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  Resumen 

Esta tesis tiene como propósito analizar el estudio de los qeros coloniales, específicamente 

los producidos en el siglo XVII en el área geográfica del Cuzco, y su posible relación como 

manifestación de la supervivencia de las tradiciones culturales incas en manos de los curacas 

nobles. Se explora la difusión del qero durante el Imperio Inca, tanto entre la población como 

en la nobleza, destacando los qeros de oro y plata destinados al culto y uso exclusivo del 

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

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

historiografía del Qero, producto artesanal. 
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INTRODUCCION 

El estudio de los qeros coloniales, especialmente los producidos en el siglo XVII 

en el área geográfica del Cuzco, asl como su posible relación como manifestación de la 

supervivencia de las tradiciones culturales incas en manos de los curacas nobles es el 

motivo de la presente investigación, la cual se ha dividido en cuatro capítulos. 

El primero corresponde al análisis del problema de la investigación, el 

planteamiento de los ol~jetivos y una revisión del marco histórico en el que se producen 

los qeros del estudio que incluye una panorámica del virreinato peruano durante el siglo 

XVII. 

En el segundo capitulo se trabaja el marco teórico que sustenta esta 

investigaciún. La problemática de las arll'S menores indigenas coloniales, el qero como 

objeto de estudio historiogrf11ico asl como el qero como producto artesanal. 

El capítulo tercero se estahlccen los planteamientos metodológicos necesarios 

para el dcsnrrollo de la tesis: el planteamiento de la hipótesis, de variables y el 

desentrañamiento de los indicadores que participan en el hecho estudiado. Asimismo, 

se elaboran los criterios de análisis e interpretaciún a aplicarse en el estudio de los 

qeros, adelantando que estos corresponden al Método 1conolú~ico para la 
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interpretación del significado intrínseco de las piezas. En este punto se presentan los 

instrumentos de recogida de datos (visuales y textuales). 

Por último. el cuarto capítulo se dedica al desarrollo de la hipótesis planteada, 

bajo el título de "análisis de los motivos seleccionados". Desagregando del universo las 

piezas elegidas, se obtienen una muestra de tres piezas qero de la colección 

perteneciente al Museo Nacional de la Cultura Peruana (MNCP) en Lima, en ellas se 

desarrollan las variables ya planteadas, lo que dará como resultado, la validación de la 

investigación 



CAPITULO PRIMERO 

EL PROBLEMA DE LA INVESTIGACION 

1.1. SITUACION PROBLEMATICA 

Las primeras manifestaciones artísticas conocidas como qero se ubican dentro 

del Período Intermedio Temprano en el área surandina correspondiente a la cultura 

Tiahuanaco, periodo conocido como el de "Culturas Clásicas Regionales''. Estos vasos 

producidos en arcilla y madera formaron parte de las ofrendas en las distintas 

ceremonias y rituales festivos. 

En la época inca, el qero fue difundido entre los pobladores así como utilizado 

por la nobleza especialmente en las principales. ceremonias. Es interesante rmotar que 

en esta época, según los cronistas indios1 del siglo XVII, existieron qcros hechos en oro 

y plata, v::~jilla destinada al culto y para uso exclusivo del gobernante adem:í.s de los 

vasos producidos en arcilla y madera para el pueblo. 

CUMMINS ( 1993) plantea que los qcros "introducían"' al espectador a una serie 

de asociaciones derivadas de las formas reconocihlcs en el objeto, cumpliendo unn 

1 PORRAS BARRENH'IIEA 1lam11 así a Juan S11ntacruz Pachacuti Yllmqui y fdipe (i11amán Poma de 
Ayala quienes hnn dejnclo documentación escrita y visual sobre el tema. Junto a <'llos destacan las, 
anotaciones hechas por d "Inca" Garcilaso de la Vega. 
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función mnemónica2. Estos se debía a que fueron creados -junto con los tejidos- como 

"presentes" para una serie de ocasiones entre las que destacan la confirmación de 

pactos entre el gobierno inca y los líderes de áreas locales. Recordemos que )as 

relaciones de retribución 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 simbólico de alianza. Ahora bien, el 

significado de estos objetos no tenninaba con el pacto, más bien comenzaba con dicha 

alianza, pues en las ceremonias rituales de conmemoración eran exhibidos ( 1993: 127) 

lo que significa que tanto qeros como tejidos, al ser sacados en exhibición, por su 

presencia flsica y sus diseños podían sugerir un tipo especifico de hecho "histórico" 

inca el cual se complementaba con )as danzas y canciones ejecutadas dentro del ritual. 

Esta es una buen razón para hacer necesaria la presencia de ambos objetos en los 

distintos rituales, presencia que los cronistas españoles entenderían equivocadamente 

como "adoración". Las formas diseños y cualidades fisicas de ambos objetos Jo 

convertían en un testigo ocular de un acontecjmiento antiguo acompañados por cánticos 

"en lafimna reporlafiva queclwa 'sqa' / 'dicen que' seguido por el tiempo pm,ulo en el 

relato del hecho histúrico / usada para cuah¡uier accián real o .m¡mesla ocurrida en el 

pasado" ( 1993: 127) . La complementación entre sujeto y objeto permitió determinar 

las características de la original estructura de la unidad significante andina: contexto, 

objeto y diseílo. 

2 Ver GLOSARIO (J 3) en lo siguiente se utili7.ará un astt>risco ("') para marcar la palabra incluida en el 
glosario. 
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La conquista española genera et proceso de desarticulación de la sociedad inca 

primero con lo repartimientos y luego al constituirse las Reducciones3 por las 

Ordenanzas del Virrey Francisco de Toledo en 1570. Esta época de transición, de crisis 

y creatividad, permitió que los mencionados objetos simbólicos 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 representación abstracta antes que 

mimética, que como hemos visto es parte de una estructura en la que intervienen el 

contexto unido al objeto y sus diseños; y ante la imposibilidad de representarse o 

explicarse más que de forma textual, los españoles insertados dentro de una tradición 

visual alegórica e imitativa, optaron por destruirlo". La "aculturación" producida y 

manipulada por los españoles tenia como fin la pérdida de los valores y los slmbolos 

indlgenas prehispánicos. El qero sufre entonces transformaciones en su técnica de 

producción y decoración, asimila los avances de la cultura occidental y transmuta sus 

antiguos símbolos abstractos en nuevos esquemas iconográficos y alegóricos 

occidentales para adaptarse a una sociedad indígena intelectual que mantcnla su 

identidad como grupo étnico frente al avance de una cultura extraña. 

3 Villas creadas a la manera española donde se congregaban los indios para una mejor administración. 
Estaban a cArgo de curacas y dependían de los corregidores o administradores españoles. 
4 A modo de comparación. adviértase la "naturalidad'' con que los Códices Aztecas relatM la caída ele su 
imperio y la prenda de Moctezuma en un lenguaje visual mimético; mientras que los documentos sobre la 
conquista de los Incas se reducen a crónicas hechas por los propios españoles en primera instancia. No 
hubo una inicial visión pictórica de la conquista por los vencidos, esta llegaría recién en el siglo XVII. 
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¿Cómo se produjeron estas transformaciones técnicas y decorativas en los qero? 

Parece ser que los indígenas manufactureros durante los siglos XVI y XVH, al estar 

impedido de expresarse en sus tradicionales términos simbólicos, pues se estaban 

perdiendo sus significantes, produjeron objetos en los cuales la representaciún alegórica 

propia de la narrativa simbólica occidental, fue el mecanismo explícito para hacer 

"recordar" acontecimientos y hechos históricos incas. Así, en el especifico caso del 

qero el objeto dejó de ser parte de un proceso que derivaba a asociaciones extra fisicas 

y se convirtió en un receptor de ilustraciones de cosas andinas, perdiendo su función de 

significante y tomándose en elementos iconográficos dentro de un sistema europeo de 

representación simbólica (CUMMINS, 1993: 121 ). Pero debido a que los indios 

entendian el tiempo como una sucesión de ciclos que comenzaban y terminaban con un 

Pachacuti (concepto entendido como mundo al revés o cataclismo) el cual no permitfa 

volver al ciclo inmediatamente anterior. pero si hacerlo "pervivir" en el presente, este 

"recordar'' se transformó en "añorar un ideal" algo al que se regresa para escapar del 

presente, ese ideal conocido como MESIANISMO ANDIN05 fue el retorno del inca y 

el restablecimiento del gobierno indígena. Es así que durante los siglos XVI al XVIIJ, 

se prodttjcron qeros para curacas nobles del área smandina (LIEBSCJIEl{,1986a:57) y 

principalmente del Cusco (SABOGAL: 1952), los cuales tenían como caracterlsticas el 

estar pintados y su decoración dispuesta en bandas: una superior que representaba la 

escena principal y otras secundarias donde se plasmaban motivos iconográficos como 

flores estilizadas o geométricas usualmente en serie. 

~ OSSIO (1<>73), FLORES <,ALINDO y SZEMINSKI ( 1990). Ver bibliogralia. 
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La concepción inca de diseños abstractos que remiten a una referencia histórica 

fue transmutado al mundo de las imágenes y su agrupamiento en escenas alegóricas. 

Este cambio le otorgó un nuevo significado al qero pues pasó a ser un elemento 

preservador del mensaje de rememoración de la cultura inca para los curacas nohles 

desde el siglo XVI. 

La preservación de este mensaje fue por si mismo, un acto de resistencia cultural 

que formaba parte de todo un conjunto de acciones e ideales políticos y culturales 

propagados por los indígenas intelectuales (los curacas nobles) en forma clandestina, 

quienes buscaron la concientización de una nueva identidad cultural, la identidad 

Mestiza o llamada también Andina Colonial (MACERA, 1975). 

Este programa de resistencia cultural no se limitó a la producción de qeros 

pintados, su accionar es tan diverso que incluye el vestir ropas incas tradicionales por 

parte de la nobleza descendiente -incluido el uso de la Mascapaicha*- la lectura de "Los 

Comentarios Reales", las dramatizaciones de cantos y pasajes históricos6 y la 

representación pictórica de los nobles descendientes vestidos a la manera inca portando 

escudos nobiliarios en rctra1os y murales de las iglesias pueblerinas. 

Estas acciones han llegado hasta nosotros gracias a man11scritos, pinturas 

cuzqueñas y tradiciones orales indígenas. Todo este programa se reali1ú al amparo de 

--- ---------
<, Se citan dos ~jemplos: la "Tragedia del fin de Atahualpn". drama ritual cuya p,imcrn noticia elata de 
1659 (I.OPl'.Z-ll .. l 99.l) y la clcµia "Apu lnka Atawnllpnman ( Al pocl('roso lncu Atnhu:-illpn)'" rernpilado 
por Argucdas y frd1mlo en In segunda mitad del siglo XVI aunque la misma Lúpcz-Bm rnlt la considera 
con un fechado ml-ic; moderno (siglo XIX). (LOPFZ-R. l99]J5) 
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leyes favorables y privilegios concedidos a 1os señores indígenas principales por parte 

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

El propósito conceptual de este programa político y cultural fue el 

establecimiento de una identidad cultural andina, producida por el encuentro entre las 

tradiciones precolombinas con las hispanas (religión, tecnología e idioma). Fue fruto de 

la educación cristiana recibida por los curacas nobles en los Colegios de Caciques 

donde emprendieron la necesidad de identificarse totalmente con su pasado inca, un 

recuerdo orgulloso de lo que fueron frente al estado de postración y marginación en el 

que se encontraban. 

El desenvolvimiento de los hechos y acontecimientos realizados por este 

movimiento polltico de identidad cultural andina durante la colonia, estudiados por 

varios historiadores, desembocará a finales del siglo XVIII y en plena lluslrnciún, en el 

Movimiento de Identidad Nacional Inca (ténnino creado por ROWE en 1954), un 

levantamiento annado ejecutado por el curaca principal de Pampamarca, Tungasuca y 

Surinamn José Gabriel Tupa Amaro en 1780, e1 cual tuvo como principal campo de 

acción el surandino peruano ( el eje Cusco-Puno ). 

Con la derrota de este levantamiento por el ejército realista, y a consecuencia de 

ello, la Corona dispuso despojar a los curacas nobles y demás scílorcs principales 

indlgenas de los derechos obtenidos desde la época de las Nuevas l ,cyes, dehido a que 

constituían la base del programa polltico y cultural indio, esta pérdida provocó grietas 

profundas en el espíritu mismo del movimiento, retrocediendo mucho en la búsqueda 
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de una unidad indígena, la cual sin un líder o grupo de líderes que pudiera difundirla o 

al menos encabezarla, fue relegada dejando libre el camino para la gestación del 

movimiento político independentista nacido en el seno de las acomodadas familias 

criollas costeñas a principios del siglo XIX. 

Pareciera pues que el qero, siendo en si m1smo un objeto persistente de la 

tradición prehispánica aun asociando motivos iconográficos occidentales, estaría 

indicando connotaciones de carácter político y simbólico de resistencia e identidad 

cultural a un reducido grupo social indlgena, frente a la opresión del aparato 

gubernamental español y sus modelos culturales. 

FORMUl,ACION DHL PROB/,HMA. 

1. ¿Qué relación existe entre la iconografla presente en el qero colonial y el 

movimiento intelectual indígena del siglo XVII? 

a. ¿Cuál es el significado de los motivos y símbolos presentes en los qeros 

coloniales del siglo XVII? 

h. ¡,Cómo fue el movimiento intelectual indígena durante el siglo XVII? 

2. ¿La persistencia de ciertos temas y símbolos iconográíícos en los qeros por parte de 

los curacas nobles durante el siglo XVII evidencian una expresión de identidad 

étnica y resistencia cultural? 
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1.2. OB.JETIVOS DE LA INVESTIGACION. 

OBJETIVO Gf,,NE/Ul,. 

Determinar que el qero pintado fue utili7.ado como receptor de mensajes simbólicos 

conocidos por los nobles curacas durante el siglo XVI l para mantener su unidad e 

identidad cultural. 

OB.JE71VOS HSPECIF/COS. 

1. Demostrar que el qero pintado presenta simbolos y motivos incas constantes. 

2. Establecer que en el siglo XV11 se generó un movimiento de identidad en curacas 

nobles incas. 

3. Determinar que los temas pintados en los qeros constituyen mensajes propios de 

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

1.3. BASES IIISTORICAS. 

1.3.1. F.I Virrt>innto del Perú en el si~lo XVII. 

Por su carácter aventurero y conquistador, el siglo XVI fue violento y trágico, 

pero por encima de todo predominó en él la organización. El siglo XVII se caracterizú 

por su "e11da11stramiento místico y opulencia económica., como dice PORRAS B.7 Es 

7 PORRAS JlARRENECI IEA, Raúl. "Visión Introductoria". En: llbitorin Gtntral df' los Ptmnnos. 
Lima, PEISA. Tomo 11 y sigue: "En el siglo XVII predominan lns procesiones y ki,;; autos de fe los 
estudios <"anémicos y _jurídicos y la escolástica. la rivalidnd de las í,rcfencs religiosns. el fnngnrismo y lns 
academias literarias y el dl·snrmllo silencioso del arte barroco en la macfcra y en la picdrn" ( l9lU:23). 
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durante eRto Riglo que aparecen en el plano poHtico. los primeros sf ntomns de1 lento . 

retroceso que va a sufrir la Corona y el aparato gubernamental español. al perder su 

hegemonla como potencia europea, mientras que será la iglesia quien se lleve los 

méritos por la labor evangelizadora realizada. Fueron los misioneros quienes 

expandieron la fe y la civilización hasta regiones inexploradas. 

En lo religioso, el avance del catolicismo y la presencia numerosa de misiones y 

conquistadores españoles en los andes, provocaron el debilitamiento de las antiguas 

religiones andinas, dispersándose las creencias y prácticas entendidas como "idolatrías·, 

o integrándose al universo espiritual católico contrarrefonnista sin perder en mucho su 

propio carácter (URBANO, 1993 ). 

Desde los dos primeros Concilios Limenses ( 1551 y 1567, respectivamente), la 

iglesia se hizo el finne propósito de difundir la doctrina cristiana, en un esfuerzo para 

que abrazaran el catolicismo las poblaciones andinas, cabe resaltar la facilidad casi 

natural con que fue asimilada la doctrina en los andesR. 

Los pasos para el desarrollo de una política eclesiástica colonial fueron: el 

Virrey Fmncisco de Toledo, el Tercer Concilio Limense ( 1582) y la acción 

evangelizador de la Orden Jesuita: 

"El Virrey Toledo disminuyó la acciún pastoral de las órdenes religiosas 
presentes en los 1mdcs desde los años treinta v. c.on el Tert·er C~ncilio 
l.imense se uniformi1a la práctica pastoral ... los Jesuitas füeron los grandes 
obreros de la contrarrefonna Católica en los Andes, el instrumento 

R La tesis sohre la "disposición nntural .. de los indios para abrazar el Catolicismo füe planteada por el Padre 
Las Casas y un ejemplo de ello es la obra de Garcilaso "Inca" quien en sus "Comentarios Rf'ale:," presenta 
al Imperio Inca con fuertes valores cristianos pero engañados de fnnna vil por el demonio 
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providencial de la política religiosa toledana y el modelo ele toda la práctica 
pastoral andina a partir del final del siglo XVI hasta bien avanzado el siglo 
XVIII" (URBANO, 1993:23) 

En el plano económico no se puede hablar de éxitos durante este período. A 

diferencia de otros virreinatos los cuales exportaban parte de su producción agrícola, en 

el Perú la agricultura se destinaba al autoconsumo y al abastecimiento de los principales 

centros urbanos y mineros. Fue la mineria la principal fuente de exportación y de 

ingresos, claro está que al disminuir la producción minera en Potosí y Huancavelica, a 

mediados del siglo XVII, se produjo una caida en la demanda de los productos agrícolas 

lo que obligó a los productores a cerrar más el círculo de distribución a niveles 

autárquicos. La actividad comercial, muy importante para la población indígena que 

tenían empresas como el Arrieraje, asi como la producción manufacturera desarrollada 

a comienzos del siglo XVII por la acción colonizadora que cimentaban las ciudades y 

villas fundadas y que permitió a los vecinos contribuir en gran medida con la 

prosperidad nacional, hacia finales de este siglo se encontraban con dificultades para 

sobrevivir en el mercado. En realidad, agricultura, artesania y comercio estaban 

articuladas al eje que representaba para Espafia y Europa el oro y In plata. 

A estos sucesos internos de la Corona Espaflola, vino a sumarse la pérdida del 

poderío ejercido en Europa por la metrópoli, que se vio reílcjado por mayores 

incursiones de piratas ingleses y holandeses en América. 

Durante los reinados de Felipe III y l7elipe IV la metrópoli hispana aun 

conservaba sus posesiones en Europa y mantenfa un liderazgo innato entre las demás 
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naciones. más con el ascenso de Carlos II se inicia la decadencia que terminará con la 

coronación de la familia Borbónica de origen francés. Este hecho detuvo el 

florecimiento de los virreinatos y en el caso del Perú, no pudo controlar su caída pues se 

permitió el comercio con países extranjeros abriéndose nuevos puertos hacia el 

Atlántico como el de Buenos Aires y la ruta naviera de Cabo de Hornos que alejó al 

Perú de las nuevas rutas comerciales~ asimismo se permitió el avance de los colonos 

portugueses del Brasil hacia el Amazonas ganando tierras legítimamente otorgadas a los 

españoles por Bula Papal en 1506. 

Es así que sin desmembrarse aun el inmenso virreinato sudamericano, debido a 

la lejanía 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 dificil darse cuenta que estos hechos provocaron en el seno del Virreinato 

un desequilibrio económico que afectó a los comerciantes y mercaderes españoles y a 

los curacas indígenas principales. pues éstos sustentaron su riqueza económica en 

empresas como manufactura, arrierajc y explotación minera así como el comercio de 

productos agrícolas y vitivinícolas en gran escala. especialmente entre los curacas del 

surandino peruano. 

1.3.2. Encomcndero!-1 y Corregidores en la Sociedad Colonial. 

Un punto a destacar en esta visión histórica de la sociedad colonial en el siglo 

XVII, es la presencia de los Encomenderos y Corregidores. autoridades españolas 
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creadas por el gobierno colonial para constituir et nexo entre la población india y las 

altas esferas de poder administrativo de la Corona. 

LAS HNCOMJHNDAS. 

A los conquistadores el Rey de Espafia les otorgó prebendac; y derechos de título 

sobre las tierras conquistadas que el gobernador les entregase y repartiese. Estas 

"Encomiendas Indianas" se entendían como la entrega de un determinado 

número de indios tributarios (o comunidades indígenas) obligados a prestar 

servicios personales en favor del "Encomendero", equivalentes al monto de su 

tributo con la Corona, a cambio debían ser catequizadas y adoctrinadas. Esto 

nos indica que fue una institución con base demográfica y no territorial. Esta 

moda1idad laboral trajo por un lado la sumisión total de ta población indígena, 

permitiéndose establecer un régimen semiesclavista, por otro lado favoreció la 

autonomía de los conquistadores y su enriquecimiento y permitió abusos 

completos y brutales por parte de los encomenderos quienes llegaron incluso a 

usurpar tierras no otorgadas. 

Viendo la ventaja que tenían los conquistadores con esta forma de dominio 

colonial, la Corona limitó su usufructo a dos generaciones en 1542 y a finales 

del siglo XVIII los Borbones la eliminaron definitivamente mee.liante como 

recompensa una suma fija otorgada por el Rey9. 

9 COTLER, Julio. Clases, estado y nación en el B'erú. Lima. IEP, 1992 (1978). Además anota: "los 
sucesivos coníliclos que acarreó, entre los conquistadores y la Corona, el establecimienlo de esta 
institución determinó la sustitución de la encomienda por- el pago del lributo al cncorncmlcro. Pero esta 
variación no eliminó que la encomienda se conslituycrn en uno de los núcleos del rcclutamichto de la mmm 
de obra servil" (pág.24-5) 
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LOS CORREGIMIENTOS. 

Con las Nuevas Leyes de 1542, la Corona trataba de componer el mal que había 

causado. Se creó la Real Audiencia de Lima, un tribunal superior de justicia con 

poderosa fuerza polf tica debido a su contacto permanente con el Consejo de 

Indias y cuyo actuar se realizaba en nombre del Rey. La Real Audiencia limeña 

fue erigida en 1543 y su jurisdicción inicial cubría todo Sudamérica occidental. 

Entre sus planes de buen gobierno y a instancias del gobernador Lope García de 

Castro (1564) la Real Audiencia creó los "corregimientos", subdivisiones 

audienciales a modo de distritos en ]os cuales se dividió el vasto territorio de] 

reino. Esta nueva demarcación territorial provocó confusión en la población 

india, pues los límites del corregimiento no siempre coincidieron con el ámbito 

de difusión de una unidad étnica10• 

El administrador de estos distritos audienciales se llamó "Corregidor". Era 

nombrado por el Rey o el Virrey por un mandato generalmente de tres años y 

residía en la ciudad más importante de todo su distrito. Tenf a poder en todas las 

esferas públicas y políticas y su misión era recaudar los diezmos del Rey y los 

tributos asl como normar las actividades económicas en su jurisdicción. 

/\demás distribuia o expropiaba las tierras. dictaba ordenanzas, decretaba penas, 

vdaha por la seguridad interna de las reducciones, aplicaba contrihuciones, 

10 Al respecto ver: PEASE, Franklin. "Unidades étnicas y noción <le identidad en el Perú coloniar·. En­
Cielo Abi.-rto. Vol VI. N"l7. Octubre. Uma,1981. Pp.: 39-48. 



- 16 -

intervenía en la vida privada de los vecinos y por último tenía poderes para 

reunir y presidir el Cabildo. 

Este tremendo poder otorgado a una sola persona trató de ser frenado por medio 

de leyes expedidas en la metrópoli entre las que destaca su ohligación para 

proteger a los indios, estimular las buenas costumbres, no intervenir en los 

negocios, no casarse en su territorio, no aceptar regalos, honrar al virtuoso y 

proteger al pobre. Pero su conducta general fue ajena a estas disposiciones pues 

cometieron toda clase de abusos y extorsiones: obligaban a los indios a trabajar 

para su beneficio, ejercían el comercio y la industria fijando precios 

sobrevaluados a las mercancías, cobraban tributos 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, recibían indios en calidad de mitayos* y yanaconas* para su 

usufructo personal como parte del trihuto de una comunidad. 

Al respecto, dos dibujos de la crónica de Guamán roma ilustran mejor la 

situación del indio frente a estos personajes. En el primero (véase í-lG.NºI) el 

corregidor invita a su mesa a un mestizo, un mulato y un indio mitayo que ha 

sido "favorecido'' al ser nombrado Curaca, tal vez con clarns intenciones de 

sacar algún provecho. Mientras que en el segundo dibujo (FIG. Nº2 ), el cronista 

alude y protesta por la situación de postración y acoso sufrido por sus hermanos 

indios y no duda en representar a las autoridades coloniales como animales 
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rapaces propios de la fauna andina y occidental. Especial atención merece la 

figura que representa al Corregidor: la Sierpe o Dragón. ésta tiene la fuerza 

simbólica y visual para entenderla como ejemplo de malignidad. Por otro lado. 

ésta imagen indica el grado de asimilación de la mitología occidental en la 

iconografla indígena. El cronista asume la simbología de animales fueron para 

sustentar la idea de destrucción y rapiña en la que se encuentra el indio. 

Esta última representación de Guamán Poma tiene un rnens~jc claramente 

antihispano, considera a los espaftoles como enemigos de los indios y es así que 

más adelante clamará por justicia, entendida como "buen gobierno'' y "orden .. , 

aunque resignado ante la realidad: 

"Para que el enorme sufrimiento de los indios tenga remedio y encuentre 
justicia, Guamán Poma le sugiere al Rey un co1tjunto de propuestas para hacer 
un buen gobierno. convenido que sólo el Rey podía resolver los problemas y 
reordenar el mundo. Fiel a sus principios andinos. et cronista sugiere que el 
Rey separe a los españoles de los indios [ya que ni él mismo podía confiar más 
en ellos]" (MONTOY A., 1993:60) 

Lamentablemente. el nuen ( iohicmo nunca se dio y más bien, encomenderos y 

corregidores fueron los grandes "beneficiados" con la organización colonial. 

1.3.3. Los Curaca!I en la ,mciedad colonial. 

¿Cómo mantuvieron los curacas descendientes de la nobleza inca su posiciún 

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

mantener a los curacas como mediadores entre las autoridades hispanas y los indígenas, 

ya que era una funciún que venian cumpliendo durante la época inca al fungir de 
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intenne<liarios entre el estado imperial Inca y los señoríos regionales. En e toncc 

su poder estaba subordinado al representa del Zapan-Inca*, un noble de privilegio 

llamado Totrico* quien removía de su cargo al curaca que no mostrara lealtad al 

Estado, ésta era la manera que utili zaba el gobierno imperial para mermar la 

competencia del curaca en los campos de justicia, política, administración y estrategias 

militares, siendo convertido en " inspector de tributos' ' y ejecutor de las órdenes 

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

En retribución a su entreguismo, el Totrico otorgaba graneles beneficios y 

valiosos regalos (mujeres, yanas, coca y tejidos) a los curacas adictos, además permitía 

que los hijos de estos fu eran llevados al Cusco para que vivieran en el ambiente 

cortesano y así fuera más factible adiestrarlos ideológicamente a conveniencia del 

sistema. 

Los curacazgos fueron cargos hereditarios en algunos reinos como el de Chimú, 

pero la mayoría se otorgó a los más capaces dentro del linaj e 11
. Tuvieron pri vilegios de 

acuerdo a una estricta y ri gurosa categori7,ación: dentro del sistema imperial existió una 

j e ra rq uía <le superior !l infe ri or, los curncas princ ipales o Cap<1c-C urnc::i * en.i n libcrndos 

de traha jos 11sicos, pero los de menor jerarquía Ayll u-Curaca* solamente rec ibían 

b · 12 
o sequws menores . 

11 
t\l respecto, ROST WOROWSK I ofrece 11 11 ;1 e'<celcnle visión tioc11me11t ada s<1!11(' 111 , lipos. d nscs y 

funciones d P los curnc11s rhrrm1 tp el período lrnpt'rin l Inca . Ver Biblinw:ifh · 
12 

ESPI NOZ/\. W11 ldemnr "FI Imperio de lns Incas'' . Allas llistódrn y ( ;('ogr:íliro clcl Perú t. l., 
Lima. Edil. Mi lla ílatres. 1095 
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Los curacas tuvieron una participación activa y decidida en la caída del ]mperio 

Inca, en los memoriales e informes escritos en el siglo XVI directa o indirectamente por 

los mandones de etnias como los Cañares, Chachapoyas y Huancas, se explica como 

éstos beneficiaron a los españoles, produciendo la desmembración del Imperio Inca y su 

posterior colapso, debido en gran parte al descontento general ocasionado por la pérdida 

de poder en favor de los cusqueños. A pesar de que éstos los colmaban de regalos 13. 

Fueron estos señores subyugados quienes sellaron importantes alianzas con los 

conquistadores debilitando el Imperio a cambio de falsas promesas de restitución de su 

poder inicial. 

Luego, en 1572, el Virrey Toledo puso en marcha un gran programa de 

concentración urbana de la población india con el propósito de facilitar la explotación 

de recursos humanos para las minas y la captación de tributos, como para la conversión 

y adoctrinamiento (BONJLLA,1995:13). Este programa contemplaba la creación de 

"reducciones" o ciudades para indios dispuestas cerca de importantes vfas de 

comunicación minera, agrícola y comercial: pobladas por mitayos traídos de diversas 

zonas andinas (desarraigándolos de sus ¡,acarina*) y reuhicám.lolos hajo la dirección y 

administración de curacas nombrados por lns autoridades españolas. 

La Corona vio con buenos ojos la pcnnanencia de este tipo de gohicrno localista 

pues encajaha en la reforma administrativa y polltica planteadas por las Nuevas Leyes 

11 ESPINOZA, Waldemar. l,a destrucción del Imperio de los (nea~. Lima, Retablo ele papel. 1974; 
"La caída del Tahuanlinsuyo y la resistencia Inca". Alma Mater. N°6. Diciembre. Lima, llNMSM. ICJ<J:l. 
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de 1542, así, el curaca pasó a ser intennediario entre la comunidad y las autoridades 

hispanas. para su designación se tomó en cuenta los titulos que lo honraban como 

"Señor Natural" y se consideró aplicar el principio del "Mayorazgo·• por línea 

masculina paterna como patrón de sucesión. 

Con el tiempo no sólo fueron designados curacas los "Señores Naturales" de 

legítima descendencia inca, para los poblados más pequeños apareció la figura del 

curaca temporal y el "mandoncillo" o curaca menor, quienes generalmente eran indios 

acaudalados que buscaban incrementar sus pertenencias (REYES, 1994; 

O'PHELAN,1997~ ROSTWOROWSKI,1992). 

Lamentablemente, al aumentar la autoridad del corregidor en los repartimientos, 

éste vio en el curaca un obstáculo mayor en la consumación de sus abusos y encontró la 

fónnula de enfrentarlos al crear la figura de los "Caciques de Favor", indios sin linaje 

pero acaudalados escogidos por su disposición a aceptar y ejecutar los intereses del 

corregidor por sobre los suyos y obviamente los de su comunidad. Fste "cacique de 

favor" conseguía el curacazgo luego de presentar títulos fraudulentos " nvudndo por el 

corregidor utilizaba mecanismos ilegales para acceder al puesto. Fstc accionar provocú 

en el siglo XVIII los más sonados litigios de sucesión curacal y una fiebre de títulos y 

genealogías entabladas por la élite indigena donde trataban de acreditar sus legítimas 

pretensiones 1 ·1. 

14 Conviene anotar el litigio de sucesión entablado en 1776 por José Gabriel Tupa Arn:lro contra Diego 
Felipe De íletanc11r, cusqueño c1uc alegaba ser descendiente del último rey inca al prc~C'nlnr; para In cual 
presentó fraudulentn documentación que acreclilahan a s11 madre como Manuela Tupa Amaro Este fraude 
fue admitido en la Real trndicncia de Lima y ílctancur inició una campaña de desprestigio contra su 
demandante, llamándolo ".lo.<ié Uahriel C011dorcm1q11i", tratando 11sl de negarle su legítima descendencia 
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Si por un lado, los curacas legítimos tenían responsabilidad como: el cobro de 

tributos a los indígenas, la provisión de mitayos 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 tradición cultural inca en la población andina 

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

Aunque hubieron curacas quienes junto con el español y mestizo se repartían el 

botín producto del tributo (como en la FIG.NºI ya mencionada y el folio 505(509) de la 

crónica de Guamán Poma), la mayoria defendió a los indios pues se sentían mucho más 

cercanos a ellos que a los espafloles. El mismo Guamán Poma confiesa: "digo más: 

que dejado de confiar a los españoles, me vi11e de confiar a los caciques principales, 

deziendo: estos son mis hermanos y deudos .... '' (MONTOY A, 1993:61 ). También entre 

los propios curacas habfan quienes se preocuparon por los indios sólo porque tenían que 

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

F.,1994:98). 

En forma sucinta se mencionan las funciones administrativas principales 

ejercidas por los curacas indios en este pc.-fodo: 

► Cobro de tributos y provisión de mitayos para los obr~jes y las minas. 

► Distribución de tierras entre los comuneros. 

► Velar por la conducta del indio. 

-·· ····--·-·------ ••-··- ---------------·-------------
real incn Vl'r· ROWF. "Th11pa /\maro, nombre y apellido". Dolrcin de l.ima Año IV, N<'20. 1982; y 
especialmente VAL(' ARCF.I., Carlos D. La familia tM Cacique T1ípac Amaro. Lima, (INMSM. 1979 
La imagen de Doñn Manuela Tupa Amaro, con hlasón heráldico familiar y escudo de Castilla y León se 
puede apreciar ~con un pequeño comentario- en: STASTNY, l9R2 (Ver Oibliograíla). · 
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► Acceso directo a la mano de obra pudiendo establecer pautas de control y 

organización. 

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

► Vigilar el esquileo anual de auquénidos y cuidar la lana. 

► Otorgar para cultivo las tierras agrícolas rotadas anualmente con fines de 

barbecho. 

De todas las funciones, el cobro del tributo fue la principal acciún y a la vez el 

más grave problema a resolver que tuvieron los curacas porque "m1u:ltos campesinos 

huían, otros morían o sencillamente no podían pagar" (REYES F .• 1994: IOI) y aunque 

constantemente solicitaban a las autoridades hispanas actualizar los padrones de censo, 

el corregidor exigía el pago del tributo sin interesarle la baja poblacional, teniendo e1 

curaca muchas veces que pagar con sus propios bienes. 

PEASE menciona que las atribuciones administrativas cedidas· a los curacas 

fueron modificadas a lo largo de ta vida colonial, pero no está hicn claro como se 

dieron ni qué alcances tuvo 15• 

Si el cobro y pago de tributos al corregidor era un pesado lastre p:ua los curacas, 

¿por qué hubieron tantas disputas por ese cargo? y ¡,por qué se enriqueclan rápidamente 

los que la ejercían? La respuesta es que la "investidura" del cargo traía consigo 

privilegios muy disputados y anhelados por los señores principales. estos eran: 

15 PEMm, Franklin. "Continuidad y resistencia ele lo andino". Allpanr.hh1. Vol.XV. N"17-18. Cusco, 
1981. 
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► Exoneración vitalicia del pago del tributo. 

► Exoneración vitalicia del trabajo en la mina. 

► Goce de salario como funcionario estatal. 

► Repartición y otorgamiento de tierras personales. 

► Ejercicio legítimo de poder en las tierras y vasallos bajo su jurisdicción. 

► Algunos tuvieron esclavos (O'PHELAN, 1997). 

► En la zona boliviana se dieron ejemplos de división de tierras: "propiedad 

común" y "propiedad del Mallku o cacique" (O'PHELAN, 1997). 

Estos privilegios en su mayoría goces de carácter vitalicio, ocasionaron pleitos 

legales de sucesión por conseguir el absoluto control e injerencia polílica que el cargo 

detentaba dentro del gobierno. 

Estas luchas demuestran que los curacas no fueron un grupo uniforme en el 

plano económico, pues mientras unos tenían problemas para completar el tributo que 

incluso empeiiaban los títulos de sus propiedades, otros -generalmente los de 

reconocido linaje- manejahan rentables empresas familiares de gran extensión, las que 

producían un fuerte movimiento de capital, además que les pennitía por su condición 

de "señores naturales·· manejar y ejercer un legitimo poder sobre sus tierras. A decir 

verdad. pareciera que eran pequeños seiíores feudales insertos en los grnndcs feudos que 

representaban los corregimientos. 

Tamhién cabe mencionar que el cargo de curaca incluía ciertas 

responsabilidades pollticas y judiciales: a) fungir de árbitro en las disputas y 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 del aparato político y judicial colonia estaba 

enmarcada en el equilibrio de intereses locales que la Corona había establecido para el 

buen gobierno. Pero como se ha adelantado, esta decisión 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 gravita! que 

ejercfan los curacas sobre sus comunidades y que a veces ocasionaba problemas de 

comunicación. Este sentir lo expresa mejor un fragmento del ANONIMO DE 

"[ al haber dado la Corona trato al inca como Rey del Perú 1-.. hacia también 
agrauio al gouierno christiano porque ataua las manos al rey f de España] para 
ir libremente en muchas y grandes cosas de medios... y quien no saue que 
poderosos son estos caciques que hacen buenos y malos a sus indios, 
entenderán las fuer~a de esta razón ... y si estos sucediesen ... crn destrucion de 
todo el gouiemo ... " (folio 10>17 

En el folio 18 del mismo documento, el Anónimo 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 así poder gozar y 

usufmctuar de las prebendas y privilegios inherentes. incluso algunos llegaron a 

desconocer la soberanía de la Corona en estas tierras porque "el rey 110 es rey de acá, 

SÍIIO /os ÍII< 'Wi ". 

16 llenrique llRB/\NO, en su estudio sobre Cristúlml de Molina, inserto en las F:ñhnta~ y Mitos de lo~ 
Incas . H. URBANO y Pierre DUVIOLS. Historia 16. Madrid. 1988; identifica ni jiadre dominico 
García ele Toledo, fomilinr del Virrey del mismo apt>llido, como el prnhahle imtor de c<it~ informe. 
17 ANONJMO DE YlJCAY. texto crítico de Josyanc Chinese. llistori11 y (~ultura Nº,1. l.ima. 1970. 
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Sohre esta presencia del curaca, SPALDING 18 agrega: 

"La autoridad del kuraka entre su gente era un hecho conocido y los 
españoles -quienes dificilmente ganaban acceso directo a la mano de obra o a 
los bienes de los indios sin su intervención- se lamentaban amargamente de lo 
que insistían en tipificar como un control autocrático y total del kuraka sobre 
su comunidad". 

A pesar de estos informes, la Corona se convenció de la importancia de 

constituir un puente directo y confiable entre los dominadores y los dominados 

conviniendo en mantener los dominios de estos señores de etnias importantes que 

hubieran luchado junto a Pizarro en pos del derrocamiento del Imperio Inca. Así 

también, luego de la muerte de Dn. Felipe Tupa Amaro, último Inca de Vilcabamba, por 

orden del Virrey Toledo en 1571, la corona ofreció mantener los repartos y curacazgos 

detentados por los descendientes de la panaca real y otras nobles, conformando un 

grupo élite denominado "Indios Nobles". 

Anteriormente se mencionó que el gobierno colonial estableció la forma de 

elección y la estructurn interna de los curacazgos andinos. Para una totnl comprensión 

de los cambios sufridos en su estructura tradicional. se debe remontar a la época 

prehispánica. En esta el curaca era el "Scfíor"" de una determinada lornlidad. 

La figura del cura ca surge en la época de los Estados Regionales ( l ntermedio 

Temprano) concentrándose en la costa central -Señoríos de Lima y Marnnga- y en el 

surandino -etnias quechua previas a Wari-. en menor presencia los hubo en la costa 

norte (Sicán, Sipán, San José entre otros (ROSTWOROWSKI, 19()2). Al momento de 

IR SPALl)ING, Karcn. "Resistencia y adaptación: el gobierno colonial y las élites nativas". Allpi1nchis. 
Vol.XV, N"17-18. Cusco, 1'>81. 
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asimilarse al Imperio lnca muchos curacas eran confinnados en sus puestos y otros, 

como fue el caso del Chimu Cápac Michan~amán, fueron defenestrados y llevados al 

Cusco como prisioneros reales junto con sus principales huacas. Algunos de estos 

curacazgos fueron cargos heredados por sucesión y ratificados por los Incas pero la gran 

mayoria fue otorgado a los más capaces dentro del 1inajes (podían ser tíos, hermanos o 

parientes). 

En la colonia se transformó la elección del curaca aplicando el sistema 

occidental de herencia por línea paterna mascu1ina, haciendo respetar el principio del 

"mayorazgo", lo que detenninó que el cargo tuviera carácter vitalicio. Salvo algunos 

casos donde se eligieron m~jeres como curacas que gobernaban en nombre suyo o de 

sus maridos, la regla era mantener la línea masculina paterna19• Paso siguiente el 

corregidor tenia que respaldar y confinnar en el cargo al postulante ~¡ es que cumplia 

con las nonnas estahlccidas, luego del cual lomaba poder de su cargo. 

Para que no existieran pleitos por sucesión, la Corona lmhía impartido 

ordena117.as en las que se establecia los lineamientos de aceptaci{m, reconocimiento y 

respeto hacia los dominios de los antiguos señores prehispánicos, otorgándoles el título 

de "Señor Natural" o "Sellor Principar•. Curiosamente. la mayor cnnccnlraci(m de 

estos Sefíores. durante los siglos XVII y XVIII se dio en las 7.onas donde existieron los 

únicos reinos por sucesiún prehispánicos: en el Norte (Chimú) y en el Sur (Inca). 

19 Destacan Catalina Huanca, Clara Cabuslachos (REYES F., 1994) y Beatriz Clara Coya 
(ROSTWOROWSKI, Maria. Historia y Cultura. N"4. Lima, 1970). 
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Seguidamente se presenta un listado de los "Señores Naturales" de reconocido 

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

Norte :20 

l. Al'OUNA/?/0 /,/,ONTOI' CUMJJI /,/MO 

Principal de Mo11sejü, Chepén y J,amhayeque 

Giro: Trapiche, .mlinar, ganado caprino. 

2. PEDRO IGNAC/0 TEMOCHE 

l'rincipal de l ,amhayeque (?) 

Giro: Ingenio de Cana, ganado caprino y bienes im1111ebles. 

3. C/AUA CAl1USLACIIOS (/lija de Sebastian Ninalingán) 

Principal de Cajamarca y Contumazá 

Giro: Biene.'i inmuebles, ganado caprino y m 1i110. 

/. Dmc;o CJIOQUH/ll lANCA 

Principal de Azán¡!aro (Puno) 

Giro: fü¡tanc:ia.'i y obrajes. 

2. A1A11¿'() GA/?CIA PUMACAIIUA 

Principal de Chincheros (Cusco) 

<iiro: Coca/es 

3 . .!OSE OARIUE/, Tlll'A AMARO 

Principal de J>ampamarca, Tunga.rnca, Surinama (( 'meo.> 

(; iro: Arrieraje 

20 El lista!io se h1t elahoraclo luego de la lectura de: GISOERT, 1980; O'PIIELAN, 1997, ROWE, 1957 y 
1984; REYES F., J9Q4. Véase bibliografta. 
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./. AGUSTIN 117'0 

Principal de Sangarará (Cusco) 

Giro: Sementeras 

5. NJCOI.AS SAIIUARAURA 

Principal de Ccac:hona y Cchocco (Pa"oquia del Santiago.Cu.'ico) 

6. PE/JUO CI/TPANA 

Principal de Calamarca (/fo[Ma) 

< ;;ro: Vtnedos y hodega.v de expendio 

7 . .!OSE FERNANDE'Z GUAUACHI 

Principal de Machaca y Pacajes (/Joli\•ia} 

Giro: Viñedos, bodegas de expendio y pe.,r;ca artesanal 

Los curacas de linaje en la colonia tenían una presencia comprobada sobre la 

comunidad. Eran autoridades respetadas que apoyaban las ceremonias rituales 

indígenas procurando mantener la tradición cultural inca (ROWE, l 957~ REYES 

F.,1994) aun a pesar de recibir cristiana educación en los Colegios Mayores destinados 

exclusivamente a los herederos de los curncazgos con descendencia real. 

La presencia cultural del curacri. idcntilicado como líder "nnfurar' de una 

comunidad se emparenta con la costumbre y tradición oral que siempre lo ha visto de 

esa manera. Si en la época inca, era el puente entre el estado imperial y su naciún, 

durank la colonia mantuvo su posición a pesar de haber cambiado los extremos. 

El respeto que tuvo la Corona en preservar su dominio y posición, asi como el 

amparo legal que tuvo en esta época le pennitieron apoyar y mantener las costumbres y 



-29-

tradiciones culturales de su pueblo, no se está hablando de política o religión sino de 

cultura y cosmovisión del mundo andino y de su espiritu. Tal ha sido su importancia 

que el mismo Virrey Toledo en 1572 decreta la creación de los Colegios Mayores para 

los hijos de los curacas en Lima y Cusco (Colegio del Príncipe y San Francisco Borja 

respectivamente). 

Es notable ver que a pesar de sufrir cambios culturales como el lenguaje, 

vestimenta y los modales: los retratos pintados de curacas nobles demuestran el orguHo 

que sentlan los retratados por su pasado cultural y su deseo de reconocimiento dentro 

del gobierno colonial como representantes de una cultura antiquisima que aun se 

mantenfa en pie a pesar de las adversidades. Este hecho incluso se observa en las 

procesiones y ceremonias religiosas. Por ejemplo, ROWE ( 1984) menciona los 

preparativos que realizaban los aytlus incas reales para las festividades del Patrón 

Santiago hacia 1680, uno de e11os era la elección entre sí de diputados a un consejo 

llamado "de los 24" quienes elegian por votación al curaca que ostcntarfa el honorifico 

cargo de Alférez Real de los Incas único portador de las insignias reales. La presencia 

del curaca en las ceremonias religiosas cristianas se demuestra en los donativos que 

como buen cristiano otorgaba para la construcción de iglesias pnchlcrinas (como 

Oropesa o Andahuaylillas), para su ornamentación interna o para lo~ cuadros votivos 

con los que se dccornhan las estrechas naves. 

Tanto la Corona como la Iglesia procuraron separar a los curncas de los antiguo.<; 

cultos prehispánicos, encargando a los padres de la Orden Jesuita estn labor. Fueron tos 

jesuitas quienes mantuvieron al grupo curacal al margen de los delirios idolátricos, 
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salvo raras excepciones como lo demuestran curacas e indios de la zona de Huarochirí, 

quienes entre los siglos XVI y XVll mantuvieron agazapado y clandestino el culto a las 

huacas e ídolos ancestrales21 • 

Por lo expuesto, se deduce que el grupo curacal que tuvo repartimientos y 

administró a las comunidades indígenas reducidas, se formó por: 

1. Descendientes de las panacas reales incas. 

2. Descendientes de curacas principales preincas. 

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

Los dos primeros concentran a los curacas considerados de lin~jc que detentaron 

mayor ascendencia sobre sus comunidades y también sobre quienes recayó el génesis 

del movimiento intelectual que produjo el programa político cultural de resistencia. 

Por último, en la práctica, se encuentra que los curacas frente al aparato colonial 

español adoptaron dos actitudes: unos siguieron el camino de la sublevación trazada por 

Manco Inca desde 1536; mientras que otros, lamentahlemente la mayoría, optaron por 

acomodarse dentro de la maquinaría gubernamental para no perder sus privilegios 

sefioriales (MONTOYA, 1993:34 y 38). 

21 Consultar: J\COST A. Antonio "l.a extirpación ele las idolatrías <'11 el Perú Origl'n ,, de,;arrollo <le las 
campañas·•. Rf'Vista Andina. Nº9. Cusca, 1987. /\demás, "Franci~co de /\vita. Cuzco 1 ~73?-Lima 164T'. 
Ritos y Tnulidones de llu11rorhM. Lima, lEP 1987. Tamhién ver: GUIOOVl("11_ PPdro "La carrern 
de un visitador ele idolatrías .. " en URBANO (ver hihliogrnfía) Y por último. el imp(•rtante trabajo de 
Pierre DUVIOI.S l,11 luUe rontre l"s religions nnlorhtonrs dans Ir Nrou colonirl. 1: Extir¡>ati~n ''" 
l'idolntrie entrf' 1532 t'I 1660. Lima. lfEA, 1971 
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Son los curacas del primer grupo quienes originaron el pequeño núcleo de 

resistencia politica y cultural, centrando su accionar en el área surandina del Perú, 

teniendo como sede a la ciudad del Cusco. En este estudio se pretende identificarlos 

como descendientes de la panaca real de Felipe Tupa Amaro, hijo de Manco Inca y 

último inca de Vilcabamba. 

1.3.4. Acerca de los Incas de Vilcabamba. 

Ejecutado Atahualpa en Cajamarca. en 1532, a pesar de haber cumplido con el 

rescate ofrecido a los españoles: Francisco Pizarro y sus huestes se dirigieron 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 la recién 

fundada ciudad de Jauja. 

Otro hijo de Huayna Cápac y por eso pretendiente con derecho al trono imperial, 

Manco Inca, estando informado de la cercanfa de los "wiracochas'' resolvió darles el 

alcance en Vilcaconga, sitio cercano a Limatambo (Cusco). Al llegar a aquel lugar, el 

Inca descendió de su litera y Pizarro de su caballo y ante la presencia <le soldados 

hispanos e indígenas se abrazaron sellando la alian1a. 

MAN<º<) IN< 'A. 

Ya en el Cusco, Pizarro coronó a Manco Inca, cifüéndolc la Mascapaicha* y los 

demás símbolos de la realiza inca. El nuevo inca se entrevistó con Pizarro y le pidiú la 

restitución y posesión definitiva del poder que le pertenecía legalmente. los españoles 
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actuando en fonna traicionera lo apresaron, de modo tal que cuando éste pudo librarse, 

se fugó y reuniendo a sus generales pronunció estas palabras: ''.Yo estoy determinado de 

no dejar cristiano a vida en toda la tierra, y para esto quiero primero pom•r cerco en el 

Cusco ... "(PARD0,1972)22• 

Manco Inca inició así, una serie de levantamientos armados que tenían como 

meta final ta "reconquista" de los territorios usurpados. Pero la diferencia en cuanto a 

tecnología militar y las traiciones entre las diferentes etnias, impidieron la finali:zaciún 

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 

decidió internarse en Vilcabamba, sitio ubicado en el camino a la selva. Esto aconteció 

mientras almagristas y pizarristas luchaban entre si por el dominio del Perú. El Inca 

recibiú en su refugio a varios almagristas prófugos quienes planearon y ejecutaron su 

muerte, apuñalándolo en su residencia. 

SAYIU Hl/'A. 

Al morir Manco Capac en 1544, dejó tres hijos: dos de ellos legítimos y uno 

bastardo: Sayri Tupa. Tupa Amaro y Titu Cussi Yupanqui. Si bien Manco Inca nombró 

como sucesor a Titu Cussi, el hecho de ser bastardo le impidió en un primer momento 

ceftirse la Mascapaicha (se nota la influencia occidental para la sucesiún) la cual fue 

22 ·~ PA ... no. Lui!':. El lm11t"rio de- Vilcabaanba. Cu!lco. 1<172; también Juan José \'l:<i\ 1,8 Gt1t-rra dr 
los Virat'oth1u1. l ,ima, PEISA, s/f 
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otorgada a Sayri Tupa por tener el Mayorazgo. Este Inca aJ subir al trono no tenía la 

edad suficiente asi que fue regentado por su tío el general Cayó Tupa. 

Sayri Tupa nunca encarnó el ideal de rebeldía y libertad de la raza inca y sobre 

todo la resurrección del antiguo esplendor imperial. Se mantuvo en el reducto imperial 

hasta que el Virrey Hurtado de Mendoza logró convencerlo a entrevistarse en Lima. El 

Inca hizo unas cuantas peticiones antes de la entrevista, entre ellas: 

1. Adjudicación de la zona del rio Apurimac, con una población de 600 indios. 

2. Dos casas de Huayna Capac en el Cusco. 

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

4. Adjudicación de Jos territorios de Vilcabamba. 

Salvo esta úJtima -que implicaba la posibilidad de nuevas sublevaciones-, el virrey 

aceptó las peticiones a las que sumó el ofrecimiento de un escudo de armas para e] Inca 

y su familia si se establecían en el Cusco. 

El inca se entrevistó en Lima con el virrey en enero de 1558, al llegar a mutuos 

acuerdos ambas partes. el lnca aceptó ser bautizado, ceremonia que se realizú en el 

Cusco adoptando el nombre de "Diego", luego del cual se retiró a Yucay con &oda su 

familia donde murió. 

T/Tl! Cf l."i'S/ Yll/>ANQlll. 

A la muerte de Diego Sayri Tupa dcbfa succderle su hermano Tupa Amaro, pero 

como éste era menor de edad y, según los cronistas, sufrla de deficiencia mental, fue 
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investido Inca su medio hermano Titu Cussi. quien estuvo ejerciendo la gobernación de 

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

En un inicio mantuvo una posición belicosa frente a los españoles, 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 él, su hijo Quispe Tito y dos 

capitanes más, también juró alian:za con el Rey de España y hasta aceptó la entrada de 

misiones a Vilcabamba. 

En la entrevista sostenida con el Lic. Matienzo, el mea planteó algunas 

condiciones para su salida: 

1. Penniso 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 (Juc éste pasase a su 

hijo y descendencia. 

3. Que se le encomendase los pueblos <le Rayangalla, Vilcabamba. Vitcos y otros 

que tenia. 

4. Que se le diese tierras y solares en el Cusco para él y su gente. 

5. Que se le guardase preeminencias corno ilustre hijo de incas y señores de 1n tierra 

a él y sus hijos. 

Las crónicas mencionan que se aceptaron la.e; condiciones por los virreyes Conde de 

Nieva y Francisco de Toledo, pero que en la práctica no se cumplieron. 
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Tit11 Cussi Yupanqui murió al poco tiempo en Vilcabamba, asistido por 

sacerdotes agustino -entre ellos Fray Diego Ortiz- quienes al no poder "resucitarlo'' 

fueron acusados por sus súbditos de haberlo envenenado y luego de martirizarlos se 

tornaron nuevamente belicosos. 

TUl'A AMANO. 

Ultimo descendiente de Manco Inca y sucesor al trono luego de la muerte de su 

medio hermano Titu Cussi . Nunca llegó a gobernar si bien se le ciñó la mascapaicha y 

los demás atributos de la realeza. 

El deceso de su medio hermano en 1570, coincidió con el viaje a Vilcabamba de 

Fray Gabriel de Oviedo y del Lic. García Rlos, ellos habían sido enviados por el VitTcy 

Toledo para entrevistarse con el inca y entregarle la documentación correspondiente a 

la aceptación de sus condiciones planteadas para poder salir de Vilcabamba y aceptar la 

sumisión al Rey de España. Grande fue su sorpresa cuando se enteraron de la muerte 

del inca y de los e.los padres agustinos, lo que obligó a un cambio de planes y a la 

inmediata materia lización de la expediciú 11 que capturarí a al nuevo inca . 

La responsabilidad de di chas acciones recayó en Dn. Martín I lurtndo de J\rhi cto 

y espec ia lmente en el cap itún Martín Garda de 1,oyola. quien más tarde se emparentaría 

con la Panaca Rea l Jd Inca a l casarse con la ñusta Reatr i7. Clara Co)'ª {hija de Sayri 

Tupa). 
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Los expedicionarios capturaron al inca y lo cond~jeron descalzo y con cadenas a 

la fortaleza de Saccsahuamán. El virrey Toledo ordenó la degollación del inca por los 

actos perpetrados contra los padres agustinos y a pesar de las súplicas de Obispos y 

españoles notables, no cambió su decisión. Antes de morir el inca, aceptó el bautizo y 

recibió el nombre de Felipe Tupa Amaro, luego de esto fue degollado por un verdugo 

caftari23. 

Este acto fue el epilogo de la lucha sostenida por los incas contra el 

conquistador espaflol. Estuvo plagada como se ha visto, de traiciones por parte de los 

hispanos y luego por acomodos y condiciones por el lado de los nobles naturales. Al 

final. queda claro que el Imperio Inca no se derrumbó con la muerte de Atahualpa sino 

que fue un largo proceso de luchas para reconquistar el territorio, luchas que duraron 

cerca de cuarenta años y si bien no tuvieron una proyección global, debido tal vez a las 

intrigas propias de las naciones indígenas, Vilcabamba fue un núcleo de resistencia que 

buscó constantemente la restitución del poderío en forma autónoma al comienzo y 

luego bajo la aprobación de la Corona Española a sus jefes naturales. 

Definitivamente Vilcabamba no era m la somhra de su antiguo esplendor 

imperial, PEASE -al respecto- dice que: 

"Manco Inca y suhsccuentemente los demás incas de Vikabamba van 
quedando cada vez más aislados. No tienen capacidad de relación con la 
población, no pueden restablecer las pautas de redistribución (y reciprocidad 
con las demás naciones étnicas l. .. comprobamos que los Incas de Vilcabamba 
viven un destierro interior (pues] están solos, sin pnrit-ntes, carecen de 

2' Se h11 r('Vi!{ftdo los textos de: Martin de MI.JIU!/\, Historia General del Pirí1; el padre Diego Francisco 
ALT AMI RANO, Cansa 'I"" hizo l'I virrty al iotrn Túpae Amnm; y Baltazar OC AMPO CONEJEROS, 
DNcriprü611 y 1111reso11 lli!lfóriros de 111 prol'inc-in dt Viluhnntbn, quienes mencionan la muerte por 
degollación del Inca (así como se observa en el dibujo correspondiente a la crónica de Guamén Poma). 
pero los historiadores contemporáneos coinciden en que Felipe Tu¡>n Amam füe muerto por garrote. 
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relaciones de parentesco ... es claro que se trata de un foco de resistencia, pero 
más dificil es afinnar que tal resistencia fuera de los incas. pues aunque 
pertenecieron al grupo dirigente ... estos hombres de Vilcahmnha se sien len 
incas como gmpo, pero no son reconocidos como tales por diversas 
poblaciones andinas ... " ( 1990: 198-9)24 

Este foco de resistencia bélica va a dar ongen luego a los movimientos 

intelectuales de resistencia cultural sostenidos por los descendientes de la panaca real. 

Ellos mantendrán la idea del "retorno del inca rey" ( que generó el mito de lnkarri) base 

fundamental para la estructuración de una identidad andina colonial. 

¿Qué pasó con los nobles descendientes incas luego de la muerte de Felipe Tupa 

Amaro? La nobleza amparada en )as leyes decretadas y los compromisos pactados entre 

el virrey y los incas, exigió la reposición de sus derechos pactados y asimismo un 

reconocimiento y aceptaciún de estos derechos. 

1.4. LA IDENTIDAD ANDINA 

1.4.1. Génesis de la cultura andina colonial. 

MACERA ( 1975) considera las manifestaciones artísticas indígenas coloniales 

como producto de una nueva cultura, diferente a 1a prehispánica pero heredera suya, la 

MESTIZA. Esta cultura es propia de un nuevo grupo humano. entendido no como 

grupo étnico sino sociocultural y surgido con la conquista, el mestizo. 

24 PEASE, Franklin. "l .o!I Incas en la colonia". El Mundo Andino t"n la rporft d«.>I ll(•scuhrimit"nfo 
Lima, CONCYTEC, 1 <>90 
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Lo contradictorio e interesante de esta cultura es que fue ejercida principalmente 

por indios quienes al perder su relación de Pacarina o lugar de origen con la creación de 

las Reducciones Toledanas ( 1572), que transtomó su universo multiétnico andino, se 

homogenizaron bajo un solo cuerpo, el inca. 25 A este cuerpo homogéneo se le 

identificó durante et sig1o XVII como una colectividad indivisa, una sola república, los 

espaffoles pudieron así controlar y establecer las grandes diferencias entre ellos y este 

grupo uti1i7..ando oposiciones raciales como: blanco-indio y español-indio, para 

mantener y justificar su dominio. 

El sentimiento de liberación identificado en este término inca sirvió como 

elemento de enlace entre las distintas comarcas andinas, desarraigadas de su identidad 

individual ancestral (su Pacarina), reuniéndose todas en una afirrnaciún más global: lo 

indio. Este hecho permitió también el nacimiento del concepto "buen gobierno indio" 

el cual sólo se podría dar por medio de un Pachacuti que restaurarín al inca como 

símbolo del orden (MACERA,1975). Coincidimos con este autor en su propuesta de 

entender el término "cultura andino colonial" como "la ree.r;t,w:turacián de los 

componentes c11ropeo.<t e indígenas dentro ,~e 1111a sistémica 1111eIh, ". en cuyo interior se 

agrupan componentes de orden técnico y lecnolúgico hasta ideológicos. simbólicos y 

semánticos (IBIDEM,1975: 112). 

25 Entendemos el término inca como MACERA (1975) lo plantea· "FI comph•jo, 11/1111,,I 111n.r, sím/,,,fo <' 

i11:r;f111me11to de domi11a<'ió11 antes de la conq11ist11 evl'mio/a, se cm11·irtiá en síml•, ,/,, ,. i11str11m,•11to d,• 

liheracián ,,,, el rnrso del colo11h!ie" (p.111. Ver hihliografia). 
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En este cambiante momento histórico donde los indios "asimilaron" esta nueva 

cultura, fueron los curacas nobles quienes tuvieron el derecho a mantener vivas las 

tradiciones y las costumbres de sus antecesores, la identificación y afirmación de su 

identidad inca y la adaptación de las técnicas europeas para su provecho sin dejar de 

lado la simbología mágico/religiosa, presente en la cotidiana vida de los indios (como el 

culto a los mallquis*, los apus*, la pachamama*, el sol y otras deidades telúricas. 

Aprovechando el proceso de aculturación de los siglos XVI y XVII realizaron cambios 

conceptuales en objetos tradicionales convirtiéndolos en piezas clandestinas con 

mensajes ocultos y sentimientos colectivos reprimidos por la iglesia católica y el 

gobierno español. La admiración fervorosa y la real distancia histórica entre este grupo 

y el imperio inca se manifestó por una serie de proyectos ideológicos caracterizados por 

la adecuación a modelos e ideales estéticos y sociales de la utopía humanista 

renacentista europea (Moro y Erasmo). absorbidas inconscientemente a través de la 

lectura de los Comentarios Nea/es (STASNY,1993). 

Definitivamente este movimiento se aproximó a la generación de un 

renacimiento de la antigüedad americana pero con una visión claramente "moderna" 

pues en ella irrumpen elementos prehispánicos y occidentales en un nuevo y único 

corpus: 

STASTNY ( 1993: 146) expone una tesis acerca de la adaptación del 

modelo/objeto prehispánico en la nueva ~:ocicdad andina colonial, que se c1ee 

conveniente recoger: 



1 a) Temas Antiguos representados según el sistema figurativo ejemplos: 

1 

occidental - pinturas en <¡ero~ 

' 

• b) Temas de recipientes transfonnadas por los ornamentos y ejemplos: 

técnicas de ejecución - an'balos 

- qeros y unkus 

e) Funciones renovadas con nuevas fonnas adecuadas ejemplos: 

1 

a los ritos - pacchas y cochas 1 

¡ 

d)Motivos englobados en "contextos nuevos" ejemplos: 
1 

- flor de cantut y tocapus 
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1.4.2. J.,a "UtoJJÍa Andina" del siglo XVII. 

El renacimiento cultural inca se constituyó por una serie de actos que los 

curacas nohles preparaban como fonnas de resistencia cultural ante el embate político e 

ideológico hispano. 

La base conceptual de este movimiento fue el sentimiento de "restauración del 

orden", un buen gobierno indígena cristiano. Para realizarse. como se ha visto las 

individualidades étnicas no incas conformaron un grupo cultural "indio", construyendo 

un sentimiento de unificación e identificación bajo 1a expresión simbólica de1 "Inca", 

como gobernante ideal. 

La idea de "restauración" no es ajena al universo cosmológico andino. 

Lamentablemente, de 1os estudios realizados, ha11amos una muralla difícil de franquear: 

la poca documentación e información que sobre el tema existe. A decir verdad, aun no 

puede establecerse como y cuando se expandió el movimiento intelectual dentro de los 

curacas nobles~ por algunos documentos sueltos se tiene una idea de lo que se estaha 

generando en las diferentes ciudades del ande y más aun en los pequeños núcleos 

provinciales. (Véase ROWE.1957:157) 

Un claro indicio se encuentra en los mitos orales como el de "lnkarri" (regreso 

del inca rey) publicado en 1956 por J.M.Arguedas; otro relato es accrn, del fcnúmcno 

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

Servicios del extirpador de idolatrías Cristúhal de Albornoz ( 1570) y publicado también 
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en la parte final de la Relación de fábulas y ritos de los Incas de Cristóhal de Molina 

(1577) y reveladas a nosotros por L. Millones26• 

Por un lado, el Taqui Onqoy fue un fenómeno típicamente localista, circunscrito 

al área de Guamanga y Cusco, fue un decidido acto de no aceptar el cristianismo, 

reclamando una unidad en tomo a las antiguas huacas andinas; cierto es que movili1..ó 

una amplia población de ta zona andina, para elto utilizaron como elementos de uni6n 

huacas de distintos ámbitos: del Títica.ca y de Pachacámac. dos divinidades de 

particular importancia en los andes peruanos y de singular difusión en ellos. 

especialmente en las zonas de la sierra sur y ta costa del Perú. (Ver nota 11 ). 

Ajeno a éste aparece el mito de "lnkarri", proveniente de Ayacuchot el cual 

finaliza con la promesa del regreso del inca para volver a gobernar: •~.,; l)io.v a de 

convenir quC' venga" 21. 

Este cambio surgido permite explicar que la incorporaciún del mesmmsmo 

inicial (Taqui Onqoy). entendiendo el "mesianismo" como un movimiento social 

inspirado fXlr la esperanza de una salvaciún colectiva, terrenal, inminente, provocada 

sólo por un hecho sobrenatural (por ejemplo un Pachacuti) dentro de un área localista 

restringida~ derivó en el concepto globalista y complejo de "utopía andina" (mito de 

lnkarrí). el cual según Flores Galindo y Urbano. es un concepto occidental. <le amhiciún 

26 Mll.J.ONES, Luis. "Taqui Onqoy". Cit-lo Abinfo. Vol.X, N"29. Lima. Ahr.-Jun., 19R4; ésta es la 
versión que sintetiza la interpretación del aulnr. l.a primera pnhlicacibn hecha füe en 1973, "un 
movimiento nativi!lta del siglo XVI: el Taqui Onqoy" en OSSIO (ver bibliografin) 
27 El mito original lo recogió Arguedas de Mateo Rarriaso, comunero proveniente del ayllu de Chapi 
(Puquio. Ayacucho). Ver: ARGlJF.DAS, José Maria. Rt-visfa del Musl"o Nacional. Lima. 1956. 
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panandina y concchido en su esencia por el deseo del retorno del inca y la esperanza de 

la restauración de la sociedad andina. Este futuro utópico se concretaría con la venida 

de un Pachacuti o "retorno al pasado" (en la noción andina del tiempo cíclico), lo que 

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

Si bien en el siglo XVIII, como lo explica FLORES GJ\LINDO, el vasto 

territorio andino parecia "recorrido por una atmósfera de 'fin de mundo' /donde/ el 

inca era esperado" ( 1990: 194 ), este retorno del inca no se entendfa como una regresión 

al modelo prehispánico, era más bien la transformación de ese mundo que no les 

pertenecfa { el mundo de los españoles, ya anotado por Guamán Poma en sus cinco 

edades) hacia otro, en el cual tanto el inca como los curacas "restaurarían el orden" 

(SZEMINSKI, 1990:184). OSSIO (1973) señala que al entender los indios la conquista 

como un Pachacuti "era ohvio que agenles meramente humanos 110 podrían ayudar a 

restahlecer el orden" ( 1973:xxii), se necesitaba la venida simhólica del inca o lo que él 

representaba (el orden). 

Líneas arriba se mencionó la noción del tiempo cfclico. para aclarar este 

concepto se dchc tener en cuenta que el tiempo en la cultura andina, debido a que fue y 

es transmitido en forma oral, sustenta su pasado relacionándolo con el presente, así 

pasado y presente no son dos aspectos independientes sino que el pasado "pervive" en el 

presente, construyendo ciclos con un comienzo y un ftn, esto es la l'onrcpción cíclka 

del tiempo: una sm.:esión de etapas que van desapareciendo por cataclismo<.; (Pachacuti) 

que no permiten regresar al ciclo inmctliato anterior. Asimismo, la concepción del 

orden cósmico en el ande se realiza a partir de calegorias duales, conceptos 
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contrapuestos que hallan su equilibrio en un Principio Unitario -punto de 

reconciliación entre opuestos a la unidad-, de esta manera edificaron su cultura en base 

a los conceptos c1uechuas HANAN (arriba/masculino) y HURIN (abajo/femenino), 

orientando la estructura de su sociedad bajo la fónnula de la endogamia* o relaciones 

entre parientes, como se aprecia en los ayllus, comunidades con lazos familiares 

ancestrales (OSSIO. 1973:xv). 

El deseo utópico de "restaurar el Orden" mencionado por Guamán Poma al 

invocarle al Rey de Espafía, como nuevo inca, el buen gobierno, tiene similitudes 

conceptuales con el Pachacuti prehispánico, pues ambos necesitahan de fuerzas y 

agentes externos para producirse, el Pachacuti se daba por alguna fuerza natural 

desconocida~ la restauración del orden se daria con la ayuda divina y simbólica del Inca 

-como hijo del sol. SZEMINSKI afirma que la instauración del nuevo orden 

comprendería la última edad del tiempo que se estaba viviendo: el mundo antes de los 

espafioles, el mundo de los españoles y el mundo después del retorno del inca 

(SZEMINSKI, 1990: 183). En este nuevo mundo el sincretismo religioso se completaría 

con la incorporación de las principales creencias católicas -entre ellas la idea de la 

muerte y la resurrección- a la religión andina ancestral. ( IOlDEM, 1990: 17 3 ). 

Este deseo de restauración del orden, no surgió espontáneo. los estudiosos 

indican que se generó en el siglo XVII. al confluir factores como: sincretismo religioso, 

cultura popular andina e instauración del modelo colonial españofR. sumados a un 

lR Según FLORES GAIJNl>O. parn el indio la conquista termina en 1572, cuando el virrey Toledo inicia 
la polítil'a de "Recluccinnes Indígenas" (1990:174) · · 
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renacimiento cultural por parte de la nobleza inca, que invade las ciudades, tal vez por 

la enseñanza recibida en los colegios jesuitas, lo que determinó que desde ese momento 

el "ser indio" pasó de significar relación con un ideal pasado (inca) a considerarse una 

totalidad en si misma -un rasgo de identidad y orgullo- el cual incluye no sólo a los 

indios nobles y pobres, sino también a mestizos e incluso algunos criollos (FLORES 

G.,1990:193). 

El concepto de "restauración del orden", esperanza final de la Utopía Andina, as-í 

como la valoración de la identidad "inca" puede verse ejemplilicnda en la plástica. 

ESTENSSORO ( 1991 ), plantea analizar "las relaciones existentes entre la iconografía 

colonial y la gran rebelión" (el levantamiento armado de José Gabriel Tupa Amaro) 

( 199 J :415). Definitivamente este estudio está en directa relación con la adaptación del 

modelo y objeto prehispánico por la sociedad curacat, expuesto líneas arriba, para lo 

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

El primer rubro se compone de cuatro grupos de representaciones, la primera de 

estas divisiones está referida a los contenidos de las pinturas coloniales y la medida en 

que estos pudieron iníluir en los participantes de la gran rebelión. Cita como ejemplos 

el óleo "Matrimonio del Capitán Martín de Loyola con Beatriz Coya" donde cree ver la 

unión entre la Compañía de Jesús con la élite cu1.queña, es decir religión y poder real en 

un gobierno indio ideal. STASTNY indica que la ofensiva artistica cultural creada por 

el grupo curacal en el siglo XVII originó reacciones por parte de los grupos de poder los 

cuales tuvieron que responder en el mismo lenguaje iconográfico ( 1993). Es así que la 

Compañía ideó est~ ''sútil réplica a las pretensiones de los caciques, la cual fiJ11 
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reproducida en numerosas versiones destinadas a los estahlecimienfos de la Orden y 

sobre todo a los Colegios para los hijos de los curacas ". ( 1982:50). Según el autor, la 

composición centra la atención sobre ambos santos, pero a la vez establece relaciones 

conciliadoras, reconociendo por un lado la antigüedad de los descendientes incas, pero 

a la vez neutraliza las pretensiones de sucesión pues concluye en una "apoteásis 

gloriosa de la ()rden .lesuíta" ( 1982:52). 

El segundo grupo, según el autor, fue utilizado como estrategia y propaganda 

por parte de los españoles para "refor::ar y justificar la conquista y el sometimiento 

legitimado por la voluntad divi11a, al mismo tiempo que gara11ti::.ar 111111 conti1111id,1d 

entre el estado inca y la monarquía española" ( 1991 :418). El más representativo <le 

este conjunto de obras es el grabado de la serie Reyes del Perú ideado por el 1,ic. 

Alonso de Cueva, jesuita limefio (ca. 1720)29 y que fue copiado en lienzos de gran 

formato con los que se pretendía presentar una continuidad lineal entre los incas y los 

reyes españoles con la finalidad de impedir una supuesta exigencia de sucesión al trono 

del reino por pare de la nobleza cusqueña, a la vez que sustentaba el dominio español 

por gracia divina. Nuevamente STASTNY indica que existe una solft pintura en la cual 

ha desaparecido la figura de Cristo y las imágenes de los Reyes de 1-:~paiia, lo que 

implica -lógicamente- que fue utilizada para los propios intereses del grupo curacal. La 

pintura se encontraba en la ex-colección J. F. 1 laync en Colcheslcr ( 1 Q8? ,or,. 

29 La autoría del grahlldo que dio origen a esta serie pictórica aún es una polémica. pues el padre Vargas 
Ugarte lo atribuye II Narváez. mientras que Teresa Gisbert a Adame o a Camacho Dntos tomado de· 
EST ABRIOIS, Ricardo El Grabado Virreinal Peruano. Lima, Catálogo de Exposición flanco 
Continental 1987 
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Un tercer grupo de representaciones llevan por titulo "Defensa de la Eucaristía .. , 

en las que se evidenciaba la alianza entre el estado y la iglesia y que permitía a la 

prédica eclesiástica identificarlas con alianzas realizadas por los incas con otras 

naciones (ESTENSSORO, 199 t :418-21 ). Para finalizar, el cuarto grupo se confonna 

por retratos de cuerpo entero de curacas nobles, mandados a pintar con la intención de 

legitimarse como sucesores de la nobleza inca (181D, 1991 :420). Según el autor estos 

óleos se ubican dentro de to que STASTNY (1982) llamó "Guerra Iconográfica·•, entre 

ellos destaca la Serie del Corpus Christi de Santa Ana (Cusco, 1680 ca.) 

El segundo rubro planteado por ESTENSSORO está vinculado a la 

representaciún de la rebelión misma: imágenes usadas y el valor otorgado. Como 

ejemplos están los murales pintados con escenas del Juicio Final, utilizados por los 

curas doctrineros en sus prédicas para combatir las idolatrías y que en la rebelión 

indfgena fueron tomados como fonnas de escarmiento y suplicio ( 1991 A.Dss). 

Constituye el último rubro las representaciones post-rcbcliún, en ellas se 

dis1inguc manifestaciones populares y otrns vinculadas a la retórica olicial colonial. 

Una de éstas viene a ser el mural encargado por el Brig. Mateo García P111nacahua hajn 

el nártex de ta Iglesia de Chincheros que representa su victoria sobre la rebelión de 

Tupa Amaro. 

El autor concluye que la élite cusqueña hizo uso de la plásti<:a para reivindic;1.r 

su posiciún dirigente. para lo cual se representan asf mismos con los símbolos y 

atributos de su ascendencia real inca (obras de rubros t y 2). Micntrn<; que las del ruhm 
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3 tratan de minimizar el alcance polftico de la rebelión al representar las acciones como 

una simple lucha étnica. 

Este marco de la "Utopía Andina'' permitió y fomentó la revalorización de la 

cultura andina, pero no con ]os mismos ojos excluyentes, sino dentro de una 

cosmovisión distinta: los indios nobles -fervientes católicos- así como los mitayos 

desearon el retorno del "inca" no para revivir el esplendor del incanato, smo para 

instaura una monarquía indígena por la gracia de Dios. 



FIG.Nºl. "CORREG!l\1JENTOI QVE EL 

CORREGIDOR COMBIDAI en su mesa a 

comer a gente vaja, yndio mitayo, a mesti­

zo, mulato y le honrra/ 111 estizo, mulato/ 

indio trihutorio / coregidor/ '!Jindes [. ... . .} 

seiior curaca ' / 'Apo, muy sino, noca, 

cir11iscayq11i' [sei1or, muy seiior, yo i•oy 

a serviTJ /probicias ". 

Guamán Poma. Nueva Corónka y Buen 

Gobierno. Fol. 505 

FIG.Nº2. "PODR E DE LOS INDIOS/DE SE IS 
ANIMALES QU E COME QUE/ lememen [sic] 
los pobres ele los indios en es te rreyno/ Coregidor 
cierpe/ 'Ama ll apa ll arque ll ada paparcha [no me 
despojen por amor de Dios le voy a dar mas]/ Por 
amor de Dios rayco/ T igres, españo les de l l; mbo/ 
León comenclero/Zorra, padre de la clotrina/ gato, 
esc ri11ano/rraló11 , cac ique prencipal/ Es tos dichos 
an ima les, que 11 0 le111e11 a Dios, desuella · a los 
pob res el e los yndios en es te n eyno y no ay 
rremed io/pobre de .J esucrislo/Cuz.co". 

Gua111á 11 Poma. Nueva Coníni ca y Bnen 

C ohirrno . Fol. 694. 
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CAPITULO ll 

EL QERO: DESARROLLO E INTERPRETACION 

2.1. POSICION DE LAS ARTES MENORES INDIGENAS 0llRANTE LA 

COLONIA. 

Totla obra tic arle es hija de su tiempo. La manifestaciún mtística no es 

individual ni solitaria, el autor (anónimo o consagratlo) 1ransrnilc en ella los 

sentimientos y las sensaciones que el medio externo le produce. Adcmús. ella misma es 

el reflejo de la historia y la sociedad de la cual surge, siendo un vehículo importante que 

conduce a desentrañar 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. El desarrollo económico y <;(lc ial, polít.ico, 

filosófico y religioso permite al historiador del arte una ampfo gama de recursos y 

herramientas que intervienen en el estudio del fenómeno artístico. 

Lmne11t ablcme11t e, el estudio de las ":-irte menores indígenas" c 11 el Perú colonial 

se ha visto obstruido por la tradiciona l investi gación de "las plústinH mayores d<' I 

colonia/e, donde la disó ¡1/i11n europea. fi l(' m<Ís ¡mderosu .. (MACERA.1 975: 105). 

Fstc obstáculo no es gratuito, desde esta época hasta mediados de nuestro siglo 

la actitud <le 1.i clnse dirigente fue la de ver hacia las metrópoli s curnpens: ~~spaña y el 
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eje Londres-París respectivamente, ignorando las realidades histórico soéiales que se 

desarrollaban en las provincias e incluso dentro de la capital. Este hecho asimismo 

interrumpió las relaciones entre la ciudad y el campo que derivaron en polos opuestos 

donde se imponía el gusto de la clase dirigente en forma vertical sobre los intereses de 

los pobladores rurales, provocando como respuesta la creación de una variedad de 

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

En el arte indígena colonial, esta tirantez se ejerció a nivel semántico más no 

técnico, pues la tecnología proveniente de Europa fue aceptada, adaptada y asimilada 

por los artesanos innovando y modernizando sus propias técnicas artísticas. 

Asimismo, las creencias religiosas cristianas sufrieron un proceso de "síncrcsis" 

con las creencias indigenas, pues si bien no llegaron a ser totalmente asimiladas, st: 

adaptaron para encubrir muchas veces ancestrales ritos y creencias prehispánicas. Este 

sincretismo inundó la cultura indigena colonial, por su misma posición de cultura 

dominada. 

Por el lado hispano, las artes menores indígenas no fueron siquiera motivo de 

interés, pues no creyeron conveniente representar en sus obras temas. piezas o 

tradiciones indias, que según ellos no ernn dignas de representación 1. 

1 Situación que se mantuvo invariable hasta 1920 con la irrupción del movimiento indi~enista en el arte y 
la literatura, salvo una mayúscula excepción: Francisco Laso ( 1850), pintor academicist11 q11e en su lienz~, 
"Indio Alfarero" distribuye la composición claroscura alrededor de una vasija esc.11ltóric11 de claro estilo 
Moche. Ver: LAlJFR. Mirko. Introducción a la Pintura Peruana drl Siglo XX. Lima, Mosca J\zul 
Editores, 1979 Pp. 92-5. 
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Es aquf que el arte indígena se nutrió de aportes y técnicas occidentales ( como el 

óleo y lienzo, la escultura en pasta y madera, el dorado y la encamación, entre otras), 

transformando y enriqueciendo a las expresiones fonnuladas por sus antepasados y que 

el lncanato supo consolidar. 

2.2. IIISTORIOGRAFIA DEL QERO. 

Generalmente se define el qero 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 sufrido menos cambios fonnales y 

tiene una trayectoria de casi 1000 años desde su temprana introducción por los 

Tiahuanaco. 

Desde que comenzó a ser objeto de estudio hasta la actualidad, el qcro presenta 

enigmas aun no resueltos: ¿son todos qeros incas? ¿ocultan algún mensaje? Salvo las 

casuales anotaciones de algunos cronistas como Garcilaso Inca, Guamán Poma. 

Santacruz Pachacuti y lingüistas como Bcrtonio, Cobo y Gonzálcs l lolguín. en realidad 

es en el presente siglo que el estudio del qero ha cobrado interés entre los investigadores 

quienes han llegado a resolver la primera cuestión, sobre cronología. <lrncias a ellos 

actualmente se puede establecer las camctcrfsticas pertenecientes a los ltcro~ 

prehispánicos y las que pertenecen a los colunialcs. Pero aun l¡ucd:m las de1mís 

interrogantes y el camino recién se ha iniciado. 
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A continuación se presenta en forma cronológica una revisión de las 

investigaciones hechas sobre el tema así como las conclusiones arribadas por sus 

autores. Se aclara que para las descripciones y comentarios ha incluirse se plantean las 

siguientes definiciones formales: 

a) Banda: espac10 horizontal marcado por líneas que recorre todo el vaso, 

dividiéndolo. 

b) Banda Principal: generalmente banda superior, de mayor tamaíio en la que se 

ubica la escena central del qero. 

c) Banda Media: ubicada en el centro del vaso y de función secundaria. 

d) Banda Inferior: recorre la base del qero y también tiene función secundaria. 

e) Escena: reunión de imágenes conformando una alegoría o representación de 

alguna acción. (Véase FIG.Nº3). 

Para una mejor comprensión de los aportes proporcionados por estos estudios, se 

ha visto conveniente agruparlos por etapas desarrolladas. 

¡.;sTUl)/()S (j(!¡.; u¡.;AIJZARON UNA n¡.;scu1rc10N /)¡.; U)S VASO. 

VALCARCEL, en 1932, inició la investigación formal de estos vasos. Su 

estudio se centra en la descripción y análisis de dos qcros pintados a la cncaústica con 

motivos incas, provenientes de la Colección Orilmela Yáhar (Cusco ). FI p.-imero es un 

vaso antropomorfo que presenta en su banda principal, una escena con cuatro personajes 

masculinos colocados frente a frente y de dos en dos. Para el autor, el qcro representa 
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un encuentro bélico entre guerreros incas -vestidos cori unkus* y llevando escudetes- y 

guerreros selváticos (o "chunchos") vestidos con cushmas* y con la cara pintada en 

frattjas. la banda media presenta una decoración de motivos tocapus* y la banda 

inferior tiene como motivo la flor de cantuta estilizada ( véase FIG. N"4 ). 

El segundo qero, tiene una boca cruciforme* dividida en cuatro paneles 

apoyados en tres pumas que tienen la piel amarilla con "ojos celestes o ma11cha.'i 

elíptica.v con un punto central" (VALCARCEL, 1932: 16) y cabe7..a antropomorfa. La 

banda inferior representa también a la flor de cantuta estilizada como motivo único (ver 

FIG.Nº5). 

VALCARCEL establece la presencia de cuatro (04) paneles principales (de 

mayor tamaño) y cuatro (04) paneles secundarios (mitad de tamaño que los anteriores). 

Todos ellos se disponen intercalándose y decoran todos los lados de la hoca cruciforme. 

En los paneles principales se representa: 

a) Dos paneles que presentan el "escudo de armas'' inca: una mascapaicha de gran 

tamaño ílanqucda por dos serpientes dentro de un arco iris sujeto en sus cahos 

por felinos yacentes soportando sobre sus lomos el sunturpaucar* ricamente 

ornamentado. 

b) Panel con imagen de inca portando cetro y escudo acompañn<ln (),_. davclinn y 

ave. Se encuentra parado sobre "¡,;edra.\, ¡,lamas y C11C'1 /'"-" /,uma11w·· 
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(1932:17). A los extremos hay seis recuadros con motivos tocapu no repetidos y 

pintados. 

c) Panel con imagen de Coya con vestimenta tradicional, hay dos aves y dos flores 

blancas que se disponen a su alrededor. Como en el anterior tiene los seis 

recuadros con motivos tocapu (véase FIG.Nº5). 

Los motivos secundarios se representan en: 

a) Dos paneles con imágenes de serpiente. Se disponen como laterales al panel 

"Escudo de Annas". 

b) Dos paneles con una imagen de la flor de Cantuta en color rojo, se disponen 

como laterales a los paneles con person~jes (véase FIG.Nº5) 

V ALCARCEL hace un análisis histórico y estético sobre los diversos motivos 

representados, identificando la presencia la presencia del inca, así como la constitución 

de un escudo de armas con elementos precolombinos. Cahe anotar que el autor sustenta 

que ambas piezas son de origen inca, alegando para ello, la presencia de los motivos y 

elementos de esta cultura. 

A nuestro entender, el segundo qcro (r10.Nº5) no es otigi11al sino mm copia 

contcmporúnca, pues si bien muestra la iconogrníla correcta. el discíio no bmilado sino 

hecho a pincel con delineado oscuro, así como la variedad de medios tonos y el 

predominio de una paleta apastelada, al ser comparado con el primer qcro (FIG.Nº4) no 
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presentan similitudes estilísticas. Más adelante se verán que el tipo de diseño aplicado 

en los qeros permite identificar la época de su manufactura. 

En 1946. LUNA. escribe un pequeño artículo acerca de la aparición de un qero 

escultórico con características incas. Este presenta en la parte superior cuatro guerreros 

sobre cabezas de felinos o pumas que -según el autor- simbolizan las cuatro parte del 

Tahuantinsuyo (FIG.Nº6). Este vaso tiene una historia interesante lJUC merece ser 

relatada. El qero fue un obsequio hecho por el tributo Choquehuanca al Lib. Bolf var en 

Pucará, momentos después de su famosa arenga en 1824. Según cuenta LUNA, este 

qero desapareció del seno familiar y una leyenda decía que lo tenía un indio de 

Azángaro cuyo apelativo era "Inca Wanako" quien residía por algún lugar del Cusco. 

En 1942, un descendiente del tribuno, el Cap. Pedro Choquehuanca, decidió iniciar la 

búsqueda del qero con la intención de recuperarlo para la familia. A instancias de su 

tío, José Leandro Choquchuanca (nieto del Tribuno) llegó a encontrar a lnka Wanako en 

las alturas del Cusco y efectivamente, recuperó el vaso. 

Más allá de lo anecdótico de este relato, interesa la descripción hecha por LUNA 

sobre la iconografta del vaso. Según sus palabras: 

" ... el kero es incaico. Interpretemos sus símbolos. los nrnt,o P.11c·nc·ros sob1c 
las cabezas de cuatro pumas simbolizan las cuatro n•ghim•s dd Imperio o srn 
dl'I Tawantimmyo. dos de ellns tienen en el hra7.o j7.q11irnln 1111 csc11do que. 
en la parte superior y en alto relieve lleva una media luna v :iha_jo tres flores 
de cantuta. En la mano derecha empuñan la clásica arma dt' los guerreros. la 
'macana'." (LUNA. 1946) 

Por las características descritas y el discurso narrativo de la escena, parece por el 

contrario que es un qcro de comienzos de la Colonia, también llamado Qero de 
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Ji-ansici<ín. Esto se deduce por la presencia del elemento figurativo que se origina por 

el choque cultural sufrido con la conquista. Además, la disposición de las figuras en 

bulto y en dos bandas imaginarias, así como la presencia de las "asas·· en el vaso 

elementos ajenos al qero prehispánico y más cercanos a una concepción visual 

representativa y en ese sentido relacionada con la etapa Colonial (véase F1G.Nº6). 

Como parte de las actividades de investigación y difusión del arle popular, el 

Instituto de Arte Peruano (IAP), antiguo órgano del Museo de la Cultura Peruana 

publicó dos cuadernos de estudio con temas alusivos al arte popular: uno sobre la 

importancia del toro en las artes populares y el segundo, escrito por el maestro 

SABOGAL sobre el qero cusqueño. 

Esta obra es el primer trabajo conciso y objetivo que intenta aglutinar toda la 

inform;:1ción. principalmente oral y visual, que hasta entonces se tenía sobre el tema. 

SABOGAL comienza con la descripción de las madera que intervienen en el proceso de 

elaboración del qero, luego, hace anotaciones sobre las ceremonias precolombinas en 

las cuales se usaban y, por último, su pcrvivencia hasta nuestro siglo: 

" .. hasta nuestros días los indios cusquciios antes ele liba, practican el tilo 

ancestral de la finca. Es la aspersié111 de gotas dP chid1:1 ni aire. a h-: 
misteriosas füerzas ele la naturaleza. a los 'm1qis': lll rc-:1linm n1n rev<'rcnl" 
actitud, mo_jando los tres primeros dedos de la mano 1k,,.-d1a sólo en las 
puntas los contraen y enérgicamente los desprenden rociando el ámbito n111 

las chispas del líquido'· (SABOGAL.195212) 

Luego. pasa al análisis detallado de los colores recurrentes que presentan la 

mayoría de las pie7.as y la técnica de la encaústica usada para pintarlas, describiendo los 

pasos que se siguen y su probable origen. Co,~junlamcnte, 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 ccapacñucchu, la representación de escenas 

ceremoniales incas, las de carácter agrícola, y los temas guerreros o de 'chunchos'. 

Hace un análisis totalmente estilístico sustentado en dibujos de diversas escenas 

características, copiados en forma directa de las piezas, y poniendo al pie de cada una su 

ubicación o propietario. 

SABOGAL, llega a certificar e1 ongen inca de todas las piezas revii-adas 

apoyándose en la paleta de colores utilizados en los vac;os (SABOGAL,1952:9) 

compuestos de pigmentos minerales y terrosos que se utilizarlan para su decoración. 

Lamentablemente, esta buen información otorgada queda en algo limitada, si se 

quiere hacer una confrontación de hechos, debido a que el autor no precisa bibliograíla 

consultada. En cambio, sus apreciaciones surgen de evidencias hallad:,~ que permiten 

sus conclusiones por aproximación. 

Sin embargo su estudio es de tal importancia que aun hoy es un texto obligado 

para el aprendizaje sobre el tema. Por último, la publicación de esta ohm del maeslro 

Sabogal estuvo acompañada por una exposición de qcros <le la colcn;iún Orihuclri 

Yábar organizada por el JAP en 1952. 

Sobre esta importante colecciún CHA VEZ BA 1,1 ,ON -en 1970- hizo un breve 

inventario de los 128 vasos <.le madera que la confornmbA11 al momento de la entrega en 
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donación por paite del Sr. José Orihuela a la Universidad San Antonio de Abad el 13 de 

Julio de 1968. 

La catalogación realizada dividió los qeros primero por su forma exterior: 

► Vaso Cabeza Humana 

► Vaso Cabeza Felino 

► Vaso con escenas diversas (grande, mediano. pequeño): 

• españoles 

.. flores 

• arco ms 

• tocapus 

• escena selvática 

• aves 

• escenas de guerra 

• Ílguras en pares 

• pastores y arrieros 

• adoración al sol 

• escena agrícola 

• otros (diversos) 

El aporte del autor radica en que acompañando las breves descripciones de los 

qeros, enfatizó la pervivencia de algunos de los rituales que se presentan en las escena y 

también leyendas a las que pudieran referirse pero en forma sucinta. 

ES1'lf!)/(),S {)l IF r~·srAHU~C/<,N UNA Cl?ONOJ,()<,/A J>F /,OS {)FUOS. 

En 1961, ROWE propuso un nuevo planteamiento para fechar lo<; vasos qcro 

sustentado en tres tipos de criterios según las evidencias cxam1nadas. f .ns evidencias 

son: a) las "asociaciones mqucolúgicas"; b) referencias de los cronistas españoles 

coloniales; e) las representaciones de costumbres hispanas en lm~ vasos. 
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ROWE explica que los qeros libatorios, durante la época inca, se distinguieron 

por el material de su confección: 

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

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

por el autor. 

a) "Asociaciones Arqueológicas", se refieren a los hallazgos de piezas qero en 

tumbas incas. Esta evidencia presenta una dificultad al establecer los criterios, se 

debe tener en cuenta la poca homogenización del estilo inca en todos los lugares 

del imperio debido a su propia política de no inlluir en las culturas provincianas. 

A estas debe sumarse otra dificultad propia de la implantación colonial: al crearse 

las "reducciones" y con la práctica de "conversiones cristianas'" se llegó a 

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

ofrendas al muerto. 

ROWE explica que sólo es posible distinguir los qeros coloniales tcmprnnos de 

los propiamente inca, si en el entierro se ubica algún cambio estilístico en la 

cerámica de ofrenda y si ésta puede asociarse a influencias occidentales 

(ROWE,1961 :318). Gracias a esta evidencia por el autor ha llegado a establecer 

algunos tipos de qeros propios del estilo inca: 1. vasos sin decoración con 

acabado pulido exterior; 2. vasos incisos con diseños geométricos~ 3. vasos en los 
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que sus diseños incisos han sido rellenados de pigmento (blanco); 4. vasos 

pintados pero no por medio de incisión; 5. vasos con incisiones geométricas pero 

que tienen algunos detalles pintados. (IBID., 1961 :326). 

h) Las referencias de cronistas hispanos "evidencias históricas". ROWE dice que 

sólo tres cronistas dan pruebas útiles para fechas los vasos de madera: ( ,mzzáles 

Holguín en su "Diccionario Inca" ( 1608); Ludovico Bertonio en su "Diccionario 

Aymara" ( 1612) y, Bemahé roho en "Historia del Nuevo Mundo" ( 1653 ). 

Las conclusiones arribadas bajo este criterio son: 1. al final del siglo XVII el 

método de decoración más común fue el pintado en laca de varios colores~ 2. los 

vasos qero durante ese mismo periodo fueron decorados con pequeños hoyos en 

la superficie y rellenos de cera; 3. los qeros con asas de formas zoomorfas en alto 

relieve se hicieron en el área del lago Titicaca (IB1O., 1961 :329). 

c) "Evidencias estiHsticas", el autor establece pautas eslilísticns a las 

representaciones formales de las distintas piezas, deteniéndose en la 

representación de atuendos españoles y otros del tiempo de la conqui~;ta para 

establecer la clasificaciún y los cambios suscitados. Utiliza como motivos de 

comparación los dibt~jos aparecidos en los trab~jos de Guamán Poma de Ayala 

(1615); Christoph Weiditz (1529); Antonio de lJlloa (1743-4) y Mnrtínez 

Compañón ( 1782-8 ), donde indaga la evolución y cambios sufridos por la moda 

en diversos atuendos como casacas, sombreros y jubones y valonas. Estas 
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variaciones en la moda se observan también en las imágenes de los qeros y 

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

Asimismo, analizando la composición, repartición y distribución de las imágenes 

en las bandas, se determinan dos tipos de representación, denominados "Estilos": 

► Estilo Formal: donde la representaciones son simples con figuras rígidamente 

dibttjadas y los vestidos son mostrados con líneas y ángulos, ocupando la 

totalidad de la banda superior. En la banda media comúnmente se representan 

dibujos geométricos continuos o una banda de tocapus (IBID.,1961:336) 

(FIG.Nº7). 

► Estilo Ubre: las representaciones presentan gran variedad de tipos y formas. las 

figuras se representan en escenas en la banda principal y tanto la figura como el 

vestido pueden ser representados en forma realista. El disefio común para la 

banda media es el Tocapu mientras que en la banda inferior se representan flores 

de Cantuta (FIG. Nº8). 

Por último, ROWE destaca que uno de los discfios más comunes de In banda 

principal en el Estilo Formal es un par de arco iris que surgen de cahcn,s felínicas y que 

"dividen" mentalmente el vaso en columnas verticales y la banda principal en cuatro 

espacios: dos pequellos sobre las cabe7.as fellnicas y dos amplios bajo el arco iris. Este 

diseño es poco usado en el Estilo Libre ( ROWE, 1961:337). 
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A continuación, ROWE plantea sus razones para afinnar que el Estilo Formal es 

anterior al Estilo Libre: 

1. Porque los diseños de vestidos en el estilo libre son propios de los siglos XVH­

XVIII; 

2. El ángulo y tratamiento de la figura humana en el estilo fonnal es mús cercano al 

de la cerámica inca. 

Así también afirma que el estilo formal es de fechado colonial y que la técnica 

de decoración con cera ( encaústica) es propia de la colonia, evidenciando esto con el 

denominado h:-.1ilo Transicional, vaso donde se presenta una combinación de 

decoraciones incisas y laqueadas: ejemplo de ello es el vaso Ollantaytmnho encontrado 

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

Por último, dejando de lado el análisis del vaso, aclara que la decoración 

representada en los diseños pertenece a un desarrollo colonial donde se pretendía, más 

allá de la toma directa del arte inca, revelar la vitalidad de la tradición cultural inca en 

este período (ROWE, 1961 :338-40) 

Este trabajo dio impulso a nuevas investigaciones sobre el tema teniendo en 

cuenta que los qeros pintados a la encaústica ya no serían considerados como inca sino 

más bien como piezas coloniales pues la técnica de la "cncaústica" posibilitó una mayor 

creación por parte del artista indio, el cual no se limitaría a representar solamente 

decoraciones geométricas incisas con o sin incrustaciones, abriéndose en cambio, la 

perspectiva de una mejor y mayor representación de temas. 
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Otro aporte para la clasificación de los qeros se encuentra en el estudio de 

LIEBSCHER (1986a) quien propuso una metodología distinta para clasificar 

cronológicamente los qeros desde el punto de vista formal. La metodología consta de 

cuatro partes: 

1. usando c.Jiccionarios. aclarar el significado del vocablo; 

2. sobre la base del término evaluar objetos reales; 

3. abordar la función y fabricación para luego dar un intento de clasificación, según 

criterios fonnales; y, 

4. ordenamiento cronológico de los grupos establecidos. 

La muestra se seleccionó de las distintas colecciones de qerns en Berlín. 

EE.UU .• Cusco, Arequipa y Lima. El desarrollo de la investigación se inicia explicando 

las características formales de los seis (6) recipientes más importantes de la época 

precolombina: conchas marinas, mates. aquillas, cochas, pacchas y qeros encontrando 

en común una doble función: religiosa/ritual y doméstica. 

También establece sus criterios para clasificar los qeros de su muestra: 

l. que los recipientes sean cerrados en la hase y paredes, y el diámetro de base sea 

inferior al de la apertura~ 

2. que la altura sea superior al diámetro de la base, anotando que en un caso ideal 

dehe ser el doble, por lo menos; 

3. que se puede sujetar con una sola mano y si se utilizan ambas que se logre sin 

gran dificultad. 
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Seguidamente, ubica las zonas geográficas en las que hayan aparecido qeros, 

denominando "QEROS PRIMARIOS" a los peruanos por su cantidad y diversidad y 

dividiéndolos en: 

► Simples, cuando no tienen pintura, son sencil1os, con forma de cono truncando 

invertido y están decorados con motivos incisosos; 

► Complejos, porque tienen fonna de campana con base de pedestal, están 

pintados y decorados con motivos diversos ( 1986a:36-8) (Véa~e F1G.Nº3 parn 

ambos). 

Luego explica los materiales y colores que han intervenido en su producción, así 

como tas tres técnicas de aplicación de la capa pictórica: "fa/ fina; /1,/ incisiom's 

contorneando la figura, y / c / pintura compacta de aplicación .mhre .fi mdo excavado" 

( 1986a:41 ). Su aporte al estudio de los qeros es la clasificación hecha de acuerdo a 

patrones de reparto de motivos, donde ha llegado a determinar cinco (5) patrones 

diferentes (F1G.Nº9). 

LIEBSCHER, recopilando información de los cronistas cstahlcce que las 

ocasiones rituales prehispánicas en las que se usaron qcros fueron las fiestas agrfc.olas. 

los entierros o culto n los muertos y para festejar el inicio y victoria de una guerra ( entre 

los incas). Para finalizar, se cita a la autora sobre la presencia del qero en nuestros días: 

"Mientras en tiempos incaicos y coloniales el uso ... fue común en toda la 
sociedad andina del sur. éste se limita hoy dia súlo a los campesino. 
11gricultores y/o ganaderos de la sierra sur-oriental. ('usco. Puno v 
Apurirnac". (L1EílSCltER.1986a:57). . 



- 65 -

Aceptamos la clasificación hecha por ROWE de Estilo Fonnal y Estilo Libre, 

entendiéndose que el Estilo Formal es anterior al Libre pero que ambos pertenecen a la 

época colonial por su técnica pictórica y la composición de sus imágenes representadas 

siendo éste un precedente para determinar el origen colonial de los qeros estudiados en 

la presente tesis. 

Con el estudio de ROWE se responde a la interrogante sobre el origen de todos 

los qeros encontrados, a partir de este momento, los estudios se dcdican,n a resolver el 

segundo problema: ¿los qcros ocultan algún mensaje?. 

ESTUDIOS QUE ANALIZAN /,A DECORACION DE LOS QEROS. 

CHAVEZ BALLON, en 1964, explica que el origen d la decoración se dehe 

buscar en los vasos incisos incas: además nos adelante la iconografia que van a 

representar en sus escenas: 

" ... hay figuras que representan también caballos. toros. sicrnas. gallos pero 
prevalecen la que rcpt<.'sentan llamas. zorros, aves como el picaílor, halcones. 
pumas y osos ... " (CHAVFZ BALLON, 1964:28) 

Este autor afirma que la técnica utilizada para la decoración, la cncaústica, no es 

inca ni pre-inca, debido a que no se conocía antes de la conquista. Por último, plantea 

que la pcrvivencia de los qcros durante la época colonial se debió a que los 

descendientes de los incas, negaron la escritura hispana y más hicn mantuvieron su 

costumhre de relatar y rememorar las ha,.añas de su pueblo mediante el uso de estos 

vasos. 
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Veinte años después, en 1984, el mismo autor, realizó un estudio de 

interpretación iconográfica en siete (7) vasos de madera, pertenecientes a In colección 

Orihuela Yábar. Se propuso "presentar la evidencia o~¡etiva de la sup,•ninmcia de los 

incas en el arte, con cierta añoranza y orgullo nacionalista y tambih1 t.:on cspermcu 

revolucionaria" (CHA VEZ B., 1984:97). El trabajo publicado corresponde a uno de los 

vasos. 

El procedimiento consta de cuatro pasos: calcado de la representación que está 

en la superficie del objeto; descripción de las escenas y motivos decorativos, indicando 

partes y secciones en que se dividen; aislamiento y numeración de estos motivos para su 

identificación y comparación. Por último, integración de los motivos anteriores e 

interpretación en conjunto viendo los motivos dentro de la escena. 

El autor encontró que la escena principal del vaso represcntaha el ritual de la 

"Adoración al Sol": 

" ... en este qero aparece que la finalidad principal que tu\'o s11 decoración füe 
el halagar a dos grupos humanos fincas y antis"I. que tcní:111 más semejan7.a<; 
que diferencias. con intereses comunes en el agw1. pcrn <'on trndicimws v 
ocupaciones distintas .. :" (CHA VEZ: B .. 1C)R4:104 ). 

El anterior estudio de LIEBSCIIER O 986a) fue un preliminar n st1 segundo 

estudio publicado en ese mismo año ( 1986h) donde asevera equivncadmncntc que "1111 

existe invcstigaci,ín que vaya mús allú de la de.w;ripcián de al,1iw10.\· qcros" 

(LIEBSCIIERJ986b:11), es por esto que propone un estudio iconográfico sobre las 

escenas por ella encontradas en los qcros, fundamentándose en los pocos estudios 
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co1oniales ilustrados ex:istentes2, las crónicas e infonnes de extirpación de idolatría y la 

etnograíla moderna. 

De un umverso de 337 qeros examinados durante cuatro años en diversos 

museos de Alemania, EE.UU. y Perú, obtuvo una muestra de162 escenas que dividió en 

siete campos temáticos: 

• ganadería, • comercio y transporte, • conílictos armados, 

• agricultura, • música, • motivos de arco iris 

• caza, • baile y diversi.ón, (FlGs.N"l0.11.12). 

El objetivo de su investigación es: 

" ... el reconocimiento de los motivos en las represenlaciones asl como su 
interpretación dentro del marco de conceptos ... para obtc-nc-r una idea más 
clara de lo que son los queros polícromos y qué está representado en ellos. 
deben incluirse estudios sobre los aspectos técnicos de la manufactura, 
formas y aspectos temporales de los Queros." (LIEBSCHFR, 1986b: 14) 

LIEBSCI IER presume que dejó existir una relación entre la producción de qeros 

y los pintores de la Escuela Cusqueña; esta idea es fundamentada por la presencia de 

signos geométricos (tocapus) similares al de los vestidos nobles y sohrc todo en la 

producción de "artesanía artlslica" para la noblc7.a inca donde dchió de incluirse a los 

qeros. 

En cuanto a la cronología de los vasos, explica que no habiéndose hallado qcros 

incas polícromos, y existiendo mucha información de estos vasos pura la primera mitad 

--------·---·--- ·---------··---· ---
2 La autora menciona a Guarnítn roma, Martín de Murúa y Martínez Compañón corno sus fücntcs 
gráficas a contrastar. ( 1986h 11-2) 
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del siglo XVII, hace suponer que tienen origen colonial y que posiblemente fueron 

producidos por primera vez al inicio de ese siglo. 

En ta segunda parte de este estudio, LIEBSCHER se dedica a ta caracterización 

individual de las escenas o campos temáticos, presentando figuras comparativas e 

intercalándolas con fuentes escritas y orales recopiladas. Además agrega una sección 

recopilatoria -addenda- de la iconograíla de elementos y diseños geométricos (tocapus) 

presentes en los vasos y un pequefío glosario de palabras y términos quechuas. 

Su obra. es importante para los estudios posteriores porque no deja de lado la 

presencia actual de estos vasos y su función dentro de ta cultura andina. /\. sí como es un 

fructífero intento de recopilar la mayor cantidad de escenas para poder realizar un mejor 

trabajo de análisis iconográfico y separación temática. Pero ta autora no intenta plantear 

hipótesis alguna acerca de quiénes hicieron los qeros y para qué se usaron, acaso sólo en 

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

cultural inca. 

El último texto revisado es del año 1990, fue escrito por FLORES OCHO/\. 

quien realiza una investigación partiendo de la siguiente premisa: 

"El sistema de opresiún hi7.o surgir una plástica casi cl:mdestina. secreta. por 
tanto. ilícita posible de persecución y castigo" (FLORES O. IC>90:25). 

El qero o "vaso de madera ceremonial", sería uno de los vehículos escogidos 

para lograr ese cometido. 
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E] procedimiento metodológico utilizado es el siguiente: 

1. Selecciona dos piezas, describiendo sus escenas; 

2. Identifica las escenas al comparar las piezas con fuentes visuales de la época o 

con rituales actuales relacionados; 

3. Establece comparaciones y logra sus conclusiones, y 

4. Explica el mensaje inserto en la escena. 

El autor hace una descripción de las escenas principales identificadas en las 

piezas seleccionadas, así se tiene: 

a) "La Defensora del Pueblo". Se representa una figura identificada como "Chañ:.m 

Coricoca", va1iente viuda que luchó como un hombre al lado de Pachacutec 

durante la invasión Chanca al Cusco: aqui aparece con la cabeza de un enemigo 

(FLORES O., 1990:35) dentro de una escena de guerra. 

lconográftcamcntc, la mujer presenta vestido inca tradicional y cxhihc con la 

mano derecha 1a cabeza decapitada a modo de trofeo, portando en la otra mano 

una alabarda, arma fonnada por una lanza con hacha. Se confinna la 

identificación con dicha Ñusta por un óleo de fines del siglo XVIII. ubicado en el 

Museo Arqueolúgico del Cusco llamado "La Ñusta Chanan ( ·(lt icoca " y que 

tiene la misma iconograíla (FIC,.Nºl3, la escena completa del lienzo ]o 

encuentran en ANEXO Nº2 Grupo 6 ). 
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b) La segunda pieza se titula "La Nieve Resplandeciente", parejn de vasos -uno 

masculino y otro femenino- que representan unos danzantes "pauluchas·• con un 

voluminoso nevado en la parte central, lo cuales tiene relación con las 

ceremonias religiosas indígenas contemporáneas del área 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 qcro con la procesión 

del Qoyllus R'itti (FIG.Nºl4). 

Para hallar el por qué de estas representaciones, el autor nos da un primer indicio 

al decir que: 

"Tenía importancia para la tradición histórica valorar estas acciones y 
perpetuarlas en la memoria colectiva, como referencia de su nacionalismo 
étnico, para lograrlo se recurre a las imágenes pintadas propias de la cultura 
visual. Asl se mantiene vivo el orgullo nacionalista, más necesario para 
sobrevivir cuando se está bajo un sistema colonial." (FLORES 
OCI 10A. 1990:45). 

Por lo anterior se demuestra que los qeros tomaron una función aparte de la 

ceremonial, convertirse en depositarios de las tradiciones del nacionalismo inca 

( 1990:58) y también que éste es heredero de la plástica andina indígena, con sus propias 

normas y reglas estéticas, siguiendo cánones de colores, fonnas, elementos decorntivns, 

definiciones y soluciones a los problemas de la perspectiva y el espacio, propios e 

innovadores (fLORES 0.,1990:63). 

Nota aparte cahc mencionar una investigación que debido a difírnltadcs ha sido 

posible conseguir sólo en resumen: la interesante tesis doctoral de Thomas CUMMINS 

(UCLA, l 998,842pp.) titulada: "De la Ahstracción a la Narración: imaginería de los 
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qeros y la alteración de la identidad andina coloniar'. Esta ti ene como obje ti vo 

proponer que en base a di sgregación de los elementos prehispánicos y occ identales en 

los di seíios de los qeros y su forma de combinación, investigar el rol del qero en la 

primera e tapa y sus alterac iones sufridas durante la colonia. Para lo cual estudia la 

form a del vaso y su uso relacionado con la iconograíla y la composición de la 

imaginería colonial , demostrando que ex iste una rel ación inlcrdcpcndie nte del 

significante en1re el uso simbólico social uel vaso y los diseños narrati vos. 

Esta sucinta revisión ha mostrado un panorama general en d c ua l se ha 

observado la evolución en las investigaciones sobre los qeros. /\1 1111c10 éstas se 

dedica ron a establecer límites cronológicos entre los qeros incas y los coloniales 

tomando como base sus tipos form ales, sus técnicas y su decornc iún estilis tica. 

Concluida esa prime ra etapa, las inves ti gaciones apuntan a desc ifrar e l mensaje 

contenido e n la iconogra íla re presentada en sus paredes para poder ::i fi n nar su fun ción 

en la é poca colonial. A conti nuación se cstahlecen algunas pautas recogidas de est a 

revisión que serv irán como soporte al p resente estudio. 

1.as piezas selecc ionadas para la rrescnt e investigac ión se suj ~tan H los cri te rios 

establecidos por ROWE y LI EBSCI ll~R en cunnto a su nspl-c1u form al pnm 

identifi ca rl as como qcros coloniales: 

1. Por su aspecto fo rmal: rrescn ta n formas simples trunco ·ónica<;, s;, lvo un(.l ql e 

ti ene n1erpo nntropomúrfi co (discfín co lo nial) . En ningún cnso ¡1 n-sc nt::rn asas . 

2. Por la técnica decorativa: los qeros son colonia les porque pr<:se11ta n pintura a la 

cncaústica en dos de los casos y ln s tres píe1.as han sido burilndas con imágenes 
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creando composiciones. Se inc1uyen dentro del grupo clasificado por 

"Referencias Históricas" (ROWE). 

3. Por su estilo decorativo: dos vasos son de Estilo Formal (ROWE) pues 1a banda 

principal se encuentra dividida por dos Arco Iris, siendo el tercer vaso en Estilo 

Libre pues presenta una escena compuesta de varios person~jcs. 

4. Para afirmar su procedencia cusqucña se ha tomado en cuenta los dalos inscritos 

en el registro de ingreso que tiene las piezas dentro de 1a colección del Musco 

pues no existe otra manera de identificarlo. Aunque LlEBSCHER establece que 

los qeros primarios son generalmente peruanos del Mea cusqueña 

(UEBSCHER, l 986a:36). 

5. En cuanto al posible mensaje contenido en los qeros. el presente estudio toma 

como suyo las tesis de ROWE, CHAVEZ B. y FLORES O. sobre la persistencia 

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

2.3. EL QERO COMO PRODUCTO ARTESANAL. 

71~'CNICA l>HCOIUTJVA Y MA11~RIA PRIMA. 

/Je la pi11tura prehi,v1únicu a la encaúslica colo11ial. 

Las investigaciones analizadas determinan que en el proceso de pmducciim de 

los qeros coloniales, la presencia de capa pictórica es el clcm('nto que marcn su 

diferencia respecto a los ejemplares prehi~pánicos. pues entre los ejemplos de pinturn 

prehispánica en nuestro pals que han soporta.do los avatares del tiempo, st· tienen entre 

los mejores. el friso policromado del Centro Ceremonial de Oaragay (Lima). los 
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murales moche de Pañamarca y Huaca de la Luna, así como los frisos policromados del 

complejo "El Brujo". No se han encontrado otros ejemplos de pintura ya sea mural o 

portátil (tal vez en tabla). La relación clima lluvioso con material y soporte utilizado 

(pigmentos minerales o terrosos dispuestos sobre piedra sin preparar) están entre las 

posibles causas por las cuales no han llegado murales andinos prehispánicos hasta 

nuestros días3. 

Sólo quedan algunas anotaciones sobre pintura inca recogidas por los cronistas. 

en ellas se menciona que existió un mural dispuesto sobre grandes piedras a la entrada 

del Cusco, el cual representaba a dos cóndores: uno de ellos con las alas plegadas y la 

cabeza gacha, el otro tenía las alas desplegadas en actitud victoriosa. Según GISBERT 

"rememoraba la victoria de Viracocha sobre los Chancas ante la cobarde huida de su 

padre Yaguar-Huaca" (GJSBERT, 1980: 117)4. 

Continuando con GISBERT, afirma que los incas debieron conocer un tipo de 

pintura hecho en tabla, y que en el Cusco existió una historia del origen de los incas 

pintada sobre tablas (tal vez fueron quellcas) las cuales sirvieron de modelo para los 

cuatro lienzos de grandes dimensiones que mandó a hacer el virrey f rnncisco de Toledo 

en su visita al Cusco ( 1570) y que dos años después fueron enviadas al rey Felipe I J 

junto con la "lfo,toria Indica" de Sarmiento de Gamboa, colocándose en las salas del 

·1 BONAVIA. Duccio. Ricchafa Qul"lcani. Lima. Banco Industria. 1974. 
4 El Inca flarcilaso de la Vega menciona este hecho en ('omentario.v Reale.v, tamhié-n lo hace Santacm7. 
Pachacuti en Relaciá11 de Anti[?iiedade.,·; pero cabe aclarar que éste último (así como nuestros 
historiadores) menciona el episodio de la victoria sobre los Chancas con otros protngonistas: Viracocha 
fue el incn cobarde que huyó y Pachacútec (Cusi Yupanqui) fue quien salió victorinso coronándose inca. 
(Ver SANTAC'Rl.lZ PACIIACUTI. folios 18~19, bibliograíla). 
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Palacio del Buen Retiro en Madrid, lugar donde se conservaban hasta 1800, fecha en 

que se incendió todo el edificio (1980:117-8)5. 

La falta de documentos que demuestren la existencia de pintura portátil 

prehispánica es una razón más para afirmar que la técnica pictórica aplicada a los qeros 

es de procedencia hispana. 

La Encaústica es una técnica pictórica en la que el pigmento de color se mezcla 

con una resina natural y se aplica caliente por medio de espátulas sobre la superficie 

previamente delineada y burilada. SABOGAL (1952) afirmó que la se utili7..aba una 

resina vegetal proveniente de la selva que tenía un rápido secado. En su 

recalentamiento se mezclaban los pigmentos de color y su aplicaci(m se realizaba 

utilizando instrumentos de cobre o pinceles, sobre una superficie previamente grabada y 

rayada a buril. El autor afirmaba que los qcros pintados por tener diseños y 

representaciones de incas, pcrteneclan a esa época. Asimismo, sin sustentar con 

documentación pertinente consideraba que la técnica de pintura a la encaústica era 

prehispánica. 

" ... fueron decorados con vivos colores en predominantes de ro_io cinahrio. 
poderosamente adheridos a la superficie vegetal por nl<'din de una espec-i:il 
resina encontrada en la selva de aquellos dominios ... " (St\BOGAl.,l Q52: JI>) 

~ GISBERT ha lomado este dato de Marco DORT/\ "flinturas que envió y trnjo a [,;p¡¡ña D"n Franci~co 
de Toledo". lli'1forin y C.11Uurn. N"9. 1.ima, 197S ()1ro dato inlrrl',;nntC'· F.STFNSSORO . .1 C 19Q,1 "I a,; 

acuarelas de la colección l\1assimo ... Rl'vi~ta Andina. Nº24(2) Aiio XII. Cuse-o Fsl<' es un estudio cll' 
nueve imúgl'nes (ocho incas y una coya) a la acuarela foliados en un manuscrito contenido en IR 
Biblioteca Angélica de Roma dentro de la Colección Massimo. En su análisis. el autor plantea que por su 
aspecto formal debieron ser copiados directamente por encargo del Cardenal Camilo ll Massimo duranle 
su estadía en Madrid (hacia 1667) de los originales enviados por el virrey Toledo y que se mostraban en 
ese alcázar. 
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El uso del color TOJO como predominante en la decoración prehispánica es 

generalizado, éste se observa en los murales del formativo temprano (Garagay), en los 

murales del Intermedio Temprano costa norte (Huaca la Luna, el Bmjo ), en las chullpas 

del Intermedio Temprano surandino (Tiahuanaco) y en general, en la cerámica pintada 

Moche, Nazca, Wari e lnca. Debió tener pues un significado ceremonial y 

profundamente ritual. 

La delinición de encaústica se encuentra en el manual de COLCUL TURA 

(1985): "tipo de pintura desleída en cera.fundida" que debe pintarse en caliente. Es un 

revestimiento de cera para aplicar sobre marfil, cerámica 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 la antigüedad. LIEBSCHER ( 1986a) al hablar sobre las tres técnicas de 

decoración de los qeros (fina, contorneo de figuras y pintura compac1a sobre fondo 

excavado), asevera que la técnica de la pintura compacta sobre fondo excavado es la 

más cercana a la encaústica. En ella, el fondo es excavado a buril con una profundidad 

de +/. 1 mm., confonnando el discf'ío: luego, la emulsión, que es una mezcla de 

sustancias resinosas con pigmentos minernlcs, se aplica con una espátula en caliente. 

Sobre el origen de la resina LIEBSCHER coincide con SABOGAL, en que 

debió provenir de la selva vía los intercambios comerciales que se tcníon con la tribu 

Piro-Chontaquiro. 

Una segunda definición de Encaúst.ica se encuentra en CJ IA VE7, B. ( 1984 ). 

quien explica que es un relleno de óxidos minerales molidos y mc,.dados por sus 
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colores con cera de aheja, a temperaturas que permitirían "incmstarlas e11 los rebajes 

que previamente /se/ harían en los vasos" (1984 :97). Esta técnica les pcrm itió una 

paleta de 5 ó 6 colores representativos. 

Lo limitado de la paleta de colores, a~.i como el pequeño espacio real para 

realizar los dibujos obligó a que se establecieran distintas reglas y convencionalismos en 

el trabajo decorativo de estos vasos. Lo curioso es que estas reglas pronto fueron 

asimiladas para todo el arte indígenas colonial, entre ellas se encuentran: 

► decorativismo, 

► fonnas repetitivas, 

► falta de interés por la perspectiva, 

► falta de interés por los juegos de luz y sombra, 

► rechazo del idealismo, e 

► idealización del objeto representado6. 

Estas características no sólo se encuentran en los qeros. s1 no también en la 

cerámica, en el mate y la pintura popular peruana contemporánea. 

En cuanto a los colores LIEBSCflER y SABOGAL proponen una gama 

cromática <le origen vegetal y mineral. Los principales colores serían: n~jo cinabrio, 

amarillo claro, amarillo medio u oscuro. verde claro, marrún chocolnti_'. ,wgro, ocre. 

li Otras cRracterístic-as son: el uso del sobredorado u estafado propio de la Escuela ('11<:quciin y luego 
"exportado" a ()11ito: t11mhién el 11rcaismo y 111 persistcnda del modelo manieris111 (como si.' ohs<.'rvan en 
los murales de iglesias como I hmroc, Oropcza, And11hunylillas entre otros) (GISHERT, 11)80· Hlt1) 
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rosáceo, verde oscuro. Estos tres últimos no son comunes en los vasos, de ahí su duda. 

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

Selecóán de lo madera. 

Es importante mencionar cuál es el tipo de madera seleccionada para la 

confección de las piezas, porque aun hoy en día los qeros cuando se quiebran no se 

desechan sino se "parchan" por medio de aplicaciones de resinas en la rajadura o se 

sujetan con alambres de fierro, debido a que el vaso es un objeto ritual, por ello la 

madera usada debía ser resistente y dura. 

Durante la época inca, los qeros fueron confeccionados en tres tipos de 

materiales, de acuerdo a la clase social a la que iban dirigidos: oro y plata para la 

nobleza, madera y cerámica para el poblador. frente a esta variedad de materiales, 

durante la época colonial se generalizó el uso de la madern (LIEBSCJIER, SABOGAL). 

¿Dónde encontrar este tipo de material? La ílora andina y selvática peruana presenta 

una gran variedad de especímenes en las diversas regiones, entre ellos: Chonta, 

Algnrroho, t.lnkn, Queñtm, <ltmyacún, Kiswar, Quebracho, Chahcacomo, Cedro y el 

Mahagoni. Por los discíios representados en los mismos vasos, parece ser la CHONT A 

(fü1tc171e precatoria o Hm•ffrs pasipaes -chonta dura-) especie de palma de hojas suaves 

y cuerpo duro que crece en nuestra selva, la madera más utilizada en su conlccciún. 

Luego de seleccionada la madera, la forma del vasco se rcalin, en sillones 

giratorios primitivo para tornearlos, lo que indica la adaptaciún de una técnica 
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occidental más avanzada, pues en la época prehispánica y luego en los pocos ejempforcs 

del siglo XIX se ve que la técnica usada es el desbastado. A continuación se pintaban. 

El torneado no era par~jo, es por esto que existen fonnas levemente desiguales y las 

ranuras observadas en el interior de los vasos (LIEBSCHER, 1986b:20) 

FUNCION l)f~· /,OS QHROS. 

El padre Cobo (citado por LIEBSCHER,1986a) cronista español del siglo XVII, 

encontró que la función del vaso qero permitía indicar el rango social del propietario, 

claro está que esta característica no era propia del qero pues podía compartirla con los 

mates, las aquillas y las cochas. Para SABOGAL, el qero se relaciona con la práctica de 

la "finca", ritual donde gotas de chicha son ofrecidas al aire a manera de reverencia a 

los apus y auquis: además afirma que debieron existir qeros usados solamente por las 

altas jerarquías del imperio inca (SABOGAL.) 952). 

LIEBSCHER, en 1986a, después de citar a Cobo, Garcilaso Inca y Gummín 

Poma en cuanto a las ceremonias de la t'inra y a las ofrendas libatorias que se hacen a 

las deidades mallquis*, la pachamama*, los apus*, constata que los qcros presentan una 

doble f'unci(m: religiosa y social, las que se conjugan e interrelacionan ( 1986a:4J ). 

Explica que las ocasiones rituales en las cuales era usado se referían a las divcrsns 

fiestas de lahran7a (lamhién en 1986h: 18) y los rituales de entierros y culto a los 

muertos: agrega además que en la época inca, se utili7.aron en las cckhrncioncs por d 

comienzo o la victoria de una guerra. 
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Frente a estos planteamientos, FLORES O., cree que la fnnción de los qcros 

coloniales se relacionó con " ... la existencia de un arte de resistencia inca como parte di' 

un movimiento étnico incanista de mayor amplitud" ( 1990:33); planteamiento que 

comparte CJ IA VEZ B. al afirmar que "tienen el valor de presentar la evidencia 

objetiva de la supervivencia de los incas en el arte" (1984:97). 

Asimismo, FLORES O. plantea que una probable evolución en el contenido 

significante de esta piezas -¿estaríamos acaso frente al proceso señalado por Stastny de 

"series iconográficas" (1965) o es el proceso de disyunción planteado por Valcárcel?- la 

evolución presenta los siguientes pasos: originalmente tuvieron función ceremonial y 

luego fueron depositarios de las tradiciones incas hasta convertirse en elementos 

símbolo de resistencia dentro del marco del surgimiento del Movimiento Nacional Inca 

del siglo XVVIII (apoyan esta definición STASTNY, 1982 y 1993 y CUMMINS, 1993). 

Con la derrota de la rebelión india y la pérdida de los derechos y títulos de los curacas 

descendientes de las Panacas Reales Inca, el qero vuelve a manos campesinas tomando 

su actual función ritual y religioso popular. 

ROWE anticipó estos planteamientos al decir: 

"[el qerol ofrece el único campo para la imaginación pi<'lórica del artista. y ce; 
el principal depositario del simbolismo nacional y de la resi,:;tcncia orgulÍosa 
de la raza ... En los queros coloniales vemos la flor de cnnhtlA usndH como 
símbolo de la nacionalidad inca. vemos los escudos de los nobles con divisn~ 
según la heráldica indígena; n0tamos el tocapu .. Fstnc; Jj,11110 al tcjiclol ~nn 
los medios tradicionales casi únicos para el a11c tlt-cn1:11i.,,n de los in,n-:·· 
(ROWE. 1954:9) 

Retomando a FLORES O. nos dice que el uso de los.'qeros y de los qcros dohk<­

o pareados, que simholiwrian lo masculino y lo femenino durante las ceremonias 
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rituales, reafirma la dualidad en la cual está inmerso el mundo andino. el Yanatin*, 

donde los polos opuestos siempre se complementan ( 1991 :46). Asimismo. explica que 

estas piezas. contrihuyen a volver intemporales los momentos de intensidad emocional 

de estas ceremonias permitiendo «estar" y vivir el tiempo del milo -o del hecho histúrico 

recordado- lo que se explica por su conce.pción cíclica del mundo y del tiempo 

(FLORES O., 1991 :58). 

Resumiendo. la función más conocida de estos vasos de madera pintados es 

principalmente ritual y ceremonial. Su uso -durante la época colonial- se restringió a 

los niveles superiores de la sociedad indlgena donde debió convertirse en una especie de 

"preservador de costumbres y memorias". En la actualidad su uso se limita al ámbito 

campesino interviniendo en el ritual libatorio a los apus, como es el caso de la 

ceremonia del "santiago" o marcación del ganado. 

Los datos recogidos en este capitulo sirven de comparación y análisis de las 

características formales de los vasos elegidos en el presente estudio en procura de una 

correspondencia entre las piezas elegidas con los qeros propios del siglo XVII. Se 

establecen relaciones entre ellos por los siguientes puntos: 

a) En cuanto a la técnica pictórica , los tres qeros estudiados presentan imágenes 

buriladas y rellenas de colores. notándose et trabajo a la encaústica. 

h) En cuanto a la paleta de colores, dos qeros de ta muestra se cncucntrnn pintados, 

en ellos predomina el rojo cinabrio y el amarillo medio. adcnuís usan negro y 



- 81 -

blanco en menor cantidad. El tercer qero ha perdido su capa pictórica perro hay 

vestigios de color rojo. 

e) La nrndcra utilizada está torneada y presenta evidencias de intervenciones 

("parchados") con resina principalmente, además de otras huellas y ranuras 

menores. 

d) En cuanto a su función, los motivos representados nos muestran imágenes del 

entorno inca. La presente invesligaciún tratará de <.lar respuesta a este punto. 



FIG.Nº3. FORMAS COMUNES DE QEROS Y DISPOSICION 
DE SUS BANDAS 
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F[G .NºS. Qero Nº2 es tudi ado por Valcá rce l. 
Cabe resaltar que ~os elementos que confo r­
man e l supuesto "escudo inca" se encuentran 
en las "A rmas Rea les" presentadas por G.P . 
y Mmúa, pero la d ivers idad ele med ios to nos , 
e l cl e lineaclo en negro y la inex is tenc ia el e in­
c is iones, nos ind ican su " modern idad". 

FIG.Nº4. Qero Nº 1 es tudiado por Va lcá rcel. 
Obsérvese la adaptac ión de l vaso 
a la imagen antropomorfa . 
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FlG.N"6. Qero Choquehuanca. Evidentemente es tamos frente a una 
s ingular pieza que mantiene aun la línea imaginaria de los 
vasos andinos pero a la que ha aco11dicio11ado ASAS para 
sujetarlo a modo de orejas. Las fi guras en bu llo resa ltan y 
crean un 111ovi111i e11lo vi sual en torno a la circuníerencia de 
la pieza. 



FIG.Nº7. DISEÑO EN ESTILO FORMAL. Los arco iris rematan a los extremos en cabezas 
felínicas que a la vez los unen. Además de esos motivos principales, el espacio interno 
lleva elementos secundarios como flores, aves y puntos que abigarran el espacio. Nótese en 
el diseño de la derecha otro caso de asimilación de la iconografia occidental. (Tomado de 
LIEBSCHER, 1986b ). 

rIG.Nº8. ESCENA EN ESTILO LIBRE. A diferencia del anterior, la escena gana espacio y se 
aprecia movimiento en las figuras. Se obvian los motivos Arco Iris y secundarios. En este 
caso, se representa una danza que teatraliza la lucha entre Chunchos e Incas. En ambos 
extremos , Pauluchas clan el toque festivo. Un Inca subido a una torre y acompañado por 
un ave que sostiene la Mascapaicha es la figura dominante de la escena. (Tomado de 
LIEDSCI-IER, 1986b) 



PATRONES DE REPARTO DE MOTIVOS 
según Verena Liebscher 
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FIG.Nº9. TIPOS DE PATRONES DE REPARTO. La mayoría ele los diseños se encuentra en 
vasos de forma simple, cono truncado invertido y campaniforme. el grupo A corresponde 
al Estilo Formal representado por ROWE y el grupo B y E son los más representativos del 
Estilo Libre propuesto por el mismo autor. 
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FIG:NºlO(b) ESCENA AGRICOLA 

FIG.NºlO(a) ESCENA DE CAZA. 
Se representa la caza de auquénidos usando boleadoras. 
Detrás, como fondo, obsérvese los postes con travesa­
ños del que cuelgan partes de animales. 

Escena de faena agrícola con hombres manejando la yunta. A la derecha una mujer con 
aríbalo y una caja, izquierda dos mujeres sembrando y una pareja bebiendo y cantando. 

FIG.NºIO(c) ESCENA DE GANADERIA 
Escena compleja de ceremonia de marcación ele ganado. Las mujeres visten trajes incas 
tradicionales y portan qeros en sus manos, los hombres que están vestidos a la española, 
realizan los actos de lacería y marcación. 



FIG.Nºl l(a) ESCENA DE COMERCIO Y 
TRANSPORTE 

Se representa a un arriero con su mula de carga. 
El personaje viste a la española, hay algunas 
flores Ñucchu. Entre la bestia y el hombre se 
representa una palmera. 

FIG.Nºl l(b) ESCENA DE MUSICA, BAILE 
YDIVERSION 

Interesante escena donde aparece una pareja, 
la mujer lleva vestido inca tradicional con 
tocado y el hombre viste a la española. El se 
encuentra tocando una guitarra, ella sujeta un 
pañuelo, tras ella se sitúa un aríbalo y algunas 
flores de Cantuta. 



FIG.Nºl 2(a) ESCENA DE CONFLICTO 
Representa un enfrentamiento entre incas y 
chunchos. El escenario es la sef va por . el 
diseíio de la chonta. Se rellen·a el espacio 
con círculos. 

FIG.Nºl2(b) ESCENA CON ARCO IRIS 
Representa a un inca sujetando escudo y cetro y una coya sujetando una rama de flores 
cantuta rodeada de avecillas. Ambos motivos se encuentran dentro de un Arco Iris que 
se unen por medio de cabezas felínicas sobre las cuales hay un escudo, una mitra 
ovalada y dos aves. Dentro de los arco iris hay puntos, flores y aves. 



FIG.N"l3. "La Defensora del Pueb lo". 
La leyenda de es te qcro dice. "Chaii ancor icoca 
... Exhibe la cabczadecapitada del chanka derro­
tado". Es te vaso se e11cue11lrn e11 el Musco e lns 
titulo J\rqueológico ele la UNSAAC-Cusco, es 
ele la importante colección Orihuela Yába r. 

FJG.Nº1 4. "La Nieve Respland eciente". 
Es ta pareja de vasos exhiben una imagen central -en blanco­
que viene a representar al nevado. Al lacio derecho se aprecia 
la imagen ele un danza nte: es el Paulucha. En la leyend a se 
ind ica que el "nevado" de la derecha es el masculino y el otro 
es fe men ino. Es to se debe deduci r por su conformación. 



CAPITULO 111 

PLANTEAMIENTOS METODOLOGICOS 

3.1. J•LANTEAMIENTO DE LA UIPOTESIS. 

Los qeros pintados del siglo XVII. presentan elementos constantes y de sentido. 

que por sus caracteristicas formales representan si mbolos iconográficos incas usados 

para mantener la identidad cultural de los cumcas nobles andinos. 

FUNDAMl~NTACION DE /,A ll!P011~·s,s. 

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 político-social de 

este grupo. Asimismo, los cronistas indios y españoles, los cuadros de curacas nobles 

incas retratados con las insignias imperiales ofrecen una vü:iún amplia de la gran 

idcntificaci(m de la nobleza descendiente con la cultura de sus antepasados y el orgullo 

que representaba mantenerla viva. 

La iconografla dispuesta en ta distintas bandas de los qcros coloniales nos 

remiten a motivos culturales incas, no súlo por las imágenes reunidai.; en escenas 

alegúricas sino principalmente por los motivos simhúlicos tocapus y por los motivos 

secundarios que decoran estos vasos. 
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Sub-Hipótesis. 

1. El qero 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 convirtió en depositario de las costumbres y tradiciones 

incas, generando el movimiento cultura] que se expresó en campos como el arte, la 

religión y la política colonial. 

3. El significado de los motivos y símbolos presentes en los qeros pintados se 

relacionan con la identidad del último inca de Vilcabamba, Dn. Felipe Tupa Amaro y 

su panaca real durante el siglo XVII. 

Variables. 

Variable Independiente: 

MOVIMIENTO INTELECTUAL INCA DEL SIGLO XVII 

Categorías: a. Indios Nobles y Curacas principales 

b. Sistema administrativo colonial 

c. Sistema administrativo inca 

d. Identidad cultural 

Variable Dependiente: 

ICONOGRAFIA DEL QERO PINTADO 

Categorías: a. Dntos técnicos 

b. Representaciones iconográficas 
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Deji11icio11es Operacionales. 

Variahle Independiente. 

Categorias: a. Indios nobles y curacas principales 

indicadores: • Panaca real inca 

• Descendencia real inca 

• Descendencia de seiloríos locales 

b. Sistema administrativo colonial 

indicadores: • Real Audiencia 

• Corregimientos 

• Encomiendas 

c. Sistema administrativo inca 

indicadores: • Panacas Reales 

• Curacazgos 

d. Identidad cultural 

indicadmes: • Colegios para hijos de caci<JUCS 

• Indumentaria sagrada inca 

• Ceremonias religiosas 

• Representaciones iconográficas 

**Indices** 

• atribuciones políticas y sociales 

• atribuciones religiosas 
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• atribuciones económicas y administrativas 

• beneficios de los cargos 

Variahle Dependiente. 

Categorías: a. Datos Técnicos 

indicadores: • tamaño, manufactura del material, herramientas 

• técnica pictórica, colores, composición 

b. Representaciones Iconográficas 

indicadores: • decoración bandas superior, media e inferior 

**Indices** 

• Animales: aves, puma, mono, loros 

e, Vegetales: flores, plantas, hojas 

• Humanas: indios, indias 

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

• Geométricos: grecas, lanceoladas, rombos, cuadrados. 

3.2. TERMINOl,OGIA. 

MAJ1~RIA/,FS. 

► Antro1l0morfo.- Objeto que s111 perder su fonna original, toma rasgos 

humanizantes (nariz, ojos, boca, orejas) en uno de sus frentes. 
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► Qero.- Recipiente cerrado en la hase y en las paredes, cuyo diámetro de base es 

inferior al de la abertura~ su altura es superior al diámetro de la hase, en el caso 

ideal es el doble (LIEBSCHER, 1986a). 

Desde muy lejos viene con la palabra "keru" y se refiere específicamente al de 

carácter inca en formas derivadas del cono truncado (SABOGAL) 

Vaso historiado, de madera y tallado (LUNA) 

«Qeru" vaso de madera; "kuzkusqa qeru", "Llimp'usqa qeru, qucllqasqa qeru", 

vaso pintado con colores: "chumpi qeru", vaso con bandas pintadas o en relieves 

o líneas alrededor de él (GONZALES HOLGUIN) 

"Q'ara qeru", vaso sin decoración alguna; "Katari qeru" vaso con una asa de 

puma (BERTONJO) 

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

cum1o de vino. Se pintaban en el exterior con un grueso tipo de laca de varios 

colores, llamaron a estos tipos de vasos de madera "qeru" (COBO) 

► Superficie.- Parte exterior que forma el limite o término de un cuerpo y lo 

separa de lo que no es él. 

► Tallado.- Esculpir, lahrar un material duro de origen animal, vegetal o mineral 

con diferentes instrumentos -gubias. 

► Trnncocónico.- Objeto que tiene forma de cono truncado puede confeccionarse 

invertido con el mayor diámetro hacia la hase o de forma común con el mayor 

diámetro en la cima. 
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CONCHJ>7VAIES. 

► Alegoría.- Representación de una virtud, vicio o un ser abstracto. Conceptos 

morales o naturales con la figura y apariencia de personajes. Se logra por la 

reunión de varias imágenes. También puede representar temas o conceptos 

cu1turalcs en un marco histórico específico. 

► Atributo.- Objetos reales o convencionales que sirven para hacer reconocer a un 

personaJe. Mediante los objetos que llevan, las imágenes pueden ser 

reconocibles. 

► Escena.- Reunión de imágenes conformando una alegoría o representación de 

alguna acción. 

► Iconografía.- Es la descripción de imágenes y motivos artísticos representados. 

Es un método que se encarga de estudiar el contenido temático o significado de 

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

► Imágenes.- Motivo artístico que en su contexto es reconocido como portador de 

un significado establecido por convencionalismos de la sociedad -de allí su 

nombre de motivo convencional-. las imágenes pueden aparecer individuales o 

formando grupos. El contenido de una imagen se mantiene mientras 

formalmente puede sufrir cambios y transformaciones o incluso desaparecer. 
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► Mesianismo.- Movimiento social inspirado por la esperanza de una salvación 

colectiva. terrenal. inminente total y sobrenatural. Tiene un sentido localista. 

En los Andes se transforma ciclicamente pues comienza y termina con un 

pachacuti o "mundo al revés" el cual trastoca el dualismo básico (hanan y hurin) 

de su cosmovisión. 

► Motivo artístico.- Forma pura y visible de representación. Es un elemento 

formal que sobrevive a través de los cambios del estilo. Un mismo motivo 

puede variar sus contenidos, así también sin un tema puede alterar sus motivos 

sin verse afectados. (STASTNY, 1965). 

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

► Símbolo.- Imagen identificada que transmite una noción abstracta de un 

concepto moral o intelectual. 

► Ti1ms Iconográficos.- Paradigmas o prototipos formales representados dentro de 

una época y localidad específica. conforman la agrupaci(m de varias alegorías 

sucedidas en el tiempo permitiendo observar sus variaciones. 

► llto1,ía Andina.- Es un concepto universalista que engloba al mesianismo. 

Tiene una ambición y proyección panandina y se concibe en forma lineal. no 

clclica. A pesar de ello está ligada al mesianismo pues si bien sustenta su 
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esencia en el regreso del inca y la esperanza de restaurar la sociedad inca, este 

futuro esperanzador se proyecta como un "retomo al pasado". 

► Valor Simbólico.- Conceptos ideológicos, desconocidos e inconscientes que son 

transmitidos por el artista y que es una manifestación inteligible de su sociedad. 

Las fonnas de pensamiento de una sociedad son distintas a través <le 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. 

ICONOGRA/7/COS. 

► Aves.- Vinculados con divinidades de cerros y cultos al agua o fertilidad muy 

difundido en los Andes~ el cóndor sirve de mensajero de los dioses 

(REINHARD). Las águilas podrían representar seres sobrenaturales que servían 

a los dioses, pero evidentemente no fueron dioses ellos mismos (ROWE). 

COLIBRI, símbolo de la alegría, usualmente con una flor en el pico, tienen 

carácter festivo. La caza de pájaros aparece solamente en relación con las tierras 

bajas del este -ceja de montaña-. Dentro de los tipos de aves cazadas están: 

colibrí, paloma y jilgueros. En tiempo de los incas las plumas adornaron también 

escudos y lan7as de la élite, así como los tejidos (cumhi) (LJEBSCI IER). 

Los PAPAGAYOS o LOROS representaban lo indígena hasta el XIX, una de la 

versiones más antiguas es el dibujo de Martín de Vos popularizado mediante el 

grabado de Cornelius Visscher (GISBERT). 
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► Colores.- En el prehispánico, el ROJO tenia un significado ceremonial, et polvo 

rojo se dispersaba sobre animales y victimas y se soplaba en dirección a los apus 

(LIEBSCHER). 

El AMARILLO fue usado como polvo ceremonial por los personajes más 

importantes como Naymlap y Tacaynamo (Lambayeque y Chimo). 

► Felino.- Desde la época Chavín, el felino como animal nocturno se relacionó 

con la noche, la luna y las estrellas -entre ellas la Choque-Chinchay o Pléyade­

en este caos era el .. Felino Resplandeciente" pues podía verse en él lo 

relampagueante y terrible del rayo. Evoca vida y muerte, relacionado con poder. 

realeza, sacerdocio (chamanes poderosos) (JIMENEZ B.). 

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

El PUMA en su estado natural, es símbolo del dios del clima entre el pueblo 

Aymara, en otras partes son considerados por asistentes de las divinidades de los 

cerros (REINHARD). 

Los JAGUARES podrían representar seres sobrenaturales que servían a los 

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

► Flore~.- La CANTUTA y CCAPAC-ÑUCCHO que son esbeltas y rojas fueron 

consideradas llores sagradas por los incas (SABOGAL). 

Las plantas y frutos que cultiva el hombre está bajo la directa protección divina -

interdependiencia entre el hombre y los dioses- (CARRION) 
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La CANTUTA es un símbolo de la nacionalidad inca (VALCARCEL), la flor es 

originaria del altiplano e introducida en las zonas quechuas por los incas al 

considerarla sagrada -Cantua hux/fi>lia Juss. (HERRERA). 

El ÑUCCHCHU crece en abundancia en estación 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). 

La Cl IINCHIRCUMA es una planta que parece originaria de la zona del Cusco. 

Los huacos incas la representan con frecuencia junto a la cantuta y ñucchchu, 

con su ceniza se confecciona la Llipta, masticatorio que se mezcla con la coca -

Mutisia vicia~fi1lia. (HERRERA). 

La representación de un triángulo adornado con frutas roJas y amarillas se 

interpreta como árbol y símbolo de vida. Representa al Palmito, palma o Chonta 

-fü1terpe oleracea Afart., h'uterpe precatoria o /Jactris casipaes (chonta dura). 

(UEBSCIIER). 

► India.- Por lo general la india se reconoce porque lleva flores y pájaros en las 

manos (GISBERT). La india prensa una flor en la mano y un jorobado mantiene 

un quitasol de plumas sobre ella (l ,IEBSCI IER). 

PARASOL, la india sale bajo parasol portado por un enano. María virgen es la 

princesa, la coya y por tanto usa este distintivo real incaico (GISBERT). 

Citando a Murúa: Hlsohre Mama Cahua, mujer <le Manco Capac/ QuanJo salla 

fi,era de su c:assa yha dehaxo Je 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 el uncu o túnica corta; la imagen de Jesús se adorna con 

las insi1:,rnias del rey Inca según documento de 1675 (ordenanza de la Parroquia 

Sn. Jerónimo de Cuzco): "se debe quitar la masc:apaic:ha al niño .Jesús del altar 

y el sol del pecho, y dejar solamente los rayos de la cabeza". Uso de plumas en 

la cabeza~ lleva implícito la idea de poder y de rango. Los descendientes de los 

incas y los curacas llevan un tocado en la cabeza (GISBERT). La annadura del 

guerrero inca consiste en un casco, un arma parecida a una lanza o una porra de 

guerra (chambi) y un escudo. (LJEBSCHER). 

► Serpiente.- Simboliza al rayo y asociada a la lluvia, fertili:,,aciún de la tierra 

poder generador de las plantas (CARRION). 

Es insignia o atributo de los dioses que desempeílan funciones pluvíferas y 

generadoras -estclaffiwanaku-, se usa como vincha, corona, cinturón o cetro~ es 

el cordón u honda sagrada que estos utilizan en el firmamento para desatar las 

tempestades y lluvias. Se presenta a veces formando arco, cinturón de una 

divinidad, cetro en manos de un personaje mítico o como rayos ele aureola, como 

cinta de su tocado o trenza o como soga del personaje (VAi ,CAIH 'FI ,). 

Domina en el I lurinpacha (mundo de ahajo), simholi7.a la fue11a, energía y 

espíritu de la tierra que se mete debajo del agua o al interior <le cuevas 

(LFONARDINI). 

Este reptil no muere, siempre se renueva con su camhio de piel. El shaman 

adopta la forma de serpiente para hahlar con los difuntos. Su carne y sebo son 
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ARCO IRIS, las cabezas opuestas en que principia y tennina son de felino, 

nutria, cóndor, pescado, auquénido o simples discos; se presenta a veces 

formando arco, otras a manera de cinturón de una divinidad, algunos como un 

cetro en manos de personajes mllicos o como rayos de aureola, cinta de su 

tocado o como trenza o soga. Esta fase celeste es la que se representa en el arte. 

Diosa de la fecundidad, la vegetación, la humedad y de la podredumbre 

(VALCARCEL). 

Los motivos del inca y la coya bajo el arco iris podrían representar 

simbólicamente las victorias, la suerte y la prosperidad esperados con el dominio 

inca (LIEBSCHER). 

El ARCO IRIS en el mito amazónico, es la madre de las plantas o 

SACHAMAMA y tiene dos cabezas; aparece en Kay Pacha o superficie como 

gigantesco árbol y en su forma celestial es el arco iris al que se suplica de frutos 

y fecunde la tierra (beneficio) y' que no cause podredumbre ni fichre (maleficio) 

(V ALCARCEL). 

3.3. Gl.,OSARIO. 

► Anaco.- Falda de las mujeres en el imperio Inca la que en parte f uc utilizmJa 

tamhién durante la colonia. Es larga y se sujetaba con una falda. 

► Apu.- título: "Scfior Poderoso", se utilizó en dos casos: a) para el inca reinante y 

los más altos dignatarios imperiales; b) alocución utilizada actualmente para las 

montaftas cubiertas de nieve, consideradas como dioses tutelares del ganado. 
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► Ayllucuraca.- Era el curaca que tenia ciertas facultades de mando sobre su ayllu 

o comunidad aldeada que vivía en un territorio común donde sus miembros se 

consideraban parientes, generalmente era el más sabio o el más capacitado. 

► Bandas.- Franjas horizontales que dividen un cuerpo en partes iguales o 

desiguales y representan el espacio o superficie sobre el que se diseñan las 

formas. 

* BANDA SUPERIOR (Principal): espacio mayor en el vaso decorado con 

motivos e imágenes que confonnan escenas. 

* BANDA MEDIA: angosto espacio al medio del vaso, decoración seriada de 

motivos geométricos o secundarios en serie. 

* BANDA INFERIOR: se sitúa en la base del vaso, es angosto y contiene 

dccoraciún secundaria relacionada con motivos animales o vegetales, 

individuales o en serie. 

► Campaniforme.- Que tiene fonna acampanulada, derivada del cono truncado 

invertido. Es de base plana, parte central angosta y boca ancha de mayor 

dimensiún. 

► Capac-Curaca.- Jefe de diez mil familias en el imperio Inca. Era el "curaca de 

una nación", estaba exento del trabajo fisico y su cargo era hereditario. 

► Cruciforme.- Objeto que se ha concebido en base a la forma 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.- Unión matrimonial entre individuos de una misma rama o familia. 

Se aplica a la regla o práctica de contraer matrimonios entre cónyuges de 

ascendencia común. 

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

y se veneraba. 

► Mascapaicha.- Una borla de lana que pendía del llauto (vincha) sobre la frente 

del Inca. Era de color r~jo y representaba la insignia o atribulo principal de 

poder. "Insignia de los Masca". 

► Mitayos.- Indígenas que en la colonia y por disposiciones expresas de las Leyes 

de Indias debian servir durante un tiempo determinado a un encomendero o 

corregidor. 

► Mnemónica.- Método para formar una memoria artificial, arte de aumentar las 

facultades y alcances de la memoria. Relacionado con la memoria. 

► Pacarina.- Lugar de origen común para la comunidad andina. se relacionaba 

casi siempre con la Pachamama y los Apus. 
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► Pachamama.- Diosa madre, diosa que fertili:z.a los campos, fructifica las plantas 

y los cultivos. 

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

cumbi: semejante a la actual esclavina. 

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

del inca. Semeja a un cetro real. 

► Tocapus.-Tejido con motivos figurativos entretejidos, generalmente de carácter 

geométrico y encerrado en un rectángulo o cuadrado. De carácter simbólico. 

► Totrico.- Personaje que tiene a su cargo el pueblo o un número de gente; era el 

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

► llncu.- Camiseta sin mangas utili7.ada por los hombres durante el período inca. 

► Yanacona.- En la colonia eran trabajadores indígenas que, a cambio de la 

prcslaciún de servicios gratuitos, recibían una parcela de tierra para su 

manutención. 

► Ynnatin.- Principio de dualidad, de los opuestos complementarios. Concepto 

filosófico utilizado en la época inca para "dividir" su mudo: llanan (masculino), 

llurin (femenino). 
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► Znpan-lnca.- (Sapa Inca) Voz de Sapa (grande), título honorífico del Inca como 

principal sobre los demás. Traducido sería "Unico Señor" o "Rey de Reyes". 

3.4. PROCEDIMIENTO METODOLOGICO. 

El procedimiento a utilizar en el presente estudio se ha dividido en tres (03) 

pasos a seguir: 

a) Catalogación y sesión 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 carácter técnico, histórico y material, pues se verá que sean vasos de madera, 

de manufac.,1ura cuzqueña y fechados en el siglo XVII. 

► De carácter decorativo, procurando que presenten en su banda principal escenas 

y motivos que remitan a la iconografía inca. Los datos se levantaron en fichas 

catalográficas diseñadas por el autor (ANEXO N(l1) 

b) Análisis de los motivos, este paso se suhdividc en: 

b.1. Separación de los motivos icono!,.rráficos presentes en cada pie1.a, identificar 

y seleccionar las fuentes visuales y literarias como hase para realizar el 

estudio comparativo de los mismos. 
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Criterios a aplicarse: 

► Individualizar los motivos iconográficos presentes en cada pieza. 

desagregándolos de ]a escenas. 

► Establecer la confiabilidad de las fuentes. 

► Comparar los motivos con fuentes primarias literarias y visuales 

previamente seleccionadas. 

b.2. Establecer relaciones formales y temáticas entre los motivos hallados, 

comparándolos entre si con fines interpretativos. 

Criterios a aplicarse: 

► Analizar los motivos a través de sus símbolos y atributos estableciendo 

similitudes. 

► Contextualizar los motivos dentro del marco histórico estableciendo 

relaciones. 

,. Inferir el sentido de los motivos agrupándolos en la escena. 

► Reconstruir e interpretar la escena representada. 

e) Instrumentos de Recolección de dalos. 

► DESCRIPTIVOS 

l ,a ficha catalográfica ha sido confcccionmla de acuerdo a las neccsida<lcs del 

presente estudio (ver ANEXO NºI ). Esta presenta las siguientes divisiones: 

Dalos Generales~ conformado por: tema, título, número de código del musco, 

época, procedencia, material y técnica utilizadas. medidas {diámetro de boca y 
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base, altura). Son datos relacionados con el aspecto técnico de la pieza, se 

incluyen dos (2) fotos para dar una visión general del qero. 

Descripción~ 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 

pie7..a permiten a la vez una mejor comprensión de la descripción. 

Características; al final de la ficha se incluyen dos datos de carácter esencial para 

el presente estudio: Observaciones, donde se anota el estado de conservación de 

la pieza; y, Motivos Iconográficos, donde se han desintegrado las escenas de las 

bandas en motivos individuales para facilitar la selección de los elementos 

constantes en cada pieza. 

► COMPARATIVOS 

Se han dividido los instrumentos comparativos en dos grupos: 

• Textuales: 

En este !,'Tupo se ha incluido tres fuentes contemporáneas al desarrollo de los 

qeros: 

a) La "Leyenda de los Hermanos Ayar", en la versión del cronista 

Sarmiento de Gamboa ( 1572). 

b) La "Nueva Crónica y Buen Gobierno del Pirú'' del croni'.;ta indio Felipe 

Guamán Poma de Ayala ( 1615). 

e) La "Relación de antigüedades dcste Reino del Pirú", del cronista indio 

Juan Santacruz Pachacuti Yamqui ( 1620). 
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• Visuales: 

Para este estudio se ha visto conveniente la comparación con fuentes gráficas 

coetáneas a los qeros: 

a) "Nueva Crónica y Buen Gobierno del Pirú" de Guarnán Poma (1615). 

Folios: 83 "armas reales de los reyes incas", 85 "Manco Capac inca··, 

132 "Coya lpauaco Mamamachi", 134 "Coya Mama luntocayán". (Ver 

diseños seleccionados en FIGS. Nºl 5 al 18; y en el ANEXO Nº2. 

Grupo 1). 

b) "Relación de Antigüedades deste Reyno del Pirú" de Santacruz 

Pachacuti (1620). Folio 13v "altar cosmogónico" recreado y puesto en 

gráfico por el autor, supuestamente ubicado en la pared principal del 

Coricancha. Detalles del "Felino Celestial"' y del "Arco del Ciclo". 

(ftlGS.Nºl9a,b; y en el ANEXO Nº2. Grupo 1 ). 

c) "Historia General del Perú. Origen y descendencia" de Í'ray Martín de 

Murúa. que ha compuesto las "Annas Reales de los Incas" en un 

supuesto escudo. (FIGS.nº20a, b,c; y en el ANEXO Nº2. Grupo 1 ). 

d) Oleos de serie Corpus Christi de Santa Ana - Cusco. 1680 ca., se ha 

tomado: 

• Carroza de la Candelaria (detalle curaca) 

• Carroza de San Sebastián (detalle curaca) 

• Carroza de San Cristóbal (detalle curaca). 
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Vestimenta, ornamentación y atributos. (FIGS.Nº2 I a,b~ 22a,b; 23a,b; y 

en el ANEXO Nº2. Grupo 2). 

e) Oleo "Casamiento de Martín de Loyola con la Ñusta Beatriz Clara''. 

Detalle de la Panaca Real Inca y de la Coya. Musco Pedro de Osma. 

(FIGS.Nº24 a,b,c; y en el ANEXO Nº2. Grupo 2). 

f) Oleo "San Miguel Arcángel" (lateral al altar de la Virgen de la 0). 

Detalle de Curaca donante (izquierda). Iglesia de San Pedro-Lima. 

(FIG.Nº25). 

Oleo "Retrato de la Ñusta Mama Huaco". Detalle de su vestimenta y 

ayudantes. Museo Arqueología - UNSAAC. (fIG.Nº 26a,h). 

Oleo "Retrato de Dn. Felipe Thupa Amaro". Detalle de su vestimenta y 

escudo. Escuela Cusqueña. MNAAH-Lima. (FIG.Nº27a,b). 

Oleo "Retrato de Ñusta Chañan Coricoca y Pachacutec Inca''. Detalle 

de vestimenta y séquito de la coya, vestimenta y escudn cid inca y su 

posiciún hajo el arco iris. Musco de Arqueología - UNSAAC. 

(FIGS.Nº 28a,b,c,d,c; y en el ANl!XO Nº2. Grupo 2). 



Guamán Poma (FIG.Nºl5 y 16) 

FIG.Nºl5 

JJG: iVlGAS 

FIG.Nºl6 



Guamán Poma (FIGS.Nºl7 y 18) 

FIG.Nº17. COYA IPAUACO MAMAMACHI 

FIG.Nºl 8. COY A MAMA IUNTO CA Y AN 
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Martín de Mmúa (FIGS:Nº20a, 206 y 20c) 

FIG.Nº20b 
FIG.Nº20a 

FIG.Nº20c · 



Corpus Christi: Carroza de la Candelaria (FIGS.Nº21a y 21b) 

FIG.Nº2la 

FIG.Nº2lb 
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Coqms Christi: Carroza de San Sebastián (FIGS:Nº22a y 226) 

FIG.Nº22a 

FIG.Nº22b 



Corpus Christi: Carroza de San Cristóbal (FIGS.Nº23a y 23b) 

FIG.Nº23a 

FIG.Nº23b 



Casamiento: Panaca Real (flG.Nº24a) 

FIG.Nº24a 



Casamiento (FIGS:Nº24b y 24c; 

FIG.Nº24b 



Cacique Donante (f'IG.Nº25) 

1 

l 
FIG.Nº25 



Ñusta Mama Huaco (FIGS:Nº26a y 266) 

FIG.Nº26a 

F1G.Nº26b 



Felipe Tupa Amaro (FIGS.Nº27a y 271 

FIG.Nº27a 

FIG.Nº27b 



Chaíian Coricoca (FIGS.Nº28a y 28b) 

FIG.Nº28a 

FIG.Nº28b 



Chañan Coricoca (FIGS.Nº28c y 28d) 

FIG.Nº28c 

FIG.Nº28d 



Chañan Coricoca (FIG.Nº28e) 

FIG.Nº28e 



CAPITULO IV 

ANALISIS DE LOS l\t1OTIVOS SELECCIONADOS 

4.1. SELECCION DE LA PIEZAS. 

Para la presente investigación se tiene un universo de 20 (veinte) piezas qero, 

algunas en exhibición y otras en depósito, pertenecientes a la colección del Museo 

Nacional de la Cultura Peruana (Lima). Del análisis que se efectuó a cada pieza se 

obtuvo la muestra a estudiar. 

La selección de la muestra está conformada por tres (03) piezas (Jero de un total 

de veinte. Se determinó intencionalmente luego de catalogar y describir el universo. Las 

pie7..as seleccionadas para el presente estudio son: 

1. Qero antropomorfo con personajes. Código: Nº59/46-MNCP 

2. Qero troncocónico con personajes. Código: Nº59/48-MNCP 

3. Qero campaniforme con personajes. Código: Nº59/94-MNCP 

4.2. DESCIUPCION DE LAS PIEZAS SELl~CCIONADAS. 

► {}ero Antropommfo con personcycs. (N"59 ./6-MNCI') 

Vaso de madera torneado, con incisiones y pintado. Confeccionado en el siglo 

XVII y proviene de Cusco (según Registro del Museo). Medidas: 19 cm. alto; 

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

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

hendidura horizontal a modo de boca y otras pequeiias circulares como ojos 

pintados de blanco. La nariz, orejas y el borde superior están en relieve. 

(posterior) escena: a la izquierda indio sentado que viste uncu y manto rojo, 

lleva plumas blancas en la frente, porta cetro y sujeta un estandarte, frente a él 

una india que lleva una rama con flor de Cantuta, viste 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 

cúbico. 

Banda Inferior, dos bandas paralelas representando la flor de Ñucchu estilizada. 

Su estado de conservación es regular pues ha perdido parcialmente la capa 

pictórica en la escena principal (FOTO Nº~ ). 

De este ejemplar, se han seleccionado los siguientes motivos: 

• indio sentado sosteniendo estandarte. 

• india parada sujetando una rama de llor de Cantutn bajo parasol. 

Esta disposición es poco común entre los diseños qero pero los motivos 

parecieran identificar el Inca en compaília <le la Coya (FOTO N"2 ). 

• estandarte o escudo, entendido como motivo simbólico, forma parte de esta 

escena alegórica y por su posición y tamaño debe tener un signi fica<lo (FOTO 

Nº3). 
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Adicionalmente, los personajes de la derecha parecen ser secundarios y forman 

un solo conjunto: el séquito. 

Por último, la doble línea de flores Ñucchu en la banda inferior mas allá de su 

carácter decorativo, parecen tener un sentido más sagrado/ritual; tal vez 

remarcan una escena de veneración. 

► Qero Troncodmico con personajes. (Nº5W48-MNCJ>) 

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. alto; 15. 1 cm. diámetro mayor; IO cm. diámetro 

menor. 

Este es un vaso troncocónico dividi<lo en dos bandas: 

Banda Superior, de mayor tamaño, en sus caras anterior y posterior presenta dos 

arco iris cuyos extremos forman cabezas felínicas (laterales izquierdo y derecho) 

sobre estas cabezas se ubican dos escudos rematados con h,~jas y flores. En el 

espacio interno creado por el arco iris se representa la figura de un indio vestido 

con uncu que lleva un escudo, plumas en la cahcza; en su contrario una india con 

vara de ílor de Cantuta que lleva tocado y anaco. 

Ba.n_dª Inferior, alternancia de ave, planta -Chonta-, mono y la rcprcscntaciún de 

un planta no identificada. 

Su estado de conservación es regular pues ha perdido ligeramente la capa 

pictórica, además pre~enta rajaduras y hendiduras ( FOTO Nº4 ). 
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De esta pieza se ha seleccionado los siguientes motivos iconográficos: 

• indio de pie con escudo bajo arco iris. Tiene atributos similares al del anterior 

qero descrito, lo que permite inicialmente identificarlo como Inca (FOTO 

Nº5). 

• escudos, tanto el portado por el indio y los que se hallan sobre ambas cabezas 

felínicas. Este motivo que conlleva un carácter simbólico debe tener un 

significante. Además, su disefto es similar al estandarte anteriormente citado 

(FOTO Nº6). 

• india parada sujetando vara con flor de Cantuta bajo arco iris. lleva tocado y 

anaco. Por lo descrito en la anterior pieza se ha identificado inicialmente 

como la Coya (FOTO N°7). 

• arco iris con extremos rematados en cabezas fclínicas de rasgos 

antropomorfizados. Todo el motivo tiene una estrecha relación con el Amaru 

(serpiente). por eso mismo es un motivo de fuerte sentido simhúlico y se va a 

encontrar repetido en diversos ~jemplares qero (FOTO N(\8). 

► Qero Campan(fi,rme con persnn,~je. (Nº59. 94-AfN( .'P) 

Vaso de madera torneado y con incisiones. Proc.cdc del Cusen y esta fechado en 

el siglo XVII. Las medidas que tiene son: 15.6 cm alto~ 14.8 cm. diámetro 

mayor~ 1 O cm. diámetro menor. 

Este vaso es campaniforme y se encuentra dividido en tres hundas: 

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

presenta dos arcos iris terminados en cabezas felínicas coronadas con maceteros 
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de flores Cantuta. Inscritos en cada arco iris están representados en una cara el 

motivo de indio vestido con uncu, portando escudo y cetro; en la otra cara, se 

encuentra una india sujetando una rama con flor de Cantuta, viste tocado y 

anaco; a su lado derecho se encuentra una ave. 

Banda Media, enigmático disefios de forma lanceolada. 

Banda Inferior, dos bandas con representaciones estilizadas de la flor Ñucchu. 

Su estado de conservación es regular n pesar de haber perdido totalmente la capa 

pictórica, además presenta una fisura vertical poco profunda y otros dos de 

menor largo también verticales (FOTO Nº9). 

Los motivos seleccionados en este qero son: 

• indio portando escudo bajo arco iris~ se encuentra en actitud andante, presenta 

la misma vestimenta descrita en los casos anteriores y como tal se cree 

conveniente entenderlo como la representación de un Inca ( FOTO Nº 1 O). 

• bajo arco iris una india sujetando vara con flor de Cantuta y a su lado un ave. 

Se aprecia su tocado y viste anaco. Debido a estos atributos se identifica 

como los ejemplos anteriores, con la Coya (FOTO Nºl 1 ). 

• arco iris rematado en sus extremos con cabe7.JlS fellnicas coronadas con 

maceteros de flores de Cantuta. A pesar de haber perdido la capa pictórica su 

diseño y uliicaciém semejante a la pieza Nº59/48 nos permite adelantar su 

sentido de deidad ( FOTO Nº 12 ). 

• escudo portado por el motivo indio. Presenta similitudes en su diseño con los 

dos casos anteriores y consideramos que también tiene un significado 

simbólico (ver FOTO NºlO). 
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4.3. ANA LISIS DE LOS MOTIVOS CONSTANTES. 

A continuación se realiza el análisis individual de los motivos que 

tentativamente han sido identificados. Para desarrollar este punto se desagregó la 

escena principal en cada uno de los qcros individualizando el motivo seleccionado, 

luego se realizó el análisis y la comparación con los diseños tomados 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 iconográficas 

presentes en dos o tres piezas han sido las seleccionadas. El cuadro está dividido en tres 

grupos de motivos: PERSONAJES, FLORES, OTROS. 

.. . .. ..... . .. , . ... :,,. .. . .. .. 
.. .. 

' 
.. . . ··•· 

,Motivos ':ICONO(Jtli\F1~QS . N~ 59146)(,, ':: Nó59t4$ e .. 
Nº59/94 ·• :: : 

-- --'--"--"-

FLORES.-
Ccantuta ■ 111111111 ■ ...... M1111m1m ■ 
Ñucchu -· • Chonta (Palmito) •••••• No identificada -•== ·--
PERSON A,JF.S.-
Indio con escudo -··- ·- ---1 ndia con rama de flor -- Wllltl ---Indio jorobado y parasol 1111!11111!11-
Indio guerrero --·· Indio con tocado cúbico ------- --·-----------·--

OTROS.-
Arco Iris ---· •••••• Cabe7,as felínicas --111• -··-Escudo emblemático &ILWUU. ·-·· IAibill\fdM ■ 
Aves ·--· ·-Mono ..... 
Geomelrizaciones iMWWWJi -- 1111.!Jrü¡¡Jtilld 

----- ·---·--
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Del cuadro anterior se consideran motivos iconográficos primarios a: 

► Indio portando escudo 

► India sujetando vara con flor de Cantuta 

► Escudo emblemático. 

Por otro lado, los principales motivos secundarios a tener en consideración son: 

► Arco Iris con extremos.de cabezas fclinicas. 

► Flores 

Seguidamente, se realiza el análisis individual comparando el motivo 

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

3.4.c. 

Antes de iniciar el análisis y para una explicación más didáctica. se ha convenido 

en denominar los qeros de la muestra de la siguiente manera: 

► ()ero NºS9/46 como Pieza "A,. 

,., Qero Nº59/48 como Pieza "Jr 

► Qcro Nº59/94 como Pieza "C"' 
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/11dio porta11do escudo. 

Analizando este motivo constante en las tres piezas se encuentran similitudes 

interesantes: 

► Vestimenta: 

En general, el personaje viste un l !ncu de color rojo, en la parte superior del 

vestido lleva una esc1avina denominada Sipi*. Sobre esta prenda lleva un gran 

manto rojo. en las rodillas lleva flecos cortos. 

Las diferencias encontradas en la vestimenta radican en: 

• Pieza B la figura deja entrever bajo el Uncu unos pantalones cortos negros 

con flecos (FOTO Nº5). 

• Pieza C no se notan los flecos, es el único caso donde el indio porta el cetro 

real (wamanchampi), que se caracteri7.a por ser una corta hacha decorada con 

ílecos cortos ( FOTO Nº 1 O). 

• Sólo en la piezas A y B el indio tiene sobre la cabeza una representación de la 

A fascapaiclw ( FOTOS Nº2 y 5 ). 

¡,,,, l>i.,¡,osn·iún: 

l ,os tres personajes miran hacia la derecha. En la pieza A se representa sentado 

en un banco sin respaldar y bajo una figura triangular con base redondeada que 

parece ser un parasol ( FOTO Nº 13) En las piezas l3 y C se encuentra en actitud 

andante y bajo un arco iris rematado en cabezas felínicas (FOTOS Nº5 y 10). 
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► Uhicación del Hscudo: 

Las piezas B y C portan el escudo emblemático en el brazo izquierdo, es escudo· 

es pequeño. En la pieza A, en cambio, el escudo emblemático es un estandarte 

sujetado por ambas manos del indio sentado (FOTOS Nº5, 1 O y 2). 

► Base IconogrtVica comparativa: 

Se identifica este motivo como la representación del Inca pues al compararlo 

con el dibujo de Guamán Poma titulado "Manco Capac Inga" (FIG.Nº16) éste 

representa varios de los atributos descritos, entre ellos: el Uncu y el manto. los 

flecos en la rodilla y la vincha o llauto con la Mascapaicha en la cabeza~ además 

porta un parasol en la mano izquierda y en la otra sttjcta el cetro real decorado 

con plumas cortas. 

Una representación del Inca sentado, para comparar con la pieza A. se encuentm 

en la imagen de Sayri Tupa en el óleo "Casamiento" (FIG.Nº24b), en ella el Inca 

está vestido con las prendas ya mencionadas y porta un escudo en su mano 

izquierda. A diferencia del Manco Capac de Guamán Poma, el parasol se 

encuentra detrás suyo. 

El retrato de Felipe Tupa Amaro (FOTO Nº27a) también es un ejemplo para 

comparar la representación del inca. Aquí el Inca viste un Uncu real llamado 

Cumbi* con diseños locapu y mangas españolas en encaje. éstas no se 

representan en los qcros estudiados, aunque hay piezas donde si aparecen, es un 

aditamento de la pintura virreynal cusqueña. Felipe Tupa sostiene un escudo 

bastante parecido al representado en la muestra y se diferencia por usar un 

tocado a modo de mitra -otra invención virreinal- que incluye la Mascapaicha. 



- 112 -

Como se ha mencionado, dos de 1as 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 están en su interior. Es una 

caracterización del Amaro o anfisbena (serpiente de dos cabez.as) deidad 

prehispánica con poderes fertilizadores. Una representación de inca bajo arco iris 

es la imagen de Pachacutec en el óleo "Chañan Coricoca", el cual es parte de la 

iconografía indígena colonial utilizada en la retórica del discurso narrativo 

acerca de la victoria sobre los Chancas (FIG.Nº28e). Este inca lleva Cumbi real, 

porta cetro y su escudo coincide con el de Felipe Tupa y con el de las piezas 

estudiadas. 

En los óleos de la serie del Corpus Christi de Santa Ana (Cusco), la imagen de 

los priostes o mayordomos de las distintas carrozas se representa vistiendo 

atuendos inca tradicional: cumbi, flecos, sipi, mantos y en varios llevan 

máscaras de felinos en los hombros y empeines además de la imagen del sol, 

todo en dorado, según Arzans e Imbelloni ( cita~os por G ISBERT. 1980) éstos 

dos últimos atributos son aditamentos virreinales. Según la jerarquía e 

importancia del mayordomo, algunos llevan la Mascapaicha real además de los 

atributos de su propia Panaca. Fn esta serie parece ser que los priostes de la 

carrozas de la Candelaria, San Sebastián y San Cristóbal (véase 

FJGS.Nº21a,22a,23a) tienen rangos o categoríns mayores a la de los demás 

representados, pues no solamente llevan la Mascapaicha sin que son los únicos a 

los que el pintor les ha colocado como compañía uno o dos Papagayos, esta ave 

multicolor según se ve en los textos es propia de la Panaca Real e incluso está 

dentro de las "Armas Reales de los Incas" (FIGS.Nº15 y 20c). 
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l11dia sujetmido mra co11jlor de Ca11tuta . 

. Los motivos femeninos tienen mayor similitud entre sí, para encontrarlos se 

aplica el mismo proceso de análisis que en el anterior motivo: 

► Vestimenta: 

En las tres piezas la imagen de la india viste: 

• Ñañaca o Sukkupa, tocado que cubre la cabeza y cae por detrás de la nuca, 

predomina en color amarillo. 

• Acsu o Anaco, túnica que se encuentra sujetada por una faja con tocapus (sólo 

se nota la faja pero no los diseños) el Anaco es de color rojo. 

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

vestimenta. 

► /)i.\posicián: 

En las tres piezas el motivo india se encuentra de pie. Mientras que en la pie:z.a B 

mira hacia el lado derecho, en las otras dos (A y C) mira hacia el i7quicrdo. 

El motivo de la pieza A es de menor tamaño con respecto a las otras dos 

imágenes y en relaciún a la imagen del Inca en su escena. Fsto puede indicar 

jerarquía de imágenes o tal vez, dchi<lo al pcqucíio espacio visual en el qcro la 

imagen debía ndaptarsc (véase fOTO Nº2). 
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► Ubicación de la flor de Cantuta: 

En las tres piezas la india porta una ílor de Cantuta entre sus manos, en la pie7 .. a 

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

son varas íloridas ( véase FOTOS Nº7, 1 1 y 14 ). 

► Ubicación del Parasol: 

Solamente en la pieza A la figura de la india se encuentra bajo un parasol, 

sostenido por un jorobado detrás de ella (FOTO Nºl4). 

► Uhicación del Ave: 

Pieza C, la india está acompañada por un ave (FOTO Nºl 1 ). 

► Rase icnnoRráfica comparativa: 

El identificar este motivo con la representación de la Coya. se logró luego de 

compararlo con tres fuentes visuales iniciales: la primera imagen pertenece a 

"Mama Iuntocayán'' dibujada por Guamán Poma (FIG.Nºl8), en ella la Coya 

viste el anaco, la sukkupa y lleva encima una Lliclla o pequeño manto decorado 

sttjetado por un alfiler (tupu). La imagen está acompañada de un enano y una 

jorobada. El enano sostiene el parasol que pasa a ser un atributo. 

La segunda, es el detalle de la curaca donante del óleo "San Miguel Arcangel" 

(FIG.Nº25) quien se ha represcnlado vestida con una Sukkupa rojinegra 

decorada con motivos de loros en azul. amarillo y rojo. 

La tercera, es el retrato idealizado de "Chañan Coricoca" (FIO. N"2Ra), la coya 

está vestida con sukkupa, anaco y Hiclla, sttjetada por un tupu. Sujeta la cabe7a 
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de un enemigo en su mano derecha y en la otra sostiene una porra, tras de ella se 

ubica un enano jorobado en actitud reverente que sujeta un parasol. La Coya 

como el Inca, se encuentra bajo un arco iris que remata en cabezas felínicas, 

atendiendo al significado ya explicado para este símbolo, se sustenta la 

ubicación de las coyas en el interior de los arco iris de las piezas B y C. 

El úleo "Mama Huaco" retrato idealizado de la coya esposa de Manco Capac y 

cofundadora del Cusco, la representa junto a un jorobado con parasol, flores de 

Cantuta. en sus manos, aves y vestida a la manera ya descrita (FIG.Nº26a,b). El 

ave que acompaña a la Coya es similar al de la pieza C, ésta no debe entenderse 

como mensajera de los apus o seres sobrenaturales que servía a los dioses -como 

las aves felínicas Chavin-, en este caso la representación es del Colibrí, ave que 

aparece también en el diseño de las "Armas Reales" de Guamán Poma y Murúa 

(FIGS.Nºl 5,20c). 

Esta avecilla era símbolo de la alegría y tenía carácter festivo. La figura de 

"lpauaco Mamamachi" de Guamán Poma (F1G.Nºl7) presenta a la coya con la 

vestimenta ya mencionada y rodeada de un flagelado así como de dos aves: una 

que se identifica como un Papagayo en el borde inferior derecho y otra pequeña 

(Colibrí) posada en la mano derecha. Esto pennitc establecer que el ave es un 

atributo propio de la Coya. En algunos casos, esta avecilla lleva una ílor en el 

pico. Asimismo, las plumas de las aves multicolores selváticas ( Papagayos y 

Loros) adornaron cs<.~u<los, lanzas, tejidos cumbi e incluso los Sipi reales. 
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La representación de aves y monos en la banda inferior de la pieza B era la 

visión común que se tenia en ese entonces de lo selvático (FOTOS Nº15,l6). Se 

pueden establecer comparaciones entre estas imágenes con las representaciones 

de aves en las distintas fuentes. (Véase para tal efecto, las representaciones de 

aves en las FIGS.NºJ 5, l 7,20c,21 a,22a,23a,24a,25,26a). 

Escudo Emblemático. 

Se ha llamado así al atributo principal del motivo Inca. Si bien es de carácter 

secundario dentro de las escenas, para el presente estudio el carácter emblemático y 

simbólico le confieren gran importancia para el sentido de la representación total. 

En las tres piezas, el escudo tiene forma rectangular, está divi~lido en dos 

campos: el superior es de una forma en U de color rojo con un diseño 

redondeado en su remate~ en el campo inferior predomina una fonna triangular 

amarilla central y otros dos triángulos invertidos en ambas esquinas superiores 

(FIG.Nº29). 

► JJis¡10siciá11: 

Este escudo es portado en el brazo derecho del I nea en las piel.as B y C ( véase 

FOTOS Nº6 y 10)~ en la misma pieza B se encuentra este motivo en los dos 

diseños laterales que coronan las cahe1.as felínicas (FOTO Nºl 7). En la pieza A 

el escudo es u estandarte sostenido por el Inca con ambas manos sin variar su 



- 117 -

diseño. Este motivo se ha instalado sobre el cetro real, pues se aprecia un remate 

en forma de hacha y decorada con Ja Mascapaicha roja, la presencia de ésta Je 

confiere un significado real y sabrrado a todo el escudo, asumiendo una posición 

de emblema (FOTO Nº3). 

► Base iconográfica 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 óleo del "Casamiento" 

(FIG.Nº24b) y en su retrato de cuerpo entero (FIG.Nº27b). 

En ambos, el escudo es rectangular con la base redondeada, se compone de dos 

campos: superior, imagen del sol ("Retrato") y pequeño arco iris con fondo rojo 

("Casamiento"); central, una angosta banda con dos torres; in[crioi:, tres figuras 

triangulares alusivas a cerros sobre fondo oscuro. 

Un primer análisis conduce a considerar que ésta es la representación hecha en el 

escudo emblemático pues se debe tener en cuenta que los motivos representados 

en qeros, debido al poco espacio visual disponible, eran abstraídos a formas 

básicas que permitieran su identificación a pesar de la omisión de elementos 

secundarios. Así, para la identificación de los motivo Inca y Coya, hasta 

solamente con encontrar algunos atuendos y los atributos de su personaje, como 

se ha hecho. En el caso del escudo emblemático se está viendo la abstracción de 

formas a niveles simbólicos identificados por un reducido grupo humano 

conocedor. 
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Un segundo análisis más detallado, conduce a resultados interesantes. 

Comenzando por Santacruz Pachacuti, en su "Relación de Antigüedades" ha 

representado el supuesto altar del Coricancha inca, en él ha realizado un dibujo 

del arco iris coronando un circulo con tres cerros o montes en su interior, el texto 

dice: "Mamapacha o Camacpacha 'el mundo, la tierra' "(FIG.Nº19a). Esta 

imagen simbólica podría identificarse con el concepto de Pacarina (lugar de 

origen, relación con antepasados). 

¿Cómo se sustenta este descubrimiento? 

Según la leyenda de los hermanos Ayar en versión 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 generacián de Maros que hay agora en el Cuzco"; de la ventana Sutic 

Toco salieron los indios tambos y de la ventana Capac Toco salieron los ocho 

hennanos Ayar. Los tres cerros del altar de la "Relación", acaso no podrían 

aludir justamente a las tres grutas del mito?, aquellos presentan un cambio 

tipológico pero se mantiene el mensaje simbólico del motivo: lugar de origen y 

procedencia, lugar común. 

Revisando Guamán Poma sorprende que el autor no reproduzca escudo alguno 

para los incas: los principales escudos emblemáticos se obtienen de los úlcns 

coloniales. como el mencionado caso del óleo del "Casamiento" donde 

observamos a Felipe Tupa Amaro -sentado al centro de la Panaca Real- portando 

un escudo compuesto en la parte superior por un arco iris y en la inferior por tres 
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triángulos ·que abstrayendo 1as formas son semejantes a los cerros en Santacruz 

Pachacuti (FIG.Nº24b). 

• En el óleo "Chañan Coricoca", Pachacutec porta un escudo que en la parte 

superior tiene una U roja encerrando un círculo y en la inferior tres cerros 

oscuros (FIG.Nº28d). En el aludido retrato de Felipe Tupa Amaro, el inca 

sostiene un escudo bipartito similar (véase FIG.Nº27b). 

Estos dos motivos, la "U" en el campo superior y el cerro en la inferior, son 

halladas confonnando los escudos en las tres piezas analizadas como se ve en la 

FIG.Nº29. Se cree que este escudo sirvió como elemento identificador y 

reunificador de un reducido grupo étnico luego de la conquista. l ,os análisis ya 

descritos parecen indicar que este grupo fue el de los descendientes de Felipe 

Tupa Amaro, provenientes de la ancestral panaca real, quienes disimularon su 

culto ancestral a su Pacarina, mediante esta conjugación de figuras naturalistas y 

abstractas. Se piensa que este motivo debió ser utilizado para mantener la unión 

entre los miemhros de las distintas panacas descendientes de los últimos incas de 

Vilcabamba por medio de la "tutela simbólica" del inca Felipe Tupa Amaro. 

Por otro lado, se propone un interpretación del emblema en sí, el cual se cree que 

debe leerse de la siguiente manera: el espacio interior corresponde al Kay Pacha 

o mundo de la superficie, mientras que el superior al llana Pacha o mundo 

celeste. La franja que enmarca divide y a la vez conecta ambos espacios (o 

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

(FIG.Nº30). 

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 Sebastián y San Cristóbal. 

entre los tocapu que decoran sus Cumbis ceremoniales, destaca uno con diseño 

similar al de los escudos de Felipe Tupa Amaro y Pachacutec Inca Yupanqui, y 

por extensión al escudo emblemático estudiado. Esto indica pues que este 

motivo contuvo un mensaje codificado dirigido a un grupo colectivo con 

afinidad por parentesco, para mantener presente .el significado de su Jugar de 

origen, su antepasado y por extensión, su identidad. (FIGS.Nº21b,22b,23b). 

Prfocipale.t motivos secu11darios. 

Las flores Cantuta y Ñucchu, según la literatúra consultada fueron ílores 

consagradas a la realeza inca. 

La Cantuta es una planta de altiplano introducida por los incas en las zonas 

quechuas, incluso la voz "ccantuta" es de procedencia Aymara. Valcárccl la 

incluye como elemento del escudo real inca, pero ni Guamán Poma ni Martln de 

Murúa la incluyen como parte de las armas reales. Duran1e la colonia, el padre 

Cobo la denominú "Flor Nacional del Perú". 
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En la muestra, esta flor es de color rojo escarlata pero puede verse en color 

amarillo. 

Dentro de las escenas estudiadas aparece como atributo de la Coya, en la pieza B 

es una rama, mientras que en las piezas C y A está representada como una vara 

florida ( FOTOS Nº7 y l1, 14 ). La intensidad del color rojo, asimismo, 

corresponde a un carácter ritual y sagrado asignado a este color en varias 

sociedades prehispánicas. 

Por otro lado, el Ñucchu es una flor andina que según Herrera estuvo consagrada 

al Dios Kon, antigua deidad de los temblores en ta zona costera y que pronto fue 

tomado como totem de alb'lma panaca Inca. 

El Ñucchu si bien se le representa en color rojo sangre, Liebscher ha encontrado 

ejemplares que lo representan en colores amarillo o pardo. 

► ARCO IRIS CON CA/JHZAS FEUNICAS. 

Valcárcel ha anotado que el arco iris es la manifestación celestial <le la anfisbena 

o serpiente de doble cabeza, la cual se origina luego que el sol calienta la 

mamacocha (madre agua). Este arco del cielo surge como "puente" que conecta 

las aguas de ahajo (ríos, puquios, cochas) y las de arriba (río Mayu). No es una 

divinidad sino un atributo divino. El arco iris se relaciona con la fecundidad, la 

humedad y la vegetación, pero en sentido negativo puede provocar la 

podrcdumhre y la sequía. 

Cuando se vieron log motivos Inca y Coya bajo arco iris (véase FOTOS 

Nº5, 7, 10, 11) se estableció que el arco iris sirve de techo o halo celeste que 
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diviniza a los personajes ubicados en su interior, este sf mbolo estuvo difundido 

en la costa norte, pues era un atributo de la diosa Luna. 

En las piezas de la muestra, dado este carácter deificador, la representación del 

arco iris realza la nobleza y virtudes tanto del Inca como de la Coya. 

Posiblemente la imagen era ya una tipología o convencionalismo utilizado desde 

antes, así es como se ve en el óleo "Chañan Coricoca" (FIG.N°28e), donde se 

representa la supuesta celebración de ta victoria por Pachacútec Inca, con el 

sacrificio de un auquénido blanco y la formación en el cielo del arco iris como 

señal divina. Lo singular de este arco iris es que también tiene en sus extremos 

cabezas f elínicas. 

Al respecto cabe mencionar que las cabezas fellnicas que rematan el arco iris y a 

la vez unen sus cabos en las pie7.as B y C, son tal vez los motivos iconográficos 

de más larga trayectoria en el arte prehispánico peruano. 

Desde la época arcaico temprana (Punkurf, Huaca de los Reyes. Sechín) se ha 

relacionado este animal con deidades tclúrica'i. Se le consideraba como 

mensajero o intennediario de los dioses; según Rowe no habrían sido dioses por 

sf mismo, aunque en Paracas y Nazca la deidad principal tenía aspecto de «felino 

volador". En el friso principal de la I luaca Arco Iris (Chimú) se observan n dos 

felinos "cru7.ando" el arco iris y portando entre sus fauces una ofrenda. 

Fue considerado un "guardián del Inca", además se le relacionú con el poder y la 

reale7,a shamánica y era un símbolo apropiado para los combatientes victoriosos. 

Está claro que el felino fue un animal totémico, en las "Armas Reales" de 

Guamán Poma y Martín de Murúa, se encuentra situado en el cnntún superior 
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diestro, detrás de un árbol. Este felino debió simbolizar a alguna Panaca Real 

cercana a la figura del inca (FIGS.Nºl5,20b). 

El fe1ino posee un sentido divino en la cultura andina, en el "altar'' dibujado y 

comentado por Santacruz Pachacuti la figura del felino se ubica al lado derecho, 

en el espacio que relaciona al l lanan Pacha ( representado por las nubes y 

deidades celestiales) con el Kay Pacha ( representado por la mamacocha y el 

maltqui), coincide con la función que tiene el arco iris, como puente que conecta 

los dos mundos (FIG.Nº19b). 

Es posible entonces suponer que en los qeros analizados, las cabe7as felínicas al 

ser los apoyos del Arco lris en este mundo (Kay Pacha) "amarran" el puente que 

va a unir la superficie con el cielo. En las piezas B y C, un macetero con flores 

de Cantuta corona a ambas cabezas felínicas (FOTO N"18a,b). Esta 

representación estaría indicando el sentido fertili7.ador y fecundador de la tierra, 

propio del felino asi como del arco iris. 

El arco iris, al establecer en los vasos los espacios de veneración confiere el 

carácter sagrado. En e1 "Altar" realizado por Santacruz Pachacuti la imagen del 

arco iris, como la del felino, tiene un sentido cosmogónico: se ubica en el sector 

izquierdo medio desde donde logra enlazar el mundo -esfera con cerros- con el 

espacio celestial superior (FlG.Nºl9a), cumpliendo la misma función que el 

felino, el de puente entre los mundos y fecundador de la tierra 

Fl arco iris de la pieza A presenta una doble línea continua en dos colores: rojo y 

amarillo que remata en una cabeza felínica (FOTO Nº8). En la pieza C. también 

es una doble línea continua pero no se ha encontrado restos de pintura (FOTO 

Nº12), aqul también remata en una cabeza felínica. Aparte, la escena de ta pieza 
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a, si bien no está encerrada dentro de un arco iris, está enmarcada con una doble 

línea rojo-amarillo que, sabiendo el significado sagrado de imágenes y los 

colores, remite a relaciones simbólicas entre ésta y el arco iris, ¿acaso será un 

recordatorio de lo sagrada que es la escena? (FOTO Nºl 9). 

La presencia del arco iris en las piezas estudiadas le afinna el carácter sagrado y 

confinnan el sentido ceremonial de estos vasos en su intento por presentar en la 

memoria colectiva el recuerdo e imagen del inca. 

4.4. INTERPRETACION DE LOS MOTIVOS. 

Luego del análisis de las tres piezas qero se encontró que son representaciones 

del Inca y la Coya, identificados por sus atributos iconográficos al compararlos con 

fuentes visuales contemporáneas ya mencionadas. 

Del trabajo realizado se descubrió que estos motivos se hallan acompañados por 

imágenes secundarias o atributos que sacralizan las figuras principales, por ejemplo, el 

par de arco iris en las pic7..as Nº59/48 y 59/94 junto con las cabezas felínicas~ el parasol 

y la doble línea continua bicolor en la escena ptincipal de la picw N"'.'l9/46~ el escudo 

emblemático portado por el Inca en los tres ejemplares. 

Los tres qeros están decorados con ligures alegóricas que apuntan a subrayar la 

importancia del Inca y la Coya como motivos sagrados ancestrales. 
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En la pieza Nº59/46, el tratamiento de la composición es distinto, el qero deja su 

configuración fonnal de vaso y se transforma en una cabeza antropomorfizada de 

evidente carácter ritual, la cual se presenta decorada con lineas horizontales a la manera 

de un guerrero Antisuyo. En el reverso se encontró todo un complejo diseño alegórico 

identificado como "escena cortesana": el inca sentado sujeta el escudo emblemático, 

frente a él la Coya sostiene una vara florida de Cantutas acompañada por un personaje 

jorobado que le da sombra con un parasol. Además se encontró dos personajes 

súbditos: un guerrero inca -identificado por la mitra ovalada- quien sujeta lanzas y una 

chuspa o bolsa pequeña; y un jefe Colla -identificado por su mitra cuadrada- quien alza 

su vara de mando. 

Tanto los qeros Nº59/48 y 59/94 representan la forma temprana de elaboración 

del espacio visual en el vaso qero. La banda superior representa al Inca y a la Coya, 

entendidos como imágenes veneradas, acompañados por motivos secundarios y 

atributos, todo enmarcado dentro de un arco iris para dejar en claro su sentido 

ceremonial. La presencia de cabezas fclínicas y escudos emblemáticos 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 sólo permiten variaciones iconográficas en la bandn inferior donde se 

representa un paisaje selvático o motivos seriados secundarios respcclivamcntc. 

Estos datos remarcan el sentido ceremonial de los vasos de mn<lcrn y pem1itcn 

inferir que los qcros 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, además de ser los "encargados" de mantener las costumbres 

tradicionales incas. El mensaje que contenido en los vasos están relacionados con 

mantener viva la imagen del Inca, mantener viva su imagen divini7,ada (o iluminada) 

frente al desgobierno que sufrian los indigenas y que obligaba a un cambio en el 

concepto de restauración inca como restauración del orden y del buen gobierno. Estos 

últimos conceptos son parte del sentimiento mesiánico que estuvo presente en la mente 

de esta clase dirigente, mesianismo que no buscaba una vuelta a las costumbres y forma 

de gobierno ancestral, sino la vuelta a un mundo en el cual el Inca -como gobernante 

indigena- instaurarla un gobierno monárquico de indios por la gracia de Dios. 

La necesidad de esta figura (el Inca) que pudiera englobar las distintas 

necesidades indf gen as frente a un enemigo común ( el español) permitió el 

fortalecimiento del concepto "inca" entre los curacas nobles descendientes, porque 

vieron en él la imagen unificadora de todas las individualidades étnicas dispersas luego 

del proceso de "reducciones" efectuada por el gobierno español para un mejor control. 

Además serviría como modelo de unidad e identidad entre los indígenas de la sociedad 

andina colonial. 

Por otro lado. la imagen del "inca·• sirvió como elemento idcntiíicador de un 

grupo élite: los nobles descendientes de los Incas de Vilcabamba. ¿Cú1110 se sustenta 

esta afirmación? La presencia del escudo emhlcmático confirma esta hipótesis y más 

aún, por las caracterf sticas fonnales que presenta y teniendo en cnc11ta la neccsnria 

abstracci<'m de imágenes hasta llegar a una simbolizaci(m formal utilizada en su 
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elaboración iconográfica y decorativa, permite identificar estos diseños con el que 

presenta el escudo de Dn. Felipe Tupa Amaro. 

La presencia de motivos abstractos en el diseño del escudo, remiten a un 

constructo donde se aprecia dos niveles o espacios visuales ( superior o Hanan y de la 

superficie o Kay) conectados por un arco iris, donde se ubican símbolos representativos 

de cada nivel: el sol y las nubes para el superior~ los cerros en la superficie. Este motivo 

cerro a su vez, evoca en 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 

indígenas (y esto sigue siendo una recurso mnemónico) en la imagen de la nueva 

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

Hasta aquí se ha hallado que los motivos representados en estos vasos 

necesariamente remiten a imágenes propias de la iconograt1a inca. Asimismo, se 

encuentra que estas imágenes fueron concebidas como símbolos que contienen mensajes 

subliminales para una colectividad que tenia la capacidad de manejar los conceptos 

formales e intrfnsecos necesarios para poder ''leer" los motivos y esccnns presentadas en 

los vasos. Decididamente este mensaje otorgaba al qero y a sus representaciones un 

carácter sagrado y de veneraciún dentro de la colectividad y permitió unificar a las 

distintas panacas reales descendientes bajo una figura que representaría la nueva 

identidad andina colonial. Este tipo de acciones, por sf solas, ya nos indican una fonna 
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de resistencia no sólo al gobierno colonial español sino también a los modelos culturales 

hispanos; afirmando la nueva identidad "inca" por parte de la élite indígena. 

Esa élite indígena, identificada con los curacas nobles, fue quien organizó Ja 

resistencia cultural indígena por tener poder político y económico así como liderazgo de 

la comunidad india en un abierto rechazo al sistema occidental. A pesar de su cristiana 

educación, de su inserción dentro del aparato administrativo tributario español 

( cobranza y pago de tributos, entrega de mitayos e indios para la mita, repartición de 

tierras de la comunidad, ejercicio de la justicia en su comunidad), el curaca contaba con 

prerrogativas otorgadas por la Corona Espafíola desde los primeros años de la misma 

organización (exoneración de la mita minera, repartimientos de tierras e indios, 

ejercicios empresariales como el arrieraje, la minería, el comercio vitivinícola y Ja 

adquisición de bienes inmuebles) que le permitieron ejercer una libertad ideolúgica 

fortalecida con su educación que l~jos de acallarlos, )es ayudó a descubrir, comprender 

y preservar su pasado cultural. 

La resistencia cultural no sólo se sirvió del arte, también usó la literatura oral 

(Mito de lnkarrí) y la religiosidad (el Taqui Onqoy) aunque en menor medida. La 

finalidad de este programa de resistencia cultural fue el de prcservrir v mantener las 

costumbres incas a la espera de la tan ansiada vuelta del Inca Rey (o d lnkarrí) quien 

restauraria un gobierno indígena por la gracia de Dios (mensaje húsico de la Utopía 

Andina). El curaca asumió esta respommhilidad por tener las condiciones necesarias y 

además por poseer una educación privilegiada a la <le los indios. 
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La Utopía Andina mantenida por la élite curaca1 como base de su resistencia 

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 hipútesis al establecer que los qeros fueron utilizados 

como elementos portadores de mensajes conocidos por una colec1ividad élite, 

probablemente la de los descendientes de la Panaca de Dn. Felipe Tupa Amaro, último 

inca de Vilcabamba y que a partir de allí se expandió por las demás panacas para formar 

el movimiento de resistencia cultural inca del siglo XVII. 



FOTO Nºl . QERO ANTROPOMORFO. Código Nº 59/46 . (Pieza A) 

Colección MNCP-Li1rn 

FOTO N"2 . Escena Central (Pieza A) 
lndio sentado sujetando es tandarte y 
frente a él, 1 ncli a sujetando vara ílori ­
da bajo un parasol. Código Nº59/4G. 

Co lección MN CP-Lima 



FOTO N"3. Dise fí o del moti vo "Es t.:incl.:irte" en el Qero 
N"59/4G (Piew A ). P.:ir.:i noso tros es un 
"Escudo Emblemático". 

· Co lección MNCP-Lima 



FOTO Nº4. Q ERO TRON COCONJCO. Código NºS9/48. (Pieza B) 

Colección MNCP-Lima 

FOTO NºS. Representación del moti vo "Indio con Escuelo". 
Se encuentra bctjo un arco iris en actitud andante. 
Qero NºS9/48. Pieza B. 



FOTO N"6. Representación del motivo "Escuelo Emblemático". 
En este caso se encuentra coronado por hojas y sobre una 
cabeza felínica antropomorfí zada. 
Qero Nº59/48. Pieza B . Colección MNC P-Lima 

FOTO N"7. Motivo "India suj etando vara con flores". 

Se encuentra bajo un arco iri s y a di ferencia de las 
otras imágenes ll eva una "rama" de flores Cantu ta. 
Qero N"59/48. Pieza B. 



FOTO Nº8 . Motivo "Arco lris con cabezas fe línicas". 
Las cabezas fe líni cas sujetan en sus fauces los cabos 
del par ele arco iri s. Son cabezas antropomoríi zadas, 
sobre ellas observamos un "escudo emb lemático". 
Qero Nº59/48. Pieza B. 

Co lección MNCP-Lima 



FOTO Nº9. QERO CAIYJPANIFORME. Código Nº59/94. (Pieza C) 

Colección MNCP-Lima 

FOTO Nº 1 O. Representac ión del moti vo "Indio con Escudo". 
Como en la pi eza B, se encuentra bajo un arco iri s. 
Lamentab lemente, ha perdido su capa pi ctóri ca. 
A la derecha lleva el cetro real o Wamanchampi. 
Qero N"59/94. Pieza C. 



FOTO Nº 11. El motivo "India sujetando vara con flores". 
Se encuentra bajo arco iris, lleva una vara florida y 
está acompafíada a la izquierda por un colibrí. 
Qero Nº59/94. Pi eza C. 

Colección MNCP-Lima 

FOTO Nº l 2. Moti vo "Aroco Iri s co 11 cabezas felíni cas". 
Co rn o en la pi eza D, los fel inos suj etan los cabos entre 
sus fa uces, notésc el coro,ia mi ento con maceteros de 
fl ores e.le Cantuta. 
Qero Nº59/94. Pieza C. 



FOTO Nºl3. Motivo "Indio con escudo-estandarte". 
En este caso se encuentra sentado sobre un banco sin 
respaldar; atrás y sobre él se aprecia una forma triangu­
lar redondeada color rojo que podría ser un Parasol. 
Qero Nº59/46. Pieza A. 



FOTO Nº J 4. Se aprec ia c laramente la neces idad de 
reducir e l tamaí'ío de l mo ti vo " India con vara de ílores" , 
para ubicar el parasol posterior suj e tado por un pequeií o 
indio jorobado. Como se aprecia , lleva un vara íloricla -
dispues ta delante del es tandarte. Comparar con la FI G. 

Nº26a ,b . 
Qero N º59/46. Pieza A . 

Colecc ión MNCP-Lima 



FOTO NºlS. M oti vo de Ave Selvática. Se identifica como un 
" loro" o "papagayo" por el tipo de pico. 
Qero Nº5 9/48 . Pieza B . 

FOTO Nº 16. Rep resentación de animal selváti ca icl enl i íí cado 
como un mono por su d iseño ant ropomórfi co. 
Qero Nº59/48. P ie1,a B. 

Colección MNCP-Lin 

Colección MNCP-Li,m 



FOTO N"l 7. Representnción del 
"Escudo Emblemático" sobre unn 
cabeza felínicn. Como se nprecin 
-a pesnr de haber perdido parte ele 
su capa pictórica- tiene un diseño 
similnr a los otros ejemplos. _Es tá 
rematnclo con hojns y se ubica ni 
cos tado del motivo arco iris. 
Qero Nº59/48. Piezn 13. 

Colección MNCP-Lima 



FIG.Nºl9a. EL MUNDO CON EL ARCO 
DEL CIELO. 

Detalle del Altar Cosmogónico representado 
por Juan Sanlacruz Pachacuti eii su "Rela­
ción de Antigüedades deste Reino" (fol.13v) 
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rIG.Nº30. PROPUESTA DE INTERPRE-
T ACION DEL ESCUDO 

Las dobles líneas delgadas corresponden a la 
representación del Arco Iris como síbmolo de 
unión entre ambos mundos: Hanan Pacha y 
Kay Pacha o superficie. 



FOTO Nº18a 

FOTO Nº18-b 

Colección MNCP-Lima 



FOTO Nº19. Reverso del Qero Antropomorfo. Como se aprecia se ti ene 
toci a la escena principal la cual está inscrita dentro de una 
doble línea rojo-amarilla qu e realza los motivos representa­
dos; uni éndo los visualmente como un c01tjunto. De hecho 
ti ene relación -por los co lores- con las líneas que crean el 
arco m s. 

Colección M NCP-Lirna 



CONCLUSIONES 

1. Del análisis efectuado a las piezas y luego de confrontarlas con descripciones 

literarias y documentos gráficos de la época, se encontró que el motivo 

iconográfico escudo emblemático, contante en los tres qeros estudiados, revela 

imágenes expresadas en su forma esencial con tendencia a la abstracción que 

remiten a la idea de Pacarina, lugar de origen, culto a los antepasados para un 

grupo étnico. La identificación con esta Pacarina lograría la unificación bajo 

ella de los distintos grupos étnicos indígenas confonnando una nación. 

Asimismo, el discfto permite establecer relaciones conceptuales con el diseño del 

escudo de Dn. Felipe Tupa Amaro, lo que indicaría la pervivencia de su recuerdo 

y significado en los qeros y su divulgación entre los descendientes de las 

panacas reales incas. 

2. Los curacas "señores naturales" de reconocido linaje en su mayoría detentaron el 

liderazgo entre la comunidad imJlgena por su solvencia económica, su presencia 

política y su educación. Fueron ellos los depositarios de las tradiciones incas 

ante el embate lle la cultura hispana conservándola aun a pesar de su educación 

cristiana y m:cidcntal, que indudablemente conllevaron cambios en su 

pcrccpciún tkl mundo y posihlcmcnte la aculturnciún religiosa entre los dioses 

prehispánicos y el catolicismo contrarrcformista. Este empeño del curaca en 

conservar la tradición, por un lado se ejerció para justificar su identidad frente al 

invasor y por otro lado, para mantener su justa dominación en las comunidades. 
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Especialmente la nobleza inca descendiente establecieron lazos de unión 

mediante objetos de fuerte raigambre andina pero adaptados a los cambios 

técnicos y estilísticos de la época, en los cuales difundían mensajes subliminales 

en procura de mantener viva la imagen del Inca como pacarina de la nueva 

sociedad colonial. Todas estas acciones se circunscribieron dentro de la 

esperanza por una vuelta del inca (entendido como restaurador del orden) y la 

instauración del gobierno indígena cristiano en sus territorios. 

3. Los qeros sirvieron como elemento de unidad e identidad para este grupo 

cultural ya que, por medio del análisis efectuado, se ha logrado detectar motivos 

iconográficos primarios y secundarios que refieren a ta memoria del antiguo 

Imperio. se cree que los elementos secundarios, inadvertidos a simple vista, 

fueron los portadores de mensajes de resistencia cultural y perduración de la 

identidad como grupo étnico. 

Por último, e.abe mencionar que los qeros estudiados son efectivamente <le la 

época colonial. Primero por su técnica y elaboración~ segundo, por el "cambio" 

producido en el trahajo estilístico donde se observa la prcscnl'ia de formas 

narrativas occidentales, como la alegoría, trabajadas dentro de t·ánones visuales 

y de estilo andino -características que comparte con la pintura indí~enn colonial­

. Además esta~ imñgcncs han sido desarrolladas teniendo en cuenta la 

esquemati7aciim propia de los qcros (ajustarse al reducido espacio visual del 

vaso). 



H.ECOMl~NDACIONES 

1. Recomendamos la fonnación de una hase de datos visuales de los motivos 

secundarios que acompaflan las escenas alegóricas de los distintos qeros para 

poder observar su evolución estiHstica y detenninar patrones de cambios. 

2. Sugerimos crear en el Instituto Nacional de Cultura, un "Catálogo 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 iconográficos de las piezas. 

3. Convenimos en recomendar a la EAP de Artc-UNMSM, la creación de un curso 

sobre Artes Menores Coloniales. incidiendo en su iconograíla y explicándolas 

como manifestaciones de la Cultura Andina Colonial. 
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ANEXONº0l 
FICHA CATALOGRAFICA UTILIZADA 

Título Código del Museo 

Técnica 
Medidas 

Procedencia 

Descripción 
FOTO 1 

FOTO2 

Observaciones 

Motivos iconográficos 
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FIG.Nº15 
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"ARMAS REALES DE LOS REYES INCAS" 
Dibujo de Felipe Guamán Poma de Ayala. 
Nueva Corónic.a y Buen Gobierno. Fol.83 

FIG.Nº16 
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"MANCO CAPAC INCA" 
Dibujo de Felipe Guamán Poma de Ayala. 
Nueva Coránica y Buen Gobierno. Fol.85 
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FIG.Nº17 
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"La Coya IPAUACO MAMA MACHI" 
Dibujo de Felipe Guamán Poma de Ayala. 
Nueva Corónica y Buen Gobierno. Fol.132 
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FIG.Nºl8 
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"La Coya MAMA IUNTO CA Y AN" 
Dibujo de Felipe Guamán Poma de Ayala. 
Nueva Corónica y Buen Gobierno. Fol.134 . 
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JUAN SANTACRUZ PACHACUTI Y AMQUI 
"Relación de Antigüedades des te Reyno del Pirú" ( J 620). 

ANEXO Nº2. Grupo l. 

Fld.Nºl9 



"ARMAS REALES DE LOS lNCAS" 
Acuarela de Fray Martín de M urú a. 
Histori a General del Perú. O rigen y 
Descend encia de los Yucas. 

ANEXO N"2. Grupo 

FIG.N"20 



ANEXO Nº2. Grupo 2. 

CORl'lJS CIIRI STI DE SANTA ANA - Cusco. FIG. Nº2 1 
('11,.,-ow ,le fa Cn11,/e/11ria. Oleo, s. XV II Musco C.ilcdrali c io. C:usco. 

í ' íllll'I IS ( 'IIIH,Tl llll'. SANTA i\N \ r ·.,~co . FI< i N"22 



ANEXO Nº2. Grupo 2 
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ANEXO Nº2. Grupo 2. 
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'·San Migu el Arcángel". Detalle. 
Anónimo. Oleo, s. XVIII (ca) . Capilla de la "O" 
Igles ia de San Pedro - Lima. 

F1G .Nº26 

FIG.N"25 
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RETRATO DE LA Ñl.JSTA MAMA HUACO. 
Anónimo. Oleo. s. XYTJ . 
Mu seo de Arqueologi::i, LTNSAAC. Cusca. 
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RLTR/\TO ll E IJ 0 11 FEl.ll 'E Tl ll' /\ 1\IVJ/\RO 
A 11ó11i1110. Oleo. s. X V III (?). C 11 sco. 

MN/\/\ 11 - l.i111 a. 

ANEXO Nº2. Grupo 3. 

FIG Nº27 



IZF lfü\TO DE U\ ÑUSTA CI IJ\ÑJ\N CORI COCA 
.llJNTO CON l' ACI J:\ CLJTEC INCA . 
i\ 111111i1110. Oleo, s. XV 11. 
M11 seo de A rqueo log ía, UNSAAC. Cusco. 

ANl~XO N"2. Grupo J. 

FJ G. Nº28 
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