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Postacie funkcjonariuszy kultu

religijnego w ikonografii kultury Moche
Postaæ kap³ana, zwi¹zana zawsze z pojêciem modlitwy i ofiary, pojawia siê
prawie we wszystkich religiach �wiata. Od najdawniejszych czasów funkcjê
kap³anów pe³nili ojcowie rodzin, przywódcy szczepów, naczelnicy ludów i
królowie. Wraz z rozwojem pañstwa teokratycznego ukszta³towa³a siê kon-
cepcja odrêbnego stanu kap³añskiego, a wykonywanie funkcji religijnych
przybra³o charakter konkretnego zawodu. W ró¿nych spo³eczeñstwach ich
stanowiska i funkcje by³y rozmaite. Kap³ani odgrywali niew¹tpliwie jedn¹ z
wa¿niejszych funkcji w spo³eczeñstwie kultury Moche (ok. 100 p.n.e. � 700
n.e.) rozwijaj¹cej siê na terenach pó³nocnego wybrze¿a Peru.

Pó³nocne wybrze¿e Peru to obszar szczególny, zarówno ze wzglêdu na
swoje cechy fizyczne, jak i klimatyczne. Na terenach tych praktycznie nigdy
nie pada deszcz. Woda dociera tu tylko w postaci rzek, które i tak przez
wiêksz¹ czê�æ roku s¹ suche. Jedynie miêdzy listopadem a marcem, w po-
rze, kiedy w górach padaj¹ ulewne deszcze, rzeki wzbieraj¹ u¿y�niaj¹c przy
tym pustynne wybrze¿e. Pomimo skrajnie suchych warunków obszar pó³-
nocnego wybrze¿a by³ doskona³ym miejscem dla rozwoju cywilizacji przed-
hiszpañskich, których pocz¹tki datuje siê na tzw. Pó�ny Okres Precera-
miczny (2800�1700 p.n.e.). Cywilizacje te wy³oni³y siê z bogatej i z³o¿onej
mieszanki kultur spo³eczno�ci my�liwych i zbieraczy, które nauczy³y siê
uprawy ro�lin, udomowi³y zwierzêta i przekszta³ci³y siê w grupy osiad³ych
rolników zamieszkuj¹cych doliny rzek i wybrze¿e oceanu. Po epoce
preceramicznej, w tzw. Okresie Formatywnym1 (1800�400 p.n.e.) na pó³-
nocnym wybrze¿u pojawiaj¹ siê kultury znane jako tradycja Cupisnique.
Tradycja ta by³a lokaln¹, wybrze¿ow¹ wersj¹ kultury Chavín. Okres ten to
czasy dzia³alno�ci ma³ych spo³eczno�ci rolników zarz¹dzanych przez lokal-
nych kacyków. Spo³eczno�ci te by³y niezale¿ne politycznie (co potwierdzaæ
mo¿e wielo�æ stylów ceramicznych i zdobniczych), zwi¹zane natomiast jed-
nym kultem, byæ mo¿e powi¹zanym z rytua³ami odprawianymi na stanowis-
ku Chavín de Huántar. Grupy tradycji Cupisnique z wolna przekszta³ca³y
siê w z³o¿one, wielotysiêczne spo³eczno�ci ze skomplikowanym systemem
socjopolitycznym. Zaczê³y opanowywaæ ca³e doliny rzeczne. Tak powsta³y
                                                  
1 Zwanym te¿ Horyzontem Wczesnym lub Horyzontem Chavín.
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kultury Wczesnego Okresu Przej�ciowego (400 p.n.e. � 600 n.e.), takie jak
Salinar, Vicús, Virú, czy wreszcie kultura Moche/Mochica, znana ze swojej
znakomicie zdobionej ceramiki. Zdaniem wielu badaczy w tym to w³a�nie
okresie mamy do czynienia z wykszta³ceniem siê pierwszych pañstwowo�ci,
a co za tym idzie, zmiany organizacji socjalnej i ewolucji wierzeñ religij-
nych. Funkcje, jakie do tej pory pe³nili najprawdopodobniej szamani, przej-
muje klasa kap³añska2.

Hipotezy te, oparte g³ównie na �ród³ach archeologicznych, sk³oni³y
mnie do sprawdzenia ich w oparciu o bogate �ród³a ikonograficzne, jakimi
dysponujemy dla najwiêkszej z kultur Wczesnego Okresu Przej�ciowego �
kultury Moche.

Kap³ani w rytach "Ofiarowania Pucharu"
��������������������������������������

Jednym z podstawowych motywów obecnych w sztuce Moche jest
przekazywanie ofiarnego pucharu (prawdopodobnie pe³nego krwi) postaci o
wysokiej randze. Sceny te s¹ chyba najbardziej znanymi przyk³adami sztuki
linea fina. Wyró¿nienie ich jest niew¹tpliwie zas³ug¹ Ch.B. Donnana,
któremu sceny te pos³u¿y³y do sformu³owania w³asnej metody badawczej
nazywanej przez niego "podej�ciem tematycznym".

Ch.B. Donnan, wychodz¹c od stwierdzenia, ¿e sztuka Moche podobna
jest w za³o¿eniach do sztuki chrze�cijañskiej, g³ównie pod wzglêdem ogra-
niczonej liczby przedstawianych na niej tematów, wydzieli³ g³ówny temat
sztuki Moche, który nazwa³ "Tematem Ofiarowania Pucharu" [Donnan
1975:147�162]. Wyró¿niaj¹c ten temat, autor ów wzi¹³ pod uwagê piêæ
przedstawieñ � cztery z nich to przedstawienia na ceramice (w tym trzy w
technice linea fina i jedno wykonane w p³ytkim reliefie), pi¹te przed-
stawienie pochodzi natomiast z ornamentu zdobniczego na murze znajdu-
j¹cym siê na stanowisku Pañamarca w dolinie rzeki Nepeña.

Jak wskazuje sama nazwa, "Temat Ofiarowania Pucharu" zawiera cen-
tralny motyw przekazywania ofiary w postaci pucharu pe³nego ludzkiej
krwi osobie o najwy¿szej w danej scenie randze.
                                                  
2 Nie implikuje to jednak zupe³nego znikniêcia z areny kulturowej postaci szamanów, wprost
przeciwnie, zostaj¹ oni wch³oniêci w ramy zinstytucjonalizowanego kultu, koncentruj¹c swe
funkcje na zielarstwie/lecznictwie jako tzw. "curanderos". Jest to nota bene zgodne z teori¹ A.
Wierciñskiego [1997] mówi¹c¹ o wch³oniêciu, w stadiach przej�ciowych, postaci szamana przez
oficjaln¹ religiê, jako ró¿nego typu egzemplifikacje medicineman (anglojêzyczny termin
medicineman jest zreszt¹ dobrym odpowiednikiem hiszpañskojêzycznego curandero).
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Rys. 1. Przedstawienie linea fina ze scen¹ "Presentación de la copa".
Naczynie to znajduje siê obecnie w Museum für Völkerkunde w

Monachium [Donnan 1975:fig. 1].
Jak zauwa¿y³ A. Wierciñski, werbalno�znaczeniowa strona ka¿dego ob-

rzêdu, jakim jest niew¹tpliwie ryt ofiarowania pucharu, operuje zazwyczaj
analogi¹ mityczn¹, która to opiera siê na nastêpuj¹cych wzorcach: 1) heros
lub bóstwo dokonali podobnego czynu w przesz³o�ci w podobnej sytuacji i
niech siê to stanie obecnie, lub 2) w micie kosmogonicznym dzia³o siê tak a
tak i analogiczne powtórzenie ma teraz nast¹piæ [Wierciñski 1997:104].

Ka¿dy ryt polega zatem na powtarzaniu gestu archetypicznego spe³nio-
nego in illo tempore. Jak pisze M. Eliade, stanowi on wiêc próbê zontolo-
gizowania za po�rednictwem hierofanii najbardziej banalnych i ma³ozna-
cz¹cych gestów. Ryt przez powtarzanie zbiega siê ze swoim archetypem, a
czas �wiecki zostaje zniesiony [Eliade 1993].

Nasuwa siê wiêc pytanie, co przedstawiaj¹ analizowane sceny � akt do-
konywany przez herosa lub boga w "praczasie", czy ryt powtarzany przez
kap³anów w ramach zinstytucjonalizowanego kultu spo³eczno�ci Mochica?
Aby na nie odpowiedzieæ, musimy siê najpierw dowiedzieæ, kim s¹ uczest-
nicy rytua³ów przedstawionych w omawianych tu scenach.

Ju¿ w pierwszych pracach nad ikonografi¹ Moche zwrócono uwagê na
liczne przedstawienia osobnika o ludzkim ciele z charakterystycznie
pomarszczon¹ twarz¹ i widocznymi k³ami, o takich atrybutach jak pas z
wê¿y, diadem zdobiony emblematem kotowatego zwierzêcia oraz otaczaj¹cy
jego osobê promienisty nimb. Na podstawie tych obserwacji Rafael Larco
Hoyle stwierdzi³ istnienie w panteonie bóstw ludu Mochica najwy¿szego
bóstwa o ludzkiej twarzy, które nazwa³ Ai�Apaec, co w jêzyku muchik
znaczy "Wszechmocny" [Larco Hoyle 1938; 1939].
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Dla Julio C. Tello postaæ ta stanowi potwierdzenie rewolucji idei religij-
nych podczas Okresu Formatywnego, kiedy to postaæ najwy¿szego bóstwa
stopniowo traci³a archaiczne, kotowate cechy [Tello 1938].

Rys. 2. Fragment sceny "Despeñamiento" [Kutscher 1983:fig. 124].
Prowadzone w okresie powojennym studia nad ikonografi¹ Moche zmie-

ni³y nieco wcze�niejsze pogl¹dy (szczególnie R.L. Hoyle i J.C. Tello).
Pierwsze powa¿niejsze prace Y. Berezkina [Berezkin 1980; 1983] i G. Kut-
schera [Kutscher 1958] pozwoli³y wyró¿niæ w ikonografii cztery bóstwa
mêskie i jedno ¿eñskie. Podczas swoich studiów autorzy ci dostrzegli jednak
pojawiaj¹ce siê trudno�ci w rozpoznawaniu nadnaturalnych postaci, bo-
wiem repertuar ich atrybutów i cech nie jest sta³y dla danego bóstwa i mo¿e
mieæ zmienny charakter, w zale¿no�ci od kontekstu, w jakim bóstwo to
wystêpuje. Badania te rozpêta³y w�ród naukowców trwaj¹c¹ po dzieñ dzi-
siejszy dyskusjê. Wszyscy badacze zgodni s¹ jednak, ¿e nadnaturalne atry-
buty i cechy posiadane przez postacie uczestnicz¹ce w scenie "Ofiarowania
Pucharu" �wiadcz¹ o ich boskiej proweniencji. Scena przedstawia zatem akt
sk³adania ofiary dokonywany in illo tempore przez bóstwa. Nasuwa siê
kolejne pytanie, czy sceny przedstawiaj¹ce ofiarowanie pucharu maj¹ swoje
odpowiedniki w wymiarze "ziemskim" i kto przej¹³by w takiej wersji rolê
bóstwa? Mo¿na w tym momencie oczekiwaæ, ¿e g³ówne bóstwa zostan¹ za-
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st¹pione w wersjach "ziemskich" przez kap³anów wysokiej rangi lub/i przez
w³adców. Z tego te¿ punktu widzenia analiza sceny "Ofiarowania Pucharu"
powinna byæ dobrym punktem wyj�cia przy badaniach organizacji i statusu
klasy kap³añskiej.

W efekcie zosta³y wyró¿nione dwie kompletne sceny rozgrywaj¹ce siê w
rzeczywistym �wiecie, które mog³yby korespondowaæ z mityczn¹ wersj¹
"Sceny Ofiarowania Pucharu" � sceny znane w literaturze przedmiotu jako
"Despeñamiento" i "Carrera con andas".

Scena "Despeñamiento" przedstawia rytualne zrzucanie ofiar z gór (rys.
2). W scenie tej, oprócz g³ównego w¹tku skupiaj¹cego siê na akcie ludzkiej
ofiary, a byæ mo¿e nawet samoofiary polegaj¹cej na rzuceniu siê w górsk¹
przepa�æ, mamy do czynienia z rytem ofiarowania pucharu maj¹cym miej-
sce w dwóch budowlach ceremonialnych, w lewym górnym rogu.

Rys. 3. Scena linea fina z przedstawieniem "Carrera con andas" [Kutscher
1983:fig. 123].

Tak, jak mo¿na siê by³o tego spodziewaæ, rolê bóstwa odbieraj¹cego
puchar ofiarny przej¹³ na ziemi kap³an. Widzimy go siedz¹cego w budowli,
wokó³ której kr¹¿¹ gigantycznych rozmiarów wê¿e lub smoki. Ubrany jest w
jasn¹ tunikê i ciemn¹ tkaninê opadaj¹c¹ na plecy w formie p³aszcza. Jego
nakrycie g³owy ma formê wysokiego turbanu z chust¹ zawi¹zan¹ pod brod¹.
Osoba ofiarowuj¹ca mu puchar trzyma w rêku dysk, w ten sam sposób, jak
jej odpowiednicy w scenach przedstawiaj¹cych wariant mityczny sceny
"Ofiarowania Pucharu".

Tu¿ obok, w drugiej budowli ceremonialnej widzimy zupe³nie inny typ
postaci zwi¹zanych z zinstytucjonalizowanym kultem. Ubrane s¹ one w
czarne tuniki przewi¹zane bia³¹ szarf¹. Nie maj¹ nakrycia g³owy, dziêki
czemu mo¿emy ³atwo zidentyfikowaæ je jako kobiety o d³ugich w³osach.
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Te same grupy kap³añskie znajdziemy w innej scenie � tzw. "Carrera
con andas" (biegu z noszami, rys. 3). Scena ta jest �ci�le zwi¹zana z wcze�-
niejsz¹, tworz¹c cykl narracyjny: jeñcy zrzucani s¹ z gór (lub dokonuj¹ aktu
samoofiary) → pozostali niesieni s¹ na noszach do ceremonialnej budowli,
w której siedz¹ kobiety (i s¹ tam æwiartowani, a ich krew pozyskiwana jest
na ofiarê?) → biegn¹ do g³ównej piramidy, gdzie nastêpuje akt ofiarowania
pucharu (pe³nego ich krwi?) → puchar ofiarowany jest bogom.

W scenie tej mamy do czynienia z potrójnym aktem ofiarowania pu-
charu. Ka¿dy z nich odbywa siê w innej budowli, na ró¿nych planach.

Pierwszy z aktów ma miejsce w g³ównej budowli ceremonialnej uloko-
wanej na szczycie piramidy. Strój osoby, której puchar jest ofiarowany,
wskazuje na to, ¿e jest to kap³an o wysokiej randze (nakrycie g³owy w
formie turbanu i diadem zdobiony przedstawieniem kotowatego i pióropu-
szem, zausznice, naszyjnik). Mo¿na by, w tym wypadku, braæ pod uwagê
równie¿ osobê w³adcy, jednak¿e brak w jej ubiorze charakterystycznych
atrybutów wojownika (napier�nika, krótkiej spódniczki, ochraniaczy bioder,
broni itp.) wyklucza, moim zdaniem, tê mo¿liwo�æ.

Drugi akt ofiarowania pucharu odbywa siê w mniejszej budowli na
trzecim planie. Widzimy tam postaæ jednego jeñca oraz trzech kobiet, iden-
tycznych, jakie mieli�my ju¿ okazjê poznaæ w scenie "Despeñamiento".

Trzeci z omawianych tu aktów, widoczny w prawym, górnym rogu
sceny, odbywa siê w wymiarze mitycznym, z czym zgadza siê wiêkszo�æ
badaczy. Zosta³ wtr¹cony w narracjê, aby spotêgowaæ jej znaczenie. Posta-
cie bior¹ce w nim udzia³ � wojownik i antropomorficzny orze³ lub pusz-
czyk, jak równie¿ antropomorficzne zwierzêta znêcaj¹ce siê nad zwi¹zanym
jeñcem ¿ywo przypominaj¹ reprodukowan¹ wcze�niej wersjê mityczn¹ sce-
ny "Ofiarowania Pucharu" (rys. 1).

Na scenie "Carrera con andas" spotykamy te¿ kobietê ubran¹ w ten sam
strój, co jej towarzyszki siedz¹ce w budowli na trzecim planie. Wystêpuje
ona jednak w zupe³nie innym kontek�cie. Widzimy j¹ na pierwszym planie
wraz z antropomorficznymi sêpami, ubranymi w ten sam co ona sposób.
Kobieta upuszcza krew grupie jeñców i, jak siê wydaje, transportuje krew w
pakunku zarzuconym na plecach. Ten motyw prowadzi nas od razu do innej
sceny przedstawiaj¹cej sam akt æwiartowania ludzkiego cia³a (rys. 4). Wy-
stêpuj¹ce tu kobiety ubrane s¹ w d³ug¹, spiêt¹ jasnym pasem tunikê ciem-
nego koloru. W scenie tej znajduje siê te¿ osobnik ubrany w d³ug¹ tunikê
jasnego koloru, z ciemnym p³aszczem na plecach. Postaæ ta siedzi w zada-
szonym pomieszczeniu, naprzeciwko dwóch naczyñ ceremonialnych.
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Rys. 4. Przedstawienie linea fina zdobi¹ce naczynie strzemi¹czkowate
[Kutscher 1983:fig. 122].

Kap³ani w scenach "Lanzamiento de flores"
��������������������������������������

Ju¿ w 1929 roku Max Schmidt zwróci³ uwagê na pewn¹ scenê przedstawia-
j¹c¹ grupê osobników miotaj¹cych w powietrze obiekty w kszta³cie kwiatów
b¹d� "�migie³" za pomoc¹ specjalnych miotaczy [Schmidt 1929]. Podobny-
mi scenami zaj¹³ siê powa¿niej G. Kutscher opisuj¹c to zjawisko jako "cere-
monialny badminton", ryt zwi¹zany z okresem wegetacji ro�lin [Kutscher
1958]. Temat ten podjê³a równie¿ A.M. Hocquenghem porównuj¹c ryty na
scenach "Lanzamiento de flores" (miotania kwiatów) z inkaskim �wiêtem
Coyaraymi i ceremoni¹ Citua, wnioskuj¹c, ¿e dla spo³eczno�ci Moche ryty
te mia³y znaczenie oczyszczaj¹ce. Pomijaj¹c dyskusjê na temat powy¿szych
interpretacji przeanalizujmy jedn¹ ze scen "Lanzamiento de flores"
przedstawiaj¹c¹ wersjê "ziemsk¹" tego¿ rytua³u (rys. 5).

W ceremonii tej bior¹ udzia³ dwie kategorie postaci. Figury na pierw-
szym planie, które odgrywaj¹ g³ówn¹ rolê, maj¹ te same charakterystyczne
cechy, co ³owcy jeleni znani z innych przedstawieñ Mochica. Na drugim
planie, w�ród postaci podobnych do tych z planu pierwszego, zauwa¿yæ
mo¿na wiele osobników ubranych w jasne, proste stroje. W�ród nich wyró¿-
niæ mo¿na a¿ trzy odmienne typy. Pierwsza grupa postaci uczestniczy
czynnie w ceremonii "miotania kwiatów" tak, jak i ³owcy widoczni na
pierwszym planie. Ich strój sk³ada siê z prostej tuniki, tkaniny obwi¹zanej
wokó³ bioder w formie spódniczki i jasnego turbanu bez ¿adnych dodatków
(rys. 10, postacie 14, 19�22). Druga grupa sk³ada siê z osobników o bogat-
szym ubiorze, równie¿ posiadaj¹cych cechy mêskie, którzy wydaj¹ siê
zawiadywaæ wcze�niejsz¹ grup¹. Charakteryzuj¹ siê do�æ skomplikowanym
nakryciem g³owy w formie turbanu z zoomorficznym przedstawieniem oraz
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chusty lu�no opadaj¹cej na tyln¹ czê�æ g³owy (postacie 12, 13). Trzeci¹,
zupe³nie odmienn¹ grupê tworz¹ natomiast postacie wyró¿niaj¹ce siê przez
obecno�æ w ich stroju chusty zakrywaj¹cej g³owê, d³ugiej tuniki siêgaj¹cej
za kolana i znajduj¹cego siê na plecach zawini¹tka (postacie 15�18).

Rys. 5. Scena linea fina z przedstawieniem "Lanzamiento de flores"
[Kutscher 1983:fig. 150].

Rys. 6. Postaæ antropomorficznej sowy z mitycznej wersji "Lanzamiento de
flores" [Hocquenghem 1987:fig. 2a+b].

Sceny "Lanzamiento de flores" zachowuj¹ prawie identyczn¹ strukturê
w obu swoich wersjach � zarówno tej rozgrywaj¹cej siê w �wiecie realnym,
jak i wersji mitycznej, w której g³ówne czynno�ci ceremonialne wykonuj¹
bóstwa i antropomorficzne zwierzêta, m. in. sowa z biczem w rêku, której
strój jest niemal identyczny ze strojem postaci z wersji "rzeczywistej" (rys.
6, por. rys. 10, postacie 15�18).
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Kap³ani w scenach "Tema de Baile"
��������������������������������������

Wszystkie postacie, które uczestnicz¹ aktywnie w "Lanzamiento de flores",
pojawiaj¹ siê razem na scenie rytualnej o innym charakterze. Chodzi o
wariant sceny "Tema de Baile" (Tematu Tañca) [Donnan 1982]. W scenie
tej przedstawionych jest piêciu kap³anów (rys. 10, postacie 25�29) w ta-
necznym korowodzie naprzeciwko wojownika�³owcy ubranego w ceremo-
nialny strój. W scenie tej widzimy równie¿ dwóch mê¿czyzn nios¹cych
sztandar (rys. 10, postacie 30, 31), którego forma przypomina ceremonialn¹
grzechotkê. Na drugim planie znajduje siê dwóch wojowników/³owców
trzymaj¹cych proste laski, które nosz¹ równie¿ w scenach zbierania
�limaków na wzgórzach lomas. Obok nich dwójka kap³anów, których g³owy
zdobi¹ skomplikowane turbany na wzór opisywanych we wcze�niejszej
scenie "Lanzamiento de flores" (por. rys. 10, postacie 12, 13), trzyma w
rêkach ma³e zawini¹tka. Wed³ug K. Makowskiego zawini¹tka te mog¹ mieæ
zwi¹zek z ro�linami lub muszlami �limaków z lomas [Makowski 1994:61].
Uwagê przykuwa postaæ kap³ana tañcz¹cego tu¿ za innym, uderzaj¹cym w
ceremonialny bêbenek. Jego nakrycie g³owy wskazuje, i¿ ma on wy¿sz¹ od
pozosta³ych rangê. Samo nakrycie g³owy jest natomiast charakterystyczne
dla bóstwa, które mieli�my okazjê poznaæ przy okazji omawiania wersji mi-
tycznej sceny "Lanzamiento de flores". Taniec tego samego bóstwa w
podziemiach jest prawdopodobnie wersj¹ mityczn¹ "Tema de Baile". Bóst-
wo to tañczy w pochodzie, którego czo³o tworz¹ szkielety zmar³ych przod-
ków�kobiet po³¹czone antarami.

W innej wersji sceny "Tema de Baile" mo¿na zauwa¿yæ podobne ele-
menty. Oprócz roztañczonego korowodu wojowników prowadzonych przez
kap³ana i sceny transportowania ceremonialnego sztandaru (rys. 10, posta-
cie 32�34) mamy tam do czynienia z grup¹ osobników graj¹cych na fletach
i prowadz¹cych dzieci, prawdopodobnie na ofiarê. Graj¹cy na instrumen-
tach ubrani s¹ w krótkie tuniki. Nosz¹ nakrycia g³owy w formie turbanu z
pióropuszem i diadem z emblematem ptasiej g³owy (rys. 10, postacie 35,
36). Trzeci z nich posiada podobne elementy stroju, z wyj¹tkiem zdobienia
nakrycia g³owy (rys. 10, postaæ 37). W tym przypadku ptaka zastêpuje
kotowaty � element rozpoznawczy bóstwa o wê¿owym pasie, któremu towa-
rzysz¹ iguana i pies. Tê sam¹ ró¿nicê w zdobieniu nakrycia g³owy widzimy
w kolejnej wersji sceny "Tema de Baile". Graj¹cy, w tym przypadku na
antarach, kap³ani maj¹ ró¿ni¹ce siê diademy � najwiêkszy w scenie, co
mo¿e �wiadczyæ o najwy¿szej randze, nosi diadem z emblematem kotowa-
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tego (rys. 10, postaæ 38), diadem drugiego zdobi natomiast przedstawienie
ptaka (rys. 10, postaæ 40). Wymienionej dwójce towarzyszy para mniejszych
muzyków graj¹cych na tr¹bach (rys. 10, postacie 39, 41).

Kap³ani w scenach "Libación"
��������������������������������������

Z bardzo ciekawym przyk³adem opozycji pomiêdzy dwiema grupami osob-
ników bior¹cych czynny udzia³ w ceremoniach religijnych spotykamy siê w
scenie zwanej w literaturze przedmiotu terminem "Libación" (rys. 7). E.
Benson twierdzi, i¿ ceremonie te przedstawiaj¹ wy¿sz¹ formê ofiar pogrze-
bowych przeznaczonych dla w³adcy lub kap³ana wysokiej rangi [Benson
1975:137]. A.M. Hocquenghem twierdzi natomiast, ¿e chodziæ tu mo¿e o
rytualny bankiet powi¹zany z ceremoniami oczyszczaj¹cymi [Hocquenghem
1987:60]. Obie autorki zgadzaj¹ siê, ¿e scenê t¹ nale¿y ³¹czyæ z wcze�niej
opisywan¹ scen¹ "Lanzamiento de flores".

Rys. 7. Przedstawienie linea fina ze scen¹ "Libación" [Larco Hoyle
1938�1939].

Kompozycja sceny pozwala z ³atwo�ci¹ wychwyciæ hierarchiê poszcze-
gólnych postaci. S¹ one podzielone miêdzy trzy przestrzenie ceremonialne,
a mianowicie: dwie po³o¿one naprzeciwko siebie zadaszone struktury archi-
tektoniczne oraz woln¹ przestrzeñ pomiêdzy nimi. Akcja rozgrywa siê od
prawej do lewej strony, a jej g³ówny w¹tek ma miejsce pod dachem struk-
tury architektonicznej po lewej stronie.

Czynno�ci rytualne skupiaj¹ siê na przygotowywaniu ceremonialnych
p³ynów zawartych w naczyniach dwóch typów: dzbanów dekorowanych
symbolem ahuaqui (stylizowanej schodkowej piramidy), owi¹zanych sznu-
rem wokó³ szyjki oraz charakterystycznych "podwójnych mis" ³¹czonych w
pary sznurami. Identyczne misy spotykamy w scenach "Tema de Entierro"
(Z³o¿enia do grobu), gdzie znajduj¹ siê one wewn¹trz komory.
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Postaci bior¹ce udzia³ w ceremonii maj¹ �ci�le przypisane funkcje.
Pierwsza grupa postaci sk³ada siê z trójki osobników, których ubranie nie-
znacznie tylko ró¿ni siê miêdzy sob¹. Identyczne postacie spotykamy w sce-
nach "Lanzamiento de flores" (por. rys. 10, postacie 16�18). W�ród nich
wyró¿niæ mo¿na jedn¹ o wy¿szej randze, siedz¹c¹ ty³em do reszty osobni-
ków znajduj¹cych siê w �rodkowej budowli ceremonialnej. Postaæ ta jest
wyra�nie mediatorem pomiêdzy swoimi towarzyszami rozlewaj¹cymi cere-
monialne p³yny, a inn¹ grup¹ postaci o odmiennych cechach i funkcjach.
Nale¿y tu dodaæ, ¿e strój, jaki nosz¹, jest równie¿ charakterystyczny dla
szkieletów pojawiaj¹cych siê w scenach "tañca umar³ych", a tak¿e do stroju
antropomorficznej sowy z biczem z mitycznej wersji "Lanzamiento de
flores" (rys. 6).

Druga grupa z³o¿ona jest z dwóch g³ównych postaci siedz¹cych jedna za
drug¹ w ceremonialnej budowli o prostym dachu, znajduj¹cej siê w �rodku
przedstawienia. Mo¿na w�ród nich wyró¿niæ kap³ana wy¿szej rangi
siedz¹cego z przodu. Jego strój sk³ada siê z elementów, jakie spotykamy u
wojowników wysokiej rangi: zausznice � tzw. orejeras, pióropusz i
naszyjnik. Nakrycie g³owy jest znów identyczne z noszonym przez bóstwo
pojawiaj¹ce siê w mitycznej wersji sceny "Lanzamiento de flores". Dwójka
kap³anów z drugiej grupy o podobnych cechach pojawia siê te¿ w wersji
realnej "Lanzamiento de flores" (rys. 10, postacie 12, 13).

Ostatni¹ grupê postaci bior¹cych udzia³ w powy¿szej ceremonii tworzy
dwóch osobników ju¿ na pierwszy rzut oka ró¿ni¹cych siê od siebie rang¹.
Pierwszy z nich siedzi wewn¹trz g³ównej budowli ceremonialnej ozdobionej
maczugami. Nakrycie g³owy postaci siedz¹cej w budowli ceremonialnej
jest, je�li wierzyæ interpretacjom A. M. Hocquenghem i E. Benson, zdobio-
ne figur¹ kondora � atrybutem mitycznej iguany, nieod³¹cznej towarzyszki
bóstwa o wê¿owym pasie i pomarszczonej twarzy [Benson 1975:137;
Hocquenghem 1987:60]. Drugi osobnik o randze ni¿szej w stosunku do po-
przedniego, odpowiedzialny za przekazywanie ceremonialnych naczyñ, nosi
prosty turban z doczepion¹ chust¹ zakrywaj¹c¹ tyln¹ czê�æ g³owy oraz
krótk¹ tkaninê przewi¹zan¹ w pasie na wzór spódniczki. Kolor stroju, jak
równie¿ ca³a inna gama elementów ikonograficznych sugeruje raczej, i¿ jest
to postaæ mêska, nale¿¹ca do tej samej grupy, co ni¿si rang¹ kap³ani w
scenie "Lanzamiento de flores" (rys. 10, postacie 14, 19�22).
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Kap³ani w scenie "Rito con murciélagos"
��������������������������������������

Z postaciami, którym mo¿emy przypisaæ cechy kap³añskie, spotykamy siê
równie¿ w scenie przedstawiaj¹cej do�æ niezrozumia³e zabiegi rytualne (rys.
8). Akcja tej sceny rozgrywa siê na placu otoczonym piêcioma strukturami
architektonicznymi. Widzimy tam dwóch osobników o pomarszczonych
twarzach. Jeden z nich siedzi z roz³o¿onymi rêkoma naprzeciwko o�miu na-
czyñ grupuj¹cych siê w identyczne pary. Drugi, o mniejszych rozmiarach,
trzyma maczugê w prawej rêce, lew¹ dotykaj¹c pyska jednego z antropo-
morficznych nietoperzy znajduj¹cego siê naprzeciwko niego, tak, jakby
ogl¹da³ jego zêby. Sens tego gestu jest trudny do odczytania. Nietoperze te
nale¿¹ wg D. Lavelle i S. Bourget do gatunku wampirów Desmandus
rotundus. Jako postacie mityczne pe³ni¹ rolê katów upuszczaj¹c krew jeñ-
com po�wiêconym na ofiarê dla bogów. Mog³y one s³u¿yæ podczas krwa-
wych ceremonii jako swego rodzaju narzêdzia do upuszczania krwi lub
same s¹ sk³adane w ofierze [Lavalle 1970; Bourget 1989].

Rys. 8. Scena "Rito con murciélagos" [Kutscher 1983:fig. 157].
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Kap³ani w scenie "Praparación para el enterramiento"
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Postaæ o bardzo podobnych cechach, równie¿ odpowiedzialn¹ za ceremo-
nialne dzbany, spotykamy w scenie, któr¹ A.M. Hocquenghem nazwa³a
"Praparación para el enterramiento" � przygotowanie do z³o¿enia do grobu
[Hocquenghem 1987:132�141]. Przedstawiony tu kap³an siedzi z wyci¹g-
niêtymi rêkami naprzeciwko czterech dzbanów przystrojonych ga³¹zkami
(rys. 9). Na przeciwleg³ym koñcu przedstawienia znajduje siê przywi¹zana
do palika lama. Ciekawym jest fakt, i¿ górn¹ partiê naczynia zdobi trójwy-
miarowe przedstawienie tzw. curandera mitica � mitycznej znachorki o ce-
chach sowy siedz¹cej przy tzw. mesa3, przygotowuj¹cej cia³o zmar³ego do ce-
remonii pogrzebowych, b¹d� odprawiaj¹cej seans leczniczy (za czym prze-
mawiaj¹ typowe dla curanderismo atrybuty bêd¹ce wyposa¿eniem mesa).

Rys. 9. Naczynie ze scen¹ "Praparación para el enterramiento" [Kutscher
1983:fig. 306].

                                                  
3 O³tarzopodobne za³o¿enie ceremonialne po dzieñ dzisiejszy wykorzystywane w "curanderismo"
� szamañskich praktykach leczniczych.
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Kap³ani w scenie "Banquete en la casa de las tejedoras"
��������������������������������������

Postacie o podobnych cechach spotykamy równie¿ w scenie "Banquete en la
casa de las tejedoras" przedstawiaj¹cej ceremonie odbywaj¹ce siê w tzw.
"cechu rêkodzielniczym". Scenê tê E. Benson interpretuje jako ilustracjê
przygotowañ do pogrzebu [Benson 1975:134, 135]. Na przedstawieniu tym
widzimy trzy postaci mog¹ce mieæ bezpo�redni zwi¹zek z wcze�niej opisy-
wanymi grupami kap³añskimi (rys. 10, postacie 51�53). Postacie te uczest-
nicz¹ w ceremonialnej uczcie, podczas której, jak twierdz¹ E. Benson i K.
Makowski, spo¿ywano orzeszki ziemne (Arachis hypogea), owoce lucumy
(Lucoma obovata), ostr¹ paprykê ají (Capsicum annuun) oraz ryby [Benson
1975; Makowski 1994:66].

Wnioski
��������������������������������������

W zebranym tu korpusie przedstawieñ ikonograficznych mo¿emy wyró¿niæ
54 postacie, którym mo¿na przypisaæ funkcje kap³añskie (rys. 10). Spró-
bujmy zatem dokonaæ drobnej analizy samych postaci, porównuj¹c takie
cechy jak: ró¿nice w nakryciu g³owy, ubiorze, cechach fizycznych postaci,
posiadanych przez nie atrybutach czy wykonywanych czynno�ciach (³¹cznie
wyodrêbni³em 53 cechy). Wyniki przeprowadzonej analizy, które ilustruje
diagram (rys. 11) prowadz¹ nas do nastêpuj¹cych wniosków.

W przypadku kultury Moche mamy do czynienia z do�æ rozwiniêt¹ gru-
p¹ funkcjonariuszy zawiaduj¹cych oficjalnym kultem religijnym. Jego naj-
wy¿si kap³ani przejmuj¹ atrybuty charakterystyczne dla bóstw, w szczegól-
no�ci bóstwa o pomarszczonej twarzy (wg R. Larco � Ai�Apaec), bóstwa o
cechach herosa, który, jak to wynika z szeregu sekwencji narracyjnych,
przechodzi wiele prób typu inicjacyjnego � walczy z niezliczon¹ ilo�ci¹
przeciwników, ginie i zostaje wskrzeszony.

Najwy¿szej klasie kap³añskiej podlega szereg ni¿szych rang¹ funkcjo-
nariuszy religijnych, na barkach których spoczywa wiêkszo�æ obowi¹zków
zwi¹zanych z przygotowaniem ceremonii. W�ród nich bardzo wa¿n¹ rolê
pe³ni¹ kobiety � odpowiedzialne s¹ za upuszczanie krwi i æwiartowanie cia³
sk³adanych w ofierze jeñców.

Niew¹tpliwie najciekawsz¹ wydaje siê grupa osobników o niezidentyfi-
kowanej p³ci, którym jako jedynym mo¿na przypisywaæ cechy szamañskie.
Ich odpowiednikiem mitycznym s¹ prawdopodobnie antropomorficzne sowy
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pojawiaj¹ce siê na scenach zwi¹zanych z "rytami przej�cia". Czêsto przed-
stawiane s¹ z halucynogennym kaktusem San Pedro. Zazwyczaj postaci te

← Rys. 10 (na poprzedniej stronie). Zestawienie postaci kap³anów w
ikonografii Moche.

Rys. 11. Diagram Czekanowskiego. Numery poszczególnych rekordów
odpowiadaj¹ numeracji postaci na zestawieniu (rys. 10).

maj¹ tzw. "zezowate oko". Ten sam motyw spotykamy u rozszarpywanej
przez sêpy kobiety w scenie "Tema de Entierro". Kobietê t¹ wielu badaczy
interpretuje, pos³uguj¹c siê paralel¹ etnohistoryczn¹ opart¹ na zapiskach z
kroniki ojca Antonio de la Calancha, jako z³¹ znachorkê oquetlupuc ska-
zan¹ na karê ukamienowania i pozostawienia jej martwego cia³a na pastwê
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sêpów4. W³a�nie ta grupa postaci zainspirowa³a wielu archeologów i antro-
pologów do wprowadzenia terminu "szaman�kap³an" okre�laj¹cego funk-
cjonariusza kultu religijnego ludu Mochica.

Przeprowadzone w niniejszej pracy obserwacje przemawiaj¹ na korzy�æ
hipotez g³osz¹cych, ¿e we Wczesnym Okresie Przej�ciowym na terenie pó³-
nocnego wybrze¿a Peru wykszta³ci³y siê pierwsze formy pañstwowo�ci,
których wspólna religia astrobiologiczna by³a ju¿ wyra�nie zinstytucjonali-
zowana. Ogrom pompatycznych ceremonii wymaga³ istnienia w spo³eczeñ-
stwie licznej grupy kap³añskiej, na czele której sta³ sakralny i zarazem
�wiecki w³adca ludu Moche � "�wiêty król", mesjaniczna postaæ, która po
�mierci stawa³a siê bogiem.
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