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ALUCINOGENOS Y RELIGION

Aproximaciones hacia el arte Chavin

Fernando Iwasaki Cauti

Pontificia Universidad Catolica del Peru

“Para nosotros que nos acercamos al arte de Chavin
sin conocer el idioma, las ideas religiosas o la mito-
logia de los hombres que lo ejecutaron, el problema
de comprender lo que querfan decir puede con jus-
ticia compararse con el de descifrar una escritura des-

conocida”.
John Rowe

La iconografia de los antiguos peruanos sigue siendo hasta hoy motivo
de especulacion y polémica en la historia del arte, a pesar de las investigacio-
nes precursoras e importantes de Yacovleff (1932), Rowe (1973) y Donnan
(1975, 1976 y 1978); no obstante, ain no contamos con trabajos que incor-
poren en un esquema general los resultados provenientes de los ensayos inter-
pretativos regionales. Los estudios sobre religién andina, en cambio, han co-
rrido una suerte diferente, y el interés que se ha creado alrededor de este te-
ma se viene traduciendo en la publicacion de una serie de obras importantes.
Sin embargo, las investigaciones existentes sobre el vinculo Arte-Religion son
escasas y casi desaparecen a medida que retrocedemos en el tiempo.



Se ha insistido mucho en Ia funcion cultista del arte, pero nosotros que-
remos centrarnos en el arte como expresion de una “experiencia religiosa”, re-
sultante de las visiones extiticas provenientes del consumo de alucindgenos.

Las sociedades del Formativo Medio sentaron las bases de la estructura
agraria andina a través del conocimiento y cultivo de las especies vegetales.
;Como pudieron explicarse los sorprendentes efectos de algunas plantas psi-
coactivas que los ponian en comunicaciéon con el mundo espiritual?, quiza
fueron consideradas como la residencia de los dioses o como las divinidades
mismas, pero lo cierto es que su uso abre una serie de interrogantes y posibi-
lidades.

Por medio del presente articulo ensayaremos algunas hipotesis que vin-
culen a los alucindgenos con el arte y la religion de los antiguos peruanos;
pero decir esto equivale ya a confesar un margen de imperfeccion, de apro-
ximacibn, y a aceptar los riesgos que implica todo acercamiento inicial a un
tema. Hemos escogido a la cultura Chavin porque su iconografia nos revela
que los primeros puntos de contacto entre el hombre andino y los alucinoge-
nos debieron llevarse a cabo en esa época, porque el Primer Horizonte se si-
tda en el inicio del proceso de experimentacién agricola en los Andes y por-
que sus 1,300 afios a.C. nos dan un amplio margen para especular sin ser cons-
tantemente concientes de nuestros errores.

I.  Alucinégenos y cultura: hipotesis de trabajo

La etnobotdnica y la psicofarmacologia son disciplinas recientes que
buscan asociar los efectos psicoactvos de las plantas obtenidos en laborato-
rios, con los contextos culturales en los que esta relacion se viene manifestan-
do a través de los siglos. Las plantas que alteran las funciones normales de la
mente y el cuerpo siempre han sido consideradas sagradas en las sociedades
no industriales, y los alucinogenos han sido las “plantas de los dioses™ por
excelencia. Consecuentemente, estas disciplinas enfocan su atencion en los
origenes de su uso y en los efectos que han tenido en el desarrollo de las so-
ciedades. La historia de las religiones, por lo tanto, no puede permanecer
ajena a todos estos descubrimientos, en la medida que el consumo de aluci-
noégenos se vincula a una experiencia o concepcidn religiosa del mundo.

1.  Antecedentes

Desde que los espafioles desembarcaron en América fueron concientes
de una extrafia costumbre indigena que posteriormente fue reconocida como
un elemento indispensable de la religion y del ritual de los pobladores del
Nuevo Mundo: la intoxicacién extdtica con distintos entedgenos vegetales
a los que los indios atribuian un poder sobrenatural y a los que los espafioles
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asociaban con el demonio. El visitador Ruiz de Alarcéon sefialé lo siguiente
con relacion a la intoxicacion de los indios mexicanos por el consumo de hon-
gos:

““...usan para eso un cierto tipo de setas pequefias y asi llegan a ver mi-
les de visiones, especialmente serpientes. En su lengua llaman a estos
hongos teunamacatlh, que significa “carne de Dios” o del Diablo,
a quienes ellos adoran; de esta manera, con tal amarga vitualla, su cruel
dios los respalda” (Ruiz de Alarcén 1892: 179).

Las campafias de extirpacion de idolatrias proscribieron el consumo de
hongos y otras bebidas “embriagantes”, pero pasaron muchos afios para que
los hongos volvieran a un primer plano en el drea mesoamericana. Carl Sapper
destacé en 1898 que los idolos de piedra de varias zonas de Honduras, México
y El Salvador no eran simbolos filicos de alglin culto de la fertilidad, sino re-
presentaciones de hongos del tipo amanita muscaria (Sapper 1898: 335). Ha-
cia 1952 Gordon Wasson recopilé toda la documentacién colonial y eviden-
cias arqueologicas posibles, para realizar estudios sobre los hongos alucinoge-
nos en México. Los resultados de esta busqueda no se redujeron simplemente
a la identificacion de la amanita muscaria (teunamacatlh) y la lophophora (pe-
yote) con los alucinégenos de los antiguos mexicanos, sino que encontré un
culto moderno alos hongos entre los modernos mazatecos (Wasson 1980: 20-
21).

Entusiasmado por estos descubrimientos, Wasson partié hacia Grecia
para tratar de establecer algunas relaciones entre los alucinégenos y la antigua
religion helena, identificando al Cornezuelo (claviceps) con la espiga que De-
méter entregara a Triptolemo y de la cual se destilaba la bebida con la que se
hacian las libaciones en los misterios eleusinos (Ruck 1980: 79). Posterior-
mente estableci6 el caracter entedgeno (no alcohdlico) del vino de las festivi-
dades bdquicas, el cual surgia de la fermentacion de un hongo diluido en la
bebida, y la relacién Dionisio-Ambrosia, similar a la hinda Agni-Soma, le su-
girié a Wasson un andlisis similar para la sociedad hindu'.

En los himnos védicos Soma es, al mismo tiempo, un dios, una planta
y el jugo de esa planta. Su identidad alucindgena estd fuera de toda duda
puesto que la totalidad de la prdctica mistica de la India, a partir de los Upa-

1) Segin las creencias de los antiguos griegos e hindiies, los hongos no se reproducian
por semillas ya que eran engendrados por los rayos que caifan sobre la tierra. De
acuerdo con los Himnos Védicos, Agni, el dios de la iluminaciéon mistica y el fue-
go sagrado, que también era identificado como Soma, fue creado cuando el padre
dios Indra lanzé un relampago hacia la tierra. Por otro lado, Dionisio, el dios grie-
go de la iluminacion mistica, naci6é del mismo modo cuando su padre el dios Zeus
le lanz6 un relimpago a la diosa-tierra Semele.



nishads y a través de los métodos del yoga, se reduce a reemplazar la vision
conferida por la planta del soma. Wasson identific6 al soma con el amanita
muscaria y descifté del himno védico las dos formas de su consumo: directa-
mente y a través de la orina’.

Investigaciones posteriores han seguido las huellas precursoras de
Wasson, determinando el uso que las sociedades arcaicas y tradicionales le
han dado a los entedgenos de origen vegetal. Para los tres casos mencionados
(México, Grecia e India) ya existen estudios que vinculan sus representaciones
artistico-religiosas con los estados misticomiméticos producidos por las plan-
tas psicoactivas. Son estos antecedentes los que nos motivan entonces, a en-
contrarles un paralelo en los Andes.

2.  Losalucindgenos en el mundo andino

Las plantas psicotardxicas no pasaron inadvertidas entre los antiguos pe-
ruanos y su uso se remonta a los periodos mds tempranos de nuestro desarro-
llo cultural.

En Huaca Prieta Junius Bird encontr6 la parafernalia del inhalante aluci-
ndgeno mds antigua de América: una bandeja de huesos y tubos de aproxima-
damente 1,600 afios a.C. (Bird 1962: 196 y 1963: 29-34). Incluso, en la yux-
tapoxicién de pédjaros y mamiferos que conforman su decorado, alguno ha
creido ver la representacion de una vision extdtica (Furst 1980: 264).

Lumbreras excavd en 1972 en la zona denominada “atrio del lanzén™
y puso al descubierto una estela de significativa importancia, puesto que
viene a ser la representacidn mds temprana del cacto alucinégeno del San Pe-
dro (trichocereus pachanoi) (Lumbreras 1977: 23).

Marlene Dobkins (1975-1976 y 1977) ha sefialado ya la representacion
de alucindgenos y visiones extdticas en el arte de Moche y Nasca, y sus hipéte-

2) En el libro IX del Rig Veda se puede leer una invocacion al dios Indra que dice:
“Como un ciervo sediento, ven aqui a beber/Bebe todo el soma que quieras/Ori-
nandolo dia tras dia; oh, generoso/Has asumido tu més poderosa fuerza”. Poste-
riormente se puede leer otro verso que reza: ‘“‘Los grandes dioses orinan juntos el
soma encantador”. Durante mucho tiempo no se encontrd explicacién alguna para
estos versos, pero Wasson parece haberlos aclarado al relacionarlos con las dos for-
mas conocidas de intoxicarse que ain conservan los paleosiberios llamados kor-
jacs: la primera consistia simplemente en tomarse el jugo de los hongos exprimido
entre tablas y mezclado con leche o codgulos. Las indoles alucinégenas que con-
tenian pasaban al estémago, pero muchas més pasaban a los rifiones y mas tarde
salian por la orina conservando sus propiedades psicoactivas. Este procedimiento
no nos debe parecer extrafio, pues también en una excoriacion de Zaratustra, en el
Gatha del Avesta, Yasna 48:10 se dice: *‘ ;Cuando (oh, Mazdah) suprimirds la ori-
na de esta ebriedad con la que los sacerdotes malévolamente engafian al pueblo?”.
blo?”.



sis aparecen confirmadas por las investigaciones de Anne Marie Hocquenghem
(1977). Al parecer, la presencia constante de los entedgenos vegetales en el ar-
te de las culturas preincaicas contribuye a aceptar su consumo y uso por los
antiguos peruanos.

Hay evidencias del empleo de alucindgenos entre los incas, pero las in-
formaciones coloniales son mas explicitas en este aspecto. Una fuente ecle-
sidstica que no hemos podido identificar afirma que los indios peruanos:

*...tomaban una bebida llamada achuma, un agua que preparan con la
savia de unos cactos delgados y lisos y como es muy fuerte, después de
tomarla pierden el juicio y quedan privados de los sentidos, tienen vi-
siones en las que se les aparece el diablo™ (citado por Evans Schultes
y Hofmann 1982: 154).

Es posible que los hombres andinos mezclaran con la chicha algin alu-
cindgeno, tal como los antiguos griegos lo hacian con el vino. La hipotesis
nos es sugerida por los escritos de Arraiga, quien afirmaba que:

“En los llanos desde Chancay abajo, la chicha que ofrecen a las guacas
se llama yale, y se hace de zora mezclada con maiz mascado y le echan
polvos de espingo; hdcenla muy fuerte y espesa, y después de haber
echado sobre la guaca lo que les parece, beben las demas los hechice-
ros)y los vuelve como locos™ (Arriaga 1968: 209, el subrayado es nues-
tro).

El mismo Arraiga nos dird algo acerca del espingo y de otro producto
ltamado aut:

“Espingo es una frutilla seca, al modo de unas almendras redondillas,
de muy vehemente olor, aunque no muy bueno. Traenle de los Checha-
poyas... y lo compran muy caro... Y el sefior arzobispo pasado prohi-
bid so pena de excomunion, que no se vendiese a los indios, porque su-
po que era ordinaria ofrenta para las guacas... Aut es otra frutilla, tam-
bién seca, no muy diversa del espingo, que también traen de hacia las
Chechapoyas, y dicen que es medicinal, como el espingo” (Arriaga
1968: 211).

Por la descripcion del fruto y el lugar de procedencia, el espingo y el
aut deben corresponder con la brunfelsia y la brugmansia, poderosos alu-
cinégenos amazdnicos. Ahora bien, no debe llamar la atencién la prohibicion
arzobispal de la venta de los entedgenos, ya que, como en México, la iglesia
reprimié al cacto del San Pedro como lo habia hecho con el peyote y el
teunamacathl:



“Esta es la planta con la que el diablo engafia a los indios... en su paga-
nismo, la usan para sus supersticiones...aquellos que la beben pierden
la conciencia y quedan como muertos; incluso se ha visto que algunos
mueren a causa del enfriamiento que produce en el cerebro. Transpor-
tados por la bebida, los indios suefian en mil absurdos y los creen como
si fuesen realidad” (citado por Evans Schultes y Hofmann 1982: 154).

A principios del siglo XVIII, una de las expediciones cientificas que los
borbones enviaron al Peri inform6 lo siguiente sobre el culto a un “arbol-
hongo” que los indios mantenian en la amazonia:

“...mezclan los hongos que crecen en los drboles caidos con una especie
de pelicula rojiza que por lo regular se adhiere a los troncos podridos.
La pelicula es muy picosa. Cualquier persona que pruebe esta prepara-
cion caerd infaliblemente bajos sus efectos después de tres tragos, ya
que es muy fuerte o, mejor dicho, sumamente toxica™ (citado por
Evans Schultes y Hofman 1982: 152).

El cientifico francés La Condamine menciona el uso de la brugmansia
entre los omaguas del Marafion y Von Humboldt también la describe entre los
rituales de las tribus amazonicas, pero en 1846 un viajero describi6 la intoxi-
cacién por brugmansia en un indigena de la sierra oriental:

“...cayd en un pesado estupor, fij0 sus ojos inexpresivos en el suelo,
su boca permanecié convulsivamente cerrada y las fosas nasales se di-
lataron. Después de un cuarto de hora sus ojos empezaron a girar, brotd
espuma de su boca y todo su cuerpo fue presa de terribles convulsiones.
Una vez que pasaron estos sintomas violentos, siguié un profundo sue-
fio que durd varias horas; cuando el sujeto se recobro, relat6 las particu-
laridades de la visita que hizo a sus antepasados™ (citado por Evans
Schultes y Hofmann 1982: 129).

Aun en el Pert contemporineo los alucindgenos siguen teniendo una
gran importancia entre las sociedades tradicionales tal como lo demuestran
los estudios de Marlene Dobkins sobre el ayahuasca (1972) o la recieate pu-
blicacién de Chiappe, Lemlij y Millones (1985).

A modo de conclusion de este recuento del uso de entedgenos vegeta-
les en el Peru, quisiéramos mencionar algunos de los alucinégenos mds impor-
tantes del drea andina como el San Pedro (trichocereus pachanoi), Ayahuas-
ca (banisteriopsis caapi), Chiricaspi (brunfelsia), Yato (virola), Huaccacachu
(brugmansia), Uva Camarona (gaultheria) y la Huillca (anadenanthera colubri-
na).



3. Principales efectos del consumo de alucinégenos

Los psicodislépticos vegetales son complejas fibricas quimicas. Algunos
de ellos contienen compuestos quimicos capaces de provocar alucinaciones
visuales, auditivas, tactiles, olfativas y gustativas, o de causar psicosis artifi-
ciales que, como ya hemos hecho mencion, han sido conocidas y empleadas
por el hombre desde sus primeras experiencias con la vegetacién ambiental.
No es de extrafiar, pues, que hayan jugado un papel importante en los ritos
religiosos de las antiguas civilizaciones, y que sean alin motivo de veneracién
y temor, como elementos sagrados para personas que siguen viviendo en cul-
turas menos desarrolladas, y en relacion a tradiciones y modos de vida ances-
trales.

Uno de los “estados alternos™ mds comunes originados por los aluciné-
genos, es un efecto subjetivo denominado “efecto ecosomdtico”, que consis-
te en un desdoblamiento de la personalidad, un cisma entre el cuerpo y la
mente (Green 1968: 11). El “vuelo extdtico” ha sido definido por Eliade
como un signo de la decadencia humana, como una nostalgia de los tiempos
primordiales:

“El vuelo mdgico es la manifestacion simultinea del éxtasis y de la auto-
nomia del alma. Esto explica que semejante mito aparezca en conjuntos
culturales tan distintos: hechiceria, mitologia del suefio, cultos solares
y apoteosis imperiales, técnicas del extasis, simbolismo funerario, etc.
Estd asimismo relacionado con el simbolismo de la ascension. Este mito
del alma contiene en germen toda una metafisica de la autonomia y de
la libertad espirituales del hombre: en él es donde hay que buscar el
punto de partida de las primeras especulaciones sobre el voluntario
abandono del cuerpo, la omnipotencia del intelecto y la inmortalidad
del alma humana” (Eliade 1976: 368).

De acuerdo con Eliade, el simbolismo del vuelo es mucho mds comple-
jo de lo que a simple vista parece. En la mitologia andina, por ejemplo, hay
multiples casos de personajes que “vuelan”, pero los contextos en los que es-
tos acontecimientos se produjeron hacen variar la estructura simbdélica de los
mitos’. No obstante, es posible encontrar ejemplos de “vuelos” en estados
psiquedélicos. No queremos entrar en la polémica sobre si hubo o no chama-
nismo en los Andes prehispinicos (Rowe 1946: 300-314, Hocquenghem
1977: 123-130 y Cock 1983: 135), pero de una cosa estamos seguros: el em-

3) Ayar Cachi y Naymlap son dos personajes que también ‘“vuelan” dentro de la mi-
tologia andina (Cieza 1967 y Cabelio Valboa 1951), pero sus “vuelos™ estuvie-
ron vinculados al simbolismo de fundacién solar y al simbolismo de la ascensién,
respectivamente.



pleo de los alucindgenos en contextos religiosos debi requerir de algin espe-
cialista en estos menesteres. De ahi que Polo de Ondegardo afirmara que:

“Otro género de hechizeros auia entre los Indios, permitidos por los
Yngas en cierta manera, que son como brujos. Que toman la figura que
quieren y van por el ayre en breue tiempo, mucho camino y ven lo que
pasa” (Polo 1916: 29, el subrayado es nuestro).

Estos especialistas “voladores” muy bien podian haber debido su poder
al “efecto ecosomdtico” de algin alucinégeno, y en virtud de ese poder se
explica la tolerancia del estado incaico. Es mds, algunas fuentes precisan que
los soberanos del Cusco llegaron a servirse de estos individuos. Fue el caso de
la conquista de las islas de Auachumbi y Nifiachumbi por Tipac Yupanqui,
quien se enterd de su existencia gracias a la informacién de unos mercaderes:

“Y para hacer mds informacion, y como no era negocio que donde-
quiera se podia informar dél, llamé a un hombre que traia consigo en
las conquistas, llamado Antarqui, el cual todos éstos afirman que era
gran nigromantico, tanto que volaba por los aires. Al cual preguntd To-
pa Inga si lo que los mercaderes marinos decian de las islas era verdad.
Antarqui le respondid, después de haberlo pensado bien, que era ver-
dad lo que decian, y quél iria primero alld. Y asi dicen que fué por sus
artes, y tanted el camino y vido las islas, gente y riqueza dellas, y tor-
nando dié certidumbre de todo Topa Inga’ (Sarmiento 1942: 123{.

El segundo de los efectos psicoactivos que nos interesan de los entedge-
nos, es el de ver visiones o alucinaciones. Al respecto es importante hacer algu-
nas precisiones. El contexto y los propositos por los que las sociedades tradi-
cionales y las industrializadas emplean sustancias quimicas capaces de activar
estados alternos de conciencia son muy distintos, como lo son las actitudes
con que se toman esas drogas y sus efectos. Para las sociedades arcaicas las
plantas psicotropicas son sagradas y mdgicas, en la medida que permiten el
acceso a otros planos de la experiencia sagrada:

“La experiencia del trance extdtico o de estados verdaderamente altera-
dos, generados por alcaloides naturales, y su contenido culturalmente
condicionado asi como la interpretacion subsecuente, son plenamente
compatibles con los sistemas filosofico-religiosos tradicionales que valo-
ran e incluso alientan los caminos individuales hacia poderes sobrena-
turales y hacia una confrontacion personal con ellos, como quiera que
se les conciba o se les nombre” (Furst 1980: 41).

Ahora bien, el cardcter de estas visiones estd en relacion con el contex-
to cultural de las distintas sociedades. Resulta impensable que un hombre
andino haya alucinado con elefantes o rinocerontes, pero no es descabellado
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suponer que si lo haya hecho con los grandes felinos, serpientes y aves de ra-
pifia del drea andina. Estas imdgenes, al provenir del inconsciente colectivo,
sugieren una relaciébn bioquimica con lo que Jung denominé arquetipos
(Furst 1980: 101); sobre todo porque la harmalina, la mescalina y otros al-
caloides, son poderosos psicoactivos cerebrales:

“La manifestacion psiquica del espiritu demuestra que tiene una natu-
raleza arquetipica, es decir, que el fendomeno, que denominamos espiri-
tu, se funda en la existencia de una imagen original, autonoma, que, en
forma preconsciente, existe en la disposicion de la psique humana, de
manera universal” (Jung 1981: 19).

De acuerdo con lo anterior, si las imdgenes arquetipicas de los estados
alternos estin relacionados a contextos culturales concretos, entonces no
podemos plantear una generalizacién como si lo hicimos con el “efecto eco-
somatico”. Es mais, el arquetipo representa esencialmente un contenido in-
consciente, por lo que al conciencializarse y ser percibido puede cambiar de
acuerdo con cada conciencia individual en que surge (Jung 1984: 11). Por lo
tanto, mas alld de dejar establecida la relacion contexto-arquetipo-alucina-
¢ién, no podemos proseguir en las caracteristicas generales de estas visiones.
Sin embargo, las experiencias personales de algunos investigadores y los re-
sultados obtenidos en laboratorios con miles de individuos, permiten ensa-
yar otra via.

Al parecer, un efecto que es general a todo consumo de alucindgenos
es la “‘geometrizacion” de las visiones (Masters 1966). Esto se debe a que las
formas geométricas son un sintoma comun de desoxigenacion cerebral a causa
del consumo de los entedgenos y que puede ser compartido hasta por los
alcoholicos (Graves 1980: 125). Por otro lado, los dibujos de los pacientes
sometidos a tratamiento con alucindgenos, corroboran estas afirmaciones
(Evans Schultes y Hofmann 1982: 176-181). Por lo tanto, el arte geométri-
co de los antiguos peruanos no pudo haber estado relacionado con alguno de
estos estados alternos?

II.  Alucindgenos y religion: el arte Chavin

La presentacion de un estado de la cuestion de los estudios de alucino-
genos aplicados a las culturas era imprescindible para introducirnos al arte
Chavin, sobre todo para sustentar nuestras hipotesis y establecer las lineas de
analisis. Sabemos de la existencia de un trabajo precursor sobre este mismo
punto, pero no hemos tenido acceso a é1*. De todas formas la omisién no es
una disculpa.

4) Alana CORDY COLLINS: “Chavin art: Its Shamanic/Hallucinogenic Origins”’, in
Pre-Columbian Art History, Peek Publications, Palo Alto, California, pp. 353-
362.



1.  Elarte Chavin y sus niveles de significacion

De acuerdo al modelo propuesto por Panofsky, los contenidos temati-
cos o niveles de significacién de toda obra de arte pueden ser divididos de la
siguiente manera: significacion primaria, que es la identificacion de las formas
puras (lineas, color, volumen y materiales), la representacion de objetos natu-
rales (seres humanos, animales, plantas, instrumentos, etc.) y la relacion de
estos objetos en un hecho concreto; es decir, el dominio de los motivos artis-
ticos en sus connotaciones ficticas y expresivas. En segundo lugar tenemos la
significacion secundaria, que se diferencia del anterior en que no es sensible
sino inteligible, ya que se aparta del mundo préictico de los objetos y las ac-
ciones para introducirnos en el mundo de las tradiciones y costumbres de una
determinada civilizacidn; por lo tanto, se basa en las imdgenes, mitos y alego-
rias que le son comunes a una sociedad. Finalmente estd el nivel de significa-
cion intrinseca, que al basarse en valores simbolicos, requiere para su com-
prension algo mds que el conocimiento de los temas o conceptos especificos,
pues en él subyacen los principios que rigieron la eleccién y representacion
de los motivos y su temdtica (Panofsky 1984: 13-26).

Dicho de otro modo, el significado intrinseco le es esencial a la obra de
arte porque los otros dos, el primario (natural) y el secundario (convencio-
nal), pertenecen al dominio del fenémeno. Se podria decir que actia como un
principio unificador que sustenta y explica la manifestacion visible y su signi-
ficado inteligible, y determina incluso la manera en que el hecho visible toma
forma. El significado intrinseco estd tan por encima de la esfera de las volicio-
nes conscientes, como los anteriores por debajo de la misma.

Pues bien, cada vez que se ha intentado un andlisis del arte Chavin, se
ha hecho a partir de los dos primeros niveles de significacion, lo que resulta
absurdo, pues aislados de su significado infrinseco la unidad de la obra de arte
resulta incoherente. De ahi que abunden las interpretaciones etnocéntricas
y simplistas del arte chavinoide, como el de la existencia de un culto al felino
o al jaguar. No podemos concluir nada semejante si es que no poseemos da-
tos historicos de la vida de estos hombres, sin conocer su lengua o sus c6digos
de lenguaje y desconociendo sus tradiciones miticas. Casi se podria decir que
sin conocimiento de los significados primarios y secundarios nunca entende-
remos el significado intrinseco del arte Chavin®.

S) No es el caso de Moche, por ejemplo. La subsistencia de la lengua muchic hasta
entrada la colonia y la existencia de millares de piezas de ceramica, han permitido
a Berezkin (1981) y a Hocquenghem (1979) un analisis mds completo en los dis-
tintos niveles de significacidn. Las investigaciones de Luis Jaime Castillo de la es-
pecialidad de Arqueologia de la Universidad Catdlica del Peri, son otra muestra
de las diferencias que ofrece el estudio de la iconografia Moche con respecto a la
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No obstante, es posible ensayar nuevas vias de interpretacidn desde una
perspectiva diferente. La historia del arte americano ha sido analizada siempre
desde Ias categorias creadas par el estudio del arte europeo; consecuentemen-
te, dentro de la tradicion artistico-cultural de occidente es posible avanzar
desde los niveles de significacion primarios hasta los infrinsecos. Pero en el
drea andina, donde gran parte de nuestro acervo cultural se ha perdido, ;por
qué no intentar un andlisis partiendo del nivel intrinseco?. Evidentemente
no lograremos reconstruir jamds el contexto cultural del lamado primer ho-
rizonte, pero ya que se nos ha cerrado el camino de interpretacién conven-
cional, bien podemos tratar de hacer algunas precisiones dentro de las limita-
ciones exculpatorias del ensayo.

John Rowe, siguiendo la linea de andlisis artistico trazada por Pa-
nofsky, intenté descifrar el significado del arte Chavin, pero la ausencia del
contexto cultural al que hemos hecho mencion le impidié llegar muy lejos.
Fue por ello que Rowe suplié hdbilmente esas carencias, asimilando el arte
Chavin a los kenningar (metiforas) de la poesia de Islandia:

“El arte Chavin es fundamentalmente representativo, pero su sentido
representativo queda oscurecido por las convenciones que rigen el estilo
Chavin y, en muchos casos, por el hecho de que los detalles representa-
tivos no se representan directamente sino de una manera figurada o me-
taforica” (Rowe 1973: 257).

De acuerdo al modelo de Rowe, cada elemento iconogrifico Chavin
que no tenga un referente natural inmediato seria un kenningar (seres antro-
pomotfos, boca felinica, garras, etc.), de donde volvemos al punto de partida
puesto que no se traté de un arte secular, sino de un arte eminentemente sa-
grado.

La propuesta de una iconografia chavinoide a modo de kenningar es
improcedentes; no obstante, tuvo el mérito de haber sido el primer intento

de Chavin. Castillo puede interpretar el simbolismo expresado en un solo ceramio
moche, en funcion de las informaciones obtenidas de la evaluacion de miles de es-
pecimenes por parte de otros especialistas.

6) Los kenningar no eran estrictamente metaforas, sino complicados mecanismos re-
téricos que en grandes cantidades permitian salvar las dificultades de una métrica
rigurosa, muy exigente de aliteracion y rima interior. Esas equivalencias (kennin-
gar) se empleaban de manera incoherente porque retenerlas y aplicarlas sin re-
petirse era el ideal de la primitiva literatura de Islandia (Borges 1981: 48). Dicho
modelo estaria en contradiccion con lo que el mismo Rowe predica, pues al lado
de la simetria Rowe advierte que es una constante en el arte de Chavin: “...la re-
peticion de detalles o ain de figuras completas en fila” (Rowe 1973: 258).
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serio de abordar el significado del arte Chavin. Para el estudio del arte preicai-
co se hace cada vez mds urgente tener en cuenta los pardmetros planteados
por Patricia Lyon:

“Pero si el deseo es de comprender las antiguas culturas andinas, tene-
mos que obrar con cuidado y seriedad. Tenemos que ubicar el arte en
su espacio y tiempo e interpretar la simbologia en sus propios términos,
tanto naturales como culturales, utilizando una muestra bastante am-
plia para cualquier propésito. Una vez lograda una comprensién de las
religiones antiguas, podremos emprender el examen de sus aportes a las
religiones andinas del siglo XVI” (Lyon 1983: 171).

En el caso de Chavin resulta muy dificil cumplir con todas esas especi-
ficaciones y por eso hemos propuesto un camino inverso: partiremos de ios
valores simbolicos hacia sus manifestaciones formales e inteligibles.

2. Elsimbolismo chavinoide

Cassirer concibe el espacio como una dualidad entre lo perceptivo y lo
simbolico (Cassirer 1982: 73), por su parte Mircea Eliade lo reducird a la di-
cotomia entre el espacio sagrado y el profano (Eliade 1979: 25); en cual-
quier caso, ambas interpretaciones coinciden en la concepcién no homogénea
del espacio. El hombre de las sociedades arcaicas, por tanto, tomo conciencia de
si en un mundo abierto y rico en significacién. Pues bien, el arte y los mitos
se encuentran en el trance entre estos dos espacios. Asi como el arte abstrae
de la naturaleza aquellas partes que, debidamente organizadas, pueden sus-
tituir al todo y ordenar el universo cultural de las sociedades; asi también el
mito le da un fundamento ontoldgico al mundo y arraiga al hombre en lo
real, que es lo sagrado por excelencia. En funcion de estas categorias es que
trataremos de analizar el simbolismo de la cultural Chavin.

A simple vista el simbolismo dominante en el arte Chavin es el terio-
morfo o simbolismo animal:

“La figura animal denota, precisamente, que el contenido y las funcio-
nes de que se trata se encuentran todavia en un campo extrahumano, es
decir, fuera de la conciencia humana y por lo tanto forman parte, por

un lado, de lo demoniaco sobrehumano, y por el otro de lo animal
infrahumano” (Jung 1981: 33).

De lo anterior podemos imaginarnos por qué surgié la combinacién
de los motivos antropomorfos con los zoomorfos (sobre lo que insisteremos
mas adelante), pero la pregunta inicial sigue sin respuesta: ;por qué en el arte
Chavin predomina el simbolismo animal?
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Para Eliade hay una solidaridad mistica entre el hombre y los animales;
en virtud de esta solidaridad ciertos seres humanos pueden convertirse en ani-
males, comprender su lengua o compartir con ellos sus poderes ocultos. Par-
ticipar del modo de ser de los animales entonces, es restablecer la situacion
que existid in illo tempore, en los tiempos misticos, cuando adn no se ha-
bia consumado la ruptura entre el hombre y el mundo animal (Eliade 1976:
92).

La mitologia andina nos ofrece multiples ejemplos de esta solidaridad
mistica: animales fueron quienes guiaron a Cuniraya en la busqueda de Cavi-
Haca en los mitos de Huarochiri (Avila 1975: 28-30); Pacharicue era un adivi-
no que ejercia su oficio consultando con las arafias e insectos (Arriaga 1968:
206); el zorro aparece vinculado al origen del maiz en varias narraciones po-
pulares andinas (Arguedas 1970); Yanaraman era el sefior de los animales en
los Andes centrales y fue a su vez criado por pastores (Pease 1982: 165); el
pajaro Inti fue el ave que los hermanos Ayar sacaron del Tamputoco y que se-
gin los mitos instruyé a Mayta Cdpac en las artes de la politica (Sarmiento
1942: 67) y, finalmente, entre los antiguos checras existia la creencia de que
los perros transportaban a las almas hacia su destino final (Iwasaki 1984: 84).

Por lo tanto, si en las narraciones miticas los animales se comportan en
forma humana, hablan un idioma humano y demuestran una inteligencia y un
conocimiento superiores a los del hombre, entonces se puede afirmar que el
arquetipo del espiritu estd representado por la figura de un animal (Jung
1981: 34).

Al concebir el espacio como una realidad no homogénea, el hombre
arcaico establecia en la naturaleza una serie de jerarquias que después proyec-
taba en su sistema simbolico-cultural. Los animales, por lo tanto, no escapa-
ban a esta regla:

“En el pueblo precolombino, los hombres se relacionaron a las espe-
cies animales qua especies en términos de atributos o cualidades. Al
mismo tiempo, hay creencias generalizadas que en la naturaleza existen
jerarquias paralelas entre los hombres y las especies de animales. Asi
como hay distinciones espirituales entre los hombres, también hay dis-
tinciones entre las cualidades espirituales de los animales” (Dobkins
1975-1976: 94).

Estos paralelos y distinciones no pasaron desapercibidos en el arte pre-

colombino y atin se puede apreciar en la iconografia moche la estratificacion
social en funcion de un simbolismo animal:
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“El arte primitivo es, en gran parte, una consecuencia de la creencia en
la fuerza mdgica de la imagen. La eleccidn de los sujetos depende no
tanto del sentimiento estético del artista, cuanto del papel que desem-
pefia el modelo de su ideologia™ (Yacovleff 1932: 43).

Si el simbolismo dominante en el estilo Chavin fue el simbolismo ani-
mal, a la luz de los elementos anteriores estamos en una inmejorable posibi-
lidad de situarlo en contextos mds precisos. No caeremos en simplezas como
atribuir un culto zoomérfico a esta cultura, que dicho sea de paso se presenta
como la tentacion mds evidente; antes bien, trataremos de encontrarle un sen-
tido a este conjunto de valores simbdlicos en el anima social. S6lo intentando
definir el significado intrinseco del arte Chavin es que podremos comprender
sus motivos y proporcionatles un referente a sus composiciones iconograficas.

3.  Alucinogenos y Arquetipos

Nada o casi nada es lo que sabemos de la religion, los mitos y los ritos
de la sociedad que se organizé en torno al templo de Chavin de Huantar. Los
mismos cronistas espafioles no obtuvieron testimonios claros sobre el templo
de 1a memoria oral de sus informantes:

“Otros quentan y lo tienen por mds cierto, que no es esto si no que an-
tiguamente muchos tiempos antes que los Ingas reynassen, ouo en aque-
llas partes hombres a manera de gigantes tan crescidos como lo mos-
trauan las figuras que estauan esculpidas en las piedras: y que con el
tiempo y con la guerra grande que tuvieron con los que agora son se-
flores de aquellos campos se disminuyeron y perdieron, sin auer que-
dado dellos otra memoria que las piedras y cimiento que he contado”
(Cieza 1984: 239-240).

Ahora bien, sabedores de las representaciones del cacto del San Pedro
en el arte de Chavin, nosotros partimos del supuesto que en las liturgias
y ritos de esta cultura el consumo de dicho alucindgeno debié ocupar un lu-
gar preponderante; sobre todo por la posibilidad de haber sido una via de
acceso al mundo espiritual:

“Lo santo tiene que tener una figura, tiene que ser ‘sucedible’, que ser
espacial, temporg, visible o audible. Mds sencillamente, lo santo tiene
que ‘suceder’. Este ‘suceder’ no es nunca ni de ninguna manera el sim-
ple acontecer dado. En lo dado tienen que mostrarse de inmediato las
posibilidades™ (Van der Leeuw 1975: 431).

Los alucindgenos deben ser entendidos entonces, como un medio que

pudo haber hecho tangible ese “suceder”. Ya se ha mencionado como una de
las caracteristicas del trance extdtico es la de “ver” entidades intimamente
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vinculadas con los arquetipos del inconsciente colectivo, y que en las socie-
dades arcaicas dichos simbolos vienen a ser la expresion de “lo sagrado co-
mun” y se les reconoce como tales. En el culto comunitario los simbolos
cobran vida y pueden representar actos de confianza, de adoracion, de ala-
banza y de afirmacién comun frente a la divinidad:

*“...el simbolo prolonga la dialéctica de la hierofania: todo lo que no
estd directamente consagrado por una hierofania se convierte en sagra-
do por el hecho de participar de un simbolo” (Eliade 1974 t. II: 235).

Los simbolos provenientes de las visiones del estado extdtico-hierofan-
te pudieron haber sido llevados a las representaciones artisticas, pero solo de-
mostrando su relacion con el universo religioso es que tendrd sentido esta
afirmacion.

El primer elemento simbélico-iconogrifico que se nos presenta es el del
felino, tradicionalmente asociado al jaguar:

“El felino que los artistas tuvieron en su mente fue probablemente el
jaguar, un animal legendario en toda la América Tropical por su valor
y fuerza, porque la mayoria de figuras felinicas completas que apare-
cen en el arte de Chavin tienen las marcas en el pelaje que son carac-
teristicas del jaguar” (Rowe 1973: 262).

La identidad del felino podria quedar en entredicho en la medida en
que se ha demostrado que la casi totalidad de representaciones felinicas del
drea andina corresponden no a una, sino a varias especies de félidos (Lyon
1983: 164); pero hasta ahora hay un consenso sobre la presencia del jaguar
en el arte chavinoide.

Otra constante iconogréfica viene a ser la de las aves de rapifia:

“Las formas naturales mas frecuentes en el arte de Chavin son aves que
pueden identificarse como 4guilas y halcones. Los rasgos que permiten
esta identificacion son los pies fuertes de aves de rapiiia, el pico corto
y encorvado con una cara prominente encima que contiene las venta-
nas de 1a nariz” (Rowe 1973: 265).

Definitivamente aparecen otros seres zoomorfos en los trabajos de
piedra, cerdmica y tela; pero las representaciones de otros animales como
figuras principales son muy escasas en las composiciones de estilo Chavin
(Rowe 1973: 265 y Olsen 1977: 39). Se podria decir por tanto, que las
falconidas y los felinos acaparan la casi totalidad de la iconografia Chavin.

Ahora bien, estudios etnogrificos revelan la importancia que debieron
haber tenido y tienen los “espiritus auxiliares™ animales en las sociedades ar-
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caicas y tradicionales (Eliade 1976: 87-93). En América el espiritu animal ha
sido definido como el nagual, mediante el cual una o mds especies determina-
das establecen una relacién con la personalidad de una sociedad en contextos
estrictamente religiosos (Dobkins 1977: 202). En virtud de su cardcter pre-
dador, fuerza y fiereza, el nagual en el espacio andino se habria asimilado
a los grandes felinos y a las aves de rapifia (Dobkins 1977: 101), constante-
mente presentes, como hemos visto, en el arte y la iconografia Chavin.

Anteriormente mencionamos cémo el simbolismo animal estaba vincu-
lado a una nostalgia por los origenes y a una situacion de comunidn con los
animales cuando el tiempo era perfecto. ;Como pudo el hombre reactualizar
esos mitos y contemporizar su situacién con lo que ocurrié in illo tempore?
Nos inclinamos a pensar que los alucindgenos oftecieron la posibilidad de in-
gresar al tiempo del mito y restaurar el cosmos inicial:

“En el principio, o sea en los tiempos miticos, el hombre vivia en paz
con los animales y entendia su lengua. S6lo después de una catistrofe
primordial, comparable a la “caida” de la tradicién biblica, el hom-
bre se volvioé lo que es hoy: mortal, sexuado, obligado a trabajar para
alimentarse y en conflicto con los animales. Al prepararse al éxtasis y
durante este éxtasis, el chamdn suprime la condicién humana actual
y reencuentra, provisionalmente, la situacidn inicial. La amistad con
los animales, el conocimiento de su lengua, la transformacion en animal,
son otros tantos signos de que el chamdn ha reintegrado la situacion
‘paradisfaca’ perdida en el albor de los tiempos” (Eliade 1976: 95).

De acuerdo a lo anterior el éxtasis no sblo permitia el reencuentro con
el nagual (animal familiar o espiritu protector), sino que dentro de esos esta-
dos alternos el hombre podia adoptar su forma y adquirir sus poderes. Diver-
sos estudios antropolégicos avalan las “transformaciones” de ciertos especia-
listas religiosos en aves de rapifia (Langdon 1981: 107) o en jaguares dentro
del drea andina:

“Es, en realidad, un fenémeno comin del chamanismo sudamericano
que los chamanes son estrechamente identificados con el jaguar, hasta
el punto en que casi en ninguna parte el jaguar es considerado simple-
mente un animal, aunque fuese un animal especialmente poderoso, sino
sobrenatural, frecuentemente visto como la reencarnacién de chamanes
vivos o muertos, que contiene sus almas y que hace el bien o el mal se-
gun la disposicion de su forma humana” (Furst 1980: 99).

La transformacién hombre-felino u hombre-pdjaro —estrechamente vin-
culada al trance extdtico— corresponde a una operacion producida en la sim-
bologia del espiritu que bien pudo haber sido estimulada por efecto de algin
psicoactivo vegetal. Los felinos y aves antropomotfizados del arte Chavin, por
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lo tanto, pudieron haber sido el correlato pldstico de una experiencia religiosa
en la que el consumo de alucindgenos ocupaba un lugar importante.

Por otro lado, fuera de los arquetipos miticos, las visiones extaticas
también se presentaban bajo la apariencia de formas geométricas. ;Podemos
encontrar alguna relacion entre estas visiones y el arte Chavin? Para introdu-
cirnos al tema partiremos de una afirmacion de Rowe:

“La reduccién de los motivos a una combinacién de lineas rectas, cur-
vas sencillas y volutas dio como resultado la representacién de los ras-
gos anatémicos por motivos mds bien geométricos” (Rowe 1973: 259).

Segiin Lumbreras, el predominio de las formas geométricas en ¢l arte de
Chavin se debe a su disefio de base estructural textil:

“Por sus caracteristicas de construccidn, el tejido favorece un trata-
miento simétrico de las imdgenes, bilateral o radial, dentro de un disefio
desarrollado a base de lineas rectas y dngulos, que en Gltima instancia
reflejan la direccidn de las tramas y las urdimbres que constituyen la ba-
se estructural de un tejido” (Lumbreras 1978: 14),

Al argumento anterior pensamos que podria sumdrsele el caricter geo-
métrico de las visiones, pero somos enfticos al sefialar que en ninguno de los
dos casos se trata de demostrar un origen tecnomorfo o alucinégeno de las di-
vinidades que aparecen representadas en las manifestaciones del arte chavi-
noide. Estas —como ya lo hemos subrayado— estaban vinculadas a un contex-
to cultural y religioso, suceptible de ser tangible por medio de los entedgenos.

Sea cual haya sido el patron del disefio geométrico, lo cierto es que en
el dominio de la significacion primaria evolucion6 prontamente hasta adqui-
rir rasgos definidos y una estructura convencional dentro de un estilo propio.
De esta manera el arte Chavin aparece regido por:

“...1a simetria, la repeticion, el modulo de anchura y la reduccién de los
motivos a una combinacién de lineas rectas, curvas sencillas y volutas.
La simetria es esencialmente bilateral con referencia a un eje vertical.
Existen dibujos en el arte Chavin cuyas dos mitades son exactamente
iguales, pero con mds frecuencia hay alguna diferencia entre las dos.
Parece que la cosa importante es el equilibrio del dibujo” (Rowe
1973: 257).

Encontrarle a las caracteristicas anteriores un fundamento en la visién

extdtica resultaria descabellado, pues la estructura del disefio Chavin debi6
estar regida por principios mas ligados a la esfera de la significacion primaria
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que a los de la intrinseca. Como tales, merecen un estudio formal y conci-
1
50",

A lo largo de esta exposicion hemos tratado de ser cautos en cuanto
a las vinculaciones que podrian establecerse entre el consumo de alucinoge-
nos y el arte de la cultura Chavin. No queremos seguir proponiendo analogias
que puedan resultar excesivamente forzadas®. Antes bien nos basta con
saber que hemos hecho lo necesario como para crear una reflexién en torno
al tema.

Conclusion

El presente articulo no pretende ser un estudio de la iconografia o el
arte de la cultura Chavin, sino un anilisis de la religion de la sociedad que se
desarrollo hacia el 1,300 a. C. Como tal, aborda el problema del arte en la me-
dida en que nos sirve de punto de partida para nuestras reflexiones acerca del
problema r1eligioso, y porque al volver sobre él nos encontramos con la posibi-
lidad de corroborar nuestras hipdtesis: la cultura Chavin desarroll6 un sistema
religioso en el que el consumo de alucinégenos debid haber tenido una fun-
cion litirgica preponderante. Desde tiempos inmemoriales entonces, ciertos
alucinogenos se emplearon ritualmente, los que —unidos a una serie de arque-
tipos propios del contexto religioso cultural— originaron un cuerpo de moti-
vos y simbolos que gradualmente llegaron a fijarse culturalmente, o a institu-
cionalizarse junto con sus interpretaciones. De ahi que el corpus de imdgenes
no figurativas y sus paralelos arqueoldgicos pudieran haber sido estimulados
por el consumo del San Pedro o de otros alucindgenos.

7) Es el caso del andlisis de Peter Kaulicke, profesor de la especialidad de Arqueolo-
gia de la Universidad Catdlica del Perd, viene desarrollando sobre la significacion
del Obelisco Tello.

8) Un ejemplo posible seria si afirmdramos que el arte Chavin representa a individuos
durante el trance. Efectivamente, podemos apreciar que distintos sujetos aparecen
con las bocas cerradas, la dentadura apretada, las narices dilatadas (romas), y con
-l denominado “ojo extdtico™, que se produce cuando la pupila se sitda en el cen-
tro y arriba del globo ocular. Todos los elementos mencionados anteriormente son
efectos del consumo de alucindgenos y se reflejan en el arte, pero consideramos
que estariamos forzando demasiado la relacién y que la aceptacién de este parale-
lo serfa relativa o nula.
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Estela encontrada en la zona denominada “atrio del lanzén™ en 1972. Repre-
senta a un especialista religioso portando el cacto alucindgeno del San Pedro.
Obsérvese el ojo extdtico, la nariz dilatada y la boca apretada, lo que haria su-
poner que el individuo se encuentra en trance extdtico. Los atributos zoomor-
fos también refuerzan la hipétesis de un influjo enteégeno.

19



BIBLIOGRAFIA

ARGUEDAS, José Maria
1970 Mitos, leyendas y cuentos peruanos, Casa de la Cultura del
Perd, Lima.

ARRIAGA, Pablo Joseph de
[1621] 1968 Extirpacion de la idolatria del Piru, Biblioteca de Autores
Espafioles, Madrid.

AVILA, Francisco de

[1598?) 1975  Dioses y Hombres de Huarochirt, version de José Maria Ar-
guedas y estudio de Pierre Duviols, Siglo XXI editores, Mé-
xico. .

BEREZKIN, Yuri

1981 “An identification of anthropomorphic mythological per-
sonages in Moche representattions”, in Nawpa Pacha 18,
pp. 1-26, Berkeley-California.

BIRD, Junius

1962 “Art and life in Old Peru: an exhibition™, in American
Museum of Natural History vol. S N© 2, pp. 147-210, New
York.

1963 “Preceramic Art from Huaca Prieta. Chicama Valley”, in

Nawpa Pacha 1, pp. 29-34, Berkeley-California.

BORGES, Jorge Luis
[1586] 1951 Historia de la Eternidad, Alianza-Emecé, Madrid.

CABELLO VALBOA, Miguel
1951 Misceldnea Antdrtica, Instito de Etnologia de la Universi-
(1586) sidad de San Marcos, Lima.

CASSIRER, Ernst

1982 Antropologia Filosofica, Fondo de Cultura Econdmica,
México.

CIEZA DE LEON, Pedro de

[1550] 1967 El Seriorio de los Incas, estudio preliminar de Carlos Ara-
nibar, Instituto de Estudios Peruanos, Lima.

20



[1533]1 1984  Primera parte de la Cronica del Peru, estudio preliminar de
Franklin Pease, Fondo Editorial de la Pontificia Universidad
Catolica del Pert, Lima.

COCK, Guillermo
1983 “Sacerdotes o chamanes en el mundo andino”, Historia
y Cultura 16, pp. 135-146, Lima.

CHIAPPE, Mario; LEMLIJ, Moisés; MILLONES, Luis
1985 Alucinégenos y Shamanismo en el Peru Contempordneo,
ediciones El Virrey, Lima.

DOBKINS, Matrlene
1972 The Visionary Vine: Psychedelic Healing in the Peruvian
Amazon, Chandler Publishing Company, New York.

1975-76 “Los alucinégenos de origen vegetal y las pampas de Nas-
ca”, Arqueologia PUC vol. XVII-XVIII, pp. 91-100, Univer-
sidad Catolica, Lima.

1977 “Plants Hallucinogens and the Religion of the Mochica an

Ancient Peruvian People”, in Economic Botany vol. 31
No. 2, pp. 189-203, California.

DONNAN, Christopher

1975 “The Thematic Approach to Moche Iconography”, in
Journal of Latin American Lore vol. 1 No. 2, pp. 147-162,
Los Angeles. :

1976 Moche: Art and Iconography, University of California
Press, Berkeley.

1978 Moche Art of Peru; pre-Columbian Symbolic Communica-
tion, Museum of Cultural History, Los Angeles.

ELIADE, Mircea

1974 Tratado de Historia de las Religiones, Ediciones Cristian-

dad, 2 vols., Madrid.

1976 El Chamanismo y las Técnicas Arcaicas del Extasis, Fondo
de Cultura Econémica, México.

1979 Lo Sagrado y lo Profano, Guadarrama, Madrid.

21



1982 Historia de las Creencias y de las Ideas Religiosas vol. IV,
Ediciones Cristiandad. Madrid.

EVANS SCHULTES, Richard y HOFMANN, Albert
1982 Plantas de los Dioses, Fondo de Cultura Econdmica, Méxi-
co.

FURST, Peter

1980 Alucinégencs y Cultura, Fondo de Cultura Econdmica,
México.

GRAVES, Robert

1980 Los dos nacimientos de Dionisio, Seix Barral, Barcelona.

GREEN, Celia

1968 QOut of the Body Experience, Ballantine Books, New York.

HOCQUENGHEM, Anne Marie

1977 “Les représentations de chamans dans I’ iconographie mo-

chica”, Nawpa Pacha 15, pp. 123-130, Berkeley.

1979 “L’ iconographie mochica et les rites de purification”,
Baessler Archiv XXVII, pp. 211-252, Berlin.

IWASAKI, Fernando

1984 “Idolatrias de los Indios Checras. Religién Andina en los
Andes Centrales”, Historia y Cultura 17, pp. 75-90, Lima.

JUNG, Carl

1981 Simbologia del Espiritu, Fondo de Cultura Econdmica,
México.

1984 Arquetipos e Inconsciente Colectivo, Paidés, Barcelona.

LANGDON, Jean

1981 “Cultural bases for trading of visions and spiritual know-
ledge in the Colombia and Ecuadorian Montafia”, in Net-
works of the past: regional interaction in archaeology; pro-
ceedings of the Twelfh Annual Conference, University of
Calgary, pp. 101-116, Calgary.

LUMBRERAS, Luis G.
1977 “Excavaciones en el templo antiguo de Chavin (sector R);

22



informe de la sexta campafia”, Nawpa Pacha 15, pp. 1-38,
Berkeley-California.

1978 Arte Precolombino, Escultura y Disefio, Museo Nacional de
Antropologia y Arqueologia y Banco de Crédito del Perd,
Lima.

LYON, Patricia
1983 “Hacia una interpretacién rigurosa del arte antiguo perua-
no”, Historia y Cultura 16, pp. 161-173, Lima.

MASTERS, R.E. & HOUSTON, Jean

1966 The Varietes of Psychedellic Experience, New York.
OLSEN, Karen B
1977 “Chavin Butterflies; a Tentative Interpretation”, in Nawpa

Pacha 15, pp. 39-49, Berkeley-California.

PANOFSKY, Erwin

1984 Estudios sobre iconologia, Alianza Editorial, Madrid.
PEASE G.Y., Franklin

1982 Pensamiento Andino, Mosca Azul editores, Lima.

POLO DE ONDEGARDO, Juan

1916 Informaciones acerca de la religion y gobierno de los In-
(1574) cas, Coleccion de libros y documentos referentes a la His-

toria del Perq, tom. III, Lima.

ROWE, John H.

1946 “Inca Culture at the Time of the Spanish Conquest”,
Handbook of South American Indians 11, Bulletin 143,
pp. 183-330, Washington.

1973 “El arte de Chavin; estudio de su forma y su significado”,
Historia y Cultura 6, pp. 249-276, Lima.

RUCK, Carl

1980 “La solucién del misterio eleusino™, en Wasson 1980,

pp. 53-79, Fondo de Cultura Econdmica, México.

RUIZ DE ALARCON, Hernando
1892 Tratado de las supersticiones y costumbres gentilicas que
oy viuen entre los indios naturales desta Nueva Esparia,

23



Anales del Museo Nacional de México I, IV, pp. 123-223,
México.

SAPPER, Karl

1898 “Pilzformige Gotzenbilder aus Guatemaia und San Salva-
dor”, Globus vol. 73, pp. 327, BRD.

SARMIENTO DE GAMBOA, Pedro de

1942 Historia de los Incas, Emecé, Buenos Aires.

[1572]

VAN DER LEEUW, Gerardus

1975 Fenomenologia de la Religion, Fondo de Cultura Econdmi-
ca, México.

WASSON, Gordon

1980 El camino a Eleusis, Fondo de Cultura Econdmica, México.

YACOVLEFF, Eugenio

1932 “Las Falconidas en el arte y en las creencias de los antiguos
peruanos”, Revista del Museo Nacional, tom. I No. 1, pp. -
35-111, Lima.

Nota: Cuando el presente articulo ya estaba en prensa, aparecieron dos obras que no
queremos dejar de mencionar por su importancia. En primer lugar la Iconografia
mochica de Anne Marie Hocquenghem, editada por la Universidad Catdlica del Pe-
rit (Lima 1987), y la tesis de Luis Jaime Castillo Butters, Personajes miticos: esce-
nas y narraciones en la iconografia mochica (Lima 1987), presentada para optar
el grado de Bachiller en Arqueologia en la Pontificia Universidad Catélica del Pe-
ru.

24



	Imagen - 0001
	Imagen - 0002
	Imagen - 0003
	Imagen - 0004
	Imagen - 0005
	Imagen - 0006
	Imagen - 0007
	Imagen - 0008
	Imagen - 0009
	Imagen - 0010
	Imagen - 0011
	Imagen - 0012
	Imagen - 0013
	Imagen - 0014
	Imagen - 0015
	Imagen - 0016
	Imagen - 0017
	Imagen - 0018
	Imagen - 0019
	Imagen - 0020
	Imagen - 0021
	Imagen - 0022
	Imagen - 0023
	Imagen - 0024

