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Akt sk³adania ludzkiej ofiary w

ikonografii kultury Moche
Ofiara to jedna z najbardziej pierwotnych i uniwersalnych form kultu we
wszystkich religiach �wiata. Wyra¿a ona wiarê w istnienie bóstwa, jak rów-
nie¿ zale¿no�æ od niego. Sk³adanie jej ma na celu pozyskanie przychylno�ci
lub odwrócenie od siebie jego gniewu. Wed³ug opinii wiêkszo�ci wspó³czes-
nych psychologów �ród³a sk³adania ofiary przez spo³eczeñstwa pierwotne
tkwi¹ w samej funkcji znaczeniowej daru, polegaj¹cej na przeniesieniu
czynno�ci dawania z ¿ycia spo³ecznego na stosunki z bóstwem i ca³ym
�wiatem pozaziemskim.

Pierwotn¹ form¹ ofiary by³a ofiara bezkrwawa. Pó�niej dopiero zaczêto
praktykowaæ krwawe ofiary. Sk³adanie krwawych ofiar by³o nie tylko
ho³dem sk³adanym bóstwu, ile sposobem maj¹cym zagwarantowaæ �cis³y z
nim kontakt poprzez uto¿samianie siê z darem ofiarnym. Popularne by³y
równie¿ obrzêdy skrapiania krwi¹ gleby jako �ród³a ¿ycia, jej picie b¹d�
spo¿ywanie cia³a ofiary, co w niektórych religiach by³o traktowane jako
magiczny obrzêd przejmowania cech zabijanego zwierzêcia lub cz³owieka.
Tak pojmowana ofiara, bêd¹ca g³ówn¹ cech¹ kultu, s³u¿y³a tak¿e integracji
spo³ecznej, wyra¿a³a i aktualizowa³a jedno�æ spo³eczn¹ i religijn¹.

W takim charakterze czynno�ci ofiarnicze funkcjonuj¹ tak¿e w religiach
uniwersalistycznych, w których ofiara nabra³a raczej charakteru symbolicz-
nego i sta³a siê, jak na przyk³ad w religii chrze�cijañskiej msza, odtworze-
niem ofiary bóstwa, któremu przypisuje siê cechy zbawcze.

W kulturze Moche, która rozwija³a siê na pó³nocnym wybrze¿u dzisiej-
szego Peru pomiêdzy II w. p.n.e. a VIII w. n.e. sk³adanie ludzkich ofiar
odgrywa³o wa¿n¹ rolê w kompleksie ceremonialnym tej spo³eczno�ci, a co
za tym idzie stanowi³o jeden z wa¿niejszych aspektów jej religii. �wiadczyæ
mo¿e o tym fakt wystêpowania w ikonografii Moche du¿ej liczby przedsta-
wieñ o tematyce sakralnej, dziêki którym mo¿liwe jest rekonstruowanie sys-
temu wierzeñ i rytua³ów religijnych.

W 1995 roku Ari Zighelboim wydzieli³ z kompleksu przedstawieñ iko-
nograficznych zbiór scen, w których pojawia siê element ludzkiej ofiary, i
nazwa³ go Escenas de Sacrificio en Montañas (SM), czyli sceny sk³adania
ludzkich ofiar w górach. Grupa tych przedstawieñ stanowi jeden z g³ów-
nych tematów systemu ikonograficznego kultury Moche. Sceny te znane s¹
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nam przede wszystkim z naczyñ zdobionych plastycznymi przedstawie-
niami szczytów górskich i ludzkich osobników spadaj¹cych w przepa�æ.
Postaæ spadaj¹ca w przepa�æ w literaturze przedmiotu znana jest pod nazw¹
Personaje Postrado, czyli Postaæ Str¹cana [Zighelboim 1995:35�70].
Wiêkszo�æ badaczy uwa¿a, ¿e jest to cz³owiek ukazany podczas samobój-
czego skoku ze szczytu górskiego w przepa�æ [Cordy�Collins 1979:23;
Hocquenghem 1987:183; Donnan 1976:109].

Nale¿y zaznaczyæ, i¿ sceny SM wydaj¹ siê byæ jednym z wielu epizodów
aktu sk³adania ludzkiej ofiary. Epizod ten mog³y poprzedzaæ sceny rytual-
nych bitew, maj¹cych na celu pozyskanie jeñców, natomiast kontynuacj¹
jego by³y prawdopodobnie sceny sklasyfikowane przez Ch.B. Donnana jako
"Sceny Ofiarowania Pucharu". Sama scena SM wydaje siê byæ bezpo�rednio
powi¹zana ze �wiatem ro�lin i zwierz¹t, upraw¹ roli, a co za tym idzie z jej
urodzajno�ci¹, jak równie¿ z funkcjonowaniem kana³ów irygacyjnych.

Literatura
��������������������������������������

Temat sk³adania ludzkiej ofiary by³ niejednokrotnie poruszany w litera-
turze po�wiêconej ikonografii Moche. Elizabeth Della Santa tak oto po-
krótce opisuje scenê z jednego z naczyñ przedstawiaj¹ce sk³adanie ludzkiej
ofiary: "[...] jest to sk³adanie w ofierze doros³ego cz³owieka poprzez zrzu-
cenie go z wierzcho³ka �wiêtej góry. Góra ta ma wierzcho³ek w kszta³cie
g³owy cukru [...] i mo¿e byæ s³ynn¹ gór¹ w Dolinie Runaguanac. Istnia³
tam bowiem zwyczaj zrzucania z gór ludzi chorych lub u³omnych fizycznie".

Wed³ug tej autorki naczynie to mog³o równie¿ przedstawiaæ "�wiêt¹
górê w Callejon de Huaylas, gdzie sk³adano w ofierze m³ode kobiety"
[Della Santa 1960:178 za Zighelboim 1995]. Zdaniem E. Benson wierzenia
mitologiczne Moche by³y �ci�le powi¹zane ze �rodowiskiem górskim, a
nieod³¹cznym elementem ich kultu by³o sk³adanie ludzkich ofiar. Tak oto
autorka pisze w swojej pracy:

"Bez w¹tpienia ludzie Mochica wchodzili na szczyty gór w celu z³o-
¿enia ludzkich ofiar dla swojego najwa¿niejszego boga. Fakt ten t³u-
maczy jedno z naczyñ z wymodelowanymi szczytami gór i ludzkimi
postaciami. Jedna z tych postaci prowadzi jelenia, a druga bli¿ej nie
okre�lone czworono¿ne zwierze. Obie postacie stoj¹ w obecno�ci
g³ównego bóstwa siedz¹cego na platformie tzw. Divinidad de la Pla-
taforma. Po prawej stronie bóstwa zosta³a przedstawiona spadaj¹ca
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g³ow¹ do do³u postaæ z najwy¿szego szczytu. Nieco poni¿ej widaæ
postaæ umieraj¹c¹ lub ju¿ martw¹. Podobne przedstawienia odnaj-
dujemy na tkaninach Moche [...]. W innych scenach sk³adania ludz-
kich ofiar w górach wystêpuje bóstwo o zwierzêcych k³ach, tzw. Dios
de los Colmillo, a ca³a akcja rozgrywa siê w �rodowisku morskim.
Jedna z ofiar przedstawionych w tej scenie wydaje siê wspinaæ na
sam szczyt fali. W kulturze Moche fala kojarzona z motywem "scho-
dów" by³a bez w¹tpienia symbolem w³adzy, który prawdopodobnie
powsta³ ze stylizacji przedstawienia góry. Z kolei w ni¿szej czê�ci
tego samego naczynia przedstawiona zosta³a kolejna ofiara, której z
boku przygl¹da siê Dios de los Colmillos" [Benson 1972:34].
A.M. Hocquenghem sugeruje, ¿e rytua³ sk³adania ofiar odbywa³ siê dwa

razy do roku. Autorka w swoich wnioskach opiera siê na �ród³ach etnogra-
ficznych i etnohistorycznych dotycz¹cych tradycji inkaskiej. Wed³ug niej
sceny SM wi¹za³y siê z por¹ such¹ i zimn¹, a zw³aszcza z wrze�niowymi
rytua³ami oczyszczania.

Temat sk³adania ludzkiej ofiary w górach zainteresowa³ równie¿ Ch.B.
Donnana. Skupi³ siê on jednak wy³¹cznie na analizie gestów manualnych
g³ównych postaci, u³o¿eniu ich w³osów i charakterze trzymanych przez nie
atrybutów. Opieraj¹c siê na analogiach etnograficznych, Donnan podkre�la
szczególn¹ rolê, jak¹ pe³ni¹ na tych przedstawieniach góry, które by³y
opiekuñczymi duchami miejscowej ludno�ci, jak równie¿ miejscem szamañ-
skiej inicjacji [Donnan 1976:109].

Szczególn¹ rolê odegra³a analiza scen SM w pracy A. Mester [1983].
Autorka udowadnia, ¿e spo³eczno�æ Moche mia³a dualny charakter i dzie-
li³a siê na ludzi zajmuj¹cych siê albo rolnictwem albo rybo³ówstwem, analo-
gicznie do dualizmu: llacta/llaquas (rolnictwo/hodowla byd³a) zaobserwo-
wanego w centroandyjskiej spo³eczno�ci podczas hiszpañskiej konkwisty.
Zdaniem jej sk³adanie ofiar w górach u ludu Moche mog³o wi¹zaæ siê z
nocnym bóstwem, które by³o patronem prac na roli. Jedn¹ z reprezentacji
tego bóstwa by³ puszczyk czêsto obecny na scenach SM [Mester 1983:38].

Edward de Bock w swojej pracy doktorskiej na temat scen rozgrywaj¹cych
siê w górach wyró¿ni³ trzy typy scen SM, ze wzglêdu na miejsce, w jakim siê
rozgrywaj¹ oraz obecno�æ nadnaturalnych postaci w nich wystêpuj¹cych.
Wed³ug E. de Bocka ka¿d¹ scenê mo¿na podzieliæ na trzy strefy (rys. 1).

Wed³ug tego samego autora spo�ród wszystkich scen SM najbardziej
odmienne pod wzglêdem wystêpuj¹cych w nich postaci s¹ naczynia o
jednym szczycie. Na tych scenach postaci zawsze poruszaj¹ siê w kierunku
szczytu góry, w przeciwieñstwie do postaci ze scen o wielu szczytach, które
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to poruszaj¹ siê z góry na dó³. Zgodnie z koncepcj¹ E. de Bocka zmienno�æ
kierunków poruszania siê postaci wi¹¿e siê z wieczn¹ cyrkulacj¹ wody na
tych obszarach. P³ynie ona zawsze ze wschodu na zachód, z gór do morza,
gdzie formuj¹ siê chmury. Te z kolei zamieniaj¹ siê w wilgotne chmury
otaczaj¹ce wschodnie krañce Andów, gdzie kumuluje siê ¿yciodajna woda.

A � strefa szczytów górskich
B � podnó¿e gór, �rodkowa czê�æ naczynia
C � dolna, pionowa czê�æ naczynia

Rys. 1. Podzia³ na strefy naczyñ z przedstawieniami SM.
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Cykl ten w przyrodzie ci¹gle siê powtarza. Wed³ug E. de Bocka, g³ównym
zadaniem scen SM jest przedstawienie koncepcji cykliczno�ci obiegu wód
we wszech�wiecie [Bock 1980:83�85 za Zighelboim 1995].

Naturalne �rodowisko Mochica
��������������������������������������

Spo³eczno�æ Moche zamieszkiwa³a urodzajne doliny rzek pó³nocnego
wybrze¿a Peru pocz¹wszy od rzeki Piura na pó³nocy a¿ po rzekê Huarmey
na po³udniu. Obszar ten liczy blisko 650 km d³ugo�ci. Uprawa roli by³a
u³atwiona dziêki rozwiniêtej sieci kana³ów irygacyjnych, którymi transpor-
towano wodê z gór, by nawadnia³a doliny rzeczne. Poza granic¹ terenów
sztucznie nawadnianych koñczy³ siê teoretycznie obszar pañstwa Moche, a
zaczyna³y siê ju¿ suche, pustynne obszary. Za wczesne centrum cywilizacji
Moche uznaje siê doliny rzek Chicama i Moche. Za pierwsze centrum cere-
monialne uznaje siê natomiast stanowisko Huacas del Sol y de la Luna
po³o¿one u podnó¿a góry Cerro Blanco, na po³udniowym brzegu rzeki

Rys. 2. Huaca de la Luna i Cerro Blanco [za Bourget 1995:110].
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Moche, oko³o 5 km od linii brzegowej. Stanowisko to jest typowym przyk³a-
dem architektonicznego za³o¿enia centrum ceremonialnego kultury Moche.
Wzd³u¿ centralnej osi wyznaczonej na linii wschód � zachód p³ynê³a rzeka,
otoczona intensywnie nawadnianymi polami uprawnymi. Na po³udniu od
tej osi znajdowa³a siê piramida Huaca del Sol, która by³a sztucznie stworzo-
nym wzgórzem, naprzeciwko którego na tej samej linii znajdowa³a siê dru-
ga piramida skonstruowana podobnie do poprzedniej � Huaca de la Luna.
Obok tej ostatniej wyrasta³a góra Cerro Blanco o szczycie w formie sto¿ka
(rys. 2). Na tej samej osi, tu¿ za ni¹ znajdowa³a siê kolejna wysoka, skalista
góra Cerro Chupitur, zahaczaj¹ca ju¿ o obszar lomas. Zak³adaj¹c, ¿e kana³y
nawadniaj¹ce mog³y ci¹gn¹æ siê a¿ 40 km w dó³ rzeki, to ten¿e górski
krajobraz móg³ byæ kopiowany przez artystów ludu Mochica w scenach SM,
a Cerro Chupitur by³o byæ mo¿e mityczn¹ góra, z której str¹cano ludzkie
ofiary [Zighelboim 1995:38�39].

Pod koniec XVIII wieku arcybiskup z Trujillo B.J. Martinez Companón
y Bujanda bada³ górê Cerro Tantalluc w prowincji Tantalluc niedaleko
Trujillo, która wed³ug niego wykazywa³a du¿e podobieñstwo do gór przed-
stawionych w scenach SM. Arcybiskup odkry³ ponoæ stanowisko archeolo-
giczne na szczycie tej góry, o którym do dzisiaj nie zachowa³y siê ¿adne
bli¿sze informacje. Je�li jednak przypu�cimy, ¿e góra Cerro Tantalluc ist-
nieje na terenie dzisiejszej prowincji Contumaza w Departamencie Caja-
marca, musi siê ona znajdowaæ jakie� 40 km od �róde³ rzeki Chicama lub
Jequetepeque, na obszarze o nieco ch³odniejszym i bardziej suchym
klimacie. Wed³ug rysunku Martineza Companóna, który zachowa³ siê do
dzisiejszych czasów, na pierwszym planie wyrasta góra o spadzistych
stokach, któr¹ autor nazywa³ loma. To w³a�nie na jej szczycie przepro-
wadzi³ domniemane wykopaliska ma³ego monticulo � sztucznie zbudowa-
nego wzniesienia, który wydawa³ siê zas³aniaæ wej�cie do piramidy. Odkry³
on równie¿ g³êbok¹ studniê, która to, jak przypuszcza³, mog³a s³u¿yæ jako
tumba (grobowiec). Odkryto tam wiele kawa³ków z³ota i miedzi [Companón
1936 za Zighelboim 1995].

Krajobraz ze spadzist¹ gór¹ i p³askim obszarem lomas jest faktycznie
charakterystyczn¹ cech¹ wszystkich przedstawieñ SM. Mo¿na nawet
przypuszczaæ, ¿e to sztucznie zbudowane monticulo wi¹za³o siê z miejscem,
na którym przedstawiane jest bóstwo zwane Divinidad de la Plataforma.

Zarówno góra Tantalluc, jak i Chupitur po swojej pó³nocnej stronie
stoku mog³y byæ wykorzystywane jako miejsca rytualnego zrzucania ludz-
kich ofiar. Mo¿na tak¿e przypuszczaæ, ¿e kompozycja naczyñ Moche odno-
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si³a siê do naturalnego krajobrazu, o p³askim obszarze otoczonym od
wschodu wysok¹ kordylier¹ Andów, a od zachodu Oceanem Spokojnym.

Sceny SM przedstawiaj¹ zazwyczaj dziki, ubogi w ro�linno�æ krajobraz,
gdzie rosn¹ jedynie kaktusy, takie jak Opuntia, Tillandsiia, Cereus [Larco
Hoyle 1938:80�90] i wystêpuj¹ dzikie zwierzêta, jak jelenie, kotowate czy
�limaki. Takie szczegó³y przydatne s¹ do scharakteryzowania �rodowiska i
pory roku, podczas której rozgrywa³ siê rytua³ zrzucania ludzkich ofiar ze
szczytów gór. Uczestnicy tych scen, zarówno ludzie, jak i nadnaturalne
postacie, odgrywaj¹ symboliczn¹ rolê na tych przedstawieniach. Ro�liny
natomiast, takie jak kaktusy Cereus wystêpuj¹ dodatkowo i mog¹ okre�laæ
zarówno miejsce, jak i porê roku, w której rozgrywa siê akcja. Warto
zwróciæ uwagê na fakt, ¿e kaktusy ukazane s¹ czasami podczas kwitniêcia,
które przypada przecie¿ na konkretn¹ porê roku. Co wiêcej, kaktusy te
identyfikuje siê jako Trichocereus pachanoi, znane powszechnie pod nazw¹
San Pedro, które wykorzystywane s¹ g³ównie przez andyjskich curanderos,
z uwagi na swoje silne w³a�ciwo�ci halucynogenne. Obecno�æ ich na
przedstawieniu mo¿e �wiadczyæ, ¿e by³y one za¿ywane przez uczestników
wystêpuj¹cych w tych scenach, a w szczególno�ci przez ofiary dokonuj¹ce
aktu samoofiary. Wed³ug Schultesa i Hoffmana efektem za¿ycia tych
halucynogenów jest nag³a chêæ tañczenia, a¿ do utraty si³, co czêsto koñczy
siê upadkiem na ziemiê lub chêci¹ samoz³o¿enie siê w ofierze poprzez skok
w przepa�æ [Schultes � Hoffman 1979:157 za Zighelboim 1995].

Przedstawiane w scenach SM zwierzêta mog¹ wed³ug Zighelboima
wi¹zaæ siê bezpo�rednio ze stref¹ lomas, gdzie dzika ro�linno�æ wzrasta
dziêki wilgoci naniesionej znad oceanu podczas pory suchej. W takim razie
w scenach SM móg³ byæ przedstawiony krajobraz pory suchej przypadaj¹cy
w tych szeroko�ciach geograficznych na okres pomiêdzy majem a listopa-
dem. W tym okresie dzikie tereny lomas zazieleniaj¹ siê, podczas gdy pola
uprawne stoj¹ od³ogiem. Po dzieñ dzisiejszy w tym okresie dzika zwierzyna
schodzi z wysokich gór na tereny lomas, aby polowaæ i pa�æ siê podczas
zimy. �ród³a etnograficzne podaj¹, ¿e ceremonie sk³adania ludzkich ofiar
powi¹zane by³y z okresem zbiorów p³odów rolnych i ich magazynowaniem,
co przypada³o na okres kwiecieñ � maj, rzadziej podczas siewu przypa-
daj¹cego na okres sierpieñ � wrzesieñ.
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Typy naczyñ z trójwymiarowymi przedstawieniami SM
��������������������������������������

Ari Zighelboim w swojej pracy na temat scen rozgrywaj¹cych siê w górach
przebada³ sze�ædziesi¹t osiem naczyñ z trójwymiarowymi przedstawieniami SM.
Ca³y zespó³ tego typu naczyñ podzieli³ na dwa du¿e podzespo³y ze wzglêdu na
liczbê szczytów na nich wyró¿nionych. Oba te podzespo³y wykazuj¹ sta³e
charakterystyczne dla siebie cechy. Pierwszy z nich zawiera naczynia z wymode-
lowanym jednym, g³ównym szczytem. Naczyñ tych jest dwadzie�cia cztery. Na
scenach oprócz jednego g³ównego szczytu mog¹ byæ zaznaczone inne, nieco
ni¿sze wzniesienia, czêsto o nieregularnych kszta³tach. Do tego podzbioru
zaliczone zosta³y równie¿ trzy naczynia ze stylizowanym wyobra¿eniem mors-
kiej fali tworz¹cej schodkow¹ konstrukcjê architektoniczn¹.

Drugi wydzielony podzespó³ jest liczniejszy od poprzedniego. Wszystkie
nale¿¹ce do niego naczynia maj¹ wiêcej ni¿ jeden wyró¿niony szczyt. Naj-
liczniejsz¹ grupê stanowi¹ naczynia o piêciu szczytach. Jest ich a¿ dziewiêt-
na�cie sztuk. S¹ równie¿ przyk³ady o trzech (cztery razy), czterech (raz) i
siedmiu szczytach (sze�æ razy). Rzadziej wystêpuj¹ naczynia o trzech po-
mniejszych szczytach i piêciu wiêkszych (3/5) � zaledwie osiem sztuk, lub
piêciu mniejszych i siedmiu wiêkszych (5/7) � tylko cztery sztuki. Znany
jest równie¿ jeden przyk³ad naczynia o jednym g³ównym szczycie otoczo-
nym siedmioma pomniejszymi (1/7) [Zighelboim 1995:41].

Zingelboim w swojej pracy nie uwzglêdni³ w ogóle naczyñ, na których
nie zosta³y przedstawione ludzkie postacie. Zazwyczaj takie naczynia maj¹
wymodelowanych piêæ g³ównych szczytów lub trzy szczyty pomniejsze
otoczone piêcioma wiêkszymi. Znane jest tak¿e jedno naczynie pozbawione
elementów dekoracyjnych z wymodelowanym elementem fali i schodów.
Nie ulega jednak w¹tpliwo�ci, ¿e naczynia te tak¿e odnosz¹ siê do miejsc
sk³adania ludzkich ofiar.

Postacie
��������������������������������������

Po dok³adnym przyjrzeniu siê scenom z naczyñ o tematyce SM mo¿na
stwierdziæ, ¿e pojawiaj¹ce siê bóstwa znane s¹ ju¿ z innych scen z
ikonografii Moche. G³ównymi bohaterami s¹ tu jednak przede wszystkim
ludzie sk³adani w ofierze. Na scenach tych mo¿emy równie¿ wyró¿niæ
grupê postaci, która dzieli siê na uczestników bior¹cych czynny udzia³ w
ceremonii, jak i na jej obserwatorów. Dalej zosta³a przedstawiona krótka
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charakterystyka poszczególnych bohaterów tych scen z zaznaczeniem, na
jakich typach naczyñ one wystêpuj¹.

Ludzka ofiara
��������������������������������������

Postaæ ta wystêpuje na wszystkich typach naczyñ o tematyce SM. Czasami
mo¿e ona wystêpowaæ samotnie na naczyniu w jego centralnej czê�ci. Rzad-
ko widoczna jest jej twarz en face. Jak podaje A. Zighelboim [1995], w nie-
których przypadkach postaæ ma wiele wspólnych cech z bóstwem o pomar-
szczonej twarzy (Wrinkle Face u Donnana, Mellizo Terrestre u Makowskie-
go). Ofiara ta w trakcie spadania w przepa�æ ma zazwyczaj d³ugie, proste
do ramion w³osy, które zakrywaj¹ jej czê�æ twarzy. Strój takiego osobnika
sk³ada siê zazwyczaj z przewi¹zanej na biodrach przepaski, koszuli, lub z
samej przepaski biodrowej. Postaæ ukazana po upadku le¿y na plecach i naj-
czê�ciej przedstawiana jest nago z widocznymi mêskimi genitaliami. Znane
s¹ równie¿ przypadki, kiedy le¿¹ca ofiara ma krótkie w³osy. Istnieje rów-
nie¿ zale¿no�æ pomiêdzy orientacj¹ le¿¹cej ofiary w scenie a typem naczy-
nia, na którym zosta³a ona przedstawiona. Zale¿no�æ tê obrazuje tabela 1.
W 82% przypadków naczyñ o jednym szczycie twarz ofiary zwrócona jest w
lew¹ stronê, a w 84% przypadków naczyñ o wielu szczytach twarz zwrócona
jest w praw¹ stronê. Mo¿na, wiêc wnioskowaæ, ¿e istnia³a konwencja w
przedstawianiu postaci w tych scenach, która byæ mo¿e obrazowa³a
opozycjê pomiêdzy ró¿nymi postaciami [Zighelboim 1995:43].

Typ naczynia G³owa zwrócona w
praw¹ stronê

G³owa zwrócona w
lew¹ stronê

Jeden szczyt 3 naczynia 14 naczyñ
Wiele szczytów 22 naczynia 4 naczynia

Tabela 1. Orientacja g³owy le¿¹cej ofiary w zale¿no�ci od typu naczynia
[Zighelboim 1995:47].

Bóstwo o wê¿owym pasie
��������������������������������������

Bóstwo to znane jest w literaturze przedmiotu pod ró¿nymi nazwami.
Wed³ug Ch. Donnana jest to Wrinkle Face, dla E. Benson � Fanged God,
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dla A. Hoquenghem � Mellizo de Cinturón de Sierpientes, dla K. Makow-
skiego � Mellizo Terrestre, a dla L.J. Castillo � Personaje Antropomorfico
de Cinturón de Serpientes. Bóstwo to charakteryzuje siê przede wszystkim
obecno�ci¹ zwierzêcych k³ów, pasa z wê¿y i pomarszczonej twarzy. Sta³ym
jego atrybutem jest równie¿ nakrycie g³owy z podobizn¹ kotowatego i
tunika z motywem ahuaqui1. Mo¿e równie¿ mieæ  kolczyki ozdobione g³ow¹
wê¿a. Postaæ ta na scenach o jednym szczycie posiada w zasadzie wszystkie
wymienione cechy. Na scenach tych zawsze wystêpuje razem ze swoj¹ sta³¹
towarzyszk¹ iguan¹, a czasami równie¿ z psem. Na przedstawieniach o
wiêkszej liczbie szczytów postaæ ta nie posiada charakterystycznych dla
siebie cech i trudna jest do zidentyfikowania. Rozpoznanie jej u³atwia nam
jedynie obecno�æ iguany.

Iguana (I)
��������������������������������������

Iguana wystêpuje na wszystkich przedstawieniach o jednym szczycie obok
lub tu¿ poni¿ej bóstwa o pasie z wê¿y. Zazwyczaj jest czê�ciowo lub ca³ko-
wicie antropomorfizowana, a rozpoznawalna jest przede wszystkim po d³u-
gim ogonie. Jej nakrycie g³owy zazwyczaj ozdabia postaæ kondora, a u pasa
ma przywi¹zany woreczek.

Bóstwa Górskie
��������������������������������������

Wed³ug Zighelboima [1995] na scenach SM wystêpuj¹ dwa ró¿ne bóstwa
nazwane przez niego Deidad de la Plataforma i Deidad de la Cueva.
Obecnie w�ród naukowców zajmuj¹cych siê ikonografi¹ Moche panuje po-
gl¹d, ¿e jest to jedno i to samo bóstwo. Wed³ug K. Makowskiego jest to
Gerrero del Búho. Postaæ ta wystêpuje zazwyczaj w scenach o wielu szczy-
tach. Mo¿e byæ przedstawiona na platformie � st¹d nazwa Deidad de la
Plataforma, jak równie¿ w pozycji siedz¹cej u wej�cia do groty, z nogami
skrzy¿owanymi i rêkami opartymi na kolanach � st¹d nazwa Deidad de la
Cueva. Bóstwo to ma zazwyczaj pó³okr¹g³e nakrycie g³owy i potê¿ny
naszyjnik zakrywaj¹cy mu pier�. Czêsto twarz jego zwrócona jest w stronê
szczytów, co mog³oby wskazywaæ na jego konotacje z górami. W�ród
                                                  
1 Chodzi tu o uproszczony i odwrócony obraz schodkowej piramidy.
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badaczy panuje przekonanie, ¿e zarówno platforma, jak i grota s¹ symbo-
licznymi portalami pozwalaj¹cymi na przej�cie do �wiata podziemnego.
Zuidema t³umaczy ten fakt opieraj¹c siê na ambiwalencji znaczenia s³owa
ushnu w jêzyku keczua. Wed³ug �róde³ etnohistorycznych oznacza ono wer-
tykalny podziemny kana³ analogiczny do pochy³ej platformy, na jakiej
obserwujemy górskie bóstwo [Zuidema 1980].

Postacie towarzysz¹ce
��������������������������������������

Do kategorii tej zaliczaj¹ siê wszystkie ludzkie postacie pojawiaj¹ce siê w sce-
nach górskich. Mo¿na je podzieliæ na obserwatorów nie bior¹cych udzia³u w tym
rytuale, jak równie¿ na tych, którzy bior¹ w nim czynny udzia³. Pierwsza grupa
osobników pojawia siê we wszystkich scenach w centralnej czê�ci naczynia,
zazwyczaj pomiêdzy szczytami. Maj¹ oni najczê�ciej d³ugie rozpuszczone w³osy,
przez co upodabniaj¹ siê do zrzucanych z gór ofiar. Postacie te zawsze wystêpuj¹
w ubraniu, ale nie jest to jednakowy strój dla wszystkich, co mo¿e sugerowaæ, ¿e
nale¿¹ one do ró¿nych grup spo³ecznych.

Druga grupa osobników wystêpuj¹ca w tych scenach wydaje siê odgry-
waæ jedn¹ z wa¿niejszych ról podczas ceremonii sk³adania ludzkich ofiar.
W scenach o jednym szczycie postacie te zazwyczaj wystêpuj¹ pomiêdzy
Bóstwem o wê¿owym pasie, iguan¹ i le¿¹c¹ ludzk¹ ofiar¹. Trzymaj¹ wów-
czas w rêku przedmioty takie, jak muszle morskie, pa³¹ki, ³odygi trzciny
cukrowej lub maj¹ wokó³ szyi zawi¹zany sznur, co mo¿e wskazywaæ na fakt,
¿e s¹ wiê�niami. W scenach o wielu szczytach zazwyczaj wystêpuj¹ oni
obok le¿¹cej ofiary. Znane s¹ tak¿e przypadki, kiedy osobnicy ci maj¹ prze-
rzucone na barkach czworono¿ne zwierzê, przypominaj¹ce ³aniê lub lisa.
Wed³ug �róde³ etnograficznych pochodz¹cych z tego obszaru geograficzne-
go, lisa traktowano na równi z psem jako opiekuñczego ducha gór [Zighel-
boim 1995]. A.M. Hocquenghem z kolei wskazuje na opozycjê pomiêdzy
tymi zwierzêtami, opieraj¹c siê na przedstawieniu z jednego z naczyñ, na
którym pies zosta³ namalowany tu¿ poni¿ej postaci nios¹cej lisa. Schemat
taki odnale�æ mo¿na równie¿ na innych przyk³adach, gdzie udomowiony
pies i lis lub jedno z kotowatych wystêpuj¹ obok siebie. Autorka podkre�la
tak¿e, ¿e zwierzê niesione na barkach czêsto jest po�wiêcane w ofierze. Fakt
ten mo¿e wskazywaæ na koneksje pomiêdzy ludzk¹ ofiar¹ sk³adan¹ w
górach a dzikim �wiatem, w którym odprawiany jest ten rytua³ [Hocqueng-
hem 1987:182]. Mo¿na wiêc przypuszczaæ, ¿e postacie uczestnicz¹ce w ce-
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remonii sk³adania ofiary mog¹ byæ specjalistami odpowiedzialnymi za jej
pomy�lny przebieg. Nasuwa siê równie¿ przypuszczenie, ¿e postacie odpo-
wiedzialne za ten rytua³, czasami ukazane jako jeñcy, mog³y równie¿ braæ
udzia³ w akcie samoofiary.

Interpretacje
��������������������������������������

Ju¿ wed³ug Tello temat sk³adania ludzkich ofiar �ci�le powi¹zany by³ z kul-
tem p³odno�ci. Wed³ug niego symbolem tego by³ ceremonialny nó¿ tumi u-
kazywany w momencie wbijania go w ludzkie cia³o, co mo¿e symbolizowaæ
akt prokreacji [Tello 1938:254]. Mo¿na powiedzieæ, ¿e ka¿dy obrzêd powi¹-
zany z krwi¹ zawsze kojarzony jest z p³odno�ci¹ ziemi [Wierciñski 1997].
Sceny SM maj¹ �cis³y zwi¹zek równie¿ z wod¹ za spraw¹ motywu fali,
która albo nadaje kszta³t naczyniu, albo stanowi element dekoracyjny tej
sceny. Szlaczek utworzony z takiego elementu mo¿e sugerowaæ drogê wod-
n¹ lub kana³ nawadniaj¹cy. Naczynia w kszta³cie fali uk³adaj¹cej siê w
schody, pozbawione dekoracji, wed³ug A.M. Hocquenghem [1987] symboli-
zuj¹ ¿yciodajn¹ wodê, która sp³ywa z gór. Wp³yw na to mo¿e mieæ fakt, i¿
Mochikanie pozyskiwali wodê jedynie ze �róde³ górskich, gdy¿ na ich ro-
dzimych obszarach prawie w ogóle nie wystêpuj¹ deszcze. Byæ mo¿e naczy-
nia te maj¹ równie¿ zwi¹zek z kultem gór, które musia³y odgrywaæ nad-
rzêdn¹ rolê w ówczesnych wierzeniach. W niektórych spo³eczno�ciach an-
dyjskich po dzieñ dzisiejszy góry uwa¿ane s¹ za dawców deszczu i za sie-
dziby bóstw o funkcjach meteorologicznych. Nasuwa siê przypuszczenie, ¿e
g³ównym bóstwem zamieszkuj¹cym góry, któremu sk³adano ludzk¹ ofiarê,
jest postaæ przedstawiana w pozycji statycznej u wej�cia do jaskini lub na
platformie po�ród szczytów górskich. Sama postura bóstwa przypomina
kszta³tem górê, a na przedstawieniach plastycznych cia³o jego dekorowane
jest czêsto ro�linno�ci¹ górsk¹. Platforma, na której siedzi, przypomina
swoj¹ form¹ naczynia wymodelowane na kszta³t fali schodkowej. Motyw
ten, tak czêsto pojawiaj¹cy siê na tych przedstawieniach, móg³ wiêc symbo-
lizowaæ rezydencjê bóstwa lub nawet same bóstwo. Potwierdzeniem tego
mo¿e byæ fakt wystêpowania na tych scenach samotnej platformy bez
postaci bóstwa.

Warto równie¿ zwróciæ uwagê na rozpuszczone w³osy ofiar str¹canych w
przepa�æ, które z wygl¹du przypominaj¹ bryzgaj¹ce strumienie cieczy i
mog¹ odnosiæ siê zarówno do wytryskaj¹cej wody, jak i do krwi. Takie sko-
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jarzenie odnajdujemy ju¿ w kronice Guaman Poma de Ayala (Nueva coró-
nica y buen gobierno). Równie¿ w opisie meksykañskiego �wiêta Hueyte-
cuilhuitl odnajdujemy wzmiankê, i¿ sk³adani w ofierze ludzie mieli roz-
wiane w³osy do ramion [Wierciñski 1997]. Na niektórych scenach SM od
g³ów spadaj¹cych ofiar p³ynie struga cieczy, co mo¿e wskazywaæ zarówno
na krew, jak i na ¿yciodajn¹ wodê wyp³ywaj¹c¹ z górskich potoków.

Niektórzy naukowcy podejrzewaj¹, ¿e powi¹zanie d³ugich w³osów, wody
i krwi wydaje siê wskazywaæ na fakt, ¿e ofiara by³a kobiet¹ podczas
menstruacji. Ma to potwierdzaæ zdarzenie znane ze �róde³ etnohistorycz-
nych z XVII wieku, opisane przez Hernandeza Principe en Ocros, który
przedstawi³ przypadek z³o¿enia w ofierze m³odej kobiety w celu zagwaran-
towania bezpieczeñstwa jednego z kana³ów irygacyjnych. Du¿o wcze�niej,
przed z³o¿eniem jej w ofierze, wszyscy robotnicy, którzy odmówili kopania
trudnego odcinka kana³u, byli poddani dekapitacji i str¹cani w przepa�æ
[Hernandez Principe za: Zighelboim 1995]. Zdarzenie to jest dobrym przy-
k³adem powi¹zania ofiary kobiety z ofiar¹ mê¿czyzn zrzucanych ze szczy-
tów górskich. W przypadku scen SM nie ma w¹tpliwo�ci, ¿e ofiarami s¹
mê¿czy�ni, za spraw¹ widocznych genitaliów. W innych �ród³ach etnohis-
torycznych mo¿na znale�æ podobne przyk³ady restrykcji stosowanych wobec
mê¿czyzn za pope³niane przestêpstwa. W tym wypadku kara nak³adana by³a
zazwyczaj za przewinienia pope³nione na tle etycznym, a w szczególno�ci
za dopuszczenie siê kazirodztwa [Anonim 1992:102�103 za: Zighelboim
1995]. W ikonografii Moche znane s¹ sceny przedstawiaj¹ce rozszarpywa-
nie zezowatej kobiety przez ptaki z rodziny sêpowatych. Nastêpnie zostaje
ona z³o¿ona w ofierze i pochowana w grobie. Jak podaje K. Makowski
[1996], krew pochodz¹ca od tej kobiety sk³adana by³a w ofierze najwy¿-
szemu bóstwu w panteonie Moche. Jak siê przypuszcza, torturowana kobie-
ta mog³a byæ curander¹, której nie powiod³a siê próba uzdrowienia chorego
pacjenta. Wed³ug opisu Antonio de la Calanchy curandera taka by³a
najpierw bita, a pó�niej kamienowana. Nastêpnie na jaki� czas ³¹czono jej
zw³oki sznurem ze zw³okami nie wyleczonego pacjenta. Na koniec pacjenta
grzebano w ziemi, a obdarte ze skóry cia³o curandery pozostawiano na po-
wierzchni ziemi na po¿arcie ptaków [Calancha za: Hocquenghem 1987:79�
84]. Nale¿y tu jeszcze zaznaczyæ, ¿e w ikonografii Moche to w³a�nie kobieta
o cechach sowich pe³ni funkcjê curandery. Interesuj¹cym wydaje siê fakt,
¿e w scenach pogrzebu takiej kobiety uczestnicz¹ te same bóstwa, co w sce-
nach SM, tzn. Bóstwo Górskie i Bóstwo o Wê¿owym Pasie.

Ewidencja ikonograficzna pozwala przypuszczaæ, ¿e sceny przedstawiaj¹ce
sk³adanie ludzkich ofiar w kulturze Moche stanowi¹ czê�æ ogólnego kompleksu
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tego rytua³u, który podzielony by³ na poszczególne czê�ci. A.M. Hocquenghem
wyró¿nia dwa typy sk³adania ludzkich ofiar w ikonografii Moche � jedno
powi¹zane z rytualnymi walkami i z "Ofiarowaniem Pucharu", które odbywa³o
siê w lutym w okresie przej�cia s³oñca przez zenit, za� drugie powi¹zane ze
sk³adaniem ofiar w górach, które odbywa³o siê w sierpniu w okresie przej�cia
s³oñca przez antyzenit (nadir) [Hocquenghem 1987:180].

Na podstawie dotychczasowych badañ nad zagadnieniem sk³adania
ludzkiej ofiary w kulturze Moche mo¿na stwierdziæ, ¿e podstawowe tematy
dotycz¹ce tej ceremonii, ró¿ni¹ce siê jedynie miêdzy sob¹ charakterem rytu-
a³u, zawsze uk³adaj¹ siê wed³ug nastêpuj¹cego porz¹dku [Makowski 1996]:
Rytualna walka →→ bieg jeñców →→ z³o¿enie ofiar w górach →→ z³o¿enie

ofiary z jeñców →→ przekazanie ofiary bóstwu
Wed³ug powy¿ej proponowanego modelu zespó³ ceremonii po³¹czonych

z tematem sk³adania ofiar w górach rozpoczyna³ siê rytualnymi walkami,
których celem by³o pozyskanie jeñców na ofiarê. Pojmani charakteryzowali
siê brakiem stroju i szczególnych cech wygl¹du za wyj¹tkiem rozpuszczo-
nych w³osów do ramion. Delikwenci tacy brali udzia³ w rytualnych biegach
na same szczyty gór, gdzie odbywa³o siê ich rytualne str¹canie w przepa�æ.
Ci, którzy nie zostali str¹ceni, uczestniczyli w biegu powrotnym, którego
meta znajdowa³a siê na ceremonialnym placu, na którym sta³y naprzeciwko
siebie dwie �wi¹tynie. Warto zwróciæ uwagê na fakt, i¿ w powrotnej drodze
czê�æ osobników by³a niesiona na noszach. Mog³o to byæ spowodowane ura-
zami cia³a powoduj¹cymi niemo¿no�æ poruszania siê. Nie ulega jednak w¹t-
pliwo�ci, ¿e nie wszyscy uczestnicy biegów rytualnych byli str¹cani w gór-
sk¹ przepa�æ. Czy¿by, w takim razie, sk³adani w ofierze byli tylko najs³absi
uczestnicy tego biegu, a ranni zwyciêzcy niesieni byli na noszach na plac
ceremonialny? Twierdzenie niektórych badaczy, i¿ niesione postacie mog³y
byæ osobnikami nadzoruj¹cymi te biegi wydaje siê dla mnie niezbyt logicz-
ne, gdy¿ z jakiej racji byliby pozbawieni ubrania tak, jak jeñcy? W ni¿szym
panelu tej samej sceny widzimy równie¿, i¿ inni uczestnicy biegu w tym
czasie byli torturowani i rozcz³onkowywani przez kobiety (rys. 3).

Przygl¹daj¹c siê bli¿ej tej scenie ma siê nieodparte wra¿enie, i¿ str¹ca-
nie z gór mia³o charakter samoofiary. By³o to byæ mo¿e wywo³ane na
skutek za¿ycia jednego z halucynogenów, tak czêsto pojawiaj¹cych siê na
tych przedstawieniach. Wiemy ju¿, ¿e dzia³anie niektórych z nich mog³o
doprowadziæ do samoofiarnego skoku ze szczytu góry. Z kolei obecno�æ
dwóch �wi¹tyñ po³o¿onych naprzeciwko siebie nasuwa nam na my�l analo-
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giczne rozmieszczenie najbardziej znanych piramid kultury Moche: Huaca

Rys. 3. [Kutscher 1983:fig. 123].
de la Luna i Huaca del Sol. Po³o¿one s¹ one u podnó¿a "�wiêtej góry" Cerro
Blanco, która wydaje siê byæ idealnym miejscem do odprawiania rytua³u
zrzucania w przepa�æ (rys. 2). W po³owie stoku znajduj¹ siê sztucznie

Rys. 4. Przyk³ady naczyñ z przedstawieniami �limaków
[Bourget 1995:fig. 15, 16].
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wyrze�bione pó³ki skalne podobne do tych ze scen SM. Równie¿ kszta³t
góry jest podobny do tych z przedstawieñ. Z raportów pochodz¹cych z tego
stanowiska wynika, ¿e by³y tam praktykowane rytua³y sk³adania ludzkich
ofiar, szczególnie w strefie g³ównego placu Huaca de Luna w tzw. sektorze
Plaza 3A i 3B. Wed³ug badañ Bourget [1997] sk³adanie ofiar na tym
stanowisku powi¹zane by³o z zatrzymaniem intensywnych deszczy wywo³a-
nych zjawiskiem El Niño. Okres ten zwi¹zany by³ z wylêganiem siê bardzo
du¿ej ilo�ci �limaków, tak czêsto obecnych w scenach górskich (rys. 4a,b).

Z przeprowadzonych badañ antropologicznych wiadomo, ¿e na stano-
wisku Huaca de la Luna sk³adano w ofierze mê¿czyzn przewa¿nie w wieku
15�20 lat, rzadziej 20�30 lat. Prawdopodobnie byli wojownikami, o czym
�wiadczyæ mo¿e znaleziona przy nich broñ. Na Plaza 3 znaleziono oko³o 35
osób ze �ladami torturowania poprzez rozcz³onkowanie czê�ci cia³ (r¹k, pal-
ców, stóp, nóg i ¿uchw) i uderzenia w czaszkê maczug¹ lub ostrym no¿em.
Zdaniem antropologa Johna Verano [1995], który opiera³ siê na materiale
archeologicznym z tego stanowiska, rytua³ ten móg³ mieæ dwuetapowy
przebieg. Najpierw jedna grupa jeñców by³a rozbierana do naga, wci¹gana
do pobliskiego b³ota, nastêpnie przyprowadzana na g³ówny plac i str¹cana.
Stosowane by³y wówczas praktyki rozcz³onkowania cia³ ofiar. Drugi etap tej
ceremonii odbywa³ siê w otoczeniu martwych ju¿ mê¿czyzn � wed³ug Johna
Verano ich "przodków" odpowiedzialnych za ulewne deszcze. Na ich cia-
³ach zabijano kolejn¹ grupê jeñców. Przypuszcza siê, ¿e ca³¹ ceremoni¹ za-
rz¹dza³ g³ówny kap³an, który u�mierca³ ofiary zadaj¹c im cios drewnian¹
maczug¹. W pobli¿u Plaza 3 odnaleziono bowiem grób kap³ana o wysokiej
randze, który w rêku trzyma³ drewnian¹ maczugê ze �ladami ludzkiej krwi.
Z przeprowadzonych statystycznych badañ materia³u kostnego wynika, ¿e
druga grupa ofiar by³a mniej liczna od poprzedniej [Bourget 1995:51�70].

Z podobnymi rytua³ami sk³adania ludzkich ofiar spotykamy siê na ta-
kich stanowiskach Moche, jak Huaca de la Cruz (Virú), Pacatnamu (Je-
quetepeque), San José de Moro (Jequetepeque) czy Sipán (Lambayeque)
[Bourget 1996].

W scenie, która reprodukowana jest tutaj jako rys. 3 przedstawione
zosta³o przybycie rozebranych mê¿czyzn na g³ówny plac ceremonialny. W
dolnym rejestrze sceny widaæ rozcz³onowanie mêskich osobników przez
kap³anki � ptaki, których krew zbierana jest do naczyñ. Nastêpnie krew ta
sk³adana jest g³ównemu kap³anowi siedz¹cemu na szczycie piramidy. W
prawym górnym rejestrze przedstawiona jest scena przekazania pucharu
maj¹ca miejsce w wymiarze mitycznym, i jak twierdzi wiêkszo�æ badaczy
zosta³a ona tutaj wtr¹cona po to, aby spotêgowaæ powagê ca³ej ceremonii.
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W ikonografii Moche znane s¹ cztery warianty scen Ofiarowania Pucharu,
na których zmieniaj¹ siê zarówno postacie przekazuj¹ce puchar, jak i otrzy-
muj¹ce go. Uwa¿a siê, ¿e sceny te by³y kulminacyjnym momentem rytua³u
sk³adania ludzkiej ofiary. Na przedstawieniach tego typu czêsto widoczny
jest owoc zwany w ikonografii Moche ulluchu2, który, jak siê przypuszcza,
s³u¿y³ jako �rodek zapobiegaj¹cy krzepniêciu krwi [Alva 1993:127�141].

Rys. 5. "Travesia de ida" [Kutscher 1983:318�319].
Wed³ug K. Makowskiego mityczna wersja  rytua³u przedstawionego na

wy¿ej wymienionej scenie, sk³ada³a siê z nastêpuj¹cych epizodów. Pomiê-
dzy czterema grupami wojowników po obu brzegach rzeki rozgrywa³a siê
walka. Wychodzi³y z niej zwyciêsko dwie grupy wojowników, które pozys-
ka³y najwiêksz¹ ilo�æ jeñców. Nastêpnie odbywa³y siê wy�cigi nagich wiê�-
niów na same szczyty gór, z których czê�æ by³a str¹cana w przepa�æ górsk¹.
Z kolei druga czê�æ jeñców kontynuowa³a bieg do brzegu morskiego, pod-
czas którego niektórzy z nich byli niesieni na noszach przez swoich towa-
rzyszy. Nastêpnie czê�æ jeñców poddana by³a torturom polegaj¹cym na roz-
cz³onkowaniu. Krew ich zbierana by³a przez kobiety do naczyñ ceremonial-

                                                  
2 Owoc ulluchu prawdopodobnie pochodzi z rodziny papai (Carica).
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nych. Na koniec tego rytua³u nastêpowa³o z³o¿enie g³ównej ofiary w obecno�ci
siedz¹cych w �wi¹tyniach kap³anów o wysokiej randze [Makowski 1996].

Druga grupa scen znanych w ikonografii Moche pod nazw¹ Travesia
przedstawia inny rytua³u sk³adania ludzkich ofiar. W scenie reprodukowa-
nej tutaj jako rys. 5 przedstawiona zosta³a ³ód� odp³ywaj¹ca od brzegu, o
czym �wiadczy kszta³t fal morskich3. Na ³odzi tej, w ³adowni widaæ zwi¹za-
nych sznurami ludzi. S¹ to byæ mo¿e jeñcy, którzy transportowani byli na
pobliskie wyspy i tam sk³adani w ofierze. Na powracaj¹cych do brzegu
³odziach nie widaæ bowiem jeñców, a na ich miejscu umieszczone s¹ dzbany
wype³nione prawdopodobnie ich krwi¹ (rys. 6).

Rys. 6. "Travesia de regreso" [Kutscher 1983:316].
Wed³ug K. Makowskiego sceny te mia³y nastêpuj¹cy porz¹dek. Dziêki

inicjatywie Bóstwa ¯eñskiego przedmioty do tkania i ubrania o¿ywa³y
przeistaczaj¹c siê w drapie¿ne istoty � wojowników i stawa³y do walki z
ludzkimi wojownikami i ich przodkami. Pomocy bogini udziela³ Guerrero
del Búho powi¹zany ze �wiatem podziemnym, dziêki któremu do walki w³¹-
czy³a siê o¿ywiona broñ. W wyniku tej wojny artefakty zwyciê¿y³y ludzi i
                                                  
3 Na podstawie u³o¿enia fal morza w zale¿no�ci od poruszania siê ³odzi wydzielono w�ród scen
travesia (podró¿ morska), travesia de ida (wyprawa na wyspy ³odziami) i travesia de regreso
(powrót ³odziami z wysp).



173
��������������������������������������

ich pojma³y. Po³owa istot ludzkich powi¹zanych z przodkami zosta³a pozba-
wiona swoich ubrañ, broni i orejeras w obecno�ci Bóstwa ¯eñskiego.
Nastêpnie jeñcy wojenni zabrani byli na wyspy ³odziami, którymi kierowa³
Mellizo Marino (bóstwo morskie) i Bóstwo ¯eñskie. Tam na wyspach z³o-
¿ono ich w ofierze, a krew przekazano Guerrero del Búho i Bóstwu ¯eñ-
skiemu [Makowski 1996]. Przytoczony powy¿ej mit dotycz¹cy ludzkiej
ofiary, wykazuje tak¹ sam¹ budowê, co poprzedni rozgrywaj¹cy siê w gó-
rach. Mo¿na przypuszczaæ, ¿e ka¿da ceremonia u ludu Moche mia³a ten
sam przebieg, tzn. rozpoczyna³a siê rytualnymi walkami, nastêpnie odby-
wa³o siê z³o¿enie ofiary i na koniec by³o przekazanie pucharu najwy¿szemu
bóstwu, co potwierdza nota bene analiza ikonograficzna.

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

Sceny sk³adania ludzkich ofiar w górach s¹ czê�ci¹ podstawowego cyklu
ofiarnego, który rozpoczyna³ siê rytualnymi walkami i koñczy³ przekaza-
niem pucharu g³ównemu bóstwu. Taki schemat rytua³u mo¿na równie¿ od-
nale�æ w dawnych kulturach Mezoameryki, a szczególnie w dawnym
Meksyku w okresie azteckim, gdzie sk³adanie ofiar by³o charakterystyczn¹
cech¹ obrzêdowo�ci. Równie¿ i tam sk³adanie ofiar poprzedza³y organizo-
wane wojny maj¹ce na celu dostarczanie jeñców na ofiary. Na przyk³ad
podczas najd³u¿szego �wiêta Tonalpohualli przypadaj¹cego na prze³om
marca i kwietnia, w cyklu sk³adanych ofiar wystêpowa³ rytua³ zrzucania
ofiar � jeñców Xipeme po stopniach �wi¹tyni, do momentu, a¿ nie zatrzy-
mywa³y siê u jej podnó¿a na ma³ym tarasie Apetlac (w t³umaczeniu A.
Wierciñskiego [1997] znaczy to "p³on¹ca woda"). Krew tych ofiar, jak
podaje A. Wierciñski, by³a "drogocenn¹, p³on¹c¹ wod¹", z której obfito�ci
podczas takich rytua³ów, jak Tlacaliztli i Tlacaxipehualiztli odbywa³o siê
prognozowanie plonów rolnych. Podczas drugiego etapu �wiêta
Tlacaxipehualiztli mia³o miejsce sk³adanie ludzkich ofiar, poprzez przywi¹-
zywanie ich do wysokiej konstrukcji, przypominaj¹cej drabinê. Ofiary zabi-
jane by³y strza³ami, wypuszczanymi do momentu, a¿ krew nie zaczê³a sp³y-
waæ strumieniem po drewnianych palach na ziemiê. Takie obrzêdy by³y
kojarzone poprzez krew z p³odno�ci¹ ziemi i odradzaniem siê przyrody
[Wierciñski 1997:341�396]. Wed³ug badañ A. Acosta Saignesa [1950] od
po³udniowych obszarów USA poprzez Mezoamerykê do Andów �rodko-
wych wystêpowa³ nastêpuj¹cy kompleks ofiarny: ofiara serca, ca³kowite lub
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czê�ciowe obdarcie ze skóry, tortury, realne lub symboliczne picie krwi,
kanibalizm rytualny i obrzêdowe znaczenie uda. Hiszpañscy kronikarze po-
daj¹ ponadto, ¿e obrzêdowe obdzieranie ze skóry wystêpowa³o w Meksyku,
na Jukatanie, w Nikaragui, Peru, Ekwadorze, na Karaibach i w dorzeczu
Orinoko. Acosta przypuszcza, ¿e ca³y kompleks obrzêdowy mia³ �cis³y
zwi¹zek z p³odno�ci¹ i bóstwami agrarnymi. Prawdopodobnie poprzedza³
on tak¿e powstanie wy¿szych kultur Mezoameryki i Peru. Mamy tu niew¹t-
pliwie do czynienia z pewnymi elementami religii panamerykañskiej.

Sceny sk³adania ofiar w górach przedstawiaj¹ w jêzyku ikonograficzno�
mitycznym rytua³ powi¹zany z funkcjami kap³añskimi i rocznymi poprzez
przyswajanie sobie za pomoc¹ ofiary si³ chtonicznych i niebiañskich, od
których zale¿a³a urodzajno�æ plonów i dostatek wody. Fakt uto¿samiania siê
ofiar z bóstwami mo¿e potwierdzaæ uto¿samienie postaci zrzucanej z góry z
Bóstwem o Wê¿owym Pasie, jak równie¿ iguany z postaci¹ le¿¹c¹ na ple-
cach tu¿ po upadku. Mo¿na wiêc przypuszczaæ, ¿e w obrêbie ceremonia³u
sk³adania ofiar w górach istnia³ podzia³ na ofiary sk³adane, b¹d� jedynie
nadzorowane przez bóstwo o wê¿owym pasie, które  wystêpuje na scenach o
jednym szczycie, jak równie¿ na ofiary sk³adane b¹d� tylko nadzorowane
przez Bóstwo Górskie, które z kolei obecne jest g³ównie na przedsta-
wieniach o wielu szczytach4. Czy¿by wiêc istnia³y dwa ró¿ne rytua³y
zwi¹zane ze �wiêtami kalendarzowymi?

Wracaj¹c do postaci sk³adanych w ofierze, by³y one najprawdopodobniej
jeñcami schwytanymi podczas organizowanych na ten cel rytualnych walk.
W obecno�ci bóstw spuszczano im krew, co odzwierciedla³o ideologiê przy-
w³aszczania nadnaturalnych si³. Równie¿ akt przekazania pucharu powi¹-
zany by³ z rytualnym rozlewaniem krwi symbolizuj¹cej wodê sp³ywaj¹c¹ z
gór, nape³niaj¹c¹ koryta rzek na pocz¹tku i na koñcu pory deszczowej i wy-
pe³niaj¹c¹ kana³y irygacyjne nawadniaj¹ce ziemiê pod uprawê. Takie za-
chowania, symbolizuj¹ce u¿y�nianie ziemi, znane s¹ równie¿ w innych kul-
turach �wiata. Zwyczaj rozcz³onkowywania i rozrzucania brocz¹cych krwi¹
ludzkich czê�ci cia³a po polach istnieje po dzieñ dzisiejszy, na przyk³ad u
niektórych plemion afrykañskich. Tak¿e w kosmogonii Germanów wystê-
puje akt z³o¿enia ludzkiej ofiary poprzez jej rozcz³onkowanie. Oto krótkie
przedstawienie tego mitu. Trzej bracia: Odyn, Wili i Wei postanowili zabiæ
potwora Ymira. P³yn¹ca zeñ krew poch³onê³a wszystkich olbrzymów z wy-
                                                  
4 Twierdzenie, ¿e ofiary mog³y byæ sk³adane równie¿ Bóstwu o Wê¿owym Pasie, stoi w
sprzeczno�ci z teori¹ K. Makowskiego, który uwa¿a, ¿e bóstwu temu nie ofiarowywano ludzkiej
krwi, a jedynie krew zwierzêc¹. Trzeba jednak zaznaczyæ, ¿e w pracach K. Makowskiego nie
zosta³y wziête pod uwagê analizy naczyñ z przedstawieniami trójwymiarowymi.
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j¹tkiem jednego, który w tajemniczy sposób ocala³ wraz z ¿on¹. Nastêpnie
bracia zanie�li Ymira na brzeg wielkiej przepa�ci i tam go poæwiartowali, a
z cia³a jego uformowali �wiat w nastêpuj¹cym porz¹dku: z cia³a stworzyli
ziemiê, z ko�ci ska³y, z krwi morze, z w³osów chmury, a z czaszki niebo. Ta
kosmogonia, oparta na zabójstwie i rozcz³onowaniu nadnaturalnej istoty
przywodzi tak¿e na my�l mity o Tiamat, Puruszy itp. Stworzenie �wiata
by³o wiêc postrzegane jako skutek krwawej ofiary, a ofiara ta by³a zdaniem
Eliadego powtórzeniem boskiego czynu zapewniaj¹cego odnowê �wiata,
regeneracjê ¿ycia i spoisto�æ spo³eczeñstwa [Eliade 1994].

 W�ród naukowców istnieje przekonanie, ¿e rytua³ sk³adania ofiar u
ludu Moche mia³ tak¿e wyd�wiêk polityczny, a rytualne walki prowadzone
by³y z ich rywalami. Podobnie sytuacja wygl¹da³a w dawnym Meksyku,
gdzie sk³adanie ofiar na du¿¹ skalê zaczê³o siê dopiero w okresie postkla-
sycznym, w zwi¹zku z walk¹ o hegemoniê pañstewek, w których zaostrza³y
siê ró¿nice pomiêdzy klasami spo³ecznymi. Za ilustracjê zwi¹zku pomiêdzy
ofiar¹ ludzk¹ a utrzymaniem presti¿u przez wy¿sze warstwy spo³eczne
pos³u¿yæ mo¿e cytat z Durana [za: Wierciñski  1996:386]:

"Wiele razy zapytywa³em krajowców, dlaczego nie zadowalali siê
darami z przepiórek, turkawek i innych ptaków, które by³y sk³adane
w ofierze. Odpowiadali sarkastycznie i obojêtnie, ¿e by³y to dary lu-
dzi ubogich i niskiego stanu, za� ofiary z ludzi, jeñców wojennych,
wiê�niów i niewolników by³y obiadami wielkich panów i nobili.
Pamiêtaj¹ o tych rzeczach, ceni¹ je i opowiadaj¹ o nich, jakby to
by³y wielkie wyczyny. Co wiêcej, aby skoñczyæ nasz opis o spo-
sobach, w jakich ludzie byli zabijani w ofierze, nale¿y zauwa¿yæ, ¿e
nikt nie zmar³, czyli nie by³ z³o¿ony w ofierze, je�li nie zosta³ daro-
wany przez klasê bogat¹ i je�li sam nie by³ cz³owiekiem zna-
mienitym. Jedni byli pozyskiwani w wojnie, inni na targach, które
specjalnie do tego celu istnia³y".
Nie ulega w¹tpliwo�ci, ¿e wielo�æ scen przedstawiaj¹cych ceremonie

sk³adania ofiar w sztuce Moche �wiadczy, ¿e by³o to jedno z wa¿niejszych
aspektów religii tej kultury. Nie mo¿emy z ca³¹ pewno�ci¹ powiedzieæ,
kiedy mia³y one miejsce i z jakimi konkretnymi �wiêtami kalendarzowymi
by³y zwi¹zane. Mo¿na jedynie przypuszczaæ, ¿e mia³y one �cis³y zwi¹zek z
wa¿nymi wydarzeniami w spo³eczno�ci Moche, takimi jak rozpoczynanie
prac na roli, okres zbiorów, jak równie¿ z wielkimi kataklizmami nawiedza-
j¹cymi ich tereny, jak np. ulewami spowodowanymi zjawiskiem El Niño,
czy te¿ narastaj¹cymi konfliktami z s¹siednimi spo³eczno�ciami. Praktyki
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ofiarne adresowane by³y do �wiata podziemnego, do przodków odpowie-
dzialnych za cyrkulacjê ¿yciodajnego p³ynu, jakim jest woda, a wiêc tym
samym odpowiedzialnym za urodzajno�æ i pomy�lno�æ zbiorów. Jak zauwa-
¿a K. Makowski, przyczyn¹ krwawych ofiar móg³ byæ strach przed Pacha-
cuti, czyli katastrof¹, która mo¿e nadej�æ w ka¿dym momencie i naruszyæ
porz¹dek polityczno�spo³eczny. Przyczyniæ siê do niej mog¹ jedynie b³êdy
pope³nione przez ludzi, którzy chc¹c nie dopu�ciæ do jej nastania zobo-
wi¹zani s¹, przy udziale przodków, sk³adaæ bogom w ofierze ludzk¹ krew i
mullu � muszle z tropikalnych wód morskich [Makowski 1996:106].
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