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Una “Reliquia” inca de los inicios de la Colonia:
El uncu del Museo de América de Madrid

RESUMEN: La Conquista espafiola significé el fin del Imperio Inca y el comienzo de un proceso
de cambios irreversibles en el mundo andino. De ese periodo inicial de la Colonia data esta camisa masculi-
na o uncu que fue probablemente conservada como una “reliquia” por miembros de la élite del valle de Lurin.
En €] encontramos los patrones tipicos de la produ‘ccién textil incaica con algunos elementos introducidos por
los espafioles. Al mismo tiempo, en sus motivos y su composicién decorativa se plasman una serie de conte-
nidos simbélicos referentes al Tahuantinsuyu, cuya transmisién fue especialmente significativa en un momen-
to de encuentro y confrontacién de dos culturas tan dispares como la andina y la occidental.

PALABRAS CLAVE: Camisas Inca-Colonial, “reliquias” incas, tejidos incas, produccién estan-
darizada de tejidos.

ABSTRACT: The Spanish conquest was the end of the Inca empire and the beginning of a process
of irreversible changes in the andean world. From this early time in the Colonial Period, dates this exceptio-
nal male tunic or uncu, which was probably kept as a heirloom by members of an elite inca family in the Lurin
Valley. In it we find the typical patterns of Inca textile production, along with some new elements introduced
by the spaniards. At the same time, the decorative design shows some symbolic concepts relative to
Tahuantinsuyu. The transmission of these concepts was especially meaningful in the time of the meeting and
encountering of these so different cultures as the andean and the occidental.

KEY WORDS: Inca - colonial Shirts, inca heirlooms, Inca textiles, standardized textile production.

A su llegada a lo que hoy es Peni, en 1532, los espaiioles encontraron el “Imperio de los
Incas”. Un vasto territorio que ocupaba los actuales estados de Peri, Ecuador y parte de Bolivia,
Chile y Argentina (fig. 1). Sus més de 5500 km. de extensién encerraban una enorme diversidad
medioambiental y étnica, englobando poblaciones que habitaban desde los desiertos costeros hasta
las altas cumbres de los Andes y, mas all4, los grupos de la selva amazénica.
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Figura 1: Mapa del Tahuantinsuyu o Imperio Inca, dividido en cuatro provincias o suyus. La ciudad de Cuzco, en la sierra,
era su capital y en la costa central se situaba el sitio de Pachacamac del que procede el uncu del Museo de América. Fuente:
Historia del Perii (1998).
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De este periodo nos han llegado gran cantidad de testimonios a través de los cronistas que
constituyen una valiosa fuente de informacién sobre miiltiples aspectos de la cultura incaica. Junto
a estos documentos, poseemos un inmenso legado monumental y artistico que se expresa en gran-
des sitios arqueoldgicos, caminos, obras de ingenieria agricola y en unarica y variada cultura mate-
rial. Esta refleja la multiplicidad de componentes étnicos que integraban el Tahuantinsuyu y que
convivieron y se mezclaron con un “estilo imperial”, cuyos patrones técnicos y estilisticos encar-
naron el “arte oficial” de esta gran formacién politica.

I. EL TEJIDO EN EL TAHUANTINSUYU

Entre los mas importantes legados del periodo incaico se encuentran los tejidos. Su
excelencia técnica y estética aparece siempre reflejada en las crénicas, que documentaron ade-
maés el rol fundamental que los textiles jugaron en las redes de produccién y redistribucién incai-
cas (Cobo (1964) [1653]: Tomo II, Lib. 12° Caps. XXIX y XXX). Numerosos autores modernos
se han referido a los miiltiples contextos de los que el textil formé parte. El que mejor expresd
esta idea fue John Murra, quien lo resumié en un péarrafo no por muy repetido, menos importan-
te: “Ningiin acontecimiento politico o militar, social o religioso, estaba completo sin textiles,
siendo donados u ofrendados, quemados, intercambiados o sacrificados.” (Murra 1962:722).
[Traduccién propia].

Uno de los aspectos mds sobresalientes de los tejidos incas es que fueron una pieza clave
en el gjercicio del ayni', el principio de reciprocidad que vertebra la cultura andina y que los Incas
llevaron a su maxima expresion durante este periodo.

Quiza lo més destacable de esta idea sea la insercidn del tejido en los diferentes “nive-
les” o contextos de la vida en los Andes. El Padre Bernabé Cobo cuenta cémo el hilado era una
de las principales actividades de las mujeres (fig. 2), que lo hacian “...no sélo en sus casas, sino
también cuando andan fuera dellas ora estén paradas, ora vayan andando, que como no lleven
las manos ocupadas, no les es impedimento el andar para que dejen de ir hilando...”. (Cobo
(1964) [1653]: Tomo II, Lib. 14° Cap. XI: 258). El mismo autor narra el modo en que las indias
armaban el telar a la puerta de su casa, donde elaboraban las ropas necesarias, asi como otras
telas de uso doméstico (ibid).

El textil formaba parte, asimismo, de los diferentes ritos de paso desde el nacimiento a la
muerte, en las comunidades andinas, un hecho que documenté ampliamente Murra (1962: 713)y,
como dijimos con anterioridad, formé parte de los sistemas de redistribucion y reciprocidad de
estas comunidades.

Bajo el gobiemno inca, estos sistemas de reciprocidad y redistribucién adquirieron una
dimensién mayor y pasaron a constituir la base de la organizacién socio-econdmica del Imperio
(Pease 1998: 57-58). Junto a la produccién a nivel doméstico, se establecieron una serie de “obli-
gaciones”, entendidas en términos de reciprocidad, con la administracién encabezada por el Inca.
De este modo, los integrantes de los diferentes ayllus o grupos de parentesco, entregaban una serie
de piezas tejidas que se almacenaban en los depésitos del Inca o collcas (fig. 3).

ANALES del Museo de América, 10, pags. 9-42, 2002, Madrid

11



12

MARIA JESUS JIMENEZ Diaz

UNA “RELIQUIA™ INCA DE LOS INICIOS...

" OVARTA CALLE

0V iEc Vo

e

S8 as e Sa ¢ yari
anupomcm

 e—
o ———
e — =

‘1\“— CVY (m 0\101 ‘““MPgqun‘Q =

Figura 2: Ilustracién de la
Nueva Corédnica y Buen

2= Gobierno en que se representa

a una campesina hilando.
(Poma de Ayala 1987 [1615],
Vol. 29c: 215)

Los tejidos elaborados, tanto a nivel doméstico como para satisfacer las obligaciones con
la administracion, eran de variada calidad. Los cronistas dan cuenta de este hecho y destacan la
importancia de los tejidos cumbi, como aquellos de mayor calidad. Esta ropa fina estuvo reserva-
da para los Incas y los miembros de la élite, asi lo dice explicitamente Cobo, quien puntualiza que
“...no la podia usar el comiin del pueblo.” (ibid). De nuevo, John Murra (1962: 721) lo expresa con
claridad: “... en el drea andina, el objeto de mayor prestigio y por tanto, el mds itil en las rela-

ciones de poder, fue el tejido.” [Traduccién propia].

Con la llegada de los espafioles, en 1532, se inicié todo un proceso de cambio que tuvo un
cardacter irreversible en las sociedades andinas. El Imperio Inca, como tal, desaparecio y las estruc-
turas organizativas que regian la vida en los Andes fueron paulatinamente transformandose a raiz
de la introduccién de nuevos principios y conceptos directamente implantados en América desde el

Viejo Mundo.
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Numerosas crénicas y documentos nos ofrecen una vision de los primeros momentos del
contacto, en los que muchos de los elementos preexistentes siguieron manteniéndose al tiempo que
se fueron adoptando otros nuevos, como parte de un proceso de “aculturacion”.

Estos cambios afectaron de forma definitiva a la produccién textil, desde la propia organi-
zacion de la produccién “estatal”, hasta los resultados de ésta. Tenemos de nuevo un testimonio
escrito de esta “aculturacion textil” que vuelve a ofrecer Cobo, quien habla de que los cumbica-
mayos, ya en la Colonia, elaboraban reposteros con escudos a la manera hispana, utilizando el
mismo tipo de telares que se usaban para tejer el cumbi prehispanico, aunque “...el cumbi que
ahora labran no llega con mucho a la fineza del antiguo.” (Cobo, ibid: 259).

Junto a los testimonios que dan las crénicas, el tejido en si constituye otra valiosa fuente
de informacién. El andlisis técnico y estilistico de los tejidos incaicos y coloniales nos ofrece gran
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cantidad de informacion sobre la organizacion socio-econdmica, territorial, etc., asi como sobre los
principios bdsicos que rigieron la vida andina en estos periodos y los importantes cambios sucedi-
dos a partir de la llegada de los nuevos colonos. Precisamente una de las ventajas con que conta-
mos los especialistas a la hora de conocer el mundo textil en esta época, es la variedad de fuentes
y la posibilidad de contrastar los diferentes datos que obtenemos de ellas.

Los tejidos de este periodo de contacto muestran que, si bien la Conquista significé un
cambio irreversible en muchos aspectos, existieron también marcadas continuidades en las que
muchos conceptos andinos se manifestaron e hicieron del textil una de las mds importantes expre-
siones de la cultura andina preexistente.

Uno de los ejemplares mas destacables dentro de su clase que existen en colecciones de
todo el mundo es el uncu o camisa masculina perteneciente a la coleccion del Museo de América
de Madrid que constituye el centro de este articulo (figs. 4,5y 11)%.

Un profundo estudio técnico de esta pieza, junto al andlisis de sus motivos, caracteres esti-
listicos, etc., nos ha permitido documentar muchos elementos que hacen de ella una pieza tinica. Fue
fabricada ya en Epoca Colonial siguiendo los patrones establecidos de la produccion inca de tejidos
de lujo, al tiempo que incorpora ligeras variaciones como consecuencia de la influencia hispanica.

Por otra parte, este tipo de prendas, que pertenecieron a los miembros mds destacados de
la élite incaica, fueron importantes simbolos de poder y estatus social durante el Horizonte Tardio.
A la llegada de los invasores europeos, adquirieron un nuevo valor como ‘“reliquias” que simboli-
zaban el pasado incaico, una época que fue pronto idealizada, especialmente por los miembros de

Figura 4: El uncu del Museo de América por la cara que Figura 5: Vista de la cara “trasera” del uncu. El “ajedre-
hemos llamado “delantera”. Posee huellas de uso en el zado” ha sufrido pérdidas de lana, especialmente negra,
extremo inferior de la abertura del cuello, donde hay tam- causados por la composicién del tinte. Se aprecian asi-
bién una reparacion de la época. Bajo los brazos hay tam- mismo huellas de uso. Fotografia: Joaquin Otero, Museo
bién roturas producidas por el uso. Fotografia: Joaquin de América.

Otero, Museo de América.
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estos grupos privilegiados. Por ello, muchos de los uncus que hoy dia conservamos en museos
de todo el mundo, fueron en su dia guardados como tesoros por estas familias de la “nobleza”
incaica y pasaron de generacién en generacién, conservidndose en muchos casos, en las buenas
condiciones en las que han llegado hasta nosotros (A. Rowe 1978; J. Rowe 1979; Pillsbury, en
prensa a) y b).

En este articulo sostenemos que el uncu del Museo de América fue una de estas “reliquias”
transmitidas de padres a hijos como un simbolo del “tiempo de los Incas”. A pesar de su pronta
adhesién al nuevo poder, los miembros de las élites incaicas parecieron manifestar una especie de
“resistencia paralela” a este poder impuesto, guardando aquellos tesoros simbdlicos de la época del
Inca y cuidando de que se transmitieran, por generaciones, hasta al menos el siglo XIX.

Por otra parte, la investigacién de los métodos de fabricacién, detalles técnicos, disefios,
colores, etc., nos aproxima a los patrones estandar de la produccién de tejidos de una de las for-
maciones politicas mds importantes de la América precolombina. El estudio iconografico ilustra
algunos de los mds importantes simbolos de la imagineria incaica, su uso como emblemas de poder
y Su mantenimiento como tales simbolos, incluso después de la Conquista.

Nos interesa, por tanto, el nivel técnico y tecnol6gico que exhiben piezas tinicas como ésta,
la significacién de sus disefios dentro del sistema cultural donde se dieron, pero también, el papel
que jugaron en ese contacto de dos visiones del mundo tan contrapuestas.

II. EL UNCU DEL MUSEO DE AMERICA DE MADRID: ANALISIS Y DOCUMENTACION

A lo largo de las préximas paginas, abordaremos el anélisis de esta pieza singular comen-
zando por su origen’.

- Procedencia geografica y contexto originario

La pieza que constituye nuestro objeto de estudio fue recogida por la Expedicién de Ruiz
y Pavén, a finales del siglo XVIIL Segiin los datos que poseemos fue el francés Joseph Dombey,
integrante de la misma, quien adquirié el uncu que llegaria posteriormente a Espafia como parte de
una coleccién de objetos arqueoldgicos y etnogréficos. Estos objetos pasaron a formar parte del lla-
mado Gabinete de Ciencias Naturales y de ahi a la coleccién del Museo Arqueolégico Nacional,
donde este uncu figuraba con la siguiente referencia: “N° 70 - Traje de Inca (Pachayoc, lengua qui-
chua). Hallado con los huesos en un enterramiento de mds de 500 afios de antigiiedad en las rui-
nas del templo de Pachacdmac. (Perii).- Ejemplar notabilisimo...” (Jiménez de la Espada 1923
[1892]: 924)".

A pesar de las informaciones que lo situarian originalmente en una tumba, nosotros soste-
nemos que la pieza en cuestién nunca fue enterrada y se traté més bien de una “reliquia” conser-
vada por una familia descendiente de las élites incaicas del valle de Lurin. El uncu que estamos
analizando habria pasado de una generacién a otra, como una “antigiiedad” cargada de simbolis-
mo’. Como veremos, existen diversos datos que asi lo indican.

ANALES del Museo de América, 10, pags. 9-42, 2002, Madrid
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En primer lugar, Paz Cabello (1989:151) identifica esta pieza a partir de la documentacion
que acompaii6 a los materiales de esta expedicién. En concreto, se refiere a la siguiente anotacion:
“..una cajita de cedro con un pedazo de bestido de un Inca que se encontré en el Templo de
Pachacamac en el afio de 1780”. De ella destacaremos dos datos especialmente interesantes. El
primero es que la pieza que analizamos procede del sitio de Pachacdmac, un gran centro ceremo-
nial situado en la costa central del Perti (véase fig. 1) y que constituyd el principal enclave del poder
inca en la costa. Como podremos comprobar después, varios aspectos técnicos e iconograficos de
este tejido corroboran los datos que lo sitian en este enclave de la costa central peruana.

El segundo punto a destacar es la referencia a la “cajita de cedro” en la que supuestamen-
te este uncu estuvo guardado, ya que existen otras referencias a camisas de los Periodos Inca y
Colonial conservadas como reliquias que se guardaron en cajas similares.

En concreto, en su estudio sobre la produccién estandarizada de “tinicas” o camisas incas,
J.H. Rowe (1979: 243-244) se refiere a seis ejemplares que fueron adquiridos en el drea del Titicaca
por A. Bandelier para el American Museum of Natural History en 1895. Segtin el hacendado que
vendié las piezas a Bandelier, dos de las camisas, publicadas por Kelemen (1946: pl. 191b y c), se
encontraron dentro de una caja de andesita enterrada al noroeste de una de las islas de este lago.
Destaca la costumbre de guardar estas piezas en pequefias cajas, algo que estarfa en consonancia
con su caricter de objeto valioso. La “tinica” que Bandelier adquiri6 posee elementos que la rela-
cionan con el uncu que estamos estudiando. Estos elementos indican que se trata de una camisa
fabricada siguiendo los estdndares incas para este tipo de prendas, la composicién de la decoracion,
las dimensiones, técnica textil, etc. Al mismo tiempo, otros rasgos, como la presencia de hilos
metilicos, la identifican como una prenda elaborada después de la Conquista. Por otro lado, tras el
estudio de las piezas en cuestion y de la documentacién de Bandelier, John H. Rowe (ibid) llega a
la conclusién de que estas camisas nunca fueron enterradas sino que se conservaron como una
“reliquia” familiar. As{ pues, estos ejemplares evidencian que ciertas camisas muy finas y elabo-
radas, fabricadas entre los tiltimos momentos del periodo Inca y los inicios de la Colonia, fueron
consideradas como un tesoro familiar y guardados, en lugar de ser parte de ajuares funerarios.

En lo que respecta a nuestro ejemplar, Steele (1982:76-77) narra cémo durante una de
sus estancias en el valle de Lurin, Joseph Dombey siente el afdn por recuperar “reliquias valio-
sas” de los cementerios de Pachacdmac. Fue llevado de este sentimiento que Dombey pagé una
gran cantidad de dinero por este uncu a una noble familia india en Lima, quien lo habria posef-
do durante més de un siglo después de que, segiin los propios vendedores contaron al francés,
fuera extraida de la tumba de un personaje de élite en el sitio de Pachacdmac. No obstante, este
supuesto origen funerario nunca fue comprobado, sino que paéé directamente a formar parte de
las informaciones consignadas en la documentacién que acompaiié a los objetos de la expedi-
cién. Todo parece indicar que, como ocurriera con Bandelier, los vendedores dieron al cientifico
francés una informacién falsa, probablemente con el fin de hacer mds verosimil el origen Inca de
la pieza y aumentar asi su valor. Finalmente, una simple observacién de la pieza permite apre-
ciar su excepcional estado de conservacién (véanse figs. 4, 5y 11). A través de su anilisis pudi-
mos igualmente comprobar que el estado de la fibra y los colores es muy bueno y no existian
roturas, lagunas, ni restos de sustancias orgénicas u otros residuos que aparecen habitualmente
en piezas que han formado parte de un enterramiento®.

ANALES del Museo de América, 10, pags. 9-42, 2002, Madrid
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Figura 6: Detalle de la reparacion realizada en la época.
La parte trasera de la pieza muestra otra similar en el
mismo punto. En la parte superior se aprecian restos del
remate de las urdimbres “encadenadas” y sobre él el
borde “a la aguja” en una version mads sencilla que la que
se da en los bordes laterales. Fotografia: Joaquin Otero,

Podemos encontrar evidencia de la cos-
tumbre de guardar objetos de valor de tiempos
prehispdnicos por parte de los miembros de las
élites en tiempos tempranos de la Colonia, en un
testimonio del Padre Bernabé Cobo, cuando
habla del ajuar doméstico. Entre los objetos que
los caciques conservaban en sus casas estaban
los queros, o vasos de uso ceremonial fabrica-
dos cominmente de madera y en plata en los
ejemplares mds elaborados. Cobo cuenta que
estos queros se hacian “antiguamente” de oro 'y
afirma después: “Mostrome una vez a mi un
cacique uno destos vasos, “antiguo”, de oro
puro...” (el entrecomillado es nuestro) (Cobo
(1964) [1653]: Tomo II, Lib. 14° Cap. IV: 243).

Museo de América.

De esta informacién se deduce que un siglo des-

pués de la Conquista, los tiempos de los Incas
formaban parte de una “antigiiedad” de la que se guardaba una memoria idealizada a través de obje-
tos de lujo como gueros de oro. Podemos por tanto pensar que los tejidos finos eran otro de esos
objetos preciados preservados durante siglos. Esta idea fue ya sugerida por J.H. Rowe (1979) y A.P.
Rowe (1978: 5), quien apunta que aquellos uncus conservados como reliquias, que nunca se ente-
rraron, debieron fabricarse en Epoca Colonial, a diferencia de otros que si pasaron a formar parte de
enterramientos. Al igual que las camisas de las que habla J. H. Rowe, la que aqui estudiamos posee
elementos técnicos y estilisticos que la identifican como una prenda post-Conquista. Un dato inte-
resante es que, tanto las precolombinas como las coloniales, fueron utilizadas por sus duefios, tal y
como indican las huellas de uso que muchos de ellos muestran. Estas huellas consisten en roturas en
las zonas estructuralmente mds débiles, como los dos extremos de la abertura del cuello o bajo aqué-
llas de los brazos. La pieza que analizamos aqui muestra incluso reparaciones de la época en ambos
extremos del cuello (fig. 6). Otros ejemplares publicados muestran el mismo tipo de huellas (figs.
7y 8). Todos, entre los que aqui ilustramos dos, comparten unas dimensiones similares, motivos
decorativos, composicion, etc. que los identifican con la clase de prendas pertenecientes al nivel mas
sofisticado de la produccién textil incaica. Al mismo tiempo, poseen una serie de particularidades
que hacen de cada uno de ellos una prenda en muchos casos tnica y especialmente valiosa.

Nuestro andlisis demuestra que la pieza del Museo de América formo parte de ese grupo
especial de tinicas “reliquia”, conservada con celo por aquellos que la poseyeron durante su largo
periplo temporal, y en los ultimos momentos, quizd en esa “cajita de cedro” que tendria su parale-
lo en el ejemplo de Bandelier’.

Los resultados de nuestro estudio evidencian que esta alta valoracion se debe no sélo a su
belleza y calidad técnica, sino también a que en ella se sintetizaron toda una serie de simbolos del
“tiempo de los Incas™ que tuvo con la Conquista un fin abrupto y traumatico.

Comenzaremos el andlisis del uncu del Museo de América por sus rasgos técnicos y tecnold-
gicos tratando de ahondar en éste y otros aspectos de la funcién y significados que tuvo en su época.

ANALES del Museo de América, 10, pags. 9-42, 2002, Madrid
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Figura 7: Uncu Inca-Colonial, vista de las dos caras cuyos colores predominantes varian del rojo (izquierda) al azul (derecha).
Técnicamente sigue los estdndares de todas las camisas incas y posee también motivos tipicos, como los tocapus o el “ajedre-
zado”. Noétense las huellas de uso en la abertura del cuello y bajo los brazos. Urdimbre de algodén y tramas de lana de camé-
lido. Hilo metalico. Medidas aproximadas 84x 69,7 cm. Procedente de Ancén. Foto cortesia Museum fiir Volkerkunde, Berlin.

- Andlisis del Uncu inca-colonial del Museo de América: aspectos técnicos

En 1979 J. H. Rowe llevé a cabo un estudio pionero sobre la estandarizacién de las camisas
incas, centrandose especialmente en los aspec-
tos de la composicion, aunque anotando algu-
nos rasgos técnicos. Por su parte, A.P. Rowe
(1978) se centré en la definicion del Estilo
Inca estandar tal y como se manifiesta en los
procedimientos técnicos de estas camisas ela-
boradas. Para ello, estos autores partieron de
una amplia muestra de uncus diseminados por
colecciones de todo el mundo.

Estos trabajos nos permiten realizar
una andlisis comparativo con la camisa del
Museo de América tras el cual podemos
extraer una serie de conclusiones:

Figura 8: Uncu inca-colonial con motivos de flores. Nétense
las huellas de uso en los extremos de la abertura del cuello y
los brazos. Museum fiir Volkerkunde, Berlin. Urdimbre de
algodon, tramas de algodon lana de camélido; bordado: hilos
de seda y metdlicos. Técnicas: tapiz y bordado. Procede de
Cuzco. Foto cortesia Museum fiir Volkerkunde, Berlin.
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a) Que ésta sigue los patrones de producci6n estatal inca, tomados de la tradicién textil
altipldnica que se combinan con ciertos elementos costefios.

b) Que la influencia europea comienza a sentirse de forma sutil en ciertos rasgos técnicos,
si bien los procedimientos tecnolégicos son fundamentalmente precolombinos.

¢) Que se alcanzé un alto grado de perfeccidn técnica en la ejecucién y acabado de esta
prenda que hizo de ella una pieza de lujo destinada a alglin personaje especial.

d) Que esta excelencia técnica podria relacionarse, no sélo con la calidad de la ejecucién,
sino con el valor simbdlico implicito en algunos elementos técnicos.

Comenzando nuestro andlisis, la urdimbre estd compuesta per hilos de algodén blanco, de
dos hebras hiladas en Z y retorcidas en S, con un grado de torsién elevado y un contaje también
relativamente alto, entre 11 y 13 hilos por centimetro cuadrado. Segin A. P. Rowe (1978: 7) las
urdimbres de las camisas incas tienen generalmente hilos de tres hebras (Z3S), aunque los de dos
son también frecuentes. Las tramas son todas de lana, en hilos de dos hebras Z2S, cuyo grado de
torsién va de medio a bajo. Son de finura variada pero de buena calidad y el contaje oscila entre
los 16 y los 40 hilos por centimetro. Los més finos son sin duda los de color blanco. La abundan-
cia de la lana blanca usada y su finura es importante dado el carcter de materia suntuaria que pose-
y6 a lo largo de todo la época precolombina®.

Otro elemento que contribuye a la excelencia técnica de esta tinica es la utilizacion de lana
de colores en verde en dos tonalidades, el amarillo, el rojo, el rosa y el negro® que se conservan en
un estado espléndido, prueba de la buena calidad de los tintes empleados y del proceso mismo del
tefiido (véase fig. 11). Se sabe también por las crénicas de la existencia de especialistas tintoreros
llamados tullpuycamayoq que estarian encargados de teiiir la lana utilizada en la elaboracién de
estos tejidos finos. Es también destacable en relacién a los colores, que en general, la gama utili-
zada en esta pieza difiere ligeramente de la que suele ser habitual en este tipo de tejidos “estdndar”
inca, y se asemeja més a aquélla tipica de los tejidos de la costa central en periodos precedentes.
Los numerosos ejemplos publicados™, evidencian que los colores mas comunes en los tejidos incas
eran el rojo, en un tono vivo y el amarillo, utilizindose también de forma habitual otros como el
blanco, el negro, el azul y el verde.

Otro aspecto que nos interesa dentro del andlisis técnico de las materias primas que se
usaron para confeccionar esta pieza es la presencia de hilos metdlicos bajo las aberturas de los
brazos y por las dos caras del tejido (fig. 9). Los andlisis realizados en el Laboratorio del Museo
de América de Madrid nos permitieron identificar el “alma” o parte interna, como fibra de seda
con torsién “Z2S” y la ldmina exterior, enrollada en “S”, como plata'’. Los hilos metdlicos, com-
puestos generalmente por una parte interna de seda cubierta por una ldmina metdlica muy fina
que envuelve a la primera, se introdujeron en América a partir de la llegada de los espafioles
(Niles 1994: 60)" y, especialmente los de plata, formaron parte de la decoracién de muchos de

- estos uncus fabricados siguiendo los patrones incas en los primeros momentos de la Colonia. La
funcién para la que se utilizaron estos hilos en el ejemplar del Museo de América no estd clara.
Aparentemente se insertaron para reparar una de las zonas mds deterioradas de la prenda, donde
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se produjo la rotura y pérdida de parte de los remates a la aguja originales, que se habian elabora-
do con lana de camélido (ver mds abajo). Para ello, se trat6 de imitar la forma de estos remates con
el fin de conseguir un resultado estético mejor que el de un simple remiendo. En todo caso, su pre-
sencia constituye una evidencia de que este uncu fue usado en Epoca Colonial antes de ser defini-
tivamente guardado.

La técnica textil utilizada en
esta camisa es la de tapiz entrelazado
(Emery 1980: 80-81, figs. 99 y 100),
que caracteriza a la produccién estan-
darizada de este tipo de prendas. Se
trata de la variedad serrana del tapiz,
cuya adopcién en piezas fabricadas
en la costa forma parte de las tenden-
cias incaicas que se generalizaron
durante el Horizonte Tardio y, en el
caso de los uncus, de la adopcién de

Figura 9: Detalle de los hilos metdlicos utilizados en el extremos
inferiores de una de las aberturas de los brazos en la cara “delante- B .
ra” de la pieza. Fotografia: Joaquin Otero, Museo de América. los cdnones impuestos por la produc-

cion estatal. El tejido es totalmente

reversible y no existen hilos sueltos,
sino que anverso y reverso son perfectamente homogéneos y regulares. La variedad de tapiz
entrelazado da a la superficie del tejido un acabado uniforme, diferente al que presenta la varie-
dad costena de tapiz de ranuras (ibid: 78-79, figs. 93-94) en la que el tejido muestra multiples
aberturas producidas por los cambios de color de las tramas. Este ejemplar presenta también tra-
mas “excéntricas”, un mecanismo que consiste en “desviar” las tramas de su trayectoria perpen-
dicular a las urdimbres y mediante el cual se da a las figuras representadas una apariencia mas
curvilinea, restandole geometricidad al disefio (ibid: 83: fig. 110). Dichas tramas se usaron aqui
principalmente para representar los motivos vegetales, aunque se encuentran también en algunos
tocapus (fig. 10).

Las tramas excéntricas forman parte del repertorio técnico de los tejidos incas estandari-
zados (A. P. Rowe 1978: 7) y también se encuentran en numerosos ejemplares preincaicos de dis-
tintos periodos y dreas culturales. No obstante, su uso aumenté considerablemente a partir del periodo
Colonial a consecuencia de los nuevos disefnos introducidos por los espaifioles, caracterizados
por un estilo eminentemente curvilineo". En el ejemplar que estamos analizando, su uso extensivo
puede interpretarse como una influencia europea, en la medida en que posibilita una representacion
de los disefios vegetales que se acerca algo mas a los canones estéticos introducidos por los con-
quistadores. A su vez, estos disefios muestran un sentido “pictérico” propio de la produccién de
tapices en el Viejo Mundo'. Por otra parte, en relacion a esta influencia podria estar la buisqueda
de un efecto especial en la superficie del tejido que, como se aprecia en la ilustracion, presenta un
relieve que le da a la composicion cierto volumen y movimiento. Asi, el tejedor parecia perseguir
este efecto como un mecanismo estético, que se logr6 en las tramas desviadas durante el proceso
de tejido. Todo ello son nuevas tendencias técnicas que afectan a la estética del tejido y que fueron
introduciéndose paulatinamente, mezcldndose en los primeros momentos, con los modos de tejer y
los gustos anteriores a la Conquista.
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Relacionado también con la técnica es
destacable la presencia de algunas pequefias
ranuras (las mayores apenas llegan el medio
centimetro de longitud), dejadas probablemente
de forma accidental durante la elaboracion de la
pieza y que se dan en diferentes zonas del teji-
do (véanse fig. 4, segunda fila horizontal de
motivos en el hombro derecho, y fig. 10). Ya
mencionamos anteriormente que las ranuras son
tipicas de los tejidos costefios de tapiz a lo
largo del desarrollo prehispdnico, frente a los
tapices entrelazados que carecen de estas aber-
turas y que predominaron en las tierras altas,
también desde los primeros periodos.

El uncu fue tejido de una sola pieza,
como es habitual en estas prendas, no posee
mangas y se dobla a la altura de los hombros,
con las urdimbres en horizontal, esto es, en sen-
tido inverso a como se visti6 (véase fig. 11). El
telar utilizado debio ser el de estacas o vertical,
tipico de la tradicién textil serrana', que posibi-
litaba la realizacion de piezas de gran tamafo,
como ésta y, sobre todo, el mantenimiento de la
tension de las urdimbres necesaria para los teji-

Figura 10: Detalle del motivo de la “flor de la cantuta” o
“Flor del Inca” en la que se distinguen el tallo y la raiz al

centro, ramas a los lados y flores, dispuestas hacia abajo en dos de tapiz como éste (ver mas adelante). La
los lados y arriba en el extremo superior. En la central se “tunica” que estudiamos se teji(’) dejando las
aprecian lo que parecen ser semillas, un rasgo caracteristi- urdimbres discontinuas para la elaboracién de
co del modo de reproduccion de esta especie. En esta L
representacion se han utilizado tramas excéntricas. En la la abertura del cuello. Para esto se utilizé pro-
fotografia se aprecia el volumen que la superficie del teji- bablemente un palo suplememan'o e hilos scaf-
do adquiere por este procedimiento. Nétese asimismo la « co e

i . . fold o de “andamiaje” a los que se engancharon
pequena ranura que fue dejada accidentalmente en la . . .
segunda de las figuras completas (inferior), entre la “raiz” dichas urdimbres, tal y como se ha podido
y el tallo. Fotografl'a: Joaquin Otero, Museo de América. documentar en algunos ejemp]ares incompletos

(A. P. Rowe 1978: 10-11, figs. 9 y 10). En
ambos orillos de urdimbre'®, asi como en los bordes de la abertura del cuello, éstas se remataron a
modo de “encadenado”, otro elemento que caracteriza a las practicas textiles incas (fig. 12).
Posteriormente, estos orillos de urdimbre y también los bordes de la abertura del cuello y los ori-
llos de trama, se remataron con un borde decorativo efectuado “a la aguja” (cross-knit loop stitch
en Emery 1980: 243, fig. 373) caracteristico de los uncus inca estandar (fig. 13, véase también fig.
9). Este remate unia las dos “caras” del tejido hasta la altura de la banda de tocapus (ver mas ade-
lante), quedando asi cerrado por su parte superior. La parte inferior quedaria abierta, un hecho que
atipico en este tipo de prendas, usualmente cerradas a los lados en toda su longitud. Ademads, no
existen aparentemente evidencias de que esta mitad inferior haya estado cerrada por remates a la
aguja ni por ningiln otro procedimiento (véase fig. 12)". Lo que si repite el esquema seguido en
otros ejemplares es la alternancia cromatica existente en estos bordes a la aguja, en los que se com-
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Figura 11: Vista completa del uncu. Si
se observa en horizontal se aprecia tal
y como fue tejido, con las urdimbres
en este sentido. En esta orientacion se
ve la composicién del mismo modo en
que podia ser observada por el tejedor
durante su fabricacién. Se aprecia cla-
ramente la importancia de la cuatri-
particion en el esquema general.
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binan areas de colores diferentes (amarillo,
negro, rojo, blanco y verde) en forma de “blo-
ques” en los que, ademas, alternan los que se
forman por tres “hileras” de un color cada una,
con los que estan compuestos del mismo nime-
ro de hileras elaboradas con dos colores (véase
fig.13). Si bien no es facil de determinar, pare-
ce existir cierta regularidad en la repeticién de
colores, de modo que éstos formarian “disefnos”
en forma de aspa (X). Se trataria, por tanto, de
un patrén decorativo similar al que encontra-
mos en el campo de algunas camisas, como la
publicada por Roussakis y Salazar (1999: 266).
Este patrén repetitivo en los bordes a la aguja
parece haber decorado también los bordes infe-
riores de la pieza, sin embargo, quedan apenas
unos pocos restos. En lo que respecta a los
remates de la abertura del cuello son mds sim-
ples y se han perdido en su mayor parte a con-
secuencia del uso (véase fig. 6).

En lo referente a los orillos de trama,

Figura 12: Detalle del remate de las urdimbres en uno de

los orillos en la mitad inferior de la camisa. En esta zona
no hay evidencias de remate a la aguja, por lo que posi-
blemente la prenda estuvo abierta en su parte inferior.
Fotografia. Joaquin Otero, Museo de América.

estdn compuestos, respectivamente por tres y
cuatro hilos de urdimbre mas gruesos, nueva-
mente un rasgo que sigue los estdndares docu-

mentados en otros ejemplares (A. P. Rowe

1978: 7, figs. 6 y 7). Como en los ejemplos que
ilustra A. P. Rowe, el que estamos estudiando presenta sus esquinas redondeadas, quedando asi el
tejido completamente terminado y “cerrado” (fig. 14). Se trata de un detalle cuya significacion
podria trascender lo técnico y aludir a niveles estructurales de la cultura tal y como se plasman en
el tejido y en la propia actividad de tejer'.

Otro aspecto en el que esta camisa sigue los patrones establecidos es en el de sus propor-
ciones. Los Incas pusieron un especial énfasis en la estandarizacion de las medidas de estas “tini-
cas” cuya longitud oscila en general entre 90-95 cm. con una anchura entre 75-77 cm. (A. Rowe
1978: 7). Vestidas llegarian aproximadamente a la altura de la rodilla, tal y como muestran muchas
de las ilustraciones del cronista Guaman Poma de Ayala (fig. 15). Este rasgo sirve para distinguir
a las prendas que siguieron fabricdndose segun las distintas tradiciones regionales de la costa, fren-
te a esta produccion estatal, ya que muchas de las primeras siguieron manteniendo las tendencias
anteriores a los Incas, en las que las camisas masculinas poseian mangas y eran mds anchas y cor-
tas". Los uncus mas estrechos y largos pertenecieron a un grupo selecto de prendas destinado a los
miembros mds importantes de la élite costefia, que se identificaban, en primera instancia, por ves-
tir la camisa oficial. Cualquier individuo ataviado con estos uncus podia ser asi facilmente identi-
ficado entre los miembros de su comunidad con las nuevas costumbres traidas por los Incas desde
la sierra centro-sur al tiempo que se expresaba su relacién especial con el nuevo poder. La pieza
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Figura 13: Borde a la aguja o cross-knit loop stitch. La
alternancia ritmica de colores es caracteristica de este
tipo de remates decorativos. En la mitad inferior de la
imagen se puede ver parte de uno de los motivos de
“aspa”. Fotografia: Joaquin Otero, Museo de América.

3
¥
s
-
-

'j; e e ;-
EE LR R Bl

-d
e
e @
Figura 14: Detalle del borde inferior en el que se aprecia
el remate redondeado de las esquinas, asi como uno de
los orillos de trama compuestos por cuatro hilos de
urdimbre mds gruesos.

de Madrid, doblada a la altura de los hombros,
tiene una longitud de 91 cm. y una anchura de
78,5 cm. Aunque es ligeramente mds ancha que
la media, su forma alargada y estrecha es con-
sistente con la moda inca.

El andlisis de los rasgos técnicos de
esta pieza nos muestra que en los comienzos del
Periodo Colonial existia una produccién muy
especializada en tejidos de alta calidad, que
seguia los cdnones estandarizados del Estado y
que estaba destinada a los miembros de las cla-
ses dirigentes. Por otra parte, hemos visto
varios los elementos que evidencian que el uncu
fue producido en la costa y mds concretamente,
en el drea central. El mas importante de ellos es
la utilizacién de algodén en las urdimbres en
contraste a los tejidos serranos, fabricados com-
pletamente de lana. Otro elemento a destacar es
que las tonalidades usadas en la pieza del
Museo de América son més claras y, especial-
mente, el color rojo tiende a un rosado comtn
en los tejidos preincaicos de la costa central
peruana. Es posible que las sustancias emplea-
das para el tefiido de estos hilos fueran diferen-
tes en la sierra y en la costa o que se estuvieran
siguiendo los gustos propios del drea costera.
En todo caso se trata de una hipétesis que nece-
sita ser corroborada mediante la realizacién de
analisis cromatogrdficos sobre una muestra
amplia de tejidos de variado origen. Por dltimo,
hemos mencionado la presencia de ranuras que
parecen deberse a descuidos por parte del teje-
dor que estaria mas habituado a la variedad de
ranuras propia de la costa. En efecto, estos
especialistas, serian pobladores costenos que
formaban parte del gran aparato de produccion
incaico, tejiendo seglin una serie de patrones
técnicos preestablecidos, muchos de ellos con
antecedentes en la tradicion textil serrana. Entre
estos patrones estdn la utilizacién del tapiz
entrelazado, que hunde sus raices en la produc-
cion de tejidos preincaica de las tierras altas
desde al menos el Intermedio
Temprano® y de elementos tecnolégicos como

Periodo
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el telar vertical, que se utiliz6 en la confeccion de este tipo de telas cumbi, y la colocacién de la
urdimbre en sentido horizontal. Otros elementos que se encuentran en el ejemplar que estamos ana-
lizando proceden igualmente de una tradicién textil, la serrana, que sintetiza siglos de conocimiento
textil y, por ende, la préctica de la cultura en el tejido. Asi, podemos entender la realizacién de este
tipo de uncus en una sola pieza (los costefios se elaboraban a partir de dos pafios unidos mediante
una costura, dejando una abertura central para el cuello), sin cortar las urdimbres para dejar una
ranura en el cuello y el remate completo de esta pieza en sus cuatro orillos, redondeando las esqui-
nas. De este modo, una prenda como ésta se presenta acabada y completa, idéntica por sus dos caras
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\ Figura 15: Lamina represen-
tando a “Inca Roca”, Segundo
Inca junto con su hijo, que vis-
B — ten sendos uncus hasta la rodi-
= - — lla. En ambos casos, el uncu
= estd decorado con una faja
_; central de tocapus, al igual

que el ejemplar del Museo de
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América. (Poma de Ayala
)"5 A 1987 [1615], Vol. 29 a: 83).
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y sin que ningiin detalle quede fuera del conjunto. Los bordes a la aguja rematando los orillos y los
bordes del cuello, completan el resultado siguiendo la composicién cromética de la pieza y cerran-
dola definitivamente por todos sus lados.

Parece asi que los Incas elevaron a la categoria de estdndar estatal una serie de procedi-
mientos técnicos y pricticas textiles que dan cuerpo a una larga tradicién en la que el tejido es un
medio de expresién fundamental.

- Aspectos estilisticos e iconograficos

En un reciente trabajo, Anne Paul (en prensa) hace una interesante propuesta sobre los
“varios niveles de significacién” que pueden poseer la iconografia y el disefio de un tejido. Se trata
de una lectura que va mas alld de los aspectos estéticos de la iconografia textil y que, aun inclu-
yéndolos como uno de esos “niveles”, trasciende también las interpretaciones tradicionales de cier-
tos motivos que nos remiten al mundo de lo ceremonial.

El trabajo de Anne Paul se basa en un estudio de caso, un pequefio poncho Paracas/Topard
en el que la composicién general de la decoracién, el tipo de disefios, la orientacién y colocacién
de éstos en el campo textil y los patrones de color, forman parte de un plan predeterminado por
parte del tejedor. Este plan responde a los patrones culturales que conocian tanto el que elaboré la
prenda como aquél para quien iba destinada, de modo que el tejido pasa a ser un vehiculo de trans-
misién de esos patrones directamente entendibles por los miembros de las comunidades
Paracas/Topar4. Por iltimo, las ideas que se estdn transmitiendo a través de los elementos “deco-
rativos” de esta pieza, remiten al mismo proceso tecnolégico mediante el cual ésta ha sido elabo-
rada. Sirva como ejemplo, la referencia a la direccién de la torsién de los hilos que A. Paul sefiala
al hablar de la colocacién de las franjas bordadas en los extremos de la pieza (ibid).

Nosotros hemos aplicado la propuesta de Anne Paul al uncu del Museo de América, tratando
de explorar los distintos modos o niveles en los que los motivos y la composicion general de la deco-
racién fueron vehiculos de expresién y cudles fueron los significados que pudieron estar transmitien-
do. Esencialmente distinguimos dos de esos niveles. El primero de ellos se observa de forma més clara
en los distintos motivos que forman la decoracién de la pieza. Cada uno de ellos parece poseer un sig-
nificado propio que hace alusion a la realeza incaica y a la organizacién del Tahuantinsuyu. El segun-
do de estos niveles parece hacer alusién nuevamente a la organizacion del Imperio Incaico y se mani-
fiesta en el conjunto de la composicién. En su conjunto, muestran que los disefios y la composicién de
esta camnisa respondian a un plan y buscaban comunicar una serie de mensajes muy concretos. Dichos
mensajes resultan especialmente significativos en el momento de la desaparicion del Imperio Inca.

Al mismo tiempo, los aspectos estilisticos se combinan con los rasgos técnicos que hemos
analizado en las paginas anteriores. Técnica y estética forman asi un conjunto indisoluble que
hacen de esta camisa un ejemplo del modo en que los Incas expresaron una serie de valores y sig-
nificados por medio de la cultura material y especialmente, de los ricos tejidos de cumbi como éste.
Por iiltimo, asi debieron concebirlo aquellos miembros de la élite incaica del valle de Lurin cuan-
do, en los primeros momentos del periodo Colonial, lo conservaron como una reliquia.
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Comenzaremos nuestro andlisis por ese “primer nivel”, hablando de los motivos que com-
ponen el programa iconografico de esta camisa.

= Primer nivel de significado: Los motivos representados en el uncu del Museo de América

El primer tipo de disefio al que nos referiremos es el “ajedrezado” dispuesto en forma de V
que decora el 4rea del pecho y que encontramos habitualmente en la decoracién de estas prendas.
Guamadan Poma de Ayala (1987 [1615]: 187) lo refleja en algunas de sus ilustraciones y en las créni-
cas aparece denominado como awagi, segiin John H. Rowe (1979: 257), quien adem4s indica que
suele darse en las prendas guardadas como reliquias. Sin duda, la mencién explicita de este motivo
en dichas crénicas es una prueba de su importancia y su aparicién en otro tipo de tejidos, como chus-
pas o bolsas de coca, como las que ilustran Roussakis y Salazar (1999: 275), refuerza la idea de que
este “ajedrezado” no fue un motivo casual sino que poseyé un significado propio. Por otra parte, la
existencia de un disefio en V en el pecho de estas camisas fue un elemento estdndar en si mismo, un
hecho que prueba la existencia de diversas variaciones sobre la base de este disefio basico.

El awagqi o ajedrezado aparece en ambas caras del uncu que estamos estudiando (véanse figs.
4,5y 11) y consiste en 11 hileras diagonales de pequefios cuadrados (aprox. 1 cm?). Cada una de
ellas emplea los mismos colores usados en el resto de los motivos y elementos decorativos de esta
pieza. Como se observa en la fig. 11, existen sendas correspondencias en sentido diagonal entre estos
colores de modo que los cuadrados del lado superior izquierdo del rombo central (véanse figs. 4,5y
11) son (de fuera hacia dentro) los mismos que los del brazo inferior derecho (de fuera hacia dentro):
negro, amarillo, rojo, verde, amarillo, rojo, negro, blanco, rojo, amarillo y verde. Estos ejes diagona-
les marcados a base de repeticiones cromaticas, son recurrentes en el arte inca.

El segundo tipo de disefios que forman la decoracién de nuestra camisa son los que cono-
€emos como focapus, unos motivos geométricos, encerrados en marcos cuadrangulares o rectan-
gulares. El soporte predilecto para estos disefios fue el tejido, aunque también pueden encontrarse
en la cerdmica y en los queros (Flores Ochoa, Kuon y Samanez 1999: 72) y sobre su significado se
han hecho diversas interpretaciones?. Algunos autores, incluso, han querido ver en ellos una forma
de escritura, aunque, en nuestra opinién no existen evidencias suficientes para sostener tal signifi-
cado. Otras propuestas mucho més razonables, aluden al significado herdldico de estos motivos,
algunos de los cuales estaban asociados a determinados Incas y Coyas, o esposas de los Incas, a
modo de emblemas “personales” (Eeckout y Danis, en prensa). A pesar de que dichas correspon-
dencias se limitan aun cierto nimero de focapus, el trabajo de Eeckout y Danis demuestra la rela-
cién de estos diseiios con la realeza incaica.

El ejemplar que estamos analizando posee una banda con dos hileras de dieciocho toca-
pus en cada una de sus caras, a la altura de la cintura”. Cada disefio estd enmarcado en una matriz
cuadrada o ligeramente rectangular. En ellos se han empleado los mismos colores que en el resto
de la composicién. Es interesante mencionar brevemente la existencia del mismo tipo de alternan-
cias cromaticas formando ejes diagonales que vimos en el awagi. El color fue, pues, un importan-
te recurso estético en este tipo de camisas elaboradas. No vamos a hacer un anélisis pormenoriza-
do de cada uno de estos disefios, ya que este aspecto mereceria un articulo en si mismo. Lo que nos
interesa destacar aqui son las implicaciones de su presencia en una camisa como ésta y su relacion
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con el resto de los motivos que componen el programa iconogrifico de la misma. Se trata de ese
“primer nivel de significado” al que nos referimos anteriormente.

Existe un buen nimero de uncus documentados con tocapus. La mayor parte de ellos pose-
en dos o mas hileras de estos disefios en la cintura, aunque hay algunos ejemplares en los que estos
motivos decoran toda o la mayor parte de la superficie de la prenda”. Todos retinen los rasgos
estandar de las camisas incas de €lite, como por ejemplo la forma alargada y estrecha®, la presen-
cia de elementos de la decoracién como el awagi del cuello o técnicos, como los remates a la aguja
en colores alternantes. La inclusion de hileras de tocapus formé parte de esta estandarizacidn, tal
y como ya sefial6 John H. Rowe (1979: 251, figs. 7 y 8) quien menciona ademads que la mayor parte
de las camisas que poseian bandas de éstos son reliquias del Periodo Colonial.

Las referencias a los focapus en las crénicas son también multiples y en ellas los cronistas
los describen como el elemento que distinguia a las prendas de la indumentaria del Inca, la Coya y
de los miembros més destacados de las élites. Sin duda la narracién de Guaman Poma de Ayala es
una de las que mas informacién ofrece al respecto, con descripciones de las vestiduras de los gran-
des personajes de la historia incaica, en las que se hace referencia explicita a estos disefios. Por
ejemplo, cuando habla de Inca Roca, el sexto Inca y de su hijo, dice: “Y se llamava el hijo se lla-
mava [sic] Guaman Capac Ynga [...] con su manta de rrozado, camegeta de negro y dos betas de
tocapo [...]. Y la manta de su dicho padre fue verde claroy lo de avajo azul escuro y tres betas de
tocapo [...]”. (Poma de Ayala (1987 [1615], Tomo 29a: 96, ver también ilustracién, pag. 97).

Es interesante destacar que el narrador especifica el nimero de hileras de tocapus que
decora cada prenda, un hecho que indica que su uso pudo estar regido por una serie de normas que
reglamentaran la cantidad y el tipo de los distintos signos, de modo que el valor de cada prenda
dependeria de la cantidad o el carécter de los mismos. Por otra parte, no deja de ser llamativo que
todos los Incas representados por este cronista (Poma de Ayala 1987 [1615], Tomo 29a: 83, fis. 86
y 88 y 90-114, figs. 96, 98, 100, 102, 104, 106, 108, 110 y 115), excepto Huayna Capac (ibid: 106-
108, fig. 112) visten tiinicas con tocapus. Por iltimo, de estas ilustraciones se puede deducir que
los tocapus debieron tener una importancia relativa mayor a la del resto de los elementos decorati-
vos de los uncus, ya que en ellas constituyen casi el tinico detalle decorativo que el cronista se cuidd
de reflejar. Junto a €] aparecen en ocasiones el borde inferior en zig-zag, el remate de bordado a la
aguja y, en algin caso, el “ajedrezado” en el cuello.

La presencia de tocapus en crénicas del siglo XVII, ademds de reforzar el papel de estos
disefios como emblemas de poder, constituye una evidencia més de su vigencia hasta bien entrado
el Periodo Colonial. Este hecho se confirma con los ejemplares que han llegado hasta nosotros, que
mencionamos anteriormente, muchos de ellos tejidos después de la Conquista aunque siguiendo
cdnones prehispdnicos. Es llamativo el hecho de que todos estos uncus post-Conquista muestran
ademds otros disefios pertenecientes al repertorio Inca. Dado el alto valor simbdlico de todos estos
motivos y principalmente de los tocapus, parece que en los primeros momentos de la Colonia se
tenia la intenci6n de convertir estas prendas en verdaderos emblemas simbdlicos del poder incai-
co. En efecto, muchos de estos uncus concentraron una gran cantidad de estos simbolos contras-
tando con los ejemplos prehispanicos en los que la mayor parte de la camisa era llana y posefa des-
pués una banda de motivos en la cintura®. Este éfasis resulta ain més significativo en el momento
de la descomposicion del Imperio Inca y la confrontacién de dos culturas completamente opuestas.
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El tercero de los motivos decorativos que muestra la camisa que estamos analizando se
relaciona con los tocapus. Se trata de una banda mds ancha que se dispone en el extremo inferior
de ambas caras de la prenda (véanse figuras 4 y 5) en la que se aprecian dos tipos de disefios geo-
métricos dispuestos de forma alternativa. Uno de ellos consiste en una figura romboidal con un
disefio de forma escalonada a cada una de sus esquinas (fig. 16). El otro motivo consiste en cua-
tro cuadrados con figuras de “S” invertida en su interior. De nuevo el color juega un papel impor-
tante, existiendo una serie de alternancias que crean ejes diagonales.

Es interesante notar que estos dise-
nos han sido identificados como parte de los
tocapus que se encuentran representados,
tanto en otras piezas arqueoldgicas, como en
las representaciones de Incas de la crénica de
Guaman Poma (Eeckout y Danis, en prensa).
En nuestro caso, sin embargo, no estdn
enmarcados y su tamaio es diferente al que
conocemos para los tocapus estandarizados.
Posiblemente tuvieran un sentido simbdlico
dentro de la imagineria inca y fueran por ello
incorporados al repertorio “oficial” de estos
emblemas, aunque siguieran presentidndonse
de forma individualizada en piezas como
ésta*. Cabe destacar por ultimo, que estos
autores se sugieren razonablemente que el
motivo romboidal pudo hacer referencia al Tahuantinsuyu y a la ciudad de Cuzco, como centro
del mismo. De este modo, el segundo de los disefios que forman el corpus iconogrifico de esta
pieza, harfa alusion a la organizacién politica del Tahuantinsuyu, complementando a los toca-
pus anteriormente comentados, que constituyen un referente a la realeza incaica y, finalmente
un simbolo del poder del Imperio.

Figura 16: Motivo romboidal que decora la banda inferior
de ambas caras del uncu. Fotografia de la autora.

Antes de terminar con estos disefios, cabe sefialar una posible influencia colonial en la
representacion del motivo de rombos. En concreto, las volutas que forman el perimetro exterior
negro, asi como los elementos de las esquinas, son poco comunes en las representaciones de estos
motivos en tejidos y otros objetos de Estilo Inca previos a la llegada de los europeos. La tendencia
a un disefio menos geométrico y mds cursivo es una clara marca de la presencia de influencias colo-
niales en este motivo. Como veremos a continuacion, dicha influencia parece estar presente tam-
bién en el dltimo de los motivos que componen la decoracién de este uncu.

Nos referiremos ahora al motivo que decora la mayor parte de la superficie de esta cami-
sa y que constituye su elemento mads caracteristico (véase fig. 10). Se trata de un disefio vegetal en
el que se distinguen el tallo, las raices, una serie de flores en el centro dispuestas hacia arriba (la
del centro con lo que parecen ser semillas) y otras a los lados, que se disponen hacia abajo. Los
colores utilizados repiten los que encontramos en el resto de la prenda. Nuevamente notamos alter-
nancias ritmicas de estos colores de las partes de cada planta que dan a la composicién movimien-
to y marcan ejes diagonales (véase fig. 11).
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Pero sin duda el aspecto més interesante de este disefio es el de su significacién. Una
observacién detenida de esta representacién nos permite sostener que se trata de la denominada
“flor de la cantuta” (Cantua Buxifolia), descrita en los estudios de botdnica como un arbusto muy
ramificado, con flores acampanuladas de color rojo vivo o amarillo que caen quedando su parte
superior hacia el suelo. Otro dato que nos interesa aqui es que se reproduce gracias a las semillas
arrastradas por el viento (Herrera 1934: 193, fig. 1; Yacovleff y Herrera 1935: 59-61, figs. 56 y 57).

Las representaciones vegetales forman parte del arte inca y colonial y entre ellas se encuen-
tran los motivos florales que se dan en textiles, cerdmica y especialmente a partir de la Conquista, de
forma habitual, en gueros. Estudios como los de Liebscher (1986: 75-80, figs. 3-19) y Flores Ochoa,
Kuon y Samanez (1999: 76-82) han permitido identificar algunos de estos motivos, que se corres-
ponden con especies de la flora andina. Entre las que se representan de forma més habitual estéan el
fiucchu (Salvia Biflora) la “cantuta”, que corresponderia al motivo que vemos en nuestro ejemplar y
la flor llamada chiwanway (Crocopsis Fulgens). A juzgar por las descripciones que los cronistas dan
de ellas, fueron escogidas por su belleza y por encarnar ciertos valores dentro del sistema ideol6gico
incaico. El rasgo principal que distingue a la “cantuta” de las demds es la posicién de sus flores con
la corola invertida hacia abajo (Flores Ochoa, Kuon y Samanez 1999: 78, figs. pdgs. 80-81 y cuadro
pag. 82; ver también la descripcion e ilustraciones de Liebscher 1986:76, figs. 7-10). Por otra parte,
a diferencia del resto de las flores mencionadas, el de la cantuta es un arbusto frondoso, lo que se
observa en la representacién del uncu del que nos estamos ocupando y su modo de reproduccion gra-
cias al viento, se corresponde en apariencia con las semillas que pueden observarse en la parte supe-
rior de las flores centrales de cada representacion (véase fig. 10).

Esta flor fue identificada ya por los cronistas como “La Flor del Inca” y se le reconocié
una importancia simbélica destacada dentro de esta cultura (Cobo (1964) [1653]: Tomo 1: 218-
219). Garcilaso de la Vega ( (1995) [1609]: Tomo I, Lib. 6° Cap. XX VII) narra c6mo los jévenes
pertenecientes a la realeza incaica eran investidos de poder por el Inca en unas ceremonias espe-
ciales que constitufan al tiempo una suerte de “rito de paso” a la edad adulta. En ellas los “nove-
les” recibian una serie elementos que simbolizaban su cardcter de varones adultos junto con otras
insignias de poder. Entre los primeros se les entregaba un par de ojotas o sandalias de lana que sus-
titufan a las anteriores de cuero y una guara o taparrabo, insignia del varén. La insignia principal
de poder consistia en horadarles las orejas, como simbolo de su pertenencia a la clase real y ade-
mas recibfan ramilletes de dos tipos de flores, chiwanway y cantutas. De éstas, el cronista dice:
“Estas dos flores no las podian traer la gente comiin ni los curacas por grandes sefiores que fue-
sen, sino solamente los de sangre real...” .(Garcilaso de la Vega (1995) [1609], Tomo I, Lib. 6°
Cap. XXVII: 385).

Después, refiriéndose al significado de la cantuta relata: “/de las flores lindas y olorosas]
le decian que significaban clemencia, piedad y mansedumbre y los demds ornamentos reales que
debia tener para con los buenos y leales. Que como su padre el sol criaba aquellas flores por los
campos para el contento y regalo de los hombres, asi criase el principe aquellas virtudes en su
dnimo y corazon para hacer bien a todos...” (ibid).

Al final de este rito “...era como jurarle por principe heredero y sucesor del Imperio...”
(ibid: 386).
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Vemos por tanto, como esta flor se convirtié en todo uno de los principales emblemas de
la realeza incaica y en un simbolo del poder del Inca, perdurando e incluso incrementidndose su
importancia como tal a partir de la Conquista”’.

La flor de la cantuta tiene origen prehispdnico, aunque la encontramos mds frecuente-
mente a partir del Periodo Colonial. Existe, no obstante, un ejemplar destacado, cuya procedencia
estd totalmente documentada, un uncu al que nos referimos anteriormente y que fue recuperado por
Uhle en una tumba inca en el sitio de Pachacamac (Uhle 1991[1903]: 37-38, fig. 51 y pl. 7-19). Se
trata del enterramiento de un varén adulto de la élite inca que A. P. Rowe (1995-96: 33) sostiene
era inca del Cuzco. La camisa en cuestion es de lana de camélido, de factura muy fina y elaborada
siguiendo los estdndares de produccién para el tipo de prendas que venimos sefialando®. Es muy
significativa la asociacion de este personaje con el sitio administrativo-ceremonial de Pachacamac,
centro del poder Inca en la costa.

Existen otras piezas textiles con motivos florales, algunos de los cuales proceden, segiin
los datos que se poseen, del mismo sitio de Pachacamac.

La primera de ellas una pieza recogida por Gretzel, a la que la informacién que tenemos la
sitia en este centro ceremonial y que pertenece al Museum fiir Volkerkunde de Berlin (fig. 17).
Consiste en dos paneles unidos mediante una costura y parece ser un fragmento de camisa que con-
servan una ranura dejada probablemente como abertura para el cuello”. Posee urdimbres de algodén
y tramas de éste material y de lana de camélido, lo que, junto a la manufactura en paneles unidos con
costura y el tipo de abertura del cuello, la identifican como un tejido de factura costefia. Estd ademas
realizado en técnica de tapiz® y
decorado con motivos florales que
poseen muchos de los rasgos que
caracterizan a las representaciones
de la cantuta. La diferencia principal
estriba, sin embargo, en que en este
caso las flores principales se dispo-
nen hacia arriba y no hacia abajo
como es caracteristico de esta espe-
cie (comparar con fig.10). Estas flo-
res carecen ademds de las semillas
que observamos en nuestro uncu. El
resto de los elementos, no obstante,
guarda gran cantidad de similitudes
con el ejemplar del Museo de
América: aunque en comparacion
con las de ésta, los disefios de Berlin
son de un estilo mds geométrico, lo
que podria interpretarse como un
rasgo de su factura prehispanica,

Figura 17: Fragmento de wuncu con disenos florales procedente de
Pachacdmac. N° Cat. VA 57033. Urdimbre de algodén y trama: algodén
y lana de camélido. Técnica: Tapiz de ranuras. Dimensiones: 46,5 x 45 algo que de nuevo confirman los
cm. Foto cortesia del Museum fiir Volkerkunde de Berlin. datos técnicos que poseemos.
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Otro ejemplar destacable esta publica-
do por Lommel (1968:192-193, Abb. 79) y per-
tenece a la coleccién del Museum fiir
Volkerkunde de Munich (fig. 18). La proceden-
cia dada es nuevamente Pachacamac y consiste
en un fragmento de tejido llano pintado con un
disefio vegetal muy semejante a los descritos
lineas atrds’. En este caso, se trata de un ejem-
plar algo mads simplificado. Lo mds destacable
es que las flores estdn representadas hacia arri-
ba, lo que de nuevo la diferencia del ejemplar
de Madrid y el recuperado por Uhle. Puede
haber varias explicaciones para estas diferen-
cias. Una de ellas es que se trate igualmente de
representaciones de la “Flor del Inca” en las
que se ha prescindido del rasgo que nosotros
destacamos - flores invertidas - por falta de
familiaridad de los tejedores con el motivo.
Esto se contrapone, sin embargo, a la idea de
estandarizacién que estd rigiendo determinadas
composiciones dentro del arte estatal inca y que
tiende a repetir una serie de elementos fijos
como modo de caracterizar un motivo en con-
creto, por lo que nos parece poco probable. Otra
razén mds aceptable es que nos encontremos
ante otros motivos vegetales, como la mencio-
; ! nada flor chiwanway (Liebscher 1986: 76, figs.
Figura 18: Fragmento de tejido llano con un motivo vege- 3y 5; Flores Ochoa, Kuon y Samanez 1999: 80

tal que muestra notables similitudes con el de la camisa : s
del Museo de América. Procedente de Pachacdmac. ﬁgura sgperlor) que formaron lam,blen parte de
(Lommel 1968:193, abb. 79). rituales incas donde encarnaban ciertos valores

asociados a la realeza y el poder (vid supra).

Lamentablemente los dos ejemplares que esta-
mos tratando no proceden de un contexto arqueoldgico conocido y los datos de su procedencia son
por tanto tentativos, no obstante, su vinculacién con el centro ceremonial de Pachacdmac en el que
se sitda su origen, seria especialmente significativa. Estas piezas, junto con el ejemplar de Uhle y
el del Museo de América muestran simbolos relacionados directamente con el Inca cuya produc-
cién y distribucién habria estado centralizada en Pachacdmac y estando su uso restringido a los
miembros mds destacados de la élite inca de este enclave ceremonial. Su escasa presencia dentro
de la imagineria textil inca y colonial, se explicaria por su caricter de disefios exclusivos, reserva-
dos para ocasiones y personajes muy sefialados.

Por ultimo, citaremos un uncu que se relaciona con la cuestion que estamos tratando. El
ejemplar en cuestién fue mencionado con anterioridad y estd ilustrado en la Fig. 8. Segun los datos
que se poseen de él, fue recogido por un coleccionista en Cuzco. Se trata de una camisa estdndar
inca y fue tejida completamente en lana de camélido blanca, lo que la identifica como una pieza de
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origen serrano, acorde con los datos que poseemos sobre su origen y que la sitdan en la ciudad
imperial. El predominio de este material, por otro lado, hace de ella un ejemplar notable, dada la
importancia del color blanco en esta fibra animal a la que ya nos referimos. Junto con estos ras-
£os, la composicién y los motivos decorativos son también destacables. En ella podemos apreciar
elementos que aparecen también en el uncu del Museo de América, como el “ajedrezado” y las ban-
das de tocapus. Llenando el resto del campo estéd el motivo principal y el que més nos interesa por
su relacién con la “Flor del Inca” de la pieza de Madrid. Se trata de flores mds simples que las del
los ejemplares anteriores, aunque repitiendo una serie de rasgos fijos: la flor acampanulada con
semillas o esporas y la raiz. De nuevo su identificacién con la flor de la cantuta es complicada y es
posible que se trate de la flor de chiwanway (vid supra). Su identificacién con ceremonias reales y
sus connotaciones simbdlicas podrian vincularla de forma especial a la produccién textil centrali-
zada en el Cuzco, tal y como ocurrfa con las piezas anteriores y el centro de Pachacdmac. Otro
rasgo en comtin con las piezas de Madrid y Berlin es el estilo més curvilineo y naturalista en el que
se han representado estas flores, que contrasta de nuevo con las del uncu que excavé Max Uhle. En
nuestra opinion se puede detectar en estas flores la misma influencia de la estética europea que estd
penetrando en la produccion textil andina a través de estas piezas mas elaboradas. Es importante
resaltar al respecto la presencia de bordados de hilos de seda e hilos metélicos, que vienen a con-
firmar el fechado colonial de esta pieza. El resto de los rasgos, como ocurre en los ejemplares ante-
riores, siguen los cdnones estandarizados de la produccién textil inca. La técnica en la que est4 tra-
bajada es la de tapiz, aunque desconocemos en qué variedad, junto a los bordados mencionados.
La forma estrecha y alargada, la ausencia de mangas, etc. son rasgos cldsicos de la morfologia de
este tipo de camisas. Por dltimo, cabe destacar las figuras de los felinos que decoran el drea del
pecho y que parecen ser también un motivo de influencia colonial. Asi pues, esta camisa vuelve a
ilustrar la importancia que determinados motivos florales tomaron a partir de la Colonia y su apa-
rente vinculacion a los dos grandes centros del poder incaico: Cuzco y Pachacdmac (véase fig.1).
La camisa masculina se convirtié en uno de los soportes predilectos para su difusién, y en ellos se
aunaron elementos técnicos y estilisticos de la produccién estandarizada inca, con nuevos influjos
traidos por los espaiioles.

Entre estos motivos, sin duda el mas importante, tal y como reflejan las crénicas, fue la
“Flor del Inca” que decora el campo de la camisa del Museo de América. Su valor simbélico y la
vinculacién con la realeza que documentan los cronistas esta acorde con su vinculacién al sitio de
Pachacdmac, el principal centro de poder inca en la costa.

En este mismo sentido hemos interpretado el resto de los disefios que presenta el uncu que
constituye nuestro objeto de estudio. En su conjunto, el programa iconografico de esta pieza hace alu-
sién al Tahuantinsuyu, como organizacién territorial y a su organizacién politica. Asi, estos disefios
representan ese primer nivel semantico al que nos referiamos péginas atrés, siendo inteligibles a lo
largo y ancho del Tahuantinsuyu por una gran variedad de pobladores de diferentes 4reas y etnias.

Qué duda cabe de que detras de estos motivos hay toda una tradicién cultural que hace que
su significado més profundo trascienda el de la simple herramienta de propaganda del poder cen-
tral. No obstante, podriamos decir que éste debid ser su efecto mds inmediato, especialmente en
aquellas regiones como la costa cuyos habitantes estarian menos familiarizados con la tradicién
cultural altipldnica en la que hundia sus raices la cultura inca.
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- Segundo nivel semdntico: la composicion

La segunda lectura que podemos extraer de la decoracién de este uncu es la que ofrece la
composicién general de los motivos. No resulta dificil imaginar que el modo en que se decoraron
piezas de la importancia de la que aqui estudiamos no fue casual, sin embargo, el sentido tdltimo
de esta composicién resulta imposible de conocer con certeza. Nuestra intencién es, Gnicamente,
proponer una interpretacién de la ordenacién de esos disefios en un intento de comprender algo
mejor la significacién completa de una pieza excepcional, como ésta, dentro de su contexto hist6-
rico.

Creemos que, al igual que vimos con los motivos decorativos en un “primer nivel” la com-
posicién de esta camisa hace alusién al Tahuantinsuyu o las Cuatro Partes del Mundo, tal y como
los Incas concebian su Imperio. Uno de los aspectos més interesantes es que esta idea, segiin la lec-
tura que proponemos, puede observarse en esta camisa desde dos puntos de vista: tal y como fue
vestida (el punto de vista del observador) (véanse figs. 4 y 5) y tal y como se presenta extendida
(el punto de vista del tejedor) (véase fig. 11).

Si contemplamos cada una de las caras por separado, tal y como lo hicieron los que vie-
ron la camisa al ser vestida, lo primero que llama nuestra atencién es la cuadriparticién de la super-
ficie y la existencia de alternancias ritmicas de los colores. Las bandas centrales de tocapus pare-
cen quedar fuera de este esquema, lo que podria manifestar que estos motivos tuvieron un signifi-
cado propio dentro de esa composicién®2. Cada uno de los cuatro cuadrantes estd lleno con los
motivos de la flor de la cantuta, cuyas implicaciones analizamos paginas atrds. Ambas mitades del
uncu son idénticas, de forma la misma ordenacién de la decoracién podia ser apreciada por distin-
tos observadores.

La segunda de las perspectivas que menciondbamos es la que presenta la pieza extendida
(véase fig. 11). Desde este punto de vista, la decoracién se asemeja al mismo motivo romboidal con
elementos en sus esquinas que aparece en la banda inferior de cada una de las caras (véanse figs.
4-6). El rombo central tiene a su vez su centro en la ranura por la que el individuo introduce la cabe-
zas y en sus cuatro esquinas los cuadrantes de flores de la cantuta son semejantes a aquellos que se
disponen a los lados del rombo de estas franjas, con formas onduladas. En su conjunto, este rombo
y sus cuatro esquinas podria estar representando nuevamente al Imperio Inca o Las Cuatro Partes
del Mundo, tal y como evocan algunos tocapus mencionados anteriormente. Esta idea, vendria a
reforzar el contenido simbdlico de cada uno de los motivos individuales de la camisa.

Lo que nos parece interesante de esta propuesta de lectura es que la propia manufactura
del uncu seria paralela a la elaboracién de ese simbolo, méxime teniendo en cuenta que la pieza se
teji6 con las urdimbres en horizontal, tal y como se muestra en la figura. El tejedor estaria en todo
momento contemplando la totalidad de esta composicion y el uncu se convertirfa asi en una pieza
completa. En este sentido, cabe recordar aquellos elementos técnicos que hacian de esta camisa
precisamente una prenda totalmente acabada y “cerrada”, como las esquinas redondeadas (véase
fig. 4) y los remates de bordes laterales y cuello. Como ya se ha mencionado con anterioridad, pen-
samos que los elementos técnicos y estilisticos forman un conjunto indivisible en éste, como en
todos los tejidos.
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En defintiva, aunque nuestra propuesta de lectura constituye una hipétesis cuya compro-
baci6n resulta imposible, nos parecfa interesante proponer una nueva forma de mirar esta pieza sin
duda tnica. Creemos, ademds que afiade otras posibles perspectivas de estudio, como la que hace
énfasis en la prictica de la cultura en el tejido, que mencionamos pdginas atrds. Los simbolos del
Imperio funcionarfan a nivel visual, pero también estarfan profundamente imbricados en el propio
proceso de fabricacién del tejido.

III. CONCLUSION

El final del Imperio Inca y los inicios de la Colonia se caracterizaron por toda una mezcla
de cambios y pervivencias de gran complejidad que hacen de este Periodo uno de los més intere-
santes del desarrollo central andino. De €] poseemos variados testimonios entre los que las créni-
cas son los mds conocidos. No obstante, el legado textil de estos siglos cuenta con piezas como la
que se analiza en este articulo, que nos ofrecen gran cantidad de informacién adicional a la de las
fuentes escritas.

El andlisis de los rasgos técnicos, los motivos y la composicién del uncu del Museo de
América de Madrid muestra cémo se plasman en el tejido esa conjuncién de transformaciones y
elementos del pasado inca.

De este modo hemos observado la continuidad de muchos aspectos, técnicos, estéticos e
ideolégicos ya después de la Conquista. El uncu se teji6 en un telar prehispénico, con la fibra por
excelencia de la sierra andina, con técnicas y otros procedimientos que posefan milenios de anti-
giiedad. Estos procedimientos son en sf mismos un reflejo de la pluralidad étnica y cultural que
caracteriz6 al Tahuantinsuyu, al reunir rasgos de la textileria costefia con otros traidos por los
Incas de las tierras altas. Se observa también el mantenimiento de la organizacién de la produc-
cion textil incaica en sus mas altos niveles de calidad. Esta organizacién sufrié una transforma-
cién fundamental durante la Colonia, por lo que el mantenimiento de los estandares incaicos en
esta camisa demuestra que fue fabricada poco después de la llegada de los espafioles. Pero més
alla de estos estdndares, se estdn manteniendo determinadas pricticas cuyo significado tendria
sus raices en la propia tradicién textil serrana, que los Incas, como herederos de este legado,
estdn adoptando. Nos referimos a la idea de tejer una prenda completa, de una sola pieza, que
queda totalmente “cerrada” en sus esquinas redondeadas y rematados todos sus orillos con bor-
dados. Todo ello hace de esta camisa un ejemplar casi netamente prehispénico en su concepcién
y caracteres técnicos. No obstante, la influencia Colonial comienza a hacerse presente en deta-
lles como la utilizacién de hilo de plata.

En lo que a la estética se refiere, encontramos el mismo mantenimiento de motivos tan
importantes en la imagineria incaica, como los tocapus y la flor de la cantuta. Ambos hacen alu-
sién a la realeza incaica y a la organizacién politica del Tahuantinsuyu. Hemos llamado la anten-
ci6n, asimismo, sobre la concentracién de estos motivos simbdlicos en una pieza post-Conquista
como ésta, en comparacion a ejemplares prehispanicos. Este fenémeno vendria a ser quiz4 una
suerte de resistencia, probablemente disfrazada de suntuosidad y lujo estético, de las élites incas
ante el nuevo poder establecido. La composicion decorativa refuerza el valor simbélico de los

ANALES del Museo de América, 10, pags. 9-42, 2002, Madrid

35



36

MaRia JESUS JIMENEZ Diaz UNA “RELIQUIA” INCA DE LOS INICIOS...

motivos ya que, en nuestra opinidn, vuelve a hacer alusién a la idea del Tahuantinsuyu o Las Cuatro
Partes del Mundo. No hay que olvidar que a lo largo del Imperio Inca, el uncu constituyé la pren-
da por excelencia de la indumentaria masculina incaica. Fue el objeto elegido por las élites para
practicar el ayni o reciprocidad, clave dentro de la cultura andina, y al mismo tiempo, uno de los
medios predilectos para extender por el vasto Imperio creado, una iconografia oficial que fue uti-
lizada por los Incas como arma de cohesion territorial, politica y social.

De este modo, fue desde muy pronto considerado como una joya, una reliquia que habia
que conservar, por alguna de las familias de la élite incaica del valle de Lurin, probablemente vin-
culada al sitio de Pachacdmac, centro del poder politico y religioso de los Incas en la costa. Por esta
razén no pasé a formar parte, como otras camisas de este tipo, del ajuar de un enterramiento, sino
que se conservé y fue pasando por generaciones, como un tesoro de los tiempos dorados de los
Incas, que muchos afioraban aun siglos después.

El uncu del Museo de América es por su virtuosismo técnico y su belleza, un ejemplar
tnico. Pero lo es sobre todo por ofrecer un testimonio de c6mo el hombre andino vivié la
Conquista: con pequefias concesiones, tratando de adaptarse al nuevo orden; con resistencia, rei-
vindicando los simbolos del sistema pre-existente y con afioranza, guardando los tesoros de un
pasado que de alguna manera, en tejidos como éste, seguia vivo méis de doscientos afios después.
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NOTAS

'El principio de reciprocidad o ayni podria definirse como la prestacién mutua de ayuda
a la que estaban obligados todos los miembros de una comunidad andina. En la prictica,
resulta en un continuo flujo de fuerza de trabajo y bienes entre los miembros de una
comunidad y entre distintas comunidades, que hace posible la supervivencia en un
medioambiente adverso como son los Andes. Fue la base de la economia desde tiempos
preincaicos pero ademds, el elemento clave para comprender las relaciones sociales entre
los miembros de cada grupo y la articulacién politica y territorial en la que se integraban
esos grupos o entidades politicas.

*De forma aleatoria hemos denominado “delantera” a la cara por la que la pieza ha esta-
do expuesta con anterioridad a este estudio y la que aparece fotografiada en todas las
publicaciones y “trasera” a la opuesta. No obstante, desconocemos la forma original en
la que se vistié esta prenda.

*El uncu del Museo de América tiene el niimero de inventario 14.501 y forma parte en la
actualidad de la exposicién permanente. Ha sido publicado con anterioridad en: Cabello
(1989: 151-153); Calatayud (1987: Ldm. XIV-4); Cossio del Pomar (1949: 176); Cuesta
1980: 331 y ldm. en pag. 395; Engl y Engl 1969: Fig. 489; Jiménez de la Espada (1923)
[1892]; Lapiner (1964: 318, Pl. 695); Levenson (ed.) (1991: 595 n° Cat.452); Ramos y
Blasco (1980: 189, Lams. XLII y XLIV a); A. Rowe (1992, nota 13); J. Rowe
(1979:257); Taullard (1949 Fig. 3); Trimborn (1965: Lam. 99) y més recientemente por
Pillsbury (En prensa, a y b). Otras referencias antiguas de esta pieza han sido documen-
tadas por Ecija y Verde (2000: 59).

*Sobre el origen de colecciones americanas en Espaiia ver Cabello (1989). Por otra parte,
Ecija y Verde (2000) se han ocupado extensamente de documentar el origen de la colec-
cién de tejidos prehispanicos del Museo de América de Madrid.

*Ann Rowe (1992: nota 13) se refiere brevemente a este ejemplar y sugiere también que
pudo tratarse de una reliquia nunca enterrada.

¢Comparar, por ejemplo, con el urcu hallado por Uhle en la tumba b “debajo del templo
de Pachacamac” (Uhle 1991[1903]: pl. 7, fig. 19, ver comentario pags. 37-38).

"El estado de conservacion de la pieza, que carece de deformaciones o arrugas, hace
pensar que la cajita que se menciona en la documentacién sirvié para contenerla poco
tiempo antes de su traslado a Europa.

#Las crénicas dejan testimonio de la utilizacién de llamas y alpacas en ceremonias en las
que €l color del animal estaba determinado por el tipo de evento o por la deidad a la que se
le dedicaba el sacrificio. Entre ellos eran especialmente relevantes los sacrificios de alpacas
blancas, dedicadas al Sol (Cobo (1964) [1653]: Tomo II, Lib. 14° Cap. IV: 202), el culto
estatal por excelencia durante el Imperio Inca (Pease 1998: 157). Asimismo, esta costum-
bre se dio durante el Periodo preincaico y aparece reflejada en algunas escenas en las que
el color blanco del animal se representa de forma explicita, como en el tejido de filiacién
Lambayeque publicado por Donnan (1986: 110), donde se representa una ceremonia en la
que un animal, probablemente un camélido, de color blanco, va a ser sacrificado

%La identificacién de estos colores se basa en criterios puramente visuales. El color negro
parece ser tefiido a juzgar por el importante deterioro de las fibras de este color, espe-
cialmente en la parte “trasera” de la pieza (véase fig. 5), un hecho que se debe a los com-
ponentes ferrosos de la disolucién del tinte de este color, que dafan seriamente la fibra,
al dar lugar a un proceso de oxidacién.

' Ver por ejemplo Roussakis y Salazar (1999).

" Estos andlisis fueron realizados por el Director del Dpto. de Conservacién, Dr. Andrés
Escalera.

2Esta técnica, y por extension los hilos asi elaborados, se denomina “entorchado”. Los
hilos metalicos de oro y plata eran caracteristicos de los tejidos “brocados”, prendas de
lujo que vestian los miembros de la nobleza europea. Su presencia en la textileria andi-
na, en particular en la indumentaria del Inca y las élites, constituye asi un simbolo de
estatus directamente importado del Viejo Mundo.
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13 Ver, por ejemplo, Stone-Miller (1994, col. pls 69-80).

14 Este hecho se manifiesta especialmente en los escasos ejemplos existentes de tapices peruanos con escenas
biblicas que estudié Isabel Iriarte (1992).

*Bird y Dimijitrevic (1974) muestran c6mo debi6 ser uno de estos telares de estacas, por su parte, Vanstan
(1979) habla de su utilizacién en la produccién textil incaica documentando la representaci6n cerdmica de uno
de ellos. Encontramos otras evidencias de su uso, incluso en Epoca Colonial, a través de las ilustraciones de
Poma de Ayala (1987 [1615], Vol. 29b: 695). El telar por excelencia usado en la costa fue el telar de cintura,
aunque en los periodos de mayor influencia serrana se dan en la costa mayores evidencias de piezas tejidas en
telares serranos (ibid). Por otra parte, la costumbre de tejer con las urdimbres horizontales, forma parte de la
tradicién textil de las tierras altas que se adopté, junto con estos telares, en la costa el algunos periodos, como
el Horizonte Medio, caracterizados por fuertes influencias de los pueblos serranos en el drea centro andina (ver
por ejemplo, Jiménez 2000: 239-243, fig. 7 para un ejemplo del Museo de América de Madrid).

' Denominamos “orillo” a cada uno de los bordes de una pieza tejida, formados por los enlaces de la urdim-
bre en torno a la “cuerda de encabezamiento” que la une al telar (orillo de urdimbre) o bien de la trama en
torno al tltimo/os hilos de urdimbre (orillos de trama).

7 Joanne Pillsbury (en prensa a) y b) sugiere la posibilidad de que esta mitad inferior de la camisa se dejara
abierta para ser vestida con un calzén de estilo occidental, una explicacién que nos parece muy plausible.

13Esta es una de las mds interesantes lineas de investigacién que desde hace afios vienen desarrollando auto-
res como Desrosiers (1992), Frame (1986, 1991) y Paul (1986, 2000 y en prensa...)

9En muchas 4reas del Tahuantinsuyu, como la costa norte, este factor constituye un buen indicador del alcan-
ce de la influencia inca. Asf, se han documentado numerosos ejemplos para el Horizonte Tardio en los que se
detectan ciertos influjos serranos, pero que mantienen atin las proporciones caracteristicas de la textilerfa nor-
tefia (ver por ejemplo, A. P. Rowe 1984: P1. 13). Junto a ellas, se elaboraron otras camisas en las que las pro-
porciones variaron a consecuencia de la influencia incaica (ibid: figs. 109 y 110, entre otras).

® E] tapiz entrelazado se da en los escasos tejidos Pucard de la sierra sur que han sido documentados hasta el
momento (Conklin 1983), asi como en los Recuay, de la sierra norte (Porter 1992, Jiménez 2000: 228-232, fig.
1) y general, en la textileria Huari (ver, por ejemplo, Conklin 1986, A.P. Rowe 1986, Stone-Miller 1986, 1992
y 1994).

 Ver un resumen de las propuestas en Arellano (1999: 252-261 o Liebscher 1986:81-86).

2 John Rowe (1979:257) hace una descripcién del nimero y las variaciones de los tocapus del uncu del Museo
de América. Por otra parte, Elizabeth Benson (1991: 595) sefiala que algunos de los focapus de esta camisa
son variaciones coloniales, aunque no especifica cudles.

3 Ver, por ejemplo, el espléndido ejemplar conservado en la galeria de Dumbarton Oaks, analizado por John
Rowe y Anne Pollard Rowe (1996: 457-461, pla. 133 y portada Vol. 2). Otros uncus similares estdn publica-
dos en Kelemen (1946, 14m 191 b y d) y el primero también en Paternosto (1996: 167 pl. 101). En estos casos,
los tocapus estdn acompaiiados de otros motivos aunque llenan superficies considerables de las prendas. En la
primera de estas dos que citdbamos, la parte del pecho presenta el mismo 4rea de color plano y ajedrezado en
V que el ejemplar del Museo de América y dos hileras de disefios de Estilo Colonial encerrados en matrices
cuadrangulares y rectangulares en el extremo inferior, que se asemejan en este marco y su disposicion a los
propios tocapus. La segunda de estas camisas tiene la misma decoraci6n en pecho y una banda central de moti-
vos romboidales que divide el campo restante en dos, el superior decorado con representaciones de plumas y
el inferior, cubierto completamente con focapus. Ambas camisas son parte de la Coleccién del American
Museum of Natural History y pertenecen al Periodo Colonial.

»Lamentablemente no poseemos datos sobre las dimensiones exactas de estas piezas.
Ver por ejemplo, los hallados en tumbas de la élite Inca de Pachacdmac por Uhle (1991[1903]: 37-38, pl. 7-19).

%En este sentido creemos que es interesante la semejanza de este disefio con el denominado “diamond” por
John H. Rowe (1979: 251-257, figs. 9-12) que encontramos en gran cantidad de textiles y cerdmica de este
periodo en distintas dreas del Imperio.

7Un hecho que corrobora esta idea es su aparicion en gueros coloniales asociada a escenas rituales y de poder.
Un ejemplo ilustrativo es la que decora el quero N° 7524 de la Coleccién del Museo de América de Madrid
(Baena et. al. 1994: 1ams I y I1 y figs. 7-10). En ella se representa al que parece ser el Inca junto con otros per-
sonajes (hombres y mujeres) pertenecientes a la nobleza incaica. La presencia de estas flores indica, a nuestro
juicio, la relacién de la escena y los personajes con la realeza inca. Hay que sefialar que aunque los autores
sostienen que la figura principal de la composicién, situada bajo el parasol, no es el Inca, nosotros no com-
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partimos esta interpretacién. La identificacién de los personajes alineados como miembros de la élite es posi-
ble, ademds de por el tocado y los atributos sefialados por los autores, por la presencia, en la camisa de uno de
ellos, del motivo denominado g ’asana, representado en numerosas ocasiones en los dibujos de Poma de Ayala
(1987) [1615], Tomo 29 a: 93, 143, 153, 187, 243, 245, 249, 271, 275, 349 y 357) siempre en la indumentaria
de los Incas o miembros de los grupos de poder. Existe ademds un ejemplar procedente de Nazca analizado
por Ann Pollard Rowe (en J. Rowe 1979: 261, fig. 15).

#]. H. Rowe (1979: 251) se ocupa de ella incluyéndola dentro de su grupo de tinicas con bandas de tocapus. Es
de color negro y estd decorada tan sélo en la zona de la cintura por una banda de tocapus tejidos en técnica de
tapiz. Uno de estos tocapus son precisamente lo que identificamos como flores de cantuta. Son representaciones
muy geometrizantes y estilizadas, en las que la posicién “hacia abajo” es el rasgo més caracteristico. Esta geo-
metricidad estd més acorde con el estilo prehispanico y contrasta con el de la camisa de Madrid, de clara influen-
cia colonial. Otro aspecto a destacar es la representacién de esta flor en forma de rocapu, muy poco comun. Estos
simbolos que los cronistas relacionaban tinicamente con la realeza, aparecen asociados a un individuo proceden-
te probablemente del irea del Cuzco y que al tiempo intenté identificarse con las élites locales, a juzgar por la
variedad de objetos de estilo inca-regional que formaron parte de su ajuar (Uhle, 1991[1903]: 37-38, fig. 51 y pl.
7-19; A. Rowe, 1995-96: 33).

» Se trata de la pieza con (N° Cat. VA 57033) del Museum fiir V6lkerkunde de Berlin. Eisleb y Strelow (1986:
43, ilustracién en pég. 19: pl. 172).

*No poseemos informacion sobre la variedad de este ligamento utilizada, aunque en la fotografia parece apre-
ciarse la existencia de ranuras cerradas, bien con costura o mediante tramas que rodean urdimbres del otro
campo de color, un procedimiento tipico de los tapices de la costa central.

* No nos ha sido posible obtener méds informacién de esta pieza que la que aparece en la descripcién de la obra
mencionada. Su n° de catdlogo es 387.

*Esta apreciacién fue anotada por el Dr. Peter Eeckout, al que agradezco por ello.
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