion interna o para los cuadros votivos

con los que se decoraban las estrechas naves.

Tanio fa Corona coma a fglesia procuraron scparar a los curacas de log anlipuos
cultos prehispanicos, encargando a tos padres de Ta Orden Jesuita esta labor. Fueron los

jesuitas quicnes mantuvieron al grupo curacal al margen de los delirios idolairicos,
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salvo raras excepciones como lo demuestran curacas e indios de la zona de Huarochiri,
quienes entre los siglos XVI y XVII mantuvieron agazapado y clandestino el culto a las

huacas e idolos ancestrales’".

Por lo expuesto, se deduce que el grupo curacal que tuvo repartimieatos v
administré a las comunidades indigenas reducidas, se formé por:
1. Descendientes de las panacas reales incas.
2. Descendientes de curacas principales preincas.

3. Indios notables y acaudalados (de menor importancia culiural).

Los dos primeros concentran a los curacas considerados de linaje que detentaron
mayor ascendencia sobre sus comunidades y también sobre quienes recayd el génesis

del movimiento intelectual que produjo el programa politico cullural de resistencia.

Por ultimo, en la practica, se encuentra que los curacas [rente al aparato colonial
espaiiol adoptaron dos actitudes: unos sipuieron el camino de la sublevacion trazada por
Manco Inca desde 1536; micntras que olros, lamentablemente la mayoria, optaron por
acomodarse dentro de ia maguinaria gubernamental para no perder sus privilegios

sefioriales (MONTOYA,1993:34 y 38).

2 Consuliar: ACOSTA. Anionio. “1.a extirpacion de las idelairias en el Pertt Origen v desarrollo de las
campafiaz”. Revista Anding. N°9. Cusco, 1987. Ademas, “Francisco de Avila, Cuzeo 15732-Lima 1647".
Rites y Tradiciones de lluarochivi. Lima, [EP. 1987, También ver: GUIBOVICI. Pecro “1.a carrera
de un visitador de idolatrias..” en URBANO (ver bibliografia). ¥ por ultima, of importante trabajo de
Pierre DUVIOLS. Ea lutie contre les religions antochtoncs dans Te Pévou coloniel. 1. ¥ xtirpation de
Pidolatrie enfre 1532 ¢1 1660, Lima, IFEA, 197}
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Son los curacas deil primer grupo quiencs originaron ¢l pequeio nicleo de
reststencia politica y cultural, centrando su accionar en el area surandina del Peru,
teniendo cotmo sede a Ya ciudad del Cusco. Fn este estudio se pretende identificarios
como descendientes de la panaca real de Felipe Tupa Amaro, hijo de Manco Inca y

altimo inca de Vilcabamba.

1.3.4. Acerca de los Incas de Vilcabamba.

Ejecutado Atahualpa en Cajamarca, en 1532, a pesar de haber cumplido con ¢l
rescate ofrecido a los espafioles: Francisco Pizarro y sus huestes se dirigicron al Cusco
coronando como emperador a un hermano del Inca, Topa Huallpa (conocido como

Toparpa) misteriosamente envenenado a los tres meses de su coronamiento en ia recién

fundada ciudad de Jauja.

Otro hijo de Huayna Cipac y por eso pretendienie con derecho al trono imperial,
Manco Inca, estande informado de 1a cercania de los “wiracochas” resolvio darles el
alcance en Vilcaconga, sitio cercano a Limatambo (Cusco). Al llegar a aquel lugar, ¢l
Inca descendié de su litera y Pizarro de su caballo y ante la presencia de soldados

hispanos e indigenas se abrazaron sellando la alianza,

MANC INC A,
Ya en el Cusco, Pizarro corond a Manco Inca, ciiiiéndole la Mascapaicha* y los
demas simbolos de la rcaliza inca. El nucvo inca se entrevisto con Pizarro y le pidio la

restitucion y posesion definitiva del poder que le pertenecia legalmente. los espaitoles
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actuando en forma traicionera lo apresaron, de modo tal que cuando éste pudo librarse,
se fugo y reuniendo a sus generales pronuncio estas palabras: “yo estoy determinado de

no dejar cristiano a vida en todua la tierra, y para esto gquiero primero poncr cerco en el

Cusco...” (PARDO,1972)*2.

Manco Inca inici6 asi, una serie de levantamientos armados que tenian como
meta final fa “reconquista” de los territorios usurpados. Pero la diferencia en cuanto a
iecnologia militar y las traiciones entre las diferentes etnias, impidieron ia finalizacion

de los dos grandes cercos realizados: el del Cusco y el de Lima (1536).

Al fracasar en su intento y cercado en Ollantaytambo por los enemigos, el Inca
decidi6 internarse en Vilcabamba, sitio ubicado en el camino a la selva. Esto acontecio
miecntras almagristas y pizarristas luchaban entre si por el dominio det Perd. El Tnca
recibié en su refugio a varios almagristas profugos quienes planearon y gjecutaron su

muette, apuiialandolo en su residencia.

SAYRI TUPA.

Al morir Manco Capac en 1544, dejo tres hijos: dos de ellos fegitimos v uno
bastardo: Sayri Tupa, Tupa Amaro y Titu Cussi Yupangui. Si bient Manco Inca nombrd
como sucesor a Titu Cusst, el hecho de ser bastardo le impidio en un primer momento

cefiirse la Mascapaicha (se nota la influencia occidental para la sucesion) la cual fue

2 PARDO, Luis. F} Imperio de Vileabamba. Cusco. 1972; también Juan José VEGA a Guerra de
los Viracachns. [.ima, PIISA, s/f
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otorgada a Sayri Tupa por tener el Mayorazpo. Este Inca al subir al trono no tenia la

edad suftciente asi que fue regentado por su tio el general Cay6 Tupa.

Sayn Tupa nunca encamo el ideal de rebeldia y libertad de ia raza inca y sobre
todo la resurreccion del antiguo esplendor imperial. Se mantuvo en el reducto imperial
hasta que e} Virrey Hurtado de Mendoza logré convencerlo a entrevistarse en Lima. El
Inca hizo unas cuantas peticiones antes de 1a entrevista, entre ellas:

1. Adjudicacion de la zona del rio Apurimac, con una poblacion de 600 indios.

2. Dos casas de Huayna Capac en el Cusco.

3. En Jaquijahuana el solar y chacras de Manco Inca.

4. Adjudicacion de los temritorios de Vilcabamba.
Salvo esia Gltima -que implicaba la posibilidad de nuevas sublevaciones-, el virrey
acepto las peticiones a las que suma et ofrecimiento de un escudo de armas para el Inca

y su familta si se establecian en ¢l Cusco,

[} inca se entrevisto en Lima con el virrey en encro de 1558, al llegar a mutuos
acuerdos ambas partes, el Inca aceptd ser bautizado, ceremonia que sc realizé en e
Cusco adoptando el nombre de “Diego”, luego del cual se retirg a Yucay con toda su

familia donde murid.

TITU CUSST YUPANQUIL
A la muerte de Nicgo Sayri Tupa debia sucederle su hermano Tupa Amaro, pero

como éste era menor de edad y, segun los cronistas, suftia de deficicneia mental, fue
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investido Inca su medio hermano Titu Cussi, quien estuvo ejerciendo la gobernacion de

Vilcabamba luego de la salida de Diego Sayri Tupa en 1558.

En un inicio mantuvo una posicién belicosa frente a los espafioles, creyendo ser
el hombre destinado para dirigir el resurgimiento inca. Pero fue convencido a
entrevistarse con el representante del gobierno virreinal, el Lic. Juan de Matienzo en
1568. Luego de esta entrevista, fueron bautizados €, su hijo Quispe Tito y dos
capitanes mds, también jurd alianza con el Rey de Espaiia y hasta aceplo la entrada de

misiones a Vilcabamba.

I'n la entrevista sostenida con ¢l Lic. Malienzo, el inca planted algunas
condiciones para su salida;
1. Penmiso para que su hijo Felipe Quispe Tito se casara con Beatriz Clara Coya,
hija de Diego Sayri Tupa.
2. Permiso para gozar de una renta anual de cinco mil ducados y que ¢sle pasase a su
hijo y descendencia.
3. Que se le encomendase los pueblos dz Rayangalla, Vilcabamba. Viicos y oiros
que tenia,
4. Que se le diese tierras y solares en ¢l Cusco para €l y su gente.
5. Que se le guardase preeminencias como ilustre hijo de incas y sefiores de la ticrra
a ¢l y sus hijos.
Las crénicas mencionan que se aceplaron las condiciones por los virreyes Conde de

Nieva y Francisco de Toledo, pero que en la prictica no se cumplieron,
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Titu Cussi Yupanqui murié al poco tiempo en Vilcabamba, asistido por
saccrdoles agustino -entre cllos Fray Diego Orliz- quienes al no poder “resucitarlo”
fueron acusados por sus subditos de haberlo envenenado y luego de martirizarlos se

tornaron nuevamente belicosos.

TUPA AMARO).
Ultimo descendiente de Manco Inca y sucesor al trono luego de Ia muerte de su
medio hermano Titu Cussi. Nunca llego a gobernar si bien se le ciiio la mascapaicha y

los demas atributos de la realeza.

El deceso de su medio hermano en 1570, coincidid con el viaje a Vilcabamba de
Fray Gabriel de Oviedo y del Lic. Garcia Rios, ellos habian sido enviados por el Virrey
Toledo para entrevistarse con el inca y entregarle la documentacion correspondiente a
la aceptacion de sus condiciones planteadas para poder salir de Vilcabamba y aceptar la
sumision al Rey de Espaila. Grande fue su sorpresa cuando se enteraron de la muerte
del inca y de los dos padres agustinos, lo que obligd a un cambio de planes y a la

inmediata materializacion de la expedicion que capturaria al nuevo inca

I.a responsabilidad de dichas acciones recayo en Dn. Martin Hurtado de Arhicto
y especialmente en ¢l capitan Martin Garcia de Loyola, quien mas tarde se emparentaria
con la Panaca Real del Inca al casarse con la fiusta Beatriz Clara Cova (hija de Sayri

Tupa).
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Los expedicionarios capturaron a! inca y lo condujeron descalzo y con cadenas a
la forlaleza de Saccsahuaman. El virrey Toledo ordend la degollacion del inca por los
actos perpetrados contra los padres agustinos y a pesar de las siplicas de Obispos y
espafioles notables, no cambio su decision. Antes de morir el inca, aceplo el bautizo y
recibio el nombre de Felipe Tupa Amaro, luego de esto fue degollado por un verdugo

cafian’®’,

Este acto fue el epilogo de la lucha sostenida por los incas contra ¢l
conquistador espaftol. Estuvo plagada como se ha visto, de traiciones por parie de los
hispanos y luego por acomodos y condicioncs por el lado de los nobles naturales. Al
final, queda claro que el Imperio Inca no se derrumbé con la muerte de Atahualpa sino
que fue un largo proceso de luchas para reconquistar el territorio, luchas que duraron
cerca de cuarenta afios y si bien no tuvicron una proyeccion global, debido tal vez a las
intrigas propias de las naciones indigenas, Vilcabamba fue un niclco de resistencia que
buscé constantemente la restitucion del poderio en fortna autonoma al comienzo y

luego bajo la aprobacion de la Corona Espaiiola a sus jefes naturales.

Definitivamente Vilcabamba no era ni la sombra de su antiguo esplendor
imperial, PEASE -al respecto- dice que:

“Manco Inca y subsccuentemente los demas incas de Vilcabamba van
quedando cada vez mas aistados. No tienen capacidad de relacion con la
poblacion, no pueden restablecer las pautas de redistribucion [y reciprocidad
con las demas naciomtes étnicas]... comprobamos gue los fncas de Vilcabamba
viven un destierro interior [pues] estan solos, sin parientes, carecen de

# Se ha revisado los textos de: Martin de M1RUA. Wistoria General del Pird; el padre Diego Francisco
ALFAMIRANO, Causa qune hizo ¢l virrey al inca Tiapac Amaru; y Baltazar OCAMPQ CONEJEROS,
Descripeitn y sicesos historicos de 1a proviscia de Vileabamba, quienes mencionan fa muerte por
degollacion del Inca {asi como se observa en el dibujo correspondiente a fa crénica de Guaméan Poma),
peto los historiadores contemporéncoes coinciden en que Felipe Tupa Amaru fue muerto par garrote,
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relacites de parentesco... es claro que se trata de un foco de resistencia, pero
mas dificil es afirmar que tal resistencia Riera de los incas, pues aunque
perlenecieron al grupo dirigente... estos hombses de Vileabamba se siciten
incas come grupe, pere no son reconocidos como tales por diversas
poblaciones andinas...” {1990:198-9)™

Este foco de resistencia bélica va a dar origen luego a los movimientos
intelectuales de resistencia cultural sostenidos por los descendientes de la panaca real.
Ellgs mantendran la idea del “retorno del inca rey” (que generé el mito de Inkarri) base

fundamental para la estructuracion de una identidad andina colonial.

i Qué paso con los nobles descendientes incas luego de la muerte de Felipe Tupa
Amaro? La nobleza amparada en las leyes decretadas y 10s compromisos pactados entre

el virrey y los incas, exigio la reposicion de sus derechos pactados y asimismo un

reconocimiento y aceptacion de estos devechos.

1.4. LA IDENTIDAD ANDINA

1.4.1. Génesis de Ia caltura andina colonial.

MACERA (1975) considera las manifestaciones artisticas indigenas coloniales
como producto de una nueva cultura, dilerenie a la prehispanica pero heredera suya, la
MESTIZA. Esta cullura es propia de un nuevo grupo humano. eniendido no comao

grupo €tnico sino sociocultural y surgido con 1a conquista, €l mestizo.

™ PEASE, Franklin, “1.0s Incas en fa colonia™. E1 Munde Anding en época del Descubrimiento.
Lima, CONCYTIC, 1990,
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Lo contradictorio e interesante de esta cultura es que fue ejercida principalmente
por indios quiencs al perder su relacién de Pacarina o lugar de origen con la creacién de
las Reducciones Toledanas (1572), que transtornd su universo multiéinico andino, s¢

A este cuerpo homogéneo se le

homogenizaron bajo un solo cuerpo, el inca.
identifico durante el siglo XVII como una colectividad indivisa, una sola repiblica, los
espafioles pudieron asi controlar y establecer las grandes diferencias entre ellos y este

grupo utilizando oposiciones raciales como: blanco-indio y espafiol-indio, para

mantener y justificar su domitio.

El sentimiento de liberacion identificado en este término inca sirvié como
elemento de enlace entre las distintas comarcas andinas, desarraigadas de su identidad
individual ancestral (su Pacarina), reuniéndose todas en una afirmacion mas global: lo
indio. Este hecho permitié también el nacimiento del concepto "buen gobiemo indio”
el cual sélo se podria dar por medio de un Pachacuti que restauraria al inca como
simbolo del orden (MACERA,1975). Coincidimos con este autor cn su propuesta de
entender ¢l término "cultura andino colonial” como "a reestructuracidn de los
componentes enropeos e indigenas dentro de wna sistémica Bueva”. en cuyo interior se
agrupan componentes de orden técnico y tecnologico hasta idcolagicos, simbolicos y

semanticos (IBIDIEM1975:112),

i . H 2 - "y s .

Entendemos el término inca como MACERA (1975} lo plantea: Kt complejo culineal mca, simbolo ¢
instrumerto de dominacion antes de la conguisi esperdiols, se convirtio en simbole o instrumento de
liheracion en el curso del coloniaje” (p.111. Ver bibliografia).
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Fin este cambiante momento histérico donde los indios "asimilaron” esta nueva
cultura, fueron los curacas nobles quicnes tuvieron el derecho a mantener vivas las
tradiciones y las costumbres de sus antecesores, la identificacion y afirmacion de su
identidad inca y la adaptacion de las técnicas europeas para su provecho sin dejar de
fado la simbologia magico/teligiosa, presente en la cotidiana vida de los indios (como ef
culto a los mallquis*, los apus*, la pachamama*, el sol y otras deidades teluricas.
Aprovechando el proceso de aculturacion de los siglos XVI y XVII realizaron cambios
conceptualcs en objetos tradicionales convirtiéndolos en piezas clandestinas con
mensajes ocullos y sentimientos colectivos reprimidos por la iglesia catdlica y el
gobierno espafiol. La admiracion fervorosa y la real distancia historica cntre este grupo
y el imperio inca se manifesto por una serie de proyectos ideoldgicos caracterizados por
la adecuacion a modelos e ideales estéticos y sociales de la utopia humanista
renacentista evropea (More y Erasmo), absorbidas inconscientemente a través de ia

lectura de los Comenturios Reales (STASNY 1993).

Definitivamente  este movimiento se aproximé a la gencracion de un
renacimicnto de la antigticdad americana pero con una vision claramente "moderna”
pues en ella irrumpen elementos prehispanicos y occidentales en un nuevo y (inico

Corpus;

STASTNY (1993:146) exponc una tesis acerca de la adaptacion  del
modelo/objcto  prehispinico en la nueva sociedad andina colomial, gue se cice

convenicnie recoger:



'a) Temas Antiguos
|

representados segin el sistema figurativo

occidental

ejemplos:

- pinturas en (eros

ib) Temas de recipientes

transformadas por los omamentos y

técnicas de ejecucion

ejemplos:
- aribalos

- geros y unkus

¢) Funciones

renovadas con nuevas formas adecuadas

a los titos

ejemplos:

- pacchas y cochas

d} Motivos

englobados en "contextos nuevos”

ejemplos:

- flor de cantut y tocapus
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1.4.2. La "Utopia Andina" del siglo XVIIL.

El renacimiento cultural inca se constituyé por una serie de actos que los
curacas nobles preparaban como formas de resistencia cultural ante el embate politico e

ideologico hispano.

La base conceptual de este movimiento fue el sentimiento de "restauracion del
orden”, un buen gobierno indigena cristiano. Para realizarse, como s¢ ha visto fas
individualidades é(nicas no incas conformaron un grupo cultural "indio”, construyendo
un sentimiento de unificacion e identificacion bajo la expresidon simbolica del "Inca”,

como gobernante ideal.

La idea de "restauracién” no c¢s ajena al universo cosmologico andino.
Lamentablemente, de los estudios realizados, hallamos una muralla dificil de franquear:
la poca documentacion e informacién que sobre el tema existe. A decir verdad, aun no
puede establecerse como y cuando se expandio el movimienia intelectual dentro de tos
curacas nobles; por algunos documentos sueltos se ticne una idea de lo que se estaba

generando en las diferentes cindades del ande y mas aun en los peqgueiios nucleos

provinciales. (Véase ROWIZ 1957:157)

Un claro indicto se encuentra en los mitos orales como el de "Inkarri” (regreso
del inca rey) publicado en 1956 por 1. M. Arguedas; otro retato ¢ acerea det fendmeno

del "Taqui Onqoy" -enfermedad de 1a danza- publicado en las Informaciones de

Servicins del extirpador de idolatrias Cristobal de Albormoz (1570) y publicado también
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en la parte final de la Relacion de fabulas y ritos de los Incas de Cristobal de Molina

(1577) y reveladas a nosotros por L. Millones™.

Por un lado, el Taqui Ongoy fue un [endmeno tipicamente localista, circunscrito
al 4rea de Guamanga y Cusco, fue un decidido acto de no aceptar el cristianismo,
reclamando una unidad en torno a las antiguas huacas andinas, cierto cs que movilizéd
una amplia poblacién de {a zona andina, para ello utilizaron como clementos de union
huacas de distintos ambitos: del Titicaca y de Pachacamac, dos divinidades dc
particular importancia en los andes peruanos y de singular difusidn en ellos,

especialmente en las zonas de la sierra sur y la costa del Pera. {Ver nota 11).

Ajeno a éstc aparece el mito de "Inkarri”, provenientc de Ayacucho, el cual
finaliza con la promesa del regreso del inca para volver a gobemar: "si Dios a de

convenir que venga® ¥’

Este cambio surgido permite explicar que la incorporacion del mesianismo
inicial (Taqui Ongoy), entendiendo el "mesianismo” come un movimiento social
inspirado por la esperanza de una salvacion colectiva, terreaal, inmincnte, provacada
solo por un hecho sobrenatoral (por ejemplo un Pachacuti} dentro de un drea localista
restringida; derivo en e concepto globalista y complejo de "ulopia andima™ (mito de

Inkarri), e cuat segin Flores Galindo y Urbann, es un concepto occidental. de ambicion

26

MILLONES, Luis "Taqui Ongoy". Ciele Abierto, Vol X, N"29. Lima, Abr-Jun 1984; ésta es la
version que sintetiza la inlerpretacion del astor.  La primera publicacion hecha fie en 1973, "un
movimiento nativista del siglo XVT: el Taqui Onqgoy"™ en QOSSO (ver hibliografia)

T El mito original To recogio Arguedas de Maten Barriaso, comunero provenicnte del aylla de Chapi
{Puguio, Ayacucho). Ver: ARGUEDAS, José Maria. Revista del Museo Nacional, Lina, 1956,
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panandina y concebido en su esencia por el deseo del retorno del inca y la esperanza de
la restauracion de la sociedad andina. Este futuro utdpico se concretaria con la venida
de un Pachacuti o "retorno al pasado” (en la nocion andina del tiempo ciclico), lo que

explica la aplicacion de la experiencia pasada en el desarrollo futuro.

Si bien en el siglo XVIII, como lo explica FLORES GALINDO, e! vasto
territorio andino parecia "recorrido por una atmosfera de ‘fin de mundo' [donde] el
inca era esperado” (1990:194), este retorno del inca no se entendfa como una regresion
al modelo prehispanico, era mas bien la transformacion de ese mundo que no les
pertenecia (el mundo de los espailoles, ya anotado por Guaman Poma en sus cinco
edades) hacia otro, en el cuat tanto el inca como los curacas "restanrariun el orden”
(SZEMINSKI, 1990:184). OSSIO (1973) sefiala que al entender los indios la conguista
como un Pachacuti "era obvio que agentes meramente humanos no podrian ayudar o
restablecer ef orden” (1973:xxif), se necesitaba la venida simbolica del inca o lo que ¢

representaba (el orden).

Lineas arriba se mcnciond la nocion del tiempo ciclico, para aclarar cste
conceplo se debe tener en cuenta que ¢l tiempo en la cultura andina, debido a que fue v
¢s transmitido en forma oral, susienta su pasado relaciondndole con ¢t presente, asi
pasado y presente no son dos aspectos independientes sino que ¢l pasado "pervive” en ¢l
presente, construyendo ciclos con un comienzo y un fin, esto es la concepein ciclica
del tiempao: una sucesion de elapas que van desaparcciendo por cataclismos (Pachacuti)
que no permiten regresar al ciclo inmediato anterior.  Asimismo, la concepeion del

orden cosmico en el ande se tealiza a partic de categorias duales, conceptos
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contrapuesios que hailan su equilibrio en un Principio Unifario -punto de
reconciliacion entre opuestos a la unidad-, de esta maneea edificaron su cultura en base
a los conceplos quechuas HANAN (arriba/mascuting) y HURIN (abajo/femenine),
orientando la estructura de su sociedad bajo la formula de la endogamia* o relaciones
entre parientes, como se aprecia en los ayllus, comunidades con lazos familiares

ancestrales (OSSI10,1973:xv).

El deseo uldpico de "restaurar el Orden" mencionado por Guaman Poma al
invocarle al Rey de Espaiia, como nuevo inca, el buen gobierno, tiene similitudes
concepluales con el Pachacuti prehispanico, pues ambos necesilaban de fuerzas v
agentes cxtcrnos para producirse, el Pachacuti se daba por alguna fuerza natural
desconocida; la restauracion del orden se darfa con la ayuda divina y simbolica del Inca
-como hijo del sol. SZEMINSKI afirma que la instauracion del nuevo orden
comprenderia la dltima edad del tiempo que se estaba viviendo: ¢l mundo antes de Jos
espafioles, ef mundo de los espaiioles v el mundo después del retornoe del inca
(SZEMINSKI,1990:183). Fn este nuevo mundo el sincretisme religinso se¢ completaria
con la incorporacion de las principales creencias catdlicas -entre cllas fa idea de la

muerie y la resurrcccion- a la religion andina ancestral. (1BIDEM,1990:173),

Este deseo de restauracion del orden, no surgio espontineo. los estudivsos
indican que se generd en el siglo XV, al confluir factores como: sincretismo religiaso,

. . 'y - H
cultura popular andina ¢ instauracion del modelo colonial espafiol™. sumados a un

' Segin FLORES GALINDQ, para el indio la conquista termina en 1572, cuando of virrey Toledo inicia
fa politica de "Reduccinnes Indigenas™ {1990-174)
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renacimiento cultural por parte de ia nobleza inca, que invade las ciudades, tal vez por
la ensefianza recibida en los colegios jesuitas, lo que determiné que desde ese momento
el "ser indio” paso de significar relacién con unh ideal pasado (inca) a considerarse una
totalidad en si misma -un rasgo de identidad y orgulto- e! cual incluye no sélo a los
indios nobles y pobres, sino también a mestizos e incluso algunos criolios (FLORES

G.,1990:193).

El concepto de "restauracion del orden”, esperanza final de la Utopia Andina, asi
como la valoracion de la identidad "inca" puede verse ejemplificada cn la pidstica.
ESTENSSORO (1991}, planica analizar "las relaciones existentes entre la iconografia
colonial y la gran rebelion” (el levantamiento armado de José Gabric! Tupa Amaro)
(1991:415). Definitivamente esie estudio esla en directa relacion con la adaptacién del
modelo y objeto prehispanico por la sociedad curacal, expuesto lineas arriba, para lo

cual analiza pinturas indigenas coloniales que el autor ha separado en tres rubros:

El primer subro se compone de cuatro grupos de representaciones, la primera de
estas divisiones esta referida a los contenidos de las pinturas coloniéalcs y la medida en
que estos pudieron influir en los participantes de la gran rebelion. Cita como ejemplos
el dleo “Matrimonio del Capitan Martin de Loyola con Beatriz Coya” donde cree ver fa
union entre la Compaitia de Jesis con 1a élite cuzqueiia, es decir religion y poder real en
un gobierno indio ideal. STASTNY indica que la ofensiva artistica cultural creada por
el grupo curacal en el siglo XVII originé rcacciones por parte de los grupos de poder los
cuales tuvieton que responder en el mismo lenguaje iconografico (1993). Es asi que la

Compaiia tded esta “saril réplica o las pretensiones de los cucigues, fu cual fue
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reproducida en numerosas versiones destinadas a los establecimientox de la .()r(?'cn v
sobre todo a los Colegios para los hijos de los curacas”. (1982:50). Segun el autor, la
composicion centra la alencion sobre ambos santos, pero a la vez establece relaciones
conciliadoras, reconociendo por un lado ia antigiiedad de los descendientes incas, pero
a la vez neutraliza las pretensiones de sucesion pues concluye en una “apofedsis

gloriosa de la Orden Jesuita” (1982:52).

El segundo grupo, segin el autor, fue utilizado como estrategia y propaganda
por parte de los espafioles para “reforzar y justificar la conquista y el sometimiento
legitimado por lu voluntad diving, al mismo tiempo que garantizar 1w continuidied
entre el estady inca y la monarquia espafiola” (1991:418). El mas representativo de
este conjunto de obras es ¢l grabado de la seric Reyes del Pera idcado por el Lic.
Alonso de Cueva, jesvita limefio (ca. 1720 y que fue copiado cn tienzos de gran
formato con los que se pretendia presentar una continuidad fineal entre los incas y los
reyes espafioles con la finalidad de impedir una supuesta exigencia de sucesion al trono
del reino por pare de la nobleza cusqueiia, a la vez que sustentaba ¢l dominio espaiiol
por gracia divina. Nuevamente STASTNY indica que existe una sola pintura en Ja cual
ha desaparecido ia figura de Cristo y las imagenes de los Reyes de Fspaia, lo que
implica -légicamente- que fue utilizada para los propios intereses del gropo curacal. La

pintura se encontraba en fa ex-coleccion J.F. 1ayne en Colchester (1987 4R),

[.a antoria del grabado que dio origen a esta serie pictorica aun es una polémica, pues ¢l padre Vargas
Ugarte lo atrihuye & Narvficz, mientras que Teresa Gisbert a Adame o a Camacho  Datos tomado de
ESTABRIDIS, Ricardo. F1 Grabade Virreinal Pervano. Lima, Catalogo de Fxposicion Rance
Continental 1987

19
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Un tercer grupo de representaciones llevan por titulo “Defensa de Ia Eucaristia™,
en las que se evidenciaba la alianza entre el estado y la iglesia y que permilia a la
prédica eclesiastica identificarias con alianzas realizadas por los incas con otras
naciones (ESTENSSORQ,1991:418-21). Para f{inalizar, ¢l cuarto grupo se conforna
por fetratos de cuerpe entero de curacas nobles, mandados a pintar con la intencién de
legitimarse como sucesores de la nobleza inca (IBID,1991:420). Segun ¢l aulor estos
dleos se ubican dentro de lo que STASTNY (1982) flam¢é “Guerra Tconografica”, entre
etlos destaca la Serie del Corpus Christi de Santa Ana (Cusco, 1680 ca.)

fl1 segundo rubro planteado por ESTENSSORO esta vinculado a la
representacion de la rebelion misma: imagenes usadas y el valor olorgado. Come
ejemplos estan tos murales pintados con escenas del Juicio Final, utilizados por los
curas doctrineros en sus prédicas para combatir las idolatrias y que en la rebelion

indigena fueron tomados coma formas de escarmienlo y suplicio (1991:42355),

Constituye ¢l dltimo rubro las representaciones post-rebelion, en ellas sc
distingue manifestaciones populares y otras vinculadas a la retorica oficial colonial,
Una de éstas viene a ser el mural encargado por ¢l Brig. Mateo Garcia Pumacahua hajo
el nirtex de 1a lglesia de Chincheros que representa su victoria sobre la rebelion de

Tupa Amaro.

El antor concluye que la élite cusquedia hizo uso de la plastica para reivindicar
su posicion dirigente, para lo cual se representan asi mismos con los simbolos vy

atributos de su ascendencia real inca (obras de rubros 1 y 2). Mientras que las del rubro
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3 tratan de minimizar el alcance politico de la rebelion al representar las acciones como

una simple lucha étnica.

Estc marco de la “Utopia Andina™ permitid y fomento la revalorizacion de la
cuitura andina, pero no con los mismos 0jos excluyenies, sino dentro de una
cosmovision distinta: los indios nobles -fervientes catdlicos- asi como fos mitayos
desearon el retorno del “inca” no para revivir el esplendor del incanato, sino para

tnstaura una monarquia indigena por la gracia de Dios.



FIG.N°1. "CORREGIMIENTO/ QVE EL
CORREGIDOR COMBIDA/ en su mesa a
comer a gente vaja, yndio mitayo, a mesti-
zo, mulato y le honrra/ mestizo, mulato/
indio tributario / coregidor/ 'Bindes [......]
senor curaca'/ 'Apo, muy sine, noca,
ciruiscayqui' [serior, nnty senor, yo voy
a servir]/probicias".

Guaman Poma. Nueva Coronica y Buen

Gobierno. FFol. 505

FIG.N"2. "POBRE DE LOS INDIOS/DE SEIS
ANIMALES QUE COME QUE/ tememen [sic]
los pobres de los indios en este rreyno/ Coregidor
cierpe/'Ama llapallarquellada paparcha [no me
despojen por amor de Dios te voy a dar mas]/ Por
amor de Dios rayco/ Tigres, espaiioles del tambo/
Ledn comendero/Zorra, padre de la dotrina/ gato,
escrivano/rraton, cacique prencipal/ Estos dichos
animales, que no temen a Dios, desuella a los
pobres de los yndios en este reyno y no ay
remedio/pobre de Jesucristo/Cuzco”.

Guaman Poma. Nueva Cordunica y Buen
Gobierno. Fol. 694,



000799

CAPITULO I

EL QERO: DESARROLLO E INTERPRETACION

2.1. POSICION DE LAS ARTES MENORES INDIGENAS DURANTE LA

COLONIA.

Toda obra de arle es hija de su tiempo. La manifestacion artistica no es
individual ni solitaria, ¢l autor (anénimo o consagrado) transmitc en ella los
sentimicntos y las sensaciones que el medio externo le produce. Ademis. ¢lla misma cs
el reflejo de la historia y la sociedad de la cual surge, siendo un vehiculo importante que

conduce a desentraiiar la historia de un pueblo.

Para conocer los mensajes que transmite una obra de arte es necesario acercarse
y entender a la sociedad que la produjo.  Fl desarrollo econdmico vy social, politico,
filosofico y religioso permite al historiador del arte una amplia gama de recursos y

herramicentas que intervienen en el estudio del fendmeno artistico.

Lamentablemente, el estudio de las “arte menores indigenas™ en el Perti colonial
se ha visto obstruido por la tradicional investigacion de “las plasticas mavores del

coloniaje, donde lu disciplina europea fue mas poderosa” (MACERA1975:105).

Fiste obstaculo no es gratuito, desde esta época hasta mediados de nuestro siglo

la actitud de la clase dirigente fue la de ver hacia las metropolis europeas: Fspaia v el



-50 -
eje Londres-Paris respectivamente, ignorando las realidades histérico sociales que sc
desarrollaban en las provincias e incluso dentro de la capital. Este hecho asimismo
interrumpio las relaciones entre la ciudad y €l campo que derivaron cn polos opuestos
dondc se imponia el gusto de la clase dirigente en forma vertical sobre los intereses de
los pobladores rurales, provocando como respuesta la creacion de una variedad de

expresiones propias que conforman nuestro rico arte popular peruano (MACERA,1975).

En ¢l arte indigena colonial, esta tirantez se ejercio a nivel scmantico mas no
{écnico, pues la tecnologia proveniente de Europa [ue aceptada, adaptada y asimilada

por Jos artesanos innovando y modernizando sus propias Lécnicas artisticas.

Asimismo, las creencias religiosas cristianas sufrieron un proceso de “sincresis”
con las creencias indigenas, pues si bien no llegaron a ser totalimentc asimiladas, s¢
adaptaron para encubrir muchas veces ancestrales ritos y creencias prehispanicas. iste
sincretismo inundo la cultura indigena colonial, por su misma posicion de cultura

dominada.

Por ¢l lado hispano, las artes menores indigenas no fueron siquicra meotivo de
interés, pucs no creyeron convenienlc representar en sus obras tomas, piezas o

. . . . . R |
tradiciones indias, que segin elios no eran dignas de representacion .

' Situaciin que se mantuvo invariable hasta 1920 con la irrupcion del movimiento indigenista en ef arte y
la literatura, salvo una mayuscula excepcion: Francisco .aso (1850), pintor academicista que en su lienzo
“Indio Alfarero™ distribuye la composicion claroscura alrededor de una vasija escultorica de claro estilo
Mache. Ver: LAUER, Mirko. Introdaccién o la Pintura Peruana del Sigle XX, Lima, Mosca Azul
Editores, 1979. Pp. 92-5.
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Es aqui que el arte indigena se nutrid de aportes y téenicas occidentales (como el
oleo y lienzo, la escultura en pasta y madera, el dorado y la encarnacion, entre otras),
transformando y enrigueciendo a las expresiones formuladas por sus antcpasados y que

el Incanato supo consolidar.

2.2. HISTORIOGRAFIA DEL QERO.

Generalmente se define el gqero como vaso de madera usado para libaciones
dentro de ceremonias rituales y para sellar pactos entre personas en las distintas
localidades andinas. Es una de las piezas que ha suliido menos cambios formales y
tiene una trayectoria de casi 1000 afios desde su temprana introduccion por los

Tiahuanaco.

Desde que comenzd a ser objeto de estudio hasta 1a actualidad, ¢l gero preseata
enigmas aun no resueltos: json todos geros incas? ;jocultan aigim mensaje? Salvo las
casuales anotaciones de algunos cronistas como Garcilaso Inca, Guaman Poma,
Santacruz Pachacuti y lingitistas como Bertonio, Cobo y Gonzales [lolguin, en realidad
es en el presente siglo que ¢l estudio del gero ha cobrado interés entre Jos investigadores
quienes han llegado a resolver Ja primera cucstion, sobre cronologia. Chacias a cllos
actualmente se puede cstablecer las caracteristicas perterccienies a los qeros

prehispanicos y fas que perienecen a los coloniales. Pero aun guedan las demas

interrogantes y el camino recién se ha iniciado.
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A continuacion se presenta en forma cronoldgica una revision de las
investigaciones hechas sobre el tema asi como las conclusiones arribadas por sus
autores. Se aclara que para las descripciones y comentarios ha incluirse se plantean las

sigutentes deliniciones formales:

a) Banda: espacio horizontal marcado por lincas que recorre todo el vaso,
dividi¢ndolo.

b) Banda Principal: gencralmente banda superior, de mayor tamaiio cn la que sc
ubica la escena central def gero.

¢) Banda Media: ubicada en el centro det vaso y de funcion secundarra.

d) Banda Inferior; recosre la base del gero y también tiene funcion sccundaria.

e) Escena: reunion de imagenes conformando uma alegoria o reprcsentacion de

alguna accion. (Véase FIG N°3).

Para una mejor comprension de Jos aportes proporcionados por estos estudios, sc

ha visto conveniente agruparlos por etapas desarrofladas.

SSTUDIOS QUIE REALIZARON UNA DESCRIPCION DI 1LOS VASO.

VALCARCEL, en 1932, inicio la investigacion formal de estos vasos, Su
estudio se centra cit la descripeidn y andlisis de dos geros pintados a ta encaistica con
motivos incas, provenicntes de la Coleccion Orilinefa Yabar (Cusco). 17 pPrimero cs un
vaso antropomorfo gue presenta en su banda principal, una escena con cuatlro personajes

masculinos colocados frente a frente y de dos en dos. Para el autor, ¢l gero representa
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un encueniro bélico entre guerreros incas -vestidos con unkus* y llevando escudetes- y
guerreros sclviticos {o “chunchos™) vestidos con cushmas* y con la cara pintada en
franjas. la banda media presenta una decoracion de motivos tocapus* y Ta banda

inlerior tiene como motivo ta flor de cantuta estilizada (véase FIG.N"4).

El segundo gero, tiene una boca cruciforme* dividida en cuatro paneles
apoyados en tres pumas que tienen la piel amarilla con “vjos celesies o manchas
elipticas con nn punto central” (VALCARCEL,1932:16) y cabeza antropomorfa. La
banda inferior representa también a la flor de cantuta estilizada como motivo inico (ver

FIG.N°5).

VALCARCEL establece la presencia de cuatro (04) paneles principales (de
mayor tamaiio) y cuatro {04) paneles secundarios (mitad de tamafio que los anteriores).

Todos ellos se disponen intercalandose y decoran todos los lados dc la boca cruciforme.

I:n los paneles principales se representa:

a} Dos pancles que presentan el “escudo de armas™ inca: una wascapaicha de gran
tamafio Mangueda por dos serpientes dentro de un arco iris sujeto en sus cabos
por felinos yacenles soportando sobre sus lomos ¢l sunturpavcar* ricamente
ornamentado.

b) Pancl con imagen de inca portando cetro y escudo acompadiado de claveling y

ave.  3e encuenira parado sobre “picdras, plantas y cucipaos fnamanos”



-84 -
(1932:17). A los extremos hay scis recuadros con molivos tocapu no repetidos y
pintados.
¢) Pancl con imagen de Coya con vestimenia tradicional, hay dos aves y dos flores
blancas que se disponen a su alrededor. Como en el anterior tiene los scis

recuadros con motivos tocapu (véase FIG.N®5).

Los motivos secundarios se representan en:

a) Dos panelcs con imdagenes de serpicnie.  Se disponen como laterales al panel
“Escudo de Armas”.
b) Dos paneles con una imagen de la flor de Cantula en color rojo, se disponen

como laterates a los paneles con personajes (véase F1G.N°5)

VALCARCEL. hace un andlisis histdrico y estético sobre los diversos motivos
representados, identificando la presencia ta presencia del inca, asi como la constitucion
de un escudo de armas con etementos precolombinos, Cabe anotar que ¢l autor sustenta

que ambas piczas son de origen inca, alcgando para ello, Ia presencia de os motivos y

elementos de esta cultura.

A nuestro entender, el segundo qero (FIGN®S) no es original sino wna copia
conlemporanca, pucs si bien muestra la iconogralia correcta, ¢l diseiio no buvilado sine
hecho a pincel con delineado oscuro, asi como la variedad de medios tonos y cl

predominio de una paleta apastelada, al ser comparado con el primer gere (F1G.N°4) no
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presentan similitudes estilisticas. Mas adclante se veran que el tipo de disefio aplicado

en los qeros permile identificar la época de su manufactura.

En 1946, LUNA, escribe un pequefio articulo acerca de la aparicion de un gero
escultorico con caracteristicas incas. Este presenta en la parte superior cualro guerreros
sobre cabezas de felinos o pumas que -segiin ef autor- simbolizan las cuatro parte del
Tahuantinsuyo (FIG.N°6). Este vaso tiene una historia interesante gue merece ser
relatada. El gero fue un obsequio hecho por el tribute Choguehuanca al Lib. Bolivar en
Pucara, momentos después de su famosa arenga en 1824. Segin cuenta LUNA, este
qero desaparecié del seno familiar y una leyenda decia que io tenia un indio de
Azangaro cuyo apelativo era “Inca Wanako™ quien residia por algin lugar del Cusco.
En 1942, un descendiente del tribuno, el Cap. Pedro Choguehuanca, dectdio iniciar la
basqueda del gero con la intencion de recuperarlo para la familia. A instancias de su
tio, José Leandro Chogquehuanca {nieto del Tribuno) llegd a encontrar a Inka Wanako en

las alturas del Cusco y efectivamente, recuperd el vaso.

Mas alla de lo anecddtico de este relato, interesa ia descripeion hecha por LUNA
sobre {a iconografia del vaso. Segan sus palabras:

“...el kero es incaico. Interpreiemos sus simbolos, los ciato vuereeros solie
las cabezas de cuatro pmas simbolizan las cuatro regiones del imperio o sea
de! Tawantinsuyo. dos de eltos tienen en el brazo izguicrdn un esendo qne,
en fa parte superior y en alto relieve Neva una media luna v ahajo tres flores
de cantula. En la mano dercchia empufian la clasica arma de Ins guerreros, la
‘macana’.” (LUNA,1946)

Por las caracteristicas descritas y ¢l discurso narrativo de la escena, parcee por ¢

contrario que es un qgero de comienzos de ta Colonia, también amade Qero de



-56 -

Transicion. Esto se deduce por fa presencia del elemento figurativo que se origina por
el choque cultural sufrido con la conquista. Ademads, la disposicion de las figuras en
bulto y en dos bandas imaginarias, asi como fa presencia de las “asas™ en el vaso
elementos ajenos al qgero prehispanico y mds cercanos a una concepeign visual

representativa y en ese sentido relacionada con la etapa Colomal (véase 11(.N"6).

Como parte de las actividades de investigacion y difusion dei arle popular, el
Instituto de Arte Peruano (IAP), anliguo organo del Museo de Ja Cultura Peruana
publicé dos cuadernos de estudio con temas alusivos al arte popular: uno sobre la
importancia del toro en las artes populares y el segundo, escrilo por el maestro

SABOGAL sobre el gero cusqueiio.

Esta obra es ¢l primer trabajo conciso y objetivo que intenta aglutinar toda la
informacion. principalmente oral y visual, que hasta enlonces se tenia sobre el tema.
SABOGAL comienza con la descripeion de las madera que intervienen en ¢l proceso de
elaboracion del gero, luego, hace anotaciones sobre las ceremonias precolombinas en

Yas cuales se usaban y, por Gltimo, su pervivencia hasta nuestro siglo:

“_hasta nuestros dias tos indios cusquefios ames de liba peactican el rito
ancestral de la t'inca. [is la aspersion de potas de chicha al aire. a las
misteriosas fuerzas de la naturaleza, a los ‘angis™ fa realizan con reverenle
actilud, maojando los tres primeros dedos de la mano derecha solo en Ias
puntas los contraen y enérgicamente los desprenden raciando el ambito com
Ias chispas del liquida™ (SADBOGAL. 1952:12)

Luego, pasa al andlisis detallado de los colores recurrentes que presentan la
mayoria dc las piczas y la técnica de la encalstica usada para pintatias, describiendo tos

pasos que se siguen y su probable origen. Conjuntamente, describe en forma general,
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los motivos y elementos que se presentan en las piezas. la presencia de tocapus y el
arco iris, la flor de cantuta y la flor ccapaciiucchu, la representacién de escenas
ceremoniales incas, las de caracter agricola, y los temas guerreros o de ‘chunchos’.
Hace un analisis totalmente estilistico sustentado enrt dibujos de diversas escenas
caracleristicas, copiados en forma directa de las piezas, y poniendo al pic de cada una su

ubicacion o propietario.

SABOGAL, llcga a certificar ¢l origen inca de todas las piczas revisadas
apoyandose en la palela de colores wtilizados en los vasos {SABOGAL,1952:9)

compuestos de pigmentos minerales y terrosos que se utilizarian para su decoracion.

Lamentablemente, esta buen informacién otorgada queda en algo limitada, si se
quiere hacer una confrontacion de hechos, debido a que el autor no precisa bibliogralia
consultada. En cambio, sus apreciaciones surgen de evidencias haftadas que permiten

sus conclusiones por aproximacion.

Sin embargo su estudio es de tal importancia que aun hoy es un texto obligado
para el aprendizaje sobre ¢l tema. Por itimo, Ja publicacion de csia obra del maesiro
Sabogal estuvo acompafiada por una exposicion de qeros de fa coleccion Orihugla

Yabar organizada por el [AP en 1952,

Sobre esta importante coleccion CHAVEZ, BALLON -cn 1970~ hizo un breve

inventario de tos 128 vasos de madera que la conformaban al momento < 1a entrega en
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donacion por parte del Sr. José Orihuela a la Universidad San Antonio de Abad el 13 de

Julio de 1968.

I.a catalogacion realizada dividid los qeros primero por su [orma exlerior:
# Vaso Cabeza Humana

»  Vaso Cabeza Felino

»  Vaso con escenas diversas (grande, mediano. pequefio):

« espafioles = cscenas de guerra

L

= flores figuras en pares

pastores y arrieros

® Arco iris

e tocapus adoracion al sol

« escena selvética escena agricola

e aves otros (diversos)
El aporte del autor radica en que acompaiiando las breves descripeiones de los
geros, enfatizo la pervivencia de algunos de Tos rituales que se presentan en las escena y

lambién feyendas a las que pudieran referirse pero en forma sucinia.

ESTUDIOS QUE ESTABLECEN UNA CRONOLOGIA DI LOS QFEROS,

En 1961, ROWE propuso un nuevo planteamiento para fechar los vasos qero
sustentado en tres tipos de criterios segon las evidencias examinadas. 1.as evidencias
son: a) las “asociaciones arqueoldgicas™, b) referencias de los cronistas espaiioles

coloniales; ¢} las representaciones de costumbres hispanas en los vasos.
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ROWE explica que los geros libatorios, durante la época inca, se distinguicron

por el matertal de su confeccion;

“Los vasos para libar fueron hechos de una variedad de materiales: oro, plata,
madera y ceramica. El uso de oro y plata fue un privilegio restringido a la alta
nobleza del imperio inca... mientras los de ceramica fireron usados por Ia
gente de bajo rango” (ROWE,1961:317).

A continuacién se hace un resumen del contenido de cada evidencia planteada

por el autor.

a) “Asociaciones Arqueologicas”, se refieren a los hallazgos de piezas gero en
tumbas incas. Esta evidencia presenta una dificultad al establecer los criterios, se
debe tener en cuenta la poca homogenizacion del estilo inca en todos los lugares
del imperio debido a su propia politica de no influir en las culturas provincianas,
A estas debe sumarse otra dificultad propia de la implantacion colenial: al crearse
las “reducciones” y con la practica de “conversiones cristianas™ se llego a

cristianizar los entierros, dejandose en el olvido las antiguas costumbres de

ofrendas al muerto.

ROWE: explica que solo es posible distinguir los geros coloniales tempranos de
los proptamente inca, si en el enfierro se ubica algun cambio cstilistico en Ia
ceramica de ofrenda y si ésta puede asociarse a influcncias occidentales
(ROWIE1961:318). Gracias a esta evidencia por el mitor ha tlegado a establecer
algunos tipos de geros propios del estilo inca: 1. vasos sin decoraciéon con

acabado pulido exterior; 2. vasos incisos con disefios geométricos; 3. vasos en los
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que sus disefios incisos han sido rellenados de pigmento {blanco); 4. vasos
pinlados pero no por medio de incision; 5. vasos con incisiones geométricas pero

que tiencn algunos detailes pintados. (IBID.,1961:326).

Las referencias de cronistas hispanos “evidencias historicas”. ROWE dice que
solo tres cronistas dan pruebas atiles para fechas los vasos de madera: Gonzdles
Holguin en su “Diccionario Inca” (1608); Ludovico Bertonio en su “Diccionario

Aymara” (1612) y, Bernabé Coba en “Historia del Nuevo Mundo™ (1653),

Las conclusiones arribadas bajo este crilerio son: L. al final del siglo XVII el
método de decoracion mas comdn fue el pintado en laca de varios colores; 2. los
vasos qero durante ese mismo periodo fueron decorados con pequefios hoyos en
la superficie y rellenos de cera; 3. los qeros con asas de formas zoomorfas en alto

relieve se hicieron en el 4rea del lago Titicaca (IBID.,1961:329).

“Evidencias estilisticas”, el autor establece pautas estilisticas a las
representaciones  formales de las distintas piezas, deteniéndose en la
representacion de atuendos espafioles y otros del tiempo de la conquista para
establecer la clasificacion y los cambios suscitados. Ultiliza como motivos de
comparacidn los dibujus aparecidos en los trabajos de Guaman Poma de Ayala
(1615); Christoph Weiditz (1529); Antonio de UHoa (1743-4) y Marstinez
Compaiion (1782-8), donde indaga la evolucion y cambios suftidos por 1a moda

en diversos atuendos como casacas, sombreros y jubones y vatonas.  Iistas
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variaciones en la moda se observan también en las imagenes de los geros y

pueden ser itiles para el fechado (ROWE,1961:332-5).

Asimismo, analizando la compesicion, reparticion y distribucion de las imagenes

en las bandas, se determinan dos tipos de representacion, denominados “Estilos™:

> Estile Formal: donde la representaciones son simples con figuras rigidamente
dibujadas y los vestidos son mosirados con lineas y 4ngulos, ocupando la
totalidad de la banda superior. [n la banda media cominmenie se representan
dibujos geométricos continuos o una banda de tocapus (IBID.,1961:336)

(FIG.N°7).

» Estilo Libre: las representaciones presentan gran variedad de tipos vy (ormas, las
figuras se representan en escenas en fa banda principal y tanto Ia figura como el
vestido pueden ser representados en forma realista.  El disefio coman para la

banda media es ¢l Tocapu mientras que en la banda inferior sc representan flores

de Cantuta (F1G.N°8).

Por altimo, ROWE destaca que uno de los disefios nas comuncs de la banda
principal en el Estilo Format es un par de arco iris que surgen de cabezas (elinicas y que
“dividen” mentalmente el vaso en columnas verticales y la banda principal en cuatro
espacios: dos pequefios sobre Jas cabezas lelinicas y dos amplios bajo el arco iris. Este

disefio es poco usado en el Estilo Libre (ROWE,1961:337).
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A continuacion, ROWE plantea sus razones para afirmar que el Estilo Formal es
anterior al Estilo Libre:
1. Porque los disefios de vestidos en el estilo libre son propios de tos siglos XVII-
XV
2. El angulo y tratamiento de 1a figura humana en el estilo formai es mis cercano al

de la ceramica inca.

Asi también afirma que el estilo formal es de fechado coloniat y que la i¢cnica
de decoracion con cera (encaustica) es propia de la colonia, evidenciando esto con el
denominado [stile  Transiciondl, vaso donde se presemta una combinacion  de
decoraciones incisas y laqueadas: ejemplo de ello ¢s ¢l vaso Ollantaytambo encontrado

en un entierro y fechado a mediados del siglo XVI por ROWE.

Por dllimo, dejando de lado el analisis del vaso, aclara que la decoracion
representada en los disefios pertenece a un desarrollo colonial donde se pretendia, mas

alla de la toma directa del arte inca, revelar la vitalidad de Ja tradicion cultural inca en

este periodo (ROWE,1961:338-40)

Este frabajo dio impulsoe a nuevas investigaciones sobre el tema (eniendo en
cuenta que los geros pintados a la encaustica ya no sertan considerados como inca sino
mas bien como piezas coloniales pues la técnica de la “encadstica™ posibititd una imayor
creacion por parte del artista indio, ¢l cual no se limitaria a representar solamente
decoraciones peométricas incisas con o sin incrustaciones, abriéndose en cambio, la

perspectiva de una mejor y mayor represeniacion de temas,
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Otro aporte para la clasificacion de los geros se encuentra en el estudio de
LIEBSCIIER (1986a4) gquien propuso una metodologia distinia para clastficar
cronologicamenie los geros desde el punto de vista formal. La metodologia consta de
cuatro partes;

1. usando diccionarios, aclarar el significado del vocablo;

2. sobre la base del término evaluar objelos reales;

3. abordar la funcion y fabricacion para luego dar un intento de clasificacion, segin
criterios formales; y,

4. ordenamiento cronoldgico de fos grupos establecidos.

La muestra se selecciond de las distintas colecciones de quros en Berlin,
EE.UL., Cusco, Arequipa y Lima. El desarrollo de la investigacion se inicia explicando
las caracteristicas formales de los seis (6) recipientes mas importantes de ja éboca
precolombina: conchas marinas, mates, aquillas, cochas, pacchas y qeros encontrando

en comun una doble funcién: religiosa/ritual y doméstica.

También establece sus criterios para clasificar los geros de su mucstra:

1. que los recipientes sean cerrados en la base y paredes, y ¢l diametro de base sea
inlerior at de la apertura;

2. que la altura sea superior al diamcetro de la base, anotando que en un caso ideal
debe ser el doble, por lo menos;

3. que se puede sujelar con una sola mano y si se wilizan ambas que se logre sin

gran dificultad.
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Scguidamente, ubica las zonas geograficas en las que hayan aparecido qeros,
denominando “QEROS PRIMARIOS” a los peruanos por su cantidad y diversidad y

dividiendoles en:

» Simples, cuando no lienen pintura, son sencillos, con forma de cono truncando
invertido y estan decorados con motivos incisosos,

»  Complejos, porque tienen forma de campana con base de pedestal, estan
pintados y decorados con motivos diversos (1986a:36-8) (Vease 'IG.N"3 para

ambos).

Luego explica los materiales y colores que han intervenido en su produccion, asi
como las tres técnicas de aplicacion de la capa piclonca: “fa] fina; [b] incisiones
contortieando la figura, v [c] pintura compacta de aplicacidn sobre fondo excavadn™
(1986a:41). Su aporte al estudio de los geros es la clasificacion hecha de acuerdo a

patrones de reparto de motivos, donde ha llegado a delerminar cinco (3) patrones

diferentes (F1G.N°9).

LIEBSCHER, recopilando informacion de los cronistas establece que las
ocasiones rituales prchispanicas en las que se usaron geros fueron las (iestas agricolas,
Jos enticrros o culto a los muerios y para festejar el inicio y victoria de una guerra (entre

los incas). Para finalizar, sc cita a la autora sobre la presencia del gero en nuestros dias:

“Mientras en tiempos incaicos y coloniales el uso.. fue comim en toda la
sociedad andina del sur, éste se limita hoy dia solo a fos campesino,
amricoltores ylo panaderos de la sierra sur-oriental, Cusco, Puno v
Apurimac”. (LIEBSCIER, 1986a:57). '
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Aceptamos la clasificacion hecha por ROWE de Estilo Formal y Estilo Libre,
entendiéndose que ¢l Estilo Formal es anterior al Libre pero que ambos pertenecen a la
¢poca colonial por su técnica pictdrica y la composicidn de sus imagenes representadas
siendo éste un precedente para determinar el arigen colonial de los qefos estudiados en

la presente tesis.

Con el estudio de ROWE se responde a la interrogante sobre el origen de todos
los geros encontrados, a partir de este momenio, los estudios se dedicaran a resolver el

segundo problema: ;los qeros ocullan algun mensaje?.

ESTUDIOS QUIE ANALIZAN LA DECORACION DE LOS QEROS.

CHAVEZ BALLON, en 1964, explica que el origen d ta decoracion se debe
buscar en los vasos incisos incas; ademds nos adelante la iconografia que van a
representar en sus escenas.

*..hay figuras que representan también caballos, toros, siernas, gallos pero
prevalecen la que representan Hamas, zorros, aves comao el picaflor, halcones,
pumas y osos..” (CHAVIEZ BALTLON,1964:28).

Este autor afirma que {a técnica utilizada para la decoracion, Ia encaistica, no cs
inca ni pre-inca, debido a que no se conocia antes de la conquista. Por altimo, plantca
que ia pervivencia de los qeros durante la época colonial se dehid a que los
descendientes de los incas, ncgaron la escritura hispana y mas bicn mantuvieron su
costumbre de relatar y rememorar las hazafias de su pueblo mediantc ¢! uso de estos

Vas0s.
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Veinte aiios después, en 1984, el mismo autor, realizd un estudio de
interpretacion iconografica en siete (7) vasos de madera, pertenecicntes a la coleccion
Orihuela Yabar, Se propuso “preseniar lu evidencia objetiva de la supervivencia de los
incas en el arte, con cierta aforanza v orgullo nacionalista y también con esperanza
revilycionaria” (CHAVEZ B.,1984:97). El trabajo publicado corresponde a uno de los

vasos.

El procedimiento consta de cuatre pasos: calcado de la representacion que esta
en la superficie de! objeto; descripcion de las escenas y motivos decorativos, indicando
partes y secciones en que se dividen; aislamicnto y numeracion de estos motivos para su
identificacion y comparacion. Por dltito, integracion de los motivos anteriores e

interpretlacion en conjunto viendo los motivos dentro de la escena,

El autor encontré que la escena principal del vaso representaba cl ritual de la

“Adoracion al Sol™

“...en este gero aparece que 1z finalidad principal que tuvo sn decoracion fiee
el halagzar a dos grupos humanaos [incas ¥ antis], que tenian s semejanzas
gue diferencias, con inlereses comunes en el agua, peto con tradiciones v
ocupaciones distintas..”” (CHAVEZ B 19R4:104).

El anterior cstudio de LIEBSCUER (1986a) fue un preliminar a su segundo
estudio publicade en ese mismo afio (1986h) donde asevera equivocadamente que i
existe investigacion gque vava mas alld de la descripeion de alpunos geros”
(LIEBSCHER,1986b:11), es por esto que propone un estudio iconografico sobre Ias

escenas por clla encontradas en los geros, fundamentdndose en los pocos estudios
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coloniales ilustrados existentes’, las cronicas e informes de extirpacion de idolatria vy la

etnografia moderna.

De un universo de 337 qeros examinados durante cuatro afios en diversos
museos de Alemania, EE. UU. y Perlt, obtuvo una muestra de162 escenas que dividio en

sicte campos tematicos:

« ganaderia, e comercio y transporie, » conflictos anmados,
« agricultura, » musica, « motivos de arco iris
e caza, « baile y diversion, (FIGs.N®10,11,12).

Ll objetivo de su investigacion es:

“... el reconocimiento de los motivos en las representaciones ast como su
interpretacion dentro det marco de conceptos... para obtener una idea mas
clara de lo que son los queros policromos y qué esti representado en ellos,
deben incluirse estudios sobre los aspectos técnicos de la manufactura,
formas y aspectas temporales de los Queros.” (LIERSCIER 1986b: (4)

LIEBSCHER presume que dejo existir una relacion entre la produccion de geros
y los pintores de la Escuela Cusqueiia; esta idea es fundamentada por Ia presencia de
signos geoméiricos (tocapus) similares al de fos vestidos nobles y sobre todo en la
produccitn de “artésania artistica” para la nobleza inca donde dcbid de incluirse a los

geros.

Fin cuanto a la cronologia de los vasos, explica que no habiéndose hallado qeros

incas policromos, y existiendo mucha informacion de estos vasos para ta primera mitad

La aotora menciona a Guaman Poma, Martin de Murda y Martinez Compaiton como sus Rientes
graficas a contrastar. (1986h.11-2).

2
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del siglo XVII, hace suponer que tienen origen colonial y que posiblemente lueron

producidos por primera vez al inicio de ese siglo.

En la segunda parte de este estudio, LIEBSCHER se dedica a la caracterizacion
individual de las escenas o campos lematicos, presentando figuras comparativas e
intercalandolas con fuentes escritas y orales recopiladas. Ademds agrega una seccion
recopilatoria -addenda- de la iconografia de elementos y disefios geométricos (locapus)

presentes cn los vasos y un pequedio glosario de palabras y términos quechuas.

Su obra, es importanie para los estudios posteriores porgue no deja de lado fa
presencia actual de estos vasos y su funcion dentro de ta cultura andina. A s como es un
fructifero intento de recopilar la mayor caatidad de escenas para poder realizar un mejor
trabajo de anilisis iconografico y separacion temética. Pero la autora no intenta plantear
hipotesis alguna acerca de quiénes hicicron los qeros y para qué se usaron, acaso solo en

el aspecto religioso o hubo intenciones de convertitlo en un elemento de resistencia

cultural inca,

[t altimo texto revisado es del afio 1990, lue escrito por FLORES OCHOA

quien realiza una investigacién partiendo de la siguiente premisa;

“F1 sistema de opresion hizo surgir una plistica casi clandestina, secreta, por
tanto, ilicita posible de persecucion y castigo™ (FLORES O 1990:25),

El gero o “vaso de madera ceremonial”, seria uno de los vehiculos escogidos

para tograr ese cometido.
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El procedimiento metodologico utilizado es el siguiente:

Setecciona dos piezas, describiendo sus escenas;

Identifica las escenas al comparar las piezas con fuentes visuales de la época o
con rituales actuales relacionados;

Establece comparaciones y logra sus conclusiones, y

Explica ¢l mensaje inserto en Ia escena,

Il autor hace una descripcion de las escenas principales identificadas en las

piezas seleccionadas, asi se tiene:

a)

“L.a Defensora del Pueblo™. Se representa una tipura identificada como “Chafian
Coricoca”, valiente vinda que Juchdé como un hombre al lado de Pachacutee
durante ta invasion Chanca al Cusco; aqui aparece con la cabeza de un enemigo

(FLORTS 0,,1990:35) dentro de una escena de gucrra.

lconograficamente, la mujer presenta vestido inca tradicional y exhibe con la
mano derecha la caberza decapitada a modo de troleo, portando en la ofra manoe
una alabarda, arma formada por una lanza con hacha.  Se¢ confinma la
identificacion con dicha Nusta por un dleo de fines del siglo X Vil ubicado en el
Museo Argueotdgico del Cusco lamado “La Nusta Chanan Coricoca © y que
tiene la misma iconogralia (FIGN"13, 1a escena completa det dienzo o

encuentran en ANEXO N2 Grupo 6},
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b) La segunda pieza sc titula “La Nieve Resplandeciente”, pareja de vasos -uno
masculino y atro femenino- que representan unos danzantes “pauluchas” con un
voluminoso nevado en la parte central, lo cuales tiene relacion con las
ceremonias religiosas indigenas contemporineas del area surandina (FLORES
0.,1990:56), en las que se hacen ofrendas a los apus y que conllevan
peregrinaciones de miles de fieles. El autor relaciona este gero con la procesion

det Qoyllus R"itti {FIG.N°14).

Para hatlar el por qué de estas representaciones, ¢l autor nos da un primer indicio
al decir que:

“Tenia importancia para la tradicion histdrica valorar ¢stas acciones y
perpeluarlas en la memoria colecliva, como referencia de su nacionalismo
étnico, para lograrlo se recurre a las imigenes pintadas propias de la cultura
visual.  Asi se mantiene vivo el orgullo nacionalista, mas necesario para
sobrevivir cuando  se estd bajo un sistema colonial” (FLORES
QCHOA,1990:45).

Por lo anterior se demuestra que tos qeros tomaron una funcion aparfc de la
ceremonial, convertirse ¢n depositarios de las tradiciones del nacionalismo inca
(1990:58) y también que ésle es heredero de la plastica andina indigena, con sus propias

nortas y reglas estéticas, siguiendo canones de colores, formas, elementos decorativos,
definiciones y soluciones a los problemas de la perspectiva y el espacio, propios ¢

innovadores (FLLORES O.,1990:63).

Nuta aparle cabe mencionar una investigacion que debido a dificultades ha sido
posible conscguir s6lo en resumen: la interesante tesis doctoral de Thomas CUMMINS

(UCLA,1998,842pp.) titulada: “De la Abstraccion a la Narracion: imagineria de los
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geros y la alteracion de la identidad andina colonial™. Esta 1ie1llc como objetivo
proponer que en base a disgregacion de los elementos prehispanicos y occidentales en
los disefios de los geros y su forma de combinacion, investigar ¢l rol del gero en la
primera etapa y sus alteraciones sufridas durante la colonia. Para lo cual estudia la
forma del vaso y su uso relacionado con la iconografia y la composicion de la
imagineria colonial, demostrando que existe una relacion interdependiente  del

significante entre el uso simbolico social del vaso y los disefios narrativos.

I'sta sucinta revision ha mostrado un panorama peneral cn ¢l cual se¢ ha
observado la evolucion en las investigaciones sobre los qeros. Al nicio ¢stas se
dedicaron a establecer limites cronologicos entre los_qeros incas y los coloniales
tomando como base sus lipos formales, sus técnicas y su decoracion estilistica.
Concluida esa primera etapa, las investigaciones apuntan a descifrar ¢l mensaje
contenido en la iconografia representada cn sus paredes para poder afinmar su funcion
en la ¢poca colonial. A continuacion se cstablecen algunas pautas recogidas de esta

revision que serviran como soporte al presente estudio.

lLas piczas scleccionadas para la presente investigacion se sujetan a los criterios
establecidos por ROWE y LIEBSCHER en cuanto a su aspecto formal para
identificarlas como qeros coloniales:
I. Por su aspecto formal: presentan formas simples troncoconicas, salva una que
tiene cuerpo antropomorfico (disefio colonial), Fn ninEHn caso presentan asas.
2. Por la téenica decorativa: los geros son coloniales porque presentan pintura a la

encanstica en dos de los casos y las tres piezas han sido buriladas con imagencs
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creando composiciones.  Se inciuyen dentro del grupe clasificado  por
“Referencias Historicas™ (ROWE).

3. Por su estilo decoralivo; dos vasos son de Fistilo Formal (ROWI) pues 1a banda
principal se encuentra dividida por dos Arco iris, siendo el tercer vaso en Estilo
Libre pues prescnia una escena compuesta de varios personajes.

4. Para alirmar su procedencia cusquefia se ha tomado en cuenta los datos inscritos
en el registro de ingreso que tiene las piezas dentro de la coleccion del Musco
pues no existe otra manera, de identificarlo. Aungue LIEBSCHIER establece que
los qeros primarios son generalmente peruanos del drea  cusquefia
{(LIEBSCHER, 1986a:36).

5. En cuanto al posible mensaje contenido en los qeros, €l presenie estudio loma
como suyo las tesis de ROWE, CHAVEZ B. y FLORES O. sobsc la persistencia

de valores incas a través de sus motives como forma de resistencia cultural.

2.3. EL QERO COMO PRODUCTO ARTESANAL.

TECNICA DISCORATIVA Y MATERIA PRIMA.

De lu pintura prehispdnica a lu encatistica colonial.

Las investigaciones analizadas determinan que en el proceso de produccion de
los qgeros coloniales, la presencia de capa pictérica es el clemento que marea su
diferencia respecto a los ejemplares prehispanicos, pucs entre fos ejemplos de pintura
prehuspénica en nuestro pais que han soporiado los avatares del tiempo, se tienen entie

los mejores, el friso policromado del Centro Ceremonial de (rarapay (l.ima)}, los
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murales mache de Pafiamarca y Huaca de la Luna, asi como los frisos policromados det
complejo “El Brujo”. No se han encontrado otros ejemplos de pintura ya sca mural o
portatil (tal vez en tabla). La relacion clima lluvioso con material y seporte utilizado
(pigmentos minerales o {errosos dispuestos sobre piedra sin preparar) cstan entre las
posibles causas por las cuales no han llegado murales andinos prehispanicos hastla

I ‘
nuestros dias”.

Solo quedan algunas anotaciones sobre pintura inca recogidas por los cronistas,
en ellas se menciona que existio un mural dispuesto sobre grandes picdras a la entrada
del Cusco, cl cual representaba a dos condores: uno de ellos con las alas plegadas y la
cabeza gacha, ¢l otro tenia las alas desplegadas en actitud victoriosa. Segun GISBERT
“rememaraba la victoria de Viracocha sobre los Chancas ante la cobarde huida de su

padre Yoguar-Huaca” (GISBERT,1980:11 .

Continuando con GISBERT, afirma que los incas debieron conacer un Lipo de
pintura hecho c¢n tabla, y que en el Cusco existi una historia de! orgen de los incas
pintada sobre tablas (tal vez fueron quellcas) las cuales sirvieron de modelo para los

cuatro lienzos de grandes dimensiones que mando a hacer el virrey Francisco de Toledo
en su visita al Cusco (1570) y que dos afios después lueron enviadas al rcy Felipe 1T

junto con la “Historia Indica™ de Sarmiento de Gamboa, colocandose on las salas del

T BONAVIA, Duccio. Ricchata Quelcant. Lima, Banco Industria. 1974,

* Fl Inca Garcilaso de la Vega menciona este hecho en Comentarios Reales, 1ambicn lo hace Santacruz
Pachacuti en  Relociin de Awtigiiedades, pero cabe aclarar que éste dltimo {asi como nuestros
historiadares) nenciona ¢l episodio de la victoria sobre los Chancas con otros protagonistas; Viracocha
fue ¢! inca cobarde que lmyd y Pachacitec (Cusi Yupanqui) fue quien salié victorioso coronandose inca.
{Ver SANTACRUZ PACHACUTIL, folios 18-19, bibliografia).
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Palacio det Buen Retiro en Madrid, lugar donde se conservaban hasta 1300, fecha en

que se incendio todo el edificio (1980:117-8)°,

La (alia de documentos que demuestren la existencia de pintura portitil
prehispanica es una razdn mas para alirmar que la técnica pictorica aplicada a los geros

es de procedencia hispana.

I.a Fneadstica es una 1écnica pictorica en la que el pigmento de color se mezcla
con una resina natural y se aplica calienle por medio de espatulas sobre la superlicie
previamente delineada y burilada. SABOGAL (1952) afirmé que la sc utilizaba una
resina vegelal proveniente de Ja selva que tenia un rapido seccado. En su
recalentamiento se mezclaban los pigmentos de color y su aplicacion se realizaba
utilizando instrumentos de cobre o pinceles, sobre una superficie previamenie grabada y
rayada a buril. Fl autor afirmaba que los qeros pintados por tener disefios y
representaciones de incas, pertenecian a esa época.  Asimismo, sin sustentar con
documentacion pertinente consideraba que la técnica de pintura a Ja encadstica era
prehispanica,

*...fueron decorados con vivos colores en predominantes de rojo cinabrio,
poderosamente adberidos a la superficie vegetal por medio de una especial
resina encontrada en la selva de aquellos dominios...” (SAROGAL, 1952:11)

" GISBERT ha tomado este dato de Marco DORTA “Pinturas que envid y trajo a Espana Don Francizeo
de Toledo” Historia y Coltura. N°9_ Lima, 1975 iro dato interesante’ ESTENSSORO, 1€ 1994 § ag
acuarelas de la coleccion Massimo™. Revista Andina. N°24(2). Afo XH. Cusco. Fste es un estudio de
nueve imitaenes {ocho incas y una coya) a la acuarcla foliados en un manuscrite contenido en la
Biblioteca Angélica de Roma dentro de la Coleccion Massimo. Tin su andlisis. e} antor plantea que por su
aspecto formal debieron ser copiados directamente por encargo del Cardenal Camilo T1 Massimo durante
su esladia en Madrid (hacia 1667} de los originales enviados por el virrey Toledo y que se mostraban en
ese alcézar.
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El uso del color rojo como predominanie en la decoracion prehispdnica cs
generalizado, éste se ohserva en os murales del formativo temprano (Garagay), en los
murates del Intermedio Temprano costa norte (Huaca la Luna, el Brujo), en las chullpas
del Intermedio Temprano surandino (Tialwanaco) y en general, en la ceramica pintada
Moche, Nazca, Wari ¢ Inca. Debié tener pues un sigmficado ceremonial y

profundamente ritual.

La definicion de encalstica se encuenira en ¢l manual de COLCULTURA
(1985): “tipo de pintura deslefda en cera fundida” que debe pintarse en caliente. Es un
revestimiento de cera para aplicar sobre marfil, cerdmica u otros. Esta es una técnica en
la cual los pigmentos se aplican diluidos en cera, debiendo pintarse en caliente y que fue
muy usada en ia antigiicdad. LIEBSCHER (19806a) al hablar sobre las tres téenicas de
decoracion de los geros (fina, contorneo de figuras y pintura compacia sobre fondo
excavado), asevera que la técnica de la pintura compacta sobre fondo excavado es la
mas cercana a la encadstica. En ella, el fondo es excavado a buri! con una profundidad
de +/- lmm., conformando el discfio: luego, la emulsion, que es una mezcla de

sustancias resinosas con pigmentos minerales, se aplica con una espatula en calierte.

Sobre el origen de la resina LIEBSCHER coincide con SABOGAL, cn gue
debid provenir de 1a selva via los intercamnbios comerciales que se tenian con la tribu

Piro-Chontaquiro.

Una segunda definicion de Encaustica se encucntra en CHAVEZ, B. (1984),

quien explica que es un relleno de oxidos minerales molidos y mezclados por sus
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colores con cera de abejo, a temperaturas que permitician “incrustarfas en los rebajes
que previamente [sef harian en los vasos”™ (1984:97). Esta iécnica les permitio una

paleta de 5 ¢ 6 colores representalivos.

Lo limitado de ia paleta de colores, asi como el pequefio espacio real para
realizar los dibujos obligé a que se establecieran distintas replas y convencionalismos en
el trabajo decorativo de estos vasos. Lo curioso es que estas reglas pronto fueron

astimiladas para todo el arte indigenas colonial, entre ellas se encuentran:

» decoralivismg,

» formas repetitivas,

» falta de interés por la perspectiva,

» falia de interés por los juegos de luz y sombra,
» rechazo del idealismo, €

» idealizacion del objeto representado”.

Estas caracteristicas no solo se encuentran en los geros, si no {ambién en la

ceramica, en el mate y ta pintura popular peruana contemporanea.

En cuanto a los colores LIEBSCHER y SABOQGAIL proponcn una gama
cromatica de origen vegetal y mineral.  Los principales colores serian:  rojo cinabriv,

amariflo claro, amaritlo medio u escuro, verde claro, marrdn chocolate NEEre, OCIC.

f o .

' Otras caracieristicas son: el uso del sobredorado o esiafado propio de 1a Escuela Cusiuciia y huego
“exportade™ a Quilo; también el arcaismo y la persistencia del modelo manierista {como se observan en
los murales de iglesias como Huaroe, Oropeza, Andabuaylillas entre otros). (GISBERT 1980 104),
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rosaceo, verde oscuro. [Estos tres aillimos no son comunes en los vasos, de ahi su duda.

Generalmente los colores que predominan son: rojo cinabrio, amarillo, negro y blanco.

Sefeccion de la madera.

Es importante mencionar cual es el tipo de madera seleccionada para la
confeccion de las piezas, porque aun hoy en dia los geros cuando se quicbran no se
desechan sino s¢ “parchan™ por medio de aplicaciones de resinas en la rajadura o se
sujetan con alambres de ficrro, debido a que el vase es un objeto ritval, por ello 1a

madera usada debia ser resistenie y dura.

Durante la época inca, los geros fucron confeccionados en tres tipos de
materiales, de acucrdo a la clase social a la que iban dirigidos: oro y plata para la
nobleza, madera y cersimica para el poblador. Trente a esta varicdad de materiales,
durante la época colonial se generalizo et uso de ia madera (LIEBSCIIER, SABOGAL).
¢Ponde encontrar este ipo de material? 1.a flora andina y selvatica peruana presenla
una gran variedad de especimenes en las diversas regiones, entre cllos: Chonta,
Agarrobo, Unka, Quefiva, Guayacin, Kiswar, Quebracho, Chahcacomo, Cedro y el
Mahagont. Por los disefios representados en los mismos vasos, parece ser fa CHONTA
(Futerpe precatoria o Bacttrs pasipaes -chonta dura-) especie de palma de hojas suaves

y cuerpo duro que crece cn nuestra selva, la madera mas utilizada en su confeecion.

Lucgo de seleccionada la madera, la forma del vaseo se tealiza en sillones

giralotios primitivo para tomearlos, lo que indica la adaptacion de una t1éenica
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occidental mas avanzada, pues en la época prehispanica y luego en los pocos cjemplares
del siglo XX se ve que la téenica usada es el desbastado. A continuacion se pintaban,
El torneado no era pargjo, es por esto que existen formas levemente desiguales y las

ranuras observadas en ¢l interior de los vasos (LIEBSCHER,1986b:20)
FFUNCION DI LOS QFEROS.

El padre Cobo (citado por LIEBSCHER, 1986a) cronista espafiol dcl siglo X VI,
encontry que la funcion del vaso gero permitia indicar el rango social del propietario,
claro estd que esta caracteristica no era propia del gero pues podia compartirta con los
maies, las aquitlas y las cochas. Para SABOGAL, el gero se relaciona con la practica de
la “Cinca”, ritual donde gotas de chicha son ofrecidas al aire a manera de reverencia a
~los apus y auquis: ademas afirma que dehieron existir geros usados solamente por las

altas jerarquias del imperio inca (SABOGAL,1952).

LIEBSCHER, en 1986a, después de citar a Cobo, Garcilaso Inca y Guaman
Poina en cuanto a las ceremonias de la t’inca y a las ofrendas libatorias que sc hacen a
las deidades mallquis*, la pachamama*, los apus*, constata que los geros presentan una
doble luncion: religiosa y social, las que se conjugan ¢ interrclacionan (1986a:43).
Explica que las ocasiones rituales en fas cuales cra usado sc referian a fas diversas
fiestas de labranza (lambién en 1986h:18) y los rituales de entierros y culto g los
muertos; agrega ademas que en la época inca, se wiifizason en las celebraciones por ¢l

comicnzo o la victoria de vna guerra,
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Frente a estos planteamientos, FLORES O, cree que la funcion de los geros
coloniales se relaciond con “...lu existencia de un arte de resistencia inca como parte de
un movimiento étnico incanista de mayor amplitud” (1990:33); plantcamiento que
comparte CHAVEZ B. al afirmar que “fienen el valor de presentur la evidencia

objetiva de lu supervivencia de los incas en el arte” (1984:97).

Asimismo, FLORES O. plantea que una probablc evolucidén en el contenido
significante de esta piezas -jestarfamos acaso frente al proceso sefialado por Stastny dc
“series iconograficas™ (1965) o es el proceso de disyuncion planteado por Valcarcel?- fa
evolucion presenta los siguientes pasos; originalmente tuvieron funcion ceremonial y
luego fueron depositarios de las tradiciones incas hasta converlirse ¢n elementos
simbolo de resistencia dentro del marco del surgimiento del Movimiento Nacional inca
del siglo XVVIII (apoyan esta definicion STASTNY,1982 y 1993 y CUUIMMINS, 1993).
Con la derrota de fa rebelion india y 1a pérdida de los derechos y titulos de los curacas
descendientes de las Panacas Reales Inca, el qero vuelve a manos campesinas tomando

su actual funcion ritual y religioso popular.

ROWTIT anticipo estos planteamientos al decir:

“le! gero] ofrece el unico campo para la imaginacion pictorica del artista. y es
¢l principal depositario del simbolismo nacional y de 1a resistencia orgullosa
de la raza... En los queros coloniales vemos 1a flor de eantuta ysada eomo
simhalo de la nacionalidad inca, vemos los escudos de 1os nobles con divisas
sepan la heraldics indigena; notames el tocapu. . Feios [janto al tejida] <on
los medios tradicionales cast unicos para el arte decnenmtiva de Jos incas”
{ROWE 1954:9)

Retomando a FLORES Q. nos dice que ¢l uso de Ios\qems y de tos qeros dobies

0 pareados, que simbolizarian lo masculino y 1o femenino durante las cercmonias
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rituales, reafirma Ya dualidad en la cual estd inmerso el mundo andino, el Yanatin*,
donde los polos opuestos siempre se complementan (1991:46).  Asimismao, explica que
cstas piezas, contribuyen a volver intemporales los momentos de intensidad emocional
de estas ceremonias permiticndo “estar” y vivir el ticmpo del mito -o del hecho historico
recordado- lo que se explica por su concepeion ciclica del mundo y del tiempo

(FLORTS O.,1991:58).

Resumiendo, la funcién mas conocida de estos vasos de madera pintados es
principalmente ritual y ceremonial.  Su uso -durante la época colonial- se restringio a
los mveles superiores de 1a sociedad indigena donde debid convertirse e¢n una especie de
“preservador de costumbres y memorias”. En la actualidad su uso se limita al ambito
campesino interviniendo en el ritual lhibatorto a los apus, como es el caso de la

ceremonia del “santiago™ o marcacion del ganado,

Los datos recogidos en este capitulo sirven de comparacion y andlisis de las
caracterfsticas formales de los vasos elegidos en el presente estudio en procura de una
correspondencia entre las piezas elegidas con los geros propios del siglo XVIL. Se

establecen relaciones entre ellos por los siguientes puntos;

a) Fn cuanto a la técnica pictorica , los tres qeros estudiados presentan imagenes
huriladas y rellenas de colores, notandose el trabajo a la encaustica.
b} En cuanto a la paleia de colotes, dos geros de la muestra se cncuentian pintados,

en eltos predomina el rojo cinabrio y el amarillo medio, ademas usan negro v
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blanco en menor cantidad. El tercer gero ha perdido su capa pictorica perro hay
vestigios de color rojo.
¢} La madera utilizada estd lorncada y presenta evidencias de intervenciones
(“parchados™) con resina principalmente, ademas de otras huellas y ranuras
menores,
d) En cuanto a su funcion, los molives representados nos muestran imagenes del

entorno inca. La presente inveslipacion tratard de dar respuesta a csle punto.
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REVISTA DEL MUSED NACKNAL LiMA

FIG.N"4. Qero N"1 estudiado por Valcarcel.
Obsérvese la adaptacién del vaso
a la imagen antropomorfa.

FIG.N"5. Qero N°2 estudiado por Valcarcel.
Cabe resaltar que los elementos que confor-
man el supuesto “escudo inca™ se encuentran
en las “Armas Reales” presentadas por G.P.
y Murta, pero la diversidad de medios tonos,
el delineado en negro y la inexistencia de in-
cisiones, nos indican su “modernidad™.




FIG.N"6. Qero Choguehuanca. Evidentemente estamos frente a una
singular pieza que mantiene aun la linea imaginaria de los
vasos andinos-pero a-la que ha acondicionado ASAS para
sujetarlo a modo de orejas. Las [iguras en bulto resaltan y
crean un movimiento visual en torno a la circunferencia de

la pieza.



FIGN'7. DISENO EN ESTILQ FORMAL. Los arco iris rematan a los extremos en cabezas
[elinicas que a la vez los unen. Ademds de esos motivos principales, el espacio interio
lieva elementos secundarios cono flores, aves y puntos que abigarran el espacio. Nétese en
el disefio de la derecha otro caso de asimilacidn de la iconografia occidental. (Tomado de
LIEBSCIHER,1986b).

FIGN"8. ESCENA EN ESTILO LIBRE. A diferencia del anterior, la escena gana espacio y se
aprecia smovimiento en las figuras. Se obvian los motivos Arco liis v secundarios. En este
caso, se represenla una danza que teatraliza la lucha entre Chunchos e Incas. En ambos
extremos , Pauluchas dan el togue festivo. Un Inca subido a una torre y acompaiiado por
un ave gque sostiene la Mascapaicha es la figura dominante de la escena. (Tomado de

LIEBSCHER, 1986b)



PATRONES DE REPARTO DE MOTIVOS
segiin Verena Liebscher
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Graca Geomejrica | A
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Escena  Compleya D
Escena Compleya
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Metivo Floral
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FIG.N". TIPOS DE PATRONES DE REPARTO. La mayoria de los diseitos se encuenita en
vasos de forma simiple, cono truncado inverlido ¥ campaniforme. el gropo A correspoude
al Estilo Formal representado por ROWE y ¢l grupo B y E son los imds representativos del
Estilo Libre propuesto por el misime aulor.



FIG.N°10{a) ESCENA DE CAZA.

Se representa la caza de auquénidos usando boleadoras.
Delris, como fondo, obsérvese los postes con travesa-
fios del que cuelgan partes de animales.

FIG:N"10(b) ESCENA AGRICOLA
Escena de (aena agricola con hombres manejando la yunta. A la derecha una mujer con
aribalo y una caja, izquicrda dos mujeres sembrando y una pareja bebiendo y cantando.

FIG.N°10(c) RSCENA DE GANADERIA

Escena compleja de ceremonia de marcacion de ganado. Las mujeres visten trajes incas

tradicionales y portan qeros en sus manos, los hombres que eslan vestidos a fa espaiiola,
realizan los actos de laceria y marcacidn,



FIG.N®1l(a) ESCENA DE COMERCIO Y
TRANSPORTE

Se representa a un arriero con su mula de carga.

El personaje viste 2 la espafiola, hay algunas

fiores Nucchu, Entre la bestia y el hombre - se

represenia una pahnera.

> s R
TEBIETY

FIG.N*{1(b) ESCENA DE MUSICA, BAILE
Y DIVERSION
Interesante escena donde aparece una pareja,
la mujer lleva vestido inca tradicional con
tocado y el hombre viste a la espafiola. El se
encuentra tocando una guitarra, ella sujeta un
paiiuele, tras ella se sitia un atibalo y algunas
flores de Cantula.



FIG.N"12(a) ESCENA DE CONFLICTO
Representa un enfrentamiento entre incas y
clhunchos. Bl escenario es Ia selva por et

disefio de la chonta. Se rellena el espacio
con circulos.

FIG.N"12(b) ESCENA CON ARCO IRIS _ .
Representa a un inca sujetando escudo y celro y una coya sujelando una rama de. ores
cantuta rodeada de avecillas. Ambos motivos se encuentran dentro de un Arco Iris F[tl.e
se unen por medio de cabezas felinicas sobre las cuales hay un escudo, una mira
ovalada y dos aves. Dentro de los arco iris hay puntos, flores y aves.



FIG.N"13. “La Defensora del Pueblo™.
La leyenda de este gero dice. “Chafnancoricoca
..Exhibe la cabezadecapitada del chanka derro-
tado”. Esle vaso se encuentia en el Museo e Ins
tituto Arqueologico de la UNSAAC-Cusco, es
de la importante colecciaon Orihuela Yébar. \.
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FFIG.N14. “La Nieve Resplandeciente”
[ista pareja de vasos exhiben una imagen central -en blanco-
que viene a representar al nevado. Al lado derecho se aprecia
la imagen de un danzante: es el Paulucha. En la leyenda se
indica que el “nevado™ de la derecha es el masculino y el otro
es femenino. Esto se debe deducir por su conformacion.




CAPITULO IH

PLANTEAMIENTOS METODOLOGICOS

3.1. PLANTEAMIENTO DE LA IMTPOTESIS.

Los geros pintados del siglo X VI, presentan elementos constanics y de sentido,
que por sus caracteristicas formales representan simbolos iconogrificos incas usados

para mantener la identidad cultural de los curacas nobles andinos.

FFUNDAMENTACION DIC LA HIPOTESIS.

La presencia de escritos (memoriales, peticiones, pleitos) elevados por los
curacas a las autoridades coloniales -oidores- denunciando el abuso de doctrineros y
corregidores en las comunidades a su cargo, evidencian la importancia politico-sociat de
esle grupo.  Asimismo, tos cronistas indios y espafioles, los cuadros de curacas nobles
incas retratados con las insignias imperiales ofrecen una vision amptia de la gran
identificacion de fa nobleza descendiente con la cultura de sus antepasados y el orgullo

que representaba mantenerla viva.

[.a iconografia dispuesta en la distintas bandas de los qeros coloniales nos
remiten a motivos culturales incas, no solo por las imdgenes reunidas en escenas
alegoricas sino principalmente por los motivos simboticos tocapus v por los motivos

secundarios gue decoran estos vasos.
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Sub-Hipdotesis.

t. El gero pintado colonial fue entendido como un elemento unificador y preservador
de la identidad cultural entre la nobleza curacal inca.

2. El curaca noble inca se convirti¢ en depositario de las costumbres y tradiciones
incas, generando el movimiento cultural que se expresé en campos como ¢l arte, la
religion y la politica colonial.

3. El significado de los motivos y simbolos presentes en los qeros pintados se
refacionan con la identidad del iltimo inca de Vilcabamba, Dn. Felipe Tupa Amaro y

s panaca real durante el siglo XVIL

Variables.

Variable Independiente:

MOVIMIENTO INTELECTUAL INCA DEL SIGLO XVII
Categorias: a. Indios Nobles y Curacas principales

b. Sistema administrativo colonial

c. Sistema administrativoe inca

d. 1dentidad culfural

Variable Dependiente:
ICONOGRAFIA DEL QERQ PINTADO
Categorigs: a. Datos técnicos

b. Representaciones iconogréficas
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Definiciones Operacionales.

Variahle Independiente.
Categorias: a. Indios nobles y curacas principales
indicadores:  # Panaca real inca
e Descendencia real inca

« Descendencia de sefiorios locales

b. Sistetna administrativo colonial
indicadores: = Real Audiencia
« Corregimientos

» Encomiendas

¢. Sistema administrativo inca
indicadores:  » Panacas Reales

s Curacazgos

d. ldentidad cultural

indicadotes:  » Colegios para hijos de caciques
» Indurnentaria sagrada inca
e Cercmonias religiosas

» Representaciones iconograficas

** Indices **
+ atribuciones politicas y sociales

¢ atribuciones religiosas
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= atribuciones econdmicas y adminisirativas

» beneficios de los cargos

Variable Dependiente.

Calegorias: a. Datos Técnicos

indicadores; e tamafio, manufaclura del material, herramientas

» técnica pictorica, colores, composicion

b. Representaciones Iconograficas

indicadores: = decoracion bandas superior, media e inferior

**Indices**

» Animales: aves, puma, mono, loros

e Vepelales: flores, plantas, hojas

= Humanas: indios, indtas

» Objetos: parasol, arco iris, escudos, uncu, lanzas, coronas, mantos

» Geomélricos: grecas, lanceoladas, rombos, cuadrados.

3.2. TERMINOLOGIA.

MATIERIALLS.

» Antropomorfo.- Objeto que sin perder su forma original, toma rasgos

humanizantes (nariz, ojos, boca, orejas) en uno de sus frentes.
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» Qero.- Recipiente cerrado en la base y en las paredes, cuyo didmelro de base es
inferior al de la abertura; su altura es superior al diametro de la base, en el caso
ideal es ¢l doble (LIEBSCHER, 19863).

Desde muy lejos viene con la palabra “keru” y se refiere especilicamente al de
cardcter inca en formas denivadas del cono truncado (SABOGAL)

Vaso historiado, de madera y tallado (LUNA)

“Qeru” vase de madera; “kuzkusqa geru”, “Llimp’usqa qeru, quellqasga qgeru™,
vaso pintado con colores: “chumpi geru”, vaso con bandas pintadas o en relieves
o lineas alrededor de ¢l (GONZALES HOLGUIN)

“Q’ara qeru”, vaso sin decoracion alguna; “Katari geru” vaso con una asa de
puma (BERTONIO)

Vaso de madera comin, anchos en la parte superior y con capacidad para un

cuarto de vino. Se pinlaban en el exierior con un grueso tipo de taca de varios

colores, llamaron a estos tipos de vasos de inadera “geru” (COBO)

» Superficie.- Parte exterior que forma el limile o ténmino de un cuerpo y lo

separa de lo que no es él,

#» Tallado.- Esculpir, labrar un matcrial dure de origen animal, vegetal o mineral

con diferentes instrumentos -gubias.

>  Troncocdnico.- Objeto que tiene forma de cono truncado puede confeccionarse
invertido con el mayor didmetro hacia a base o de forma comun con el mayor

diametro en la cima.
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CONCIEPTUALES.

» Alegoria.- Representacion de una virtud, vicio o un ser abstracto. Conceptos
morales o naturales con la figura y apariencia de personajes. Se logra por la
reunion de varias imagenes. También puede representar temas o conceptos

culturales en un marco historico especifico.

»  Atributo.- Objetos reales o convencionales que sirven para hacer reconocer a un
personaje.  Mediante los objetos que llevan, las imdgenes pueden ser

reconocibles.

» [Escena.- Reunion de imagenes conformando una alegoria o representacion de

alguna accion,

» leonografia.- s la descripeion de imagenes y motivos artisticos representados.
Es un método que se encarga de estudiar el contenido tematico o significado de

las obras de arfe, en cuanto algo distinto a su forma pura.

» lmagencs.- Motivo arlistico que en su contexto es reconocido como portador de
un significado establecido por convencionalismos de la sociedad -de atli su
nombre de motivo convencional-, las imagenes pueden aparceer individuales o
formando grupos. [El contenido de una imagen se mantiene mientras

formalmente puede suftir cambios y transformaciones o incluso desaparecer.
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Mesianismo.- Movimiento social inspirado por la esperanza de una salvacion
colectiva, terrenal, inminente total y sobrenatural, Tiene un sentido localista.
En los Andes se transforma ciclicamente pues comienza y termina con un
pachacuti 0 “mundo al revés”™ el cual trastoca ¢l dualismo basico (hanan y hurin)

de su cosmovision.

Motive artistico.- Forma pura y visible de representacion. Es un elemento
formal que sobrevive a través de los cambios del esiito. Un mismo motivo
puede variar sus contenidos, asi también sin un tema puede alterar sus motivos

sin verse afectados. (STASTNY,1965).

Signo.- Evoca directamente la idea de alguna cosa real.

Simbolo.- Imagen identificada gue iransmite una nocion abstracta de un

concepto moral o intelectual.

Tipos lconogrificos.- Paradigmas o prototipos formales representados dentro de
una época y localidad especifica, conforman la agrupacion de varias alegorias

sucedidas en el ticmpo pennitiendo observar sus variaciones.

Utopia Andina.- Es un conceplo universalista que engloba al mesianismo.
Tiene una ambicion y proyeccion panandina y se concibe en forma lineal, no

ciclica. A pesar de ello esta ligada al mesianistno pues si bicn sustenta su
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esencia en el regreso del inca y la esperanza de restaurar la sociedad inca, esle

futlure esperanzador se proyecta como un “retorno al pasado™.

»  Valor Simbdlico.- Conceplos ideoldgicos, desconocidos e inconscientes que son
transmitidos por el adista y que es una manilestacion inteligible de su sociedad.
Las formas de pensamiento de una sociedad son distintas a través de los tiempos,
incluso dentro de una época y una sociedad especifica, los valores morales,

religiosos y sociales son distintos en cada uno de los estratos.
ICONOGRAFICOS.

» Aves.- Vinculados con divinidades de cerros y cultos al agua o fertilidad muy
difundido en los Andes; el condor sirve de mensajero de los dioses
(REINHARD). Las agudas podrian representar seres sobrenaturales que servian
a los dioses, pero evidentiemente no fueron dioses ellos mismos (ROWE).
COLIBRI, simbolo de la alegria, usualmente con una for en ¢l pico, tienen
caracter festivo. La caza de pajaros aparece solamente en relacion con las tierras
bajas del este -ceja de montaiia-. Dentro de los tipos de aves cazadas estan:
colibri, paloma y jilgueros. En tiempo de los incas las plumas adornaron también
escudos y lanzas de la élite, asi como los tejidos (cumbi) (LIEBSCHER).

Los PAPAGAYOS o LOROS representaban o indigena hasta el X1X, una de Ta
versiones mas antiguas es el dibujo de Martin de Vos poputarizado mediante cl

grabado de Cornelius Visscher (GISBERT).
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» Colores.- En el prehispanico, €l ROJO tenfa un significado ceremonial, el polvo
rojo se dispersaba sobre animales y viclimas y se soplaba en direccién a los apus
(LIEBSCHER).

El AMARILLO fue usado como polvo cercmonial por los personajes mas

importanies como Naymlap y Tacaynamo (Lambayeque y Chimo).

» Felino.- Desde la época Chavin, el felino como animal noctumo se relaciond
con la noche, la luna y las esirellas -entre ellas la Choque-Chinchay o Pléyade-
en cste caos era ¢l “Felino Resplandeciente™ pues podia verse en €l lo
relampagueante y terrible del rayo. Evoca vida y muerte, relacionadoe con poder,
realeza, sacerdocio (chamanes poderosos) (JIMENEZ B.).

El felino tuvo un ro! de intermediario, mensajero o portador de los dioses.

El PUMA en su estado natural, es simbolo del dios del clima entre el pueblo
Aymara, en otras partes son considerados por asistentes de las divinidades de los
cerros (REINHARD).

Los JAGUARES podrian representar seres sobrenaturales que servian a fos

dioses, pero evidentemente no han sido dioses ellos mismo (ROWE).

»  Flores.- La CANTUTA y CCAPAC-NUCCHO que son esbellas v rojas fueron
consideradas flores sagradas por jos incas (SABOGAL).
Las plantas y frutos que cultiva el hombre esta bajo la directa proteccion divina -

interdependiencia entre el hombre y 1os dioses- (CARRION)
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LLa CANTUTA es un simbolo de la nacionalidad inca (VALCARCEL), la flor es
originaria del altiplano e introducida en las zonas quechuas por los incas al
considerarla sagrada -Cantua buxifolia Juss. (HERRERA).
El NUCCHCHU crece en abundancia en estacion de lluvias en las faldas de los
cerros de la sierra o costa. en los huacos incas se le representa en ejemplares
aislados, consagrada al Dios Kon (dios de los temblores y terremotos) -Salvia
biflora. (HERRERA).
l.a CHINCHIRCUMA es una plania que parece originaria de la zona del Cusco.
Los huacos incas la representan con frecuencia junto a la cantuta y fiucchchu,
con su ceniza se confecciona la Llipta, masticatorio que se mezcta con la coca -
Mutisia viciaefolia. (HERRERA).
l.a representacion de un tridngulo adornado con frutas rojas y amarillas se
interpreta como drbol y simbolo de vida. Representa al Palmito, palma o Chonta
futerpe oleracea Mart, Luterpe precatoria o Buctris casipaes (chonta dura).

(LTEBSCHER).

India.- Por lo general |a india se reconoce porque lleva flores y pdjaros en las
manos (GISBERT). La india prensa una {lor en Ia mano y un jorobado mantiene
un quitasot de plumas sobre ella (LIEBSCHER).

PARASOL, la india sale bajo parasol portado por un ¢nano. Marfa virgen es la
princesa, la coya y por tanto usa este distintivo real incaico (GISBERT),

Citando a Murta: “fsobre Mama Cahua, mujer de Manco Capac/ Qunanda salla

Juera de su cassa ybu debaxo de palio de plumas de diversos colores...”
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» Indio.- Los indios se representan con una vincha rodeada de plumas a manera de
corona y por vestimenta €l uncu o tanica corla; la imagen de Jesas se adorna con
fas insignias del rey Inca segin documento de 1675 (ordenanza de la Parroguia
Sn. Jeronimo de Cuzco): “se debe quitar la mascapaicha ol nifio Jesus del altar
v el sol del pecho, y dejar solamente los ravos de lu cabeza™. Uso de plumas en
la cabeza; lleva implicito la idea de poder y de rango. Los descendientes de los
incas y los curacas llevan un tocado en la cabeza (GISBERT). La armadura del

guerrero inca consiste en un casco, un arma parecida a una tanza ¢ una porra de

guerra (chambi) vy un escudo. (LIEBSCHER).

» Serpiente.- Simboliza al rayo y asociada a la lluvia, fertilizacion de la tierra
poder generador de las plantas (CARRION).
[s insignia o atributo de los dioses que desemperian funciones pluviferas y
seneradoras ~estela/Tiwanaku-, se usa como vincha, carona, cinturon o cetro; es
el cordén u honda sagrada que estos utilizan en ¢l firmamento para desatar las
tempestades y lluvias. Se presenta a veces formando arco, cinturén de una
divinidad, cetro en manos de un personaje mitico o como rayos de aureola, como
cinta de su tocado o trenza o como soga del personaje (VALCARCTEL),
Domina en e Hurinpacha (mundo de abajo), simboliza la fucrza, cnergia vy
espiritu de la ticrra que se mete debajo det agua o al interior de cuevas
{(LEONARDINI),
Este reptit no muere, siempre se renueva con su cambio de picl. El shaman

adopia la forma de serpiente para hablar con los difuntos. Su carnc y sebo son



documentos testimoniales requeridos como prueba en las investigaciones histérico —
artisticas y una de las formas importantes de poner en valor las obras de arte.

Por ello, es importante poner al alcance de nuestros estudiantes los conocimientos y
practica de un conjunto de disciplinas especificas que forman parte de una corta
especializacion. Por lo expuesto se deriva la necesidad de realizar un estudio y
propuesta de un modelo curricular de diplomado y su sustento tedrico, dentro del marco
legal de la Universidad.

h) Demandas

El fenémeno de la globalizacion a nivel internacional y el uso cada vez mas frecuente
de las comunicaciones, impulsan a las universidades a crear e innovar sus carreras
profesionales con el proposito de satisfacer las necesidades laborales especializadas y
acceder al desarrollo de la sociedad. Para ello sera necesario realizar estudios de las
demandas profesionales que deberan estar sometidas a una constante actualizacion de
datos, indispensable para reformular los programas de estudios profesionales y de
perfeccionamiento donde las necesidades académicas son cada vez mas exigentes. Las
universidades en este sentido se encuentran empefiadas en alcanzar la acreditacion de
los propios estudios académicos para alternar con centros superiores de prestigio en el
medio internacional. De modo que no se trata inicamente de las demandas intermedias
y profesionales locales, sino de las propias necesidades de la universidad para competir
académicamente y tener presencia entre las instituciones universitarias de prestigio en el

mundo.

Una de las acciones fundamentales de la EAP de Arte en relacion a la competitividad es
lograr dominios, especialmente en el manejo de la informacion debido a que —a
diferencia de las ciencias naturales— la informacion de fuentes documentales, son la
evidencia que el investigador humanista requiere para probar sus tesis de investigacion
y para satisfacer las demandas culturales de entidades publicas, privadas y religiosas en
los campos de investigacion, conservacion, restauracion, preservacion divulgacion del

patrimonio cultural, que por ejemplo, se concentran en los museos.

Para satisfacer sus demandas de investigacion es imprescindible conocer los tipos de
documentos e informaciones que existen, épocas, la organizacion de los documentos,
las instituciones que poseen informacion, las maneras de reconocer la autenticidad de
los documentos, que requieren de estudios sobre la naturaleza de papeles, tintas, rasgos
grafolégicos, modos lingiiisticos y otros. Esta podria decirse es una exigencia que es
necesario superar como conocimiento y practica.

93
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ARCO IRIS, las cabezas opucstas en que principia y termina son de felino,
nutria, condor, pescado, auquénide o simples discos; se presenta a veces
formando arco, otras a manera de cinfuron de una dsvinidad, algunos como un
celro en manos de personajes miticos o como rayos de aureola, cinta de su
tocado 0 como trenza o soga. Esta fase celeste es la que se representa en el arte,
Diosa de la fecundidad, la vegetacion, la humedad y de la podredumbre
(VALCARCEL).

Los motivos del inca y la coya bajo el arco inis podrian representar
simbdlicamente las victorias, la sueste y fa prosperidad esperados con el dominio
inca (LIEBSCHER).

El ARCO IRIS en ¢l mito amazénico, es la madre de las plantas o
SACHAMAMA vy tiene dos cabezas; aparece en Kay Pacha o superficie como
giganiesco arbol y en su forma celestial es el arco iris al que se suplica de frutos
y fecunde 1a tierra (beneficio) y que no cause podredumbre ni fichre (maleficio)

(VALCARCEL).

3.3. GLOSARIO.

» Anaco.- Falda de las mujeres en el impenio Inca la que en parte fue utilizada

también duranie la colonia. Es larga y se sujetaba con una [alda.

¥ Apu.- titulo: “Sefior Poderoso”, se utitizd en dos casos: a) para el inca reinante y
los més altos dignatarios imperiales; b) alocucion utilizada actualmente para las

montafias cubicrtas de nieve, consideradas como dioses tutelares del ganado.
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Ayllucuraea.- Era el curaca que tenia ciertas facuitades de mando sobre su ayllu

o comunidad aldeada que vivia en un territorio coman donde sus miembros se

consideraban parienies, generalmente era el mas sabio o el mas capacitado.

Bandas.- Franjas horizontales que dividen un cuerpo en partcs iguales o
desiguales y representan el espacio o superficie sobre el que se disefian las
formas.

* BANDA SUPERIOR (Principal): espacio mayor en el vaso decorado con
motivos e imagenes que conforiman escenas.

* BANDA MEDIA: angosto espacio al medio del vaso, decoracion seriada de
motivos geométricos o secundarios en serie.

* BANDA INFERIOR: se sitia en la base del vaso, es angosto y contiene
decoracion  secundaria relacionada con motivos animales o vegetales,

individuales o en serie.

Campaniforme.- Que tiene forma acampanulada, derivada del cono truncado
invertido. Es de base plana, parte central angosta y boca ancha de mayor

dimension.

Capac-Curaca.- Jefe de diez mit familias en ¢f imperio Inca, Tra ¢l “curaca de

yna nacion”, estaba exento del trabajo fisico y su cargo era hereditario.

Cruciforme.- Objeto que se ha concebido ¢n base a la [orma de la cruz griega,

puede ser uno de sus lados, todo el cuerpo o solamente la boca.
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Cumbi.- Tela o prenda de vestir de lana fina.

Endogamia.- Union matrimonial entre individuos de una misma rama o familia.
Se aplica a la regla o practica de contraer matrimonios entre cOnyuges de

ascendencia coman.

Maliqui.- Cuerpo momificado de un antepasado a quien se entregaban ofrendas

y se veneraba.

Mascapaicha.- Una borla de Jana que pendia del llauto (vincha) sobre la frente
del Inca. Era de color rojo y representaba la insignia o atribulo principal de

poder. “Insignia de los Masca”.

Mitayes.- Indigenas que en la colonia y por disposiciones expresas de las Leyes
de Indias debian servir durante un tiempo determinado a un encomendero o

corregidor.

Mneménica.- Método para formar una memoria artificial, arlc de aumentar las

facuitades y alcances de la memoria. Relacionado con la memoria,

Pacarina.- Lugar de origen comin para la comunidad andina, se rclacionaba

casi siempre con la Pachamama y los Apus.
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Pachamama.- Diosa madre, diosa que fertiliza los campos, fructifica las plantas

y los cultivos.

Sipi.- Rico pectoral de plumas que lleva el inca sobre ¢l pecho encima de su

cumbi; semcjante a a actual esclavina.

Sunturpaucar.- Vara adornada de plumas corias, insignia de dominio y mando

del inca. Semeja a un cetro real.

Tocapus.- Tejido con motivos figurativos entretejidos, generalmente de caracter

geométrico y encerrado en un rectangulo o cuadrado. De caracter simbolico,

Totrico.- Personaje que tiene a su cargo el pucblo o un nimero de gente; era el

encargado de ratificar o nombrar a los Curacas durante el periodo inca.

Uncu.- Camiseta sin mangas utilizada por fos hombres durante ¢l periodo inca.

Yanacona.- En la colonia eran trabajadores indigenas que, a cambio dc la
prestacion de servicios gratuttos, recibian una parcela de lierra para su

manulencion.

Yanatin.- Principio de dualidad, dc los opuestos complementarios. Conceplo
filosofico ulilizado en la época inca para “dividir” su mudo: [lanan (masculino),

Hurin (femenino).
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» Zapan-Inca.- (Sapa Inca) Voz de Sapa (grande), titulo honorifico del Inca como

principal sobre los demas. Traducido seria “Unico Sefior” o “Rey de Reyes™.

3.4. PROCEDIMIENTO METODOLOGICO.

[l procedimiento a utilizar en €l presente estudio se ha dividido en tres (03)

pasos a seguir:

a) Catalogacion y sesion de fotografias de la pieza, recogiendo en forma descriptiva y
objetiva los motivos representados e incidiendo en la banda principal.
En este paso aplicaremos los siguientes criterios:

# De caracter técnico, historico y material, pues se vera que sean vasos de madera,
de manulactura cuzqueiia y fechades en el siglo XVIL.

»  De caricter decorativo, procurando que presenten en su banda principal escenas
¥y motivos que remitan a la iconografia inca. Los datos se tevantaron en fichas

catalograficas disefiadas por el aufor (ANEXQ N°1)
b) Analisis de los motivos, este paso se subdivide en:
b.l.  Separacion de Jos mottvos tconograficos presentes en cada pieza, identificar

v scleccionar las fucntes visvales y literarias como base para vealizar ef

estudio comparalive de los mismos.
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Criterios a aplicarse:
» Individualizar los molivos iconograficos presentes en cada pieza,
desagregandolos de la escenas.

» Establecer la confiabilidad de las {uentes.

"!

Comparar los motivos con fuentes primnarias lilerarias vy visuales

previamente seleccionadas.

b.2. Establecer relaciones formales y tematicas entre los mofivos hallados,
comparindolos entre si con fines interpretalivos.
Criterios a aplicarse:
» Analizar los motivos a través de sus simbolos y atribulos estableciendo
similitudes.
» Contextualizar fos molivos dentro del marco fustorico estableciendo
relaciones.

» Infernir el sentido de los motivos agrupandolos en la escena.

“f

Reconstruir e inferpretar la escena representada.

¢} Instrumentos de Recoleccion de datos.
»  DESCRIPTIVOS
La ficha catalografica ha sido confeccionada de acuerdo a las necesidades del

presente estudio {ver ANEXO N°1). Esta presenta las siguientes divisiones;

Datos Generales: confermado por: tema, titulo, namero de codigo del musco,

€poca, procedencia, material y técnica utilizadas, medidas (diametro de boca v
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base, allura). Son datos relacionados con el aspecto técnico de la pieza, se

inctuyen dos (2) fotos para dar una vision general del gero.

Descripcion; hecha de manera breve, objetiva y detallando los elementos en
forma individual pero con referencia a la escena o grupo. Las fotos tomadas a la

picza permiten a la vez una mejor comprension de la descripeion,

Caracleristicas; al final de la ficha se incluyen dos datos de cardcler esencial para
el presente estudio; Observaciones, donde se¢ anota el estado de conservacion de
la pieza; y, Motivos [conograficos, donde se han desintegrado las escenas de las
bandas en motivos individuales para facilitar fa seleccion de los elementos

conslantes en cada pieza.

COMPARATIVOS
Se han dividido los instrumentos comparativos en dos grupos:
» Textuales:
En este grupo se ha incluido tres {uentes contemporaneas al desarrollo de los
geros:
a) La “leyenda de los Hermanos Ayar”, en la version del cronista
Sarmienty de Gamboa (1572).
b) La“Nueva Cronica y Buen Gobierno del Piri™ det cronista indio Felipe
Guaman Poma de Avala (1615).
c¢) La “Relacion de antigiedades deste Reino del Pirt”, del cronista indio

Juan Santacruz Pachacuti Yamaqui (1620).
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» Visuales:

Para este estudio se ha visto conveniente la comparacion con fuentes grificas

coetaneas a los geros;

a)

b)

d)

“Nueva Cronica y Buen Gobierno del Pird” de Guaman Poma (1615).
Folios: 83 “armas rcales de los reyes incas™, 85 “Manco Capac inca”,
132 “Coya Ipavaco Mamamachi”, 134 “Coya Mama luntocayan”. (Ver
disefios seleccionados en FIGS. N°15 al 18; y en el ANEXO N°2.

Grupo 1).

“Relacion de Antigtiecdades deste Reyno det Piwd” de Santacruz
Pachacuti (1620). Folio 13v “altar cosmogonico” recreado y puesto en
grafico por el autor, supucsiamente ubicado en la pared principal del
Coricancha. Detalles del “Felino Celestial™ y del “Arco del Cielo™.

(FIGS.N®19a.b; y en el ANEXQ N2 Geupo 1).

“Historia General del Perd. Origen y descendencia” de Iray Martin de

Murila. que ha compuesto las “Armas Reales de los Incas” en un

supuesio escudo. (FIGS n"20a, b,c; y en el ANEXO N2, Grupo 1),

Oleos de serie Corpus Christi de Santa Ana - Cusco. 1680 ca,, s¢ ha
tomado:

¢ Carroza de la Candelana (detalle curaca)

+ Carroza de San Sebastian (detalle curaca)

+ Carroza de San Cristobal (detalle curaca).
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Vestimenta, ormamentacion y atributos. (FIGS.N°21a,b; 22a,b; 23a,b; y

en el ANEXO N°2. Grupo 2).

Oleo “Casamiento de Martin de Loyola con la Nusta Beatriz Clara™.
Detalle de la Panaca Real Inca y de la Coya. Musco Pedro de Osma.

(FIGS.N®24 ab.c, y en el ANEXO N°2. Grupo 2).

Oleo “San Miguel Arcangel” (lateral al allar de la Virgen de fa O).
Detalle de Curaca donante (izquierda). Iglesia de San Pedro-Lima.
(FIG.N®25).

Oleo “Retrato de la Nusta Mama Huaco™. Detalle de su vestimenta y
ayudantes. Museo Arqueologia - UNSAAC. (FIG.N° 26a.b).

Olco “Retrato de Dn. Felipe Thupa Amaro”. Detalle de su vestimenta y
escudo. Escuela Cusquefia. MNAAH-Lima. (FIG.N°27a,b).

Oleo “Retrato de Nusta Chafian Coricoca y Pachacutec Inca”. Detalle
de veslimenta y séquito de ia coya, vestimenta y escudn def inca v su
posician bajo el arco iris.  Museco de Arqueologin - UNSAAC.

(FIGS.N" 28ab,c,d,e; y en el ANIEXO N°2. Grupo 2).



| 7o—

FIG.N15

Guaman Poma (FIGN"15y 16)

FIG.N°16




Guaman Poma (FIGS.N®17 y 18)

FIG.N18. COYA MAMA ITUNTO CAYAN
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Martin de Mumia (FIGS:N°20a, 20b v 20c}

[FIG.N20a FIG N"200

FIG.N"20c -




Caorpus Christi: Carroza de la Candelaria (FIGS.N"2lay 21b)

FIG.N°2]a

FIG.N°21b



Corpus Christi: Carroza de San Sebastian (FIGS;N"22a ¥ 22b)

FIG.N®22a

F1IG.N"22b



Corpus Christi: Carroza de San Cristobal (FIGS.N"23a y 23b)

FIG.N°23a

FIG.N"23b



Casamienlo: Panaca Real {([1G.N"24a)

m FIG.N°24a




- Casamiento {FIGS:N"24b y 24¢’

FIG.N°24b




Cacique Donante {FIG.N"25)

FIG.N"25




Nusta Mama Huaco (FF1GS:N"26a y 26b)

FIG.N®26a

FIG.N°26b




Felipe Tupa Amaro (FIGS.N"27a y 27

FIG.N®27a

03
5
FIG.N“27b LJ




Chafian Coricoca {FIGS.N"28a y 28Db)

FIG.N28a

FIG.N®28b




Chafian Coricoca (FIGS.N"28¢ y 28d)

FIG.N28¢

FIG.N®28d




Chaiian Coricoca {FIG.N°28e)

FIG.N°28e



CAPITULO 1V

ANALISIS DE LOS MOTIVOS SELECCIONADOS

4.1. SELECCION DE LA PIEZAS.

Para la presente investigacion se tiene un universo de 20 (veinie) piezas qero,
algunas en exhibicion y otras en deposito, perlenecientes a la coleccion del Museo
Nacional de la Cultura Peruana (Lima). Del analisis que se efeclud a cada pieza se

obtuvo la muestra a estudiar.

L.a scleccion de la muestra esta conformada por tres (03) piezas gero de un total
de veinte. Se determind intencionalmente luego de catalogar y describir ¢l universo. 1.as

ptezas seleccionadas para el presente estudio son:

I. Qero antropomorfo con personajes.  Cadigo: N°59/46-MNCP
2. Qero troncocanico con personajes.  Codigo: N°59/48-MNCP

3. Qero campanilorme con personajes.  Codigo: N°59/94.MNCP

4.2. DESCRIPCION DE LAS PIEZAS SELECCIONADAS.

»  Qero Antropomorfo con personajes. (N°539-46-MNCP)
Vaso de madera torneado, con incisiones 'y pintado. Confeccionado en el siglo
XVII y proviene de Cusco (segun Registro del Museo). Medidas: 19 cm. allo;

17.1 em. diametro mayor; 10.8 cm. diametro menor.
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Este es un vaso antropomorfo de cuerpo troncoconico, dividido en dos bandas:

Banda Superior, (anterior) rostro antropomorfo pintado en rojo y negro con

hendidura horizonlal a mode de boca y olras pequeiias circulares como ojos
pintados de blanco. La nariz, orejas y el borde superior estin en rclieve.
(posterior) escena: a la izquierda indio sentado que viste uncu y manto rojo,
lleva plumas blancas en la frente, porla cetro y sujeta un estandarte, frente a éf
una india que lleva una rama con {lor de Cantuta, visic tocado y anaco, se
encuentra parada bajo un parasol sostenido por un jorobado tras de ella; a la
derecha un personaje con mitra, lanzas y bolsa y otro que porta vara y tocado
cubico.

Banda Inferior, dos bandas paralelas representando la flor de Nucchu estitizada.

Su estado de conservacion es regular pues ha perdido parcialmente fa capa

ptctorica en la escena principal (FOTO N°1).

De este cjemplar, se han seleccionado los siguientes motivos:
« indio sentado sosteniendo esiandarte.

» india parada sujetando una rama de {lor de Cantuta bajo parasol.

Esta disposicion es poco comim entre tos discfios gero pero los motivos

parecieran identificar el Inca en compaitia de la Coya (FOTQ N2,

¢ estandarle o escudo, entendido como motivo simbdlico, fonma parte de esta
escena alegdrica y por su posicton y tamafio debe tener un significado (FOTO

N°3),
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Adicionalmente, los personajes de la derecha parecen ser secundarios y forman
un solo conjunto; el séquito.
Por ultimo, la doble linea de flores Nucchu en la banda inferior mas aila de su
caracter decorativo, parecen tener un sentido mais sagrado/ritual; tal vez

remarcan una e¢scena de veneracion,

(Jero Troncaconico con personajes. (N°59.48-MNCP)

Vaso de madera torneado, inciso y pintado. Probablemente corresponda a inicios
del siglo XVII y los registros del museo indican que procede del Cusco. Sus
principales medidas: 15.7 cm. allo; 15.1 cm. didmetro mayor;, 10 cm. didimetro

menor.

[iste es un vaso troncoconico dividido en dos bandas:

Banda Superior, de mayor tamaiio, ¢n sus caras anlerior y posterior presenta dos
arco iris cuyos extremos forman cabezas felinicas (laferales izquicrdo y derecho)
sobre estas cabezas se ubican dos escudos rematados con hojas y flores. En ¢l
espacio intermo creado por el arco iris se representa la figura de vn indio vestido
con uncu que Heva un escudo, plumas en la cabeza; en su contrario una india con
Aara de lor de Cantuta que Heva tocado y anaco.

Banda Inferior, alternancia de ave, panta -Chonta-, mono y la repicsentacion de

un planta no identificada.

Su estado de conservacion es regular pues ha perdido ligeramenic la capa

pictdrica, ademds presenta rajaduras y hendiduras (FOTO N™4).
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De esta picza se ha seleccionado los siguienies motivos iconograficos:

« indio de pie con escudo bajo arco iris. Tiene atributos similares al del anterior
gero descrito, lo que permile inicialmente identificarlo como Inca (FOTO
N°5).

» escudos, tanto el portado por el indio y los que se hallan sobre ambas cabezas
felinicas. Este motivo que conlleva un caricter simbolico debe tener un
signilicante. Ademas, su disefio es similar al estandarte anteriormente citado
(FOTO N°6).

« india parada sujetando vara con flor de Cantuta bajo arco inis, lleva tocado y
anaco. Por lo descrito en la anlerior pieza se ha identificado inicialmente
como la Coya (FOTO N°7).

e arco iris con exlremos rematados en cabezas felinicas de rasgos
antropomorlizados. Todo el motivo tiene una estrecha relacion con el Amaru
(serpicnie), por cso mismo es un motivo de fuerte sentido simholico y se vaa

encontrar repelido en diversos ejemplares qero (FOTO N°8).

»  Qero Campaniforme con personaje. (N°39. 94-MNCP)
Yaso de madera torneado y con incisiones. Procede dei Cusco y esta lechado en
el siglo XVIIL. Las medidas quc tiene son: 156 cm  allo; 14.8 cm. diametro

mayor; 10 ¢cm. diametro menor.

Tiste vaso es campaniforme y se encuentra dividido en tres bandas:

Banda Superior, de mayor ancho, tanto en la cara anterior coma posterior

presenta dos arcos iris terminados en cabezas felinicas coronadas con maceteros
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de flores Cantuta. Inscritos en cada arco iris estan representados en una cara el
motivo de indio vestido con uncuy, porlando escudo y cetro;, en la otra cara, se
encuentra una india sujetando una rama con flor de Cantuta, visie tocado y
anaco; a su lado derecho se encuentra una ave.
Banda Media, enigmatico disefios de forma lanceolada.

Banda Inferior, dos bandas con representaciones estilizadas de Ia ffor Nucchu.

Su estado de conservacion es regular & pesar de haber perdido totalmente la capa
pictdrica, ademas presenta una fisura vertical poco profunda y otros dos de
menor largo tambiéa verticales (FOTO N°9),

Los motivos seleccionados en este gero son;

« indio portando escudo bajo arco iris; se encuentra en actifud andantle, presenta
la misma vestimenta descrita en los casos anteriores y como tal se cree
conveniente entenderlo como la representacion de un Inca (FOTO N°10).

» bajo arco iris una india sujelando vara con flor de Cantuta y a su Jado un ave.
Se aprecia su tocado y viste anaco. Debido a estos atributos se identifica
como los ejemplos anteriores, con la Coya (FOTO N°11).

= arco iris rematado en sus extremos con cabezas felinicas coronadas con
maceleros de flores de Canluta. A pesar de haber perdido 1a capa pictorica su
diseiio y ubicacion semejanic a la picza N°59/48 nos permite adclantar su
senbido de deidad (FOTO N°12).

» cscudo portado por el motivo indio. Presenta similitudes en su discfio con los
dos casos anicriores y consideramos que también tiene un significado

simbdlico (ver FOT(O N°10).
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4.3. ANALISIS DE LOS MOTIVOS CONSTANTES.

A continuacion se realiza el anadlisis individual de los motivos que
tentativamente han sido identificados. Para desarrollar este punto s¢ desagregd la
escena principal en cada uno de los geros individualizando el motivo scleccionado,
luego se realizé el andlisis y la comparacion con los disefios lomados de la fuente

visual.

Para tener una idea general de los motivos a analizar se ha realizado el siguiente
cuadro donde se resume los motivos presentados. las constantes iconograficas
presentes en dos o tres piezas han sido las seleccionadas. El cuadro esta dividido en tres

grupos de motivos: PERSONAJES, FLORES, OTROS.

MOTIVOS ICONOGRAFICOS | 48 | Nesopd

FLLORES.-
Ccantuta

Nucchu

Chonta (Palmito)
No identificada

PERSONAJES.-

Indio con escudo

India con rama de Mor
Indio jorobado y parasol
Indio guerrero

Indio con tocade cobico

OTROS.-

Arco Iris

Cabezas felinicas
Escudo emblematico
Aves

Mongo
Geometrizaciones
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Del cuadro anterior se consideran motivos iconograficos primarios a:

» Indio portando escudo
» India sujetando vara con flor de Cantuta

» FEscudo emblematico.

Por otro lado, los principaies molivos secundarios a lener en consideracion son:

>  Arco ris con extremos de cabezas felinicas.

# Flores

Seguidamente, se rcaliza el andlisis individual comparando ¢l motivo

seleccionado con la base iconogrifica y las fuentes escritas planteadas en el numeral

ldc.

Anles de iniciar el andlisis y para una explicacion mas didactica. sc ha convenido

en denominar fos qeros de la muesira de {a siguientc manera:

#  Ocro N*59/46 como Pieza “A”
»  Qero N"59/48 como Pieza “13”

»  Qero N°59/94 como Pieza “C”
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Indio portando escudo.

Analizando esle motivo constanie en las tres piezas se encuentran similitudes

inlercsantes;

»  Vestimenia:
En general, el personaje viste un {/ncu de color rojo, en la parte superior del
veslido lieva una esclavina denominada Sipi*. Sobre esta prenda lleva un gran
manto rojo. en las rodillas lleva flecos cortos.
I.as diferencias encontradas en la vestimenia radican en:
* Pieza B la figura dgja entrever bajo el Uncu unos pantaloncs cortos negros
con flecos (FOTO N®3).
Pieza C no se notan los flecos, es el Gnico caso donde el indio porta el cetro
real {(wamanchampi), que se caracleriza por ser una corta hacha decorada con
flecos cortos (FOTO N°10).
Solo en la piezas A y B el indio ticne sobre ia cabeza una representacion de la

Mascapaicha (FOTOS N°2 y 5}

> Disposicion:
Los tres personajes miran hacia la derecha. En la picza A se representa sentado
en un banco sin respaldar y bajo una figura triangular con base redondeada que
parece ser un parasol (FOTO N°i3). [n las piezas B y C se encuentra en actitud

andante y bajo un arco iris rematado en cabezas fclinicas (FOTOS N°5 y 10),
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Uhicacion del Fscudo:
I.as piezas B y C portan el escudo emblematico en el brazo izquicrdo, es escudo’
es pequefio. En la picza A, en cambio, el escudo emblematico es un estandarte

sujetado por ambas manos del indio sentado (FOTOS N°5, 10 y 2).

Base feonogrdfica comparativa:

Se identifica este molivo come la representacion del Inca pues al compararlo
con el dibujo de Guaman Poma titulado “Manco Capac Inga” (FIG.N°16) éste
representa varios de los atributos descritos, entre ellos: €l Uncu y ¢l manto, los
flecos en la rodilla y la vincha o Hauto con 1a Mascapaicha en la cabeza, ademds
porta un parasol en la mano izquicrda y en la otra sujeta el cetro real decorado
con plumas corlas.

Una representacion del Inca sentado, para comparar con la picza A, sc encuentra
en la imagen de Sayri Tupa en el dleo “Casamiento”™ (FIG.N"24b), en ella ¢l Inca
estd vestido con las prendas ya mencionadas y porta un escudo en su mano
izquierda. A diferencia del Manco Capac de Guaman Poma, el parasol se
encuentra detras suyo.

Ll retrato de Felipe Tupa Amaro (FOTQ N"27a) también cq un cjemplo para
comparar ta represemtacion del inca. Aqui el Inca viste un Uncu real llamado
Cumbi* con disefios tocapu y mangas espafolas en cncaje, éstas no sc
representan en los qeros estudiados, aunque hay piezas donde si aparecen, es un
aditamentio de la pintura vitreynal cusquefia. Felipe Tupa sosticne un escudo
bastante parecido al representado en la muestra y se diferencia por usar ua

focado a modo de milra -otra invencion virreinal- que incluye la Mascapaicha.
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Como se ha mencionado, dos de las tres representaciones (piezas B y C)
muestran al Inca bajo un arco iris. El Arco Iris se ha definido como halo celeste,
firmamento que diviniza a las figuras que estdan en su inferior. Es una
caracterizacion del Amaru o anfisbena (serpicnie de dos cabezas) deidad
prehispanica con poderes fertilizadores. Una representacion de inca bajo arco iris
es la imagen de Pachacutec en ¢l éleo “Chafian Coricoca”, el cual cs parte de la
iconografia indigena colonial ulilizada en la retorica del discurso narrativo
acerca de la vicloria sobre los Chancas (FIG.N"28¢}. Este inca lleva Cumbi reai,
porta cetro y su escudo coincide con el de Felipe Tupa y con el de las piezas
estudiadas.

En los dleos de la serie del Corpus Christi de Sanla Ana (Cusco), la imagen dc
los priosics 0o mayordomos de las distintas carrozas se representa vistiendo
atuendos inca tradicional: cumbi, flecos, sipt, mantos y cn varios Hevan
mascaras de lelinos en los hombros v empeines ademas de la imagen del sol,
todo en dorado, segtin Arzans ¢ Imbelloni (citados por GISBERT,1980) éstos
dos dGllimos atributos son adilamentos viereinales.  SegGn 12 jerarquia e
tmportancia del mayordomo, algunos llevan la Mascapaicha real ademas de los
atributos de su propia Panaca. [‘n esta serie parecc ser que tos priostes de la
carrozas de la Candelaria, San Sebastian y San  Cristobal (véasc
FIGSN®21a,22a,23a) tienen rangos o categorias mayores a la de los demis
representados, pues no solamente llevan la Mascapaicha sin que son los Gnicos a
los que el pintor les ha colocado como compaiiia uno o dos Papagavos, esla ave
multicolor segun se ve en los textos es propia de la Panaca Real ¢ incluso esta

dentro de las “Armas Reales de tos Incas™ (FIGS.N°15 y 20¢).
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India sujetando vara con flor de Cantuta.

Los motivos femeninos tienen mayor similitud entre si, para cncontrarlos sc

aplica cl mismo proceso de andlisis que en el anterior motivo:

»  Vestimenta:

Y

En las tres piezas la imagen de la india viste:

* Naiiaca o Sukkupa, tocado que cubre la cabeza y cae por detras de la nuca,
predomina en color amarillo.

* Acsu o Anaco, tinica que se encuentra sujetada por una faja con tocapus (solo
se nota ja faja pero no los disefios) el Anaco ¢s de color rojo.

No se ha detectado representacion de pies ni de otros elementos secundarios a la

vestimenta.

Disposicion:

En las tres piezas el motivo india se encuentra de pic. Micntras que en la pieza B
mira hacia ¢l lado derecho, en Jas otras dos (A y C) mira hacia ¢} izquierdo.

El motivo de la picza A es de menor (amafio con respeclo @ las otras dos

imagenes y en refacion a la imagen del Inca en su escena. Iisto puede indicar

Jerarquia de imagenes o tal vez, debido al pequeiio cspacio visual en el qero la

imagen debia adaptarse (véase FOTO N°2),
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Ubicacion de la flor de Cantuta:
En las tres piezas la india porta una flor de Cantuta entre sus manos, en la pieza

B el atribute es una rama con hojas y flores, mientras que en las piczas A y C

son varas floridas (véase FOTOS N"7,11 y 14).

Ubicacion del Parasol:
Solamente en la pieza A la figura de la india se encuentra bajo un parasol,

sostentdo por un jorobado detras de ella (FOTO N°14).

{ thicacion del Ave:

Pieza C, la india estd acompaiiada por un ave {FOTO N°11).

Base iconogrdfica compurativa;

El identificar este motivo con la representacion de la Coya, se logré lucgo de
compararlo con fres fuentes visuales iniciales: la primera imagen pertenece a
“Mama luntocayan™ dibujada por Guamén Poma (FIG.N°18), cn clla la Coya
viste el anaco, la sukkupa y lleva encima una Lliclla o pequefio manto decorado
swjetado por un alfiler (tupu). La imagen estd acompaniada de un cnano y una
jorobada. I3} enano sosticne ¢l parasol que pasa a ser un atributo.

La segunda, es ¢l detatle de la curaca donante del dleo “San Miguel Arcangel™
(FIG.N"25) quien se ha represemtado vestida con uma Sukkupa rojinegra
decorada con motivos de loros en azul, amarillo v rojo.

l.a tercera, es el retrato idealizado de “Chanan Coricoca™ (FIG N"28a), la coya

csld vestida con sukkupa, anaco y Hiclla, sujetada por un tupu. Sujcta la cabeza
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de un enemigo en su mano derecha y en la otra sostiene una porra, (ras de ella se
ubica un enano jorobado en actitud reverenle que sujeta un parasol. La Coya
como ¢l Inca, se encuentra bajo un arco iris que remata en cabhezas felinicas,
atendiendo al significado ya cxplicado para este simbolo, sc sustenta la

ubicacion de las coyas en el interior de los arco iris de las piezas By C,

El dleo “Mama Huaco” retrato idealizado de la coya esposa de Manco Capac y
colundadora del Cusco, la representa junto a un jorobado con parasol, flores de
Cantuta en sus manos, aves y vestida a la mancra ya descrila (I'1G.N26a.b). Ll
ave que acompaiia a {a Coya es similar al de la pieza C, ésta no debe entenderse
como mensajera de los apus o seres sobrenaturales que servia a los dioses ~como
ias aves felinicas Chavin-, en este caso 1a representacion es del Colibri, ave que
aparece también en el disefio de las “Armas Reales™ de Guaman Poma y Murtra

(FIGS.N"15,20c¢).

Esta aveciila era simbolo de la alegria y tenia cardcter festivo. La figura de
“Ipauvaco Mamamachi” de Guaman Poma (FIG.N°17) presenta a la coya con la
vestimenta ya mencionada y rodeada de un flagelado asi como de dos aves: una
que se identifica como un Papogayo en el borde inferior derccho y ofra pequehia
(Colibri) posada en la mano desecha. Esto permite establecer que el ave es un
atoibuto propio de la Cova. En algunos casos, csla avecilla Heva una flor en ¢l
pico. Asimisime, las plumas de las aves multicolores sclvalicas (Papagayos y

LLoros) adornaron escudos, lanzas, tejides cumbi e incluso los Sipi reales.
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La representacion de aves y monos en la banda inferior de la pieza B era la
vision comin que se tenia en ese entonces de lo selvatico (FOTOS N°15,16). Se
pueden establecer comparaciones entre estas imagenes con las representaciones
de aves en las distintas fuentes. (Véase para tal efecto, las representaciones de

aves en las FIGS.N°15,17,20c,21a,22a,23a,24a,25,26a).

Escudo Emblemdtico.

Se ha ltamado asi al atributo principal dei motivo Inca. Si bien es de caracter

secundario dentro de las escenas, para el presente estudio el cardcter emblematico y

simbdlico le conflieren gran ismportancia para el sentido de la representacion total.

3

(onformacion:

En las tres piczas, ¢l escudo tiene forma rectangular, estd dividido en dos
campos: el superior es de una forma en U de color rojo con un disefio
redondeado en su remate; en el campo inferior predomina una forma triangular

amarifla central y otros dos tridngulos invertidos en ambas esquinas superiores

(FIG.N"29),

Disposicion:

Este escudo es portado en el brazo derecho del Inca en las piezas 3 y C (véase
FOTOS N°6 y 1), en la misma pieza B se encuenira este motivo en los dos
disefios lalerales que coronan las cabezas felinicas (FOTO N°17). En la pieza A

el escudo es u esiandarte sostenido por el Inca con ambas manos sin variar su
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disefio. Este motivo se ha instalado sobre el cetro real, pues se aprecia un remate
en forma de hacha y decorada con la Mascapaicha roja, fa presencia de ésta le

confiere un significado real y sagrado a todo el escudo, asumiendo una posicion

de emblema (FOTQ N°3).

Base iconogrdfica comparativa:

Si bien no se ha encontrado un motivo comparativo exacto, existen semejanzas
formales con las siguientes fuentes visuales:

* El escudo portado por Felipe Tupa Amaro en el dleo del “Casamiento”

(FIG.N°24b) y en su retrato de cuerpo entero (FIG.N°27b).

In ambos, el escudo es rectangular con la base redondeada, se compone de dos
campos: superior, imagen del sol (“Retralo™) y pequefio arco iris con {ondo tojo
(“Casamiento™); central, una angosia banda con dos torres; inferior, tres figuras

triangulares alusivas a cerros sobre fondo oscuro.

Un primer analisis conduce a considerar que ésta es la representacion hecha en el
escudo emblematico pues se debe tener en cuenta gue los motivos representados
en geros, debido al poco espacio visual disponible, eran abstraidos a lormas
bisicas que permiticran su identificacion a pesar de la omision de elementos
sccundarios. Asi, para la identificacion de los molivo Inca y Coya, basla
solamente con encontrar algunos atuendos y los atributos de su personaje, como
se ha hecho. Fun el caso del escudo emblematico se esta viendo la abstraccion de
formas a niveles simbolicos identificados por un reducido grupo humano

conocedor.
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Un segundo andlisis més detallado, conduce a resultados interesantes.
Comenzando por Santacruz Pachacuti, en su “Relacion de Antigitedades” ha
representado el supuesto altar del Coricancha inca, en €l ha realizado un dibujo
del arco iris coronando un circulo con tres certos o montes en su infenior, €l exto
dice. “Mamapacha o Camacpuacha ‘el mundo, la tierra’ 7 (FIGN®19a). Esta
imagen simbolica podria identificarse con el concepto de Pacarina (lugar de

origen, relacion con antepasados).

{Como se sustenta este descubrimiento?

Segin la feyenda de los hermanos Ayar en vetsion de Sarmiento de Gamboa, en
la zona de Pacaritampu existia un cerro llamado Tamputoco el cual tenia tres
cavernas: Maras Toco, Sutic Toco y Capac Toco; de la primera ventana salieron
“los de la generacion de Maras que hay agora en el Cuzco”; de la ventana Sutic
Toco salieron los indios tambos y de la ventana Capac Toco salicron los ocho
hermanos Ayar. Los tres cerros del altar de fa “Relacién”, acaso no podrian
aludir justamente a las tres grutas del mito?, aquellos presentan un cambio
tipolégico pero se manticne el mensaje simbdlico del motivo: lugar de origen y

procedencia, lugar comim.

Revisando Guaméan Poma sorprende que el autor no reproduzca escudo alguno
para los incas: los principales escudos emblematicos se obticnen de los dleos
coloniales, como el mencionado caso del oleo del “Casamicnto” donde
observamos a Felipe Tupa Amaro -sentado al centro de la Panaca Real- portando

un escudo compuesto en la parte superior por un arco itis y en la inferior por tres
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triangulos que abstrayendo las formas son semejantes a los cerros en Santacruz

Pachacuti (FIG.N°24b).

* En el oleo “Chaiian Coricoca”, Pachacutec porta un escudo que en la parte
superior tiene una U roja encerrando un circulo y en la inferior tres cerros
oscuros (FIG.N°28d). En el aludido retrato de Felipe Tupa Amaro, el inca

sostiene un escudo bipartilo similar (véase F1G.N°27b).

listos dos molivos, Ja “U” en el campo superior y el cetro en ia inferior, son
halladas conformando los escudos en las tres piezas analizadas como se ve en la
FIG.N"29. Se cree que este escudo sirvid como elemento identificador y
reunificador de un reducido grupo étnico luego de 1a conquista. f.os analisis ya
descritos parecen indicar que este grupo fue el de los descendicntes de Felipe
Tupa Amaro, provenientes de la ancestral panaca real, quienes disimularon su
culto ancestral a su Pacarina, mediante esta conjugacion de figuras naturalistas y
abstractas. Se piensa que este motivo debié ser utilizade para mantener ta union
entre los miembros de las distintas panacas descendientes de los Gltimos incas de

Vilcabamba por medio de la “tutcla simbolica™ del inca Felipe Tupa Amaro,

Por otro lado, se propone un intetpretacion del emblema en si, ¢t cual se cree que
debe teerse de la siguiente manera: el espacio inferior corresponde al Kay Pacha
o mundo de la supcrficie, mientras que el superior al Hana Pacha o mundo
celeste. La franja que enmarca divide y a la vez conecta ambos espacios (0

mundos) se representa con una doble linea rojo-amarilla la que simboliza el arco
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iris que tiene entre sus facultades la de conectar los dos niveles 0 mundos

(FIG.N"30).

Sorprendentemente, al revisar las representaciones de los curacas principales en
la serie del Corpus Christi de Santa Ana, se observa que en la indumentaria de
los priostes de las carrozas de La Candelaria, San Sebastian y San Cristobal,
entre los tocapu que decoran sus Cumbis ceremoniales, destaca uno con diseiio
similar al de los escudos de Felipe Tupa Amaro y Pachacutec Inca Yupanqui, y
por extension al escudo emblematico estudiado. Esto indica pues que este
molivo contuvo un mensaje codificado dirigido a un grupe colectivo con
afinidad por parentesco, pata mantener presente el significado de su lugar de

origen, su aniepasado y por extension, su identidad. (FIGS.N°21b,22b,23b).

Principales motivos secundarios.

»  FLORES.
Las flores Cantuta y Nucchu, segin la literatura consultada fueron flores
consapradas a la realeza inca.
La Cantuta es una planta de altiplano introducida por los incas en las zonas
quechuas, inctuso 1a voz “ccantuta™ ¢s de procedencia Aymara.  Valcarce! fa
incluye conto elemento del escudo rcal inca, pero ni Guaman Poma ni Martin de
Mura 1a incluyen como parte de las armas reales. Durante fa colonia, el padre

Cobo la denomind “Flor Nacional del Per(™.
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En la muestra, esta flor es de color rojo escarlata pero pucde verse en color
amarillo.
Dentro de las escenas estudiadas aparece como atributo de la Cova, en la pieza B
€s una rama, mientras que en las prezas C y A esta representada como una vara
Norida (FOTOS N°7 y 11,14). La intensidad del color rojo, asimismo,
corresponde a un cardcter ntual y sagrado asignado a esle color en varias
sociedades prehispanicas.
Por otro lado, e! Nucehu es una flor andina que segiin Herrera estuvo consagrada
al Dios Kon, antigua deidad de los temblores en la zona costera y que pronto (uc
tomado como totem dc alguna panaca Inca.
El Nucchu si bien se le representa en color rojo sangre, Liebscher ha encontrado

gjemplares que lo represenian en colores amarillo o pardo.

ARCQO IRIS CON CABEZAS FELINICAS.

Valcarcel ha anotado que el arco iris es la manifestacion celestial de la anfisbena
o serpiente de doble cabeza, la cual se origina luego que ¢l sol calienta la
mamacocha (madre agua). Esie arco del cielo surge como “puente” que cornecta
las aguas de abajo (rios, puguios, cochas) y las de arriba (rio Mayu). No ¢s una
divinidad sino un atributo divino. Fl arco iris se relaciona con la lecundidad, fa
humedad y la vegetacidn, pero en sentido ncgativo pucde provocar fa
podredumbre v 1a sequia.

Cuando se vicron los motivos Inca y Coya bajo arco irs (véase FOTOS

N"5.7,10,11) sc establecid que ¢l arco iris sirve de iccho o halo celeste que
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diviniza a los personajes ubicados en su interior, este simbolo estuvo difundido
en la costa norte, pues era un atributo de la diosa Luna.
En las piezas de la muestra, dado este caricter deificador, la representacion del
arco iris realza la nobleza y virtudes tanto del Inca como de la Coya.
Posiblemente la imagen era ya una tipologia o convencionalismo utilizado desde
antes, asi es como se ve en el oleo “Chafian Coricoca” (FIG.N"28¢), donde se
representa fa supuesta celebracion de la victoria por Pachaciitec Inca, con e}
sacrificio de un auquénido blanco y la formacion en el cielo del arco iris como
sefial divina. Lo singular de este arco iris es que también tiene en sus extremos
cahezas felinicas.
Al respecto cabe mencionar que las cabezas felinicas que rematan et arco iris y a
la vez unen sus cabos en las piezas B y C, son tai vez los molivos iconograficos
de mas larga trayectoria en el arte prehispdnico peruano.
Desde la época arcaico temprana (Punkuri, Huaca de los Reyes. Sechin) se ha
relacionado este animal con deidades telaricas.  Se le consideraba como
mensajero o intermediario de los dioses; segiin Rowe ne habrian sido dioses por
si mismo, aunque en Paracas y Nazca la deidad principal tenia aspecto de “felino
volador™. En el friso principal dc ta Huaca Arco Iris (Chima) se obhservan a dos
felinos “cruzando” el arco iris y portando entre sus lauces una ofrenda.
Fue considerado un “guardian del Inca™, ademas se le refaciond con el poder v la
realeza shaménica y era un simbolo apropiado para los combatientes victoriosos.
Esta claro que el felino fue un animal totémico, en las “Armas Reales™ de

Guaman Poma y Martin de Murua, se encuentra situado en ¢l canton supetior
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diestro, detras de un arbol. Este felino debié simbolizar a alguna Panaca Real
cercana a la figura del inca (FIGS.N°15,20b).
El felino posee un sentido divino en la cultura andina, en el “aliar” dibujado y
comentado por Santacruz Pachacuti la figura del felino se ubica al lado derecho,
en e} espacio que relaciona al FHanan Pacha (represeniade por las nubes y
deidades celestiales) con el Kay Pacha (representado por la mamacocha y el
mallqui), coincide con fa funcidn que tiene ¢l arco iris, como puente que conecta
los dos mundos (FIG.N°19b).
Es posible entonces suponer que en los geros analizados, las cabezas felinicas al
ser los apoyos del Arco Iris en este mundo {Kay Pacha) “amarran” ¢l puente que
va a unir la superficie con ¢l cielo. En las piezas B y C, un maccicro con flores
de Cantuta corona a ambas cabezas felinicas (FOTO N"18ab). Esla
representacion estaria indicando el sentido fertilizador y fecundador de la tierra,
propio del felino asi como del arco iris.
El arco iris, al establecer en los vasos los espacios de veneracion confiere el
caracter sagrado. En el “Altar” realizado por Santacruz Pachacuti la imagen del
arco iris, como 1a del felino, tiene un senlido cosmogonico: se ubica en el sector
izquierdo medio desde donde logra enlazar el mundo -esfera con cerros- con el
espacio celestial superior (FIG.N19a), cumpliendo ta misma limcion que el
[clino, ¢l de puente entre los mundos y fecumdador de latierma
Fl arco iris de ta picza B presenta una doble linca continua en dos colores: rojo y
amarillo que remata en una cabeza felinica (FOTO N°8). En la picza C, también
es una doble linea continua pero no se ha encontrado restos de pintura (FOTO

N°12}, aqui también remata en una cabeza felinica. Aparte, la escena de la pieza
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a, si hien no esta encerrada dentro de un arco iris, estd enmarcada con una doble
linca rojo-amarillo que, sabiendo el significado sagrado de imdgenes y los
colores, remite a relaciones simbolicas entre ésta y el arco iris, jacaso serd un
recordatorio de lo sagrada que es la escena? (FOTQ N°19).
La presencia del arco iris en las piczas estudiadas fe afirma el caracler sagrado y
confirman el sentido ceremonial de estos vasos en su intento por presentar en la

memoria colectiva el recuerdo € imagen del inca.

4.4. INTERPRETACION DE LOS MOTIVOS.

Luego del andlisis de las tres piezas gero se enconiré que son represenfaciones
del Inca y la Coya, identificados por sus atributos iconograficos al compararlos con

fuentes visuales contemporaneas ya mencionadas,

Del trabajo realizado se descubrié que estos motivos se hallan acompafiados por
iméagenes secundarias o atributos que sacralizan las figuras principales, por cjemplo, el
par de arco iris en las piczas N°59/48 y 59/94 junto con las cabezas felinicas; el parasol
y la doble linea continua bicolor en 1a escena principal de la pieza N°59/46; el escudo

emblematico portado por ¢l laca en los tres ejemplares.

Los tres geros estan decorados con [iguras alegoricas que apuntan a subrayar la

importancia del Inca y Ja Coya como molivos sagrados ancestrales.
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En la pieza N°59/46, el tratamiento de Ja composicion es distinto, ¢l gero deja su
configuracion formal de vaso y se transforma en una cabeza aniropomorfizada de
evidente caracter ritual, la cual se presenta decorada con lineas horizontales a la manera
de un guerrero Antisuyo. En el reverso se encontro lodo un complejo disciio alegorico
identificado como “escena cortesana™ el inca sentado sujeta el escudo emblemitico,
frente a él1 la Coya sostiene una vara florida de Cantutas acompaiiada por un personaje
Jorobado gque le da sombra con un parasol. Ademds se encontrd dos personajes
sibditos: un guerrero inca -~identificado por la mitra ovalada- quien sujcta lanzas y una
chuspa o bolsa pequefia; y un jefe Colla -identificado por su mitra cuadrada- quien alza

su vara de mando.

Tanto los geros N°59/48 y 59/94 representan la forma lemprana de elaboracion
del espacio visual en el vaso gero. La banda superior representa al Inca y a la Coya,
entendidos como imagenes veneradas, acompafiados por motivos secundarios y
atributos, todo enmarcado dentro de un arco iris para dejar en claro su sentido
ceremonial. 1a presencia de cabezas felinicas y escudos emblematicos debe ser para
remarcar el significado real de los simbolos abstractos inscritos dentro del escudo. los
distintos elementos se disponen rigurosamente dentro del vaso en las bandas
establecidas y solo permiten variaciones iconograficas en fa banda inferior donde se

representa un paisaje sclvilico o motivos seriados secundarios respeclivamente.

Estos dates remarcan el sentido ceremonial de los vasos de madera y permiten
tnlerir que los geros fueron utilizados como preservadores de las costumbres y

tradiciones incas en manos de los curacas nobles descendientes, quienes eran los
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propietarios de los vasos, adeias de ser los “encargados” de mantener las costumbres
tradicionales incas. El mensaje que conlenido en los vasos estan relacionados con
maniener viva la imagen del Inca, mantener viva su imagen divinizada (o iluminada)
frente al desgobierno que sufrian los indigenas v que obligaba a un cambio en el
concepto de restauracion inca como restauracion del orden y del buen gobierno. Estos
ultimos conceptos son parte del sentimiento mesidnico que estuvo presente en la mente
de esta clase dirigente, mesianismo que no buscaba una vuelia a las costumbres y forma
de gobierno ancestral, sino la vuelta a un mundo en el cual el Inca -como gobernante

indigena- instauraria un gobierno mondrquico de indios por la gracia de Dios.

La necesidad de esta figura (el Inca) que pudiera englobar las distintas
necesidades indigenas frenle a un enemigo comun (el espaiiol) permitié el
fortalecimiento del conceplo “inca™ cntre los curacas nobles descendientes, porque
vieson en ¢l 1a imagen unificadora de todas las individuatidades étnicas dispersas luego
det proceso de “reducciones” efectuada por ef gobierno espaiiol para un mejor control.

Ademas serviria como modelo de unidad e identidad entre los indigenas dc la sociedad

andina colunial.

Por otro lado, la imagen del “inca™ sirvio como elemento identificador de un
grupo ¢lite; los nobles descendientes de fos Incas de Vilcabamba, ;C'omo se sustenta
esta afirmacion? La presencia de) escudo emblemdtico conflinma esta hipdtesis y nxis
aim, por las caracteristicas formales que presenta y ieniendo en cuenta fa necesaria

abstraccion de imagenes hasta llegar a una simbolizacion formal ulilizada en su
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elaboracion iconogrifica y decorativa, permite identificar estos disefios con el que

presenta el escudo de Dn. Felipe Tupa Amaro.

La presencia de motivos abstraclos en el disefio del escudo, remiten a un
consirucio donde se aprecia dos niveles o espacios visuales (superior o [{anan y de la
superficie 0 Kay) conectados por un arco iris, donde se¢ ubican simbolos representativos
de cada nivel: el sol y las nubes para el superior; los cerros en la supet(icie. Este motivo
cerro a su vez, evoca €n este contexto, la idea de Pacarina o lugar de origen venerado,
donde se mantiene un contacto con los antepasados, un culto a los antepasados. Tal vez
lo que se buscaba era hacer perdurar en la memoria, la imagen de su venerado
antepasado, ajustando la necesidad de una figura que englobara las aspiraciones
indigenas (y eslo sigue siendo una recurso mnemonico) en la imagen de la nueva

Pacarina para toda esta cultura andina colenial: Felipe Tupa Amaro.

Hasta aqui se ha hallado que los mofivos representados en estos vasos
necesariamente remiten a immagenes propias de la iconografia inca.  Asimismo, se
encuentra que estas imagenes fueron concebidas como simbolos que conticnen mensajes
subliminales para una colectividad que tenia la capacidad de mancjar los conceptos
formales e intrinsecos necesarios para poder “leer” los motivos y escenas presentadas en
los vasos. Decididamente este mensaje olorgaba al gero y a sus representaciones un
caracter sagrado y de veneracion dentro de la colectividad y permitié unificar a las
distintas panacas rcales descendientes bajo una figura que represcularia la nueva

identidad andina colonial. Este tipo de acciones, por si solas, ya nos indican una forma
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de resistencia no solo al gobierno colonial espafiol sino también a los moedelos culturales

hispanos; alirmando la nueva identidad “inca” por parie de 1a élite indigena.

Fsa élite indigena, identificada con los curacas nobles, fue quicn organizo la
resistencia cultural indigena por tener poder politico y econdmico asi como liderazgo de
la comunidad india e# un abierto rechazo al sistema occidental. A pesar de su cristiana
educacion, de su insercion dentro del aparato administrativo tributario espaiiol
(cobranza y pago de tribulos, entrega de mitayos e indios para la mita, reparticion de
tierras de la comunidad, ejercicio de la justicia en su comunidad}, el curaca contaba con
prerrogativas otorgadas por la Corona Espafiola desde los primeros afios de la misma
organizacion (exoneracion de la mita minera, repartimientos de ticrras ¢ indios,
ejercicios empresariales como el arrieraje, la mineria, el comercio vitivinicola y fa
adquisicién de bienes inmuebles) que le permitieron ejercer una libertad ideoldgica
fortalecida con su educacion que lejos de acallarlos, les ayudd a descubrir, comprender

y preservar su pasado cultural,

La resistencia cultural no solo se strvio del arte, también usd la literatura oral
(Mito de Inkarri) y Ja religiosidad (e! Taqui Ongoy) aunque en menar medida. La
finalidad de este programa de resistencia cultural fue ¢l de preservar v mantencr fas
costumbres incas a la espera de la tan ansiada vuclta del Inca Rey (o ¢l Inkarti) quien
restauraria un gobierno indigena por la gracia de Dios (mensaje basico de la Uopia
Andina). Tl curaca asumio esta responsabilidad por tener las condiciones necesarias v

ademds por poscer una educacion privilegiada a la de los indios.
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La Utopia Andina mantenida por la élite curacal como base de su resisiencia
cultural devino a finales del siglo XVIII en resistencias y levantamientos armados

contra el gobierno colonial que engloban las grandes rebeliones indias.

Por lo tanto, se confirma la hipotesis al establecer que los geros fueron utilizados
como elementos portadores de mensajes conocidos por una colectividad élite,
probablemente la de los descendientes de la Panaca de Dn. Felipe Tupa Amaro, altimo
inca de Vilcabamba y que a partir de alli se expandid por las demas panacas para formar

el movimiento de resistencia cultural inca del siglo XVIL



FOTO N°1. QERO ANTROPOMORI‘O. Codigo N° 59/46. (Pieza A)

Coleccion MNCP-Lim:

FOTO N°2. Escena Central (Pieza A)
Indio sentado sujetando estandarte y
frente a €, India sujetando vara flori-
da bajo un parasol. Codigo N°59/46.

Coleccion MNCP-Lima



IFOTO N"3. Diseno del motivo “Estandarte” en el Qero
N®59/46 (Picza A). Para nosolros ¢s un
“Escudo Emblematico”.

Coleccion MNCP-Lima



FOTO N°4. QERO TRONCOCONICO. Cadigo N°59/48. (Pieza B)

Coleccion MNCP-Lima

FOTO N"5. Representacion del motivo “Indio con Escudo™.
Se encuentra bajo un arco iris en actitud andante.

Qero N"59/48.Pieza B.



FOTO N"6. Representacion del motivo “Escudo Emblematico”.
En este caso se encuentra coronado por hojas y sobre una
cabeza [elinica antropomorfizada.
Qero'N"59/48. Pieza B. Coleccion MNCP-Lima

FOTO N"7. Motivo “India sujetando vara con flores”.
Se encuentra bajo un arco iris y a diferencia de las
otras imagenes lleva-una “rama” de flores Cantuta.
Qero N°59/48. Pieza B.



FOTO N"8. Motivo “Arco Iris con cabezas [elinicas’.
Las cabezas felinicas sujetan en sus fauces los cabos
del par de arco iris. Son cabezas antropomorfizadas,
sobre cllas observamos un “escudo emblematico™.
Qero N°59/48. Pieza B.

Coleccion MNCP-Lima
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FOTO N°9. QERO CAMPANIFORME. Codigo N°59/94. (Pieza C)

Coleccion MNCP-Lima

FOTO N° 10. Representacion del motivo “Indio con Escudo™.
C'omo en la pieza B, se encuentra bajo un arco iris.
Lamentablemente; ha perdido su capa pictorica.

A la derecha Heva el cetro real o Wamanchampi.
Qero N°59/94. Pieza C.



FOTO N 11. El motivo “India sujetando vara con flores™.
Se encuentra bajo arco iris, Heva una vara florida y
esta acompaiiada a la izquierda por un colibri.
Qero'N"59/94. Pieza C.

Coleccion MNCP-Lima

FOTO N°12. Motivo “Aroco Iris con cabezas [elinicas™.
Como en la pieza B, los felinos sujetan los cabos entre
sus fauces, notése el coronamiento con maceleros de
fTores de Cantuta.

Qero N°59/94. Pieza C.
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FOTO N°13. Motivo “Indio con escudo-estandarie™.
En esle caso se encuenira sentado sobre un bance  sin
respaldar; atras y sobre él se aprecia una forma (riangu-
lar redondeada color rojo que podria ser un Parasol.
Qero N°59/46. Pieza A.




FOTO N°14. Se aprecia claramente [ necesidad de
reducir el tamaiio del motivo “India con vara de flores™,
para ubicar el parasol poslerior sujetado por un pequeiio
indio jorobado. Como se aprecia, [leva un vara florida -
dispuesta delante del estandarte. Comparar con la FIG.
N26a,b.

Qero N°59/46. Pieza A.

Coleccion MNCP-Lima



FOTO N"IS. Motivo de Ave Selvitica. Se identifica como un  Coleccién MNCP-Lir
“loro” 0 “papagayo™ por el tipo de pico.
Qero N°59/48. Pieza B.

FOTO N°16. Representacion de animal selvatica identificado ~ Coleccion MNCP-Lim
como un mono por su disefio antropomorfico.
Qero N°59/48,Pieza B.



IFOTO N°17. Representacion del
“LEscudo Emblematico” sobre una
cabeza felinica. Como se aprecia
-a pesar de haber perdido parte de
su capa piclorica- tiene un disefio
similar a los otros ejemplos. Isla
rematado con hojas y se ubica al
costado del motivo arco iris.

Qero N°59/48. Pieza 3.

Coleccion MNCP-Lima



FIG.N"19a. EL MUNDO CON EL ARCO

DEL CIELO.

Detaile del Allar Cosmogoénico representado

por Juan Santacruz Pachacuti en su “Rela-

cidn de Antigiiedades deste Reino” {fol.13v)

S

catachillay

los gtes ymaymana

FIG.N"30. PROPUESTA DE INTERPRE-
TACION DEL ESCUDO

Las dobles lineas delgadas corresponden a la

representacién del Arco Inis como sibmolo de

unién entre ambos mundos: Hanan Pacha y

Kay Pacha o superficie.



Coleccién MNCP-Lima



FOTO N°19. Reverso del Qero Antropomorfo. Coma se aprecia se tiene
loda la escena principal 1a cual esta inscrita dentro de una
doble linea rojo-amarilla que realza los motivos representa-
dos, uniéndolos visualmente como un conjunto. De hecho
tiene relacion -por los colores- con las lineas que crean el
arco iris.

Coleccion MNCP-Lima

——
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CONCLUSIONES

Del analisis efectuado a las piczas y luego de confrontarlas con descripciones
literarias y documentos graficos de la época, se encontrd que el motivo
iconogralico escudo emblemdsico, contanie en los tres geros cstudiados, revela
imagenes expresadas en su forma esencial con lendencia a la abstraccton que
remiten a la idea de Pacarina, lugar de origen, culto a los antepasados para un
grupo étnico. La identificacion con esta Pacarina lograria la unificacion bajo
ella de los distintos grupos ¢tnicos indigenas conformando una nacion.
Asimismo, el diseito permite establecer refaciones conceptuales con el disefio det
escudo de Dn. Felipe Tupa Amaro, lo que indicaria la pervivencia de su recuerdo
y significado en los qeros y su divuigacion entre los descendientes de las

panacas reales jncas.

Los curacas “sefiores naturales” de reconocido linaje en su mayoria detentacon ¢l
liderazgo entre la comunidad indigena por su solvencia econémica, su presencia
politica y su educacion.  Fueron eflos los depositarios de las tradiciones incas
ante ¢l embate de la cultura hispana conservandola aun a pesar de su educacion
cristiana y occidental, que indudablemente  conllevaron cambios en su
percepeinn del mundo v posiblemente la aculturacion religiosa entie los dioses
prehispanicos y ¢l catolicismo confratreformista.  Fste empeiio del curaca en
conservar fa (radicion, por un lado se ejercio para justificar su identidad frenie al

invasor y por otro lado, para mantener su justa dominacion en las comunidades.
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Especialmente la nobleza inca descendiente establecicron lazos de union
mediante objetos de (uerte raigambre andina pero adaptados a los cambios
técnicos y estilisticos de 1a época, en los cuales difundian mensajes subliminales
en procura de mantener viva la imagen del Inca como pacarina de Ja nueva
sociedad colomial. Todas estas acciones se circunscribieron dentro de la
esperanza por una vuelia del inca (emendido como restavsador del orden) y la

instauracion del gobierno indigena cristiano en sus {erritorios.

Los geros sirvieron como elementu de unidad e identidad para este grupo
cultural ya que, por medio del analisis efectuado, se ha logrado delectar motivos
iconograficos primarios y secundarios que refieren a la memoria del antiguo
Imperio. se cree que los elementos secundarios, inadvertidos a simple vista,
fueron los portadores de mensajes de resistencia cultural y perduracion de la

identidad como grupo ¢titico.

Por ultimo, cabe mencionar que los geros estudiados son cfectivamente de fa
época colonial. Primero por su {écnica y elaboracion; segundo, por el “cambio”
producido en e trabajo estilistico donde se observa fa presencia de {ormas
narrativas occidentales. como la alegoria, trabajadas dentro de canones visuales
v de estilo andino ~caracteristicas que comparte con la pintura bxdigena colonial-

Ademds estas imdgenes ban sido  desarrolladas teniendo en cuenta la
esquematizacion propia de los quros (ajustarse al reducido espacio visual del

vaso}



RECOMENDACIONES

Recomendamos la formacion de una base de datos visuales de fos molivos
secundarios que acompafian las escenas alegdricas de los dislinlos geros para

poder observar su evolucion estilistica y determinar patrones de cambios.

Sugerimos crear en el Instituto Nacional de Cultura, un “Catalogo Nacional de
Qeros Coloniales” provenientes de los distintos museos nacionales, particulares
y universitarios, para que el investigador que desee seguir este tema, tenga a la

mano los datos técnicos e iconograficos de las piezas.

Convenimos en recomendar a la EAP de Arte-UUNMSM, la creacion de ust curso
sobre Artes Menores Coloniales, incidiende en su iconogralia v explicandolas

como manifestaciones de la Cultura Aadina Colomal,
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ANEXO N° 01
FICHA CATALOGRAFICA UTILIZADA
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Descripclion
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FIG.N°16

"ARMAS REALES DE LOS REYES INCAS"
Dibujo de Felipe Guaman Poma de Ayala.
Nueva Corénica y Buen Gobierno. Fol.83
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"MANCO CAPAC INCA"
Dibujo de Felipe Guaman Poma de Ayala.
Nueva Cordnica y Buen Gobierno. Fol.85
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"La Coya IPAUACO MAMA MACHI"
Dibujo de Felipe Guaman Poma de Ayala.
Nueva Corénica y Buen Gobierno. Fol.132
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"La Coya MAMA JUNTO CAYAN"
Dibujo de Felipe Guaman Poma de Ayala.
Nueva Coronica y Buen Gobierno. Fol.134.
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ANEXO N°2. Grupo 1.
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JUAN SANTACRUZ PACHACUTI YAM U] FIG.N19
Relacion de Antigiiedades desie Reyno del piyp (1620).



ANEXO N°2. Grupo
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"ARMAS REALES DE LOS INCAS"
Acuarela de Fray Martin de Murua.
Historia General del Pera. Origen y
Descendencia de los Ynceas.



ANEXO N°2. Grupo 2.

[REVENY) LI T
sttt 1 B F i 15

i

CORIUS CHRISTI DE SANTA ANA - Cusco, FIG.N"2 1
Carroza de la Candelaria. Oleo, s. XVII Museo Catedvalicio. Cusco.

CORPUS CHRISTI DE SANTA ANA (Cusco IFl1C; N"22
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ANEXO N°2. Grupo 2.
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“San Miguel Arcangel”. Detalle.
Anonimo. Oleo, s. XVIII (ca). Capilla de la *O”
[glesia de San Pedro - Lima.

FIG.N"25

FIG.N%26

RETRATO DE LA NUSTA MAMA HUACO.
Andnimo. Oleo. s. XVII.
Museo de Arqueologia, UNSAAC. Cusco.
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ANEXO N2, Grupo 3.

FIG.N"27

RIVTRATO DE Don FELIPE TUPA AMARO.
Anonimo. Oleo, s. XVII (7). Cusco.
MNAAIT - Luma.



ANEXO N"2. Grupo 3.
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RETRATO DE LA NUSTA CHHANAN CORICOCA
JUNTO CON PACHACUTEC INCA.

Anonimo. Oleo, s. XVII.

Musco de Arqueologia, UNSAAC, Cusco.
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