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Resumen: Este articulo resefia los puntos salientes de un ensayo sobre la
aplicacion exhaustiva del método de interpretacion iconoldgica (sensu
Erwin Panofsky, 1998ab) al estudio de los dibujos pintados sobre la
superficie exterior de un vaso de madera andino (quero) (Gentile, 1998,
2000ms). Con este propdsito ubicamos el tema en el marco de la Historia
andina, y reemplazamos los relatos biblicos y de la Antigliedad por textos
de cronistas del siglo XVI.
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Introduccion

n avance de este trabajo fue leido en el Simposio Tawantinsuyu 2001 durante el

X1V Congreso Nacional de Arqueologia Argentina reunido en la ciudad de Rosario
ese afio; por razones ajenas a nosotros, y a pesar de haber sido seleccionado para su
publicacion, este texto no se editd por lo que entendemos que ya no corresponde
reservarlo; aprovechamos también esta presentacion para revisarlo y agregarle
ilustraciones.

Formas de los sistemas de registro incaico de datos

Existia una tradicién andina de pintar sobre madera, por lo menos incaica. Cuando
Pachacutec organiz6 el curacazgo del Cusco con vistas a formar el Tahuantinsuyu,
convocO a los curacas aliados para que contaran la Historia de cada uno de sus
pueblos; todo esto se pintd en tablas y se guard6 en Poquencancha, un edificio dentro
del Coricancha, donde solamente podia entrar el Inca; alli habia personas que
memorizaban y explicaban el significado de cada una de dichas pinturas (Guaman
Poma, [1613] 1987: 183; Sarmiento, [1572] 1943: 114-115).

Otras maneras de registrar informacion, archivarla y comunicarla fueron los quipu,
las tablas de colores donde constaban las penas que correspondian a cada delito, las
rayas grabadas sobre un bastén, unos signos encuadrados, -llamados actualmente
tocapos-, y pinturas realistas “muy groseras y toscas” al decir del padre Acosta
([1590] 1954: 189). Los soportes eran diversos pero las combinaciones de formas y
colores definian los significados.

Funcion de los queros cusqueros

Antes de la llegada de los espafioles al Cusco se usaban alli, de a pares, vasos de
madera pintada y/o grabada (quero); los de metal se llamaban aquilla; excepto los
vasos de calabaza (mati), hechos con la mitad semiesférica del fruto, todos los otros
tenian forma de cubilete, es decir, el diametro de la boca era mayor que el de la base;



sin embargo, los vasos de metal tenian unos 8 cm de alto en tanto que los de madera
rondaban los 15 y 20 cm de altura.

Los quero se usaron, durante el Tahuantinsuyu, en ceremonias en las cuales el Inca
convidaba a beber al Sol o a algun jefe regional (curaca) aliado, en tanto que los
curacas convidaban a la divinidad local (huaca) o a sus propios aliados. Por eso
siempre se hacian dos vasos iguales en forma, dibujos y materia prima, pero ésta
Gltima era diversa segun la jerarquia de quienes participaran; por otra parte, los
cubiletes de alfareria parece que fueron preincaicos, por lo menos datan de la cultura
Tiwanaku (Flores Ochoa et alii, 1998: 4, inter alia), y algunos vasos de piedra se
hallaron entre materiales Nasca.

Las celebraciones que los primeros evangelizadores describieron como
borracheras eran parte del ritual andino dedicado a las huacas, durante el que se
brindaba y bebia chicha. En la Colonia las costumbres de beber chicha en vasos de
madera pintada y chacchar hoja de coca se secularizaron; no obstante, el uso
ceremonial de los quero prehispanicos justificd su destruccion en tanto que la
mayoria de las aquillas fueron fundidas y reutilizadas (Flores Ochoa et alii, 1998: 62,
inter alia).

Los quero conocidos, en su casi totalidad, provienen de excavaciones sin control
cientifico (huaqueo); se los supone coloniales afirmando que todos los prehispanicos
fueron destruidos durante las campafias de extirpacién de idolatrias; por esa razon sus
dibujos fueron clasificados segln las pautas del estudio del arte europeo (Rowe,
1961; Liebscher, 1986ab, inter alia). Si bien hay muchos quero con dibujos de
temaética colonial, también hay otros donde esta ubicacion cronoldgica no es clara;
ademas, la costumbre andina de guardar los objetos rituales en escondrijos en las
casas 0 en el campo, lugares que solamente conocian los encargados de las
ceremonias, dio lugar a que se creyera, tras su hallazgo, de que eran objetos
coloniales 0 modernos, no habiendo ninguna razon para afirmar tal cosa ya que tanto
podian haber sido objetos prehispanicos “olvidados” tras la muerte 0 migracion de
quienes los guardaban, como objetos prehispanicos que continuaron usandose a
través de las etapas coloniales y republicanas. Asimismo, tampoco se tuvo en cuenta
la posibilidad de que los queros prehispanicos fuesen vueltos a grabar y pintar
durante la Colonia y, menos ain, que los objetos de madera se encuentran entre los
maés faciles de falsificar.

Los queros de Chillwa y Urayuma

Por lo dicho atrajo nuestra atencion un lote de diez queros obtenidos por Toribio
Mexia Xesspe en unos pueblos cerca de Arequipa, cuyos duefios le dijeron que eran
muy antiguos y que los habian recibido por herencia familiar; en 1925 todavia los
usaban en las ceremonias de la esquila y marca de las llamas (Soldi, 1998), pero ya
No por pares?, y por eso, tal vez, le dieron a don Toribio un quero de cada par?.

Uno de ellos nos interesd particularmente porque entendemos que la escena
representada en él esta relacionada con el nacimiento de Amaro Topa Ynga, el hijo de
Pachacutec de quien se contaba que no entré en la pugna por la sucesion del gobierno
del Tahuantinsuyu sino que prefirid dedicarse a mejorar la infraestructura agraria
disefiando canales de regadio, andenes de cultivo (pata) y reservorios (cochas) para
almacenar agua; de él se decia, ademas, que habia sido el inventor de los depositos de
comida y objetos (colcas). Y hoy se sabe que la expansién del Tahuantinsuyu se
respaldo6 en la conservacién en dichos depdsitos de los excedentes deshidratados de
papa, maiz y carne -ademas de ropa, armas y materias primas-, y que a partir de estas



reservas se inauguroé un sistema de guerra en los Andes que ya no dependia del ciclo
vital de plantas ni de animales, al tiempo que mantenia una cierta cantidad constante
de alimentos para hacer frente a eventos climaticos periddicos y desastrosos como los
ENSO o El Nifio.

Los dibujos de este vaso fueron grabados y luego pintados con una dominante de
colores rojo, amarillo y verde, y estan distribuidos en tres fajas horizontales y
paralelas. La superior abarca desde la boca hasta la mitad del vaso; alli se ven dos
figuras enfrentadas y contrapuestas: una mujer con una rama de cantutas (Cantua
Juss., sensu Soukoup, 1970: 58) en la mano, rodeada de flores de chinchircuma
(Mutisia hirsuta Meyen., sensu Soukoup, 1970: 224), quien hace un gesto como de
ofrecer las flores a un animal feroz, hibrido de serpiente, ave y felino, que va hacia
ella pisoteando flores de fiucchu (Solanum phylanthum, sensu Soukoup, 1970: 321) .
Ambos estan rodeados de motas claras y, a su vez, cada personaje esta bajo un arco
cuyos extremos confluyen en sendas cabezas de pumas (Felis concolor). Por fuera de
los arcos hay rectangulos con puntos interiores alineados y rombos con punto interior.
(Figura 1)
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Figura 1. Quero MO-19395-

30/387. Museo Nacional de

Arqueologia, Antropologia e
Historia del Perd, Lima.
Procedencia: Chillway
Urayuma, cuenca del rio
Pampas. Alto 170 mm.
Segun Soldi, 1997: 91.

La segunda faja alterna dos signos inscritos en campos cuadrados (tocapu); uno de
ellos estd formado por ocho cuadrados concéntricos, grabados y pintados de blanco;
el otro, pintado, es similar a algunos pequefios escudos que llevan los incas en los
dibujos de Guaman Poma. La faja que rodea la base tiene cantutas y fiucchu que estan
como envolviendo el vaso.

Verena Liebscher (1986ab) y Federico Kauffmann (1989: 282) clasificaron este
quero tomando en cuenta los arcos a los que John Rowe (1961) llamaba arco iris por



tener tres franjas paralelas de colores diferentes; también estos autores veian en el
animal un dragon o basilisco, sin considerar la figura de la mujer, las flores ni los
otros signos, elementos plasticos que hubiesen matizado la clasificacion.

Interpretacion iconoldgica

En nuestra opinion, esta escena es una microsecuencia del relato del nacimiento de
Amaro Topa Ynga cuyos hechos transcurrieron en una geografia acotada y precisa. El
cronista indigena Joan de Santa Cruz Pachacuti contaba que durante el nacimiento de
Amaro Topa Ynga, al mismo tiempo, al Este del Cusco habia salido un amaro del

.. serro de Pachatusan muy fiera bestia, media legua de largo y
gruesso de dos bracas y medio de ancho, y con orejas y colmillos (y
barbas) (por caussa deste amaro puso por nombre a su hijo Amaro
Yupangui).” (Santa Cruz Pachacuti , [16137] 1993: 223-224).

El animal anduvo por Yuncay Pampa y Sinca, y luego entr6 en la laguna de
Quibipay. Entretanto, del nevado Ausangate (al sureste del Cusco), salieron dos
cometas de fuego hacia el volcén Putina (en Arequipa); al mismo tiempo, otro cometa
de fuego iba hacia el norte, hacia Guamanga, en cuya ruta habia tres o cuatro
nevados, entre ellos el Salcantay y el Urubamba.

Ademas de estos cometas de fuego habia

“... animales con alas y orejas y colas y quatro pies, y encima de las
espaldas muchas espinas como de pescado, y desde lejos dizen que les
parecian todo fuego.” (Santa Cruz Pachacuti, [16137?] 1993: 223-224).

Estas apariciones transcurrieron alrededor del Cusco. El Potina, “de Ariquipa”, es
el Omate o Huayna Putina (Cobo, [1653] 1968 I. 95-103; Gentile, 2001: 49), un
volcan nevado, ubicado en el sitio mas lejano de los nombrados en el relato donde, tal
vez, se originaron la erupcion y el terremoto narrados por Joan de Santa Cruz.

Por otra parte, exceptuando el nimero de patas del animal, dos en la pintura del
quero y cuatro en el relato, el dibujo del vaso se ajusta a la descripcion del texto,
incluso en la ceniza volcanica figurada en las motas claras que rodean las figuras.
(Figura 2)



Figura 2. Las motas o puntos
claros en el espacio plastico
del quero M0O-19395-30/387.
Museo Nacional de
Arqueologia, Antropologia e
Historia del Perd, Lima.
Foto: Hugo A.Pérez Campos
- Asociacion de Reporteros
Gréficos de la Republica
Argentina, con autorizacién
del Museo Nacional de
Arqueologia, Antropologia e
Historia del Perd, Lima.

En este quero hay otro elemento también relacionado con Amaro Topa Ynga: las
cabezas de pumas de las cuales salen los arcos que rodean ambas figuras. Este Inca
nacié en Pomacocha (laguna del puma) y al final del relato el mismo cronista contaba
gue para agasajarlo los curacas de las poblaciones transterradas (mitmacuna)

afincados en Carabaya como mineros, le llevaron en bsequio al chuqui chinchay que
eraun

“... animal muy pintado de todos los colores. Dizen que era apo de los
otorongos ... Y lo mismo dizen que para este ynga truxo piedras que
alumbravan de noche sacandole de un oscollo de Aporima.” (Santa Cruz
Pachacuti, [16137?] 1993: 224-225). (Figura 3)



Figura 3. Una de las dos
cabezas de pumas tras las que
pasan los arcos y sobre la que
se apoya una planta florecida.

Quero M0O-19395-30/387.
Museo Nacional de
Arqueologia, Antropologia e
Historia del Per(, Lima. Foto
HAPC - ARGRA, con
autorizacion del MNAAH del
Perd, Lima.

El chuquiquinchay era la divinidad protectora y ancestro (apo) de los tigres
(otorongo, uturuncu) por eso tenia manchas de todos colores y no solamente negro
sobre amarillo, en tanto que el oscollo, un gato montés (Cobo, [1653] 1968 1:359),
tenia una piedra luminosa.

La geografia donde transcurria la narracion abarcaba desde Guamanga hasta
Carabaya, ésta Utlima una zona aurifera al sur del Cusco, donde est4 Putina. A su vez,
Aporima (Apurimac, Apo Rimac, el ancestro que habla) era un importante ordculo
parlante; en su santuario habia un idolo femenino revestido de oro rodeado de otros
méas pequefios, también femeninos y estaba a cargo de “una sefiora que se decia
Sarpay, del linaje de los Incas ...” (Cobo, [1653] 1968 IlI: 199).

En el dibujo del quero, tanto la ropa de la mujer como su gesto para sostener la
rama con flores, las flores amarillas y rojas rodeando la base del vaso, y los dibujos
de la faja intermedia indican que se tratd de un asunto relacionado con la elite
cusquefia.

El calendario solar y trabajos del campo

Pero a Amaro Topa Ynga no se lo recuerda en la Historia incaica solamente por
este terremoto lustral. Sus conocimientos agropecuarios con base astrondémica se
materializaron en los caminos ceremoniales (ceques) del Cusco cuando su padre,
Pachacutec, le orden6 que fuese junto con un hermano a “visitar las guacas, idolos y



adoratorios” de la ciudad para “quitar las guacas quellos no tenian por verdaderas.”
(Sarmiento, [1572] 1943: 191-192). Es probable que el recorrido que hacian algunos
miembros de las familias (panacas) cusquefias durante el mes de mayo deteniéndose
para dejar ofrendas en las huacas del Cusco que estaban como en el camino del Sol
(Molina, [1575] 1916: 24) fuese una procesion establecida después de este censo.

Pasado el tiempo, Pachacutec decidié nombrar sucesor suyo a su hijo Topa Ynga
Yupangui, conquistador del &rea andina argentina, a quien Amaro Topa Ynga rindio
pleitesia sin objeciones (Sarmiento, [1572] 1943: 204 y 207).

Ademas de lo dicho, se contaba también que en ese tiempo hubo rebeliones en el
Tahuantinsuyu seguidas de varios afios de hambruna; pero como en las chacras de
Amaro Topa Ynga no helaba nunca y siempre llovia a tiempo, pudo dar de comer a
mucha gente; también de esa época databa la construccion de colcas para almacenar
las cosechas y aunque la gente queria “adorarlo” por estos beneficios, él no lo
permiti6 por su modestia (Santa Cruz Pachacuti, [1613?] 1993: 230).

La litomorfosis del ancestro

Amaro Topa Ynga tenia, dentro de la ciudad del Cusco, una casa en Colcampata
junto a una fuente (Cobo en Rowe, 1979: 20). Este lugar estaba en la ladera y al pie
de Sacsayhuaman, en el sector Hanan Cusco; constaba de edificios, terrazas de
cultivo y canales de riego y formaba parte de la cabeza del puma. Recordemos que,
segun Sarmiento de Gamboa, testigo de la época, la planta de la ciudad del Cusco
tenia forma de puma.

Como otros sitios de cultivo, Collcampata también contaba con su huanca, una
piedra parada que servia como referencia astronémica para seguir el curso de algunas
estrellas y constelaciones; junto a la casa de Amaro Topa Ynga

“... estaua una piedra por idolo; ... y el origen que tubo fue hauerla
mandado adorar Pachacutic inca, porque dijo que cierto sefior se hauia
conuertido en la dicha piedra.” (Cobo en Rowe, 1979: 20).

En nuestra opinién, Amaro Topa Ynga continuaba en el Tahuantinsuyu la linea
andina de ancestros encargados conservar el registro de los conocimientos
agropecuarios acumulados desde los Uariruna, que los tiwanaku y los huari
conservaron y transmitieron (Guaman Poma, [1613] 1987: f.55; Duviols, 1973: 159,
163). Por eso, la piedra parada en la terraza de cultivo de Colcampata era un ancestro
convertido en piedra, a nuestro entender Amaro Topa Ynga.

Ahora bien, “Collcapata. Andenes de dep6sito” (Anénimo, [1586] 1951: 25), es
decir, una terraza con colcas, pero depdsitos de maiz, exclusivamente. “Granero de
mayz. Ccollcca.” (Gongalez Holguin, [1608] 1952: 535). Parece que en esta terraza el
Inca reinante comenzaba la siembra ritual del maiz usando herramientas de oro
(Garcilaso, [1609] 1985 I: 218).

En el dibujo del altar del Coricancha por Joan de Santa Cruz Pachacuti esta
Colcampata sefialado con un rectangulo cuadriculado ([16137?] 1993: 208). Desde su
conocimiento del arte textil andino, el padre Murla decia “collcapata, que es
axedrezado” ([1600] 1946: 215). Este “axedrezado” era un disefio que representaba a
las tierras ganadas por los cusquefios para el cultivo intensivo de maiz; era el disefio
también llamado “cassana” que identificaba a Huayna Capac, quien habia ganado los
valles de Cochabamba y Calchaqui para ese fin (Gentile, 1999: capitulo 2; 2001;
2006ep). (Figura 4) (Figura 5)
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Figura 4. Altar del
Coricancha, segun Joan de
Santa Cruz Pachacuti,
[1613?] 1993: 208. El



Colcampata esta indicado
con un rectangulo
cuadriculado. Un poco méas
arriba, hacia la derecha, esta
el felino llamado
Chuquichinchay.

Figura 5. Uncu axedrezado o
cassana uncu. Foto cortesia
del Museo de Arqueologia de
Alta Montafia, Salta. Es un
uncu tipo A; otros “uncu
axedrezado” pueden tener
cuadros en distintos colores
pero siempre alternando
claros y oscuros (tipo B)
(Gentile, 2006).

A nuestro entender, la relacién de Amaro Topa Inga con el quehacer agropecuario
no podia ser mas clara y justificaria la pintura del quero recordando su nacimiento
como un momento importante de la Historia cusquefia, cuando fue necesario
potenciar la extension y calidad de las tierras de labor recurriendo a toda la tecnologia
disponible y adaptandola a cada region.

¢Influencia medieval europea?

Ahora bien, si este quero hubiese sido tallado y pintado después de la conquista y
colonizacion espafiolas, tendriamos que considerar aqui una posible influencia de los



relatos medievales europeos en su grafica porque, en general, se supone que las
cronicas escritas y/o dibujadas por indigenas se inspiraron en forma y contenido, en
las descripciones comparativas y en las moralejas traspasadas por los evangelizadores
que dedicaron especial atencién a la educacion de la elite indigena en los colegios
para hijos de caciques (Cardenas Ayaipoma, 1989, inter alia).

En el relato de Santa Cruz Pachacuti, el oscollo que le regalaron los mitmacuna de
Carabaya a Pachacutec tenia una piedra que brillaba, igual que el carbunclo o
carbunco de la creencia europea del siglo XIV, piedra que se encontraba en la frente
de los dragones de la Tercera India, un territorio entre Arabia y Asia (Kappler, 1986:
60); pero en Trujillo del Perd, a fines del siglo XVIII, el animal ya no era un dragon
(Martinez de Compafion, [1779-1790] 1987: est.47). (Figura 6)



Larbunco. EST N°XLVIL

Figura 6. El carbunco segln
una de las acuarelas
mandadas hacer por el obispo



Martinez de Compafion a
fines del siglo XVIII para
ilustrar la flora, fauna, usos,
costumbres y oficios de
Trujillo. Tomo VI, Estampa
n® XLVII. El animal tiene en
lo alto de la cabeza la
“bellosidad” con que cubria
la piedra luminosa para no
ser descubierto de noche.

Al pasar los relatos prehispanicos de la expresion oral -con soporte grafico en
textiles u otros materiales-, a la escritura fonética sobre papel, debieron ser traducidos
a palabras que tanto espafioles como indigenas y mestizos pudieran comprender,
accion que implicaba cierta manipulacion en el orden de presentacion de datos e ideas
a fin de convertirlos, también, en Utiles relatos morales (Gentile 2007, inter alia).

El animal feroz dibujado en el quero, -dragén para Liebscher y Kauffmann-,
también tenia alas membranosas como las de otro gigantesco y terrible animal al que
habia vencido el Inca Mayta Capac cuyo apodo, asimismo, fue Amaro (Anello Oliva,
[1631] 1998: 63-64). En nuestra opinidn, el pintor indigena, queriendo significar que
esta clase de animal salvaje prehispanico era de lo peor, le adoso el tipo de alas que la
iconografia cristiana medieval reconocia como las del Diablo (Charbonneau-Lassay,
[c.1930] 1997 1I: 662). Asi, al contar graficamente un capitulo de la Historia incaica
se podian destacar ciertos detalles que resaltaran que los Incas también habian
vencido al Diablo; en consecuencia, su epopeya podia yuxtaponerse a los relatos
sobre el Apdstol que habia evangelizado a los indios americanos pero que éstos,
luego de matarlo malamente, sélo habian conservado una tenue memoria de sus
mandamientos reflejados en sus buenas costumbres (Ramos Gavilan, [1621] 1976:
23, 82, 103-104, inter alia).

En la Historia andina, el Inca que vencia animales como el tigre y las boas era el
conquistador del pedemonte selvético andino. Pero desde el punto de vista espafiol y
cristiano, cuando Santa Cruz Pachacuti contaba que un aguila maté a las boas que
perseguian al ejército incaico, ésta era el aguila-Cristo venciendo a la serpiente-
Diablo y defendiendo a los buenos, en este caso los cusquefios.

En el marco de la duplicidad de los simbolos cristianos y el recorte cuidadoso de la
Historia andina para adaptarla a dicho esquema, los textos de cronistas como Santa
Cruz Pachacuti y Anello Oliva predisponian en el espafiol una opinion favorable
hacia el Inca que mandaba dibujar en sus escudos y objetos de uso diario a los
animales que, en el concepto cristiano, representaban al Diablo en circunstancias de
ser vencido.

Pero también conservd latente una de las creencias europeas basicas para la
evangelizacién: la de la presencia precolombina de un Apdstol (Bartolomé o Tomas)
que habia ensefiado a los indigenas el Evangelio que ellos luego olvidaron
parcialmente.

Reflexiones finales

En los Andes prehispanicos hubo tradicion de registrar graficamente la Historia,
cuyo aspecto fue reconocido tempranamente por los espafioles y por eso prohibida;



pero como entre esas figuras hubo alguna similar al dragén europeo, este animal paso
a ser el elemento plastico elegido por indigenas y mestizos para formar parte de
micro secuencias historicas prehispanicas con una misma grafica, soportando dos
lecturas ya que los animales hibridos no eran desconocidos en la grafica andina
preincaica. (Figura 7)

Figura 7. “El adversario P”,
dibujo en alfareria mochica
segun Golte, 1994: 100,
figura 17-8). Una de las
muchas pinturas sobre vasijas
representando animales
formados por partes
correspondientes a varios
otros, en este caso caracol e
iguana por lo menos.

A nuestro entender, el quero que sirvid de eje a este ensayo grafica una micro
secuencia de un relato indigena usando elementos plasticos espafioles y cristianos
pero conservando algo del estilo pictérico andino; también conservo su soporte, el
vaso de madera y hasta la costumbre de usarlo en convites ceremoniales.

Dicha micro secuencia era el relato de los sucesos que acompafaron el nacimiento
de Amaro Topa Ynga, incluido, al parecer, el ordculo de Sarpay de Apurimac
prediciendo su llegada y dandole la bienvenida como benefactor de la tecnologia
agropecuaria.

Un europeo veria en los dibujos de este quero a una mujer que podria ser alguna
Santa de las tantas que vencieron dragones, o Maria y la Bestia del Apocalipsis,
cualquiera de ellas pintada “al modo de indios”, en momento previo a su captura; por
su parte, el dragon seria el Diablo bajo la forma de un hibrido de los animales
malditos de la iconografia medieval, pero sin notar que sus alas estaban coloreadas
porque al artista artesano indigena poco le importaria dicho Diablo.

En otros queros se reemplazo esta metafora gréfica por la figura realista de quien
habia tenido que ver con el amaro-dragon, es decir, por Amaro Topa Ynga con sus
insignias, entre ellas el escudo pintado en la faja central de este quero, en actitud de
Inca triunfante.

Por lo que sabemos acerca de la vida de Amaro Topa Ynga, el uso de este vaso
durante las ceremonias agropecuarias en los pueblos de Chillwa y Urayuma bien
podria haber sido la continuidad de un gesto de agradecimiento e invocacion, hasta el
siglo XX, porque recordaba mediante sus dibujos los beneficios recibidos mediante el



conocimiento del calendario solar, la invencion de las colcas y las mejoras de las
chacras con canales y andenes; seria la retribucion durante cada celebracion, de la
antigua reciprocidad andina a pesar de la modestia que se decia que era propia de este
cusquefio. Pero no nos lleg6 noticia sobre si los comuneros de dichos pueblos sabian,
en 1925, qué significaban los dibujos de sus quero. No obstante, ain sin estos datos,
notemos que ellos entregaron los vasos a don Toribio Mexia Xesspe porque él les
prometié gestionar ante el Gobierno peruano la revalida de la propiedad de sus
antiguas tierras de cultivo y pastoreo. En otras palabras, en el siglo XX éste y los
otros queros del mismo “lote” continuaron cumpliendo la funcion para la cual fueron
tallados y pintados, es decir, participar en ceremonias, ahora oficinescas, para rogar
por la produccién de sus tierras.
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