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Las recientes excavaciones en la Huaca de La Luna
(Uceda et al. 1994) confirmaron la importancia de un cu-
rioso icono en la decoracién arquitecténica de lo dque debid
haber sido uno de los templos mayores de la cultura mochica
(s.11-VIll d.C.). Un mascardn en relieve policromo, que hace
recordar de lejos la imagen de la medusa en la mitologla
griega, se repite insistentemente en los interiores de rombos
¥ de tridngulos que recubren las paredes internas de recin-
tos, localizados en las terrazas superiores. Los arcos
superciliares, y en general, el entorno de los ojos, prominen-
Les, las orejas bilobuladas, la boca abierta con dos pares
de colmillos a la vista, el halo de olas alrededor de la cara,
dotan a |la imagen de una fuerte personalidad. En |a varian-
te menor del icono, reproducida dentro de los tridngulos,
dos apéndices serpentiformes terminados por cabezas de
aves brotan del contorno de la cara. El mascardn estd siem-
pre asociado con |a imagen del pez-raya que se repite tan-
to en el interior de los panelss, como en el meandro de los
recuadros, donde adopta la forma estilizada de la cabeza
de una serpiente monstruosa.

&Quién es el personaje del mascarén? Se pregun-
tan los autores del presente volumen. La respuesta puede
parecer facil tomando en cuenta las caracteristicas bien
definidas del icono, la ubicacién tan privilegiada, la recono-
cida riqueza de la iconografia mochica y un niimero respe-
table de estudios analiticos sobre el tema. Sin embargo,
no es asi, por una razén sencilla. A diferencia, por ejemplo,
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de |a imagineria griego-romana y cristiana, en las que una
serie de atributos fijos facilita la identificacion de dioses,
héroes y santos, la iconografia mochica se caracteriza por
una variabilidad muy alta de rasgos. Sin exagerar, ¢ podria
afirmar que no hay dos imagenes idénticas en todos los
detalles, salvo las piezas ceramicas que salieron del mismo
molde. Fara Christopher Donnan esta situacion se desprende
de |la estructura tematica, la que caracterizaria a la icono-
grafia mochica. En su opinién, |a representacion de los mi-
tos y de los ritos fue sumamente convencional, v la tradi-
cién fijaba un complejo modelo candnico para cada tema.
Los artesanos podian reproducir el modelo en su totalidad,
con minimas modificaciones, escoger &l segmento central,
o tomar sblo un detalle. Las caracteristicas de las figuras
divinas estaban determinadas para cada modelo por sepa-
rado. Cada taller o grupo de talleres reproducia con mayor
frecuencia y habilidad, y a su manera, un repertorio limita-
do de temas. Hay, por lo tanto, una gran cantidad de te-
mas y numerosas variantes regionales de representarlos.
Conforme con el planteamiento de Donnan, para identificar
a un personaje hay que intentar adscribirlo a un tema, dado
a que desconocemos el contenido de los mitos Mochica.
llustrémoslo con un gjemplo: Cristo semidesnudo de la cru-
cifixién, por un lado, y el Cristo vestido y sentado de la Ulti-
ma Cena por el otro, no se parecen en nada; logramos iden-
tificarlos en ambos casos sin dificultades porque conoce-
mas las Sagradas Escrituras,

Desde nuestro punto de vista (Makowski 1996),
existe una sequnda lectura de las caracteristicas de la ico-
nografia mochica, més probable que la anterior. Las estruc-
turas teméticas suelen formarse mediante la interaccidn
entre las convenciones pldsticas y un texto escrito, consa-
grado como |a versién candnica y medular de una doctrina
o, como el episodio de especial popularidad, cuando se tra-
ta de liturgia épica. En el caso mochica, la ausencia del
mensaje escrito es evidente, a pesar de las sugerencias de
Rafael Larco Hoyle. La iconografia parece asumir parte de




sus funciones como ente transmisor de ideoloala, y en lu-
gar de enfatizar las identidades de los protagonistas re-
salta los contenidos narrativos. Esta es |la razdn esencial
del frecuente cambio de atributos y apariencias por los
personajes actuantes. Por ejemplo, la divinidad adquiere una
apariencia radiante después de haber ingerido el contenido
de la copa (Holmauist 1992, Quilter 1996), y luce el tocado
de su adversario cuando lo ha vencido en el duelo y le ha
cortado su cabeza (Bourget 1994, Golte 1334). La hibrida-
cién de la divinidad con un animal mitico, la probable conse-
cuencia del combate victorieso con este mismo y simboliza
la adquisicion de los poderes del vencido (Golte 1994b).

La vigencia de la estructura narrativa puede ser
demostrada empiricamente a través del andlisis de algu-
nas escenas de particular complejidad. En ellas, varios
motivos, los que fueron previamente definidos por Donnan
como temas independientes, se encuentran concatenados
ungs con otros a manera de historieta. For otro lado, re-
sulta a menude factible reconstruir la trama potencial de
narracién cuando se compara las escenas que claramente
remiten a eplsodios subsiguientes, puesto que comparten
la totalidad o una buena parte de perspnajes, actuaciones
y escenarios (vg. Castillo 1983, 1991, Golte 1994). Cree-
mos, por ende, que los artesanos mochicas no estaban
limitados por esquemas figurativos impuestos y se inspi-
raban tanto en el recuerdo de ceremonias que presencia-
ban, las narraciones miticas que conacian, como en los mo-
delos figurativos consagrados por |a tradicién de su taller.
Su habilidad, los alcances de las técnicas, las potenciali-
dades del material, y los medios de expresién propios al
soporte constitufan las (nicas limitaciones de considera-
cidn. La superacién gradual de estas mismas limitaciones
explica el desarrollo del arte figurativo mochica entre el si-
glo Il y VIl d.C. (Mochica | - V).

&Uno o muchos? Esta es la pregunta central de
la discusién sobre la composicién del pantedn mochica. Los

1
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persistentes problemas con la lectura de la iconografia es
la razén principal por la que |as polémicas iniciadas hace
medio siglo ain no conllevan a ninglin compromiso acepta-
do por la mayoria de investigadores. Los autores del pre-
sente ensayo, Cristobal Campana y Ricardo Morales, se ins-
piran en las propuestas de Julio C. Tello (1923) y de Rafael
Larco (1943), para quienes existié una sola divinidad
animadora o hacedora en los Andes, y sus caracteristicas
centrales se mantuviercn sin cambios desde los tiempos
Chavin y Cupisnique hasta la época de la colonia. Ambos
precursores de los estudios iconogréficos asumieron tam-
bién como el supuesto vélido que el concepto del dios hace-
dor fue universal en los Andes, lo que les ha permitido cru-
zar sin reparos las fuentes etnohistéricas con el dato ar-
queolégico. Campana y Morales adoptan con pleno conven-
cimiento este mismo camino y sugieren que los epitetos
Aldpaec (Ay apuc), Xicbpaec (Sic dpuc) y Caixcdpaec
(Caiscdpuc) traducidos por Fernando de la Carrera (1644)
como Foderoso, Hacedor y Creador, aluden a una antigua divi-
nidad costefa. Tras un riguroso seguimiento iconografico de
los antecedentes formativos, |a tesis de Larco, aparece re-
novada y dotada de nuevos argumentos. Entre los persona-
jes sobrenaturales de |a iconografia mochica hay uno dual,
dque asume el papel de la divinidad primordial, responsable de
la fertilidad de los mares y de los campos (Campana 1995).

Los autores estdn conscientes del caracter narra-
tivo de la iconografia mochica y de las miltiples funciones de
la imagen en esta cultura. El problema de identificacion sub-
siste, segiin ellos, porque «muchas veces confundimos la fun-
cién de una imagen al representar una deidad. Confundimos a la
deidad con su imagen respectiva, de tal suerte que en lo cam-
biante de ésta, se suele ver un cambio de divinidad» (p.24).
For ejemplo, ®no se ha demostrado que existiese un #dios
decapitador» ni que este fuese el Ai Apaec, pero es demostra-
ble que existid un evento de degliello o decapitacién realizados
sélo en ciertas circunstancias. Los seres que asl lo hacen,
aparecen sosteniendo una cabeza cercenada y un cuchillo.




Es mds: hay varios seres que decapitan o personajes que
asumen ese rol mitico, como una eventualidade, (p. 22). Fara
no perderse en el laberinto de identidades, encarnaciones,
rangos, actuaciones y funciones de los representantes del
nutrido pantedn nortefio, los autores proponen un hilo con-
ductor. Asumen, a titulo de hipétesis, que el rostro que ador-
naba las paredes de uno de los templos mochicas es la ima-
gen de la edivinidad primordial», puesto que ésta anunca apa-
rece con otros atributos que no sean los colmillos en una
boca felinica, las olas y las serpientes, en cantidades con-
vencionales» (loc. Cit.). El uso del adjetivo primordial esté
plenamente sustentado. Campana y Morales descubren tras
un paciente seguimiento que los rasgos arcalzantes que ca-
racterizan ocasionalmente al rostro sobrenatural no son for-
tuitos. Tanto los principios de composicién como varios de-
talles, tienen profundas ralces en el arte Cupisnigue y Chavin,
&Fue entonces la intencidn de los artistas y sacerdotes do-
tar al numen de rasgos que remiten a la época ya pasada?
La respuesta positiva parece ineludible. El rostro de la divini-
dad del Templo de La Luna es la cara de los dioses de baculos
en los pectorales Cupisnique y en la estela Raimondi.

El estudio de Campana y Morales, sin duda desper-
tard polémicas y ésta fue la motivacidn evidente de los au-
tores, no sdlo por hacer una critica constructiva de algunas
interpretaciones a los cuales el medio arqueoldgico ya se
estaba acostumbrando, vg. La categoria del dios degollador.
Su propuesta se relaciona directamente con el tema que pro-
voca la encendida discusidn entre los etnohistoriadores, des-
de hace varias décadas. Nos referimos al problema de las
caracteristicas de la(s) divinidad(es) principal(es) en los
Andes. Seqiln wvarios investigadores como Maria
Rostworowski, Pierre Duviols, Henrique Urbano, los términos
¥ epitetos referentes al Hacedor (Fachayachachi), Creador
etc., en castellano y lenguas nativas, los que encontramos
en los diccionarios y en las crénicas fueron introducidos por
los sacerdotes espafioles con fines de evangelizacién. Sdlo

algunos etnohistoriadores, como por ejemplo Jan Szeminsski,
13
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siguen defendiendo |2 alternativa de un dios creador quechua
de naturaleza androgina, el que puede convertirse en una
pareja o en un jefe de un ayllu césmico dependiendo ello del
contexto del mito o de la plegaria. For otro lado, varios estu-
diosos de la iconografia religiosa mochica han propuesto re-
conocer dos (Benson 1972 inter alia) , tres (Hocquenghem
1987, Golte 1294) o cuatro (Makowski 1994 a.b.) 1996)
divinidades masculinas principales y utilizaron para ello, en-
tre otros, el simple y convincente procedimiento de Berezkin
(1980; inter alia): cuando hay dos personajes sobrenatura-
les, frente a frente, y éstos estan directamente relaciona-
dos mediante gestos y poses no cabe duda que se pretendia
representar a dos divinidades diferentes que participan en
¢l mismo episodio narrativo. Si bien las propuestas varian en
detalles, hay varias coincidencias. Se nota por ejemplo un
consenso en cuanto al alto rango de |las divinidades radian-
tes; éstas, ocasionalmente, adquieren rasgos corporales de
biho o del Aguila y presiden el sacrificio mayor, en el que
corre la sangre humana. El mismo alto rango se atribuye a
las divinidades que estén relaclonadas con los ritos en las
montafias. Una de estas (ltimas se caracteriza por poseer
colmillos prominentes y la cabellera de serpientes. 2A cual de
ellas perteneceria el rostro de Huaca de la Luna?. Cabe re-
cordar también gue el templo del Cerro Blanco fue decorado
también con una de las escenas més complejas de la mitolo-
gla mochica, conocida como la Rebelién de los Objetos
(Bonavia 1985,pp81-83; Quitter 1990. 1996; Makowski 1996).
Los objetos rebeldes que vencen y capturan a los guerreros
humanos tienen formas inconfundibles. Se trata de elemen-
tos de vestido y atributos de la divinidad femenina
(Hocquenghem y Lyon 1992), entre otros, su corona y su ce-
tro cuatridente. Aqul nace la siguiente prequnta: 2Dado que
en la versién mas compleja de esta misma escena la divini-
dad femenina esté presidiendo el combate mitico en compa-
fita de una divinidad guerrera masculina con cara de biho,
cual seria la relacién con la pareja mencionada y el rostro de
la supuesta divinidad primordial?. La investigacion de Cam-




pana y Morales ayuda a formular estas preguntas, tan ne-
cesarias para que las imagenes mochica empiecen a hablar
con la voz propia, y nos ayuden a discernir los conceptos
andinos en medio de las confusas e interesadas versiones
de los cronistas y extirpadores de idolatrias,

El wolumen que nuestro lector tiene entre sus
manos es el fruto de la colaboracion entre el arquedlogo y
el conservador. Cristdbal Campana a recorrido a pie la tie-
rra mochica buscando entender la arquitectura, las moti-
vaciones y creencias de los hombres de antafio y la perso-
nalidad de sus dioses. Pajo las manos de Ricardo Morales
los rostros del Sefior de la Huaca de la Luna aparecieron el
20 de octubre de 1990. Desde este dia fue su desting con-
vivir a diario con la divinidad, y utilizar todo su arte para
gque la imagen permanezca intacta y guarde toda su fuerza.
Ello explica la relacién personal y la pasion con la que sus au-
tores tratan el tema de su estudio. Estamos seguros que
lograran contagiar al lector este deseo de compenstrarse con
la mentalidad de nuestros antepasados y entender a plenitud
los aspectos racionales e irracionales de sus creencias.

& de noviembre de 1997

Cristdbal Makowski Hanula
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=\, mds alld del espejo de la realidad, los antepa-
sados andinos en el origen. Vi sus colmillos y sus serplenies,
reprasentaciones metonimicas del poder del falino y de la in-
morntalidad del offidic. Vi la instauracidn del orden, con [a se-
paracidn de las dimensiones del tiempo y del espacio, ta pro-
creacidn de las ganeracionas. W los terribles actos miticos
que, inspirando &l lemor, imponen el concepto de autoridad
absoluta el respelo de la jerarguia.

........ y cal @n la frampa...
Anne-Marie Hocquenghem.
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1.0 INTRODUCCION Y DESLINDE

En la costa norperuana hay profusos restos arqueclogicos
demostrativos de un pasado vigoroso, rico y de genial creatividad. El
franco crecimiento y desarrollo de las ciudades costenas ha sido siem-
pre el mas grave factor para el deterioro, destruccion y arruinamiento
de esos monumentos que guardan la memoria del pasado,

En cada uno de los valles costefios hay aun innumerables
muestras de que alli se desarrollaron varias sociedades, las cua-
les fueron dejando valiosas huellas de su paso y que, los
arquedlogos, van descubriendo y entendiendo la riqueza informa-
tiva existente, para fundamentar nuestra identidad cultural.

Ultimamente, han sido descubiertos en la Huaca de la
Luna, en el valle de Moche, murales con relieves pintados, de
gran valor simbélico y notable belleza representando imagenes
de personajes propios de la ideologia mochica. La caracteriza-
cion y el énfasis propuesto por sus ejecutantes, nos habla de su
gran importancia, ademas, de su persistencia en el tiempo, pues
dicho personaje se repite en las plazas que se superponen y en
otros murales ya conocidos. Esa es la causa y tema de nuestra
investigacion.
19




En el valle de Moche', donde esta la ciudad de Trujillo,
habia mas de medio centenar de huacas (Horkheimer, 1948), de
diferentes tamanos, épocas y sociedades. Unas eran de barro,
otras de piedra y barro y, otras de adobe estandarizado. Unas
muy simples y otras muy grandes, bellas e impresionantes. Todas
fueron construidas bajo el imperativo religioso y en homenaje a
sus deidades (Tello, 1923).

Las mas conocidas fueron siempre las huacas del “Sol y
la Luna”, las mismas que corresponden a un antiguo patrén tradi-
cional mochica de «dos huacas con poblaciones duales o
bipartidas» (Campana, 1983). La huaca mayor o del Sol, tuvo tam-
bién el nombre de Pachacamac (Netherly, 1972), nombre asigna-
do tal vez por los incas en el corto tiempo que vivieron en los
territorios Chimu. Por su mayor tamafio y aparente importancia, le
asignarian y darian el nombre del SOL.

Es importante observar las definiciones ofrecidas por
Garcilaso de la Vega (1943, T.1, libro 2, cap. II: 66) quien dice que
el nombre de «Pachacamac» es el participio del verbo «camas,
que significa «animar=, y que «Pachacamac» querria decir «el
que anima el mundo». Esto es muy valioso porque, cuando, los
doctrineros querian traducir estas ideas al idioma local de enton-
ces, obtendrian significados idénticos (Taylor 1974,Rostworowski
1992). Recientemente Zevallos (1994), ha publicado un nombre
con el que figura en varios escritos virreinales y que, evidente-
mente, seria un apelativo propio. Este es el de “CAPUXAIDA™ .
A su vez, en este nombre habria dos voces: «capu» y «xaida». La
primera, segun el «Arte de la Lengua Yunga.. », «capaac» (capuc),
significa «en la tierra» o «en el mundo=. Luego, «x aide» o,
«5s( aid» 0 «ci‘eyzi», refieren el poder supremo de la Luna.

1.~ Esposible que la voz =moche=, devenga de “muchas que quisrs decir "adorar’, o, de smuchecs
¥ @5ta a su vez [ macuse / quiera decir «idolo«. Asl, el valle de Moche seria un valls =sagrados,
O =SUpramaos.

2.- Tanto Oré como de la Camera, traen dos voces mochicas muy interesantas: Veichpue y Elzi
capaec (tambidn aparece como cipucelz), que quisre decir “en [ iarma’. Nolese en la inversidn
de Eizicapac, ol parecido con el nombre propuesto por Zevallos, Capuxaida .




Para la Huaca de la Luna pareceria que existe un olvido
doblemente extraifio, pues no aparece con nombre propio anti-
guo, ni figura como un lugar para “explotar” sus riguezas. Si todo
lo sagrado o divino fue DUAL para el pensamiento andino, ;se
podria pensar que esas dos «huacas», promontorios o templos,
fueron una sola «Huaca-deidad=, dual, y con un solo nombre?. Es
muy dificil atin responder a esta pregunta. Creemos que, “HUACA
DE LA LUNA" es la traduccion temprana al castellano del con-
cepto genérico «Deidad Lunar=, pues, el vocablo ~huaca» como
expresién de «sagrado», es anterior a la connotacion que se atri-
buye al quechua de los incas, y de “SI", que quiere decir “LUNA"
en el idioma nativo de entonces”.

En esta huaca o templo, desde varios decenios antes, fue-
ron descubiertos varios murales con representaciones de perso-
najes de muy alto rango en la religiosidad mochica, idénticos en
su estructura conceptual y formal, al grado que pareciera ser el
personaje central en la iconografia de la Huaca de la Luna. Es en
este templo donde se descubriera® el mural con el personaje
magnificado, tema de nuestra investigacion.

Tanto los cronistas como el “saber popular”, designan a
todos los promontorios o construcciones altas, hechas por los an-
tiguos peruanos, como HUACA, para referir su alto valor sagrado,
asociado a toda preeminencia religiosa. En una huaca estaria, la
residencia de sus ancestros miticos, de las antiguas deidades y el
origen de su parentela. «+HUACA=~ es el concepto abstracto refe-
rente a una deidad ancestral. Asi, «huaca», es tres cosas a la vez:
primera deidad ancestral, representacion fisica o monumental de
ese ser superior ancestral y, templo, continente de la deidad y de
los ancestros. «La idea de Huaca surge como una oposicion a la
idea de un dios en el sentido abstracto del mismo. En el ambito
andino lo sagrado envolvia el mundo y le comunicaba una dimen-
sion y profundidad muy particular» (Rostworowski, 1988: 10).

3.- Asumimos al vocablo “SI° por figurar en los vocabularios de Jardnimo da Oré y de Femando de
la Carrera, para designar a la LUNA. También por su uso local y por que fusra usado por kos
chimils para nombrar lugares con promonionos. Los estudios sobre las lenguas de la regidn

podrian dar majores lices.
4.- El descubrimisnto fus of 20-X-1990, por R. Morales Gamarra.
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Es posible que tanto el concepto como la voz «HUACA»
fuesen panandinos y anteriores a la tardia expansion quechua.
Por esta razon seria que la gran mayoria de las huacas tiene nom-
bres asociados o derivados de las deidades precolombinas, loca-
les y regionales; hecho que, al ser entendido asi por los «hispa-
nos», motivaria el encono y su ambicion, para saquearlas, “arrui-
narlas” y asi “extirpar las idolatrias” en nombre de la nueva deidad
que habia que imponer.

En la Huaca de la Luna, el personaje méas recurrente de los
murales es uno que siendo antropomorfo, tiene rasgos felinicos (fau-
ces, garras, colmillos etc.) y serpientes. No tiene “tumi” ni cabeza
cercenada, como atributos de un “dios decapitador”. Sus rasgos y su
constante aparicion nos hace suponer su caracter sagrado®. Pero, si
confrontamos el rol protagénico de este personaje, con la tradicién
que nos dice que los yungas tenian a la Luna como su deidad méas
importante, se podria deducir que esa imagen corresponderia a la
deidad «lunar». ; Seria necesariamente asi?. No lo sabemos atin.

22



Fig. 1.- Huaca del Sol. Valle de Moche (Foto SAN)

Existe también la tendencia etnografica que nomina a las
huacas (o promontorios) con nombres derivados de la palabra
mochica “SI" (Si-an, Si-can, Si-cam, Si-nan, Sin-gan, etc.). Enton-
ces, jqué relacion tendria el personaje que Larco (1938-39) su-
pone que sea el Al APAEC, con la luna, para estar representado
recurrentemente en el templo de ésta?. Cualquier respuesta opon-
dria a dos medios de informacién en los cuales tenemos que fun-
damentar nuestras observaciones. No conocemos aun, una le-
yenda o mito que nos permita relacionar y determinar el nombre
real de la posible deidad.

Los medios visuales, como dibujos, pinturas, tejidos o
murales, muestran a este personaje como imagen central, mayor
y eminente. En cambio, los medios orales captados y transmitidos
por la tradicién, tienen a la Luna como eje central y simbolo de
sus creencias. Esto comprometeria a la imagen primigenia como

5.- Para considerardo como deidad, el criterio estadisfico determinado por su recumania apancidn,
no es lo mads importante; sing, sus rasgos distintivos.




“posible” representacion de una deidad que, para nosotros, no es
la misma que vemos en personajes con colmillos, serpientes y
rayos, realizando diversas acciones en la imagineria mochica.
Estos personajes tal vez sean sus “representantes”, sacerdotes o
seres simbdlicos de los poderes y acciones de la deidad.

Los arquedlogos e historiadores del universo andino, han
mostrado notable interés por conocer lo referente a la religidn y el
caracter de sus dioses. Los estudios basados en las cronicas y otros
documentos, han aportado valiosas interpretaciones referentes a la
concepcion e ideas religiosas que tuvo el hombre andino de si
mismo, ante un mundo tan variado, cambiante y por ello dificil.
Dentro de esos tremendos problemas, el hombre habria asumido
el desafio y, luego, tendrian que reordenar el mundo para si. De
esta manera, lo habria hecho décil a su gestion e interpretaria
problemas y cambios en las imagenes representativas de sus dio-
ses. Siendo asi, la juventud de los Andes, explicaria en imagenes
sus crisis ecolégicas, sus terremotos, sequias y hecatombes.

Con otros métodos, se ha buscado relacionar las ideas
cosmogodnicas, teogonicas y las propias actividades y creaciones
humanas, en las imagenes dejadas por las diferentes sociedades
del mundo andino. Se sigue buscando la «identidad» entre mitos,
leyendas e imagenes. Se sigue buscando sus nombres y funcio-
nes. Esos hallazgos seran el aporte de la Iconografia.

El problema subsiste porque muchas veces confundimos la
funcion de una imagen al representar una deidad. Confundimos a la
deidad con su imagen representativa, de tal suerte que en lo cam-
biante de ésta, se suele ver un cambio de divinidad. Asimismo,
los estudios se han hecho en imagenes, suponiéndolas como dei-
dades, sin proponer un signo propio que defina y determine su
condicién de tal, en dichas sociedades. Ligaron a cada Una de
éstas a una o varias «deidades», segun su recurrencia. Y, pese a
las publicaciones y al rigor del tratamiento, adn no existe la justifi-
cacion para qué, a tales o a cuales imagenes, se las deba recono-
cer como deidad, diferenciandolas de sus representaciones.
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Asi mismo, se ha entendido que las diferencias de estilo
deben presuponer diferencias culturales o ser el reflejo de un ra-
dical «cambio social». Hay muchas evidencias de que las socie-
dades ligadas en el tiempo o en el espacio, mantienen ideas reli-
giosas centrales, tradiciones, temas seculares y cultos (Tello, 1923;
Larco 1943). Ahora es posible demostrar que estas sociedades o
«culturas», pudieron tener a una misma deidad como suya, -y no
una sola-, aunque su apariencia formal y de estilo, tuviese varios
rasgos diferentes.

En los murales de las dos «plazas sagradas», Ultimamente
descubiertas®, el tema recurrente es el rostro de una posible deidad
primordial o ancestral, muy importante y con una historia que tiene
antecedentes en la region nortefa desde mas de milenio y medio
antes. La historicidad de sus rasgos, es reconocible por presentar
una «boca felinica», «colmillos=, serpientes sobre o alrededor de
la cabeza, garras y, otros atributos adscritos en su vestimenta o
tocado. Cuando se trata de representaciones referentes a seres
sagrados de menor jerarquia el tratamiento formal es diferente. El
problema —por el momento- es deslindar su nivel dentro del apa-
rente conjunto de deidades. En torno a sus «representaciones»
en imagenes mochicas, ya, hay muchas propuestas.

La variada y recurrente presencia de una imagen mochica
con rasgos felinicos y otros atributos diferenciadores, sugirié la
idea de ser ésta la representacion de una Huaca o deidad, para la
cual Larco propuso el nombre especifico de Al APAEC, sin dife-
renciar la variedad de personajes con dichos atributos. Ese “nom-
bre” lo toma de los vocabularios mochicas que recogiera el trujillano
Fernando de la Carrera (1644), Obispo de San Martin de Reque,
en su Arte de la lengua yunga.

Es necesario recordar que en dicho libro hay varios voca-
blos, que parecen referirse a un ser supranatural y que aluden a

6.- Ahora sabamos que hay dos plazas sagradas que fusran sepulladas, debajo de ofra. El mural
enconrad incialments, penenace 8 |a segunda o pendiliima «Plaza Sagrada-_ El «rosto sagrado-
EPAMGCE DOF PAMEra Vez, Como representacion tan evidentamants indicativo de su nivel y cardcter
representativa. Eso justifica nuestro intends en e desiinda.
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esa condicion, sin ser un nombre especifico o propio. En la citada
gramatica, se encuentran tres términos: «Aldpaec»'(que es el de
uso mas frecuente); «Xicopaec» o SSicopaec que ha sido toma-
do como Chico paec y, «Caixcopaec». Estos dos ultimos, que
son menos usados, cuando aparecen da la impresion que son
palabras compuestas o pequenas frases, referentes al poder so-
brenatural de un personaje mitico con un nivel de deidad, de alli
que hayan sido traducidos como «Poderoso=», «Hacedor» y
«Creador», respectivamente. Asi pasarian al vocabulario cristia-
no de entonces. Los dos ultimos aparecen traducidos dentro de
un parrafo mayor, pero mantienen unidad con el primero por la
parte final que los relaciona: «opaec». (Las tres voces o frases,
arriba anotadas sonarian aproximadamente asi: Ay dpuc, Sic 6puc
y Cais cépuc).

7.~ Hemos iomado a8 acentuacin y su escritura tal como aparece en los escriios de los citados
autoras, de mediados del sigio XVIL.




Fig- 2.- La Huaca de la Luna, esta an la talda dal Carro Blanco, en el
Valle de Moche. El nombre en castellano debid ser la iraduccidn
de DEIDAD LUMAR (Ssictpaac). Por este frante s advieren
restos panetales de, posiblemantes, & franjas horizontabes. (O
siate franjas?). El acceso a la parte supedor debid estar al
M.E. (ala izquierda de la vista).

En las anotaciones de Jerénimo de Oré se observa que
usa los grafemas «X» 0 «55», casi indistintamente y ello sonaria
aproximadamente asi: «Sicépuc. En la palabra o frase “Xicopaec”,
“Ssicopaec” o “Chico paec”, se puede identificar un primer
monema o morfema con “Si” que fuera traducido como "Luna”, y
que bien podria tener referencia con el personaje mas represen-
tado en la "Huaca de la Luna”. Si estas palabras, vocablos o fra-
ses, se refirieran a funciones, caracteres o formas de poder, tam-
bién se pareceria a lo que sucede en otras religiones, como con el
cristianismo y judaismo, cuando los vocablos «Javé», Jauda» o
«Jehové», ninguno de ellos es el nombre de Dios, sino sélo una
alusioén (Fromm, 1946 o Eliade, 1983).

Nadie sabe aun, si ese fue el nombre real de la deidad o
personaje que venimos estudiando. Tampoco sabemos si ese nom-
bre corresponde al personaje que aparece recurrentemente en la
Huaca de la Luna. Pero si creemos que esa imagen representa a
una «deidad primordial», porque sus antecedentes morfolégicos pre-
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ceden largamente a la sociedad mochica. A esta imagen no la debe-
mos confundir con otras de personajes de jerarquia menor que, te-
niendo colmillos y serpientes aparecen constantemente en image-
nes complejas, en diversos escenarios y con diversa funcion ritual,

Para los estudiosos, existe la tendencia de usar apelativos
derivados de sus rasgos y funciones, como, “dios decapitador” o
“degollador” (varios); “demonio-serpiente” (Lavallée, 1970); “fanged
god' (Benson, 1972); Imagen “Radiante” (Donnan, 1976; para re-
presentaciones muy tardias); "Super natural warrior” o solamente
“deity,» (Donnan). Con mayor precision (Hocquenghem, 1980,
1987), basandose en los estudios tipolégicos de Benson (1972
inter alia) y de Berezkin (1980), encuentra una variedad de iden-
tidades entre los seres miticos andinos, todos caracterizados por
la presencia de colmillos y, eventualmente, de apéndices
serpentiformes. El panteén habria sido presidido, segun ella, por
una triada estructural y, funcionalmente, similar a la que, con mayor
frecuencia, mencionan los cronistas, cuando se refieren al culto
imperial cuzquefio: Hacedor-Sol-Trueno. A esta triada se le agre-
garian dos divinidades mas con las caracteristicas de héroes civi-
lizadores, llamados por ella “mellizos”. Castillo (1989), cautelosa-
mente se refiere y denomina ‘personaje antropomorfo con cintu-
ron de serpientes. (PACS). Makoswski (1994 a.b., 1996), compar-
te con Hocquenghem la idea de que las imagenes mochicas re-
presentan a varias divinidades de rango supremo y no sélo a una.
Sin embargo, a la lectura critica de varios etnohistoriadores, con-
sidera que la triada cuzquena es producto de una interpretacion
de las creencias indigenas con fines de evangelizacién. Para este
investigador, el pantedn tuvo estructura dual con dos divinidades
masculinas supremas (Guerrero del Aguila y Guerrero del Biiho)
y dos de rango subalterno (Mellizo Terrestre y Mellizo Marino). La
gran variedad formal en el repertorio iconografico de cada una de
ellas, incluyendo formas hibridas antropo-zoomorfas se explica-
ria, segun Makowski (1996), por los requerimientos de la narra-
cion mitica. Los dioses se manifiestan en ella bajo las encamacio-
nes (epifanias) variadas. Golte (1994 b) en su reconstruccion lite-
raria y altamente hipotética de los mitos nortefios reconoce tam-
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bién a dos divinidades supremas; a una de éstas le dio el nombre
imaginativo de «Sefior de todas las aguas y de la Via Lactea».

Las imagenes de los personajes de segundo nivel, dadas
las necesidades de representar sus variadas funciones, han de-
terminado que los estudiosos les asignaran varios nombres deri-
vados de estas funciones y acciones. En cambio, la deidad «Pri-
mordial= o principal nunca aparece con otros atributos que no sean
los colmillos en una boca felinica y las olas y las serpientes en
cantidades convencionales. No se ha demostrado que existiese
un “dios decapitador” ni que éste fuese el Ai Apaec, pero si es
demostrable que existieron eventos de degiiello o decapitacion
realizados sdlo en ciertas circunstancias. Los seres que asi lo
hacen, aparecen sosteniendo una cabeza cercenada y un cuchi-
llo. Es mas: hay varios seres que decapitan o personajes que asu-
men ese rol mitico, como una eventualidad. Hay buhos, zorros,
peces, cangrejos, felinos antropomorfizados, a los cuales se les
agrega también colmillos y portan un tumi y una cabeza cercena-
da. No por eso se debe entender a cada uno de ellos como «Dios
Decapitadors.

La tematica de “la decapitacion” desde los Cupisnigue has-
ta los mochicas, ha sido tratada por Cordy-Collins (1992) como
una continuidad de practicas cruentas, y, ésta podria explicar y
“justificar” la imposibilidad de resolver las contradicciones que se
presentasen como desafios especificos, por alguna circunstancia
de conflicto entre linajes.

En general, podemos decir que las imagenes dejadas por
los artistas mochicas son las imagenes de ritos y mitos corres-
pondientes a sacerdotes o personas que asumian roles y funcio-
nes de los seres ancestrales y divinos. Asi, la ideologia adquiriria
un sentido dinamico, en tanto es causa y producto del desbalance
de las diferencias sociales que trataba de mantener y controlar.
Los grandes ajustes sociales y politicos se reflejarian en iméage-
nes sagradas y en los ritos, sin cambiar la estructura de las deida-
des, en tanto éstas sostienen la ubicacion privilegiada de sefiores
y sacerdotes, ya sea para responder ante ideas nuevas o para
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mediatizar las acciones de grupos poseedores de tecnologias
nuevas y estratégicas en relacién con el poder.

La ideologia transmitida en la representacion ritual de even-
tos y procesos miticos de constantes “retornos”, pretendia mante-
ner un nivel de poder entre los actores, frente a las “feligresias”.
La accion constante de los seres de “segundo orden” en las esce-
nas rituales pintadas, serviria para identificar a los personajes en
accion con el orden politico impuesto, dandole trascendencia reli-
giosa y permanencia social a estas personas, entendidas como
descendientes de la deidad ancestral y “Esto se logra creando la
ilusién que la asimetria social es inevitable y constante a menudo
sancionada por el orden divino» (Bawden, 1994: 395).

Entonces, habiendo hecho algunos deslindes entre un per-
sonaje primordial, el de mayor rango, con otros de menor jerar-
quia cuyas imagenes han recibido variados nombres, nosotros no
creemos en la propiedad de tal o cual nombre; pero, si nos parece
que se trata de una deidad antropomorfa con atributos propios
como son sus rasgos felinicos y otros adscritos como las olas y
las serpientes, atributos ancestralmente reconocibles. El cambio
o modificacion de otros atributos no justifica que por ello creamos
estar frente a otra deidad, mientras no haya cambiado el signo
propio de su primordialidad y mayor jerarquia. Para otras deida-
des o para seres sagrados de menor jerarquia, otros son sus sig-
nos y caracterizacion.

Si los rasgos fundamentales estan presentes, muy claros,
desde Cupisnique, quiere decir que esta deidad precede larga-
mente a los mochicas, pues, tanto las imagenes nortenas de Vicus,
como la de los moches surefios representadas en los murales de
sus templos, en la orfebreria, textileria o alfareria, en uno y otro
caso, muestran una relacién con el personaje equivalente de los
cupisniques y chavines (Campana1993a; 1993b); pues tanto sus
rasgos diferenciadores como la estructura de éstos, son basica-
mente los mismos. Esta seria la deidad que aparece en el mural
sur de la Huaca de la Luna.
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MNos hemos anticipado brevemente, con estas caracteris-
ticas, para poder reconocer con mayor precision, la imagen de la
deidad que estudiamos mas adelante, dentro de su contexto his-
térico, de la regién y, dentro de la discusion en torno a ella. Era
necesario esto, porque, debio ser tan importante la imagen repre-
sentada o la representacion ritualizada del poder de la deidad y
sus atributos que, pese a presentar algunos cambios en su forma
y estilo, se mantiene su estructura basica. Pues, de ahi nace el
poder de sus descendientes.

1.1. El Método

Este icono sera estudiado, 1° por sus atributos propios,
estables y eventuales para diferenciarlo de otros, dentro del con-
texto que diera origen a los cambios, reflejados en formas de po-
der y relaciones de produccion. 2°, Cuando éstos se convierten
en simbolos y mecanismos de cohesitn social para mantener un
“orden”. 3°, Nos interesa estudiar el significado de estos signos
como elementos constructivos de la imagen simbédlica®, pues, toda
sociedad crea una estructura ideoldgica justificada en un supues-
to “orden césmico” o “universal”. Sus simbolos correspondientes
son elaborados para comunicar y establecer dicho orden. Y, 4°,
estudiaremos el contexto arqueolégico en que fuera hallada esa
imagen, para tener una idea de sus relaciones con el “"espacio
sagrado” y “tiempo sagrado”, en las instancias eventuales del rito.

Entonces, para entender dicha imagen, primero deberemos
conocer sus elementos constructivos, buscando en esa sociedad y
en ofras, aceptadas como precedentes, su origen. Entendemos que
cada rasgo, siendo a su vez una parte del rostro, contiene informa-
cion especifica que nos aproximaria a su ambiente, recursos, pro-
duccidn y “orden establecido”. Es decir, a los escenarios reales donde
se desarrollaria la sociedad que los convirtié en simbolos.

8.- Para & caso, tenamos un covpus de 334 imdganes referentes a las posibles deddades, para
establecer las dilerencias proplas de rango y caracterizacion.
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A partir de los hallazgos, en la evolucion de la imagen,
podremos hacer algunas interpretaciones referentes a la concep-
cion y simbolizacién de las ideas referentes a su mundo, en rela-
cién con su propia sociedad.

1.2. Hipotesis

De los analisis de la morfologia y evolucién de rasgos y
atributos, surge nuestra primera hipétesis referente, y propone que
esa imagen es una herencia ideolégico-religiosa en la zona nor
peruana, cuyos rasgos aparecen a finales del Preceramico con
algodén; manteniéndose como fundamento ideoldgico, con sus
modificaciones espacio-temporales en mas de un milenio.

Antes del periodo expansivo de Chavin de Hudntar, en las
primeras fases de Cupisnique, fue cuando aparece un franco y
complejo desarrollo de formas y simbolos especificos, llegando
hasta los mochicas con muchos menos de dichos signos. Cree-
mos por ello que se trata de la persistencia de ideas religiosas,
que usa de constantes simbdlicas y que, eventualmente, algunos
disefios podrian parecer arcaismos. Como construccién simbdli-
ca y convencional, es la imagen representativa de un ancestro
primordial.

No creemos que ésta sea sdlo una creacion artistica o la
imagen de una nueva deidad, pues, si separamos metodold-
gicamente el signo artistico de la significacién simbdlica, podre-
mos entender los respectivos procesos seguidos para convertir
ideas en imagenes.

Los cambios operados en el contexto y tal vez los que se
desencadenarian en y por el manejo de esta nueva forma de rea-
lidad ideologizada, se reflejan en las modificaciones estilisticas y
luego en algunos aspectos iconicos. Los simbolos ordenados y
reformados se expresarian en el tema de un discurso mitico, des-
graciadamente desconocido en mucho de su contenido y sintaxis.
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Conforme se fueron desarrollando las ideas y las creen-
cias, se iran modificando las imagenes, en tanto van variando los
tiempos, los paisajes y las necesidades. El crecimiento social y la
necesidad constante de ir ajustando las creencias que cohesionan
intereses y acciones, se iran reflejando en el abandono o adop-
cion de rasgos y sefales.

De lo anteriormente expuesto, se podra deducir que, los
cambios operados, tanto en la concepcion de las ideas como en
la elaboracion de sus imagenes representativas, comprometieron
la interpretacidn de todo su entorno natural. Conjugaron espacios,
tiempos, intereses, sociedades y grupos de poder, pretendiendo
justificar el alto nivel de ubicacién de éstos en la escala social,
para explicar su poder en las relaciones de descendencia de la
deidad ancestral.




L sccesos a las plataformas,

desde la Gran Flaza

Fig. 3.- Plataforma superior de la Pirémide que conforma ia Huaca de la Luna




2.0. ENTORNO Y CONTEXTO ICONICO

La naturaleza del hombre consiste en tener conciencia del
espacio que le rodea, del tiempo que cambia todo y, de sus pro-
pias acciones para su control, interpretacion o modificacion. Ese
«mundo» creado y factible, sélo puede tener una estructura social
y una dindmica histdrica. Es su entorno natural y cultural, y la
«Cosmovision= a comunicar.

Cuando el hombre se da cuenta que esa realidad de su
entorno no esta totalmente en sus manos; que le es ajena e inasi-
ble, lo convierte en lenguaje simbdlico y organiza otra «realidad»
comunicable, transferible y manejable. Al comunicarla y transfe-
rirla, a través del espacio y el tiempo, fundamenta y hace perenne
en el tiempo su creacion y su cultura. Asi, él, sera creador, actor y
promotor de su propia historia.

2.1. El contexto: La naturaleza y la creacion.

Toda creacion cultural se da en relacion con el espacio
circundante y a través del tiempo. Si esto es asi, se comprendera
por qué todo el valle fue «muchsae»; es decir, idolo, adoratorio o
valle sagrado. Asimismo, entenderemos por qué estan las huacas
al pie del Cerro Blanco, al igual que las que construyeran sus
antepasados al pié del Cerro Oreja®. En uno y otro caso, se trata
de cerros exentos o separados de la cadena y, pareciera, que
cada promontorio elevado fuera una respuesta humana, ante el
cerro, expresion de las fuerzas de la naturaleza.
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La Huaca de la Luna esta muy ligada fisica y simbélica-
mente al Cerro Blanco, pues hay muchas muestras de sacrificios
humanos vinculados a dicho cerro (Bourget, 1997). Entonces, ese
«mundo» circundante a la Huaca y el de su propio interior, es
convertido en un conjunto ordenado de simbolos para expresar y
transmitir las creencias.

El valle, nace por el Este en las junturas de los cerros y
muere en la amplitud del mar, en el Oeste. El origen y el final
estan unidos por una serpiente' liquida que es el rio. Este, en su
trayecto, va fundando la vida. Cuando el rio crece imprevistamente,
también puede sembrar la muerte. El hombre domestico sus aguas
y las hizo transcurrir a su necesidad por canales cuyo trazo no ha
sido aun superado por la ciencia modema. Al irrigar las tierras
recién abiertas, nacieron las sementeras, el alimento y el poder
de los hombres. El rio, al llegar al mar, al morir en él y ser parte de
su inmensidad, querra volver a la tierra convertido en innumera-
bles olas, ayudado por la luna'. Asi, cerros, rio, canales, mar,
luna y olas, formaran parte de ese contexto icénico alrededor de
las «huacas» o deidades.

Los hombres y los rios mueren y quedaran sepultados bajo
grandes masas de tierra; pero, mds alld de la muerte y el
sepultamiento, queda la necesidad de recordar y de reordenar de
nuevo el mundo y el poder. Tal vez, a la muerte de un sacerdote y
sus funciones rituales, se sepultaran escenarios y murales. Cuan-
do mueren las grandes «cabezas de dinastia», porque muri6 el
rio o se produjo un terremoto, se sepultardn plazas y edificios.

8- Enla carcana garganta del valle estd el Cerro Oreja y al pée, la Huaca Huatape y ofra en la
MH&HM.MmmﬂMﬂdﬂummdlhmﬂdw
y de la Luna, pesa a ser mas lempranas. Al frente, pasando el rio estd la cludad Mochica IV de
Galindao.

10.- La idea de que los rios son semiantes es de antigua data, pues asl fue emendida por Ciro
Alegria. El rio Marafion e «La Serpienta ds Oros.

11.- Los pescadofes nalivas creen que la luna tiene que ver con &l «retiros de kas aguas marinas y
con =antradas- 4 la tiefra, al aumentar el olsaje.




Si hay que renovar el poder, habra que recordarlo sin
destruirlo. Entonces se podria pensar que la instauracion de una
nueva dinastia se asociaria al sepultamiento de un edificio y a la
construccién de una nueva plataforma para otro edificio nuevo.
No solo se trataria de ampliar el edificio, si no también de justificar
el nuevo grupo de poder que se instaura y que debe ser visto
como mas grande y fuerte. Ello hace necesario un nuevo contexto
escénico para los rituales. Asi, el sepultamiento de cinco o seis
edificios, que determinaron la altura de la Huaca, habria que
asociarlo a periodos de tiempo mas largos que el de la vida de un
sacerdote. Esto sélo puede relacionarse a camibios dinasticos o,
con grandes eventos criticos de la naturaleza.

Hasta aqui hemos visto como se pueden entender las
diferentes formas o manifestaciones del Espacio y su insercion
en un universo simbdlico; pero, esto adquiere nuevos significados
en el transcurso del Tiempo y, como todo, tiene un orden por el
accionar humano, es ese su sentido histérico. Decimos esto para
explicar cémo, en un mismo lugar, pero en diferentes tiempos, los
sacerdotes y sefiores mochicas, al «sepultar» un edificio, una pla-
za 0 un escenario, sepultaban un «tiempo» y su respectivo con-
texto social, para iniciar otro con nuevos actores.

2.2. Los escenarios rituales y sus murales

En la parte alta de la Huaca de la Luna, El Proyecto Ar-
queolégico de la Universidad Nacional de Trujillo ha ubicado dos
plazas ceremoniales interiores (debajo de otra), a las cuales las
llamaremos «plazas sagradas», construidas en diferentes tiem-
pos; una sobre otra; pero para rituales idénticos' . Estos espacios
ceremoniales corresponden a las penultimas fases constructivas
de la plataforma principal.

12.- No haremos un andlisis exhaustivo de estos espacios ceramoniales, por sar los murales otro
tema de estudio. Soko lo describiremos como contexio lemdtico, para entendar mejor el proceso
ideoidgico subsistente, an esa drea y los almdedones.
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La ornamentacién mural de los «recintos sagrados» es
acentuadamente geométrica y con una tematica marina. Muestra
olas, rayas (Myliobatis peruvianus), moluscos, etc., pintados por
mitades. Extrafiamente, también entre los murales de uno y otro
recinto hay estilos diferentes. Las dimensiones de plazas y recin-
tos se invierten: en la antigua, la plaza es mas chica que en la
tardia: en cambio el recinto de la primera es mas grande que el de
la segunda. La técnica, los colores y el manejo tematico también
difieren, cosa que no sucede con el estilo y tema de los grandes
murales, donde estan los personajes principales.

Las modificaciones en los personajes, no solo se
circunscriben al cambio de tema en los espacios triangulares y a
la presencia de figuras de «rayas» en los dngulos de los rombos
del personaje central. Es posible que el rostro principal que apa-
rece en la plaza antigua o baja, sea mas una mascara que un
rostro. En cambio, el rostro de la segunda plaza tiene una conno-
tacién mas figuradamente humana, pese a ser ambas, simbdlicas
y convencionales. De la tercera y ltima plaza sabemos poco.

Existe la posibilidad que la superposicion de edificios, pla-
zas y escenarios, sea una tradicion que provenga desde milenios
antes. Las evidencias en Cotosh, Aspero, Chavin de Huéantar, el
cercano templo de Huaca de los Reyes y tantos otros, asi pare-
cen indicarlo. (lzumi, 1963; Feldman, 1980; Lumbreras, 1974,
Burger, 1984%; Pozorski, 1973 etc.). Onuki al escavar en Cuntur
Huasi observa este fenémeno y lo denomina «la renovacion del
templo» y lo relaciona con otros casos muy parecidos en
Huacaloma, Lays6n, Cardal y otros lugares (1993: 81-83). A esta
misma actitud ritual, Fernando Silva Santisteban (1997) le llama
«la inhumacion de los templos». En algunos casos y dada la con-
sistencia de los materiales, el sepultamiento de las deidades en
sus escenarios rituales, seguiria permitiendo el acceso a los sa-
cerdotes oferentes, como en el «Templo Viejo» de Chavin de
Huantar, que recibia ofrendas y ritos a través de galerias, a la
deidad del «Sefior de las Serpientes (o =de los baculos») que
aparece en el llamado «Lanzén» (Campana, 1995).




El contexto icénico también se expresa en la superposicion
de edificios, plazas y murales. En la forma y distribucion de éstos,
dispuestos en tres lados, a manera de una «U=», dejando un lado en
«blanco», el mismo que recuerda un =acceso simbdlico», que podria
haberse relacionado, en algiin momento, con la gran plaza que esta
hacia el lado norte, cuya presencia estd sistematicamente demos-
trada por los estudiosos del Proyecto Arqueolégico de la Universi-
dad Nacional de Trujillo(Uceda,& Canziani, 1993).

Todo este universo simbdlico nos hace pensar que esa
plaza tan importante, debid tener accesos ceremoniales al templo
y que, éstos, pudieron ir cambiando conforme se iban modifican-
do los dramas rituales. Estos accesos tendrian asi, relacion para-
lela con la gran rampa que permitia el paso a la parte alta de la
Huaca del Sol (Campana, 1994: 38).

Fosible zons de acceso a las platafor-
mas y a las Flazas ceremoniales,

Fig. 4.- Ptano de la Plaza Mayor y de la Pirdmide o, Huaca de la Luna. (Redibujado de Uceda, 1094),
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Fig. 5.- Fragmeni as anire las imagenes que
apatecan Ans van los rosiros mayores




El dibujo de los murales del «recinto sacerdotal» en la prime-
ra plaza, tiene un parecido al tema vy estilo de las pinturas de la tumba
temprana conocida como La Mina (Narvaez, 1994: 72-80). La dife-
rencia estaria en la menor cantidad de colores y en la presencia de
relieve en La Huaca de La Luna. Para La Mina, la asociacién con
ceramica de la fase |, induciria también a pensar que el friso con
disefo parecido en la huaca de Moche, seria de la misma época.

En Jusape, sitio cercano y al S.0. de la Huaca del Sal,
hay restos de viviendas Viru, pintadas con varios colores pareci-
dos a los de La Mina, pues contienen delicados verdes turquesa y
esmeralda, colores que no suelen aparecer en la paleta mochica.
De ser esto asi, la construccion de la primera plaza, en cuyo
recinto estan los murales referentes, seria ligeramente posterior,
debiendo corresponder a la fase |l o inicios de la fase Ill, como ya
se dijo (Campana, 1994:92). Es interesante anotar que los relie-
ves del recinto techado de la segunda o penultima plaza, son mas
delicados en su coloracién y relieve que los del recinto de la ante-
rior. En ello pareceria haber alguna incongruencia, que un andli-
sis mas riguroso de los procesos constructivos, podra explicar.

La relacion inversa de plaza y recinto, en cuanto a sus di-
mensiones, entre uno y otro periodo, podria significar que es el refle-
jo de los cambios en la organizacién del poder. En los primeros tiem-
pos habria un recinto grande para una cantidad mayor de oficiantes
del rito, frente a una colectividad de iniciados en el drama religio-
so. Al crecer la sociedad, se hace una plaza encima, nueva y mas
grande, para mayor cantidad de gente y, si el recinto se reduce,
indicaria una menor cantidad de oficiantes y sacerdotes,

Es posible que el crecimiento de la sociedad implicase un mejor
afinamiento de las relaciones entre la colectividad y las elites que mane-
jan el poder. Luego, si los espacios al servicio de sacerdotes, se redu-
cen, se presupone una mayor verticalidad en el ejercicio del poder.
La estructura religiosa, usando de la misma deidad central, habria
perfeccionado sus mecanismos de control, usando otros métodos y
signos mas relacionados con la estructura politica existente.



Los espacios para los ritos religiosos van cambiando de
lugar y de escenarios dentro de la Huaca. Todavia no sabemos
las causas precisas para que se superpongan dichos escenarios
0 para que cambien de lugar. Existen propuestas genéricas, pero
no conocemos el «argumentos, que justifique el enlucido o cubri-
miento de muros que contenian escenas miticas, con otras que
traerian otros mensajes iconices. Hecho esto, se trataba de otro
escenario ritual, asi estuviese en el mismo lugar.

Cuando se descubre que hay una plaza superpuesta a otra,
casi con los mismos temas, al parecer sdlo se ha producido un
crecimiento social y por ello, los espacios rituales tendran que ser
ampliados, sepultando cuidadosamente la plaza que quedaria de-
bajo. Pero, hay algo mucho mas complejo en ello. Se tendrian
gue «sepultar» también los escenarios aledanos, cambiar los ac-
cesos y modificar las funciones, asi como parte de la dramaturgia
ritual, para nuevos linajes o nuevas dinastias.

Al cubrir un mural que servia de escenografia a un determi-
nado tipo de acciones, cuyo estilo y tratamiento se relaciona con la
légica textil, por ejemplo, podria significar la pérdida de predicamen-
to o prestigio de los tejedores, entendiendo que siempre éstos tuvie-
ron poder, hasta la llegada de los espanoles. No sabemos realmente
el por qué, dichos murales fueron recubiertos con otros, pues se
trataria de nuevas «escenografias rituales», tal vez asociadas a
nuevas tecnologias, sustento de nuevos grupos de poder.

Si cada plaza es un escenario especializado, tendremos
que pensar en el significado representativo de sus imagenes. En
qué significado tiene cada una de las formas y sus contextos y
qué valor tienen como cantidades. En cada plaza, hay largos e
impresionantes murales, con figuras policromadas y en relieve (fig.
3), cuyas cantidades sugieren que en su totalidad prevista, exis-
tian relaciones cuantitativas, asociadas a la medida del tiempo.
Las olas alrededor del «Rostro Mayor», del «Rostro Menor=, asi
como en las aves, deben tener una asociacion con el mar y tal
vez, con calendarios lunares y maritimos.




Pero sabemos que los mochicas eran grandes agriculto-
res e ingenieros hidraulicos. Se sabe que su economia se basaba
en la agricultura masiva, entonces por qué no pensar en otros
calendarios paralelos al solar, quiza para las tareas agricolas y
con referencia a la luna. También es posible que dentro de ese
contexto y manejo del tiempo, las «FUR» o0 «Las Cabrillas» tuvie-
sen un significado referente a siembras, aporque y cosechas, tal
como aparece en lo anotado por Calancha (1638).

Los murales de las plazas, fueron disefados a partir de
rombos' y de triangulos opuestos por su dngulo mayor. En unos
estan los rostros mayores y mas importantes. En los otros tam-
bién hay rostros, definidamente mas humanos, con dos aves que
salen de ellos y, diversas cantidades de olas negras. De este per-
sonaje menor, Uceda & Morales (et al. 1994:296), creen que “se
trata del Aia paec transformado en cangrejo (el “dios cangrejo”).
En estos tridngulos no hay la cantidad de elementos simbdlicos
como si los hay en los rombos.

Rombos y tridngulos tienen un disefio que responde a un
cuidadoso ordenamiento de imagenes miticas y religiosas debi-
damente jerarquizadas, tal vez obedientes a un poder teocréatico
que impuso simbolos y cantidades para mostrar el "orden” de ori-
gen mitico que se tiene que seguir para realizar todas las accio-
nes, tanto religiosas como seculares y cotidianas.

En los grandes rombos estan los rostros de la deidad y es
probable que muchos de éstos, hayan sido destruidos adrede y
de alli que haya tantas variantes modificatorias, tanto en su estilo
como en la “mano» del artista que las restauraba. Esto explicaria
también el «olvido» del valor significativo de la boca o los colmi-
llos; o de las olas y las aves en los personajes menores.

14.-  &iun rombo s& define como: *Pamisogramo ques fisne dos Bdos iguales y dos de sus dnguwios
mayores que los ofros”. (Dicclonano de la Real Academia; 1987; 1163), en ol caso que tratamos
no saria un roembo ni un cuadrada; pero, con algena licencia, ratindose da un cuadringulo qua
S8 BPOYE 8N N0 de Sus virices, usamsmos los Mrminos de “escaque” o de “romba”,




Fig. 7.- Las imdgenas contenidas en los trdngulos, &n una y oftra piaza, son muy disimiles. En una,
el rostro humano es muy claro; tlene dos aves y liende a completar B-12 y 16 olas negras.
En ta otra imagen, stio hay 3 =rayas= de desefo taxtil, La cantidad es muy uniformea.

Los murales de la antepentltima plaza muestran una te-
matica y un estilo (o manera de ejecutar), mas coherente que los
de la plaza superior, sugiriendo un menor tiempo de uso y un cui-
dado mayor a diferencia de lo que aparenta la plaza superior. Es
posible que algunas situaciones de crisis se hayan producido en
estos tiempos, de alli que ,los sacerdotes? hayan destruido los
rostros de los murales, al no responder a sus expectativas. En
una tumba, «~debajo del sarcdfago~, se hallaron «fragmentos de
relieves pertenecientes a casi un rostro completo de las figuras
menores de los relieves» (Uceda, 1992, 39-40), con la evidente
intencion de beneficiarse con su valor simbélico.




Las imagenes de los rombos contienen los simbolos y canti-
dades mas importantes y constantes, como es el “rostro mayor” y
felinico, las 12 olas rodeandolo y 16 sempientes dispuestas a 4 por
cada lado del rombo. Esta es una imagen compuesia de color ama-
rillo ocre (en este muro, pues en los otros varia), con un rostro central
de colores rojo, ocre, blanco y negro. Los triangulos estan separados
al oponer su dngulo mayor; contienen un rostro de menor jerarquia
mitica, con dos aves que salen de él y con 16 olas negras. Hay muy
pocos casos en los que aparecen 10 olas, porque solo salen 2 de
la parte superior de su cabeza. No conocemos todavia la totalidad
del muro, ni las constantes, ni el motivo de las variaciones.

Tanto rombos como triangulos estan separados por fran-
jas anchas y triangulares de color rojo ocre, las mismas que, ex-
trafamente, permiten unirse a los escaques y oponerse con cierta
distancia a los tridngulos. El muro alcanza aproximadamente 3.50
m. de altura, una longitud de 60 metros, de Este a Oeste, incluido
el espacio ocupado por el «recinto sacerdotal», en una extension
dificil de precisar por las destrucciones de tiempos virreinales.

En el recinto decorado de la primera plaza que fuera soterra-
da, las imagenes estan mas completas. No son los mismos temas
de la parte superior y equivalente, sino, son modulaciones geométricas
de olas, aves y rayas. Su color y relieve estan en excelente estado, lo
cual nos permite deducir que se trata de seis rectangulos por hilera y
cuadruples en su estructura. Cuadruples porque se subdividen en cua-
tro partes en angulo recto, pero en tres por lineas oblicuas, las mismas
que dan al pafio la idea de estar hecho a partir de franjas oblicuas.

Estas triparticiones y cuatriparticiones refuerzan la idea
nuestra referente a que todo el mural obedece a una visién del
ambiente, a una concepcion del mundo y a un ordenamiento del
tiempo. Ademas, la superposicion de imagenes en relieve o sdlo
pintadas, con temas diferentes, en diversas épocas, permite su-
poner cambios en los grupos sacerdotales (expresados en otros
murales pero en la misma huaca) que irian modificando los esce-
narios rituales de acuerdo a ese momento.




Mas tarde, en Chan Chan, se producirian fenomenaos pa-
recidos tal como fue observado por nosotros (1969) y ratificado
en un amplio y cuidadoso estudio por Pillsbury (1995). También,
se hicieron representaciones de cantidades que evolucionan del
7 al 28, al 112, al 252 y coinciden en la cifra, 364. Estas cantida-
des tienen otras intermedias como 196 y 336, las mismas que
podrian sugerir cierta relacion con un posible calendario lunar.

La presencia de «paneles» cuadrados en las fases |-l de
la alfareria mochica, tal como la viera Larco (1948), fue puesta en
duda al tratar de compararlos con algunos relieves pintados de la
Huaca de La Luna. Se dijo entonces que éstos, y la presencia del
‘ojo en coma" corresponderian a la influencia Wari (Mackey &
Hastings, 1982; Bonavia 1985: 94-95), tal vez sin advertir que am-
bos elementos precedian al Moche y al Huari.

Los nuevos hallazgos en La Mina, en la Huaca de La Luna
y en Cao Viejo, son muy esclarecedores para determinar su pre-
sencia en los primeros tiempos mochicas, anteriores a la difusién
de los estilos de Tiahuanaco y Huari.

Ahora tenemos muchos elementos de juicio para observar
el o los procesos seguidos desde Cupisnique hasta tiempos muy
posteriores a la difusion estilistica de Huari. Un “rombo» o «escaque”
no solo es una figura cuadrangular que podria caracterizar un estilo:
sino, un conjunto de contenidos simbdlicos dispuestos de diferentes
formas, para dar tal vez cierta connotacion a una idea o imagen. En un
“cuadrado” mochica dispuesto como rombo, hay figuras de olas, ser-
pientes, “rayas” y sobre todo, una sintaxis para su ordenamiento intemo.

La posicion del cuadrado, apoyado sobre uno de sus angulos,
tiene connotaciones més interesantes, en la medida que se manifiestan
en una serie ordenada, y en cantidades convencionales. Veamos:
«Cuando sus alineamientos diagonales estdn marcados, el cuadra-
do sostenido sobre uno de sus angulos simboliza la union. Las extre-
midades de la luna en cuarto creciente, por ejemplo, son verdaderos
polos. La luna es una forma binaria. El cuarto creciente ofrece dos
extremidades, terminadas casi siempre en puntos para satisfacer las
necesidades de los contrastes dpticos». (Luc Joly, 1968: 72).
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Flg. 8.-Los dos grandes rostros, en
la penditima y antepaniitima
plaza. Pareciera que la ima-
gen de la plaza primera o
baja. es més una mdscara
que un rostro. Mo tiene la
carmalura que aparace an el
rostro de la plaza segunda o
suparior,

El Rostro Mayor en la antepa-

niltima plaza,
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Por la direccion que siguen las serpientes en cada uno de
los cuatro lados del rombo y por las variaciones regulares que
sufren alternativamente en su totalidad o en cada uno de ellos,
refuerza mas la idea de su relacién con un calendario de activida-
des agricolas y, en cambio, las imagenes marinas del muro pe-
queno del «recinto sacerdotal» techado, podrian relacionarse con
el calculo y manejo de actividades maritimas. Esto es sdlo tenta-
tivo y no tiene mayor pretension. Cuando se descubran los murales
y puedan ser observados mas cuidadosamente, completaremos
un estudio ya iniciado y aparte.

El tema de los muros mayores tiene tres elementos basi-
cos y un factor divisor. Los elementos serian: a, el “rostro mayor”
¥ su “entorno simbdlico”; b, el triangulo con el “rostro menor” y ¢,
la suma de imagenes relacionadas por cantidades convenciona-
les. El o los factores divisores estan compuestos por bandas que
enmarcan a los elementos tematicos y los reproducen
modularmente dentro del muro. La banda mayor es de color rojo y
conforma el factor envolvente de los tridngulos, en cuyo interior,
esta el “rostro menor” y sus otros simbolos sacros. El “rostro me-
nor” o tema B, es de forma triangular y esta rodeado de una cinta
o banda angosta. Ambos factores divisores tienen sus respecti-
vos correlatos en bajorrelieve de color blanco. Mas adelante dare-
mos mayor detalle, cuando analicemos cada elemento.

= zan para formar los rombos dan al disefio

> S . del mural un gran movimiento. En cambio,
e — las lineas de los tridngulos con sus lados
. '\\_ = mayores hacia arriba y hacla abajo,

=gstabilizan= ese fiimo. Ambos conceplos
en concordancia con los lemas que
50 enmancan,







Rostro Menor

Fig. 12.- Caracteres dal Rosiro Mayor. Notesa como cambian las olas en al Rostro Menor. Los dos
parienacen al Mural de ta Plaza Suparior,
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3.0. EL ROSTO MAYOR O DE LA «DEIDAD»

Esta imagen corresponde al rostro mas caracterizado de
la iconografia mochica, el mismo que, desde Seler (1927), Tello
(1927 y 1938), Larco (1938), Kutscher (1950) y posteriormente,
Donnan (1957) o Hocquenghem (1983), han tratado de definir las
relaciones y funciones de este personaje supra natural o posible-
mente divino. Nosotros, queremos delimitar y definir sus rasgos,
para poder identificarlos en su genealégica filogenia. Creemos
que el rostro de frente es un rasgo de la representacion de la
deidad, definido ya desde el Formativo y que, sus rasgos, son
elementos significantes y constructivos de la imagen simbdlica.
Los mds importantes y que aqui examinamos, son:

Un rostro cuadrangular (3.1)

Una boca felinica (3.2)

Colmillos magnificados (3.3)
Ojos amenazantes (3.4)

Fosas nasales muy abiertas (3.5)
Orejas bilobuladas (3.6)

Olas que exornan el rostro (3.7)
El entorno simbélico (3.8)

Aparentemente sélo se trataria de cada una de las partes natu-
rales y propias de un rostro; pero esto no es tan simple, pues desde el
milenio anterior una boca o un ojo, tenian un significado diferenciado de
su forma y ubicacion. Es decir, eran ya simbolos convencionales que
podian aparecer solos, sin la necesidad del rostro y en cualquier otro
lugar del cuerpo (Campana, 1993). Estas partes tan propias del rostro
seﬂanus&dasporhsn‘ndhaspamashﬁumlahugand&hdaidagé




Los seis primeros ras-
gos corresponden a la imagen
de la ferocidad y el poder so-
brenatural. Los otros dos tienen
un valor histérico, pues son ras-
gos referentes al origen
cosmogonico, ancestral y miti-
co de la deidad, de alli las can-
tidades y su asociacion con sus
territorios o hdbitats. También
expresan su preponderancia
entre las otras deidades a quie-
nes parecen imitar o represen-
tar los sacerdotes y persona-
jes, frente a la sociedad.

En cuanto a los cole-
res utilizados, es muy posible
que éstos, ademas del valor
representativo del objeto, ten-
gan un significado propio y
convencional, el mismo que
_ puede cambiarse aleatoria-
P 1 il on a romatdad ysuponcen | mente, de acuerdo a los “tiem-

pos rituales”. Es importante

destacar que el mismo rostro
en los rombos del mural Este, tiene otros colores en su entorno
simbdlico tal como lo habiamos analizado anteriormente (Uceda,
Morales et al. 1994). Mas adelante volveremos a tratar méas
especificamente sobre el significado del color, con relacioén a las
imagenes de los murales.

3.1. El "Rostro de frente y cuadrangular”.

Tal vez deberiamos hablar de la cuadratura convencional del
rostro; pues, tanto la frontalidad como dicha cuadratura, responden
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tambien a un planteamiento ideologico, al tener que disefiar o repre-
sentar el rostro de la deidad con una simetria dual y cuatripartita.
Esta ldgica binaria es mas notable y evidente cuando divide al
rostro en dos lados, por un eje vertical. Asi, tendriamos 6 olas,
opuestas 3 a 3 de un total de 12 olas. En un sdlo caso, aparece el
lado izquierdo con un «ojo diferenciado». El eje horizontal que
pasa por las fosas nasales y divide al rostro en dos partes, con 6
olas arriba y 6 olas abajo, repartidas en 3 a cada lado. También
divide a las dos orejas en dos partes, haciéndolas «bilobuladas».

Las divisiones duales y cuatripartitas en el rostro cuadran-
gular, son mas ostensibles e intencionales, cuando reflejan los
elementos caracterizadores de la deidad, como son las 12 olas,
distribuidas en 4 series opuestas, determinadas por la légica binaria
de estos dos ejes. Respecto a la cuadratura y a las biparticiones,
como por espejos, Tristan Platt dice que: «pone en evidencia la
propension de las sociedades andinas a pensar por cuadrados y
puede ilustrar lo que Lévi-Strauss llama la Idgica de las formas en
oposicion de las cualidades». (Platt, 1978: 104).

Esta cuadratura, es considerada como un rasgo conven-
cional, porque, siempre, el personaje que aceptamos como la dei-
dad ancestral o primordial, aparece de frente y con el rostro calcu-
lado dentro de un cuadro. Las raras y tardias representaciones de
perfil'®, no son de la deidad principal. La forma cuadrangular
enmarca los diferentes rostros con un rol central y basico y asi, se
los encuentra en la misma Huaca (fig. 13).

Existen otras imagenes antecesoras (figs. 14 y 15) elabo-
radas por sociedades que vivieron en la regién desde el milenio
anterior, sugiriendo esto la posible continuidad de usos y creen-
cias. Ese rasgo dentro del conjunto facial aparece en Cupisnique
y Chavin. Su frecuencia en los tiempos mochicas corresponde a
imagenes de las fases | - |l de la tipologia de Larco (1938), las
que, ademds, evidencian los nexos mitico-ideolégicos tradiciona-
les de la region, en alfares o “huacos” hallados en los valles de

15.-  No lo debamos confundic con los personajes secundanos, quisnes siempre aparecen da perfil,
cumpliendo taraas, funcionas o representaciones riluales.
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Factoral Cupisnique

En lapida de Chavin

Figs, 14y 15.- La cuadratura facial, del aito parsonaje, precedid a los mochicas. Conforme mas
antiguo as al disafio del rostra, &s mds apaksado,

Viri, Moche, Chicama y Vicus, asociados a construcciones con
murales policromos y en alto relieve. Al respecto y refiriéndose a
todo el rostro, S. Uceda y R. Morales manifiestan que éste “resul-
ta muy similar en casi todos sus delalles y caracteristicas al rostro
del Decapitador alado del drea de Vicus y Sipdn e, igualmente al
Demonio de las cejas prominentes del drea piurana. Por lo tanto,
puede asumirse que este personaje, que aparece reiteradamente
representado en relieves y pinturas murales de la Huaca de la
Luna, corresponde a una representacion resumida de la deidad,
que por facilidad denominaremos Demonio de las cejas promi-
nentes, cuyo gesto bdsico generalmente corresponde al del
Degollador alado” (S. Uceda y R. Morales, 1996:264-266). Aho-
ra, con una vision mas amplia del mural'®, no podemos ratificar la
presencia de cejas, pero si los arcos superciliares abultados y el del
0ojo izquierdo, demasiado pronunciado, lo cual corresponde a un ras-
go eventual y convencional del que trataremos en su momento.

16.- Alalecha, 30 da octubra da 1997, lanamos ubicada y definida la mayor parie del kos murales,
io cual nos permite tenar una idea meds precisa de sus caracteres y cantidades.
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Es posible que este rasgo -el de la cuadratura facial- sub-
sistiera algun tiempo después, hasta las fases Mochica lll y IV, tal
como lo muestra Vergara (1992: 182) en las laminas con varios
“rostros miticos”. G.Hecker y W. Hecker (1,992:50), refiriéndose a
una vasija encontrada por Ubbelode-Doering en Pacatnamu, di-
cen: “En la fabricacion de la cerdmica de este tiempo se recurria a
formas de ciertas partes de recipientes ceremoniales, asi como a
elementos decorativos de una época cultural anterior. Para
Pacatnamu se comprobaron cuatro imitaciones de este tipo que, por
cierto, demuestran indudables caracteristicas chavinoides, pero que
datan de la fase Moche IV. Se encontraron en las tumbas-bota E | y
M XII. *, Pero, si los autores citados hubiesen visto el mural que
tratamos, no creerian que se trata de un tema “chavinoide” sino de la
persistencia de un culto y sus signos, de sus posibles deidades y de
las imagenes de éstas. Es importante advertir que la imagen fa-
cial que hemos visto y es la referida por los Hecker, tiene ojos
redondos con un rasgo en sus extremos que recuerda a los ojos
“Lambayeque” (“ojo alado”); tiene 4 serpientes asociadas a la par-
te superior de la cabeza como en la cara de la divinidad del “sefor
de las serpientes” del Formativo y, encima de los ojos, las cejas
remarcadas, como en las imagenes equivalentes de Vicus.

Es necesario insistir que la cuadratura facial sélo tiene refe-
rencia con el rostro de la divinidad principal. Las otras formas ovales,
de perfil 0 angulosas fueron usadas para representar a deidades y
personajes de menor jerarquia, las mismas que aparecen mas cons-
tantemente, siempre en accién y corresponden a las Ultimas fases
mochicas. Esto, necesitaria otro tipo de estudio, entendiendo que las
fases tipologicas de Larco (1948) se refieren a una evolucion del
estilo mochica, partiendo desde lo mas parecido al Cupisnique de
la zona, hasta lo mds parecido a las obras de la alfareria Chimu.
La mayoria de los estudiosos la acepta, pese a que no tiene un
correlato cronolégico, arqueolégicamente demostrado.

En la Huaca de la Luna no se han encontrado “tumbas-
bota” y sélo entierros «en cdmara», extendidos de cubito dorsal
(Donnan & Mackey, 1978). Esto pareceria indicar que los patro-
nes enterratorios no van necesariamente paralelos a la ideclogia
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religiosa, en diversos valles ocupados por los mochicas, o que:
hay dos patrones de entierro correspondiendo a dos tradiciones
mochicas regionales. Los dibujos de escenas de enterramiento
de grandes personajes reales o tal vez “miticos”, traen imagenes
con mascaras vistas de frente y cuadrangulares.

Debemos insistir en que el rostro como elemento significante
que representa al personaje o divinidad, no es un “arcaismo” por
que no se recurre a él sélo para recordar algo del arte del pasado;
creemos mas bien que, su cuadratura, simplificacién vy
humanizacion del “sefior de las serpientes”, es propia y Unica para
la deidad primordial. Siempre ésta es representada de frente. La
frontalidad implica también una exigencia en la representacion
frontal de la boca, ojos y nariz. Pero, esto que pareceria obvio, no
configura una exigencia paralela cuando los rostros estdn de per-
fil, porque en estos casos, los ojos suelen estar de frente. Noso-
tros creemos en |a existencia de una intencién magico-religiosa
ligada al concepto del “canon arcaico”.

Tal vez debamos entender que si se mantiene un culto o
un cuerpo de ideas religiosas ancestrales, también podrian man-
tenerse las imagenes representativas de sus deidades y sus sig-
nos correspondientes. Un culto se mantiene vigente con relacién
a una fe que se transmite por varios medios, siendo uno de éstos
el arte. Un culto y su ideologia, por muy “arcaicos” que fuesen en
su origen, no implican la existencia de un "arcaismo™ en cambio,
en el estilo con que se tratan las imagenes si pueden existir
“arcaismos”. Tal vez asi lo entendié Rowe (1969-1971), cuando
analizé varias vasijas mochicas con temas que recordaban las
imagenes chavines o cupisniques.

Si ese culto en tiempos cupisniques y chavines tenia en
su arte una compleja sintaxis y un variado corpus de simbolos, es
posible demostrar que esto se va perdiendo con parte de su
parafernalia. El analisis sincronico arroja luces para entender las
diferencias estilisticas -por ejemplo- entre los mochicas de Vicus
y los mochicas de Moche al sur. Los nortefios desde Jequetepeque
hasta Piura persisten en representar ese personaje con los ras-
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gos mas parecidos a los cupisniques. Mientras tanto, los surefios
de Chicama, Moche y Viri van simplificando el “rostro-simbolo”, a
lo fundamental. De los rostros apaisados del Formativo, pasan a
ser cuadrangulaes en Moche y alargados, tardiamente.

El rostro, tal como lo encontramos en el mural de la Huaca
de la Luna en Moche, es muy convincente en cuanto a la
intencionalidad de su disefo, pues responde a una serie de conven-
ciones, tanto en su forma como en sus atributos. En la alfareria se
puede observar -en general- que las primeras fases mochicas de
Vicus estan muy cerca de formas e imagenes cupisniques (Kaulicke
1992: 818), sobre todo en la representacion de la deidad, pues pare-
ciera que algunas sociedades de esa zona nortefia se mantuvieran
en vigencia; que su posible «decadencia» se hubiera “retrasado” en
el tiempo y fuesen, aun, contemporaneas a los primeros mochicas
de Vicus, transmitiendo asi, sus tradiciones religiosas y sirviendo
de fundamento al fenémeno mochica que va surgiendo, sin ruptu-
ras espacio-temporales, ni menos aun, tradicionales.

3.2. La «Boca Felinica».

Como «boca felinica» se entiende a un disefio que re-
cuerda a la boca del felino. Esta forma, ademés de tener su refe-
rente propio en esa parte del rostro, tenia un significado conven-
cional independiente de esa parte. Es muy posible que la boca
fue convertida en la representacién simbdlica del origen de la vida,
de la fuerza y del poder, caracteres muy propios de la deidad. Fue
tal su valor simbélico en el Formativo, que muchas veces aparece
sola y fuera del rostro. Tenia un significado por si misma.

Este rasgo no necesariamente exige la presencia de gran-
des colmillos. Su nombre se debe mas al gesto de agresividad
que a otros elementos constitutivos. La “boca felinica” es conside-
rada como signo, independientemente de la conformacion denta-
ria que trajese dibujada. En el mismo mural que venimos tratan-
do, en algunos rostros no estan los colmillos, apareciendo sélo el
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a.- Caracol

b.- Dos cangrejos

Flg. 16.-Caracol con boca felinica y ojos. Figs. 16a y 16b Cangrejos con rostros: Uno parece
sonrair y el olro parece mastrar los colmillos

gesto que la define como "boca felinica”. Por esta razén creemos
que tiene un significado especifico o propio y que en el Formativo
andino la boca tenia un significado equivalente a "pacarina” u ori-
gen ancestral de todo o de «salida» y «origen» de lo que estd o
«yive» en el interior. Tal vez en tiempos mochicas, pierde parte de
sus variables significativas; pues, no aparece fuera del rostro, como
signo independiente.

Su forma, como signo, viene desde temprano, ya desarro-
llada en el Preceramico con algodén, tal como puede observarse
en algunas imagenes de Huaca Prieta. Alli aparecen caracoles y
cangrejos con esas bocas, aunque, en la imagen del famoso mate
pirograbado la boca aparece sin colmillos, pero si con el mismo
gesto. ;Era una imagen felinica? Aln no se ha demostrado; pero
alli hay algo mas complicado: varios arquedlogos aducen y con
argumentos interesantes que los mates de Huaca Prieta tienen
caracteres asociados a Valdivia, o que tal vez dichos mates pro-
vendrian de mas al norte.

Por ejemplo, Bonavia, para argumentar al respecto dice:



e
&y

Fig. 17.- Mate da Huaca Prieta. El rostro del
personaje &s rectangular apaisado.
Milenios después, serd cuadrado.

“Lathrap admite que en Huaca
Prieta hay dos estilos diferentes.
El textil, que representa una tra-
dicion local, y el de los mates de-
corados, que es fordneo y se re-
laciona con Valdivia”. Y mas
adelante lo especifica: “Es impor-
tante destacar que los mates con
motivos Valdivia son ejemplares
aislados y que hasta ahora no se
han vuelto a encontrar en ningdn
otro lugar de los Andes Centra-
les, mientras que la decoracion
textil de Huaca Prieta indica una
tradicion costefia” (Bonavia
1991:158). De existir esos dos
estilos, en ambos, aparece la
«boca felinicas».

Son necesarias mas in-
vestigaciones para definir si es
un problema de estilos o es tam-
bién de creencias o que se trata
de una misma sociedad que se
expresa con dos estilos de
acuerdo a los materiales.

El andlisis especifico y
diacrénico de la boca como ele-
mento significante, permite ob-
servar las modificaciones y sim-
plificaciones en tiempos
mochicas, ya sea como forma,
evolucionando hacia su mayor
humanizacitn, o como signo que
involuciona hacia una menor
cantidad de variables simbdlicas
significantes, frente a las que




tenia en tiempos del Formativo. Ni los mochicas de Vicus, ni los
de Chicama y Moche, mantienen las variables convencionales de
“boca autosémica™’ , “boca simbdlica” y “boca emblematica” (Cam-
pana, 1993), para comunicar ideas de “origen” o nacimiento, po-
der y ferocidad. Tampoco la “boca felinica” es representada sola,
fuera del rostro, como simbolo auténomo.

De ser esto asi, el signo de la ferocidad que venia desde
los cazadores, iria perdiendo sus significados o se cambiarian
por otros mas ligados y cercanos a los ritos donde aparecen de-
capitados o prisioneros a quienes les cortan brazos y piemas; se
los desuella o, se les saca el corazén. La descripcion gréfica en
las imagenes de violencia y ferocidad en tiempos Cupisnique, ya
no tenia que ser redundante en los mochicas, agregando fauces
terribles en el rostro de la deidad. Asi, la deidad mochica corres-
ponderia a una nueva version mas humanizada de valores mds
acordes con la época,

3.3. Los «colmillos magnificados

La naturaleza de los seres vivos y muy en especial de los
mamiferos, ha ido especializando el equipo dental. Unos, para
cortar (incisivos); otros, para desgarrar como los colmillos (cani-
nos en el hombre) y, otros, para triturar. En el caso que venimos
tratando, los colmillos han sido magnificados en sus dimensiones
¥y proporciones, y se han mantenido como forma y simbolo, siem-
pre asociados al rostro divino. Su presencia es clara en los ocho-
cientos afios de vigencia mochica; aunque como en todas las otras
formas simbdlicas, también se van simplificando y perdiendo fuer-
za, conforme finaliza el milenio y se va desarrollando la sociedad
Chimu. Es notable su presencia en el pensamiento mitico y de
gesta en tiempos incas, como refieren las leyendas que narran
los hechos valerosos de Mama Huaco.

17.-  Elconcepio ssutosémicos fua usado por nosotros para dar 8 enfandar que cuando uno de los
rasgos o leonos, adquiers un significado proplo, aun feara del rostro, s convertido &n una
safial,
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Dentro de este marco tedrico general, se podria pensar
que la magnificacion de los colmillos y su uso simbdlico, desde un
milenio antes de los mochicas, era el producto de la
metaforizacion de la fuerza y la ferocidad,convirtiéndola en ima-
genes represivas del poder y en una metonimia simbolizada de
ésta. Asi, los colmillos representarian la funcion desgarradora,
feroz y represiva de una “violencia ritual" institucionalizada. De lo
contrario no se explica su presencia tan desmesuradamente gran-
de, en un rostro que es basicamente antropomorio.

La representacion de los colmillos en el rostro del mural
es muy interesante por tres razones: a), estan muy magnificados,
con respecto a otras imagenes equivalentes; b), los cuatro llegan
hasta el borde de los labios por igual, y ¢) en algunos casos, no se
sabe cuales de los dos se sobreponen a los labios superiores o
inferiores. En cuanto a su disefio, es necesario recalcar que, pese
a estar hecha la imagen con cierta corporeidad, los colmillos aun
guardan rasgos del disefio usado por los Cupisnique a partir de
cintas. En otros casos y en el mismo mural, sencillamente NO
aparecen y seria necesario determinar las causas.

Es muy importante advertir que los diversos diccionarios
del Auna simio quechua, de los siglos XVI y XVII, traducen la voz
andina de “guacd’, como “colmillc”. Ahora bien, si relacionamos
la voz “guaco”, con huaca o “guaca” tal como lo pronuncia la gen-
te, voz que se refiere a la deidad o al templo o promontorio donde
se supone que habita, encontrariamos muy interesantes connota-
ciones. Hay mucha informacién al respecto en los cronistas como
Betanzos (1551), Sarmiento (1572), Garcilaso (1609), Pachacuti
Yamqui (1608) o Guamén Poma de Ayala (1516) quienes, al refe-
rirse a “guaca”, ofrecerian un amplio campo de estudio.

Pareciera que con el gran avance tecnoldgico en la hi-
draulica, en la agricultura y en la produccién masiva de objetos
metdlicos que pueden ser trocados o “vendidos” por los curacas
de aquellas épocas, distribuyéndolas en grandes espacios, ya esos
signos no serian necesarios, en la medida que el hombre va sien-
do consciente de su poder sobre las fuerzas de la naturaleza y
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sobre las herramientas que funde y forja. Analicemos su posible
origen en funcion ancestral. Si los colmillos como signo aparecen
desarrollados en los tiempos finales del preceramico con algo-
don, se deduce gue su origen como simbolo de violencia, ejercida
por los cazadores debié de ser anterior, cuando la caza era la
principal actividad humana. Después, los marisqueros del litoral,
harian de los colmillos los nuevos signos de un poder ancestral
pese a sus a actividades mas tranquilas y productivas. Esto expli-
caria su persistencia simbdlica en un periodo cuya economia se
basaba en actividades sedentarias, como lo muestran varios si-
tios en la costa nor peruana y al sur de lo que hoy es Ecuador.

En ese nuevo contexto, derivado de un mejor conocimien-
to y aprovechamiento de recursos, los antiguos signos de la caza,
se ligarian al final, con los de la agricultura inicial.

El nacimiento y desarrollo de la agricultura que debié de-
morar otro milenio para su difusién, no cambiaria de golpe las

Fig. 18.-Los colmillos magnificados de la deldad principal; an una ascultura de madera y en una
vasija da cerdmica.
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estructuras del poder y sus simbolos, de alli que éstos subsistan
hasta las finales del primer milenio cristiano y comiencen a des-
aparecer -justamente- cuando una parte del poder pasaba de los
agricultores a los “artesanos”, tal como se puede ver en las ima-
genes de las ultimas fases mochicas o, asociadas al poder que te-
nian los “comerciantes” chimus o chinchas que transportaban arte-
factos y objetos de artesania, pese al poderio y la economia agricola
de los incas. De los colmillos en las imagenes mochicas, como un
signo de poder de origen ancestral, A.M. Hocquenghem (1987: 204)
dice: “Los “colmillos”, atributos de los ancestros en la iconografia
mochica y andina, significarian entonces el poder de las huacas”

Si los mochicas fueron herederos de creencias y mitos
cupisniques, también lo serian de sus signos de poder, como base
y fundamentacién del orden a mantener. Pero, al respecto, Patricia
Lyon (1983) advirtié que los colmillos tan grandes y representa-
dos sobre los labios, “no son propios del felina” y, por lo tanto, no
se deberia hablar de un “dios feling”, ni de un “culto felinico™, agre-
gando que los cronistas no registraron un culto de este tipo. Pero,
en las imagenes del Formativo, los colmillos aparecen muy clara-
mente asociados al jaguar. En la figura del rostro de este felino es
donde aparece mas definida esta magnificacién. Su despropor-
cion y las relaciones de “ausencia-presencia” nos llevaron a creer
que se trataba de una metéfora del Poder, mds que de una simple
representacion reforzada de los dientes, pues siempre suelen
aparecer asociados a la boca felinica.

Fig. 15.- Los colmillos acintados en imagen Cupisnique de
Huaca de los Reyes y, los mismos, en vasija
Mochica.




LOS 0JOS

En ef «0beliaco Teilow

Dibujos mochicas
(tomado de Donnan, 1276)

Figs. 20, 21,22 y 23.- En un rosiro de pedil, Chavin, el ojo estd de frente (20), al igual que en

olro, hay ojos «en comae (21), demostrando estar alli los antecedentes de
la forma de concebir los ojos en liempoes mochicas. En fas figuras 22 y 23,
s observa los ojos diferenciados de mujeres muertas y desnudas, sin
enterrar, cerca de una gran lumba real. En el enfiermo regio, el caddver
tiane &l ojo izquierdo =vivos,




3.4. «Los ojos»

El ojo convertido en elemento significante antecede en mds
de un milenio a la tradicion mochica y, como ya se ha repetido
antes, debi6 originarse en las primeras fases del Formativo
(Cupisnique, Chavin). Es facil observar como el o los ojos, fueron
una suerte de signo, desligado del mismo rostro, pues podian
aparecer en otras partes del jaguar asociadas a la accién de ca-
minar. Inclusive, la variacién de sus formas se convierte en varia-
ciones de su significado. Asi, siempre seguira funcionando como
simbolo de «captacién y comprensidn» o de percepcion de ese
mundo circundante de afuera. En la sociedad mochica el ojo de-
bié seguir teniendo el mismo significado; pero, sin las variables
significativas segun ubicacion y forma.

La frontalidad, propia del sistema de representacion de la
deidad primordial, se hace ostensible en el caso de los ojos por-
que éstos nunca aparecen de perfil (Fig. 20). Entre los rasgos y
signos que aparecen dentro del rostro, los ojos tienen un impor-
tante nivel significativo. Son basicamente redondos. En el mural
aparecen desorbitados para aumentar el gesto de la agresividad.
No tienen angulos en sus extremos para entenderlos como
“almendrados”, forma comun en los dibujos mochicas. Son dos
ojos redondos sobre una nariz “chata” (platirrina) de amplias fo-
sas nasales. Como en la mayoria de dibujos, les falta las cejas,
fenémeno que -obviamente- no sucede en la representacion
escultérica del rostro en ceramica.

En la imagineria mochica los ojos sdlo aparecen en el ros-
tro, nunca fuera de él. Ya no existe el rasgo “OJO", con valor
semantico fuera del rostro, como si existia en tiempos anteriores.
Sdlo en algunos casos en las fases I-ll, al representar a la deidad,
aparecen los ojos como eje para “desdoblar” el rostro, uno hacia
arriba y otro hacia abajo, adquiriendo asi un doble valor.
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Fig.24.- En el rostro de la sacerdotisa que ofrece «sangre de los vencidoss (Donnan, 1976), apa-

rece un «0jo én comas, Es mds: as posible que este parsonaje haya sido dispuesto en el
mural, asi, para poder ser observado ese ojo diferente (de un dibujo de Donnan),

El estudio de los ojos merece un andlisis mas detenido, diferen-
ciando su disefio entre el izquierdo y el derecho; pues, en uno de los
rostros que venimos estudiando, el ojo izquierdo ha sido diferenciado
ex profeso, apareciendo como hinchadoy sobresaliente. Nosotros cree-
mos que esto no es una casualidad o “defecto”, producido por el
descuido de sus ejecutantes, pues existen evidencias que el ojo iz-
quierdo tenia una connotacion especifica en la iconografia
andina'®, o que, en el rito, este personaje femenino -en el mural de
Panamarca- tuviese una ubicacién determinada, y a la izquierda.

En los temas relacionados con el ritual enterratorio, siem-
pre suelen aparecer imagenes de personajes cuyo ojo izquierdo
esta diferenciado de varias formas, y que, no tenemos la certeza

18- Ewxiste un manuscriio relerente a «E ojo zquerdao en la iconogratia andina=, en el cual sa
analiza ks cambios de forma y significado de este elamants.




que esto fuera advertido por los estudiosos de la iconografia. En
los cadaveres se le encuentra «abierto» como si estuviera «vivos
aun. En esas mismas escenas, la mujer que aparece devorada
por los gallinazos, también tiene el ojo izquierdo abierto, como si
estuviese «mirando» y, este «ojo vivo» siempre aparece asociado
al sexo femenino (Figs.22 y 23). Inclusive, entre los personajes
que sostienen el cadaver hay diferencias en sus ojos, pues, el
sacerdote tiene el ojo derecho redondo y el otro personaje con
atributos de iguana, tiene el ojo izquierdo «en coman.

En las escenas rituales de ofertorio como el del mural de
Pafamarca, « Tema de Presentacién» segin Donnan (1963), El
personaje que porta en su mano una copa, s el tnico que tiene el
«pjo alado» y es el izquierdo. Esto es muy interesante, pues
Hocquenghem & Lyon (1980) demostraron que este personaje es
de sexo femenino. Donnan & Castillo (1994) acaban de publicar
el «entierro de una sacerdotisa», sepultada con los atributos de la
divinidad representada en el mural de Pafiamarca. (Fig. 24).

Monalito de Cuntur Huasi

Fig. 25.- Viéasa las dileranios fomas de diferen-
ciar el ojo. Desde la lorma Chavin con
colmillo; luego por una serplents an
Cuntur Huasi, La Tolka, Cupisnigue o,
la conversidn en un =ojo en Comas= an
Moche y Lambayeadque.




Los casos del «ojo alado~ y el «ojo en coma», fueron enten-
didos por algunos estudiosos como una evidencia de las influencias
de Tiahuanaco y Huari, tal vez sin advertir que varios ojos aparecen
asi en las imagenes de Chavin de Huantar. Existe una convencion
formal relacionada con el dibujo del ojo, que no es sdlo problema
de estilo, sino de significado. Asi, los ojos, en uno de los persona-
jes que venimos estudiando tendrian un doble significado, por ser
uno redondo y por estar el izquierdo diferenciado,

Debemos dejar esclarecido que el ojo izquierdo diferen-
ciado aparece solo en uno de los rostros, no en todos, lo cual es
una eventualidad y no una constante. Pero, la presencia de ojos
izquierdos diferenciados, aun siendo eventuales, viene desde un
milenio antes. Macera (1983: 40) lo advirtié en un monolito de
Cuntur Huasi, asociandolo con una vasija de La Tolita y, Kaulicke
(1984: 347) al encontrar este rasgo en un pectoral de oro, lo llamd
«0jo de serpiente». En esos dos casos el ojo fue rodeado por una
serpiente. Entonces, ; el personaje del ojo izquierdo diferenciado
es femenino o androgino?. (Es la representacion de la imagen
dual, antagénica y necesaria de los sexos opuestos, como en su
antecesor Cupisnique?. Es posible que ésta sea una forma de
representar lo que es opuesto y complementario, a la vez. Asi, los
dos sexos en una sola imagen, no implicarian necesariamente
androginia. Seria solo una convencion simbdlica para expresar
muchas manifestaciones de la dualidad.

En el contexto social, toda religion selecciona los caracte-
res de sus respectivos sacerdotes y les asigna funciones en el
rito. Entonces, si el sacerdocio est4 relacionado con la muerte y el
entierro en las huacas, ;qué relacion tendria la HUACA con “SI,
la LUNA, y ambos con el personaje que tiene doce olas en torno
al rostro?. Creemos que la imagen de La Luna fue un simbolo
sagrado asociado al mar, ancestro general o mayor de los yungas
y, el mar, la “pacarina” de donde provienen todos.

La Huaca es el continente sagrado de los ancestros. El
entierro en ella, seria la reincorporacion a su origen. La muerte
seria un fenémeno diferente y el entierro en la Huaca seria la
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“recuperacion” de sus poderes al participar de nuevo de S, la
Luna. Asi, el entierro, vendria a ser el "retorno” constante al ori-
gen; es decir, a la otra vida que deviene de la muerte, en la cual
se convive con los ancestros. Si se entiende de esta manera, se
explicaria por qué se siguid “alimentando a los muertos” u ofre-
ciéndoles huesos y que, ellos sigan «reproduciéndose=». Sila muer-
te es “solucionada” con el entierro, éste seria un «bien» anhelado.
La muerte no seria objeto de temor 0 miedo. Entonces, para rein-
tegrarse a los ancestros, para verlos o reconocerlos en esa otra
vida, ;no seria bueno dejar "vive" el ojo izquierdo? jEse ojo fe-
menino?. Es dificil saberlo, dada la circunstancialidad de image-
nes con ese rasgo ocular y mortuorio.

Fig. 26.- Dibujo del anterramianto de un per-
sonaje mechica. En al extremo su-
perior sa observa ¢ cuerpo de una
mujer muarta y desnuda, cuyo ojo
zguierdo aparece como si estuvie-

ra vivo, al igual que en la loio da la

m:_ . vasija {Dibujo tomada de Donnan),
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3.5. La «nariz»

Este es el rasgo que se
mantiene mas estable desde sus
fases iniciales en el Formativo.
Cuando la figura del rostro esta
de frente, la nariz es siempre
platirrina o achatada y correspon-
de solo al ser supremo; en cam-
bio, cuando los seres sagrados
menores estan de perfil la nariz
Bo perfl, 2n ul personsie, no es aguilena. Es extrano este giro
sagrado, |a nariz e aguilsia conceptual en el diseno, pues la
variacién es notable y pareciera
que no se trata del mismo perso-
naje, si no existieran los otros ras-
gos que determinan la importan-
cia de estos seres sacralizados.
De todas maneras, ambas formas
de representacion de la nariz, de-
mostrarian también que aquellos
seres de frente y con nariz
platirrina representan la deidad.
En cambio, aquellos con nariz
aguilefia, mas cercana en su for-
ma a la natural, tal como aparece
en determinados «huacos retra-
to=, corresponderia a seres huma-
nos que «representan» a la dei-
dad, ya sea como sacerdotes o
como deidades de jerarquia me-
nor.

Hariz platirring, o dchatas en
U personajd sscralizado

Fig. 22.-La nariz as difarants an la deidad
principal y en sacerdoles o an sa-
res que ofician como «sagrados=
Esfos, son evidentemente huma-
M.
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Hay muchas evidencias que la nariz como signo, para au-
mentar la nocion de fiereza, esté ligada al ceno, Asi, se acentua el
gesto de la ferocidad. Es bueno recordar que, en ninguna imagen
mochica referente, de las fosas nasales salen serpientes u otras
formas alin no nominadas. Esto se podria deber al proceso de
humanizacion, propio de la gestion mochica, pues se observa que
el rostro ya no tiene otros elementos tan extrafos como los que
aparecian en las imagenes antecedentes.

Si hiciésemos un analisis del diseno de la nariz, encontra-
riamos que se convierte en el punto de encuentro de los dos ejes
para la division morfolégica y convencional del rostro, tal vez por
ello y, tratdndose de la deidad principal, no cambia de posicion.

Fig. 28.-La nariz al ser cortada por dos ejes, pone en evidencia la cuatriparticidn dal rostro y, una
dualidad de =concurmencias o conjuncion y, sdiscurrencia» o separachin, (Convengencia
¥ divergencia).
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Habiamos anotado que el rostro tiene dos formas de divi-
sion. Una vertical que determina un lado izquierdo y otro derecho,
lo cual es obvio; pero lo destacable es que estos no son iguales.
Ambos tienen diferente tamaiio, otro tratamiento en ojos, en col-
millos, en las olas y en las orejas. El eje divisor pasa por la nariz
verticalmente, demostrando que en los dos lados, a su vez, hay
dos partes simbdlicamente opuestas, que «divergen=.

Si dividimos el rostro con un eje horizontal que pase por la
base de la nariz a la altura de las fosas nasales; éste se dividiria
en dos partes cuyas formas y funciones son totalmente diferen-
tes, porque se polariza a los ojos y a la boca, elementos
significantes que en un momento dado llegaron a ser sefales au-
tonomas de la forma. Queremos decir que, si los ojos funcionan
como signo de percepcion y comprension del mundo circundante,
la boca funcionaria como «salida», «nacimiento» y «produccions».

En la divisién horizontal, las partes de arriba y de abajo,
también generan oposiciones duales, pues es facil de observar
que los lobulos de las orejas quedan repartidos; las olas, opo-
niendose, concurren al eje, y asi, se define mejor la
«cuatriparticion». Si el eje vertical generaba la «discurrencia», el
eje horizontal, genera la «concurrencia» (fig. 28).

Esta funcion axial de la nariz, al ser relacionada con el
uso convencional del color en la pintura facial, muestra que todos
los rostros, siempre son de color amarillo ocre, en cambio, las
otras partes del rostro cambiaron de coloracion. Recordemos que
en Huamachuco, el padre Arriaga ubaarvd que «Tamb.-én c:uandn
quieren mochar al sol y adorar, enbij I
rillo como cera,..» (Arriaga, 1918: 39} {EI sub ra'grada es nuestrn]

3.6. Las «orejas biloluladas»

Este rasgo significante también viene desde el Formativo,
en el mismo territorio. Las orejas conformadas por dos “iébulos”,
estan presentes en las imagenes sagradas antecesoras y su for-
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ma tendria que ver con la necesidad de «dividir» en forma binaria y
dual el rostro, de tal manera que —por el eje horizontal- quede un
lébulo arriba y otro abajo. Esto determina que el personaje sea «ore-
jon=. Este rasgo; que se expresa en la magnificacion bilobular de
las orejas, llega hasta los tiempos del incario, tiempos en que fuera
recogido este signo por los cronistas, como evidencia de realeza.

En las leyendas andinas, la horadacion de las orejas, se
asocia a los mitos fundacionales. Por ejemplo, Pedro Cieza de
Leén nos hace recordar que cuando los Hermanos Ayar iban a
fundar el Cuzco, primero debian tener algunos «distintivos» y, al
fundar Huanacaure, refiriendo a la supuesta orden divina, anotd:
«,.. y haciendo vosotros esto, sereis en la guerra por mi ayuda-
dos; y la senal que de aqui en adelante temeis, serd horadaros
las orejas de la manera que agora me vereis». Y asi, luego, dicho
esto dicen que les parecid verlo con unas orejas de oro, el redon-
do del cual era como un geme.» (Cieza, 1943: 58). En el persona-
je nuestro, las orejas muestran dos «orejeras» redondas, como si
fueran de oro. La palabra «geme='® aln queda en uso en las se-
rranias nortefias, con alguna variacién en el sonido. «Geme» re-
fiere un tamafio notable para ser un distintivo en las orejas.

En el rostro con el ojo izquierdo diferenciado (que hasta el
momento, es uno sodlo), las orejas no estan a la misma altura tal
como lo exige la organizacion axial humana. La izquierda esta
abajo y la derecha arriba. jEs esto un hecho involuntario de sus
disefiadores? ;Tal vez fue antiguamente mal restaurado el rostro
después de algunos dafios rituales? ;O el proceso contempora-
neo de anastilosis restauratoria, no las puso a la altura de la nariz
como es natural?. Veamos.

Al haber sido puestos al descubierto varios rostros pareci-
dos, creemos que la disposicion que muestra éste y sus orejas,
es producto de un disefio cuidadoso y consciente, aunque ello
fuera reflejo de una internalizacion secular en el imaginario de los

19.- En of castefiano antiguo la voz =gema= se refiere |a «Sesmas o =Xasmas, VOCeS Que aun
subsisien. Erm una medida medieval, producio da la axtension de los dedos pulgar & indice.
Equivale aproximadaments a 0.16 - 0.17, centimatros, o, 6, a 6 y media pulgadas.
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artistas que trabajaron ese mural. Es posible que, al sintetizar la
imagen solamente en el rostro, se haya tenido que representar
los conceptos “arriba-derecha” y “abajo-izquierda”, con su debida
correlacion sexual connotativa. Este “desnivel” de las orejas, tam-
bién aparece en el rostro menor enmarcado en el triangulo infe-
rior, siendo esto una prueba mas de su posible intencionalidad en
el disefio. Pero, debemos aclarar que en otros “rostros mayores”,

Fig. 29.-Orejas bilobuladas en Deldad
machica, de la lase |, segun Larco
{Vicis)

W Lskyss

Fig. 30.-Personaje con orejas bilobuladas,
paro en forma de olas. Vasija
mochica fase IV (Valle de Chicama),
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las orejas estan a nivel. Entonces, seguimos creyendo en el cui-
dado puesto en la elaboracion, pero, en los otros casos seria otra
la intencién, cuya logica se nos escapa.

Finalizando lo referente al conjunto de rasgos propios del
rostro que fueron convertidos en atributos del poder sobrenatural,
debemos agregar otras relaciones con la ferocidad y la violencia
en los tiempos de gesta. Todo este conjunto de caracteres facia-
les que conforman la imagen de la ferocidad como fuente u ori-
gen del poder, se habria ido modificando y adecuando a las nue-
vas y diferentes circunstancias sociales. No se sabe con precision
el porqué de este gesto tan acentuado en los primeros tiempos
mochicas; salvo que la tradicién conceptual de la deidad antece-
sora, desde el Formativo, se mantenga, pues, este caracter y su
ideologizacion volvera a aparecer mas tarde, en la leyenda de los
hermanos Ayar para explicar el origen de los incas. En esta leyen-
da, la imagen -oral- de “Mama Huacc”, es la que por su agresivi-
dad o “virilidad guerrera”, determina el triunfo de los hermanos y
mantiene la voluntad de éstos, para imponerse sobre los habitan-
tes del valle del Cuzco.

En la leyenda recogida por Sarmiento de Gamboa®, Mama
Huaco realiza dos acciones sumamente importantes que tienen rela-
cién con nuestro estudio: a) hiere a un indio “gualia”, lo mata, le abre
el térax, le saca los “bofes” (los pulmones) y los infla, causando el
turmrylahui:hﬁesusanaﬁgos.mmmmdn,h}reﬁamquafua
esta mujer la que “tomando dos varas de ord”", las lanzé por los aires
hacia el norte, cayendo una de ellas en tierra fértil, “Guaynapata”, en
donde se sembraria y ubicaria luego el Cusco. Adviértase que es
una mujer el simbolo de la agresividad y la violencia en el tiempo
fundacional porque fue ella, Mama Huaco, la indicadora del lugar
para sembrar y tomar sede. Recordemos - tal vez generalizando-
que asi como hay “mama cocha” (el mar) o “pacha mama", (madre
tierra): y asi, también «mama guaco», podria ser «madre-poder». Si
*huacd’ es colmillo, se deduciria que este “colmillo» asigna o con-

20- Pedro Sarmiento de Gamboa: 1943 [1572)., pp. 56-50. Debamaos advertir que olros cronistas
mmmmwwumwhmummmm.mdﬁum
Huanacaure.
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signa poder. Entonces, ;Esta Imagen de la Ferocidad es un simbolo
del poder, después asociado a la agricultura?. Es posible. Como tam-
bien lo es, su asociacion con la muerte, como principio de la vida y
del poder, al relacionarse con el entierro de los muertos, retornando
a la *huaca”. Para los quechuas, semilla, almdcigo y momia eran
“mallgui” que ingresaban a la tierra para volver a nacer.

Hasta este punto hemos analizado los rasgos como atri-
butos convencionalizados y sus signos, en la Imagen de la Fero-
cidad. Pero, como los seres supranaturales tienen varios otros
caracteres, analizaremos luego, aquellos que aparecen en el
Rostro Mayor, y que mas parecieran ser signos representativos
del origen cosmogoénico.

3.7. Las «olas»

Es facil encontrar la relacion existente entre la imagen re-
presentativa y el objeto representado, sobre todo cuando los ar-
tistas mochicas ofrecen formas figurativas y naturalistas. Asi, el
referente y el sujeto, son identificables.

Cuando las formas adquieren significados convencionales
adscritos, alejados de su naturaleza morfologica, surgiran problemas
complejos para su decodificacion o lectura. Es entonces cuando se
hace necesario un andlisis con muchas variables para establecer
ciertas relaciones en cuanto a significados propios y variaciones fun-
cionales. En este caso, las «olas», «serpientes», «caracoless»,
«spondylus» (mullo) o «rayas», podrian ser identificados por su
forma, pero tendremos que saber qué significan cada una de és-
tas y como funcionan dentro de un conjunto mayor de imégenes.

3.7.1.- Imagenes, significados y funciones.

Tanto las olas como las serpientes son elementos
significantes que fueron usados para caracterizar a esta deidad.
También hay otras imagenes de «rayas» que apararecen en los
g :




angulos interiores del rombo que contiene el «rostro mayor» de la
deidad, en el mural de la plaza ceremonial mas antigua.

Debemos remarcar que, obviamente, no son partes natu-
rales del rostro, pero, en este caso, sirven para definirlo. Es posi-
ble que sin estos elementos significantes no estemos frente al
rostro de esta deidad. Son rasgos de la imagen deificada, que
explican un orden teogonico dentro de un contexto cosmogonico.

Olas y serpientes, como simbolos, tienen un significado pro-
pio y una funcién adscrita. Como significado nos parece que se rela-
ciona con el origen cosmogonico de la deidad y sus grados de poder,;
en cambio, como funcion sirve para referir a la dualidad, triparticion
y cuatriparticion del «mundo» que pretende interpretar y manejar
el hombre mochica. Es decir, tienen significados denotativos y fun-
ciones connotativas.

Hacemos este deslinde previo al analisis de olas y ser-
pientes, porque, no hemos encontrado en la imagineria mochica,
«olas» y «serpientes» que sean iguales en cuanto a tratamiento,
cantidad, dimensién y sentido. Cada conjunto siempre se divide
en dos y cuatro partes y, luego, se diferencian en su sentido o
disposicion.

Veremos por ejemplo, como las doce olas se dividen pri-
mero en dos partes y luego en cuatro; pero, cada parte tiene dife-
rente sentido. Asi mismo, las serpientes, se dividen primero en
cuatro; pero cada grupo a su vez tiene dos sentidos. En uno y otro
caso, se advierte el principio de dualidad como =oposicion y
complementariedad», aun mostrando sentidos convergentes y
divergentes, como ya lo vimos anteriormente.

Mas adelante veremos como estas relaciones de signifi-
cado y funcién en estos simbolos reconocidos como clas y ser-
pientes, se manifiestan no sélo en el mural, sino, en cualquier
representacion de la deidad, ya sea en un mural, en un dibujo o
en una mascara de oro. Es decir, son constantes significantes
que solo varian de estilo y tratamiento formal.
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3.7.2. Las Olas como signos.

La OLA como representacion de una idea, es una de las
construcciones simbdlicas mas antiguas en los Andes centrales. Los
pobladores de sus costas han dejado notables evidencias de esa
concepcion. No se trata solo de la representacién de una forma fisi-
ca, sino de un concepto que al independizarse de ella, se convierte
en metonimia del movimiento, fuerzay poder del agua del mar, lo
cual explicaria que aparezca como distintivo, usado por los pueblos
costeros desde hace mas de 7,000 afios, sobre la cabeza de perso-
najes supranaturales. Dos olas opuestas aparecen “coronando” una
pequena cabeza de terracota en Valdivia, hoy en Ecuador. Varias
otras las hay en diversas imagenes del Formativo Inferior.

Exomando el rostro del personaje que estudiamos, apare-
ce un atributo muy interesante por su forma, cantidad y recurrencia.
Este, al que hemos definido como imagen de las olas, represen-
taria la fuerza y el poder del agua y estaria asociado a la regién
costefa desde el preceramico con algodon. M4s tarde, suele apa-
recer como una triada: “ola-serpiente-caracol”, tal como se la
puede ver en la parte superior del rostro de la deidad representa-
da en el “Lanzon de Chavin® (fig. 32). El estilo de su representa-
cién normalmente es muy variado lo cual ha confundido a mu-
chos, en su identificacion.

Toda ideologia religiosa contiene factores numéricos, casi
siempre explicados en sus respectivos discursos miticos, tanto
cosmogonicos como teogonicos. Pareciera que estas relaciones
numeéricas tiene mucho que ver con el ‘tiempo” y sus medidas,
pues el hombre, al descubrir que el tiempo tiene ciclos que retor-
nan y se reproducen en su ambiente. Asimismo, la repeticion esta
vinculada a los movimientos del sol, la luna y las estrellas.

Estos ciclos y sus variaciones estacionales o epocales se
reflejan en la tierra o en el mar, en los seres vivos y, sobre todo se
tendra que manifestar en la vida del hombre como ser social. Es-
tas debieron ser las causas para hacer de las olas un signo distin-
tivo. En las relaciones numéricas y religiosas, es importante ana-
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Tres caracols

Cuatro serplantes

res oia

Flig. 32.- Tras olas y tres caracoles,

con 4 semienies,

mente divinizado (Figs. 33, 34 y 35).

lizar sus connotaciones
conceptuales, pues, la pre-
sencia de olas alrededor
del rostro, viene desde sus
antecesores los cupisnigues
y chavines. En cuanto a las
cantidades, nos parece que
se trataria de otro significa-
do especifico y variable, en
relacién con grados jerér-
quicos de las imagenes
que lo portan; pues, aun-
gue cambien de numero,
siempre se asocian al ros-
tro de un perscnaje sa-
cralizado y no necesaria-

En el rostro mayor, la representacion de las olas suma un
numero de 12 y es cuatripartita. Esta se divide en dos partes con-
trapuestas, 6 sobre el rostro y las otras 6 en la parte inferior. Estas
dos partes, a su vez, se dividen en 3 a la izguierda y 3 a la dere-
cha, siendo muy notoria la intencién de darles esta orientacion.
Es extrafo y podria ser un hecho casual (pese a la gran calidad
de los artistas mochicas), pero las olas de la derecha son -en
general- mas grandes que las de la izquierda.

(= ldplda Chadn)

[En fragmeanta de cerdmica
de Jeaustepeais)

Figs, 33, 34 y 35.- Dlas en diterente astilo de representacidn sobre el rostro sagrado.




La cuatriparticion muestra varias correlaciones en la for-
ma gue se va planteando: primero es dual al ir opuestas; 6 arriba
y 6 abajo y cada una de éstas se vuelve a dividiren dos: 3ala
izquierda y 3 a la derecha ya doblemente opuestas. Alli nos asalta
la pregunta: ; hanan y hurin?, ;ichocy rancha?. Es posible, pues,
esa misma intension es advertible -para el caso- en otras imdge-
nes mochicas y en las de sus antecesores, al momento de confi-
gurar sus imagenes en el discurso grafico de sus mitos®'.

El color negro de las olas se emparenta con el color azul
negruzco de las olas en el "rostro menor”, ubicado en el tridangulo
y, con el fondo del rombo de las 16 serpientes. En este caso, tam-
bién en las olas, se representan los cuatro campos del espacio.
Con ello se entenderia que, si son olas, éstas provendrian de la
observacion maritima y su relacién con el movimiento lunar y sus
cuatro fases. Ademas, como aparece desde el Formativo Inferior,
se podria deducir que este signo sacral también tiene ese origen
dentro del pensamiento andino, reforzandose més tarde con otros
signos, como el caracol (Strombus), la concha (Spondylus) y al-
gunos otros crustaceos sacralizados o, seres convertidos en sim-
bolos por la creacion ideoldgica de los mariscadores.

La concurrencia y ligazén de imagenes provenientes del
ambiente marino y de los ecosisternas del litoral, nos induce a pen-
sar que la deidad que estamos analizando, es de origen marino. Y
que, en los tiempos mochicas, una forma de revalorar la vida de los
individuos, se hacia por medio de la reintegracion a los ancestros
miticos originarios del mar, explicAndose asi las ofrendas mortuorias
de caracoles y conchas, traidos de mares ecuatoriales.

Si el entierro era el paso a ese encuentro con sus
ancestros, olas, caracoles y conchas, serian quienes garantiza-
ban la existencia, justificacion y trascendencia del poder. Asi, las
doce olas que orlan el rostro, divididas en cuatro fases, relaciona-
das y opuestas, podrian recordar el poder de la luna sobre el mar
y sus olas. Ese mar, donde muere el sol cada dia para hacer posi-

21.- Campana, Cristdbal, 1993. Morales, Danisl, 1835,




ble su nacimiento por el levante y a donde bajan las aguas de los
rios; aguas que hacen posible los alimentos y la vida terrena.

Tal vez, las mismas deidades reclamarian su ancestralidad
marina, recordando el origen de la vida, la riqueza de sus recur-
sos y la fuerza y el poder derivados. Por ello la simbolizacion de
las olas; de los caracoles y conchas. Machos y hembras miticas
de las cuales nacian los dioses y de éstos, descendian los gran-
des dignatarios, sefores y sacerdotes. La clase que detentaba el

poder. (figs.36 a, b, c).

Es interesante obser-
var como los caracoles apa-
recen dando origen a los
*huaca” y son éstos los sim-
bolos siempre ligados al en-
tierro de sus representantes
en la tierra, de los
“Eyzycapuc”. Estan en el na-
cimiento y en la muerte. Fue-
ron origen y a la vez alimento
de los dioses. Por eso, esa
triada indesligable: ola-cara-
col-serpiente. Esto explicaria
porqué los seres supra natu-
rales iban a su entierro car-
gados de «mullo» y, cémo en
la vida hacian acopio de este
crustdceo simbdlico. Obser-
vemos como en los entierros
rituales de los grandes perso-
najes, hay caracoles en la ca-
beza y en los pies. Asi, la
luna, el mar y sus olas, tam-
bién serian la garantia del
agricultor que esperaba que
vengan las aguas, bajando

84

En eopdtuls de hueso, Cupisnigue

Fig. 36, a, b, y .- De los caracoles salen los
sefes miticos. En espétu-
la Cuplsnique ¥ an picto-
grafias mochicas.




como serpientes, desde los cerros por donde nacia el sol hasta
unirse con el mar, donde se «enterraban~» el sol y la luna, para
volver a nacer. Era el «constante retorno».

En la Huaca de la Luna y en el rostro del "Ai apaec” las ima-
genes de las olas cobran un significado especial por ser éste un
lugar sagrado y de entierro para los mas altos dignatarios, quienes
en su deseo de “ingresar a esa otra vida y convivir con sus antepasa-
dos" reclamaban al mar -Nl o Ni- como su pacarina. No olvidemos
que en la imagineria mochica, los seres supra naturales nacen o
salen de un caracol, con rasgos del felino, serpiente y cérvido; triada
en cuyos rasgos se expresan los otros cambios. Es mas: en ese
simbolo triple, se confunde también el "aman/" y el “pachacut’”; el
orden y el desorden como principio progresivo para el reordenamiento
del mundo. De ese mundo que ellos habian ordenado.

En el pensamiento religioso mochica ese simbolo, “cier-
vo-serpiente-jaguar”, segun A.M. Hocquenghem (1987: 209-213),
el jaguar, reflejaba la vida como algo estable e inmanente. El
“Amaru’ (serpiente), como * el momento de las catédstrofes natura-
les y sociales*, y alli, en alternancia reordenadora, el “pachacut!.
En esos cambios se expresara la vida cotidiana y constante. Si
bien es cierto que estos conceptos y sus nombres corresponden
a la ideologia de los cusquefios, es muy posible que ésta fuese
una herencia ideol6gica, muy antigua, vista con otros ojos y ex-
presada en otro lenguaje. Pero, las ideas serian muy parecidas.




3.8. El «entorno simbdlico del rostros

El «mundo» creado por los mochicas, como espacios, téc-
nicas, artefactos u objetos para el culto, conforman una realidad
dentro de un paisaje. Ese paisaje y las cosas creadas por el hom-
bre para su manejo, terminan fuertemente interrelacionadas entre
si. Y la sociedad sélo asi lo entiende. Una realidad se transforma
en otra. Una mas acorde con los intereses del grupo y con los
cambios que se operen en él. Ello explicara la presencia de olas,
colmillos o serpientes asociados al rostro de un ser considerado
como supranatural.

Esa traslacion simbdlica de una realidad dificil de mane-
jar, tendra que mostrarse en sus componentes morfolégicos de la
imagen sagrada, supuestamente atenta a la solucién de sus ne-
cesidades. Asi, en cada rasgo y en cada elemento significante,
estaran los aspectos de su propio entorno.

Alrededor del rostro, donde estan los rasgos propios de la
estructura facial y las 12 olas que lo rodeaban, aparece una espe-
cie de “corona” romboidal de alto contenido simbdlico. Esta «co-
rona» define la categoria suprema de la deidad, pues, como vere-
mos mas adelante, esta no aparece en otros seres considerados
como dioses. Su posicién alrededor de la cabeza, una vez més,
confirmaba el origen y jerarquia del personaje.

El rombo esta compuesto por tres cintas concéntricas de
color amarillo ocre. La central es una banda ancha en la cual es-
tan imbricados 16 seres de disefio geométrico, repartidos en 4
lados o campos equivalentes. La cifra es una constante en los
rombos de los murales, en una y otra plaza y, por ello, pudimos
identificar las equivalencias numéricas en las imagenes que re-
presentaban a un ser supremo en Cupisnique y Chavin. Entonces
nos planteamos la pregunta: ;Esas figuras representarian a un
pez marino o a serpientes como en el caso de los cupisniques?
¢Seria la “raya”, ese pez tan valorado simbélicamente por los
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Fig.38.- Las 16 serpientes como signo de Deidad Mayor, 1ano en personaje sagrado Cupisniqua,
como én personaje mochica. En uno y ofro caso s reparten las semplentes en cuatro

campos, lados o partes,
BT




mochicas? ;0 era el valor simbdlico de la imagen de la SEI‘piEan
el signo de las deidades, el que se mantenia?

El andlisis morfologico de la “raya” (Myliobatis peruvianus)
demostro que su sintesis geométrica diferia del disefio equivalen-
te al de una serpiente. Para aquella predominaba la forma trian-
gular, sin el apéndice correspondiente a la cola; en cambio para la
serpiente, la cabeza también podia ser triangular, pero el cuerpo
siempre aparecia representado por una o tres franjas, segun la
“logica textil” que todo lo geometriza.

Asi como hemos encontrado los antecedentes de los otros
signos en las tradiciones cupisniques y chavines, tendriamos que
buscar en ellas, también las 16 serpientes que aparecen en los tiem-
pos mochicas. Y alli estaban. Entonces, esas 16 imagenes

geométricas, correspondian a 16 serpientes, simbolo de la mds alta
jerarquia divina desde los tiempos del Formativo y después en Moche.

Era necesario este deslinde porque en otro momento se
dijo con referencia al rombo que, fue alli “en donde confecciona-
ron un disefio geométrico representando la cabeza de un pez en
relieve y también pintado en amarillo con el fondo en bajorrelieve
en negro.” (Uceda, S. y Morales, R., 1996; 264).

En este caso, con nuevas luces y correlaciones, ahora
creemos que se trata de las 16 serpientes con las que sus antepa-
sados cupisniques, denotaban sacralidad, divinidad y poder en el
mas alto nivel jerarquico. Creemos también que cada una de las
serpientes tiene un significado especifico segun su sentido y ubi-
cacion dentro del rombo. En cada uno de los dngulos las serpien-
tes son convergentes, pero las de los lados no estdn puestas alli
para completar una cantidad (4 por lado), si no para determinar
un significado cuantitativo mayor, con variables previstas y en re-
lacién con las 16 serpientes de cada rombo, pues ninguno de és-
tos fue hecho con una plantilla o cartabén, como hubiese sido lo
mas practico para un disefio geométrico y aparentemente tan si-
milar. Cada rombo es diferente a los otros por la disposicién y
sentido de las serpientes.
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Al tratar lo referente a la “corona” de serpientes, no podemos
soslayar la connotacion que existe cuando vemos que sobre y alre-
dedor de la cabeza la deidad suprema hay 16 serpientes saliendo de
4 lados, campos o serpientes mayores, porque ésta es casi la misma
“metafora” que descubrimos para el caso de la deidad mayor de
Chavin, cuya imagen estaba en la Estela de Raimondi (Campana
1993-1994) y, Rowe (1972: 269)) creyd ver en el area que esta sobre
la cabeza, * El espacio que sobra estd rellenado con una elaboracion
figurada del cabello del “Dios de las Varas”. (El subrayado es nues-
tro). En este caso, no es sélo un alarde de la creatividad de los
mochicas para el disefio geométrico. Ese rombo con serpientes
es el simbolo distintivo de su categoria suprema.

Es posible que hubiese existido una razén mayor para dis-
poner el cuadrado a manera de rombo, de tal suerte que sus an-
gulos inferior y superior, tocasen el piso y el borde del muro: el
suelo y el cielo. Esta disposicion hace posible dos cosas: que las
lineas del costado inferior derecho sigan siendo perpendiculares
al horizonte y que los triangulos laterales en donde van los rostros
menores tengan vigencia correlativa. Entonces, los rombos y los
triangulos como formas, asi dispuestas, deben tener una conno-
tacién especifica y convencional. En los angulos laterales de los
rombos que aparecen en la primera plaza, hay figuras de «ra-
yas», elementos que establecen las diferencias de contenido con
los rombos de la plaza posterior y superior.

El rombo alrededor del rostro mayor, no es perfecto, pero deja
entrever que sus 4 campos fueron previstos y calculados para contener
4 figuras dispuestas en sentido contrario, sumando 16 en total. Esta
cuatriparticion esta presente en muchas imagenes del Formativo, aso-
ciadas a serpientes, que suman las mismas cantidades y tienen tam-
bién 4 direcciones diferentes. Es posible que la ideologia como ins-
trumento interpretativo de los diferentes ecosistemas, cambie o mo-
difique sus imagenes simbdlicas, pero no cambie en lo estructural. Y,
si la serpiente es un signo de divinizacion, su mayor presencia nu-
mérica podria significar mayor importancia. La variacion de las canti-
dades podria deberse a las jerarquias de los personajes y de los
templos, dentro de un sistema regional de creencias (Figs. 39 y 40).
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concurrentes. Hay variantes previstas y calculadas convencio-
nalmente. Cuando se haya hecho la limpieza general de los
murales, podremos establecer el codigo de estas variaciones.

Es importante observar que los personajes que portan es-
tos elementos significantes, los que estan en los templos mas im-
portantes o grandes, tienen mayor cantidad de éstos. En Chavin
de Huantar, las imagenes tienen mayor cantidad de serpientes,
tanto en el cuerpo como en el rostro, siendo éste la representa-
cidn sintetizada de toda la imagen sagrada o divina.

Recordemos como fue, en diversos tiempos, el comporta-
miento religioso prehispanico: “Los pueblos andinos aceptaban la
nocion de poderes sobrenaturales ordenados jerdrquicamente,
siendo cada uno asociado con objelos particulares o elementos
de la geografia sagrada. Asi, se podria aceptar que una deidad
ajena, tuviera mds poder para ayudar a la comunidad sin negar la
necesidad de continuar propiciando fuerzas sobrenaturales per-
tenecientes al paisaje local’. (Burger, 1989: 558).
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4.0. UNIVERSO Y COSMOVISION

El hombre es el unico ser que actua, reacciona y se pro-
yecta en el tiempo por medio de simbolos. En general, cuando ya
ha creado una sociedad, no puede vivir sin ellos. En el caso que
venimos analizando, la sociedad mochica, con muy avanzada y
compleja iconésfera, posee un elevado numero de signos y pue-
de exhibir una creatividad muy grande para transmitir su
cosmovision. En ésta, debera aparecer lo referente a las cosas
gue estan sujetas a su voluntad, creadas por él y, también aque-
llas fuerzas de la naturaleza que no controla y que de pronto pue-
den arrasar con toda su creacién.

El paisaje andino siempre estuvo sujeto a largas sequias
gue acababan con los sembrios; a los terremotos que destruian
todo o, al desbordamiento imprevisto de los rios que sepultaban
cosechas y viviendas bajo miles de toneladas de piedra y barro.
Todo el tiempo debié ser una sucesién de eventos que destruian
lo construido. Ello les haria pensar que la crisis era una constante
impredecible en el tiempo e imparable en sus territorios. Enton-
ces, la gente mochica y su clase dirigente, al ver afectado su «mun-
do=, entenderian que todo necesitaria un reordenamiento a partir
de esas destrucciones y muertes. Se imponia un «pachacuti».
Habia que comenzar de nuevo. Tal vez por eso, transfirieron su
genio y voluntad a los dioses, quienes siempre suelen aparecer
después de las hecatombes y de las crisis ecolgicas.

Los sacerdotes, los creadores de simbolos, jefes y dinastas,
al ver que sus conocimientos no alcanzaban a explicar la eventuali-
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dad de los factores de destruccién y que, los fundamentos de su
poder se debilitaban, volvian a transferir a las deidades el proble-
ma. Es posible que ello les haya inducido a crear propuestas nue-
vas, con nuevos simbolos, que reflejen y ofrezcan respuestas a
esas crisis. Estos explicaria, en parte, el «sepultamiento» de tem-
plos, plazas ceremoniales o escenarios, para volver a construir
otros mas acordes con los nuevos requerimientos.

Para una sociedad tan eficiente y creativa, por mas de
800 afos, las crisis fueron asumidas ingeniosamente, entendien-
do que «En épocas de crisis estos problemas adquieren repenti-
namente una imporiancia excepcional, tanto tedrica como practi-
ca, tanto para los pensadores como para el pueblo. Una enorme
parte de la poblacidn se encuentra a sf misma desarraigada, arrui-
nada, mutilada y aniquilada por la crisis. La rutina del vivir diario
del pueblo, es totalmente trastocada; queda rota su adaptacion
habitual y grandes grupos humanos se convierten en masas de
personas desplazadas.» (Sorokin,1964:25). En muchos casos esto
explicaria la aparicion de nuevas tecnologias, el éxodo, la ocupa-
cién de nuevos espacios o el cambio estructural de la sociedad.

Hemos visto ya, como el entorno geografico sobre el cual
actua el hombre es convertido en un conjunto coherente de sim-
bolos, para interpretar y transmitir esa nueva realidad tangible.
Asl, es posible explicar por qué se abandonan ambientes, por qué
se implementan otros o por qué se cambian los escenarios sim-
bolicos, superponiéndolos de diferentes formas. Ninguna socie-
dad establece sus espacios rituales, en cualquier lugar, sino, don-
de cumpla con ciertas condiciones especificas, en concordancia
con su «tiempo mitico», convertido en «tiempo ritual» que retor-
na. Solo asi «espacios» y «tiempos» «miticos» podran ser restau-
rados simbdlicamente, cada cierto tiempo.

En la actitud consciente de «sepultar» templos, plazas y es-
cenarios, hay toda una tradicion milenaria en nuestra historia. Desde
Aspero, esta demostrado que se «sepultaban» recintos que «no
muestran huellas de uso o de desgaste» (Feldman, 1977), pero no
nos hemos puesto a pensar que, el sepultar las dos plazas con tan
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bellos frisos, es casi lo mismo que la decision de recubrir escenarios.
Eso, sélo ha sido entendide como un acto de tapar un mural con otro,
o tratar de explicar el abandono de un lugar, por inutil o para su am-
pliacién. No sabemos las causas de su «invalidacion», ni menos de
la pérdida de su nivel jerarquico frente a los escenarios o «murales»
que se superponen; porque la funcién no ha desaparecido. ;Por qué
unos quedaron debajo de otros y, en cambio, el que muestra a la
deidad principal, no ha tenido superposiciones?. Este es el caso
que veremos y que de varias maneras estaria asociado al am-
biente simbdlico de las dos plazas y los espacios rituales aleda-
fios y conexos, Todo esto, es sélo parte de una cosmovision.

La recurrente aparicion del personaje de rostro felinico,
colmillos entrecruzados y de orejas bilobuladas, en diversos sec-
tores y etapas constructivas de la plataforma principal de la Huaca
de la Luna, indica indiscutiblemente su persistencia como deidad
y con servicio litdrgico, en relacion con el caracter sagrado que se
le adscribe al Cerro Blanco. Esto también demuestra que este rito
se mantuvo vigente a pesar de las reconstrucciones en el edificio,
por mds de siete siglos de ocupacion.

Garrido (1956) publicé el hallazgo de una «pintura mural
descubierta» por excavadores clandestinos. El mural estaba com-
puesto por escaques con temas iconograficos que distribuian
alternadamente, imagenes de seres sobrenaturales y que, una de
ellas, es parecida a la del personaje que venimos estudiando, con
algunas variantes.

Posteriormente, Mackey y Hastings (1982) investigan en
el mismo sector y, ampliando el drea descrita por Garrido ubican
dos pinturas murales mas tempranas. Estos murales estaban pin-
tados como si fueran estratos que se superponian, evidenciando
con ello los procesos temporales de su ejecucion y la continuidad
de su vigencia como area sagrada y ritual. En efecto, ambas pin-
turas muestran como tema central la deidad que venimos anali-
zando. Finalmente, Maorales (1980), redescubre el drea para efec-
tuar trabajos de investigacion y conservacion de los murales, cu-
yos resultados serian analizados por Bonavia (1985).
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4.1. Ubicacion y funcion

La superposicion de pinturas murales a la que nos estamos
refiriendo, aparece en el dngulo noreste de la Plataforma Principal.
Este fue un espacio sagrado adyacente a la fachada norte y principal
del Templo, que funge de testera a la gran plaza ceremonial externa,
situada en el sector norte del conjunto. Los accesos y puertas de
ingreso a este recinto interno, con umbrales altos, estan ubicados
hacia el Este, estableciendo una comunicacion indirecta con el
corredor perimetral dispuesto en este sector. Desgraciadamente,
el 80% de ese espacio ritual fue destruido por las «companias
explotadoras de huacas», durante la época colonial.

Al parecer, la practica ritual fue realizada por pocos
oficiantes, lo que condiciond las dimensiones de este espacio. De
sur a norte mide alrededor de 20 a 21 metros de longitud, mien-
tras que desde Este a Oeste, nos serd desconocida por los efec-
tos de la destruccion y el saqueo. La altura de los muros debio
alcanzar a los 3.50 6 3.60 metros.

De todos los sectores conocidos a la fecha, este es el nico
caso de recinto ceremonial con tres murales superpuestos, es de-
cir, tres momentos y tres conceptos iconograficos diferentes. Ello
estaria indicando la pervivencia del espacio ritual con algunas mo-
dificaciones formales, en un largo periodo, asi como la advocacion
y funciones litargicas de este ambiente, asociadas al servicio reli-
gioso de nuestro personaje. Este lugar corresponderia al penulti-
mo edificio o fase constructiva de la Huaca de La Luna. Debi6 ser
todo un ambiente de alta jerarquia ritual.

A nuestro concepto, estos cambios y modificaciones de
los escenarios, en una misma etapa constructiva, no responden a
destrucciones derivadas de un evento natural, como lluvias o
sismos; sino a ciertos cambios en la estructura ritual.
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4.2. Los tres murales superpuestos

A.- El mural mas temprano, pintado sobre el primer enlu-
cido que cubre al muro de adobes, corresponde a un personaje
de muy alta jerarquia religiosa que tiene serpientes bicéfalas, como
su distintivo principal. El tema se repite a lo largo de las paredes
que conforman el recinto. El espacio pictdrico se define por unas
«grecas» verticales de color negro sobre fondo amarillo ocre, de
0.34 cms., de ancho. Entre éstas se ubica la deidad de las ser-
pientes, representada de frente y de pie, con las piernas separa-
das y los brazos extendidos hacia sus costados. Sus manos sos-
tienen sendas serpientes bicéfalas.

Este mural mide 3.40 de ancho y ocupa toda la altura del
muro, incluyendo zécalo y cenefa, conformado una figura cuadran-
gular, cuyas connotaciones miticas han sido explicadas al analizar el
rostro del personaje central. Desgraciadamente, de ese rostro no
quedan mayores evidencias en el sector estudiado por Mackey y
Hastings (1982). Ellos manifiestan que las pinturas murales del
nivel mas alto de la Huaca de la Luna, de la «plataforma |, sélo se
cubrié una parte, mientras que la otra seguia en servicio.

En este mural, es interesante la asociacién formal con la
légica del arte textil, basada en angulos rectos y bandas modulares.
Es posible que este concepto técnico influyd en la ejecucién y
disefio del mural. El espacio pictérico fue inicialmente cuadricula-
do cuando el enlucido ain estaba fresco, formando pequefios es-
caques de 2.5 cm. Toda esta amplia superficie fue pintada prime-
ro de blanco y, luego, los cuadrados de rojo, amarillo y negro,
segun un boceto previo y sus propios conceplos artisticos.

Este mural, entre todos los conocidos a la fecha, es el que
debia expresar un mejor recuerdo al personaje de la Estela de
Raimondi, por los cetros, su planteamiento frontal y el cuerpo
entero. Esto demostraria también, la continuidad de un patrén ideo-
légico y su esquema ritual.




Por razones desconocidas, se introduce una variante en
el arreglo del recinto, se abren dos puertas de umbral alto en el
muro Este y se eleva parcialmente el nivel del piso, destruyendo
parte de los personajes ubicados en los extremos de este pafio.
Este cambio es muy evidente en el angulo N:E:, donde es posible
apreciar la cabeza inferior de la serpiente y las piernas del perso-
naje, aun cubiertas por los adobes colocados durante esta
remodelacién. Extrafiamente, la seccion media y superior, donde
estaria el rostro, fue destruida para ejecutar el nuevo mural, co-
existiendo ambos temas durante algun tiempo (Morales, 1982).

B.- El nuevo disefio permite que la superficie mural fuera
dividida en rectangulos de 0.34 x 0.28 cm., remarcados por lineas
rojas de 2.5 cm., de ancho. En el interior de estos cuadrados se
ubica nuestro personaje y sus atributos. Es el mismo disefio y tema-
tica, representados en dos variables crométicas. En uno, el icono
estd pintado de rojo ocre sobre fondo blanco y, el otro, de amarillo
ocre sobre azul. Estos colores definen una composicién de bandas
diagonales, parecida a la observada en los paramentos extemos de
los «recintos sagrados» de las plazas ceremoniales superpuestas,
en el interior de la plataforma principal de este Templo.

Un detalle a subrayar, es la manera como se ha pintado
uno de los rostros de esta deidad, lo cual guarda cierta aproxima-
cién a lo ya dicho en la crénica de los agustinos (1918) y que se
repite en el tratamiento de los relieves ubicados en las citadas
plazas ceremoniales. La cara estd «enbijada» en rojo ocre y la
nariz en amarillo ocre, como cuando sé «mocha» o adora al sol.

Al margen de estas consideraciones, es importante advertir
como la propuesta iconogréfica define el rostro felinico, colmillos
entrecruzados y orejas bilobuladas de nuestro personaje. De la parte
superior e inferior del rostro se desprenden ocho apéndices que re-
matan en cabezas de aves, cuatro de ellas dispuestas hacia el inte-
rior y las otras cuatro de trazo mixtilineo, por el exterior, definen el
formato rectangular del tema. Las dos cabezas de aves ubicadas
en los angulos superiores, lucen una suerte de copete o mofio, a
manera de olas, tal como se aprecia en los «rostros menores» de
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los personajes ubicados en los tridngulos de los murales antes
citados. Es mas, si observamos las orejas bilobuladas girando el
eje del rectangulo, podriamos advertir una imagen similar a un
octépodo, lo cual acentuaria la relacién marina.

La introduccion de este tema religioso en el sector izquierdo
del muro Este, del recinto, implicé la destruccién de uno de los
«sefnores de las serpientes», de alli las obligadas preguntas: ; Qué
significd la introduccion de nuevas formas o maneras de repre-
sentar a la misma deidad con otros atributos?, ;Por qué no esta
la cabeza? y ;Por qué razones ambos murales coexisten en el
mismo espacio y tiempo del rito?. Las hipétesis pueden ser va-
rias, pero, lo cierto es que la deidad se mantuvo vigente.

C.- Sobre los murales descritos se superpone la titima
representacion iconografica, que cubre la totalidad de la superfi-
cie mural. Se trata de la pintura que registrara Garrido (1956), en
el pequefio sector que los huaqueros dejaron al descubierto,

Las imagenes ocupan espacios cuadrangulares de 0.74 x
0.72 cm., divididos por lineas de color rojo ocre, de 0.11 cm., de
ancho. Es decir, se abandona un tanto el formato apaisado del
anterior tema, para retornar a las formas cuadrangulares. A dife-
rencia del segundo mural, en este caso, son dos temas dispues-
tos en bandas diagonales y alternas.

El tema sobre un fondo de color amarillo ocre, es muy
interesante, pues muestra un personaje sagrado de alta jerarquia,
parado y de perfil, con otros atributos propios de la deidad. La
posicion, el tratamiento formal del disefio y los caracteres de sus
atributos evidencian su tardia factura. Son dos escaques diferen-
tes con temas desiguales.

En un escaque, el personaje central, tiene a sus lados,
como si sujetara en sus manos, dos cetros tricéfalos, pues en
cada uno hay tres cabezas. En el centro de éstos, hay una cabeza
que se asemeja a la de un zorro y, en los extremos, hay dos cabe-
zas que parecerian de serpiente, pero tratadas de una forma ori-
ginal y extrafia.
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El rostro del personaje muestra una boca sin colmillos,
«0jo @n coma», nariz aserrada y, mentén muy angosto, cosa rara,
pues, cuando las personas son representadas de perfil, el men-
ton es muy prominente. El tocado que lleva en la cabeza, parecie-
ra producto de la fusion de un ofidio, con cabeza de zorro, y seis
olas negras a manera de cresta. El cuerpo tiene «cintura» muy
angosta. Pantorrillas y pies pintados de negro, rematan en unas
garras felinicas.

El tema del otro escaque, muestra un complejo disefio
con elementos marinos. Es mas abstracto que los otros y el trata-
miento es mas lineal. Sobre un fondo azul grisaceo, hay en el
centro un cuadrado blanco con cuatro cabezas de serpiente, de
disefno geometrico. En el centro se nota una aspa blanca que de-
fine un disefo en diagonales opuestas que rematan en cabezas
de serpiente, bicolores. En el eje vertical hay cabezas cuadrangu-
lares, diferentes unas de otras, pero ambas dan salida a cabezas
de ave coronadas por una ola y, del otro extremo del rostro salen
los segmentos de color rojo de las serpientes y de las aves. Es un
estilo un tanto extrafio, como lo es también el del mural de la «Re-
belién de los artefactos.
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5.0. SIMBOLOGIA Y COLOR.

En todas las sociedades del mundo, antes y ahora, el co-
lor tiene un significado convencional que va mas alla de su propia
naturaleza y origen. La asignacion de un valor simbélico variable,
se define en cada cultura y pareciera que, nunca dejé de tener un
contenido magico religioso.

En el uso del color, el hombre andino también tiene sus con-
ceptos muy definidos y responden a muy antiguas tradiciones que
deben relacionarse con las actividades de cazadores, mariscadores,
horticultores y finalmente agricultores, las que adscriben simbolismo a
cada uno de ellos, en diferentes épocas y para cada instancia ritual.
Asi lo encontramos en los hemmosos murales mochicas.

En los murales de las dos plazas que venimos estudian-
do, los colores fueron usados como materia pigmentaria, quimi-
camente puros, no mezclados entre si, para no modificar el color
o la gradacion tonal. Por esto, resulta interesante apreciar la su-
perposicion de dos o mas estratos en la aplicacion del color, lo
cual pareceria indicar una concepcién simbdlica, asociada a los
eventos del tiempo y su relacion liturgica.

En los grandes «rostros mayores», se aprecia como las
olas, ojos y boca, mantienen los mismos colores, sin embargo, el
rostro sufre cambios radicales en su coloracién. El azul (distena)
es reemplazado por el rojo ocre (hematita); en tanto que a las
orejas bilobuladas se les cambiaba de amarillo ocre a rojo ocre v,
en otros casos a negro. Debemos acotar que estos cambios for-
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man parte de un arreglo general del mural, pues, los rombos con
las serpientes y los otros elementos significantes, fueron repintados
con los mismos tonos, para mantener y resaltar la feroz expresion
del rostro. Esto explicaria la funcién dominante del rojo y del ne-
gro, y sus correlaciones rituales.

Esta ligazdn entre ritualidad y uso del color, puede refor-
zarse con las anotaciones que aparecen en las cronicas y regis-
tros de extirpacion de idolatrias. El agustino Fray Antonio de la
Calancha recogic valiosa informacién, sobre la que Hermann Leicht
(1960: 170) acoté: «The Chimu prayed to the sea and offered it
gifts of maize meal and red ochre; this was obviously a symbolical
ceremony in wich colour symbolism was employed. To the white
and the red in the accout only the complementary black is missing».

El citado estudioso sigue comentando a Fray Antonio:
«Calancha did not mention this because it was represented by the
depths of the sea and its eternal night. In all the civilisations of the
world we find a repetion of the coloured triad, white, red and black, in
its strongest contrasts. White symbolised the light and the day, black
darkness and night, and red blood. Blue very often appears in the
tricolour, replaces the black and is also the colour of the waters.

Asi mismo, en las notas sobre extirpacion de idolatrias,
hay igualmente una serie de datos interesantes sobre el uso del
color en los ritos. El padre Arriaga (1920: 47) recoge la singular
informacion sobre plumas de colores y polvos como el «paria»,
equivalente al rojo bermellén; =binzos» o azul; «carvamuqui» o
amarillo y el «llacsa» o verde. El «paria» es el cinabrio, obtenido
de las minas de Huancavelica y, tal vez para nuestro caso, de las
salinas de Chao, al sur de Virni. También hay otras «minas» de
color como «Huaca Marcanga», Angasmarca, o «Puca Orco», en
Santiago de Chuco, de donde extraen tierras azules o rojizas, res-
pectivamente. En las sierras ancashinas hay muchas «minas» de
tierras de color que van desde el lila hasta los azules y rojos inten-
sos. El color se separa por sedimentacion.

El padre Arriaga describe el rito: «De todas las cosas
sobre dichas los polvos de colores diferentes que diximos ofre-
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cen soplando como las pestafas, rayendo, y sefalando las
Conaopas, y las demds Huacas con los polvos antes de soplallos,
y lo mismo hazan también con la plata, la quél ceremonia en la
Provincia delos Yauyos llaman Huatcuna, las demds cosas las
queman.» (op. cit.).

No dudamos que estas practicas tuvieron una difusion
panandina, y esta suposicion se basa en otras descripciones como
la «Relacion de Idolatrias en Huamachuco por los primeros agus-
tinos» (1918: 39). La referencia dice: «Cuando quieren mochar al
Sol y adorar, enbijanse la nariz con sanco amarillo como cera,
ques untarse con aquella color amarilla y en la cara con colorado,
y este puesto a pintar; y esta es la sefial que quieren mochar al
Sol...». i El ya referido cambio de azul a rojo y amarillo en el ros-
tro de nuestro personaje, tendria alguna implicancia con la des-
cripcion de los agustinos?.

En leyendas recogidas en territorios mochicas es muy clara
la alusion, pese a referirse a tiempos posteriores. La leyenda que
recoge Miguel Cabello de Balboa (1586), refiere gue los acompa-
fiantes de Naymlap, iban echando al viento polvos de colores a
su paso al igual que polvo de conchas. Ademads, junto al fundador
de la dinastia lambayecana venia «Xam Muchec» un verdadero
especialista que suministraba «pintura facial» a los miembros de
la corte. Parecido es el caso de Taycanamo®, en la leyenda que
publicara Vargas Ugarte (1936: 232-233) y que posiblemente re-
cogiera Marcelo Corne en el valle de Moche. En este caso tam-
bién a la llegada mitica de este personaje que fundaria la dinastia
gobernante de ese valle, y que después, uno de ellos, conquista-
ria los territorios lambayecanos. En estos casos la presencia del
color como polvo asociado al rostro, tendria un significado
fundacional, dentro del ritual derivado. Esto es muy importante
porque siempre en un ritual hay un mecanismo de «constante re-
tormo» en el «tiempo mitico».

22.- Aun, en el vale de Moche, existe una Huaca con el nombre llustre de Tacaynamo, tal vez como
recuerdo del dinasta.
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Un aspecto que necesitamos seguir remarcando, tiene que
ver con las relaciones entre los colores del rostro y de las imagenes
simbdlicas de su entorno. El color amarillo ocre fue usado para la
parte superior de la boca felinica, de las lineas acintadas que con-
forman el rombo y, asimismo, dan color a las figuras geométricas
de las serpientes. Ello les da unidad significativa. El color negro
de las olas es el mismo color del fondo donde estarian las “ser-
pientes” y es ello lo que nos permite creer que este seria el mar.

De rojo indio esta pintada gran parte de la cara; toda la
parte superior, dejando un triangulo para la nariz y boca; y alrede-
dor de éstos va el rojo, incluyendo la parte que seria un mentén,
casi inexistente, lo que recuerda el disefio facial de las deidades
del Formativo. Este color rojo siempre a tenido un significado, tam-
bién, asociado a la muerte entendiendo que esta es el origen de
la vida; pues suele aparecer cubriendo los rostros de los persona-
jes enterrados; en sus mascaras y aln, cubriendo o sellando se-
pulturas. Esto es frecuente desde Lauricocha hasta los tiempos
incaicos. «El simbolismo del rojo en los ritos funerarios de la pre-
historia andina» fue estudiado por Silva Santisteban (1977).

El color blanco es el fondo del rostro; concuerda con el
blanco de los ojos y de la boca y, cosa extraia, toda ésta es blan-
ca, debiendo ser sdlo los dientes; pero, ni en éstos ni en la boca,
hay rastros de un color -como el rojo por ejemplo- que recuerde la
ferocidad, la violencia o la sangre. Esto nos permite suponer que el
blanco estaria en relacién con la luna llena, el movimiento de las
olas y los recursos alimenticios que ofrece el mar en esos dias.

Si el blanco fuese lo equivalente al plenilunio, se explicarian
muchas otras cosas. Los mochicas sabian que la luna regia las ma-
reas y que cuando ésta se encuentra totalmente iluminada, se pro-
duce una marea fuerte intensa, -«marea viva» o pleamar -, y el
mar se hincha como el vientre femenino en gestacién. En cambio
cuando la luna esta en posicioén opuesta, la marea es débil, baja
(=marea muerta=), el mar se retira y pone al descubierto y alcan-
ce, el “mococho” (Gigartina chamissoi) y los mariscos en abun-
dancia.

106




En esas alternancias lunares, en la actualidad, el pesca-
dor nativo y la mujer tienen roles y funciones diferentes. Los hom-
bres saben cuando pueden entrar y cuando no; en cambio para la
mujer, cuya menstruacion se creia regida por la luna, ella no pue-
de entrar al mar, salvo cuando éste se retira y ella puede recoger
el “mococho” y algunos caracoles. Eso aun esta vigente y, ade-
mas, son las mujeres las unicas que lo hacen. La voz mochica
“cocho” se refiere al érgano sexual femenino, voz que aun sigue
en uso en toda la costa norte.

Entonces esta relacion entre la luna, el mar y lo femenino
&no estara en relacién con la imagen del rostro, con el “ojo vivo”,
con las olas, con la muerte y con la disposicion del rombo cuyo
angulo inferior es perpendicular al horizonte marino? Es muy po-
sible que si. Y es mas: la asociacion del perro "biringo” actual,
usado en el augurio de la pesca y representado en tiempos
mochicas asociado a la luna, nos daria muchas razones para
fundamentar estas relaciones. Recuérdese que este cdnido siem-
pre es «negro», color asociado al mar y que los pescadores tradi-

¥

Fig. 36.- El llamado “perro lunar” o biringo”, El aparece sobre las 12 olas que exoman el rosiro
sagrado del Al Apaec..
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cionales suponen que este perro «predice el clima, la luna apro-
piada y la pesca~ (fig. 36).

No sabemos con precision el valor y significado del llama-
do “perro lunar”, o en otros casos «Animal Lunar- (Jones, 1979).
Pero, es innegable que esta asociado a un culto que tiene vinculacio-
nes con la luna, el mar, el color negro y con los rituales conexos. Asi
mismo, sabemos que es un motivo recurrente asociado al tema de
cabezas cercenadas. La imagineria mochica suele representarlo
con un alto y elevado interés y, siempre, muy artisticamente.

Este canido aparece en la arquitectura nobiliar o «real»
en la parte posterior del recinto donde suele estar un gran digna-
tario en su trono. También en muchos dibujos y, como forma
escultérica auténoma en la alfareria, con todos los atributos sa-
grados, lo que sugiere e informa de su importancia en la ideologia
mitica y religiosa asociada al mar y a la luna. La gente de Viri o
Recuay, los de Moche y Vicus, debieron heredarlo de tradiciones
anteriores, propias de la region norcostefia. Como se habra podi-
do advertir, la ligazén existe, aumentando la posibilidad de su aso-
ciacion con la Huaca de La Luna, con los colores alli existentes en
el personaje que venimos estudiando.

Pareciera que algunos rostros eran mas afectados que
otros y al reponerlos le quitaban los colmillos o al ojo izquierdo le
ponian una especie de “lagrimén” un tanto burdo. Otro aspecto
que modificaria los significados, es el cambio de color facial. A
simple vista se observa que los colores que existen en la superfi-
cie cubren a otros que van del celeste oscuro® al azul, al naranja
o al plomo azulado, lo cual supone alguna convencionalidad entre
color, rito y tiempo mitico.

En los murales de la plaza inferior o primera, se encuentran
todas las imagenes del muro en mejores condiciones y que, si fueron
cubiertos lo hicieron con mucho cuidado para que no se deterioren.
Fue como si sepultaran a seres que tienen vida y tal vez por la misma
razon, otras veces los destruian con ira, sdlo golpeando el rostro.

23.- Esio nos recuerda al rosiro anwado de la cabeza de Garagay, del pariodo Formativo,
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En los murales de la antepenultima plaza hay otros ele-
mentos significantes asociados a la vida maritima, como figuras
estilizadas de rayas (Myliobalis peruvianus) en las esquinas

Tal vez cuando sea descubierta la totalidad de los muros y
se sepa como fueron los otros bellos murales pintados y en relie-
ve, que hay en los recintos y que estan en el angulo sur, se podra
tener una idea mas cercana al significado general de temas alli
representados. Por lo que hoy se puede observar, se advierte el
predominio de los elementos marinos en franjas oblicuas. Estos,
siempre son de estilo mas geométrico y de muy calculado dibujo.

El disefio de los relieves en los «recintos sagrados», mues-
tra la gran capacidad para dibujar en términos de calculos
geométricos. Su belleza es extraordinaria, pues, llega el momen-
to que uno no sabe si se trata de franjas verticales, horizontales o
de franjas oblicuas. Si estamos en condiciones de asegurar que,
tanto en la verticalidad, horizontalidad y en la oblicuidad, hay mu-
cho mas que la intencion artistica: se trataria de una obligacion
convencional de simbolizar un conjunto de ideas religiosas, en
relacién con el mar, el hombre y la luna, como deidad.

Con lo anteriormente expuesto hemos demostrado que
cada rasgo tiene un proceso histérico de cambios y modificacio-
nes a través de siglos, en mas de milenio y medio, desde que
aparecen como «partes= del rostro sagrado de la DEIDAD
ANTROPOMORMA en el Formativo andino. Y, con esto, queda
en evidencia que la deidad mochica, cuya imagen aparece en los
murales de la Huaca de la Luna, corresponden a una deidad
primigenia, de valor ancestral, tutelar, central y de la mas alta pre-
eminencia en los tiempos prehispanicos. En ese complejo pan-
tedn, de varias deidades y de diverso rango jerarquico, ésta es la
principal y primordial y, las otras, serian aleatorias.




6.0.- COLOFON.

En el complejo y extenso imaginaric mochica se puede
observar que varias imagenes corresponderian a seres supra na-
turales porque tienen ciertos atributos que les sirven como signos
distintivos. Estos, serian los colmillos y las serpientes; pero no
todos los que llevan estos signos o atributos tienen la misma je-
rarquia. Muchos estudiosos, por la sola presencia de estos ras-
gos, sostienen que habia un panteén con muchos dioses o que,
los personajes con colmillos y serpientes, fuesen los representan-
tes animados en la tierra.

Nosotros creemos que hay una deidad suprema y dual, la
cual es representada por un rostro de frente y cuadrangular. Los
atributos que la distinguen son de dos tipos: “estables” y “even-
tuales”. Los primeros, expresan su condicién de supremacia y “eter-
nidad” en el tiempo, en cambio los atributos eventuales reflejarian
sus acciones y funciones en tiempos especificos. Entre estos es-
tarian los poderes para degollar, ver con el ojo izquierdo “diferen-
ciado” o mirar los ritos de sancién y despefiamiento. La presencia
de un atributo “eventual” sélo define una accién temporal. La ima-
gen que investigamos (el “rostro mayor” de un rombo) correspon-
deria a la deidad suprema con todos sus atributos estables y uno
"eventual™: "el ojo izquierdo diferenciado”.

Laimagen recurrente que aparece en los murales de la Huaca
de la Luna es la representacion de la deidad primordial y suprema
para los mochicas. Sus rasgos y atributos son la metonimia de las
fuerzas de la naturaleza y de la inteligencia humana en poder de la
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deidad. Fueron los cupisniques los que la perfilaron, en cuanto a
expresion iconografica y, sobre todo, en su estructura religiosa y sim-
bdlica, pues en las imagenes de esta sociedad aparecen ya, todos
los rasgos que la configuraron. Esta deidad se caracteriza por tener
olas y serpientes en torno a su rostro, como rasgos y atributos
caracterizadores de su investidura. Las olas representan al mary a
la ancestral creencia de ser su "pacarina” o lugar de origen. Las ser-
pientes, serian la representacion del agua en funcion agricola y del
poder que ello genera. A estos rasgos no debemos verlos como
“adminiculos”, “adornos” o como “expresion de la fuerza y feroci-
dad del jaguar”, sino como rasgos propios de su identidad mitica y
como elaboracién metonimica para expresar en la imagen, el con-
trol y manejo de todas esas fuerzas, es decir, del PODER.

Esta concepcion proviene desde los tiempos Cupisnique,
como parte simbdlica de la estructura religiosa. Esta deidad no es
“decapitadora” per se, sino eventual. La decapitacidn debio ser un
hecho aleatorio o un acontecimiento ritual, con referencia
cosmogonica y ejecutada en ciertos dias del calendario ritual y,
no necesariamente como parte del acaecer cotidiano con inten-
ciones punitivas. Los sacrificios humanos y, dentro de éstos la
decapitacion, se darian dentro del ofertorio en el tiempo y el dra-
ma ritual. Su eventualidad explicaria su transferencia simbolica a
otros seres como buhos, peces, zorros, 0 cangrejos que apare-
cen caracterizados para tal funcion.

En cuanto al sistema representativo de la deidad, es evi-
dente la persistencia ideoldgica del Formativo, aportando e infor-
mando con elementos, rasgos y sintaxis para configurar una ima-
gen que sea entendida como deidad por las feligresias de aquel
entonces. Es necesario recalcar que muchos rasgos simboélicos
ya no estaban en uso en tiempos mochicas, o tal vez fueron modi-
ficados sus mecanismos expresivos. Creemos que el rostro cua-
drangular, la boca felinica con o sin colmillos, los ojos desorbitados,
la nariz platirrina, no son sélo rasgos propios de un rostro, sino
que también tienen un valor simbdlico, especifico e independien-
te de su forma original. A estos elementos significantes se agre-
gan otros como las olas y las serpientes, los cuales determinan su
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caracter sobrenatural. Es clara la intencién de representar a la
deidad o ser supranatural deificado, preferentemente, por un ros-
tro cuadrangular; en cambio, para los personajes de menor jerar-
quia como sacerdotes, la representacion era de perfil, de cuerpo
entero y siempre cumpliendo muchos roles. En la misma huaca,
Hay una imagen de perfil coronada por un zorro con cresta de
olas y saliendo de su cuerpo 4 serpientes; pero insistimos: la dei-
dad central siempre esta representada por un rostro cuadrangu-
lar, tal como lo hacian sus antecesores. En esa cuadratura, hay
innegables relaciones de logica binaria. De esto se puede deducir
que en la Huaca de la Luna -o en otras- habia una jerarquizacion
sagrada del espacio ritual a donde sélo podrian ser enterrados los
que se creian ser descendientes de la deidad ancestral.

Si la religién tuvo un papel tan importante en la sociedad
mochica, la presencia de un personaje tan protagénico en posi-
cion frontal y, después muchos otros de perfil y en actividad, ten-
dria otra lectura. Los rostros frontales y cuadrangulares sugieren
la presencia de un culto con pocos «sacerdotes representantes»
y, en cambio, después, la presencia de muchos personajes de
perfil y cumpliendo roles muy activos, también colmillados y con
serpientes, corresponderian a un cuerpo mayor de sacerdores
«sacralizados» que representarian acciones y hechos «miticos»,
supuestamente realizados o propios de la deidad principal. Es decir,
cada «tema», podria ser la imagen de un rito, con actores varia-
dos que recordarian hechos miticos.

Las plazas mas importantes, donde estan los rostros, ten-
drian mayor nivel que aquellas donde los personajes aparecen de
perfil o donde no aparecen. Asi habria espacios divinos, sacerdotales
y funcionales. Todos, dentro del espacio sagrado de la huaca.

Esa compleja estructura ideoldgica evidentemente fue
panandina, pero de multiples matices regionales, manejada por
los sacerdotes de una casta con poderes teocréaticos. En las can-
tidades asociadas, en la oposicion de los colores “mitad y mitad"
dentro de cada rostro, en la multiplicidad de particiones para con-
cebir el “mundo” y el tiempo, encontramos procesos sumamente
inteligentes y desarrollados para establecer un “orden” que hizo
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fluidas las relaciones entre las gentes de aquellos tiempos. Gente
que logré hacer “vergeles” en la aridez del desierto. Sociedades
que llevaron el agua a las cotas mas altas para ampliar sus
cultivares, venciendo las distancias. Entonces, sélo una ideclogia
que lograba instaurar la vida a espaldas de la muerte, explicaria su
propia complejidad y ajuste, de acuerdo a la realidad que le tocaba
manejar en uno de los paisajes mas inhospitos del planeta.

Es muy posible que cuando los espanoles preguntaran a
los nativos de la zona por la forma de traducir el vocablo «dios»,
ellos les hayan contestado, refiriendo sus poderes y atributos: Al
AP/EC y CHI COPAC. Mas cuando les preguntaban por el con-
cepto «creador del mundo=- ellos les dirfan que era CAISCOPAC.
Entonces, los sacerdotes doctrineros entendieron que habia una
deidad, entre otras, con poderes sobre naturales capaces de ha-
cer un «=mundo», de reordenarlo y controlarlo, manejando las vo-
luntades. Esos doctrineros encontrarian que la deidad existente,
no desmerecia en nada a las suyas propias y por eso recogerian
los nombres con sus respectivas acepciones.

Mo es importante discutir, si fue o no realmente este per-
sonaje del mural el Ai apaec o Ai apaec como lo propusiera Larco.
Si importa demostrar que se trata de la imagen de la deidad de
mayor jerarquia en el “pantedn” mochica y que mantiene esa he-
gemonia en la fe religiosa desde un milenio antes. Si quisiéramos
mantener un nombre, habria que diferenciar entre Al APZEC y/o
CHI COPAC.

En algunos casos aparece un «ojo diferenciado» por una
serpiente, por una mayor proporcion (como en este caso), por la for-
ma “en coma” o con algun otro rasgo; pero, siempre ese elemento
diferenciador es eventual dentro de la ideclogia religiosa. Queremos
decir que su aparicion se asocia a tiempos especificos, importantes
y preestablecidos; ligados al sexo femenino y a la muerte, como prin-
cipio de la vida. Tampoco creemos que la diferenciacion del ojo iz-
quierdo se agote o termine en la misma eventualidad; eso no. Es
posible que sea el nexo entre “esta vida y la otra” en algin momento;
entre la posibilidad de ver en la oscuridad del vientre real y el marino;
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oscuridad que inaugura el sol cuando muere en el mar cada dia y
en donde muere la luna cada noche cuando nace el dia.

El mar, para la gente del litoral, debi¢ de ser algo tan gran-
de e inexplicable, que también lo deificaron. Lo concibieron como
origen y como final, en constantes retornos. Alli, en ese mar don-
de mueren esos dos seres supremos, también viene a morir la
serpiente de los rios, que naciera en las alturas, al igual que el sol
y la luna. Alli donde todo muere, todo nace. Tal vez por ello habia
que juntar los tiempos del agua en un solo calendario.

Es en ese vientre universal, donde nacen y viven los pe-
ces, el "mococho” y los grandes mamiferos marinos, alimento y
vida de la gente, también esta la garantia del origen sagrado de
los ancestros. Alli, en las oscuridades marinas reinan los caraco-
les y las conchas que acompaifaran a los hombres a las oscurida-
des terrenas cuando mueran. Eso explicaria por qué cada entie-
rro de los grandes personajes sea con Strombus y Spondylus.
Con caracoles y conchas sagradas, en el nacimiento y en la muerte.
En el principio original y en el retorno a esa otra existencia.

Asi, el *mullo” simbolo de vida que viene del mar, sera
ligado a la agricultura que alimenta la vida que viene de la tierra y
sera “regado” en los surcos para que germine vigorosa la simien-
te. Y el hombre, semilla de su misma especie, como “mallqui”,
podra morir y retornar eternamente. He alli la explicacién de los
atributos divinos, de olas y serpientes, que hacen posible la vida y
que el entierro en la HUACA, sea para un retomo a la recupera-
cién del poder ancestral,

Trujillo, primavera de 1997,
C.Campana D.y R. Morales G,
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Y que, mirandp, imaginando y
soriando entre dunas y salinas, viene
al encuentro mio como una imagen del
olro lado del espejo de aguas escon-
didas en el desierio

Anne-Maria Hocquangham
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