
Oh flowers we take,
oh songs we chant,
we enter the Reign of Mystery!
A least for one day we are together, my friends!

We ought to leave our flowers,
We must leave our songs
and go while the earth lasts forever!
My friends, enjoy; let’s celebrate, friends!

Aztec song
Cantares Mexicanos fol. 35v., lin. 16-20

!Oh flores que portamos,
oh cantos que llevamos,
nos vamos al Reino del Misterio!
¡Al menos por un día estemos juntos, amigos míos!

¡Debemos dejar nuestras flores,
tenemos que dejar nuestros cantos
y con toda la tierra seguirá permanente!
¡Amigos míos, gocemos; gocémonos, amigos!

Canto azteca
Cantares Mexicanos fol. 35v., lin. 16-20
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El Señor de las Antaras
Música y fertilidad en la iconografía nasca

Daniela La Chioma Silvestre Villalva

Este artículo tiene el objetivo de discutir como una serie de elementos iconográficos del arte nas-
ca aparece dentro de tres corpus de diferentes tipos de artefactos, conformados por tazas, una 
vasija de asa puente y vasijas escultóricas de asa puente, donde dichos elementos se ordenan en 
escenas en las que el personaje principal toca, sostiene o está rodeado por antaras. Abordando 
el tema desde una perspectiva teórica prestada de la arqueología contextual e interpretativa, y 
usando un método basado en la semiótica, intentamos comprender las relaciones entre la icono-
grafía presente en esos tres tipos de artefactos, atribuyéndolos al mismo tema o narrativa dentro 
del universo de las representaciones iconográficas nasca. Además, tratamos de interpretar este 
tema con base en los cánones de la cosmovisión andina y la lógica de la energía vital (camac) y 
la fertilidad.

This paper aims at showing how a group of iconographic elements are arranged according to 
their appearance in three corpora of Nasca artefacts: bowls, a double spout and bridge vessel, 
and sculptured stirrup spout vessels. The main character of all these scenes is an individual who 
plays, holds or is surrounded by antaras. From a theoretical standpoint taken from contextual 
and interpretive archaeology, and using a method based on semiotics, we try to understand the 
multiple iconographic relationships between the scenes depicted in the three types of artefacts, 
all of which refer, the way we see it, to the same universe of Nasca narratives. In our interpreta-
tion, we also take into account some basic ideas of Andean worldview concerning, among other 
things, fertility and the transmission of vital energy (camac).

La iconografía andina, y en particular la del perío-
do Intermedio Temprano Andino (200 a.C. a 600 
d.C.),1 exhibe con frecuencia distintos seres sobre-
naturales que comparten ciertos rasgos con anima-
les, seres humanos, plantas y otros objetos del en-
torno natural. Makowski denomina esta particula-
ridad del arte andino de dicho período, abundan-
te en elementos iconográficos y sememas2 que se 

agrupan y desagrupan en una enorme cantidad de 
soportes artefactuales, “principio de hibridación”, 
refiriéndose a una lógica de composición basada en 
preceptos particulares de la cosmovisión andina: 
“Uno de los principales recursos formales con que 
contaban los tejedores y los pintores para expre-
sar contenidos narrativos complejos y conceptos 
esenciales de sus creencias religiosas puede defi-

1	 De acuerdo con la terminología de John Rowe (Rowe 1960, en Joffré 2005: 18).
2	 Semema, desde una perspectiva semiótica, denomina el significado de una de las unidades 

lingüísticas más pequeñas (morfemas). Este concepto, cuando es utilizado en el análisis ico-
nográfico, representa las partes mínimas de un elemento iconográfico que pueden agruparse 
de varias maneras. Por ejemplo, si un tocado es el elemento iconográfico al cual nos estamos 
refiriendo, los puntos amarillos en él conforman un semema de este elemento.
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nirse como el principio de hibridación. Elementos 
corporales de varias especies de animales y plan-
tas, de seres humanos, partes de vestidos y objetos 
de culto, suelen combinarse de manera a menudo 
sorprendente. La composición adopta la lógica del 
sueño, o del trance extático bajo el efecto de pro-
longadas danzas y/o de alucinógenos. Los objetos 
y los seres son y no son. Su apariencia revela, a 
través de los detalles, nexos ocultos con otros as-
pectos de la realidad” (Makowski 2000: 279).

Este principio ha sido determinante en las in-
terpretaciones iconográficas nasca desde sus ini-
cios en los trabajos de Eugenio Yacovleff (Proulx 
2006: 50-51), hasta los abordajes de Makowski 
(2000), Golte (2003) y Proulx (2006). 

Especialmente en las últimas dos décadas, los 
análisis de la iconografía andina precolombina 
han estado estrechamente relacionados con los 
estudios de las cosmologías amerindias y las in-
vestigaciones etnohistóricas (Bourget 1994, 2006; 
Makowski 2000; Silverman e Isbell 2002: 8-12; 
Golte 2003, 2004, 2005, 2007, 2009; Alva Meneses 
2006; Bourget y Jones 2008). Por tal razón, pre-
sentamos en este artículo primero los datos de un 

cuerpo de artefactos que incorporan antaras3 y 
personajes asociados a estos instrumentos sono-
ros en su iconografía, para luego interpretarlos a 
la luz de los recientes estudios antropológicos y 
etnohistóricos del área andina, con un enfoque 
teórico-metodológico interdisciplinar, contextual 
e interpretativo de la arqueología.

Los artefactos estudiados pertenecen mayor-
mente a la Fase 5 de la cronología cerámica nasca 
(350 a 450 d.C.), correspondiente al período Nasca 
Medio (Proulx, 2009: 26, 37-40); dato que muestra 
la importancia especial que estas representacio-
nes de antaras tenían en dicho período.

El conjunto de datos

En el arte nasca las referencias musicales en for-
ma de atributos e instrumentos sonoros, como 
antaras, tambores, sonajas o aparatos acústicos 
en forma de trompeta (de función no completa-
mente aclarada) se materializan en una variedad 
de artefactos. El personaje que tratamos en este 
artículo tiene por lo menos tres diferentes apa-
riencias, relacionadas con tres diferentes tipos 

3	 Antara es el nombre quechua del instrumento sonoro andino análogo a la flauta de Pan. Adop-
tamos este término por ser el más utilizado en los estudios arqueomusicológicos andinos. Las 
antaras nasca son de cerámica y cerradas, de una hilera en escalera. 

Fig. 1	 Taza con representación del Señor de las Antaras. Ministerio de Cultura - Museo Na-
cional de Arqueología, Antropología e Historia del Perú, Lima (No. Inv. C10353). Fotos 
de la autora. 
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de artefactos: tazas, vasijas escultóricas y vasi-
jas de asa puente. Trabajamos con una muestra 
de 20 piezas divididas en tres categorías: tazas 
con iconografía del Señor de las Antaras, vasijas 
escultóricas que representan al Antarista de los 
Varios Instrumentos, y una vasija de asa puente 

del Museo Nacional de Arqueología, Antropología 
e Historia del Perú, cuya iconografía está relacio-
nada con la de las otras dos categorías. 

Es característico del arte nasca (y moche) del 
período Intermedio Temprano Andino que la 
morfología del soporte artefactual se relacione 
con representaciones o escenas específicas. Si to-
mamos el caso del personaje aquí analizado, se 
observa que cuando hay cambios importantes en 
sus atributos también cambia la morfología del 
soporte. Es muy probable que la función del ar-
tefacto estuviese intrínsecamente conectada a su 
iconografía y, por ello, el análisis químico de los 
residuos en el interior de los recipientes podría 
ser esclarecedor en cuanto a la relación entre uso 
e iconografía.

En la bibliografía pertinente no son pocas las 
referencias a dicho personaje (váse Ubbelohde-
Doering 1931; D’Harcourt 1935; Schlesier 1959; 
Gruszczynska-Ziółkowska 2000, 2006; Clados 
2001; Proulx 2006: 118-119); sin embargo, a excep-
ción de D’Harcourt, ninguno de estos autores ha 
publicado un estudio que aborde sistemáticamen-
te la iconografía específica que caracteriza al mis-
mo.

Tazas con iconografía del Señor de las Antaras

La primera categoría comprende once piezas – 
incluyendo dos dibujos de Ubbelodhe-Doering 
(1931) – cuya iconografía presenta un persona-
je en medio de gran cantidad de antaras (Figs. 
1-6).4 Este se caracteriza por su porte particular, 

Fig. 2	 Taza con representación del Señor de las 
Antaras, copulando el tambor. Museo Amano, 
Lima (No. Inv. 242). Fotos de la autora. 

4	 Encontramos dicha iconografía en las colecciones de los siguientes museos: el Museo Nacional 
de Arqueología, Antropología e Historia del Perú (MNAAHP, Lima), el Museo Arqueológico 
Rafael Larco Herrera (MARLH, Lima), el Museo Amano (Lima), el Museo Regional de Ica 
(Ica), el American Museum of Natural History (Nueva York) y el Museo de America (Madrid), 
así como en el archivo de imágenes de Donald Proulx quien tomó sus fotografías a partir de 
las piezas originales en diversos museos europeos, estadounidenses y peruanos. Los dibujos 
de Ubbelohde-Doering se presentan en las láminas 13-15 de su publicación de 1931. En un ar-
tículo de D’Harcourt (1935: Pl. 1, Fig. A) se incluye una pieza perteneciente al antiguo Musée 
d’Ethnographie du Trocadéro el actual Musée de l’Homme de París. En total son once esce-
nas.

Fig. 3	 Taza con representación del Señor de las 
Antaras copulando tambor. Ministerio de 
Cultura - Museo Nacional de Arqueología, 
Antropología e Historia del Perú, Lima (No. 
Inv. C10401). Fotos de la autora. 
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Fig. 4	 Reproducción de taza con representación de Señores de las Antaras copulando tam-
bores, a) según Ubbelohde-Doering (1931: Lám. 15); b) según Ubbelohde-Doering (1931: 
Lám. 13). 
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con los brazos y piernas abiertos, y un turbante o  
llauto5 en forma de “infinito” (i) sobre la cabe-
za.6 En nueve piezas un solo personaje está pin-
tado en la superficie de la taza, con sus brazos y 
piernas rodeando el artefacto; las dos restantes 
incluyen dos personajes, uno opuesto al otro.

En diez de las once piezas analizadas de las 
orejas del personaje o del costado de su cabeza 
surgen elementos en forma de tubo; su función 
no se ha aclarado por completo hasta la fecha. 
Solo en una pieza estos elementos no están pre-
sentes (La Chioma 2012: Pl. 51, Fig. 51.1). En cinco 

ejemplares, en el extremo de los tubos hay un ele-
mento amarillo en forma de almendra que pue-
de aparecer también en las manos del personaje 
(Figs. 1, 4, 6).7

Las articulaciones del personaje están forma-
das por rostros antropomorfos en nueve de los 
artefactos estudiados (Figs. 1-2, 4-6), y en ocho de 
ellos el personaje lleva una antara en la boca, sin 
sujetarla con las manos (Figs. 2-6).

En diez de las once piezas, un cacto, posible-
mente de la especie San Pedro (Trichocereus 
pachanoi) que contiene el alcaloide mescalina, 

7	 En Fig. 4, el mismo elemento, aunque en rojo, también aparece a los costados del objeto que, 
en adelante, interpretamos como tambor o vasija.

6	 Con excepción de Fig. 2, donde el turbante del personaje no es de tal forma; sin embargo, tie-
ne en común con los otros turbantes los puntos blancos y la lógica del cruce o de las vueltas 
que el mismo da.

5	 El llauto es el nombre quechua para los turbantes usados en la costa sur en el período preco-
lombino. Muchos de ellos fueron encontrados en los fardos funerarios paracas excavados por 
Julio Tello entre 1926 y 1927 (Peters 2007: 25).

Fig. 5	 Vasija de cerámica en forma de calabaza con representación del Señor de las Antaras. 
Museo Larco, Lima (No. Inv. ML034569).
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está pintado sobre el estómago del personaje. En 
dos de ellas, el cacto aparece de forma más estili-
zada (Fig. 4b; D’Harcourt 1935: Pl. 1, Fig. A). El ór-
gano sexual del personaje que podría verse en al-
gunos casos como una extensión del cacto, parece 
estar estrechamente ligado a un tambor o una va-
sija (Figs. 1-6). Interpretamos tal hecho como una 
cópula entre el personaje y un tambor. En tres 
de las piezas estudiadas se observa que cuando 
el personaje tiene su órgano sexual fuera del su-
puesto tambor, el cacto en su estómago es de co-
lor rojo (ver La Chioma 2012: Pl. 47). En otra pie-
za, el órgano sexual está a un costado del tambor 
y no hay cacto; sin embargo, la camisa del per-
sonaje es completamente roja (Fig. 6; La Chioma 
2012: Pl. 51, Fig. 51.1). En las siete piezas restan-
tes, en las que el órgano sexual se encuentra den-
tro del tambor, el cacto es negro (ibid., Pls. 48-51, 
Fig. 51.2). En ninguna de las piezas estudiadas, el 

cacto rojo está asociado al órgano sexual dentro 
del tambor o el cacto negro al órgano sexual fue-
ra del mismo. 

En casi todas las imágenes hay una figura se-
cundaria que presenta rasgos antropomorfos a la 
cual denominamos ayudante. Este sostiene los 
objetos que surgen de las orejas o de la cabeza 
del personaje, y parece volar; aparece en seis de 
las once piezas, en cuatro de ellas en pareja.8

Ante la carencia de una nomenclatura para 
identificar al personaje principal de las once es-
cenas, lo bautizamos Señor de las Antaras, con 
lo cual intentamos establecer una identidad para 
esta representación en tanto que un tema especí-
fico de la iconografía nasca, pues estas escenas 
están conformadas por una coherente norma de 
composición (Proulx 2006: 119), con elementos 
iconográficos muy específicos que se asocian en-
tre sí en las tazas de cerámica.9

Fig. 6	 Reproducción de taza con representación del Señor de las Antaras. Ministerio de 
Cultura - Museo Nacional de Arqueología, Antropología e Historia del Perú, Lima (No. 
Inv. C10822). Dibujo de Christiane Clados (FAMSI Nasca Drawings Collection 2010, 
No. 71).

9	 No por su iconografía, sino por su formato particular de calabaza, la pieza del Museo Arqueológico 
Rafael Larco Herrera (Fig. 5) se distingue de todas las demás tazas. Aún así, la incluimos en este 
estudio entre los ejemplares de esta categoría.

8	 Según José Pérez de Arce (com. pers. 2011), en las fiestas de bailes chinos - una danza ancestral 
de la región central de Chile – los chamanes disponen siempre de una pareja de ayudantes.
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Las vasijas escultóricas del Antarista de los 
Varios Instrumentos 

La segunda categoría incluye ocho vasijas escul-
tóricas de asa puente, con un personaje sentado 
con las piernas cruzadas y tocando una antara la 
que sosteniene con una mano (Figs. 7-8).10 En la 
otra tiene una sonaja y – por lo menos en algu-
nas de las vasijas – el aparato acústico en forma de 
tubo ya mencionado. Llamamos a este personaje 
el Antarista de los Varios Instrumentos.11

Exhibe los mismos atributos del Señor de las 
Antaras pero de manera más realista. El tam-
bor, por ejemplo, que en el caso del Señor de las 
Antaras está ligado al órgano sexual, descan-
sa aquí sobre la rodilla o el muslo del personaje, 
acercándose a una posición más apta para la eje-
cución.12 Aún así, en cuatro de las ocho piezas su 
vestuario deja traslucir el órgano sexual, siendo la 
presencia del mismo incluso más obvia en la pieza 
del Museo de América de Madrid (Fig. 8); por ello 
suponemos nuevamente una asociación simbólica 
entre el tambor y el órgano sexual. Dichos tambo-
res sobre la rodilla del personaje presentan, en su 
mayoría, la misma iconografía abstracta: un par 

Fig. 7	 Vaso escultórico de asa puente representando al Antarista de los Varios Instrumen-
tos Musicales. Ministerio de Cultura - Museo Nacional de Arqueología, Antropología e 
Historia del Perú, Lima (No. Inv. C55295). Fotos de la autora.

10	Ver también La Chioma 2012: Pl. 55-56.
11	Se conoce también como Hombre Orquesta (D’Harcourt 1935: 30) y Hombre de los Siete 

Instrumentos (Bushnell 1972) aunque se contabilizan, a lo sumo, cuatro instrumentos: la 
antara, el tambor, la sonaja y el aparato acústico que, quizá, representa una trompeta.

12	Este elemento aparece en todas las piezas estudiadas, incluyendo la de Fig. 8 cuyo tambor, 
puesto sobre la rodilla izquierda, supuestamente fue quebrado.

Fig. 8	 Vaso escultórico de asa puente representan-
do al Antarista de los Varios Instrumentos 
Musicales con órgano sexual a muestra. 
Museo de América, Madrid (No. Inv. 05378). 
Foto: Museo de América.
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de astas de color rojo y negro respectivamente de 
las cuales surgen tres volutas.13

Las antaras rojas y anaranjadas esparcidas en 
el espacio alrededor del Señor de las Antaras se 
hallan aquí pintadas en la camisa – más a menu-
do de color blanco – del personaje, donde a veces 
también aparecen los rostros antropomorfos que 
suelen conformar las articulaciones del Señor de 
las Antaras, tal el caso de la pieza del Museo de 
América (Fig. 8). Sosteniendo con una mano una 
antara en su boca, el personaje tiene en la otra no 
solo el aparato acústico en forma de tubo que en 
las escenas del Señor de las Antaras cargan a ve-
ces sus ayudantes, sino también una sonaja ama-
rilla parecida a un fruto.14

Otro atributo que el Antarista comparte con el 
Señor de las Antaras es el turbante enrollado con 
cabeza de serpiente, el cual aparace en siete de 
las ocho piezas. En dos de ellas, además, las ser-
pientes están pintadas sobre su espalda, pecho y 
cinturón (Fig. 8; La Chioma 2012: Pl. 56). No hay 
referencias al cacto en los objetos de esta cate-
goría, con excepción de la pieza presentada por 
D’Harcourt (1935: Pl. 1, Fig. C) en la cual aparece 
sobre el estómago.

En síntesis, ambos personajes, el de las vasi-
jas escultóricas y el de las tazas, tienen varios ele-
mentos iconográficos en común: la antara en la 
boca, las antaras coloridas esparcidas, el tambor, 
el aparato acústico en forma de tubo, la sonaja, 
el turbante enrollado y las serpientes, el órgano 
sexual prominente, y los rostros antropomorfos.

La vasija de asa puente del Señor de las Antaras 
y los antaristas humanos

Una de las piezas más llamativas de la iconogra-
fía musical nasca es la vasija de asa puente que 
se encuentra en el Museo Nacional de Arqueolo-
gía, Antropología e Historia del Perú (Fig. 9). Di-
cha vasija es única y no pertenece a ninguna de 
las dos categorías mencionadas aunque comparte 
con ellas varios elementos iconográficos. 

Dos personajes grandes están pintados en la-
dos opuestos de la vasija, exactamente bajo el 
arco del asa puente. Tienen los mismos atributos, 
incluso los mismos colores: una antara de cuatro 
tubos en la mano derecha; un turbante en forma 
de serpiente enrollada, similar al del Señor de las 
Antaras de las tazas; dos rostros antropomorfos 
en la región de las orejas, con lenguas rojas salien-
do de la boca; pintura de ojos de halcón pluma-
do;15 una lengua roja que termina en punta; un 
collar de placas trapezoidales coloridas; una cami-
sa blanca con tres antaras pintadas; y un taparra-
bo. La única diferencia entre los dos personajes es 
la cantidad de tubos de las antaras en sus cami-
sas: una con antaras de tres y la otra con antaras 
de cuatro tubos.

Se observa un cacto grande en uno de los cos-
tados de la vasija, del cual sale un elemento que 
podría representar una flor o un hongo. Varias ta-
citas coloridas están esparcidas por la escena, al 
igual que grandes tinajas o tambores. A un cos-
tado del cacto está una pareja de antaristas hu-
manos, uno frente al otro y con una de las tina-
jas grandes entre ellos. Usan taparrabo y turban-
te, y no presentan atributos de poder, como colla-
res, orejeras, tocados elaborados o apéndices de 
animales en sus cuerpos. Otros dos personajes an-
tropomorfos, también con taparrabo y turbante, 
aparecen en el otro lado de la vasija cargando una 
trompeta la que uno de ellos parece soplar.

Desde nuestra perspectiva semiótica los dos 
personajes principales de la escena pueden ser 
considerados representaciones del Señor de las 
Antaras ya que ambos muestran los mismos atri-
butos que este personaje: las antaras; el llauto 
en forma de i; los rostros que, en este caso, sa-
len de las orejas; y el cacto que, aunque no se en-
cuentre dentro del estómago, está a un costado. 
Además, está la pareja de ayudantes o trompete-
ros y es posible que las grandes tinajas también 
representen tambores. Esta asociación específica 
de elementos iconográficos no ocurre en ninguna 
otra escena pictórica compleja conocida de la ico-
nografía nasca; por lo tanto, creemos que esta va-

13	Una excepción es Fig. 9 donde el tambor parece no haber sido finalizado.

15	Este tipo de pintura facial fue clasificado por Yacovleff en 1932 como “ojos de halcón plumado” 
(Proulx 2006: 50) y es la nomenclatura utilizada hasta el presente en los estudios de la iconogra-
fía nasca.

14	Es interesante que D’Harcourt (1935: 29, Fig. 3) muestre la imagen de una vasija con esta misma 
forma e iconografía encontrada por Ubbelohde-Doering en la colección Wasmuth, llamándola 
vaso-tambor (ibid., 30).
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sija esté relacionada directamente con la temática 
del Señor de las Antaras.  

Asumimos que también en este caso hay una 
estrecha relación entre la morfología de la vasi-
ja y la iconografía que demuestra cuáles son los 
elementos más importantes: los Señores de las 

Antaras, en tanto que los elementos de mayor sig-
nificación, están posicionados al centro y son de 
tamaño grande en comparación con los demás ele-
mentos iconográficos que, además, están confina-
dos a las laterales.

Fig. 9	 Varios ángulos y detalles de la vasija de asa puente, Ministerio de Cultura - Museo 
Nacional de Arqueología, Antropología e Historia del Perú, Lima (No. Inv. C65296). Fo-
tos de la autora.
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La cosmovisión andina como base para la 
interpretación iconográfica

Las escenas antes descritas plantean dificultades 
considerables para la interpretación. Una de ellas 
es la determinación de la naturaleza del Señor 
de las Antaras, en razón de que este puede re-
presentar tanto un individuo terrenal de poder 
(por ejemplo, un oficiante)16 como un ser sobre-
natural. Makowski observa que los límites entre 
lo real y lo sobrenatural son menos nítidos en la 
iconografía nasca que en otras tradiciones icono-
gráficas del período Intermedio Temprano Andi-
no, como, por ejemplo, la tradición moche: “No 
siempre es fácil distinguir a primera vista entre 
un oficiante disfrazado y el ser sobrenatural cuya 
imagen ha servido de inspiración para ese ropa-
je” (Makowski 2000: 280-281). De acuerdo con 
Proulx (2006: 61), no es pertinente catalogar los 
temas del arte nasca como “sagrados” o “profa-
nos” ya que a menudo ocupan un lugar interme-
dio entre estas dos categorías.

Conscientes de las dificultades señaladas por 
Makowski y Proulx, comprendemos que no te-
nemos base empírica para una categorización de 
esta naturaleza. Sin embargo, podemos aproxi-
marnos al objeto de estudio tomando en cuenta 
algunas cuestiones relativas a la cosmovisión an-
dina para que nuestra mirada a esta iconografía 
sea, si no más exacta o acertada, por lo menos 
más dialógica con las tradiciones del pensamien-
to andino.

Aunque se trate de contextualizar cualquier 
corpus iconográfico en el conjunto de las repre-

sentaciones cosmológicas propias de la cultura 
que se estudia – en nuestro caso las de la cultu-
ra nasca – los estudios antropológicos, etnohis-
tóricos y arqueológicos andinos han llegado, des-
de mediados del siglo XX, a descubrir una serie 
de presupuestos elementales de una cosmovisión 
“pan-andina”, compartidos por muchos de los 
pueblos y grupos que vivieron y aún viven en los 
Andes centrales. Esto no excluye que cada grupo 
haya tenido conceptos cosmológicos propios, los 
cuales, lamentablemente, muy a menudo no son 
completamente recuperables en los contextos ar-
queológicos e iconográficos. 

Muchos de los estudios de la cosmovisión 
andina,17 muy influenciados por la antropolo-
gía estructuralista, se enfocan en preceptos cos-
mológicos y la organización socio-política inca 
(Rostworowski 2000a: 21-23; Taylor 2008), pero 
también en trabajos etnográficos (Platt 1978, 
1986). Muchos de estos estudios fueron formula-
dos con base en el análisis iconográfico del pe-
ríodo Intermedio Temprano Andino (Golte 2003, 
2009). De todas maneras, aplicados a distintos ar-
tefactos y contextos arqueológicos andinos, algu-
nos conceptos, como hanan, hurin, kay pacha, 
tinku y camac, traen consigo resultados sorpren-
dentes y sientan las bases para un lenguaje co-
mún entre los especialistas en las discusiones 
acerca de datos arqueológicos desde la costa nor-
te hasta la sierra sur del Perú. Es cierto que esta 
metodología sigue siendo reevaluada constante-
mente, y no es utilizada por todos los investiga-
dores, pero al momento tenemos en ella no sólo 
una rica fuente de comparación para nuestros da-

16	Término acuñado por Makowski (1994: 56) para definir personajes de poder político-religioso 
en la iconografía moche quienes, por lo general, llevan tocados y otros atributos que revelan 
su autoridad. En el caso moche, los personajes de poder político-religioso hallados en contex-
tos arqueológicos, como las tumbas de Sipán (Alva y Donnan 1993), San José de Moro (Castillo 
Butters 2006), Huaca Cao Viejo (Franco 2009) y otras, tenían los mismos atributos que perso-
najes que supuestamente representan papeles importantes en la iconografía moche, como en el 
Tema de Presentación (Donnan 2010: 47) y otros temas más. En la iconografía nasca es mucho 
más difícil reconocer a un oficiante o chamán, ya que los contextos de excavación en general no 
revelan atributos de poder tan específicos. Asimismo, algunos autores (Alva y Donnan 1993: 51; 
Makowski 1994: 56) usan los términos oficiante y sacerdote para referirse a papeles protagóni-
cos en contextos rituales en los Andes prehispánicos.

17	El concepto de cosmovisión está relacionado, en primera instancia, con el sentido que una po-
blación confiere al universo que le rodea. En esta definición confluyen las comprensiones del 
origen y los ciclos de la vida, de las divisiones parentales, del funcionamiento de la naturaleza 
y, más allá, de los planetas y estrellas. La importancia de la cosmovisión en los estudios amerin-
dios radica en el hecho de que estos conocimientos, obtenidos y administrados por las más altas 
jerarquías de la sociedad, efectivamente pasan a guiar la organización interna de los grupos y la 
producción material (La Chioma 2012: 61).
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tos, sino también un vocabulario conceptual que 
nos permite expresar fenómenos observables en 
las vasijas de manera menos arraigada en las cos-
movisiones occidentales. 

Los distintos elementos iconográficos hasta 
ahora descritos dotan a los personajes de cuali-
dades y poderes que muchos autores asocian a 
un concepto llamado camac o energía vital indi-
vidual.18 Es un concepto debatido en los estudios 
andinos, pero, en general, se usa para referirse 
a la energía vital presente en objetos, animales, 
personas y lugares, y ofrecida a los hombres por 
las divinidades por medio de la ancestralidad. 
Además, esta energía pasaría de los antepasados 
humanos a sus descendientes: “[...] al pasado fun-
dante y a los seres fundantes primordialmente 
originados se les atribuye un poder (kamaq) es-
pecial, que se expresa en su capacidad de trans-
formación (en cualquier especie u objeto) y en 
su capacidad de atemporalidad [...] Este poder es 
transmitido en forma menguante a sus descen-
dientes” (Golte 2009: 21).

Seres sobrenaturales comparten sus atributos 
y energía vital con seres humanos importantes 
que sirven de intermediarios entre lo terrenal y 
los otros niveles de la existencia presentes en la 
cosmovisión andina.

La dualidad es uno de los principales con-
ceptos de la cosmovisión andina (Platt 1986; 
Rostworowski 2000b; Golte 2009). La base de 
este concepto es la reproducción a través del en-
cuentro (llamado tinku) entre dos partes (Golte 
2007: 2). Hay una homología fundamental con lo 
masculino y lo femenino que se extiende a los ci-
clos de la naturaleza: el día y la noche, las estacio-
nes húmeda y seca, cálida y fría, etc. Corresponde 

a la misma lógica la célebre división de la ciudad 
de Cusco en dos partes durante el período inca: 
el hanan (arriba) y el hurin (abajo). Hasta el pre-
sente, los términos quechua hanan e hurin son usa-
dos en los estudios andinos para referirse a las par-
tes que componen, por ejemplo, los diferentes mun-
dos presentes en la cosmovisión andina: el mundo 
de arriba, donde viven las divinidades, y el mundo 
de abajo, de los muertos y ancestros. Según Golte, 
el mundo terrenal es el tinku, o la confluencia entre 
los mundos de arriba y de abajo: “Hay una catego-
ría del ‘mundo de arriba’ (hanan pacha) y una ca-
tegoría del ‘mundo de abajo’ (hurin pacha), que 
se encuentran en el espacio liminal de la superfi-
cie terrestre, y su encuentro permite la reproduc-
ción del mundo” (Golte 2009: 61).

Es posible verificar “la lógica del sueño” y de la 
transformación a la que alude Makowski (2009: 
279), en el material iconográfico nasca, en el cual 
muchos de los elementos iconográficos, según él, 
“son y no son”. O sea, ciertos elementos iconográ-
ficos pueden confundir la observación del inves-
tigador al parecerse a más de una sola cosa, como, 
por ejemplo, sonajas que pueden ser representa-
das iconográficamente como frutos pero sin per-
der su sentido de sonajas en la composición vi-
sual. En este caso, un solo elemento iconográfico 
puede referirse a ambas cosas. Por eso es impor-
tante tener en cuenta que, en el arte nasca, la in-
terpretación de la referencia de algunos elemen-
tos iconográficos no es posible de acuerdo con 
las categorías cartesianas características del pen-
samiento occidental, sino que hay que compren-
der esta producción artística partiendo de las ca-
tegorías andinas que hemos presentado breve-
mente.19

18	“En el ámbito andino lo sagrado envolvía el mundo y le comunicaba una dimensión y profun-
didad muy particular. Esta ideología se explica con otra palabra quechua, que indica la fuer-
za vital o primordial que anima la creación. Se trata de la voz camaquén. Fray Domingo de 
Santo Tomás, en su Lexicon, interpreta camaquen como ‘alma’, alterando el sentido indígena, 
en un afán por adaptar las voces de los idiomas autóctonos a las necesidades de la enseñan-
za y explicación de la religión cristiana [...]. Garcilaso de la Vega [...] explicaba el nombre de 
Pachacamac diciendo que camac era el participio presente del verbo cama, que es animar, 
y que Pachacamac significaba ‘el que anima el mundo’. Taylor [...] señala el desacuerdo exis-
tente entre Garcilaso y Cieza de León cuando éste afirma que camac quería decir ‘hacedor’. 
También según Taylor [...] a cada objeto le correspondía una fuerza primordial, un doble que 
lo animaba. Para él, los términos camay, camac y camasca en sus raíces verbales se traducen 
como ‘ánima’ dándole un valor múltiple, es decir una transmisión de fuerza vital, un mante-
nimiento y una protección a la persona o cosa de la cual se beneficia.” (Rostworowski 2000a: 
12)

19	La interpretación de la iconografía andina precolombina por medio de categorías del pensa-
miento occidental fue criticada sobre todo por Golte (2007, 2009).
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Discusión 

En la siguiente discusión se usa un método de 
análisis iconográfico semiótico y contextual que 
tiene dos premisas principales: (1) La interpreta-
ción se construye, en principio, a partir del aná-
lisis y la comparación de los elementos iconográ-
ficos y sememas dentro del mismo grupo de ar-
tefactos y, luego, entre los ejemplares de toda la 
muestra, buscando comprender qué es lo que re-
presenta cada elemento iconográfico en relación 
a la temática general de un personaje asociado a 
diversos instrumentos sonoros. (2) La interpreta-
ción toma en cuenta los estudios antropológicos 
y etnohistóricos sobre las categorías del pensa-
miento andino.

El tocado
Retomando las previas descripciones de los dis-
tintos grupos de artefactos, un elemento icono-
gráfico común a todos es el llauto o turbante 
enrollado, el cual  aparece en casi todas las pie-
zas, con excepción de la del Museo Nacional de 
Arqueología, Antropología e Historia del Perú (La 
Chioma 2012: Pl. 51, Fig. 51.1). Podría represen-
tar serpientes estilizadas, hondas20 o pelo (Paul 
1990). Según nuestra interpretación, este impor-
tante elemento de la composición visual está rela-
cionado con la serpiente ya que en las vasijas de 
los Antaristas de los Varios Instrumentos todos 
los turbantes son rojos con puntos blancos, y en 
cinco de las ocho piezas hay una cara de serpien-
te al final del turbante (Figs. 7-8; La Chioma 2012: 
Pl. 55).21 También en la vasija de asa puente (Fig. 
9) los dos grandes Señores de las Antaras llevan 
tocados de serpientes enrolladas en forma de i, 
con cara y cuerpo de color rojo y puntos marro-
nes. Por último, se los tocados del Señor de las 
Antaras de las tazas no se podría decir a primera 
vista que se trata de una serpiente; no obstante, 
del color rojo de los tocados (semema uno), los 
puntos blancos (semema dos) y su forma enro-
llada (semema tres), inferimos una estrecha rela-
ción con los tipos de tocados de los otros dos gru-
pos. Así que tenemos tres sememas idénticos en 
los tocados de los personajes principales de los 
tres grupos de soportes, y como todos ellos es-
tán asociados al mismo tema, el de las antaras, 

nos atrevemos a concluir que también los toca-
dos del Señor de las Antaras de las tazas repre-
sentan serpientes, sea de manera más realista o 
más estilizada. En este sentido, hasta el Señor de 
las Antaras de Fig. 2, cuyo tocado difiere tanto 
de los demás que pareciera ser la excepción en 
este contexto, comparte dicha semántica ya que 
su turbante, aunque no presenta exactamente la 
forma de i y da, al parecer, dos vueltas en vez de 
una, también es rojo con puntos blancos. 

Las serpientes en la iconografía nasca son, se-
gún Makowski, un atributo asociado al ciclo de 
vida y muerte y a la procreación: “Las imágenes 
de cuerpos muertos, yacentes, carcomidos por gu-
sanos, de semillas brotando en el húmus húmedo, 
poblado por miles de lombrices, de las raíces de 
cactáceas que buscan agua en el subsuelo y ven-
cen la aridez, probablemente dieron lugar a la ima-
gen simbólica de la serpiente gusano que nace de 
la muerte y propicia una nueva vida [...] la varia-
bilidad en el repertorio de los apéndices sugiere 
con claridad que este singular atributo simboliza-
ba poderes especiales de los que disponían los se-
res sobrenaturales en el imaginario Nasca, en par-
ticular el poder de generar el agua y propiciar la 
fertilidad en la tierra” (Makowski 2000: 280).

La interpretación de que el tocado de serpien-
te tiene relación con la fertilidad concuerda con el 
acto de copular con un tambor, instrumento mu-
sical vinculado a lo femenino en el mundo andino 
(Gruszczynska-Ziółkowska 1995: 135; La Chioma 
2012: 83). Según Proulx (2006: 95), en la iconogra-
fía nasca las serpientes tienen la connotación de 
fertilidad debido a la protección que ofrecían a los 
campos de cultivo al comer las animales perjudi-
ciales. En su interpretación, Proulx se basa en el 
hecho de que a lo largo de sus cuerpos y en sus ex-
tremidades a menudo se hallan pintados produc-
tos agrícolas de varios tipos (ibid.). Proulx vincula 
la serpiente, además, con un ser al cual llama Ser 
Mítico Antropomorfo (2006: 69) que tiene, en una 
de sus apariencias, relación con la fertilidad y la 
agricultura. Es interesante que dicha subcategoría 
del Ser Mítico Antropomorfo aparezca represen-
tada principalmente en tambores de cerámica de 
la Fase 5 de la cronología cerámica nasca (350 a 
450 d.C.) (ibid.), que es la misma fase a la que per-
tenecen nuestros tres cuerpos de artefactos.

20	Hay algunas piezas escultóricas nasca que representan músicos humanos con hondas enrolladas 
sobre la cabeza. Es posible verlas en La Chioma (2012: Pls. 57, 64-65).

21	De las otras tres vasijas no disponemos de fotografías que permitan confirmar la presencia de 
turbantes en forma de serpiente.
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El aparato acústico en forma de tubo
Otro elemento iconográfico importante son aque-
llos objetos que surgen de las orejas o de la cabe-
za de los personajes principales y que, supues-
tamente, representan tubos. Hay tres hipótesis 
principales en cuanto a su función. La primera 
es que este elemento representara una trompeta 
usada como amplificador (Carlos Mansilla, com. 
pers. 2010; Pedro Paulo Salles, com. pers. 2011) 
o, en términos más precisos, como un amplifi-
cador-distorsionador, ya que “favorece algunas 
frecuencias y disminuye otras, con efectos psi-
coacústicos que solamente podemos estudiar por 
medio de experimentaciones” (Arnd Adje Both, 
com. pers. 2013). 

En la vasija de asa puente (Fig. 9) dicho apara-
to acústico no está ligado físicamente al Señor de 
las Antaras, sino aparece en manos de una pare-
ja de figuras menores. Como una de ellas parece 
soplarla y la otra dirigir su apertura hacia la oreja 
de uno de los dos Señores de las Antaras, lo más 
convincente es interpretar el objeto en esta esce-
na como trompeta.

En las vasijas escultóricas, los aparatos acústi-
cos son siempre sostenidos por el Antarista de 
los Varios Instrumentos mismo a la manera del 
Señor de las Antaras, es decir, cerca de su oído 
y nunca en sus labios. Bolaños (2007: 111) mues-
tra un ejemplar de trompetas nasca bastante pa-
recido a estos objetos, así como una vasija escul-
tórica nasca con un músico soplando una igual 
(ibid.). Es posible entonces que este artefacto tu-
viera varias funciones. 

La sonaja
Hemos visto que algunos de estos aparatos ter-
minan en sememas de color amarillo, de forma 
almendrada y con puntos o líneas negras. En la 
iconografía nasca estos sememas representan jí-
quimas (Pachyrhizus tuberosus), una especie de 
fruto (Blasco Bosqued y Ramos Gómez 1980: 64-
65; Proulx 2006: 167).

En las escenas del grupo de las tazas, estas jí-
quimas amarillas salen a veces del aparato acús-
tico (Fig. 1) y otras veces son sostenidas por el 
Señor de las Antaras como si fueran sonajas 
(Figs. 4, 6).22

En las piezas escultóricas los Antaristas de los 
Varios Instrumentos sostienen el fruto amarillo 

(Figs. 7-8) con la misma mano con la cual sostie-
nen el aparato acústico. 

Según Christiane Clados (com. pers. 2013), so-
najas en forma de jíquimas, pero hechas de ma-
dera y calabaza, fueron efectivamente halladas 
en contextos arqueológicos. El hecho que fue-
ron manufacturadas de otros materiales, no ex-
cluye la posibilidad de que estas sonajas simbo-
licen frutos, dado que en la iconografía nasca la 
representación de calabazas es idéntica a la jíqui-
ma cuando aparece en otras escenas, como las del 
personaje llamado “segador” (“harvester”) (ver 
Proulx 2006: 92). Existe incluso una imagen del 
“segador” con calabazas en sus orejas, similar al 
Señor de las Antaras. De esta forma, un solo ele-
mento iconográfico puede asociarse a dos cosas 
a la vez: bien como algo terrenal usado concreta-
mente en contextos rituales, bien como algo sim-
bólico vinculado a la idea de fertilidad. 

En las Figs. 1, 5-6, como en dos imágenes es-
tudiadas más, las orejas – y a veces también el 
rostro – del personaje tienen puntos rojos que 
igualmente podrían representar frutos con semi-
llas (La Chioma 2012: Pl. 47, 50-51). Según Proulx 
(2006: 92), los “segadores” también tienen puntos 
rojos pintados en su cuerpo o rostro. Es posible, 
además, que las sonajas hayan contenido semi-
llas en su interior para producir el sonido y, en 
este sentido, que hayan seguido siendo frutos al 
guardar el camac de estos. La eficacia simbólica 
del instrumento debe haber sido ligada a los ele-
mentos naturales de los cuales fue hecho.

El cacto
La vasija de asa puente (Fig. 9) no exhibe el ele-
mento “sonaja/jíquima”, pero hay otros elemen-
tos iconográficos que orientan la discusión en lo 
relativo a las cosas que “son y no son”. Tal es el 
caso de las cinco grandes tinajas que también po-
drían ser tambores, las cuales presentan “tapitas” 
que configuran los mismos sememas esparcidos 
por la escena, representando pequeñas vasijas 
cóncavas que, algunas veces, aparecen dentro de 
las tinajas. Creemos que esta asociación de ele-
mentos señala que las tinajas contienen alguna 
bebida a ser consumida durante el ritual repre-
sentado. El cacto a un costado de los Señores de 
las Antaras podría representar la fuente de tal 
bebida.

22	 En Fig. 4 los mismos objetos en forma de jíquima, pero de color rojo, surgen además de los 
costados de los tambores.
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En el grupo de las tazas, el cacto en el interior 
del estómago del personaje también podría indi-
car que éste ingirió la bebida alucinógena produci-
da de la misma planta para fines rituales, como se-
ñala Gruszczynska-Ziółkowska (s/d: 27): “El fondo 
sobre el que se ve dicho cactus, claro y contrastado 
en relación con el resto de las figuras, apunta clara-
mente hacia la ingestión de mezcalina por parte del 
músico.” Además, es posible que la expresión fa-
cial señale un estado psíquico generado por la in-
gestión de bebidas alucinógenas: las pupilas bien 
centradas en los ojos abiertos, la boca abierta, 
mostrando a veces los dientes, lo que puede ser 
una referencia a los posibles efectos psicoacústi-
cos del amplificador-distorsionador.

El cacto, además de tratarse de un psicoactivo, 
tiene una connotación de fertilidad que se revela 
en la cópula. La pieza presentada por D’Harcourt 
(1935: Pl. 1, Fig. C) es sumamente importante para 
nuestro análisis, pues el personaje se encuentra 
claramente copulando al tambor. Así, lo que po-
dría ser una duda en el caso de la iconografía pic-
tórica del Señor de las Antaras de las tazas, se 
vuelve evidente en dicha pieza escultórica.

Vimos, en la descripción de las tazas, que 
cuando el tambor está a un costado del Señor de 
las Antaras el cacto en el interior de su estóma-
go es rojo (Fig. 1; ver La Chioma 2012: Pl. 47), y 
que cuando el tambor es copulado por el mismo 
personaje, el cacto es negro (Figs. 2-5; La Chioma 
2012: Pls. 48-49, Fig. 51.2). De acuerdo con nues-
tra interpretación, hay una lógica de transforma-
ción en esta ocurrencia que, posiblemente, cons-
tituye una narrativa en dos partes en la cual el 
ser mítico fertiliza al tambor con la sustancia vi-
tal de la planta color rojo; por su parte, el cacto 
en negro indica que la esencia fue transferida al 
tambor.

Para nuestro análisis contextual, sería intere-
sante ver a colores la pieza de la vasija escultóri-
ca presentada por D’Harcourt (1935: Pl. 1, Fig. C), 
dado que es la única de este grupo que muestra 
de forma unívoca que el músico copula al tam-
bor, y así poder determinar si su cacto es rojo o 
negro. 

Christiane Clados (com. pers. 2013) atribuye 
dichos cambios de color menos a una lógica sim-

bólica sino a la procedencia de los artefactos de 
distintos talleres, dado que cada uno tenía sus 
particularidades de representación iconográfica. 
En la disertación de La Chioma (2012: Pl. 47) se 
puede ver que las piezas Fig. 47.1 (Fig. 1) y Fig. 
47.2 que muestran el tambor a un lado del per-
sonaje, fueron elaboradas por el mismo artista o 
en el mismo taller, y que, efectivamente, en am-
bas el cacto es de color rojo. ¿Pero, cómo explicar 
que en todas las demás piezas hechas en distin-
tos talleres, esta misma lógica – el cacto en rojo 
cuando el tambor está a un lado, y en negro cuan-
do este es copulado – predomina también? Cree-
mos que aunque haya particularidades de talle-
res y artistas en el arte andino precolombino en 
general, y en el arte nasca en particular, los pre-
ceptos de la cosmovisión eran fundamentales y 
determinantes en la producción material, inclu-
so la de las representaciones iconográficas. Aun-
que podían cambiar algunos detalles de un artista 
al otro, los elementos semánticos principales no 
cambiaban. En nuestra opinión, el color del cacto 
y la posición del tambor eran elementos no cam-
biables, regidos por la cosmovisión, que solo así 
producían el sentido generalmente aceptado de 
la narrativa.

El tambor
Como ya se indicó, entre la pareja de antaristas 
humanos de la vasija de asa puente del Museo 
Nacional de Arqueología, Antropología e Histo-
ria del Perú (Fig. 9) hay un elemento iconográfi-
co que podría representar tanto un tambor como 
una tinaja; es la posición de ambos – tocando la 
antara y curvados hacia el elemento iconográfi-
co con las manos sobre él –, lo que sugiere que 
este elemento es un tambor. Es importante men-
cionar que grandes tambores nasca, con el mismo 
formato que los representados, están expuestos 
en museos como el Museo Nacional de Arqueo-
logía, Antropología e Historia del Perú.23 Sin em-
bargo, este mismo elemento aparece en dicha es-
cena en otras posiciones, sin la tapa y con una 
taza adentro, lo cual sugiere una función de tina-
ja para guardar la bebida ritual. De acuerdo con 
nuestra lectura iconográfica, este es un elemento 
más que demuestra la dualidad de las cosas. No 

23	De acuerdo con Francisco Manuel Merino (com. pers. 2010), un arqueólogo que estudió los ins-
trumentos musicales del Museo en el marco del proyecto Wayllaquepa, se sigue discutiendo si 
la base en forma de punta de estos tambores no serviría para enterrarlos en la arena. Un ejem-
plar de estos tambores está reproducido también en Proulx (2006: Pl.11).
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es inconcebible que los tambores tuviesen tam-
bién ese otro significado, ya que la bebida ritual 
es hecha a partir del cacto cuya sustancia esta-
ría transmitiendo, al copular al tambor, el Señor 
de las Antaras. Todas las relaciones presentadas 
contextualmente le atribuirían a él un papel rela-
cionado con la fertilidad.

La antara
La diferencia de tamaño entre los dos Señores 
de las Antaras y los antaristas humanos y de-
más músicos de la vasija de asa puente (Fig. 9) 
podría ser un recurso iconográfico para señalar 
o diferencias de poder, o su ubicación en distin-
tos niveles de la existencia.Entendemos los dos 
Señores como seres sobrenaturales, llenos de 
camac o fuerza vital que es activada cuando los 
antaristas humanos ingieren la bebida y empie-
zan a tocar. Suponemos entonces que el cacto, 
particularmente en su forma de bebida alucinó-
gena obtenida de sus frutas, las antaras como ar-
tefactos y su sonido, son los elementos que faci-
litan la transferencia del camac del Señor de las 
Antaras a los músicos humanos.24

Esta interpretación se relaciona con la idea 
de que esta energía, existente en las divinida-
des, animales y lugares sagrados, se transmite a 
los seres humanos vía la ancestralidad, como de-
mostraron Rostworowski (2000b) y Golte (2009). 
Datos etnohistóricos reflejan la concepción de 
que las fuerzas sobrenaturales con que eran car-
gadas las antaras, accionaban durante los ri-
tuales. Una leyenda escrita en el siglo XVI por 
Francisco de Ávila en su obra Ritos y Tradiciones 
de Huarochirí,25 que persistió hasta el siglo XVII 
en la Costa central del Perú (Stevenson 1960: 19), 
cuenta que Huatiacuri, uno de los hijos de la di-
vinidad Pariacaca, curó al gran Tamtañamca de 
una enfermedad grave cuya razón ni los sacer-
dotes más experimentados habían encontrado. 
Huatiacuri, por su hazaña, se casa con la hija del 
curaca y, por ser pobre, sufre el desdén de su cu-
ñado: ‘Cómo te atreviste tú, un miserable, a casar-
te con la cuñada de un hombre tan poderoso como 
yo?’; el cuñado entonces lo reta con ‘distintas 

24	Puede que cada uno de los antaristas humanos incorpore el camac de un Señor particular. 
Esta hipótesis se basa en el análisis iconográfico y los estudios antropológicos andinos acerca 
de la incorporación del poder de las divinidades por parte de los chamanes y sacerdotes, pero 
esta es una cuestión que pide estudios más detallados.

25	En nuestra adaptación de la leyenda nos basamos en la versión reproducida en Taylor (2008: 
37).

pruebas’ que Huatiacuri acepta. Desolado, pide a 
Pariacaca ayuda para enfrentar a su enemigo. La 
divinidad, desde lo alto del cerro Condorcoto, le 
aconseja transformarse en un guanaco y estirase 
en el suelo fingiendo estar muerto. De esta forma 
lo encuentra una pareja de zorros e intenta comer-
lo. La hembra había traido consigo su pote de chi-
cha y su tambor, y el macho, su antara. Ambos de-
jan sus pertenencias sobre el suelo para empezar 
el banquete y al grito culminante y premeditado 
de Huatiacuri, quien vuelve a su forma humana, 
corren asustados dejando atrás sus instrumentos 
musicales. Con ayuda de estos instrumentos má-
gicos Huatiacuri supera todas las pruebas: mien-
tras que su enemigo requiere de doscientas muje-
res tocando los tambores en la prueba de baile, a 
Huatiacuri le basta un solo tambor para estreme-
cer la tierra.

Lamentablemente la leyenda no detalla el pa-
pel de la antara en las competiciones musicales 
entre Huatiacuri y su cuñado, pero el punto que 
queremos demostrar es que existían instrumen-
tos comunes e instrumentos mágicos, pertene-
cientes a seres sobrenaturales, como animales mí-
ticos. El poder adscrito a los instrumentos mági-
cos debe haber sido el mismo que los instrumen-
tos hechos por los seres humanos reciben en los 
momentos de consagración como el actual Siku 
Arichi (Bellenger 2007: 174), por ejemplo. No pa-
rece coincidencia que, según el mito, es la hembra 
la dueña del tambor y quien lleva consigo chicha, 
la bebida ritual, mientras que al macho pertenece 
la antara, considerada aún hoy en día un instru-
mento masculino.

Como todo en la cosmovisión andina tiene su 
contraparte mítica o divina, sugerimos que el 
Señor de las Antaras y el Antarista de los Varios 
Instrumentos forman contrapartes – una sobre-
natural, la otra terrenal – del mismo concepto, 
ya que aunque una se encuentra representada 
de forma menos realista que la otra, ambas cuen-
tan con la misma asociación de elementos icono-
gráficos. D’Harcourt (1935: 28) ya intentó hacer 
una aproximación a estos dos tipos de vasijas, al 
abordar el tema de la fecundación en el antiguo 
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Perú. En su artículo presenta una correlación en-
tre los dos tipos de artefactos a partir de apenas 
cuatro piezas y sugiere, al igual que nosotros, que 
sus iconografías conforman un solo tema.

Es probable que este mismo concepto val-
ga también para las antaras, es decir, que las 
antaras terrenales tengan sus contrapartes so-
brenaturales con un sonido mucho más poderoso 
que, de alguna manera, alimenta el de las terre-
nales. En nuestra interpretación de la vasija de 
asa puente del Museo Nacional de Arqueología, 
Antropología e Historia del Perú, el Señor de las 
Antaras podría ser este maestro, hacedor y tene-
dor de las antaras sobrenaturales quien presta su 
fuerza a aquellas tocadas por los antaristas huma-
nos. Estos llevan los dos instrumentos musicales 
del mito de Huarochirí: antara y tambor, además 
de un tercer elemento del mito: la bebida ritual.

Es importante señalar que, en la actualidad, 
las antaras se tocan en pareja y que, en algu-
nas tradiciones del sur del Perú y Bolivia, uno de 
los instrumentos cuenta con un tubo más que el 
otro (Anna Gruszczynska-Ziółkowska, com. pers. 
2013). De acuerdo con Gruszczynska-Ziółkowska 
(2009; s/d), quien analizó las antaras nasca en-
contradas en Cahuachi, estas parejas tienen un 
número idéntico de tubos; en cambio, en Fig. 9 se 
nota que uno de los Señores tiene antaras de cua-
tro tubos estampadas en su camisa, mientras que 
el otro, antaras de tres, lo que podría ser una re-
ferencia a esa diferencia. 

En los tiempos modernos, las antaras forman 
parte de la producción musical de los ayllus (co-
munidades) tradicionales andinos. Entre otros, 
Baumann (1996), Olsen (2002) y Bellenger (2007) 
llevaron a cabo estudios etnomusicológicos en 
comunidades del altiplano alrededor del lago 
Titicaca, donde los conjuntos de antaras se lla-
man sikuris. Estos se componen de un gran nú-
mero de parejas de antaristas, el cual puede lle-
gar hasta un centenar de músicos. Baumann y 
Bellenger estudiaron varios tipos de sikuris, tal 
como los Jula Julas, los Lakitas, etc., que se dis-
tinguen por el tipo de flautas: los Lakitas usan 
antaras de siete y ocho tubos, mientras que los 
Jula Julas, antaras de tres y cuatro tubos. El con-
cepto detrás de estas variaciones es el dualismo 
de ira-arka, que Baumann (1996: 31) explica de 
la siguiente manera: “La palabra aymara ira o 
irpa denota ‘lider’ o ‘el que lidera’, y representa 
un principio masculino, según los campesinos. 
[…] La palabra aymara arka/arca denota la con-
traparte femenina y más frágil, ‘el que sigue’ […] 
Es más probable que arka y ira sean ambas pala-

bras aymara, pero ellas también son usadas entre 
los quechuablantes.”

La antara ira – que corresponde al ámbito mas-
culino – empieza y lidera las canciones, mientras 
que la antara femenina arka le contesta, proce-
so que es considerado un diálogo: “[...] arka y ira 
combinan sus notas para crear una melodía par-
ticular que resulta de una interacción integrada y 
complementaria” (ibid.).

En el caso nasca, grupos de antaras fueron lo-
calizados durante excavaciones en el centro ce-
remonial de Cahuachi, el complejo arquitectóni-
co-administrativo nasca más influyente, que lle-
gó a su apogeo entre los años 200 y 300 d.C. (Fase 
3, de acuerdo con Lawrence Dawson), colapsan-
do en 450 d.C aproximadamente (Fase 4) (Proulx 
2006: 26). Allí, Giuseppe Orefici encontró en el 
interior del recinto Y13, ubicado a seis cientos 
metros de la gran huaca, 27 antaras que, según 
Gruszczynska-Ziółkowska (2006: 83), fueron que-
bradas intencionalmente. Además, Gruszczynska-
Ziółkowska nota que las antaras habían sido en-
terradas en parejas (“antaras gemelas”). Antes de 
ella, Joerg Haeberli ya había llegado a la misma 
suposición al estudiar antaras nasca: “Numero-
sas flautas han sido objeto de estudios científi-
cos por Haeberli, en los cuales indica que los ins-
trumentos nasca fueron hechos en conjuntos y 
concebidos con una afinación muy exacta: más o 
menos un tercio de las muestras estudiadas por 
dos investigaciones fueron clasificadas como ge-
melas, o parejas” (Olsen 2002: 68; traducción de 
la autora).

Hay otros datos que atestiguan la existencia 
de dichos conjuntos, como explica Olsen (ibid.): 
“Al describir trece instrumentos hallados en una 
tumba excavada por Julio Tello en 1929, Bolaños 
proporciona fuertes evidencias físicas y acústicas 
de que las flautas de Pan nasca eran tocadas en 
grupos: La conclusión importante del estudio de 
las antaras de esta tumba es que todos sus soni-
dos eran interrelacionados. Es como si todas las 
antaras hubieran pertenecido a un grupo instru-
mental muy similar a los grupos aimaras de sikuri 
actuales que suelen sus instrumentos de caña [...] 
en grupos de dos o más parejas de músicos, a ve-
ces formando conjuntos grandes en los que cada 
individuo, con su siku, cubre solo una parte de los 
tonos de la escala musical” (Traducción de la au-
tora).

Es evidente que tanto la utilización funcional 
como la simbología de la antara están ligadas, en 
el caso nasca, al carácter colectivo de la música 
y de los rituales. Las antaras no solo fueron to-
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cadas sino probablemente también manufactura-
das (ver Bellenger 2007: 174) y enterradas (como 
en Cahuachi) en conjuntos. En esta lógica, todo el 
ciclo de vida de estos objetos estaba destinado a 
ser colectivo.

Es posible entonces que la narrativa del Señor 
de las Antaras se refiera a un momento de consa-
gración o “nacimiento” de las antaras que se en-
cuentran alrededor del personaje como un con-
junto en el cual se complementan. Esta consagra-
ción se realiza en el plano de los seres sobrena-
turales, ya que la fuerza y eficacia simbólica de 
las antaras en el ritual terreno provienen de ese 
plano y son regaladas a los músicos por las enti-
dades sobrenaturales. Para estar preparados para 
esta transmisión los músicos deben ser indivi-
duos con poderes de mediación entre los diferen-
tes planos de la existencia.

Conclusión

Fue posible, en el presente estudio, delimitar dos 
grupos de vasijas nasca distintos, más una vasija 
única hasta la fecha, con morfologías diferentes 
pero con una iconografía en la que el Señor de las 
Antaras y su contraparte terrenal, el Antarista de 
los Varios Instrumentos, son los personajes prin-
cipales. Más allá de algunas diferencias entre las 
representaciones de estos grupos de vasijas, en to-
das las escenas estudiadas están presentes los mis-
mos elementos iconográficos: las antaras tocadas 
y/o esparcidas por la escena, el turbante en for-
ma de i, los rostros humanos en las articulacio-
nes y/u orejas, los frutos y las sonajs, los aparatos 
acústicos en forma de tubo y los tambores, aun-
que cambien de lugar en algunas de ellas. El cacto 
solo está presente en una de las vasijas escultóri-
cas de los Antaristas de los Varios Instrumentos, 

pero es una constante en todas las imágenes del 
grupo de las tazas y en la vasija de asa puente del 
Museo Nacional de Arqueología, Antropología e 
Historia del Perú.

Suponemos que en el grupo de las tazas el Señor 
de las Antaras sea sobrenatural y que en el gru-
po de las vasijas escultóricas el personaje princi-
pal represente su contraparte terrenal: en la ico-
nografía del período Intermedio Temprano Andi-
no son comunes las escenas que muestran exac-
tamente la misma temática ocurriendo tanto en 
el mundo terrenal como en los niveles sobrenatu-
rales de la cosmovisión andina, ya bastante estu-
diados por Platt (1978, 1986), Golte (1994, 2009) y 
Rostworowski (2000b). 

En este orden de ideas, concebimos las repre-
sentaciones del Señor de las Antaras como una 
narrativa mítica, caracterizada por una lógica de 
reproducción, en la cual el personaje principal es 
el fertilizador. Sangre que fluye por su cuerpo, 
rostros que se posicionan en sus articulaciones, 
un tocado que se caracteriza por la sinuosidad de 
la serpiente, frutos que surgen de su cuerpo, y 
un cacto cuya sustancia se transforma en el órga-
no sexual que fecunda al tambor, son todos ele-
mentos que, en conjunto, podrían indicar, según 
nuestra interpretación, su papel procreador y su 
relación con la temática agrícola y el agua, ade-
más de una posible consagración de las antaras. 
El cambio en el color del cacto después de la có-
pula con el tambor parece indicar una secuencia 
narrativa. El primer personaje – representado en 
las tazas – sería la entidad sobrenatural, mítica, 
que contiene la fuerza vital (camac); el segundo 
– representado en las vasijas escultóricas – la ex-
presión terrenal, el músico presente en el plano 
social que acciona la fuerza del primero por me-
dio de las bebidas rituales, los instrumentos y el 
sonido. 
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