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La participación de las mujeres en el culto 
Un estudio iconográfico de la cerámica inca

Bat-ami Artzi

Este artículo resume una investigación relativa a dos vasos cerámicos que formaban 
parte de la colección Centeno en el Cuzco. Esta colección fue reunida a principios 
del siglo XIX por Ana Centeno de Romainville, quien tuvo la iniciativa de crear 
un museo de antigüedades. En el año 1888 estas piezas, junto con otras, fueron 
adquiridas por el Etnologisches Museum, Berlín. Se trata de un aríbalo (fig. 1) y 
una jarra (fig. 2) en las que se representó las imágenes de mujeres y otras figuras. 
A través de un estudio profundizado de estas imágenes femeninas trataremos de 
mostrar el papel que tenían las mujeres en el culto imperial inca.

Un aríbalo con la imagen de seis mujeres [VA 7896]

El aríbalo es de estilo inca imperial, llamado por John Rowe (1944, p. 48) Cuzco 
Policromo Figurado (Cuzco Polychrome Figured), tiene la forma típica de base 
cónica cortada, asas en forma vertical en la parte inferior del cuerpo y una cabeza 
de animal modelada en el centro de la parte superior del cuerpo. Esta cara tiene 
puntos negros, por lo que pueden ser un indicador de que se trata de una cabeza de 
felino. La parte superior de la pieza está rota, por lo tanto no podemos ver el cuello 
ni el borde de la vasija (fig. 1). Usando los datos de la investigación de Tamara 
Bray, por el diámetro máximo de la pieza (40 cm.), podemos suponer que se trata 
de un aríbalo de una altura promedio de 70 centímetros, por lo que pertenecería a 
lo que Bray (2008b, p. 118-119) llamó el grupo «Grande» (Large).

La decoración del aríbalo se encuentra en un panel frontal que llega hasta el ángulo 
ubicado entre el cuerpo y la base cónica, y en los dos laterales hasta las asas. Al otro 
lado, en la parte superior del cuerpo, se puede ver otra franja de decoración (fig. 3). 
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Según las características de las decoraciones de los aríbalos, es probable que en el 
cuello también haya habido algún tipo de decoración. 

En el centro del panel frontal hay una franja vertical con una cadena de rombos 
concéntricos, rodeada de líneas horizontales con triángulos, y dos franjas con 
representaciones de seis mujeres. La decoración geométrica fue clasificada por 
Rowe como «diseño del grupo B» —que contiene rombos concéntricos ordenados 
verticalmente u horizontalmente— (Rowe, 1944, p. 47). En muchos casos este 
tipo de diseño está vinculado a la decoración de líneas horizontales llenas de 
triángulos alrededor de los rombos y en el cuello de los aríbalos; por lo tanto, 
podemos asumir que en nuestro caso el cuello tenía la misma decoración, a pesar 
de que el aríbalo tiene el cuello roto. En la muestra de la investigación de Bray, esta 
decoración es la tercera más común en los aríbalos incaicos y es más frecuente en 
la zona de Cuzco (Bray, 2008b, p. 124). 

Figura 1. Aríbalo VA 7896, 46 cm. de alto y 123 cm. de circunferencia, Etnologisches Museum, 
Berlín. Foto: cortesía del Etnologisches Museum, Berlín.
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Figura 2. Jarra «cara gollete» VA 7985, 17 cm. de alto y 46.5 cm. de circunferencia máxima, Etno-
logisches Museum, Berlín. Foto: cortesía del Etnologisches Museum, Berlín.

Figura 3. Parte trasera del aríbalo VA 7896, Etnologisches Museum, Berlín. Foto: cortesía del 
Etnologisches Museum, Berlín.
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La banda vertical tiene rombos concéntricos en un fondo de red negra. Está bordeada 
en dos de sus lados por dos parejas de franjas blancas decoradas con una red roja 
y entre las dos, una franja negra. Bray interpretó al rombo como una simbología 
del lugar de aparición del primer inca basándose en el dibujo de Pachacuti Yamqui 
Salcamaygua de la cueva de Pacaritambo (Bray, 2000, pp. 175-176), pero a su 
vez propone equivalentes etnográficos que relacionan este motivo con el inti (el 
sol), cocha (q’ocha, el lago o laguna), luz, agua, energía, sapo, los ojos de la papa, 
brote o semilla, regeneración del útero, fertilidad y seres primigenios. La mismo 
autora destaca que la simbología geométrica tiene varios niveles de significado que 
conviven al mismo tiempo (Bray, 2008a, p. 131).

No obstante, si buscamos otras analogías de la cadena de rombos, veremos que 
este símbolo tiene una fuerte conexión con el flujo de líquido. Así, por ejemplo, 
aparece con asiduidad en las paqchas coloniales de madera y paqchas esculpidas 
en piedra. De hecho, en una paqcha del Museo Inka podemos ver que entre los 
rombos hay peces; lo que refuerza la conexión entre la cadena de rombos y el fluir 
del agua (Flores Ochoa, Kuon Arce & Samanéz Argumedo 1998, p. 52). La parte 
superior de la piedra tallada de Samaipata tiene la misma formación que nuestra 
pieza: cadena de rombos dentro de dos franjas y a cada lado, otras cadenas de 
rombos (Hyslop, 1990, pp. 123-124). 

En el arte andino antiguo la línea zigzag está asociada a la serpiente y al flujo del 
agua, puesto que los dos se mueven de la misma manera. El mejor ejemplo para 
ver dicha conexión es una paqcha que está en el Metropolitan Museum de Nueva 
York (pieza 1995.481.3), la que tiene la forma de una serpiente1. Si tomamos dos 
líneas de zigzag y las unimos se forma una cadena de rombos, los dos ángulos de 
cada rombo, el de arriba y el de abajo, son de hecho un tinkuy (fig. 4). Si seguimos 
con esta interpretación, la cadena de rombos es el flujo de agua, es decir, un canal, 
y las cuatro franjas blancas con la red roja pueden ser canales secundarios. De 
hecho la red misma forma muchas cadenas de rombos que simbolizan el agua, 
como se señaló anteriormente. No es necesario insistir el significado de la división 
cuadripartida en el mundo incaico, pero vale la pena mencionar que la fuente de 
agua en Tipón está dividida en cuatro corrientes.

1	 Véase: http://www.metmuseum.org/Collections/search-the-collections/50010420?rpp=20&pg
=9&ft=inca&pos=164



La participación de las mujeres en el culto

231

Figura 4. Líneas en zigzag que forman una cadena de rombos. Dibujo: Arturo F. Rivera Infante.

Alrededor de la franja en la que se encuentra la cadena de rombos hay 28 líneas 
horizontales, 10 en la parte superior de la banda en la que están dibujadas las 
mujeres y 18 debajo. Dentro de estas líneas hay una serie de triángulos negros, un 
diseño muy común en el arte incaico. Si buscamos una analogía a líneas horizontales 
como estas en el mundo incaico, serían los famosos andenes. Santillana menciona 
un tipo de construcción de escalones en los muros de los andenes, como por 
ejemplo, en el sector Qosqa en Pisac, que era más estético que funcional: «todos 
los andenes de este sector tienen escalones que forman conjuntos de triángulos a 
lo largo de los inmensos muros, sin dejar espacio alguno» (Santillana 1999, p. 96). 

Si juntamos los dos componentes geométricos es posible interpretarlos como 
andenes y canales de tipo vertical que pasan agua de un nivel a otro. Si esta 
interpretación es correcta, el diseño geométrico sería una abstracción del paisaje, 
algo que no es sorprendente si tenemos en cuenta el diseño del paisaje realizado 
durante el Imperio inca. En este caso el aríbalo mismo forma parte de la escena, 
así que las curvas del cuerpo son equivalentes a las laderas, y todo el conjunto sirve 
como un escenario del suceso representado. 

Bray propone que hay un cierto paralelo entre el aríbalo incaico y el cuerpo 
humano, tomando en cuenta las representaciones de órganos humanos como caras 
en el cuello del aríbalo y raramente el órgano masculino en la parte inferior de 
este (Bray 2000, p. 173). A la luz de esta interpretación la decoración geométrica 
del aríbalo tiene mucho en común con los textiles incas, especialmente los unkus. 
Según esta interpretación el cuerpo humano representado en el aríbalo sería 
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el  de  los gobernantes supremos. La interpretación que proponemos aquí no 
niega el planteamiento de Bray, puesto que los incas establecían un paralelo entre 
el cuerpo humano y la tierra; según eso la carne sería equivalente a la tierra y los 
huesos a las piedras (Dean, 2010, pp. 74-75). Classen también planteó que el 
cuerpo humano era la metáfora básica para la cosmología incaica, inclusive una 
metáfora para el universo y la tierra (Classen, 1993, p. 3).

Las dos franjas con tres figuras femeninas cada una, colocadas en los dos lados de 
lo que posiblemente serían los canales, tienen un fondo blanco y en cada una se 
encuentran tres figuras femeninas. Es decir, hay seis figuras, que están separadas 
en dos grupos de tres. Estas figuras están vestidas de la misma manera y tienen la 
misma postura, como si fuera un diseño geométrico (fig. 5). Esta característica 
se repite en la mayoría de las piezas de cerámica incaica que contienen figuras 
humanas. 

Figura 5. Las figuras femeninas representadas en el aríbalo VA 7896, Etnologisches Museum, 
Berlín. Foto: cortesía del Etnologisches Museum, Berlín.

Las seis mujeres están paradas con el brazo derecho doblado y la mano sobre el 
pecho. El brazo izquierdo está extendido al lado izquierdo, un poco doblado y la 
palma de la mano toca una hoja de una rama con dos flores. Este tipo de postura 
semeja un baile. 
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En el libro de Fernández Baca2 (1989) hay otros ejemplos con la misma iconografía, 
donde las mujeres tocan las hojas del mismo tipo de planta y parecen estar bailando 
(Fernández Baca 1989, pp. 202-206, véase figs. 310, 313-316 y 318). En el mismo 
libro hay ejemplos en los que los brazos de las mujeres no están representados y 
estas están de pie alrededor de la misma planta antes mencionada, sin ningún tipo 
de movimiento (Fernández Baca, 1989, pp. 202-203, 206-207, véase figs. 309, 
311- 312, 317 y 319-320).

En la pieza que describimos cada mujer está vestida con el ‘aqsu negro con franjas 
horizontales situadas en la parte inferior de colores rojo y blanco. Esta última 
característica es bien conocida en otras representaciones de mujeres en la cerámica 
inca como en los dibujos de Guaman Poma (2001[1615], 122, 130,132 y 138). 
Ann Rowe clasificó dos tipos de ‘aqsu según el testimonio arqueológico, uno 
cuadrado, el que fue mencionado por Bernabé Cobo y otro rectangular (Rowe 
1995-1996, p. 12). Para vestirse con el ‘aqsu rectangular el tejido había tenido 
que ser doblado antes de ponerlo y el doblez debía de ser colocado a la altura de 
los hombros. Ann Rowe propone que el ‘aqsu rectangular fue menos común y 
sirvió como atuendo de ocasiones especiales, como en las ceremonias que incluían 
el sacrificio humano (Rowe 1995-1996, p. 16). La estudiosa cree que los ‘aqsus 
que fueron dibujados en las figuras femeninas de la cerámica incaica son del tipo 
cuadrado que se caracteriza por una banda ancha en la parte inferior del vestido 
(Rowe, 1995-1996, p. 16). En nuestra pieza se trata de rayas en tres colores y 
no de una banda ancha. Sin embargo, si seguimos el testimonio arqueológico de 
los ejemplares encontrados del ‘aqsu rectangular, comprobamos que tienen tiras 
más complejas de acuerdo con lo que señala Rowe. Por eso es posible que en 
nuestro caso se trate del ‘aqsu de tipo rectangular, ya que hay que considerar las 
limitaciones del artista, que dibujó las mujeres dentro de una banda estrecha de 
siete centímetros y, por lo tanto, es difícil describir todos los detalles del ‘aqsu hasta 
la decoración de las tiras en la parte inferior. 

En la cintura cada mujer lleva un cinturón, un chumpi naranja con diseño 
geométrico pintado en rojo, conformado por cuadritos pequeños con un punto en 
el medio. Los chumpis de las miniaturas incas tienen las mismas características con 
diseños geométricos con puntos dentro (Rowe, 1995-1996, p. 23). 

2	 Los dibujos que aparecen en esta publicación son interpretaciones del autor en base a los 
fragmentos de cerámica inca. Al revisar la fragmentaría en la cual se basó Fernández Baca se puede 
observar que en algunos casos la interpretación de la imagen podría ser diferente. Este comentario 
hace referencia a todas las citas que hace este artículo a la publicación de Fernández Baca. 
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Otra parte del atuendo es el chal que cubre los hombros y cae hasta la cintura. 
Este tipo de vestido se llama lliklla. De esta ropa también se conoce dos tipos: uno 
doblado y otro que no esta doblado. Por el testimonio arqueológico, las llikllas que 
no llevaban doblado son más simples y no están teñidas. En los ejemplares de las 
llikllas no dobladas se encuentran tres franjas de dos colores, dos franjas del mismo 
color cerca de los dos extremos y otra franja en otro color en el medio. La lliklla 
del tipo doblado, conocida también como miniatura de las figurinas, muchas veces 
tiene dos franjas rojas en los extremos y en el medio una franja blanca. Cuando 
la tela está doblada sale un rectángulo blanco con un margen rojo (Rowe, 1995-
1996, pp. 16-21). Este tipo de lliklla aparece en nuestra pieza al igual que en otras 
representaciones femeninas de la cerámica incaica. En el libro de Fernández Baca 
Cosio hay 34 representaciones de mujeres, 18 de ellas tienen este tipo de lliklla 
(Fernández Baca 1989, pp. 194-218). 

Parece que tanto el ‘aqsu como la lliklla son del tipo doblado que está fabricado 
con más tejido. Es decir, se trata de una vestimenta más lujosa que exige más 
inversión. Además, los dos son teñidos y requieren mayor esfuerzo de elaboración. 

Cada mujer lleva encima de la cabeza una tela que se llama ñañaqa o p’ampakuna, 
Bernabé Cobo lo describe así: «Por tocado se ponen una pieza de rico cumbi, 
llamada pampacona, y no la traen tendida, sino dados tres o cuatro dobleces» 
(Cobo 1964[1653], I, p. 239).

De acuerdo a Bernabé Cobo y los dibujos de Guaman Poma de Ayala (2001 
[1615], 126 ,130 y 132), se puede afirmar que este tocado fue usado solo por las 
mujeres de la nobleza, especialmente las coyas (quyas) (Rowe, 1995-1996, p. 24). 
En el libro de Fernández Baca (1989, p. 203, véase fig. 311) podemos ver una 
descripción detallada de la manera que la ñañaqa fue colocada en la cabeza.

En la pieza en cuestión parece que hay una gran similitud en el diseño de la ñañaqa 
y el ‘aqsu, el cual consta de líneas horizontales y sus colores. Ann Rowe menciona 
que a veces el ‘aqsu y la lliklla forman un conjunto, en nuestro caso podemos 
proponer que el ‘aqsu y la ñañaqa conforman un conjunto (Rowe 1995-1996, 
p. 19). 

Si resumimos toda la información acerca del atuendo de las seis mujeres, podemos 
afirmar que se trata o de mujeres nobles y/o mujeres en un acto especial que 
requieren un atuendo lujoso. 

En cuanto a la planta que aparece al lado de las mujeres en el dibujo, en la muestra 
de Fernández Baca (1989, pp.  202-208) este tipo de planta aparece vinculada 
a las mujeres 13 veces, y en 5 ejemplares están dibujadas dos plantas diferentes 
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(Fernández Baca, 1989, pp. 208, 210 y 214-215, véase figs. 321, 326, 332-334). 
Parece que hay una fuerte conexión entre esta flor y estas mujeres. Para entenderlo 
mejor empezaremos con la identificación de la flor. Fernández Baca llama a 
la escena de las mujeres con la flor «floricultoras» y propone que las flores son 
Bomareas, llamadas en quechua willk’u o machup t’ikan (Fernández Baca 1989, 
p. 30). 

La planta aparece también en la cerámica inca como un motivo único (Fernández 
Baca 1989, pp. 56-59, véase figs. 41-46, entre otras). En todos los ejemplares de 
Fernández Baca esta planta siempre tiene una rama con hojas y dos o tres flores 
de color rojo con una parte negra al inicio y al término de la flor, también tienen 
estambres negros que salen del pétalo.

Este tipo de flor aparece también en los querus (qiru) coloniales siempre en relación 
con la coya o dentro de una franja de decoración (Cummins, 2002, pp.  233, 
261-262). Cummins ha postulado que las flores que aparecen en los querus se 
vinculan al ritual, a la chicha, a la fertilidad y a la fecundidad de la agricultura 
(Cummins 2002, p. 233). 

Como bien ha señalado Cummins (1988, p. 353), la cerámica inca servía como 
origen de influencia a los artistas coloniales. En su tesis doctoral menciona este 
mismo aríbalo como un posible origen de influencia en general (Cummins 1988, 
fig.  96). Parece que en la época colonial adoptaron la imagen femenina de la 
cerámica incaica como una convención para representar a la coya, incluyendo la 
misma flor. 

Flores Ochoa, Kuon Arce y Samanez Argumedo proponen que la flor que aparece 
frecuentemente en los queros coloniales es el qantu (Cantua buxifolia) (1998, 
pp. 78-80). Esta identificación no nos sirve, ya que el qantu no tiene una parte 
oscura en el extremo distal de la flor. 

Vargas (1981) estudió la flora que decora a los queros coloniales. Al igual que 
Fernández Baca, propone que la coya sujeta una Bomarea, pero menciona otro 
nombre en quechua de este tipo de flor, llamándola sullu sullu (Vargas, 1981, 
p. 318). Hay alrededor de 100 especies de Bomarea y Vargas no da una especie en 
particular. 

Sullu en los diccionarios quechua viene de la raíz «abortar», en el diccionario 
de González Holguín aparece: Sulluni = abortar, Sullu o sulluscca = abortar una 
criatura muerta (González Holguín 1952[1608], p.  332). En el diccionario de 
Lira aparece: Súllu o Súllun = abortar, cosa abortada, muévedo, feto abortivo (Lira 
1970, p. 934).
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Louis Girault, en su libro sobre plantas medicinales de los kallawayas, menciona 
cinco tipos de plantas que contienen la palabra sullu, todas estas plantas son 
abortivas (Girault 1984, pp. 147, 148, 269 y 425). Entre estos tipos aparecen dos 
bomareas, una se llama Sullu sullu chujchu y la otra Waka sullu sullu. La última es la 
Bomarea dulcis, que tiene las mismas características de nuestra pieza, una flor roja 
con una parte oscura al inicio y al término de la flor, así como hilos de estambres 
que salen del pétalo que terminan en un punto negro (fig. 6). Cuando visité el 
norte del Cuzco noté que aún se puede encontrar esta planta y los habitantes de la 
zona la llaman sullu sullu. 

Figura 6. La Bomarea dulcis, Waka sullu sullu. Fotos: Arturo F. Rivera Infante.

Según Girault para usar esta planta como abortivo hay que usar el bulbo fresco 
o seco, molerlo o hervirlo y tomar una dosis muy alta en los dos primeros meses 
de gestación, lo más probable es que la usasen en el segundo mes (Girault, 1984, 
p. 148). 

El aborto es conocido también en el registro etnográfico, así por ejemplo en la 
comunidad de Tupe, donde las mujeres que estaban embarazadas de alguien ya 
casado, usan varias plantas para abortar, pero en este contexto el sullu sullu no está 
mencionado (Ávalos, 1952, p. 114). La identificación de esta planta nos permite 
entender mejor la relación entre las mujeres y esta planta. 
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En cuanto a la iconografía que se ubica en la parte posterior de la ya descrita (figs. 3 
y 7), sobre un fondo blanco podemos observar otras tres plantas de Bomarea dulcis, 
esta vez cada rama tiene tres flores. A los dos lados de las plantas hay dos bolsas, 
es decir, ch’uspas o istallas3. La del lado izquierdo está casi completa, mientras 
que la del lado derecho se malogró. Las bolsas tienen la misma decoración que 
conocemos en la cerámica incaica, como es sabido, los diseños que aparecen en 
los textiles se aprecian también en la cerámica. La muestra de Fernández Baca 
contiene algunas piezas de cerámica con el mismo diseño (1971, pp. 259, 261, 
véase figs. 723-724, 726, 733). Otra cerámica que presenta un motivo análogo es 
la que Hiram Bingham adquirió en Cuzco y publicó en el libro Machu Picchu, a 
Citadel of the Incas (1930), y que más recientemente ha sido publicada por Richard 
Burger y Lucy Salazar (2004, p. 139). Dicha vasija tiene el mismo diseño que 
aparece en las bolsas del aríbalo. Fernández Baca (1971, p. 56) propuso que este 
diseño representa a una tortuga.

Figura 7. Iconografía de la parte trasera del aríbalo VA 7896, Etnologisches Museum, Berlín. Foto: 
cortesía del Etnologisches Museum, Berlín.

En la colección del British Museum se encuentra una bolsa muy parecida a las que 
están pintadas sobre la pieza, fechada entre 1430 y 1660 (Inv. Am1921, 0321.12). 
En la página web del museo proponen que este motivo es una abstracción de una 
serpiente4. Esto coincidiría con la pieza de cerámica adquirida por Bingham, 

3	 Ystalla -bolsa de indias, a diferencia de la chuspa- bolsa de indios (González Holguín, 1952[1608], 
p. 434).
4	 Véase: http://www.britishmuseum.org/research/search_the_collection_database/search_object_
details.aspx?objectid=479676&partid=1&searchText=inca&fromADBC=ad&toADBC=ad&nu
mpages=10&orig=%2fresearch%2fsearch_the_collection_database.aspx&currentPage=39
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que acabamos de mencionar, puesto que las asas de esta pieza están modeladas 
como serpientes. Otras dos bolsas parecidas se encuentran en la colección 
del Textile Museum de Washington (Rowe, 1995-1996, pp. 7-8, véase figs. 4-5,  
Inv. 91.326 y 1975.1.6). Estas bolsas tienen el mismo diseño, salvando una 
diferencia, en nuestro caso cada hexágono contiene un cuadrito y en estas bolsas 
hay dos. En este caso también debemos tomar en cuenta las limitaciones del 
artista que dibujó las bolsas dentro de una banda estrecha y, por lo tanto, es difícil 
describir cada detalle de la decoración de estas. Los márgenes de las bolsas del 
Textile Museum y del British Museum están decorados con líneas horizontales 
cortas al igual que las del aríbalo. En las bolsas que se encuentran en estos museos 
estas líneas son los hilos de diferentes colores que a su vez sirven como costura para 
unir los lados de la tela.

En resumen, podemos afirmar que se trata de mujeres de alto nivel que tienen una 
relación con una flor abortiva, que al parecer las simboliza. En el mundo incaico 
el grupo de mujeres que tenía que evitar tener hijos eran las acllas (akllas). Eso no 
quiere decir que cada aclla haya abortado, pero parece que la flor fue usada por 
ellas y de ahí que se haya convertido en un atributo de las mismas. A la luz de 
esta interpretación, es muy posible que los comentarios de los cronistas acerca de 
la virginidad de las acllas respondan a un trasfondo ideológico europeo, ya que el 
equivalente del acllahuasi (aklla wasi) para ellos era el convento cristiano, donde 
la virginidad juega un rol importante. Además, hay que tomar en cuenta que en 
los diccionarios coloniales de la lengua quechua no existe la palabra virginidad o 
virgen. En el diccionario de González Holguín, por ejemplo, aparecen las palabras: 
Pachan llumpac, o llumpac pachallan huarmi, o ccari = varón, o hembra vírgenes 
(González Holguín 1952[1608], p. 270). Un término compuesto de Llumpa = 
estar limpio puro (González Holguín, 1952[1608], p. 218) y pachan o pachallan = 
lo entero, intacto, sano, no quebrado, ni dañado (González Holguín, 1952[1608], 
p. 269).

En el diccionario de Domingo de Santo Tomás (2006[1560]) el equivalente 
de virgen es purum huarmi (warmi) = doncella, virgen (2006[1560], p.  426) 
o purum guarme o tazqui = doncella, virgen, (2006[1560], p. 561). La palabra 
purum significa despoblado, y bestia fiera, entre otras traducciones (2006[1560], 
p.  426-427) y la palabra tazqui, «muchachos de seys a trezeaños» (González 
Holguín 1952[1608], p. 339).

Guaman Poma de Ayala menciona el nombre purun uarme acllacona en unas de 
las casas de las acllas (Guaman Poma 2001[1615], p. 302[300]). Otro ejemplo de 
estos términos podemos encontrar en Juan Pérez Bocanegra (1631, pp. 658, 701), 
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que usa el termino purum taçque (thazki) como equivalente de la Virgen María. 
Parece que estos diccionarios y cronistas usaban un conjunto de palabras para decir 
una cosa que no existía en el concepto quechua antes de la conquista. 

Otro apoyo para esta interpretación se encuentra en la tradición que menciona 
Martín de Murúa sobre la aclla Chuquillanto y el pastor Acoytapia (Murúa 
1987[1611-1613], p. 331). En esta tradición la aclla tiene una relación con el 
pastor y al final se convierten los dos en piedras, es decir, en dos huacas (wak’as). 
En esta tradición también se menciona que las acllas traían a sus amantes: «A 
la entrada, los porteros y guardas las cataron y miraron con diligencia si llevan 
alguna cosa consigo, porque refieren que, algunas veces, sucedió a algunas ñustas 
de aquéllas llevar sus galanes metidos en los chumpis [...] y otras en las cuentas 
de las gargantillas [...] y recelosos de esto los porteros las miraban con mucho 
cuidado».

Es posible que esta tradición refleje que en realidad fue difícil evitar las relaciones 
entre las acllas y los hombres. Con respecto a la virginidad de las acllas, esta 
interpretación es distinta de la de Silverblatt, quien propone que la institución 
de las acllas fue una herramienta para controlar las provincias, y dentro de eso, la 
virginidad posibilitó modificar la natalidad en las sociedades dominadas (Silverblatt 
1990, p. 63). Además, señala: «El modo incaico de institucionalizar la virginidad 
fue una dimensión crucial del proceso mediante el cual los gobernantes cusqueños 
forjaron su control de las restantes culturas andinas». A la luz de todo lo anerior, 
parece más adecuado proponer que el Imperio estaba interesado en controlar la 
reproducción de las acllas y no su virginidad. 

Revisando la información que nos proveen los cronistas Guaman Poma 
((2001[1615],  298[300]-301[303]), Murúa (1946[1590], pp.  139-152), 
Cobo (1964[1653], I, pp.  231-233), Cieza (1985[1553], p.  98), Garcilaso 
(1976[1609], pp. 175-183) y Pachacuti Yamqui (1993[1613], pp. 205 [f. 12], 
231 [f. 25]), llegamos a una lista de obligaciones que tenían las acllas. Estas 
estaban dedicadas al Sol, tanto como sacerdotisas como víctimas sacrificiales. 
También estaban dedicadas a otros dioses. Eran concubinas del Inca o un tipo 
de premio que este daba a quien lo merecía. Sirvientas de la Coya, expertas en 
textiles, cocineras del Inca y su gente y en los tambos. Preparaban chicha, como 
también el pan llamado zankhu. Eran cantantes y músicos para el Inca y su gente. 
Pastoras de su ganado y labradoras de sus chacras. 

La obligación de hilar y tejer textiles es mencionada por casi todos estos cronistas, 
según ellos los textiles eran para el Inca, para los ídolos, para dar como ofrendas, 



Bat-ami Artzi

240

para la coya y también para ellas mismas. Algunos mencionan que eran textiles muy 
finos, es decir, cumbi (qumpi). En el dibujo de un acllahuasi, de Guaman Poma, 
se representan muchas mujeres que hilan en un patio debajo de una señora más 
grande, posiblemente una mamacona (mamakuna) (Guaman Poma 2001[1615], 
298 [300]). En dos ejemplares de la muestra de Fernández Baca, vemos mujeres 
que presentan textiles, en un caso una chuspa o ystalla y en el otro tejido (Fernández 
Baca, 1989, p. 209, véase figs. 323-324). Al revisar la fragmentaría estudiada por 
Fernández Baca se observa que en último caso también se trata de una chuspa 
o ystalla, ya que se puede ver una figura que se asemeja a un tipo de asa. A esto 
podemos añadir nuestra pieza con las chuspas o las ystallas que está en la parte de 
atrás de la pieza.

Guaman Poma (2001[1615], 299 [301]) y Garcilaso son más específicos acerca 
de los textiles que tejían las acllas. Mencionan las chuspas (ch’uspas) y las istallas. 
Garcilaso de la Vega señala que «Hacían asimismo estas monjas para el Inca 
unas bolsas que son cuadradas, de una cuarta en cuadro [...] A estas bolsas 
llaman chuspa: servían solamente de traer la yerba llamada cuca [...]» (Garcilaso 
1976[1609], p. 178).

En la muestra de Fernández Baca hay otros dibujos de la cerámica inca que 
insinúan la producción textil por las figuras femeninas identificadas como acllas. 
En estos dibujos aparecen mujeres con otras dos plantas, una que agarran en 
la mano y otra a sus pies (Fernández Baca, 1989, p. 214, véase la fig. 332 en la 
p. 215, véase las figs. 333-334). Según las características de la planta que sujetan 
estas mujeres, podemos proponer que esta es la chillka (Baccharis salicifolia o 
Baccharis latifolia), que sirve hasta hoy en día para teñir los hilos en los colores 
amarillo y verde (Brack, 1999, p. 58). La planta que está a los pies de las mujeres 
es sin duda un cactus, esta tiene puntos blancos que probablemente se refieren a 
la cochinilla, un insecto que crece en la superficie de esta planta y que hasta hoy 
sirve para teñir los hilos en rojo. Estos dibujos entonces representan una de las 
fases iniciales del trabajo de tejido. 

Otra obligación fue la preparación de la chicha, que es mencionada por cuatro 
de estos cronistas, así por ejemplo Martín de Murúa: «[...] hacían chicha de 
muchos géneros para los sacrificios que el Inga en persona hacía y bebía con 
sus comidas» (Murúa, 1946[1590], p.  144). Un ejemplo de una ceremonia 
donde se consumía la chicha hecha por las acllas la podemos encontrar en la 
descripción del rito de pasaje de los mozos que pertenecían a la nobleza incaica. 
Sobre eso señala Bernabé Cobo: «se partían para el cerro de Guanacauri [...] y 
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con él dos mamaconas5 disputadas para esto con dos cántaros de chicha a cuestas 
[...]» (Cobo 1956[1653], p. 209).

En la muestra de Fernández Baca hay tres representaciones de mujeres con un 
vestido parecido a los de nuestra pieza, con urpus dibujados de una manera muy 
realista (Fernández Baca, 1989, pp. 210-211, figs. 325-327). En dos de estos casos 
el urpu tiene un diseño que se conoce en el testimonio arqueológico (véase por 
ejemplo, Bray, 2008b, p. 109, fig. 5.1), en la tercera representación el urpu tiene el 
diseño misa, pintado en dos colores.

Una herramienta importante para producir la chicha son los dientes. En la 
muestra de Fernández Baca (1989) doce ejemplares contienen mujeres con 
descripción de los dientes (véase, por ejemplo, Fernández Baca, 1989, p. 204, figs. 
313-314). A esto tenemos que añadir a nuestra pieza donde cada mujer muestra 
dos filas de dientes. Es sabido que en el arte andino antiguo las representaciones 
de los dientes simbolizan el masticado de coca. Esta representación dental está 
prácticamente restringida a mujeres, ya que tan solo en dos casos en la muestra 
de Fernández Baca (1989, p. 198, véase figs. 301-302), los hombres aparecen con 
su dentadura y se trata de guerreros o cazadores, donde los dientes refuerzan la 
expresión agresiva. 

Otra obligación mencionada solo por Guaman Poma y Murúa (1946[1590], 
p. 145) es la de cantantes y músicos. Guaman Poma nos las describe así: «Las 
uírgenes acllas que sacan las cantoras y múcicas y múcicos y flauteros, tanboreleros. 
Que le cantan al Ynga y a la señora coya y a los señores capac apoconas y a sus 
mugeres y para fiestas [...]» (Guaman Poma, 2001[1615], 300 [302]).

En la muestra de Fernández Baca (1989) hay ocho representaciones de mujeres con 
la boca abierta sin descripción de los dientes (véase, por ejemplo, Fernández Baca, 
1989, p. 211, fig. 327). Como hemos visto en el caso de los dientes mencionado 
con anterioridad, esta característica no aparece en las representaciones de los 
hombres, salvo en un caso. Puede ser que esta sea una manera de encarnar las 
cantoras. 

Garcilaso de la Vega (1976[1609], p. 179) y Martín de Murúa mencionan que 
las acllas tenían jardines con muchos tipos de plantas, incluso plantas hechas 
de oro y plata. Martín de Murúa lo describe así: «[...] tenían frescos jardines 

5	 Cobo (1964[1653], pp.  231-232) diferencia a las mamaconas de las acllas, las mamaconas 
estaban dedicadas al culto, mientras que las acllas eran niñas en proceso de aprendizaje, el cual era 
impartido por las mamaconas. Véase Garcilaso (1976[1609], pp. 176-177). 
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de árboles y flores olorosas, con muchos andenes de red de cañas, cubiertas de 
rosas y yerbecitas y con estanques de agua dulce; tenían una huerta muy hermosa 
de frutales y hortalizas» (Murúa, 1946[1590], p. 149).

Apoyándose en esta cita podemos entender por qué en nuestra pieza las seis 
mujeres están dentro de un paisaje de andenes y canales. Además, Martín de Murúa 
(1946[1590], pp. 147-149) y Guaman Poma de Ayala (2001[1615], 300 [302]) 
mencionan que las acllas tenían sus chacras. Santillana propone que en Pisac existe 
un tipo de andenes asociados con edificios de tamaño y forma estandarizados, de 
acceso limitado, que eventualmente formaban parte de un acllahuasi (Santillana 
1999, p. 93). 

Según Martín de Murúa en estos jardines había también animales, especialmente 
pájaros (1946[1590], p. 142). Menciona quince tipos de aves. Estos comentarios 
pueden explicar las representaciones en la cerámica inca de las mujeres con aves 
y con otra planta al margen del sullu sullu, la chillka y el cactus (véase Fernández 
Baca, 1989, p. 212, figs. 328-329, y p. 208, fig. 321). 

En su investigación, Sergio Barraza compiló 39 ejemplares de cerámica inca de 
estilo Cuzco Policromo Figurado, que contienen «personajes femeninos con 
toca cefálica» (entre las piezas incluidas en la muestra está el aríbalo que estamos 
analizando) (Barraza, 2012, p. 27). En dicha investigación se llegó a la conclusión 
que estas figuras femeninas representan a las acllas. De acuerdo al testimonio de 
las crónicas propone dos modelos de clasificación de las clases de acllas. En el 
primer modelo se clasifican según las tareas que estas cumplían, religiosas o laicas. 
El segundo modelo se basa en la información que proveen las crónicas de Juan 
de Santacruz Pachacuti Yamqui Salcamaygua, de Alonso Ramos Gavilán y del 
vocabulario del padre Ludovico Bertonio. Según este modelo la clasificación de 
cuatro clases de acllas era según su belleza. Cada clase tenía el nombre de un color: 
Wayrur o wayruru aklla, yuraq aklla, paqu aklla y yana aklla6. Barraza propone 
que el color asociado a cada clase de acllas refleja el color de su vestimenta, lo 
que corresponde con la vestimenta representada en las imágenes incluidas en su 
muestra (Barraza, 2012, pp.  88-93). En estas imágenes aparecen mujeres con 
‘aqsu rojo, rojo y negro y marrón castaño. Si seguimos esta interpretación las acllas 
representadas en la pieza que analizamos pertenecerían a la clase de las yana acllas. 
Es decir, las acllas con vestimenta negra, que al parecer tenían menos belleza, 
cumplían tareas religiosas y laicas, y estaban dedicadas al Inca, a los curacas locales, 

6	 Guayrur o guairuro alude al color rojo y negro, yurac al color blanco, paco al color buriel y rojizo, 
y yana al color negro. 
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a los soldados y a los yanaconas (yanakuna) (Barraza, 2012, p. 92). Sin embargo, 
hay que tomar en cuenta que los colores que aparecen en los dibujos realizados por 
Fernández Baca Cosio no son exactos y la mayoría de las mujeres representadas en 
estos fragmentos tienen un ‘aqsu negro.

Más aun, Barraza (2012, pp. 122-123) relaciona el tipo de diseño del aríbalo con 
una clase específica de acllas, el diseño de los urpus representados en la cerámica 
que aparece en la muestra de Fernández Baca (1989, p. 210, figs. 325-326), se 
relaciona con las yana acllas, y el diseño bicolor que aparece en la misma muestra 
(Fernández Baca, 1989, p. 211, fig. 327) se vincula con las wayrur acllas. A esta 
propuesta podemos añadir la pieza que analizamos con el «diseño del grupo B» 
según Rowe, que se asocia con las yana acllas que están dibujadas en la misma pieza 
con tal diseño (Rowe 1944, p. 47).

Resumiendo todo lo antes mencionado, podemos proponer que este mismo 
aríbalo servía como otros aríbalos grandes para ser usado en especiales ocasiones 
ceremoniales del Estado.  El aríbalo probablemente contenía la chicha que era 
producida por las acllas. Es decir, la iconografía que aparece en la parte exterior del 
aríbalo quizá servía como una etiqueta que quería decir «hecho en el acllahuasi». 
En el caso de este aríbalo las acllas participaron en el culto, preparando la chicha, 
una obligación que hasta hoy en día está en manos de las mujeres. Otras maneras 
de participar en el culto —que se insinúa en los dibujos de la cerámica inca— es 
la de cantar bailar y tejer. 

Una jarra cara gollete con imágenes femenina y masculina a cada lado 
(VA 7985)

La segunda pieza que analizaremos es una jarra con cuello estrecho (fig. 2). Según 
la clasificación tipológica de Meyers (1975, p. 12), se trata de una vasija tipo B-3, 
«Vasija de Cuello Estrecho». En la literatura se conoce también como «Jarra con cara 
gollete». Si bien es cierto que aunque esta pieza pertenezca a la forma del tipo B-3, 
supone una variación, puesto que tiene un cuerpo oviforme, que es muy particular. 
El cuello está un poco inclinado hacia el frente como si la cara representada en el 
cuello impulsara al consumidor a servirse del líquido que contiene. 

Este tipo de vasija no es tan común como el aríbalo u otras formas de cerámica. Bray 
(2009, p. 13) propone que estas vasijas se usaban para guardar y servir líquidos. 
El labio de la vasija es muy ancho, lo que sugiere preocupación por el acceso fácil 
del contenido. La base plana sugiere una superficie específica para colocar la vasija. 
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Meyers (1975, p. 12) ha postulado que por la forma poco común de este tipo de 
vasija, esta serviría para ocasiones especiales, probablemente en el culto.

La vasija tiene el color natural de la pasta y la decoración aparece en cuatro de sus 
partes: el labio que está pintado, el cuello que tiene una cara modelada y pintada, y 
el cuerpo que está decorado con dos figuras humanas una a cada lado. En el cuello 
aparece una cara hecha en relieve (fig. 8), con ojos, nariz y boca sobre un fondo 
marrón con un marco negro. En medio de la cara una línea doble cruza en sentido 
horizontal y en los extremos se dobla hacia abajo, formando un ángulo. Este tipo 
de decoración es común en la cerámica inca imperial. 

Figura 8. El cuello de la jarra cara gollete VA 7985, con una cara hecha en relieve, Etnologisches 
Museum, Berlín. Foto: cortesía del Etnologisches Museum, Berlín. 
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Las dos representaciones de las figuras humanas están dibujadas de una manera 
muy estilizada (figs. 9 y 10). Se trata de dos personajes, uno masculino y el otro 
femenino. La representación femenina está descrita con pocos detalles, lleva el 
‘aqsu que le llega hasta los pies, pero no tiene la lliklla, el chumpi ni la ñañaqa. El 
‘aqsu está compuesto de dos partes, la parte superior de color negro y la inferior 
blanco. Es posible que se trate de un ‘aqsu del tipo cuadrado no doblado. Los 
ejemplares que se han encontrado en excavaciones muestran que el ‘aqsu cuadrado, 
no doblado fue fabricado con dos telas separadas y cosidas (Rowe 1995-1996, 
p. 130). Este hecho puede explica porque las dos partes del ‘aqsu tienen un color 
diferente cada una. Existe una imagen equivalente en el libro de Fernández Baca de 
una figura femenina con el ‘aqsu de los mismos colores, pero en este caso el ‘aqsu 
tiene las rayas en su parte inferior (Fernández Baca 1989, p. 195; véase fig. 296). 

En la parte superior del ‘aqsu, encima del pecho, hay restos de una línea blanca 
en forma de arco (fig.  9). Bernabé Cobo menciona una cuerda que pasaba de 
lado a lado por los hombros entre los tupus que sujetaban el ‘aqsu, enhebrados en 
esta cuerda habían colgantes hechos de hueso y conchas, posiblemente Spondylus 

Figura 9. La imagen femenina representada en 
la jarra cara gollete VA 7985, Etnologisches 
Museum, Berlín. Foto: cortesía del Etnolo-
gisches Museum, Berlín.

Figura 10. La imagen masculina representa-
da en la jarra cara gollete VA 7985, Etnolo-
gisches Museum, Berlín. Foto: cortesía del 
Etnologisches Museum, Berlín.
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(Cobo 1956[1653], p.  239). Este tipo de adorno se conoce por un dibujo de 
Guaman Poma (2001[1615], 120) y por una otra pieza que se encuentra en 
el Etnologisches Museum de Berlín (VA 11997) (fig.  11), así también en la 
vestimenta de las figurinas inca (Dransart, 1995, p. 6). 

 Las manos de la mujer parecen estar en movimiento: una está levantada hacia 
arriba y la otra hacia abajo con la palma en el pecho. En la parte de atrás de la 
cabeza hay líneas que parecen representar trenzas, que terminan en un bulto rojo. 
Las trenzas eran un peinado común de las mujeres en las culturas antiguas de los 
Andes por lo menos desde el periodo Horizonte Medio. Bernabé Cobo menciona 
que las mujeres andaban con el pelo suelto o trenzado (Cobo 1956[1653], p. 239). 
Ann Rowe propone que el peinado de las trenzas era propio de las mujeres de las 
provincias (Rowe 1995-1996, p. 24). Además, para trabajar el pelo tranzado es lo 
más adecuado.

Figura 11. Pieza VA 11997, 16 cm. de alto, 16 cm de ancho, Etnologisches Museum, Berlín. Foto: 
cortesía del Etnologisches Museum, Berlín.
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La cabeza tiene dos extensiones que parecen dos cuernos. Pueden ser parte de una 
decoración que la mujer lleva sobre su cabeza, sin embargo, en la literatura no se 
ha encontrado ninguna referencia a este detalle.

Por la posición de las manos y de las trenzas es muy probable que se trate de una 
figura en movimiento, participando de algún tipo de baile. Al otro lado está la 
figura de un hombre con el vestido masculino incaico, es decir, un unku que le 
llega hasta las rodillas (fig. 10). En este caso el vestido también está dividido en dos 
colores, la parte superior es negra y la parte inferior es roja con rayas horizontales 
blancas. Fernández Baca presenta en su libro otras imágenes de hombres con la 
misma división en la vestimenta (Fernández Baca, 1989, pp. 197, 199, 201, figs. 
300, 304, 308). 

Alrededor de su cabeza, la figura tiene una línea blanca con una extensión negra 
hacia arriba. En el libro de Fernández Baca hay algunas imágenes de hombres 
que tienen el mismo tipo de línea blanca, lo que el autor propone es que se 
trata de un casco (Fernández Baca, 1989, pp.  198, 200, 221, figs. 301, 302, 
305, 344). No se conoce un casco en el registro arqueológico, pero los dibujos 
de las crónicas de Guaman Poma (2001[1615], 149, 252[254] y 398 [400]) y 
de Murúa (2004[1590], pp. 61, 69, 75) nos ofrecen una forma posible de esta 
prenda, que era de cuero y fue usada por los militares (Rowe, 1995-1996, p. 29). 
En estas representaciones podemos ver que el casco tenía la forma de medio 
círculo y al rededor había una decoración, posiblemente plumas. En la parte 
frontal del casco se encuentra el kanipu. En algunos casos, en la parte superior 
del casco están adjuntas tres plumas. Se supone que en la imagen en cuestión, la 
extensión en la parte superior de la cabeza puede ser una representación de estas 
tres plumas, otra posibilidad es que sea una representación de la mascapaycha 
(mazkha paycha) o del kanipu en forma trapezoidal que ha sido un poco alargado. 
En este caso, quizá el artista quería enfatizar el kanipu y por eso está un poco 
prominente del casco.

Según Horta (2008, p. 85), el kanipu de tipo forma trapezoidal está representando 
más que los otros dos tipos en los dibujos de los cronistas y tambien es más frecuente 
en el registro arqueológico. Ella propone que era una insignia de la nobleza de 
sangre real que pertenecía a la mitad hanan de la sociedad (Horta, 2008, p. 87). 

Las manos del hombre también parecen estar en movimiento como la mujer, 
una mano está hacia abajo con la palma en el pecho y la otra con el brazo recto 
y la palma hacia abajo. En el movimiento de las manos podemos ver cómo se 
complementan las dos representaciones, la masculina y la femenina. Si se trata de 
un baile podemos asumir que era parte de una ceremonia.
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Anteriormente se ha mencionado la forma poco común de la jarra, tal forma puede 
estar representando una montaña, cerro o piedra que en el sistema de creencias 
incaica podría ser una huaca (wak’a). En este caso, como en el caso del aríbalo 
mencionado anteriormente, la forma de la pieza sirve como escenario. Si se trata 
de una huaca ¿a qué tipo de ceremonia se referirá? 

En los Andes existía, y aún existe, una ceremonia que se llama pirac (piraq). En esta 
ceremonia sacrifican animales y con la sangre dibujan una línea que va de oreja a 
oreja de la huaca, al igual que sobre la cara de los participantes. En la crónica de 
Cristóbal de Molina hay una referencia a esta ceremonia: «Y a otros sacavan los 
coraçones, vivos, y así con ellos palpitando los ofrecían a las guacas, a quien se 
hacía el sacrificio, y con la sangre untavan, casi de oreja a oreja el rostro de la guaca, 
a lo cual llamavan pirac» (Molina, 1989[1573], p. 123).

En el diccionario del González Holguín se define la palabra pirani como: «Era 
vna cerimonia que del carnero, o cordero que auian de sacrificar con la sangre 
nuea y fresca se embijauan con rayas en la cara o cuerpo para tener parte en aquel 
sacrificio» (González Holguín, 1952[1608], p. 287).

Classen (1993, p. 64) propuso que esta línea simboliza la división del Imperio en 
cuatro partes, la nariz sirve como una línea vertical. La línea horizontal de la cara 
que aparece en la vasija puede ser una representación de la costumbre del pirac, 
lo que supone que esta cara es de la huaca. Las líneas verticales que salen de los 
dos extremos de la línea horizontal podrían ser derrames de la línea de sangre que 
cruza la cara. 

Sabine McCormack muestra que la costumbre del pirac tuvo lugar en varias 
ocasiones, como en la inauguración del templo del sol, en la ceremonia de la 
capacocha, también en la coronación del Inca y en el rito de pasaje de los jóvenes, 
el huarachicoy (warachiku o warachikuy)7 (McCormack, 1991, pp.  112-113). 
Los cronistas Juan de Betanzos (1987[1551], pp.  65-70) y Bernabé Cobo 
(1964[1653], II, pp. 207-212) describen con mucho detalle este último rito, y 
por lo tanto, analizaremos la pieza a la luz de estos testimonios. Las dos versiones 
de estos cronistas son parecidas, pero tienen también algunas diferencias. Según 
Betanzos (1987[1551], p. 65), el Inca Yupanqui (Pachacuti) estableció el orden de 
esa ceremonia; por lo tanto podemos asumir que antes del reinado de Pachacuti la 

7	 Esta ceremonia, aparece en la crónica de Cristóbal de Molina (1989[1573], p.  98). En el 
diccionario de González Holguín (1952[1608], p.  182) aparece «Huarachicuy: La junta, o 
borrachera para celebrar el dia primero en que ponian çarahuelles sus muchachos». 
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ceremonia tenía un orden distinto eso puede explicar las diferencias entre las dos 
versiones mencionadas. 

La ceremonia se lleva a cabo durante la fiesta de Capac Raymi y fue restringida a 
la nobleza incaica, los parientes de los jóvenes tenían un rol activo en ella y según 
los dos cronistas duraba varios días, e incluía, sacrificios, bailes y la recepción 
de las orejeras. Cobo menciona también una carrera, la entrega de taparrabos 
(huara), de armas y del kanipu. Betanzos añade ayunos. En las dos descripciones 
las diferentes etapas de la ceremonia incluyen doncellas, cuyo papel era servir la 
chicha, hilar o tejer. 

Betanzos afirma que mujeres parientes de los jóvenes iniciados tejían una camiseta 
con una lana negra que traían los padres de los mismos (Betanzos, 1987[1551], 
pp. 66-69). Esto puede explicar el color de la parte superior de la vestimenta del 
hombre representado en la pieza. Mientras las mujeres tejían, los mozos debían 
ayunar. Otro rol que llevaban a cabo las mujeres era preparar la chicha para toda la 
fiesta. Después de un mes de comenzado el ayuno, los parientes traían a una doncella 
que, según el cronista no había, «conocido a varón». La joven ayunaba también, 
acompañaba al mozo mientras duraba la fiesta, hacía chicha y la guardaba en lo 
que Betanzos ha llamado «cantarillo cáliz». Luego llevaban al mozo a Huanacauri, 
donde lo bañaban, le cortaban el pelo y le daban el unku que le habían tejido 
las mujeres. Le ponían en la cabeza una cinta negra y encima de esta una honda 
blanca. Esto puede relacionarse con la línea blanca alrededor de la cabeza de la 
figura masculina de la pieza. La moza, según Betanzos, es quien carga el «cantarillo 
cáliz» a la huaca, en la huaca misma la moza vierte la chicha del cantarillo cáliz en 
dos vasos pequeños y se los da al mozo, quien bebe uno y el otro se lo ofrece al 
ídolo. Luego, el mozo era vestido con un unku rojo que lleva una raya blanca. Es 
posible proponer que el vestido de la figura masculina en nuestra pieza refleja las 
dos etapas de la ceremonia, con una parte negra y otra roja con rayas blancas —en 
la descripción de Betanzos el mozo cambia su ropa varias veces—. 

Más tarde, el mozo y sus parientes van a otra huaca llamada Yavira, donde hacen 
el sacrificio y la costumbre del pirac. Betanzos lo describe así: «[...] ofrezcan a esta 
guaca e al Sol estas ovejas e corderos, degollándolos primero, con la sangre de los 
cuales les sea hecha una raya con mucha reverencia por los rostros, que les tome de 
oreja a oreja [...]» (Betanzos, 1987[1551], p. 67).
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Finalmente, los jóvenes son juramentados ante el ídolo a servir y reverenciar al 
Sol, labrar sus tierras y ser obedientes al Inca. Posteriormente, reciben las orejeras, 
vestimenta roja, el llautu (llawtu) y el kanipu8, entre otras cosas. 

En la versión de Cobo, son doncellas que hilan y tejen un vestido al mozo y no son 
mujeres, además no tejen una túnica (unku), como en la descripacion de Betanzos, 
sino un taparrabos (wara) (Cobo 1956[1653], pp. 208-210). Otra diferencia es 
en la vestimenta de los mozos. Cobo describe el atuendo en los primeros días del 
rito, según él, se ponían una túnica corta color pardo con flecos negros, una manta 
blanca y un llautu negro. 

En estos primeros días de la ceremonia, según Cobo, acostumbraban realizar el 
pirac. Cobo no usa este nombre pero describe en detalle la ceremonia y menciona 
que los mozos untaban sus rostros, uno al otro con la sangre de los camélidos 
(Cobo 1964[1653], I, p. 209). Esta parte de la ceremonia se llevaba a cabo en 
Huanacauri y no en la huaca llamada Yavira, como lo describe Betanzos.

A mediados del mes, en la plaza de Cuzco, los mozos recibían del sacerdote del sol 
la vestimenta, la que incluía «camiseta bandeada de colorado y blanco», así como 
una manta blanca. En esta descripción, como la de Betanzos, otra vez encontramos 
una camiseta roja, pero en la descripción de Cobo esta camiseta lleva rayas blancas 
y no solo una raya como lo menciona Betanzos, lo que concuerda más con lo 
que vemos en la pieza en cuestión. Otro detalle interesante que Cobo menciona 
es que el sacerdote regala a las mozas un vestido blanco y rojo, en este caso no 
menciona rayas. En nuestra pieza la figura femenina lleva un vestido mitad negro 
y mitad blanco, el que podemos relacionarlo con el tipo de vestimenta que recibían 
las mozas del sacerdote, con la excepción que el color rojo aparece solo en los 
extremos de las trenzas y no en el vestido.

Después de recibir las vestimentas, los mozos, sus parientes y las mozas iban a una 
huaca llamada Anaguarque, que no está lejos de Huanacauri. Según Cobo, en 
el camino a esta huaca: «[...] iban las doncellas que habían recibido los vestidos, 
cargadas de unos cantarillos pequeños de chicha, para dar de beber a la gente 
dél [...]» (Cobo 1964[1653], I, p. 210).

En esta huaca los sacerdotes realizan el mismo sacrificio que en Huanacauri, lo 
que puede insinuar el pirac. Después de algunas otras etapas de la ceremonia 
todos bailan el baile que según Cobo se llama huari (wari). Una vez que los bailes 

8	 En el texto mismo se usa la palabra patena, pero como lo bien demostró Horta (2008, p. 73), se 
trata de un kanipu.
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terminaban, las mozas corrían hasta el pie del cerro y esperan allí con chicha para 
servir a los mozos, a quienes gritaban «Venid presto, valiente mancebos, que aquí 
estamos esperando» (Cobo, 1964[1653], II, p. 211). 

Escuchando eso los mozos empiezan a correr en hilera hacia abajo. Esta 
descripción puede explicar el movimiento de las manos de las figuras en la pieza. 
Podemos interpretar el gesto de la figura femenina como una llamada al mozo 
a bajar y el gesto de la figura masculina contestando esta llamada. Sin embargo, 
el movimiento de las trenzas de la mujer y de la mano que está doblado hacia el 
pecho de las dos figuras, refuerza la interpretación que podría tratarse de un baile, 
según Cobo el huari. 

Después de la carrera había otra ceremonia en Cuzco y otro sacrificio en la huaca 
Yavira, como los que hacían en las otras huacas, que una vez más podría ser el pirac. 
En esta huaca los mozos recibían el taparrabos (huara) «y del parte del Inca les 
daban unas orejeras de oro, que se ataban a las orejas, diadema de plumas y patenas 
de plata y de oro, que se colgaban del cuello» (Cobo, 1964[1653], II, p. 211). 

La última descripción puede explicar la línea blanca que tiene la figura masculina 
alrededor de la cabeza como la diadema de plumas. Las «patenas de plata» pueden 
ser el kanipu que se representa por medio de la extensión hacia arriba. Al final de 
la ceremonia bailaban otra vez el huari y regresaban al Cuzco. 

Tratando de entender la forma del «cantarillo cáliz» del texto de Betanzos o el 
«cantarillo pequeño» mencionado por Cobo, podemos interpretarlo como una 
vasija relativamente cerrada, por el hecho de que la chicha era transportada de un 
lugar a otro sin perder el líquido. Además, el uso del cantarillo como contenedor 
en el que la moza vierte la chicha a dos vasos pequeños, refuerza la interpretación 
de que se trata de un tipo de vasija. Además, el uso de la palabra «cántaro» en 
diminutivo también permite suponer que es un recipiente pequeño. 

Por todo lo antes mencionado, se puede proponer que la pieza que nos ocupa 
servía como «cantarillo cáliz» o «cantarillo pequeño», usado en el rito de pasaje de 
los jóvenes incas, el huarachicoy (warachikuy). Otra explicación posible al nombre 
de este cáliz es una fuente que está en el tercer ceque (ziq’i) del Chinchaysuyu 
en el sistema de ceques del Cuzco, la cual se llamaba Calispuquio. Según Cobo 
(1964[1653], II, p. 211) y Betanzos (1987[1551], p. 69) los jóvenes al final del 
rito de pasaje se bañaban allí. Por lo tanto, podemos proponer que el nombre 
«cantarillo cáliz» está relacionado con este sitio. 
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La iconografía de la jarra cara gollete puede ser que esté mostrando parte de este 
ritual. Como vemos, la vestimenta de las figuras está relacionada con la vestimenta 
descrita por los cronistas. La extensión que lleva la figura masculina en su cabeza 
puede ser el kanipu, y la línea blanca alrededor de su cabeza puede ser la diadema 
de plumas (según Cobo) o una honda blanca (según Betanzos). 

Garcilaso de la Vega menciona también el rito de pasaje de los jóvenes incas y 
enfatiza la importancia del kanipu: «Este nombre huaracu es de la lengua general 
del Perú: suena tanto como en castellano armar caballero, porque era dar insignia 
de varón a los mozos de la sangre real y habilitarlos, así para ir a la guerra como 
para tomar estado. Sin las cuales insignias no eran capaces ni para lo uno ni para el 
otro, que, como dicen los libros de caballería, eran donceles que no podían vestir 
armas» (Garcilaso, 1976[1609], p. 54). 

Esta descripción muestra que el kanipu era la insignia que marca la transformación 
de un joven a un hombre. Lo que puede reforzar la intrepretación de la extensión 
que vimos en la parte superior de la cabeza de la figura masculina, como un kanipu. 
También hay que tomar en cuenta que el nombre del rito de pasaje, huarachicoy, 
proviene de la palabra huara (wara), que significa taparrabos, lo que muestra la 
importancia de esta indumentaria y su simbología en la transformación de un mozo 
a un hombre. Como lo hemos mencionado anteriormente, Cobo (1964[1653], II, 
p. 211) describe la entrega de esta indumentaria a los mozos. 

Respecto al movimiento de las figuras se ha propuesto dos interpretaciones: un 
baile (probablemente el huari mencionado por Cobo) y un gesto de llamar desde 
abajo y contestar desde arriba. El testimonio de Pablo José de Arriaga sobre las 
ceremonias de las tres fiestas importantes puede ofrecernos otro tipo de actividad 
ritual: «Cuando cantan estos cantares... invocan el nombre de la huaca, alzando 
la voz, diciendo un verso solo o levantan las manos, o dan una vuelta alderredor, 
conforme el uso de la tierra, y el modo ordinario es no pronunciar de una vez el 
nombre de la huaca, sino entre silaba y silaba interpolar la voz sin articular sílaba 
ninguna» (Arriaga, 1968 [1621], p. 213).

Vale la pena mencionar que la muestra de Fernández Baca contiene una 
representación de figuras masculinas que parecen estar participando de un baile 
(Fernández Baca, 1989, p. 196, fig. 298). Estos personajes visten túnica negra, al 
igual que la mencionada aquí como parte del rito de pasaje; además, tienen tres 
flores en sus tocados. Garcilaso de la Vega menciona este tipo de decoración en la 
cabeza de los mozos en su rito de pasaje:
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Sin las insignias dichas, ponían en las cabezas a los noveles ramilletes de dos maneras 
de flores: unas que llaman cántut [...] La otra manera de flor llaman chihuaihua 
[...] Estas dos maneras de flores no las podían traer la gente común ni los curacas 
por grandes señores que fuesen, sino solamente los de la sangre real. También les 
ponían en la cabeza una hoja de yerba que llaman uíñay huaina, que quiere decir 
«siempre mozo» (Garcilaso, 1991[1609], pp. 385-386). 

En el dibujo que aparece en libro de Fernández Baca cada personaje lleva una 
orejera muy marcada, lo que refuerza más la interpretación de que se trate del 
mismo rito (Fernández Baca, 1989, p. 196, fig. 298). Al interpretar esta imagen 
podemos proponer que el rito de pasaje de la nobleza incaica, el huarachicoy, era 
un tema que fue representado en la cerámica inca, al menos en los dos casos que 
hemos visto ahora.

La iconografía de la jarra cara gollete nos muestra claramente la cosmovisión incaica 
y la idealización del cari (qhari)-huarmi. En el dicionario de González Holguín, 
el cari-huarmi aparece como una palabra cuyo significado es ‘marido y mujer’ y 
no ‘hombre y mujer’, lo que implica que la palabra hace referencia al hombre y la 
mujer después de la unión de los dos (González Holguín, 1952[1608], p. 136). 
En su sentido amplio el cari-huarmi se refiere a una cosa compuesta por elementos 
complementarios unidos (Classen, 1993, p.  256). En aymara este concepto es 
conocido con el nombre o chachawarmi (Harris, 1978). En la pieza podemos ver 
cómo se complementan las dos figuras por el movimiento de las manos. En el rito 
de los jóvenes descrito por los dos cronistas podemos ver que cada género tenía su 
parte en el culto y, aunque se tratara de un rito enfocado en lo masculino, la mujer 
tenía un rol activo.

Para resumir, en los dos casos vemos una participación importante de las mujeres 
en el culto. El sistema de creencias refleja claramente la ideología de una sociedad: 
la mitología y el culto son las banderas de esta. En el caso de los incas, como ha 
sido demostrado aquí, la mujer formaba parte de la ceremonia, quizá no siempre 
es una parte del todo simétrica a la del hombre, pero el hecho de que tenga un 
rol le da una presencia importante en la sociedad y en las actividades públicas. 
En los rituales que están relacionados a las dos piezas en cuestión se mencionan 
dos maneras importantes de participación femenina: la preparación de la chicha 
y el tejido de los textiles. La chicha, así como los textiles, estaban en la base de la 
economía, la política y la religión inca, por lo tanto la mayoría de los productos 
hechos por las mujeres eran el combustible del mecanismo imperial. Más allá de 
estos dos roles importantes vimos la participación femenina en el culto también 
por medio del baile y el canto como otras prácticas rituales. 



Bat-ami Artzi

254

Todo lo anterior sugiere que el estatus de la mujer en el incanato fue alto, aunque 
no en todo equivalente al del hombre. Este estatus es el resultado del pensamiento 
andino, que se basa en la dualidad, y que se manifestaba en el concepto cari-
huarmi. Este dualismo da forma al género andino y se usa para la interpretación 
cultural de las diferencias biológicas entre los dos sexos, diferencias que completan 
uno al otro y que mantienen una reciprocidad constante entre las dos partes. 
Por esa razón en la sociedad, como en el culto, la mujer fue imprescindible para 
complementar al hombre, pero al mismo tiempo el hombre fue necesario para 
complementar a la mujer. 
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