Los fragmentos de Vilcabamba, Pert: un testimonio iconografico
excepcional de la vision andina sobre el enfrentamiento entre
indigenas y espaiioles

Bat-ami Artzi, Amnon Nir y Javier Fonseca Santa Cruz

En una excavacion arqueologica llevada a cabo por el Ministerio de Cultura del Cuzco en el sitio de Espiritu Pampa, el iiltimo
refugio Inca de Vilcabamba (Perii), se encontraron 55 fragmentos de una vasija extraordinaria. La pieza presenta una deco-
racion pictorica con una escena muy compleja, llena de simbolismos y metdforas visuales sobre el enfrentamiento entre
espaiioles e indigenas. La escena incluye 39 seres humanos 'y 57 animales, los cuales fueron estudiados cuidadosamente.
El andlisis iconogrdfico considera los diferentes detalles representados, tales como las armas y las prendas, ademds de
otros elementos mds simbdlicos y metdforas visuales representadas por medio de los animales y el motivo del arcoiris. Al reu-
nir los diferentes componentes de la iconografia, concluimos que la escena no es la representacion de un evento bélico con-
creto, sino una vision incaica del futuro, en la que los indigenas, unidos bajo el mandato inca, vencerdn a los espaiioles.
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In an archaeological excavation that was carried out by the Peruvian Ministry of Culture of Cuzco at the site of Espiritu
Pampa, the last Inca refuge of Vilcabamba, 55 fragments of an extraordinary ceramic vessel were found. A very complex
scene was painted on this piece. The scene illustrates the confrontation between the Spaniards and the indigenous population
of the Andean area. Included in this scene are 39 humans and 57 animals, which we analyze carefully. In our iconographic
analysis, we consider different elements represented in this scene, including weapons and garments. The scene is full of symbo-
lism and visual metaphors represented by the animals and a persistent rainbow motif. By synthesizing each of the identified
components and the symbolism they contain, we are able to demonstrate that the scene does not represent a specific belligerent
event. Rather, it displays an Inca vision of a future in which the indigenous will gather under the Inca mandate and defeat the
Spaniards.
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urante 35 afios, entre 1537 y 1572, la
region de Vilcabamba (Pert) fue el cen-
tro de resistencia contra la invasion

los afios ochenta, por Vincent Lee. En estas expe-
diciones sélo se estudiaron las estructuras del
sitio. La primera excavacidon arqueoldgica siste-

espafiola y el dltimo refugio de un fragmento de
la nobleza incaica (Figura 1a). En el sitio de Espi-
ritu Pampa, denominado también Vilcabamba la
Vieja, Manco Inca fundé su nueva capital mante-
nida por sus sucesores. El sitio de Espiritu Pampa
fue estudiado arqueoldgicamente primero por
Hiram Bingham (1911), luego, en la década de
1960, por el viajero Gene Savoy (1964) y, en

matica la inici6 en 2008 el Ministerio de Cultura
de Cusco, bajo la direccién del arquedlogo Javier
Fonseca Santa Cruz. Este proyecto durd hasta
2014. En 2010, Brian Bauer y Miriam Ardoz tam-
bién excavaron un grupo de estructuras inca en el
mismo sitio (Bauer 2015).

En 2009 y 2010, Fonseca Santa Cruz y su
equipo trabajaron en el complejo Illamado
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Figura 1. (a) Mapa de la zona de Vilcabamba (dibujo: Diana Mogrovejo Prado); (b) Plano del complejo Tendi Pampa,
Espiritu Pampa (Fonseca Santa Cruz y Bauer 2015:Figura 5.4).

Tendi Pampa, que incluye 11 cuartos construidos
sobre dos plataformas alrededor de un patio
(Figura 1b). En este complejo se encontré una
gran cantidad de cerdmica Inca, asi como objetos
de metal, piedra, madera y vidrio. En el conjunto
se observé un evento de abandono y quema. Se
encontraron muchos objetos y una cantidad de
abastecimiento alimenticio dentro de las cons-
trucciones. Es muy probable que la quema y el
abandono hayan sido realizadas a propésito
por los incas con el fin de evitar la ocupacién
espafiola de estas construcciones. Segtn los arte-
factos que fueron hallados, el espacio servia para
almacenar, cocinar y consumir comida y bebida.
A la luz de estas evidencias, Fonseca Santa Cruz
y Bauer propusieron que en este complejo se
realizaban banquetes rituales, tratindose, por lo
tanto, de un templo (Fonseca Santa Cruz y
Bauer 2015:125-127).

La unidad arquitecténica n.° 5 del mismo
complejo (Figura 1b) fue usada como un espacio
para la preparacién o servicio de comida y bebida.
En esta unidad se encontrd un grupo de 55 frag-
mentos de cerdmica que formaban parte de la

pieza que es objeto de andlisis en este articulo
(Figura 2). Dichos fragmentos se hallaron cerca
de la entrada de la unidad arquitecténica n.° 5,
donde la pieza se rompid, probablemente durante
el abandono del sitio (Fonseca Santa Cruz y
Bauer 2015:101-103). En el mismo contexto se
encontraron tejas, maiz y papa deshidratada cal-
cinados y una gran cantidad de otros fragmentos
de ceramica inca; sin embargo, ninguno posee
una escena tan compleja como la pieza que aqui
presentamos. La unidad arquitecténica n.° 5 fue
fechada a partir de dos muestras de carbono.
La primera arrojo la fecha de 1593 +35 cal dC
y la segunda proporcioné una fecha de 1558 +
35 cal dC (Fonseca Santa Cruz y Bauer
2015:104, 126-127).

Los 55 fragmentos fueron reconstruidos por el
Ministerio de Cultura del Peri como un cuenco
con paredes rectas y cuatro asas (nimero de
inventario CE 2506 JFS ESPA 2010). La recons-
truccidn incluye sélo el borde y las paredes de la
pieza donde aparece la iconografia, la parte
reconstruida constituye aproximadamente 15%
de la superficie de la circunferencia de la vasija

Figura 2. Grupo de fragmentos encontrado en la unidad arquitecténica n.° 5 del complejo Tendi Pampa, Espiritu

Pampa (foto: Javier Fonseca Santa Cruz).
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Figura 3. Reconstruccion de la pieza (CE 2506, JFS ESPA 2010) hecha por el Ministerio de Cultura del Perii. Altura:

30 cm; diametro: 50 cm (foto: Javier Fonseca Santa Cruz).

(Figura 3). Esta forma es tipica del estilo cera-
mico Inca. Segin la tipologia de Meyer
(1975:14), esta pieza puede ser clasificada
como forma 11, denominada “cuenco de dos
asas”. Sin embargo, la pieza reconstruida de
Vilcabamba tiene cuatro asas. No encontramos
ningin paralelo en la cerdmica Inca o en la
ceramica colonial con esta caracteristica.
Como demostraremos al final de este articulo,
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es posible que el nimero de asas esté relacio-
nado con el mensaje iconografico plasmado
en esta vasija.

Al revisar la pieza reconstruida en julio de
2015, concluimos que la reconstruccién del reci-
piente nos sirve para entender su forma y la ubi-
cacién de las diferentes partes de la iconografia
en la circunferencia de la vasija. Sin embargo,
para el andlisis iconografico usamos solamente
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las fotos de los fragmentos que fueron tomadas
durante la excavacién arqueoldgica en Espiritu
Pampa. A partir de estas fotos, Arturo Rivera
dibujé la iconografia sin reconstruir ningtin deta-
lle, es decir, el dibujo presentado en este articulo
refleja solamente lo que se conservé de la
decoracién de la pieza (Figura 4). Para facilitar
el trabajo enumeramos los seres humanos repre-
sentados de izquierda a derecha (ver figuras
humanas por separado en la Figura 5).

La pintura de la pieza se asemeja al estilo
Cuzco policromo figurativo que fue definido por
Rowe (1944:48), aunque con diferencias signifi-
cativas. Este estilo contiene imdgenes antropo-
morfas, zoomorfas y fitomorfas. Se caracteriza
por la geometrizacién de la figura humana, as{
como por la limitacién de su espacio dentro de
una franja y por la repeticién de la misma figura.
Estas caracteristicas no aparecen en la iconografia
en cuestiéon. De hecho, la escena fue pintada de
modo contrario al estilo Cuzco policromo figura-
tivo: las figuras y los diferentes elementos repiten
un orden interno, pero no estdn ordenados dentro
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de franjas. Dicha alineacién transmite un sentido
de caos, lo cual resulta 16gico si tomamos en
cuenta el tema representado en esta escena: una
guerra entre los incas y los espafioles.

La Iconografia

Laiconografia incluye elementos geométricos que
decoran las asas y una franja debajo del borde de la
vasija. La mayor parte de la pieza estd decorada
con una banda ancha llena de figuras que incluyen
39 seres humanos y 57 animales. Podemos dividir
los seres humanos en tres grupos: espaiioles, indi-
genas y prisioneros. La categoria de los animales
incluye caballos, llamas, insectos no identifica-
dos, arafias, mariposas, serpientes con cabeza de
felino y felinos. Los objetos relacionados con
los seres humanos son, ante todo, armas.

La escena estd dividida en cuatro partes. Las
dos partes principales aparecen entre los dos gru-
pos de asas. En el medio de estas dos partes hay
un espafiol montando a caballo y alrededor se
observan indigenas que luchan contra él. Por
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Figura 4. Dibujo de la iconografia (dibujo: Arturo Rivera).
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Espaiioles

Indigenas

Prisioneros

Figura 5. Las figuras humanas que aparecen en la iconografia clasificadas bajo tres categorias: espaiioles, indigenas y

prisioneros (dibujo: Arturo Rivera).

encima del espafiol aparece un arcoiris que sale
de la boca de dos serpientes con cabeza de felino.
Alrededor de los cuerpos de las serpientes hay
insectos, mariposas y arafias. A los dos lados
del caballo observamos dos felinos que se
miran uno al otro. Debajo de los pies de los feli-
nos se encuentran los prisioneros encadenados,
dirigidos por uno o dos personajes. En los latera-
les de la pieza, entre las dos asas de cada
lado, hay dos figuras que, como veremos maés
adelante, son espafioles muertos. En ambos
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casos podemos observar partes del personaje
que mata al espafiol. Un poco mas abajo observa-
mos llamas blancas y negras, dirigidas por un
indigena (Figura 4).

Como se deriva de lo mencionado hasta aqui,
se trata de una escena muy compleja que analiza-
remos cuidadosamente. Empezaremos con los
seres humanos y la identificacién de elementos
concretos como la vestimenta y las armas, para
pasar después a los elementos que, seglin cree-
mos, contienen mensajes simbélicos. Hay que
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destacar que esta escena es abundante en deta-
lles; sin embargo, por limitaciones de espacio,
no vamos a referirnos a todos ellos.

Las Figuras de los Espariioles

Identificamos cuatro espafioles en esta escena:
dos estdn montando a caballo (Figuras 6y 7) y
los otros dos estdn muertos en una posicién
invertida, con la cabeza para abajo y las piernas
hacia arriba (Figura 5: personajes 1 y 20). En el
caso de los dos primeros, se infiere que son
espafioles por el hecho de que montan a caballo
y por el tipo de arma que portan: la espada. A
partir de la imagen del espafiol que monta el
caballo negro, podemos identificar un atributo
clave de los espafioles: las rayas horizontales
que aparecen a lo largo de las piernas, desde el
muslo hasta los pies. Esto mismo aparece en el
caso de los personajes 1 y 20 (en el caso del per-
sonaje 1, se conservaron solo las piernas con
dichas rayas; Figura 5). Estas rayas podrian refe-
rir a dos elementos. Uno de ellos es la armadura
que llevaban los espaiioles, hecha con laminas de
metal. Un ejemplo de este tipo de armadura con
rayas horizontales se puede ver en un dibujo
de Guaman Poma de Ayala (2001[1615]:424
[426]). La otra opcién, mas probable, es que
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este detalle se refiera a las calzas, un tipo de pan-
talones de la época. En el siglo dieciséis la
prenda masculina inclufa calzas largas llamadas
también calzas completas o enteras. Ejemplos
muy ilustrativos de esta prenda pueden encon-
trarse en representaciones de soldados en el arte
espafiol del siglo dieciséis (e.g., Bernis 1962:
Lamina 18).

Entre 1520 y 1535 aparecié en Espaiia un
nuevo tipo de decoracién de la vestimenta carac-
terizada por cortes intencionales en la tela
(Bernis 1962:26-27). La capa exterior de los ves-
tidos tenia cortes que dejaban ver el color de la
tela interior (Herrero Garcia 2014:57-58). Las
prendas con este tipo de decoracién se llaman
acuchilladas. Segin Bernis (1962:40), existian
también calzas enteras acuchilladas. Podemos
hallar un ejemplo de este tipo de calza con
rayas horizontales llevado por un soldado en el
cuadro llamado “Los improperios” del siglo die-
ciséis, realizado por el Maestro de Alzira, que se
encuentra en el Museo Catedral de Valencia
(2018).

Las dos figuras de espafioles montando a
caballo son representadas en una organizacién
dual, a ambos lados de la pieza (Figura 4). Uno
monta un caballo negro y viste ropa blanca

Figura 6. El jinete que monta un caballo negro (dibujo: Arturo Rivera).
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Figura 7. El jinete que monta un caballo blanco (dibujo: Arturo Rivera).

(Figura 5: personaje 11; Figura 6), mientras el
otro monta un caballo blanco y viste ropa negra
(Figura 5: personaje 32; Figura 7). El personaje
32 lleva un vestido y tocado negros decorados
con circulos anaranjados. Podemos suponer que
las dos prendas estdn hechas con el mismo mate-
rial. Es importante notar que los brazos del
espafiol estdn expuestos desde los hombros, es
decir, esta prenda no cubre dicha parte del
cuerpo. A la luz de este detalle podemos suponer
que el vestido representado es, en efecto, el peto,
la armadura que protege el torso. En algunos
casos el peto y el espaldar fueron decorados
con grabados y disefios elaborados con otro
metal, a veces con metal dorado (e.g., Patterson
2009:Lamina 3). Esto podria explicar por qué
el jinete tiene circulos en otro color por encima
de lo que podria ser su peto.

En cuanto al tocado de este personaje, pode-
mos suponer que se trata de un casco, probable-
mente confeccionado con el mismo material. Por
su forma, proponemos que es un capacete repre-
sentado en perfil. En varios casos el capacete
tiene una decoracién hecha con otro metal (ver,
por ejemplo, la pieza 29.150.9a en el catdlogo

https://doi.org/10.1017/laq.2018.76 Published online by Cambridge University Press

en linea del Museo Metropolitano de Nueva
York [2018]). Gutiérrez de Santa Clara (1929
[1544-1548]:VI, 91) describe el casco y la arma-
dura que llevaba Gonzalo Pizarro, decorados con
cinta y clavos de oro y con una medalla. Esta es
una evidencia mas de armadura decorada con
otro metal.

Otra posibilidad es que este tocado sea una
representacion de un gorro espafiol de la época,
el bonete, que puede verse en la obra de Guaman
Poma de Ayala (2001[1615]:408[410]). En este
caso, es importante mencionar que en Europa,
entre los siglos quince y diecisiete, el disefio y
la moda de la vestimenta y de la armadura influfan
uno en el otro (Patterson 2009:29). Por lo tanto,
los disefios bordados de la vestimenta aparecian
como grabados y aplicaciones de metal sobre la
armadura.

Los dos espafioles que montan a caballo lle-
van una espada ubicada en la parte alta de la
cadera (Figuras 6 y 7). Este era el lugar comtn
para llevar la espada que se ajustaba con una
correa (Quatrefages 1983:181). En ambos
casos, los dos espafioles son representados
antes de ser heridos por una lanza indigena
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(llevada por los personajes 8 y 29 en la Figura 5).
El espafiol en el caballo negro lleva la mano dere-
cha para sacar su espada, mientras que el espafiol
en el caballo blanco levanta la mano derecha en
un gesto de sumision o sorpresa. La represen-
tacion de la espada de estos dos espafioles es
muy realista, especialmente en lo que respecta
la guarda de esta arma. Basdandonos en la tipolo-
gfay la cronologia de Peldez Valle (1983:155) de
la espada ropera espanola, podemos clasificar las
espadas representadas en la iconografia como de
tipo D y E. El tipo D fue desarrollado en el siglo
quince, pero en el siglo dieciséis todavia era usado.
El tipo E se desarroll6 a inicios del siglo dieciséis
(Pelaez Valle 1983:153).

El dltimo detalle que queremos mencionar en
cuanto a los jinetes es el objeto que sujeta el per-
sonaje 11 (Figura 6). Podemos observar que en la
mano izquierda el personaje tiene un objeto
cuadrado de color blanco con lineas curvadas
de color negro. Creemos que este objeto repre-
senta la escritura, es decir, es una representacion
de un libro o carta. Entre las lineas negras sobre
el fondo blanco hay una linea que destaca ya que
no es curva sino recta y tiene una linea pequefia
que la cruza. Este detalle, aunque sea tan
pequeio, no puede ser casual. Creemos que se
trata de una representacion de la cruz, lo cual pro-
bablemente indica que la escritura representada
es religiosa.

Los dos espafioles invertidos probablemente
estdn muertos, ya que en ambos casos puede verse
una lanza indigena en direccién del espafiol. En
un caso (personaje 20 en la Figura 5) vemos
que la lanza penetra el cuerpo del espafiol entre
la cabeza y el resto del cuerpo. Estas dos figuras
de espafioles estdn asociadas a un arma, posible-
mente una lanza o alabarda. En el caso del perso-
naje 1 (Figura 5), un tridngulo blanco que estd
adjuntado al astil refuerza la clasificacion de
esta arma como alabarda.

Salas (1950:239) sefiala que el armamento
que usaron los espafioles en la conquista fue
muy variable y que no habia uniformidad de
armas entre los conquistadores. Esto puede expli-
car el hecho de que un espafol lleva el peto
mientras el otro no lo lleva y que se hayan repre-
sentado dos armas estocadas diferentes. Restall
(2004:67) destaca que entre los espafioles que
tomaron parte en las expediciones a América
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no existia una jerarquia militar clara. El tnico
rango militar fue el de los capitanes; los otros
fueron diferenciados por su manera de andar, a
pie o a caballo. Suponemos que en la escena en
cuestion estdn representados los dos tipos de
espafoles que participaron en la invasién euro-
pea, los jinetes y los peatones.

Las Figuras de los Indigenas

La mayoria de las figuras en la escena represen-
tan indigenas. De lo que puede rastrearse en las
imdgenes que aparecen en los fragmentos, logra-
mos identificar diez tipos de tinicas, ocho de las
cuales sirven como indumentaria de guerreros o
de personajes que guian prisioneros con cuerda
y dos tipos son indumentaria de dos prisioneros.
Podemos encontrar paralelos de la mayoria de
estas tinicas en el registro arqueoldgico, en las
colecciones de los museos, en las representacio-
nes sobre la cerdmica Inca y en el arte colonial.
Sin embargo, por limitacién de espacio s6lo nos
referiremos al tipo de tinica que mds contribuye
a la interpretacion de la escena. La tiinica que lle-
van los personajes 22 y 39 tiene una decoracién de
lineas verticales en la parte inferior y por encima
dos o tres lineas horizontales (Figura 5). Diferen-
tes colecciones y museos contienen tiinicas con
este tipo de disefio (tinica 41.1275.106 del
Museo de Brooklyn [2018]; tinica V A 16630
del Museo Etnolégico de Berlin [2018]; tinica
M.78.54.2 de Museo de Arte del Condado de
Los Angeles [2018]). Zuidema (1991:153) y
Frame (2010:277) notaron que en la obra de
Guaman Poma de Ayala los hombres de Chin-
chaysuyu—Ila regién administrativa noroeste
del imperio—tienen una tinica con el disefio de
lineas verticales en la parte inferior (Guaman
Poma de Ayala 2001[1615]:289[291], 320[322]).
De hecho, en un dibujo del cronista originario de
Chinchaysuyu, €l se describe a si mismo vestido
con una tinica que lleva esta decoraciéon (Guaman
Poma de Ayala 2001[1615]:961[975]). En los
dibujos de Guaman Poma de Ayala las lineas ver-
ticales en la parte inferior de la tiinica son descritas
como si estuvieran hechas por dos hilos torcidos.
Un efecto similar de las lineas verticales aparece
en la tinica V A 16630 del Museo Etnolégico de
Berlin (2018). Segtn la base de datos de este
museo, la tinica procede de la zona de Nasca.
De acuerdo con la base de datos del Museo de
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Arte del Condado de Los Angeles (2018), la tdnica
M.78.54.2 proviene de la costa sur del Pert. Otra
tinica con este disefio proviene de Pinilla en el
Valle de Ica (Pollard Rowe 1978:Figura 31). Por
el testimonio de Guaman Poma de Ayala y las
tres tdnicas que provienen de la costa sur del
Pert, que forma parte de Chinchaysuyu, es claro
que este tipo de disefio fue caracteristico de esta
parte del imperio.

Cuatro personajes que atacan los dos caballos
llevan una vestimenta diferente que, al parecer,
no es una tinica y tienen cara de animal y cuerpo
humano (personajes 9, 10,30y 31 en la Figura 5).
La postura de estos personajes es la de un ser
humano y en dos casos sostienen en las manos
arco, flecha y un escudo. El arco y la flecha es
el arma caracteristica de los habitantes de la
selva (D’Altroy 2002:227; Lépez Mendoza
1980:337). De las cabezas de estos personajes
salen lineas cortas que se extienden por la espalda
de la figura. Son muy pocas las evidencias de la
indumentaria de la selva en los tiempos de los
incas. Entre éstas se encuentra una representacion
en la obra de Guaman Poma de Ayala (2001
[1615]:167[169]) que describe al capitin Capac
Apu Ninarua, originario de la selva. El traje de
este capitdn tiene extensiones en su espalda y en
su cabeza que, probablemente, son plumas. Esto
podria explicar los elementos que salen de la
cabeza y la espalda de los cuatro personajes que
atacan a los caballos. A partir de esto, sostenemos
que se trata de una representacion de indigenas de
la selva especialistas en el uso de arco y flecha.

En la escena aparecen diez tipos de tocados,
pero aqui nos referiremos a dos. El primer tipo
es el llautu con dos elementos, uno a cada lado
de la cabeza. Observamos dos tipos de este
llautu: uno con dos circulos redondos (personaje
29 en la Figura 5) y otro con dos grupos de rayos
pequefios (personaje 3 en la Figura 5). Las figu-
rinas masculinas incas representan claramente la
manera en que fue puesto el llautu. En estas esta-
tuillas no aparecen dos elementos a los dos lados
de la cabeza (ver, por ejemplo, la figurina V A
7875 del Museo Etnolégico de Berlin [2018]).
Tampoco aparecen en el caso de las figurinas
incas que llevan prendas en miniatura que inclu-
yen el lautu (ver la figurina S-17 en Abal de
Russo [2010:363-364]). En los dibujos de
Guaman Poma de Ayala que representan a los
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hombres incas, estos llevan el llautu como el de
las figurinas incas (e.g., Poma de Ayala 2001
[1615]:96[96]). A la luz de estos testimonios,
podemos proponer que los dos elementos anadi-
dos al llautu son tipicos de otra etnia y no de
los incas. En varios dibujos de Guaman Poma
de Ayala (2001[1615]:171[173], 272[274], 295
[297], 364[366]) podemos observar que un
llautu con dos elementos redondos a los dos
lados de la cabeza es tipico de Cuntisuyu. Sin
embargo, en ese caso el llautu tiene un disefio
de trenza y no una linea de circulos, como
vemos en nuestro caso. Asimismo, en los dibujos
de Guaman Poma de Ayala, los dos elementos
redondos a los dos lados de la cabeza son con-
céntricos, algo que podemos ver por lo menos
en una representacion de llautu en nuestra icono-
graffa (personaje 29 en la Figura 5).

En el manuscrito Getty de Martin de Murtia
(2008[1615]:84r[67]) aparece un dibujo donde
cuatro hombres cargan la litera de Huascar
Inca. Segtin los titulos escritos sobre las varas
de la litera, los hombres son de “Antesuyu, Chin-
chaysuyu, Collasuyu, Callavaya”. Los atributos
de estos hombres se relacionan con los atributos
de las sociedades de cada suyu del imperio. El
hombre que probablemente estd relacionado
con Cuntisuyo (con el titulo de “Callavaya”)
lleva un llautu con dos extensiones, una a cada
lado. Un [llautu similar lleva el personaje 3 en
nuestra iconografia (Figura 5).

Otro tipo de tocado que aparece en la escena
tiene una linea de circulos y estd amarrado
bajo la barbilla de dos personajes (23 y 34 en la
Figura 5). En varios dibujos de Guaman Poma
de Ayala aparecen llautus de estas caracteristicas.
En uno de estos dibujos el capitdn Auqui Topa
Inga Yupanqui presenta a Capac Yupanqui Inga
la cabeza cortada de su enemigo, un curaca de
Collasuyu que lleva un lautu decorado con
circulos y tiene una cinta que pasa bajo la barbilla
(Guaman Poma de Ayala 2001[1615]:153[153]).
En varios dibujos que representan la realidad en
la época colonial también aparecen personajes
con llautus decorados con circulos (Guaman
Poma de Ayala 2001[1615]:505[509], 531[535],
606[620], 622[636], 780[794]). En estos dibu-
jos, los personajes que llevan este llautu se rela-
cionan con Collasuyu, por la insignia en forma
de luna, por la decoracién de la barbilla que
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caracteriza a los sefiores Colla (Horta Tricallotis
2016) y por la informacién que aparece en los
textos relacionados.

Los indigenas en la escena llevan armas pura-
mente andinas. Entre éstas se encuentran doce
lanzas largas de dos tipos: diez con un mango
largo y liso (personaje 34 en la Figura 5) y dos
adornadas con flecos o plumas (personaje 8 en
la Figura 5). Segtin Chamussy (2014:318), las
lanzas adornadas eran reservadas para los nobles.
Es interesante mencionar que algunas de las lan-
zas que figuran en la escena tienen puntas en los
dos extremos, lo que las transformaba en armas
mucho mads eficientes en el campo de batalla
(ver por ejemplo el personaje 39 en la Figura 5).
La escena también incluye dos hachas, una de
las cuales se distingue por su morfologia singular
de media luna (personaje 36 en la Figura 5).
Dicha forma concuerda con la de un Tumi,
cuchillo ritual que no era empleado como arma
de guerra propiamente dicha sino mds bien como
instrumento de sacrificio. Sin embargo, el hecho
de que esta hacha esté colocada en un mango
puede ser indicativo de su funcién como instru-
mento de guerra. El otro tipo de hacha tiene
forma de T (personaje 18 en la Figura 5). Otra
arma representada en la escena es la porra (perso-
naje 33 en la Figura 5). La porra andina en forma
de estrella estd compuesta por un mango hecho
de madera y la cabeza de piedra o metal. Segtin
Ponce (2002:215), las porras incaicas en forma
de estrella no eran armas de exterminio, eran
efectivas en golpes circulares al craneo o al rostro
y aun asi no eran del todo mortales. Servian para
atacar las piernas del contrario y, luego de caido,
su cabeza. Por lo tanto, su eficacia era limitada a
los indigenas y no a los espafioles, quienes esta-
ban protegidos por cascos, rodelas y armaduras.

La iconografia contiene también tres tipos de
armas arrojadizas. Entre éstas, la mds identifi-
cada con los incas es la honda. Cuatro honderos
estan representados en la escena (personajes 7,
13, 23 y 34 en la Figura 5); para tres de ellos la
honda sirve como arma secundaria colgada del
codo de la mano izquierda, mientras que su
arma principal es la lanza, sostenida con la
mano derecha. Esto es muy interesante, ya que
contradice las interpretaciones de la mayoria de
los historiadores (e.g., D’Altroy 2002:227;
Loépez Mendoza 1980:284) que hablan de grupos
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especializados de honderos en el ejército inca.'
La escena incluye, ademds, dos personajes con
boleadoras (personajes 3 y 36 en la Figura 5).
Esta arma arrojadiza, muy extendida en los
Andes, estd compuesta por dos o tres piedras
redondas menores que un puiio, asidas por una
cuerda delgada y larga, que se arrojan a los
pies del animal o del adversario para trabarlo
(Chamussy 2012:71). En la época de la conquista,
los incas la usaron para derribar los caballos de los
espafioles, con el objetivo de disminuir la ventaja
tactica de la caballerfa espafiola.”

Por dltimo, la escena incluye dos represen-
taciones de arco y flecha, en manos de los perso-
najes 10 y 31 (Figura 5). Como fue mencionado
anteriormente, el arco y la flecha es un arma
originaria de la selva, reservada a grupos de com-
batientes especificos originarios de regiones sel-
véticas y utilizada mayormente en el drea del
Antisuyu (Chamussy 2012:61-62). Esta arma
fue una adicién tardia al ejército inca (D’ Altroy
2002:227) y tuvo un papel importante en la
lucha de los incas contra los espafoles en
zonas tropicales (Lopez Mendoza 1980:337).
En la obra de Guaman Poma de Ayala (2001
[1615]:155[155], 167[169], 268[270]), el arco
y la flecha aparecen tnicamente con personajes
que provienen de las regiones selvéticas del Anti-
suyu. Todo ello indica que los dos personajes
representados en la escena con arco y flecha en
mano son originarios de la selva. Ademds, como
hemos mostrado anteriormente, la vestimenta de
estas dos figuras se corresponde con indigenas de
origen amazdnico.

La indumentaria guerrera en la escena se com-
plementa con seis escudos (personajes 8, 10, 29,
31, 34 y 39 en la Figura 5). Algunos son cuadra-
dos, otros rectangulares y uno es redondo. Es
importante subrayar que cada escudo estd ador-
nado con un disefio diferente, lo cual da la impre-
siéon de que, salvo su funcién defensiva, las
adargas incaicas delataban la jerarquia militar
de quienes los portaban.

Entre la indumentaria militar representada en
la escena, ocupa un lugar especial un pectoral
colgado sobre el pecho de ocho indigenas (perso-
najes 7, 8, 22, 23, 27, 29, 34 y 39 en la Figura 5).
En el diccionario de Gonzélez Holguin (1952
[1608]:297) este objeto se llama pura pura y se
describe de la siguiente manera: “Pectoral de
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metal, una plancha grande adorno de guerra en el
pecho, o guarda pechos.” El cronista Santacruz
Pachacuti (1995[1613]:55) sefiala que este objeto
fue hecho de oro, plata o cobre y que su funcién
era proteger el torso de los soldados. Ademds, el
cronista narra que tres Incas repartian este objeto
entre los soldados y capitanes de la misma manera
en que repartian armas y ttnicas de alta calidad
(Santacruz Pachacuti 1995[1613]:55, 73, 107).
Guaman Poma de Ayala (2001[1615]:64 [64])
menciona la pura pura en su texto y en varios
dibujos que muestran que este objeto formaba
parte de las insignias de los capitanes incas
(Poma de Ayala 2001[1615]:151[151], 157[159],
161[163]). En vista de estos testimonios propone-
mos que la pura pura sefiala a las ocho figuras
en la escena como guerreros destacados, quizds
capitanes. Tres de los que llevan este pectoral
(personajes 29, 34 y 39 en la Figura 5) tienen
caracteristicas de Cuntisuyu, Collasuyu y Chin-
chaysuyu, respectivamente.

Puesto que en la escena aparecen tinicas con
disefios caracteristicos de Chinchasuyu, figuras
con arma y vestido de Antisuyu, personajes que
llevan el tocado tipico de Contisuyu y otros
con tocado de Collasuyu, podemos proponer que
la escena representa la lucha de las cuatro partes
del imperio contra los espafioles. Con esta pro-
puesta nos aproximamos ya al mensaje simbdlico
de la iconografia.

Los Prisioneros

El tercer grupo de seres humanos representados
en la escena es el de los prisioneros. Estos se
hallan siempre ubicados bajo los felinos. En
tres casos se observan tres prisioneros amarrados
por la misma cuerda en una linea, con un perso-
naje que los gufa (personajes 4, 5, 6, 14, 15, 16,
24,25 y 26 en la Figura 5). Otro grupo estd com-
puesto por dos prisioneros, cada uno de ellos
atado solo y dirigido por un personaje (persona-
jes 35, 37 en la Figura 5). Estos dos prisioneros
estan vestidos con una tinica decorada, mientras
que, en el caso de los otros prisioneros, no pode-
mos asegurar si estdn desnudos o vestidos con
una tinica lisa. El hecho de que tanto el cuerpo
como las manos y las piernas estén pintados
del mismo color sefiala la posibilidad de que
estén desnudos. Los prisioneros podrian ser
espafioles o indigenas. En el caso de los dos
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prisioneros vestidos, podemos afirmar que se
trata de indigenas ya que no tienen ningun atri-
buto espafiol y llevan tuinica.

Para entender mejor la representacion de los
prisioneros revisamos la informacién que nos
provee el cronista Betanzos (1987[1551]:35)
sobre la costumbre incaica en relacién con el cau-
tiverio de sus enemigos. Betanzos describe el
ritual inca de pisar el botin de sus enemigos
para simbolizar la victoria de los incas, dirigidos
por Inca Yupanqui, sobre los chancas. El botin
incluia ropas, joyas, insignias y armas, como tam-
bién soldados y lideres de las etnias vencidas. En
este ritual los sefiores de Cuzco practicamente
pisaban estos objetos y a los vencidos mismos.
Ademas, Betanzos (1987[1551]:93) menciona
el ritual de pisar el botin en el episodio de la gue-
rra de los incas contra los soras. En este caso el
cronista ofrece detalles sobre las prendas que
Inca Yupanqui ordené preparar para los prisione-
ros que tomaban parte en esta ceremonia: a la
vestimenta se adjuntaban borlas rojas; ademads,
el Inca mandé hacer otra prenda de color rojo
que llegaba hasta los pies de los prisioneros y la
cual también tenia las borlas. En el caso de la
escena aqui analizada, no hay una vestimenta
que llegue hasta los pies de los prisioneros y tam-
poco hay evidencia de borlas. Sin embargo, pode-
mos suponer que los dos prisioneros que estan
vestidos (personajes 35 y 37 en la Figura 5) son
capitanes o personas de alto rango entre los ven-
cidos, por el hecho de que estdn amarrados cada
uno por separado y estdn vestidos con tinicas
indigenas, mientras que los otros prisioneros pro-
bablemente estdn desnudos. Dado que llevan una
tinica planteamos que son indigenas, pero alia-
dos de los espafioles. Estos posiblemente llevan
sus ropas antes de ser humillados y desnudados,
o es la ropa que los incas les obligan a usar. Es
importante destacar que las tdnicas que llevan
estos dos personajes no se repiten en la escena.

Hay otros motivos que al parecer se relacio-
nan con los prisioneros. Se trata de las figuras
de los insectos y mariposas que aparecen encima
y debajo del cuerpo de las serpientes (Figura 4).
Es posible encontrar las mismas figuras en la
ceramica y textiles incas como también en el
arte colonial. En muchos casos los investigado-
res los interpretaron como simbolos de la muerte.
Vilcapoma (2010:200-201), en su estudio sobre
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la simbologia de los insectos en comunidades
andinas contempordneas, sefiala que insectos y
mosquitos estdn relacionados con el alma del
difunto. En la comunidad de Huaquirca en la
regiéon de Apurimac, Gose (1994:116) docu-
ment6 la creencia segin la cual el espiritu del
difunto deja el cuerpo y toma la forma de una
mosca azul. El manuscrito de Huarochiri incluye
un mito que cuenta sobre los parientes de un
difunto a la espera del regreso de su alma. Después
de un tiempo el alma regresé en forma de dos o tres
moscas (Salomon y Urioste 1991:129). A partir de
estos testimonios, proponemos que los insectos
que aparecen en la iconografia hacen referencia a
la muerte de los prisioneros. Los dos prisioneros
que llevan tinicas y estdn amarrados cada uno
por una cuerda posiblemente representan los
lideres de los indigenas aliados con los espaiioles
y los otros posiblemente son sus soldados. Los
dos tipos de prisioneros probablemente eviden-
cian la prictica incaica de pisar el botin.

El Arcoiris

El tema central de la escena, que aparece dos veces
en esta iconografia, es el espafiol bajo un arcoiris
que sale de la boca de dos serpientes y estd rodeado
por dos felinos (Figura 4). Estos motivos —el
arcoiris, las serpientes y los felinos— tienen un
lugar importante en la cosmovisiéon andina y
dan lugar a muchas interpretaciones. Aqui, nos
referiremos solo a la informacién que nos resulta
util para interpretar de forma general la escena.
El arcofris es un tema muy antiguo y amplia-
mente extendido en el area andina (Garcia
Escudero 2007; Lépez-Baralt 1989). En muchos
casos, en la iconograffa pre-incaica el arcoiris
estd conformado por un cuerpo de serpiente
bicéfala (e.g., Carribn Cachot 2005:47-65).
Esto concuerda con varios testimonios etnografi-
cos sobre el arcoiris con forma de cuerpo de
serpiente generalmente conocido como amaru
(Garcia Escudero 2007:7, 11; Mariscotti de Gorlitz
1978:203; Urton 1981:89; Valcarcel 1959:10). En
el caso aqui presentado no se trata de un arcofiris
hecho del cuerpo de una serpiente bicéfala, sino
de un arcoiris que emana de la boca de dos serpien-
tes con cabeza de felino que emergen de dos ani-
llos elipticos. En algunos de los testimonios
etnogréficos citados aqui se menciona que la ser-
piente bicéfala emerge de dos manantiales (Garcia
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Escudero 2007:2-7; Urton 1981:89). Este detalle
puede explicar por qué en nuestro caso cada ser-
piente emerge de un anillo eliptico. De este
modo, vemos que el arcoiris de la pieza en cuestion
concuerda con mitos contemporaneos e imagenes
antiguas, aunque difiere en que no presenta la
forma de serpiente bicéfala. Vale la pena mencio-
nar que en la iconograffa incaica no encontramos
ninguna representacion artistica de la serpiente
bicéfala con cuerpo en forma de arcoiris.

Durante el horizonte Tardio, junto con la difu-
sién del nuevo gobierno inca sobre toda el drea
andina, el antiguo motivo del arcoiris adopt6 otro
significado asociado al poder de los incas que se
surgié en ese momento. Este simbolismo se mani-
fest6 sobre todo en el mito de origen incaico de los
hermanos Ayar (Murda 1987[1611-1613]:50;
Santacruz Pachacuti 1995[1613]:15; Sarmiento
de Gamboa 1942[1572]:54). En éste, el arcoiris
se presenta como una sefial benévola de un futuro
proéspero bajo el gobierno de los incas. Es decir, el
arcoiris marca una época de transicién y el inicio
de un nuevo tiempo y espacio (pacha)® dirigido
por los incas. El arcoiris aparece en el mito como
un eje o un puente que conecta los dos mundos,
el de abajo, ukhu pacha, y el de arriba, hanan
pacha, designando al Inca, ubicado en el cen-
tro, como un ser de poder sobrenatural que
intermedia entre la tierra y el cielo. Ademas,
en este mito el arcoiris conecta al Inca con su
padre Sol (Loépez-Baralt 1989:72). En los
Andes, el arcoiris contenia a su vez un evidente
simbolismo agricola relacionado con la lluviay
la fertilidad (Garcia Escudero 2007:10-11;
Loépez-Baralt 1989:65). En el dibujo del altar
del Coricancha realizado por el cronista Santa-
cruz Pachacuti (1995[1613]:36[13v]), el arcoi-
ris aparece como parte del pantedén inca,
rodeando a la Pacha Mama desde arriba. Lopez-
Baralt (1989:72) propone que el arcoiris en este
contexto media entre el cielo y la tierra. Sin
embargo, hay que tomar en cuenta que el arcoi-
ris en las sociedades andinas posee valores
tanto positivos como negativos (e.g., Cobo
1956[1653]:11:233).

En el arte colonial el arcoiris aparece en que-
ros y en cuadros (Figuras 8 y 9). En estos casos,
como en las representaciones antiguas, las figu-
ras principales se encuentran bajo el arcoiris, es
decir, es el elemento que marca el episodio
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Figura 8. El cuadro “La Gran Nusta Chafiancoricoca”, Museo Inka, Cusco (Purin 1991:Figura 371).

central de la narrativa. La analogia con la pieza
de Vilcabamba nos parece muy significativa, ya
que en la escena bajo el arcoiris se encuentran
los dos jinetes espaifioles montando a caballo.
Este detalle refleja una inversion del orden tradi-
cional y simboliza el cambio de la autoridad y
el ascenso de un nuevo gobierno espaiiol. Sin
embargo, hay indicios de que este cambio no
fue percibido como positivo.

En los dos cuadros coloniales “La Gran Nusta
Chafiancoricoca” (Figura 8) y “La Degollacién
de D. Juan Atahuallpa en Cajamarca” (Figura 9)
el arcofris marca dos momentos clave en la
historia inca, que comparten un componente
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comun: una crisis fundacional. Chafian Cori
Coca fue responsable de la retirada de los
chancas del Cuzco y el principio de la expansion
imperial inca mds alld del nicleo inca tradicional
(Santacruz Pachacuti 1995[1613]:61; Sarmiento
de Gamboa 1942[1572]:101). La muerte de
Atahualpa inauguraba la época colonial y mar-
caba la destruccién del Tawantinsuyu. Por lo
tanto, a nuestro parecer, el motivo del arcoiris
en estos dos cuadros simboliza la idea de una cri-
sis o cambio significativo, idea que se manifiesta
en el concepto andino de pachacuti. Este término
denota el fin de una época y el comienzo de una
nueva era, generalmente relacionada con una
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Figura 9. Detalle del cuadro “La Degollacion de D. Juan Atahuallpa en Cajamarca’, Museo Inka, Cusco (Pease 1999:

XLVII).

calamidad (Gonzdlez Holguin 1952[1608]:270,
489).

Como ya hemos mencionado, el motivo del
arcofris en la tradicién andina puede tener una
connotacién tanto positiva como negativa
(Cobo 1956[1653]:11:233; Valcarcel 1959:10).
Este doble significado se manifiesta en los dos
cuadros coloniales mencionados arriba. En el
caso del cuadro “La Gran Nusta Chafiancori-
coca” (Figura 8), el arcoiris incluye varios colo-
res y debajo de él se representa una realidad
incaica anterior a la conquista espafiola. En
cambio, en el caso del cuadro “La Degollacién
de D. Juan Atahuallpa en Cajamarca” (Figura 9),
en el dibujo del arcoiris resalta la marcada
presencia del color negro, lo cual describe la rea-
lidad bajo la invasién espanola. Esta interpre-
tacion se basa en un andlisis de Lopez-Baralt
(1989) de la elegia Quechua “Apu Inka
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Atawallpaman”, escrita por un poeta anénimo.
Esta describe la aparicién de un arcoiris negro
en el momento de la muerte de Atahualpa.
Lopez-Baralt (1989:87-88) sostiene que el
arcoiris negro es una metafora de la destruccién
cultural y social de la sociedad incaica.

En la pieza analizada aqui, el arcoiris que se
conservé completo por encima del personaje 32
esta conformado por cinco lineas, tres de las cua-
les son de color negro. En el caso de los restos del
arcoiris que aparece por encima del personaje 11,
logramos identificar dos lineas negras (Figura 4).
Por lo tanto, podemos proponer, a partir del
estudio de Lopez-Baralt, que en nuestro caso el
arcoiris representa un aspecto maligno, una
transicioén causada por la invasion espafiola, un
pachacuti que desfavorece a los incas. Esto se
indica con la presencia de los caballos y soldados
espafioles que ocupan el espacio mds importante
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de la escena bajo el arcoiris. Hay que recalcar que
en la iconograffa observamos dos espaiioles
muertos (personajes 1 y 20 en la Figura 5) y
otros dos siendo atacados por lanzas indigenas
(personajes 11 y 32 en la Figura 5). Proponemos
que esta iconograffa no necesariamente describe
una guerra especifica, sino que se trata de una
representacion de una vision del futuro, un futuro
en el que los incas vencerian a los espafioles que
representan un cambio, un pachacuti malvado.

En este marco, vale la pena detenernos en las
iméagenes de las arafias, sobre todo en aquellas
ubicadas en una organizaciéon dual: una arafia
blanca cerca de la cara del caballo negro y una
arafia negra cerca de la cara del caballo blanco.
Las arafias en la tradicion andina estdn vinculadas
al futuro, pues fueron usadas en rituales de adivina-
cién (Arriaga 1621:19; Cobo 1956[1653]:11:226;
Polo de Ondegardo 1916[1571]:32).4 De esta
manera, proponemos que las imagenes de las ara-
fias en este contexto indican que esta escena hace
referencia al futuro.

Las Imdgenes de los Felinos

Las figuras que ocupan gran parte de la escena
son cuatro felinos. Ademas, las cabezas de las
serpientes son de felinos, identificadas sobre la
base de la representacion de las orejas triangula-
res. Los cuerpos de las serpientes y los felinos
estan cubiertos por el mismo disefio de rombos
o elipses concéntricos, en los mismos colores
(Figura 4). En este marco, es posible que se
trate de una unidad iconogréfica de dos parejas
de serpientes y dos parejas de felinos. El
mismo disefio probablemente hace referencia a
las manchas sobre la piel del animal e indica,
en el caso del felino, que se trata de un jaguar.
Como es sabido, los felinos tienen un rol suma-
mente importante en la cosmovisidon andina. Si
bien no entraremos en detalle en este tema tan
amplio, mencionaremos algunos aspectos sim-
boélicos de este animal que podrian formar parte
del mensaje general de la iconografia.

Varios testimonios etnohistoricos y etnograficos
demuestran que el felino se asocia con el granizo y
con las divinidades atmosféricas (Barraza Lescano
2012:179-180, 190-192; Brechetti 2003:93-94;
Polia Meconi 1999:395). Un claro ejemplo de
esta relacion aparece en el dibujo del altar del
Coricancha realizado por Santacruz Pachacuti
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(1995[1613]:36[13v]). En este caso, encima de la
imagen del felino aparece el titulo “granizo”. De
la nariz de éste salen cuatro lineas que terminan
en un elemento redondo; Barraza Lescano
(2012:179-189) lo interpreta como granizo que
sale de la nariz del animal. Esta propuesta se
basa en mitos andinos que cuentan que desde la
nariz del felino sale el granizo. En los Andes, el
felino también estd vinculado al arcoiris; en algu-
nos casos incluso es este animal quien lo produce
(Barraza Lescano 2012:193; Bolin 1998:52; Gar-
cia Escudero 2007:7; Kauffmann Doig 1991;
Lépez-Baralt 1989:70-71; Mariscotti de Gorlitz
1978:203; Polia Meconi 1999:395, Salomon y
Urioste 1991:58).

Es importante mencionar que, en el arte colo-
nial, tanto en los queros como en el cuadro de
la Nusta Chafiancoricoca (Figura 8), el arcotris
emerge de dos cabezas de felinos. De igual
modo, en el caso de la pieza objeto de estudio
en este trabajo, el arcoiris sale de las bocas de
felinos, pero tiene el cuerpo de una serpiente,
mientras que en el arte colonial no aparece el
cuerpo de este ser. En diferentes representaciones
coloniales bajo el arcoiris pueden verse algunos
puntos blancos que fueron identificados como
granizo. Un ejemplo de esta representacion es
el cuadro “La Degollacién de D. Juan Atahuallpa
en Cajamarca” (Figura 9). El granizo en este
caso concuerda con lo que menciona la elegfa
Quechua sobre la muerte de Atahualpa, seglin
la cual en el momento en que la cabeza del
Inca fue cortada apareci6 un arcoiris negro y gra-
nizé (Lépez-Baralt 1989:88).

Todas estas significaciones adscritas a la ima-
gen del felino pueden relacionarse con la icono-
grafia que estamos analizando. No obstante, es
importante recalcar que en dicha escena los feli-
nos estan divididos en dos parejas frontales, que
se miran una a la otra. Esta organizacion se repre-
senta en el arte incaico, tanto en la ceramica
como en los textiles y la arquitectura. El ejemplo
mds emblemadtico serian las puertas en Hudnuco
Pampa (en textil, ver la tinica 1979.206.1131 en
la base de datos en linea del Museo Metropoli-
tano de Nueva York [2018]). Curatola Petrocchi
(2017:195-196) ofrece una interpretacion de la
imagen de dos felinos opuestos. En su estudio
sobre los dos santuarios de ordculo mas impor-
tantes del Imperio Inca, en Pachacamac y en el
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Lago Titicaca, Curatola Petrocchi sefiala que la
divinidad en estos dos centros tomaba forma de
un felino: en Titicaca se trataba del Sol Joven y
en Pachacamac del Sol Viejo. Los dos santuarios
estaban ubicados en dos extremos del imperio,
uno en la orilla del lago grande de la sierra y el
otro en la orilla del océano en la costa. Curatola
Petrocchi propone que los dos felinos opuestos
que aparecen en el arte incaico podrian ser una
representacion de los dos extremos del imperio
o del imperio unido bajo el sol. Si seguimos
esta idea, los dos felinos marcan un espacio
entre ellos que constituye el imperio, pero al
mismo tiempo ellos sirven como una frontera.
Es importante recalcar que los extremos repre-
sentados por los felinos no son fronteras geo-
graficas del imperio sino mds bien fronteras
ideoldgicas. Esta interpretacion encaja perfecta-
mente con la iconografia que estudiamos.
Como hemos visto anteriormente, la escena
representa la lucha de las cuatro partes del impe-
rio en contra de los espafioles y en este contexto
los dos felinos posiblemente representan al impe-
rio en su totalidad. Otra posibilidad es que los
dos felinos representen al imperio que serd recu-
perado cuando los cuatro suyus venzan a los
espafioles. Los felinos en esta escena tienen el
mismo tamaifio que los caballos, lo cual refuerza
la idea de que se trata de una lucha de dos pode-
res, uno simbolizado por los caballos y el otro
por los felinos.

Reuniendo los Diferentes Componentes en
Una Interpretacion General

La iconograffa hasta aqui descrita, abundante
en detalles, transmite un mensaje que se puede
reconstruir reuniendo los diferentes componentes.
Como hemos sefialado, el artista es muy fiel a la
realidad en su descripcién de las armas y la vesti-
menta. No obstante, la iconografia incluye
muchos detalles que transmiten un mensaje sim-
bolico y no reflejan la realidad de un evento
concreto. A la luz de esto, proponemos que la ico-
nografia en cuestion transmite el mensaje que se
describe a continuacién.

Los incas de Vilcabamba admitian el cambio
que ocurrié con la invasién espafiola; éste fue
entendido como una transformacién maligna
que marcaba el paso del poder de los incas a
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los espaiioles. Este nuevo mandato esta estrecha-
mente vinculado a las ventajas que tenian los
invasores: los caballos, la escritura y la espada.
Estos detalles son sumamente importantes
puesto que cuentan la historia de la invasién
espaiola desde el punto de vista indigena. Es
decir, los incas entendian estos tres elementos
como los que favorecian al poder espaiol.

Pero el mensaje de la pieza no se detiene en el
presente de la invasion espaiola, sino que ofrece
un futuro diferente, en el cual esa realidad cam-
biarfa y los indigenas vencerian a los espafioles
y a sus aliados. Esta victoria, segtin la iconogra-
fia, depende de la cooperaciéon de los cuatro
suyus en contra de los espafoles. Vale la pena
mencionar que cuando Manco Inca inicié su
rebelion contra los espafioles, reuni6 guerreros de
los cuatro suyus del imperio (Kubler 1944:259).
Este énfasis sobre los cuatro suyus puede expli-
car la forma tan peculiar de esta pieza, que
presenta cuatro asas.

Segiln nuestra interpretacion, los prisioneros
son los indigenas aliados de los espafioles, pro-
puesta que se basa en la representacion de dos
prisioneros que llevan tinica. La muerte de los
aliados se insinda por medio de las imdgenes
de insectos que vuelan encima de la parte central
de la escena. Sobre los dos espafioles muertos
no hay ningun detalle parecido. Apoydndonos
en la cosmovisién andina, proponemos que las
almas de los indigenas, aliados de los espafioles,
regresardn como insectos, mientras las almas de
los espafioles muertos no formardn parte de ese
ciclo.

El futuro esperado, bajo un nuevo mandato
inca, contiene promesas para los andinos, un
mandato que se representa por medio de los cua-
tro felinos y que promete la prosperidad, repre-
sentada a través de las llamas blancas y negras
que simbolizan la fertilidad. Hay que destacar
que las llamas aparecen en parejas, una grande
y otra pequefia, consideramos que se trata de lla-
mas adultas y crias. La abundancia de estas ulti-
mas refuerza la idea de que las llamas simbolizan
la fertilidad y, al mismo tiempo, prometen la con-
tinuidad de la especie, continuidad a la que los
incas aspiraban también para ellos mismos.

Los fragmentos de Vilcabamba, por sf solos,
evidencian el abandono del sitio, en otras pala-
bras, la derrota de los incas. Sin embargo, gracias
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a la excavacion arqueolégica en el sitio, pudimos
reconstruir gran parte de la iconografia que fue
plasmada en la pieza cerdmica aqui presentada:
una iconografia que describe un futuro promete-
dor donde los vencidos son los espaiioles y los
vencedores son los incas. Esta misma percepcion
caracteriza otros fendémenos que emergieron
paralelamente al nuevo gobierno inca de Vilca-
bamba en las décadas de 1550 y 1560 (Husson
2016:170-171). Nuestra futura investigacion se
enfocard precisamente en este contexto histérico
y abordard la relacién entre esta iconografia y las
otras manifestaciones culturales que respondian
a la invasién espafiola. El objetivo aqui fue inter-
pretar la iconografia de esta pieza. Esperamos
que este articulo sirva como punto de partida
para otros estudios y debates sobre diferentes
temas, como el rol que cumplia la cerdmica de
estilo figurativo en el arte incaico y colonial, la
relacién entre lo representado en esta pieza y lo
descrito en documentos coloniales sobre la rebe-
lién inca, asi como la visién andina de la inva-
sién europea.

Notas

! Lépez Mendoza cita a Cobo (1956[1653]:11:255),
quien sefiala que cada guerrero en el ejército inca usaba
solo un tipo de arma.

2 Enriquez de Guzmén (1960[ca. 1543]:151) menciona
que durante el sitio del Cuzco solian utilizar esta arma, la
cual arrojaban a los caballos y los derribaban, y algunas
veces enredaban al propio jinete que con mucho trabajo
lograba cortar las cuerdas que las unian.

Gonzilez Holguin (1952[1608]:268) define la palabra
pacha asi: “tiempo suelo lugar.”
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