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I. EINLEITUNG 
 
Es gibt Bilder, die bleiben in Erinnerung.  
 
Im Sommer 1984 kam ich zum ersten Mal nach Berlin, um mich an einer Universität 
einzuschreiben. Die Schroffheit der Großstadt, die Unübersichtlichkeit der universitären 
Bürokratie, die vielen Menschen im Immatrikulationsbüro ließen in mir ein Gefühl des 
Fremdseins entstehen. Um dem zu entkommen, besuchte ich das Museum für Völkerkunde. 
Wer das Museum kennt, weiß, dass die altamerikanische Sammlung in einem großen Saal mit 
monumentalen mexikanischen Steinstelen beginnt. Ich beschritt den Rundgang aber – wohl 
aus Versehen – in verkehrter Richtung und gelangte vom monumentalen Eindruck unberührt 
zuerst in die Peru-Abteilung mit ihren vergleichsweise bescheidenen Keramikgefäßen. Eines 
dieser Gefäße sprach mich an. Es war ein rundes Gefäß mit einer flachen Oberfläche. Auf die 
schwarz und rot grundierte Gefäßwand waren mit weißer Farbe etwas spröde wirkende 
Wesen und Symbole gemalt und auf die Gefäßoberfläche war eine Gruppe kleiner Tonfiguren 
aufgesetzt. Ich erinnere mich, es lange betrachtet zu haben und dabei das Gefühl des 
Fremdseins verloren zu haben. 
 
Das war meine erste Begegnung mit Recuay. 
 
Viele Jahre später, während meines Studiums der Altamerikanistik, begegnete ich der Recuay-
Keramik zum zweiten Mal. Sie schien mir vertraut noch von unserer ersten Begegnung und 
auch ihre Anziehungskraft hatte sie nicht verloren. Ich besuchte Kurse zur andinen 
Ikonographie, nahm an einer Projektgruppe zu diesem Thema teil, wollte mich eigentlich mit 
dem Chavín-Stil beschäftigen, aber immer wieder waren es die Recuay-Objekte, an denen 
mein Blick hängen blieb. 
 
Also Recuay. Ich begann zu sammeln, erst in der Literatur, dann im Berliner Ethnologischen 
Museum - die Völkerkunde hatte man in der Zwischenzeit abgelegt – und schließlich in den 
peruanischen Museen. Und dann besuchte ich auch die Fundorte: die Reste der wenigen 
bekannten Siedlungen auf Höhenrücken vor der grandiosen Kulisse der verschneiten Berge 
von Ancash. Aber auch die Gräber. Es sind große gemauerte Räume unter Steinplatten und –
blöken, in die man auf allen Vieren hineinkriechen muss.  
 
Das war meine erste Begegnung mit den beiden Welten von Recuay. 
 
Ikonographische Arbeit ist in erster Linie Schauen. Immer von neuem betrachtet man die 
Bildwerke, man vergleicht sie man sieht und sieht noch genauer hin, man zeichnet weil es den 
Blick schärft auch für das kleinste Detail. Das geduldige Ansehen der Bildwerke ist, als würde 
man den Erzählungen stummer Zeugen einer längst vergangenen Welt zuhören. Recuay hat 
viel zu erzählen, mehr als in diese Arbeit passt. 
 
Ich habe versucht, in dieser Arbeit ein möglichst umfangreiches Bild von Recuay zu 
vermitteln. Als Archäologin war es mir nicht möglich, mich mit den Bildwerken alleine zu 



 
 

 14

befassen, ich wollte wissen, aus welchem Kontext sie stammen, wie die Landschaft aussieht, 
in der die Menschen gelebt haben, die mit dieser Keramik großgeworden und mit ihr 
gestorben sind, ich wollte ihre Wohnstätten in dieser und der anderen Welt kennen lernen. 
Daher ein ausführliches Kapitel über das wenige, was über die Archäologie von Recuay gesagt 
werden kann (Kapitel II).  
Wenn man sich mit der bescheidenen Forschungsgeschichte zu Recuay beschäftigt, so stößt 
man immer wieder auf Steinskulpturen und –reliefs, die unter dem Begriff Recuay der 
Keramik zur Seite gestellt werden. Meine ikonographische Erfahrung sagte mir jedoch, dass 
sie da nicht hingehören. Daher habe ich mich auch mit dieser Objektgruppe beschäftigt, mit 
ihrer Ikonographie ebenso wie mit ihrer Archäologie und Forschungsgeschichte. Ein 
ausführliches Kapitel dazu ist in den archäologischen Teil eingefügt (Kapitel II.3), auch wenn 
es einige ikonographische Inhalte bereits vorwegnimmt. Dies war aber notwendig, um den 
Begriff Recuay zu klären und um eine Gruppe von Objekten als Datengrundlage der 
ikonographischen Analyse zu definieren, welche auch wirklich vergleichbare Bildwerke 
zusammenfasst. Das Kapitel über die Steinobjekte wird das sein, das in der Fachwelt am 
meisten Unbehagen auslösen wird.  
 
Ein weiterer großer Teil der Arbeit ist dem Material gewidmet (Kapitel III). Mehr als dreißig 
Jahre nach REICHERTs ausführlicher Dissertation über den Recuay-Stil (REICHERT 1977) 
war es notwenig geworden, seine Erkenntnisse vor dem Hintergrund der neueren Forschung 
zu überarbeiten. Heute steht uns eine weit größere Menge an Recuay-Objekten zur 
Verfügung, welche eine Verfeinerung und gleichzeitig Straffung der Formentypologie 
ermöglicht (Abschnitt III.1.3). Neu in meiner Arbeit zur Stilkunde ist der Abschnitt über die 
verschiedenen Sub-Stile in der Recuay-Keramik und der Versuch, diese anhand von 
Grabungsergebnissen besser chronologisch zu fassen (Kapitel III.2). 
 
Dem analytischen Teil der Arbeit liegt ein Corpus von 1260 Objekten zu Grunde. In dieses 
Corpus Vasorum wird in Kapitel III.3 eingeführt, Abbildungen der Objekte liegen im 
Original dem Anhang als DVD bei. Leser und Leserinnen der elektronischen Version meiner 
Arbeit können die DVD bei mir bestellen (Carolina_Hohmann@hotmail.com).  
 
Der zweite Teil der Arbeit ist der Ikonographie gewidmet. Auch dieser beginnt mit der 
Forschungsgeschichte, die für die Recuay-Ikonographie rasch erzählt ist (Kapitel IV.1). 
Kapitel IV.2 befasst sich mit der Methode.   
 
Der erste Abschnitt der systematischen ikonographischen Analyse besteht in der Feststellung 
des Ensembles aus Zeichen, aus dem die Bildaussagen zusammengesetzt sind. Dieser Schritt 
ist Thema des Kapitels V und das Ergebnis – der Katalog der Zeichen – liegt der Arbeit als 
Anhang bei. 
Zuerst war geplant, alle Zeichen dieses Kataloges – es sind 36 Hauptzeichen mit jeweils 
zahlreichen Variationen – in ihrem ikonographischen Kontext zu analysieren. Doch es wurde 
schnell klar, dass solche ein Unterfangen nicht zu bewältigen ist. So habe ich mich wider 
Willen auf fünf Zeichen für die Kontextanalyse beschränken müssen. Es sollten figürliche 
Zeichen sein, die möglichst häufig vorkommen, und so fiel die Wahl auf das Frontalgesicht, 
das Zweiendköpfige Wesen, das Mondtier, der Vogel und das keilköpfige Wesen. Diesen 
Gestalten und ihren vielfältigen Verbindungen ist Kapitel VI gewidmet.  
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Ich hatte Bedenken, dass ich mit diesen fünf Gestalten nur einen Bruchteil des Recuay-
Universums kennenlernen würde. Es hat sich jedoch gezeigt, dass durch die Analyse nur  
dieser fünf Wesen der ganze Recuay-Pantheon in seiner großen Vielfalt in Erscheinung tritt: 
so kamen die Kröte und das Lama zum Vorschein – sogar das mit zwei Köpfen - es erschien 
eine Gestalt mit einem Haus auf dem scheibenförmigen Kopf, eine Männergestalt mit einem 
großen Eulenkopfputz und einem Lama tauchte auf, Männergestalten in unterschiedlichen 
Gewändern und Frauen mit Bechern und Babys wurden lebendig, der Ruf des Fuchses und 
das Flötenspiel waren zu hören, Kreuze, Rauten, Zickzackbänder und Schoten fanden ihren 
Platz in diesem großen lebendigen Bilderbogen.  
 
All diese Wesen, Gestalten und Zeichen stehen in einem komplexen, dreidimensionalen 
Beziehungsgeflecht zueinander und zu den fünf untersuchten Wesen. Und in diesem 
Beziehungsgeflecht ist die gedankliche Welt von Recuay überliefert. Es wäre Hybris, zu 
denken, man würde diese in ihrer ganzen Vielschichtigkeit verstehen können, doch die 
systematische Arbeit mit den ikonographischen Daten erlaubt einen kleinen Einblick in ein 
komplexes Universum. 
 
Die Ergebnisse dieser Arbeit kreisen um die grundsätzliche Gliederung des gedanklichen 
Universums von Recuay. Es ist ein Weltverständnis, welches alle Phänomene und 
Lebensbereiche als einander ergänzende Gegensatzpaare begreift. Es ist in der Recuay-
Ikonographie das Anliegen zu erkennen, die Komplementarität aber vor allem ihre 
Integration zu einem funktionstüchtigen Ganzen auf allen Ebene sichtbar zu machen. Kapitel 
VII.2 hat die alles durchdringende duale Organisation in ihrer vielseitigen Erscheinungsform 
zum Thema, der eine Gliederung der Welt in eine obere und eine untere zu Grunde liegt. 
Abschnitt VII.3 führt mit der Vorstellung der liminalen Gestalten in die Problematik der 
Verbindung beider Welten ein. VII.4 schließlich stellt die Wesen und Gestalten der Welt der 
Toten vor und wie sie in die Welt der Lebenden hineinwirken. 
 
Im Rückblick auf meine Arbeit mit den Bildern von Recuay  erstaunt es mich, wie viel von 
ihrem Weltbild uns die vorspanischen Menschen mit ihrer Keramik übermittelt haben, wenn 
wir uns auf ihre Bildsprache einlassen. Fremde Sprachen, auch Bildsprachen, bergen stets die 
Gefahr von Missverständnissen, und diese finden sich sicherlich auch in dem einen oder 
anderen Abschnitt meiner Arbeit. Aber diese Gefahr sollte uns nicht hindern, die 
ikonographischen Quellen mit dem ihnen gebührenden Respekt und Sorgfalt zu nutzen.  
 
Denn das Bild bewahrt den menschlichen Gedanken.  
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II. DIE ARCHÄOLOGIE VON RECUAY 

 

Abbildung 1:  Typisches dreifarbiges Recuay-Gefäß aus Kaolin mit Bemalung in Reservetechnik aus der 
Sammlung des Ethnologischen Museums von Berlin (IV-1/15). (Foto: Hohmann) 

Wenn von Recuay die Rede ist, so ist im allgemeinen ein bestimmter Keramikstil gemeint, 
welcher in zahlreichen archäologischen und ethnologischen Museen beider amerikanischer 
Kontinente und Europas auftaucht. Die Recuay-Objekte (Abbildung 1) in den Museen sind 
meist relativ fein gearbeitet, oft bestehen sie aus weißem Kaolin, es sind in Menschen- oder 
Tiergestalt geformte Gefäße, plakativ in weiße, rote und schwarze Zonen gegliedert und be-
deckt mit feinen Strichzeichnungen in Reservetechnik. Chronologisch werden diese Gefäße in 
die ersten nachchristlichen Jahrhunderte eingeordnet, in die Frühe Zwischenzeit oder die Zeit 
der Regionalen Entwicklungen im Andenraum. Der Recuay-Stil taucht vor allem im Callejón 
de Huaylas auf, ist aber auch östlich der weißen Kordillere, vor allem im Callejón de Conchu-
cos verbreitet, zahlreiche Funde stammen weiterhin aus dem Santa-Tal und benachbarten 
Küstentälern. Der Recuay-Stil ist bislang hauptsächlich Gegenstand von Ausstellungskatalo-
gen, über den sozialen und kulturellen Hintergrund dieser sehr eigenständigen, vielgestaltigen 
und ikonographisch komplexen Keramik, über die Lebensrealität und die Vorstellungswelt 
der Menschen, welche die Gefäße hergestellt haben und die mit ihnen gelebt haben, ist bis-
lang noch wenig geforscht worden. Das verwundert, da die Recuay-Keramik hinsichtlich ihrer 
qualitätvollen Herstellungstechnik und ihrer ikonographischen Dichte den wesentlich be-
kannteren Küstenstilen der Frühen Zwischenzeit durchaus an die Seite gestellt werden kann. 
Im nördlichen und nordzentralen Hochland nimmt sie tatsächlich eine Sonderstellung ein, da 
nirgends sonst - weder im Raum um Cajamarca noch im Hochland von Junín ein in iko-
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nographischer Hinsicht vergleichbar entwickelter Stil erscheint. 
Was steckt also hinter dem Phänomen Recuay? Was können wir erfahren über die soziale 
Struktur der Gesellschaft und ihr gedankliches Universum? Ziel der vorliegenden Arbeit ist 
es, sich dieser Fragestellung anzunähern. Zum einen soll dies mit Hilfe der archäologische 
Forschungsarbeiten geschehen, die, wie wir sehen werden, bislang nicht sehr ergiebig sind, 
zum sehr viel größeren Teil jedoch mit Hilfe der Bilder, die weit zahlreicher vorliegen. 

1. Die naturräumlichen Verhältnisse 

1.1. Die geographische Lage, Relief, Klima und Anbauzonen 

Recuay-Keramik findet sich im Nordwesten des heutigen Staates Peru, etwa zwischen 77° 
und 79° westlicher Länge und 8° und 10°' südlicher Breite (Abbildung 3). Im wesentlichen 
liegt der Verbreitungsraum des Recuay-Stils im Departement Ancash und zu einem sehr ge-
ringen Teil im südlichen Küstengebiet des Departements La Libertad. Das Andenmassiv ist in 
dieser Region vergleichsweise schmal, weshalb das Verbreitungsgebiet von Recuay beinahe 
das gesamte Spektrum andiner Lebensräume umfasst von den Küstenwüsten mit ihren Fluss-
oasen im Westen, den besonders im Sommer ariden Zonen der schwarzen Kordillere, dem 
verhältnismäßig breiten und fruchtbaren Hochtal des Callejón de Huaylas, der weißen Kor-
dillere mit ihren vergletscherten Gipfeln mit einer Höhe von bis zu 6768m Höhe (Huascarán) 
bis hin zum regenreichen Ostabhang des Andenmassives mit dem als Callejón de Conchucos 
bezeichneten System enger, zerklüfteter Täler (Abbildung 2).  
 
Die Anden sind ein erdgeschichtlich gesehen junges Bergmassiv, und folglich sind sie steil, 
hoch und zerklüftet. Der Verbreitungsraum der Recuay-Keramik gehört zu den randtropi-
schen Zentralanden (LAUER/ERLENBACH 1987: 88). Hier herrscht - freilich von der 
Küste abgesehen - tropisches Gebirgsklima. Dieses zeichnet sich zum einen durch das Fehlen 
der thermischen Jahreszeiten aus, d.h. die mittleren Temperaturen schwanken, über das Jahr 
betrachtet, nur um wenige Grade (TROLL 1959: 19; 21). Zum anderen gliedert sich das Jahr 
in eine Regenzeit im Sommerhalbjahr (d.h. etwa von November bis April/Mai) und eine Tro-
ckenzeit (am Ostabhang der Anden eine niederschlagsarme Zeit) im Winterhalbjahr 
(LAUER/ERLENBACH 1987: 89).  

 

Abbildung 2: Das andine Relief auf der Höhe des Verbreitungsraumes der Recuay-Keramik (Zeichnung: 
BURGER 1992: 20, Abb.10) 
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Abbildung 3: Der Verbreitungsraum der Recuay-Keramik (Karte: Hohmann) 
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Durch das starke Gefälle des Bergmassivs entstehen einige nach thermischen und hygrischen 
Gesichtspunkten unterscheidbare Höhenstufen, welche die Möglichkeit zum Anbau einer 
großen Palette von Feldfrüchten bieten. DOLLFUS unterscheidet mehrere Höhenstufen 
(DOLLFUS 1981: 37-52), von denen insbesondere die Puna, die Stufen Suni oder Jalca, Que-
chua und Yunga wichtige landwirtschaftliche Zonen für die Menschen von Recuay darstellten. 
Die Puna - die Grassteppe zwischen 4800 und 4000m Höhe - bietet Lebensraum für Kamel-
iden, in den unteren Höhenlagen gedeihen auch Knollenfrüchte und Leguminosen. Die häu-
figen Frostwechseltage dieser Höhenstufe sind weiterhin Voraussetzung für die Herstellung 
von Chuño, Produkt eines komplizierten Verfahrens zur Haltbarmachung der an sich wenig 
haltbaren Knollenfrüchte, einem wichtigen Grundnahrungsmittel (TROLL 1931: 11). Die 
Zone Suni oder Jalca zwischen 4200 und 3500m Höhe ermöglicht den Anbau von Knollen-
früchten, aber auch von Hochlandmelde (Quinua) und Bohnen. Zwischen 3500m und 2500m 
gedeihen insbesondere die Grundnahrungsmittel Mais und Bohnen und in der Yunga-Zone 
unterhalb von 2500m werden die wichtigen tropischen Pflanzen Ají, Coca, Baumwolle, zahl-
reiche Gemüsesorten, Maniok und Obst angebaut (DOLLFUS 1981: 37-52). Da die Gebirgs-
hänge steil sind, liegen die vier Anbauzonen meist dicht beieinander, was den Landwirten er-
möglicht, von einem Wohnort aus eine große Bandbreite unterschiedlicher Feldfrüchte anzu-
bauen. 

1.2. Der Hauptverbreitungsraum: Das Callejón de Huaylas 

Die größte Dichte an Recuay-Fundorten befindet sich im Callejón de Huaylas. Dieses tief 
eingeschnittene interandine Hochtal erstreckt sich von der Lagune Conococha - dem Quellsee 
des Santa-Flusses - im Süden 150km lang parallel zur Küste und zum Andenmassiv bis zum 
Cañon del Pato, wo der Río Santa nach Westen abknickt und durch das steile Santa-Tal zum 
Meer hin abfließt (DOLLFUS 1968: 96). Der Santa-Fluss entspringt auf einer Höhe von 
4020m (Dt. ALPENVEREIN 1945), und überwindet bis zum Nordende des Callejón de Hu-
aylas und dem Knick nach Westen einen Höhenunterschied von rund 2200 Metern (BOR-
CHERS 1935). Das Tal hat eine durchschnittliche Breite von 2 bis 3 Kilometern und wird im 
Osten wie im Westen begrenzt von den Höhenzügen der schwarzen und der weißen Kordil-
lere.  
Feuchter und von daher landwirtschaftlich besser nutzbar ist der östliche Teil des Hochtales, 
welcher durch den Abhang der weißen Kordillere gebildet wird. Neben den ausgiebigen Re-
genfällen im Winterhalbjahr ist hier durch die zahlreichen Gletscherabflüsse ganzjährig Was-
ser vorhanden, welches durch ein System von Bewässerungskanälen und camellones auch im 
Sommerhalbjahr auf die Felder gelangt (DOLLFUS 1968: 97). Die östlichen Zuflüsse zum 
Río Santa, welche von der weißen Kordillere herabfließen, bilden zudem teilweise weite Täler, 
welche sich gut für den Feldbau eignen. Demgegenüber ist der Ostabhang der schwarzen 
Kordillere in den trockenen Monaten Mai bis Oktober deutlich arider und von daher weniger 
gut für die Landwirtschaft nutzbar. 
 
Der südliche Abschnitt des Callejón de Huaylas - von der Lagune Conococha bis etwa zur 
heutigen Gemeinde Recuay - kann als Puna-Hochland bezeichnet werden und wird auch 
heute hauptsächlich als Weideland genutzt (DOLLFUS 1968: 96), wenngleich die Ausdeh-
nung der Hochflächen im Vergleich zum Altiplano der Zentralanden relativ gering ist. Im 
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zentralen Abschnitt des Tales, etwa zwischen Recuay und Yungay - das Flusstal liegt hier auf 
einer Höhe zwischen 3300m und 2400m - ist insbesondere am Westabhang der weißen Kor-
dillere entlang der Flüsse, die von den Gletschern herunterkommen, je nach Höhenstufe der 
Anbau zahlreicher Feldfrüchte möglich: Mais, Weizen, Gerste und Knollenfrüchte (DOLL-
FUS 1968: 96) sind die wichtigsten heute dort angebauten Früchte. Die oberen Abschnitte 
der Seitentäler werden als Viehweiden genutzt. Der nördliche Abschnitt des Callejón de Hu-
aylas liegt zumindest auf der Ebene des Talbodens im Yungabereich, das ganzjährig warme 
Klimas macht den Anbau tropischer  Pflanzen wie Ají, Coca und Obst möglich (DOLLFUS 
1968: 97; 1981: 37-52). Doch auch in dieser Region können entlang der Gletscherflusstäler 
alle vier Anbauzonen genutzt werden. Insbesondere in der Region um Caráz gibt es sehr fla-
che Talabschnitte, welche große zusammenhängende Anbauflächen bilden, die heute sogar 
mit Ochsengespannen oder Traktoren gepflügt werden können. 

1.3. Der östliche Verbreitungsraum: Das Callejón de Conchucos 

Anders als der Callejón de Huaylas ist der Callejón de Conchucos kein zusammenhängendes 
Hochtal, sondern ein Sammelbegriff für die drei Flusssystemen des Río Pukcha, des Río Ya-
namayo und des Río Rupac, welche das Wasser vom Ostabhang der weißen Kordillere in den 
Río Marañon abführen. Er ist auch deutlich steiler und zerklüfteter und weniger klar geogra-
phisch abgrenzbar (HERRERA 1997: 19). Vermutlich liegt es an diesen geographischen Be-
dingungen, dass der Recuay-Stil im Callejón de Conchucos heterogener ist als im großen, zu-
sammenhängenden Callejón de Huaylas. 
 
Der Ostabhang der weißen Kordillere ist niederschlagsreicher als der Westabhang (LAUER 
1952: 55), die Niederschläge sind ergiebiger und es regnet auch in den trockenen Monaten, 
wenngleich wesentlich weniger ausgiebig als in der Regenzeit (HERRERA 1997: 19). Von da-
her sind auch hier Bewässerungssysteme notwendig, wenngleich in geringerem Umfang als im 
Callejón de Huaylas. Im Callejón de Conchucos finden sich alle vier wichtigen Anbauzonen, 
auf Grund der steileren Hänge und des zerklüfteteren Reliefs muss hier die Landwirtschaft 
jedoch mit kleineren Flächen auskommen. 

1.4. Die Küstentäler  

Der kurze Abschnitt der Küstenwüste, an dem Recuay-Keramik in nennenswerter Menge ge-
funden wurde, um auch von einer - vermutlich begrenzten  - Siedlungsaktivität ausgehen zu 
können, das Santa- und das Nepeña-Tal, gehört zum zentralen Bereich des peruanischen 
Küstenstreifens, welcher sich von Nazca bis Trujillo erstreckt (DOLLFUS 1968: 138). Trotz 
der relativen Nähe zum Äquator sind die Durchschnittstemperaturen hier nicht sonderlich 
hoch - in Paramonga beispielsweise - rund 150km südlich des Chicama-Tales gelegen, aber in 
einer vergleichbaren Klimazone - beträgt die Durchschnittstemperatur 18,3°, dabei über-
schreiten die Temperaturen selten 30° (DOLLFUS 1968: 139). Grund für die verhältnismäßig 
niedrige Durchschnittstemperatur ist der Humboldtstrom, eine kalte Meeresströmung aus der 
antarktischen See, welche direkt an der peruanischen Küste entlang nach Norden fließt und 
für eine Wassertemperatur sorgt, die um 5-7° unter den sonst in diesen Breiten gemessenen 
Temperaturen liegt (BURGER 1992: 14; DOLLFUS 1968: 140).  
Außerhalb des periodisch auftretenden, aber seltenen El-Niño-Phänomens fällt im Küsten-
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streifen kein Regen. Dennoch gilt die peruanische Wüste - insbesondere der zentrale Ab-
schnitt - als feuchte Wüste, da hier von Mai bis Oktober eine dichte Nebelschicht vom Meer 
aufsteigt und sich über den Küstenstreifen legt, denn das Bergmassiv verhindert in dieser Jah-
reszeit ihr Abziehen. In den Monaten Juli und August kann die Zahl der Sonnenstunden pro 
Monat aufgrund des Küstennebels auf 25-30 zurückgehen (DOLLFUS 1968: 139). Der Ne-
bel, welcher sich auf die Hügel legt, kann dort den Boden durchfeuchten, so dass sich hier 
mitunter Vegetations-Oasen entwickeln, in denen sogar Büsche und Bäume gedeihen -  die 
sogenannten Loma-Oasen (DOLLFUS 1968: 139). 
Der Wüstenstreifen ist von breiten Flüssen durchzogen, welche den Westabhang der Anden 
entwässern und insbesondere in den Wintermonaten - in der Regenzeit des Hochlandes - viel 
Wasser führen. Diese Flüsse und die vergleichsweise milde Temperatur ermöglichen eine 
ganzjährige und ausgesprochen ertragreiche Bewässerungslandwirtschaft (DOLLFUS 1968: 
140). Darüber hinaus führt der kalte Humboldtstrom eine große Menge an Plankton mit sich, 
welcher zahlreichen Meerestieren Nahrung gibt und für den ausgesprochen großen Reichtum 
an Fisch und Krustentieren an der peruanischen Küste verantwortlich ist (BURGER 1992: 
14). Aus diesen Gründen ist der Küstenstreifen trotz der breiten, vegetationslosen Landstri-
che seit der Initialperiode ein bevorzugter Siedlungsraum. 
In den Monaten November bis Mai steigt die feuchte Meeresluft ungehindert den Westab-
hang der Anden hinauf und kondensiert auf einer Höhe von rund 1600m zu Wolken, die auf 
dieser Höhe abregnen, in den oberen Talabschnitte können von daher durch eine Mischung 
aus Regen- und Bewässerungslandwirtschaft die Feldfrüchte der Yunga-Stufe angebaut wer-
den, falls das Relief nicht zu steil ist. (BURGER 1992: 15-16). 

2. Die archäologische Forschungsgeschichte  
Der relativ großen Zahl feiner, komplexer Kaolingefäße im Recuay-Stil steht ein bislang eher 
vages Bild des archäologischen Hintergrundes gegenüber, vor dem sich die Recuay-Keramik 
entwickelt hat. Im Folgenden wird ein regional gegliederter Überblick gegeben über die ar-
chäologischen Forschungsarbeiten zur Recuay-Kultur, eine Zusammenfassung von einzelnen, 
meist wenig umfangreichen und teilweise nur bruchstückhaft publizierten Grabungen, von 
einigen wenigen räumlich begrenzten Oberflächenbegehungen sowie von auf diesen Quellen 
beruhenden Überlegungen und Interpretationen. Im Anschluss daran wird versucht, auf der 
Basis der archäologischen Daten ein Bild zu zeichnen von den Menschen, welche die Recuay-
Keramik hervorgebracht haben, ihren Siedlungen und Bestattungsformen, ihren Kontakten 
untereinander und zu angrenzenden Kulturen, von ihrer sozialen Struktur sowie vom 
Verbreitungsraum und der Zeitstellung der Keramik.  

2.1. Die Frühe Zwischenzeit im Callejón de Huaylas 

Im späten 19. Jahrhundert entdeckte Don AGUSTÍN ICAZA auf seinen Ländereien im heu-
tigen Dorf Catac am Südende des Callejón de Huaylas große unterirdische Grabkammern, aus 
denen er in den Jahren 1874 bis 1878 zahlreiche Keramikgefäße barg. Er verkaufte diese an 
den Arzt und Sammler JOSÉ MARIANO MACEDO. Macedo veröffentlichte 1881 einen 
Katalog seiner Stücke und definierte bei dieser Gelegenheit erstmals den Recuay-Stil, der für 
ihn charakterisiert war durch den feinen weißen Ton und die elegante Dekoration, bestehend 
aus modellierten Anteilen und Malerei in schwarzer und roter Farbe. Der Name Recuay be-
zeichnete damals die Provinz, in der Icaza die Gefäße  gefunden hatte (WEGNER 1982:4). 
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Von archäologischer Seite her beschäftigte sich erstmals JULIO CÉSAR TELLO mit dem 
Phänomen Recuay, dem er vergleichsweise viel Aufmerksamkeit schenkte. Die ersten Beo-
bachtungen machte er 1919 im Rahmen der Ersten Archäologischen Expedition der Univer-
sidad Mayor de San Marcos in das Departement Ancash. Zu den Ergebnissen der Expedition 
gehören die 1923 veröffentlichten Beschreibungen großer, unterirdischer Bauwerke, welche in 
mehrere Räume unterteilt sind, und auf deren Böden menschliche Überreste und Keramikge-
fäße zu finden waren, die er vor allem im Callejón de Huaylas, aber auch nördlich davon und 
am Ostabhang der Anden - in den Distrikten Pomabamba, Pallasca und Huari - vorgefunden 
hatte. Er möchte nicht entscheiden, ob es sich um Wohnstrukturen oder Gräber handelt, 
ordnet sie aber unter dem Begriff Recuay ein, da die Keramik der aus Catac ähnelte, welche 
MACEDO publiziert und beschrieben hatte (TELLO 1923, 205). Später fügt TELLO Be-
schreibungen weiterer Recuay-Fundorte hinzu: die Gräber von Copa (Carhuáz), aus denen er 
Recuay-Keramik ausgegraben hatte, waren demnach in den anstehenden Boden eingetiefte 
Gruben oder Vertiefungen, deren Wände mit Steinen verkleidet waren und die gedeckt waren 
mit nicht bearbeitetem Stein. Diese Art von Gräbern fände sich überall in den Nordanden 
(TELLO 1929: 37). Im selben Kontext erwähnt er Steinkistengräber, die er in La Mer-
ced/Aija, in Piscobamba und in Caráz in der Nähe der formativzeitlichen Ruine Tumchu-
cayco fand (TELLO 1929: 37-38), allerdings ohne Anhaltspunkte zu nennen, die eine chro-
nologische Zuordnung ermöglichen würden.  
Als wesentlich häufiger bezeichnet er einen Grabtyp, den er als ´"cámeras más o menos amplias 
provistas de nichos o celdas" beschreibt (TELLO 1929: 39). Diese seien von außen unsichtbar, 
manchmal aber auch durch Steinanhäufungen, Orthostaten aber auch durch regelrechte 
Grabhügel, Pyramiden oder eingefasste Plätze gekennzeichnet gewesen (TELLO 1929: 40). 
Meist bestünden diese Gräber aus mehr oder weniger großen Räumen mit Nischen an den 
Wänden und Zugängen zu anderen Räumen oder Zellen. Diese unterirdischen Konstruktio-
nen könnten auch mehrstöckig sein (TELLO 1929: 40). Die Wände bestünden aus großen 
Steinplatten, deren Zwischenräume mit kleineren Steinen ausgekleidet wären, als Abdeckung 
ruhten große Felsplatten auf den Wänden (TELLO 1929: 40).  Zu diesem Typ zählt er auch 
die Galerien von Catac, aus denen Icaza die Macedo-Sammlung geborgen hat. TELLO zählt 
148 solcher Grabanlagen dort und beschreibt eine, Nr. 118, die sich unter einem Grabhügel 
aus aufgeschichteten Steinen befindet (TELLO 1929: 41-43; Steinhügel: 41, Fig.13).  
Neben den Gräbern beschreibt TELLO auch erstmals die Steinreliefs und Rundplastiken, die 
immer wieder mit der Recuay-Keramik in Zusammenhang gebracht werden (s. Abschnitt 
II.3).  
TELLO macht einen ersten Versuch, die Recuay-Keramik und die damit in Verbindung ge-
brachten Strukturen chronologisch einzuordnen. Basierend auf der archäologischen Literatur, 
den Sammlungen in den Museen und seinen Feldforschungen insbesondere im peruanischen 
Hochland hat er ein dreistufiges chronologisches Entwicklungsmodell erarbeitet (TELLO 
1929: 24). Diesem frühen Chronologieschema liegt TELLOs Überzeugung zu Grunde, dass 
die Kenntnis der Landwirtschaft und mit ihr die kulturelle Entwicklung ihren Anfang im 
Amazonastiefland genommen habe, von dort in das Andenhochland diffundiert sei, um erst 
danach - also im Zuge von TELLOs erster, der Megalithischen oder Archaischen Epoche - die pe-
ruanische Küste zu erreichen. (TELLO 1929: 21-22). Recuay begreift er in diesem System als 
Phänomen der archaischen Epoche, und somit als eine der Kulturen, welche die zivilisatori-
schen Errungenschaften vom östlichen Tiefland übernimmt und an die Küste weitervermit-
telt. TELLO beschreibt seine Época Megalítica in einer dem Forschungsstand entsprechenden, 



 
 

 26

sehr summarischen Form. Er erkennt in der Siedlungsarchitektur, in den Grabbauten, den 
Heiligtümern, der lithischen Skulptur und der Keramik eine deutliche Einheitlichkeit (TELLO 
1929: 27). In der Beschreibung dieser einzelnen Fundgruppen wird jedoch sehr schnell klar, 
dass er unter dem Begriff der Megalithischen Epoche Bauwerke und Stile aus ganz unterschiedli-
chen Zeitabschnitten zusammenfasst, auch stellt er Fundorte vor, die auf der Grundlage sei-
ner Beschreibung heute kaum einem bestimmten Zeitabschnitt zugeordnet werden können. 
Die Architektur der Siedlungen, Gräber, Heiligtümer und Tempel des Megalithischen Kultur der 
Anden sei 
 
"(...) caracterizado por el uso de piedras grandes espaciadas, dispuestas en hileras horizontales, superpuestas, y 

de piedras pequeñas intercaladas entre aquellas." (TELLO 1929: 29). 
 
Folgerichtig gehören zu dieser ersten megalithischen Epoche die monumentalen Bauwerke 
von Chongoyape, Chavín und Paracas ebenso wie die von Pucará, Aija, Ancón und Supe so-
wie Huari und Tiahuanaco (TELLO 1929: 25). Allerdings erkennt er innerhalb seiner Me-
galithischen Epoche durchaus stilistische Unterschiede. So unterscheidet er die Rundplasti-
ken, cabezas clavas und Reliefplatten des Huaylas-Stiles von denen im Chavín-Stil (TELLO 
1929: 76-80). Bei der Keramik unterscheidet er Chavín-Keramik, die er auch in Ancón und 
Chongoyape wiederfindet von zwei verschiedenen Callejón de Huaylas-Stilen (TELLO 1929: 
85).  
 
Diese beiden letzteren unterschieden sich vor allem in der Art ihrer Ausführung. Der eine Stil 
sei gröber und mehr auf Gebrauchsformen beschränkt, der andere sei ausgefeilter und varia-
tionsreicher (TELLO 1929: 86). Beim ersten Stil scheint es sich auch ausschließlich um Mini-
aturgefäße zu handeln, deren Form TELLO auf vier verschiedene Früchte zurückführt: drei 
Kürbisarten und eine Knollenfrucht. TELLO möchte aus diesen Grundformen eine Evolu-
tion der Formen ableiten (TELLO 1929: 88-89), was aber heute nicht mehr überzeugen kann, 
schon wegen der Zeitstellung der Gefäße, so haben die abgebildeten Dreifüße - einer sogar 
mit Deckel - keine Parallelen in der Recuay-Keramik. Zum zweiten Huaylas-Stil gehört Ke-
ramik, wie sie MACEDO beschrieben hat und wie sie heute allgemein als Recuay bezeichnet 
wird: feinere und komplexere Gefäße aus Kaolin oder weiß überzogenem Ton mit positiv 
roten oder braunen Zeichnungen oder Negativmalerei (TELLO 1929: 95).  
 
Die heute noch gültige relativchronologische Einordnung des Recuay-Stils, genauere Be-
schreibungen eindeutiger Recuay-Fundorte und eine erste Formentypologie der Recuay-Ke-
ramik verdankt die Altamerikanistik dem Archäologen WENDELL C. BENNETT. BEN-
NETT verbrachte das erste Halbjahr des Jahres 1938 zusammen mit seiner Frau hauptsäch-
lich im Callejón de Huaylas und im Mosna-Tal, aber auch in den umfangreichen Sammlungen 
des Großgrundbesitzers RAFAEL LARCO HOYLE und des Museo Nacional in Lima. Im 
Callejón der Huaylas erforschten sie zahlreiche Fundorte, die meisten im Stadtgebiet und der 
unmittelbaren Umgebung von Huaráz, aber auch im Raum Recuay/Catac und in der Gegend 
um Carhuáz.  
An mehreren dieser Fundorte hat BENNETT auch Grabungen durchgeführt. Dabei ist er 
häufig auf Recuay-zeitliches Material und Gräber gestoßen. Für das bessere Verständnis der 
Recuay-Archäologie interessant sind seine Arbeiten in und um Willkawain, in Shankayán, in 
der Copa-Region bei Carhuáz und in Catac. 
Das diachrone Fundensemble Willkawain nördlich von Huaráz ist zum Verständnis der rela-
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tiven Chronologie im Callejón de Huaylas von großer Bedeutung. BENNETT untersuchte, 
vermaß und beschrieb zuerst die beiden als "Tempel" bezeichneten großen, dreistöckigen 
Bauwerke sowohl in Willkawain als auch in Ichik Willkawain (BENNETT 1944: 14-17). In 
unmittelbarer Umgebung dieser Tempel entdeckte er zahlreiche weitere archäologische 
Strukturen, die er stichprobenweise ausgrub. Auf diese Weise erhielt er fünf große und vier 
kleinere Keramikensembles, die er chronologisch zu ordnen versuchte (BENNETT 1944: 
50).  
Ein kleines, unter zwei Felsen eingetieftes Grab ist wohl die älteste Struktur des Fundplatzes. 
Hier wurden dreizehn Gefäße im blanco-sobre-rojo-Stil gefunden (BENNETT 1944: 36; 37, 
Fig.12). Die white on red-Keramik ordnet BENNETT nach Chavín und vor Recuay und sei-
ner middle period ein (BENNETT 1944: 51)  
 
Eindeutig Recuay-zeitlich und bezüglich der Keramikfunde klar abgegrenzt von anderen 
Strukturen der Fundregion sind neun unterirdische, langrechteckige Galeriegräber auf dem 
Hang unterhalb von Ichik Willkawain und in Irwa. BENNETT beschreibt erstmals diesen 
Grabtyp ausführlich, der als typisch für Recuay gelten kann (BENNETT 1944:43-44). Leider 
beschreibt BENNETT das Material aus den beiden intakten Gräbern, sechs ganze Gefäße 
und 267 Scherben von mindestens 21 weiteren Gefäßen, als eine zusammengehörige Gruppe, 
so dass kein Grabensemble rekonstruiert werden kann. Er findet sowohl orangefarbene Ke-
ramik als auch zweifarbige und dreifarbige Keramik mit Reservebemalung sowie rote Ware 
mit weißer Bemalung, letztere allerdings in ganz unverwechselbaren Recuay-Formen (BEN-
NETT 1944: 44-45). Bis auf zahlreiche Fragmente von Tontrompeten wurde in den Galerien 
nichts gefunden, was auch in den anderen untersuchten Strukturen von Willkawain aufge-
taucht wäre. Das Material reicht zwar nicht aus, um daraus chronologische Schlüsse zu ziehen 
(BENNETT 1944: 48), stratigraphisch relevant ist jedoch, dass eines der zweistöckigen Bau-
werke der middle period direkt über einer Galerie errichtet ist (Abbildung 4). Dieses Bauwerk, 
welches stratigraphisch eindeutig jünger ist als die Galerie, enthielt - ähnlich wie vier Kam-
mergräber aus dem selben Fundort - Material, dass BENNETT als tiahuanacoid bezeichnet 
(BENNETT 1944: 48-49).  

 
Abbildung 4: Willkawain: Recuay-zeitliches Galeriegrab unter einer middle period-Struktur 

(BENNETT 1944: 49, Abb.16) 
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Weiteres Recuay-Material, das BENNETT jedoch nicht als solches wahrnimmt, taucht in 
Strukturen auf, die Bennett als "subterranean house sites" bezeichnet. Es handelt sich um 
Strukturen - in BENNETTs Interpretation Behausungen - welche teilweise in den Boden 
unter große Steinblöcke eingetieft waren und mit grobem Mauerwerk befestigt waren. Die 
Struktur 9H-1 war 2,5m hoch, maß rund 12,5m² und enthielt eine Nische. Auf dem Boden 
wurden 30 Fragmente gerader Trompeten aus orangefarbenem Ton gefunden, zum Teil mit 
trichterförmiger Mündung (BENNETT 1944: 38, leider ohne Abbildung). Die andere Struk-
tur ähnlicher Größe, 9H-2, war praktisch mit Schutt angefüllt, der aber möglicherweise hin-
eingeschwemmt worden war. In diesem Schutt wurden 829 Scherben gefunden, die offenbar 
aus verschiedenen Epochen stammen, eine stratigraphische Grabung wurde aber wohl nicht 
durchgeführt (BENNETT 1944: 38). Unter diesem wohl nachträglich eingebrachten Schutt 
fanden sich die einzigen kompletten Gefäße, die sich von den Scherben auch stilistisch un-
terschieden. Bei der von BENNETT als "painted grey ware" bezeichneten Keramik 
(Abbildung 5) handelt es sich um ganz typische Recuay-Formen - etwa offene Schälchen mit 
Ringfuß oder eiförmigen Ringfußgefäßen mit einfacher Gesichtsdarstellung und Recuay-Di-
adem (BENNETT 1944: 39, Fig.13 A und B). Auch die orangefarbene Bemalung auf grobem, 
grauweißlichem Untergrund ist für Recuay-Material nicht ungewöhnlich. Neben den intakten 
Gefäßen finden sich in der Struktur 9H-1 auch Griffe von Cancheros, Tonlöffel und 23 
Trompetenfragmente sowie blanco-sobre-rojo-Scherben (BENNETT 1944: 39, Fig.13; 40).  

 

Abbildung 5: Willkawain: Recuay-Keramik (Substil B, orange auf weiß) aus der subterranean house site 
(BENNETT 1944: 39, Abb.13 A und B) 

Zu den eindeutig späteren Strukturen gehören alle Bauwerke mit oberirdisch erhaltenen 
Strukturen sowie vier Kammergräber. Ein Gruppe als kleinere Häuser bezeichneter Bauwerke 
- vermutlich kleinere oberirdische Grabbauten, da sie zum Teil keinen Zugang haben, war 
zwar im Inneren fundleer, jedoch mit von BENNETT als tiahuanacoid bzw. als middle pe-
riod bezeichneten Scherben assoziiert. (BENNETT 1944: 18-20).  
BENNETT ist überrascht, wie scharf die Trennung zwischen dem Recuay-Material aus den 
Galerien und dem middle period-Material ist (BENNETT 1944: 52). Wenn man allerdings 
bedenkt, dass die von ihm als painted grey ware bezeichneten Gefäße aus dem "subterranean 
house" als einzige komplette Stücke eines sonst im wesentlichen middle period-Ensembles 
stammen und er in dieser Struktur auch Tontrompetenfragmente und Löffel gefunden hat, so 
erkennt man - zumindest aus heutiger Perspektive - doch einen kontinuierlicheren Übergang. 
Die Recuay-Stücke aus dem "subterranean house" könnten demnach spätes Recuay darstellen, 
allerdings bleibt die Herkunft und Stratigraphie dieses Keramikensembles unklar.  
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Weitere Recuay-zeitliche Galeriegräber entdeckte BENNETT auf den Feldern eines Hügels 
bei Huaráz - Shankaiyán - und grub zwei davon aus. Sie sind kleiner als die von Willkawain 
und liegen dicht beieinander, eines hat einen L-förmigen Grundriss (BENNETT 1944: 54: 
57). Eine der Galerien war verfüllt mit Abfällen (BENNETT 1944: 54). Anders als in Willka-
wain, wo einige Strukturen mit Material aus mehreren Epochen verfüllt waren, fanden sich in 
der Grabverfüllung von Shankayán ausschließlich Recuay-Scherben. Es handelt sich bei dem 
Ensemble nicht um typische Grabkeramik, sondern, da es aus der Verfüllung stammt, um 
mehrheitlich einfache Gebrauchskeramik, etwa Ollas, daneben aber auch die aus den Gräbern 
und Sammlungen bekannten Recuay-Formen: Ringfußschälchen, Cancheros, Löffel und 
Trompeten sowie Fragmente von Figürchen, wie sie auf komplexe Gefäße aufgesetzt werden. 
(BENNETT 1944: 54-58 und Fig.17-18). 
Aus der Region Carhuáz berichtet BENNETT über die Fundorte Copa Chica und Copa 
Grande. Er untersuchte jedoch hauptsächlich oberirdische Strukturen - eine Gruppe von 35 
Chullpas und eine Siedlung mit Resten von Steinhäusern sowie ein fundleeres Steinkistengrab 
(BENNETT 1944: 62-63). Die Recuay-Sammlungen aus Copa sowohl von TELLO als auch 
von Tomás LA ROSA SANCHEZ und der Familie DEXTRE, welcher die Hacienda gehörte, 
stammen wohl nicht aus den von BENNETT untersuchten Strukturen. Allerdings spricht 
BENNETT auch von weiteren neun Fundorten in Copa Grande, die er nicht besucht hat 
(BENNETT 1944: 63). 

 
Abbildung 6:  Catac: Grundriss des Kammergrabes 1K-A. (BENNETT 1944: 65, Abb.21 

BENNETT ist jedoch die ausführlichste Beschreibung der Gräber der Catac-Recuay-Region 
zu verdanken, in welche die Gefäße der Macedo-Sammlung niedergelegt worden waren. Die 
Mehrheit der Strukturen scheint auf dem Gelände der damaligen Hacienda von Ludovico 
Cáceres zu liegen. BENNETT unterscheidet drei verschieden unterirdische Bauwerke dort: 
große Bauwerke mit einem zentralen Raum, an den weitere Räume angeschlossen sind 
(Abbildung 6), Galerien, ähnlich denen von Willkawain und doppelstöckige Galerien 
(Abbildung 7) (BENNETT 1944: 64-67). Die Ausgrabung in einem unterirdischen Bauwerk 
vom ersten Typ ist wenig ergiebig, das wenige Material ist eher mit den middle period-En-
sembles aus Willkawain vergleichbar. Allerdings hält Bennett es für möglich, dass das En-
semble nicht zeitgleich ist mit den Strukturen (BENNETT 1944:70). 
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Abbildung 7: Doppelstöckige Galerie in Catac. (BENNETT 1944: 68, Abb.24) 
In seiner Zusammenfassung erkennt BENNETT - auch im Vergleich mit Material von der 
Küste - die Sequenz Chavín - blanco-sobre-rojo - Recuay - middle period - Inka (BENNETT 
1944: 93). Er versucht, für jeden Stil eine Kurzcharakteristik zu geben. Für die Definition des 
Recuay-Stils, dem er verhältnismäßig viel Platz einräumt, zieht er neben den selbst ausgegra-
benen Stücken aus Willkawain und Shankaiyán auch die Sammlungen des Museums von Hu-
aráz, von LARCO HOYLE, Soriano, La Rosa Sanchez, des American Museum of Natural 
History, und Bilder aus SELER 1893 und TELLO 1923, 1929, 1930 heran (BENNETT 1944: 
99). Er stellt eine Typologie auf, die 16 verschiedene Formen unterscheidet, einige mit Unter-
gruppen (BENNETT 1944: 100; Fig.32; 101). BENNETT merkt an, dass es im Recuay-Stil - 
den er hauptsächlich über die Form definiert - viele Möglichkeiten der Kombination von Ton 
und Farbe der Bemalung gibt: monochrom, zweifarbig-negativ, dreifarbig-negativ, rot-auf-
weiß; dreifarbig-positiv, zweifarbig-positiv, ritzverziert. Dabei fällt auf, dass dreifarbig-negativ 
am häufigsten ist - die dreifarbig-positiven Stücke hingegen sind selten, und nur in einem Fall 
handelt es sich um eine typische Recuay-Form (BENNETT 1944: 103, Tabelle). Seine Farb-
/Form-Tabelle zeigt, dass einige seiner Typen wahrscheinlich nicht zum Recuay-Stil gehören, 
da sie nur in sehr untypischen Farben vorkommen, etwa Dreifußgefäße und bestimmte "dip-
pers" mit bandförmigem Henkel. 
 
In den frühen 60er Jahren führte GARY VESCELIUS Oberflächenbegehungen und Gra-
bungen in der Gegend von Marcará durch. Dabei verzeichnete er über 200 Fundplätze und 
führte an rund der Hälfte von ihnen Probegrabungen durch (LANNING 1965: 140). Leider 
verstarb VESCELIUS, bevor er die Ergebnisse der umfangreichen Feldforschung veröffent-
lichen konnte, so dass seine Ergebnisse lediglich sporadisch bei anderen Autoren auftauchen. 
VESCELIUS beobachtete eine Entwicklung in der Form der Gräber von seinem Early- bis 
Late Huaylas-Komplex, welche eine Zunahme an Komplexität und Monumentalität beinhal-
tet (LANNING 1965: 140). Leider ist jedoch nicht bekannt, auf welcher chronologischen 
Grundlage seine Überlegungen fußen.  
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Abbildung 8:  Der Siedlungshügel Queyash Alto bei Marcará (GERO 1992: 133, Abb.11-2) 

Mit der Entwicklung von Elite in der Frühen Zwischenzeit im Callejón de Huaylas hat sich 
auch die Archäologin JOAN GERO beschäftigt. Unter ihrer Leitung fanden 1988 Ausgra-
bungen in der Siedlung Queyash Alto bei Marcará auf der Ostseite des Río Santa statt. Leider 
ist die Grabung nie umfassend publiziert worden, GERO veröffentlichte lediglich einige 
Kurzbeschreibungen und Interpretationen, die ohne Kenntnis des Materials nicht überprüft 
werden können. Auch beruhen ihre Interpretationen letztlich auf den Ergebnissen von sehr 
kleinen Grabungsschnitten (GERO 1990, 1991a und 1992).  
 
Queyash Alto (Abbildung 8) ist eine Siedlung auf einer kleinen Anhöhe unmittelbar über der 
Flussniederung, wie sie am Ende des Frühen Horizontes und zu Beginn der Frühen Zwi-
schenzeit häufiger werden (GERO 1991a: 130). Auf dem künstlich modifizierten langgezo-
gene Hügelrücken mit seinen beiden künstlich terrassierten Kuppen (Abbildung 8), der von der 
blanco-sobre-rojo-Periode bis zum frühen Mittleren Horizont besiedelt war, konnten sowohl 
Elite-Wohneinheiten, als auch ein Speicher- und Kochareal sowie ein Festplatz lokalisiert 
werden (GERO 1992: 17) GERO meint, in Queyash Alto eine Zunahme an Hierarchie im 
Verlauf der Frühen Zwischenzeit ausmachen zu können, was sich insbesondere in der 
Vergrößerung des Festplatzes niederschlüge. Die Feste hätten der Konsolidierung von Macht 
und der Entschädigung von Corveearbeitern gedient (GERO 1990: 54; 1991a: 136; 1992: 24).  
 
GEORGE LAU, ein Schüler von Richard Burger, grub Ende der 90er Jahres in der Siedlung 
Chinchawas am Ostabhang der Westkordilleren, einer befestigten Siedlung mit monumentaler 
Architektur und Recuay- sowie Huari-zeitlichen Hinterlassenschaften (LAU 2000: 184, Fig.5; 
192). Chinchawas bedeckt rund 4 ha. Das Zentrum bildet ein kleiner Siedlungshügel, um den 
herum die Fundamente zahlreicher Einfriedungen und aneinandergebauter Räume mit recht-
eckigen Grundrissen angeordnet sind (LAU 2006: 191). In der Frühphase der Siedlung (LAUs 
Phase Kayán, die zwischen 300 und 600 n.Chr. datiert) war die Siedlung sehr klein und auf die 
direkte Umgebung des Siedlungshügels beschränkt, erst in der folgenden Phase Chinchawasi 
1 (600-700 n.Chr.) dehnte sie sich hügelabwärts aus um ihre Blütephase und größte Ausdeh-
nung im Mittleren Horizont zu erreichen (LAU 2006: 192). Aus dieser Zeit stammen wohl 
auch die zahlreichen rechteckigen oberirdischen Grabbauten, welche sich in Sektor 2 östlich 
der eigentlichen Siedlung befinden. Die Bedeutung des Fundortes Chinchawas rührt von den 
43 skulptierten Monolithen (LAU 2006: 194) her, die sich über den Fundort verstreut fanden, 
zwei davon sogar in situ in die Mauern eines gut erhaltenen Bauwerkes integriert (LAU 2000: 
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198, Fig. 15). Die Monolithen von Chinchawas entsprechen den Steinskulpturen, die zahlreich 
in der Region von Huaráz aber auch in Aija gefunden wurden und die ohne genauere Unter-
suchungen oder gesicherten archäologischen Kontext der Recuay-Kultur zugeordnet werden 
und in die ikonographischen Überlegungen mit einfließen. Auch LAU übernimmt diese Zu-
schreibung. In Abschnitt II.3 wird die Problematik der Datierung der sogenannten Recuay-
Stelen ausführlich erörtert. 
  

 
Abbildung 9: Der Fundort Chinchawas mit seinem zentralen Hügel und den darum herum gruppierten 

rechteckigen Bauwerke. Die schwarzen Dreiecke zeigen den Fundorte von Steinplastiken. 
(LAU 2006: 192, Abb.6). 

Der Fundort ist wertvoll für die Datierung regionaler Gebrauchskeramik. Er erbrachte eine 
stratigraphisch verankerte Keramiksequenz, die sechs Phasen umfasst, wobei die ersten vier 
Phase in die Frühe Zwischenzeit datieren, die beiden folgenden in den Mittleren Horizont 
(LAU 2002/2004: 177).  

2.2. Die Frühe Zwischenzeit im Distrikt Pallasca 

Die bislang am umfangreichsten publizierte Grabung an einem Recuay-Fundort leitete der 
Kunsthistoriker TERENCE GRIEDER in den Jahren 1971 und 1973 am Fundort Pashash 
bei Cabana im Distrikt Pallasca.  
Seiner Grabung ging 1969 eine Oberflächenbegehung voraus. Es zeigte sich, dass die Region, 
ein Streifen mit temperiertem Klima und ausreichenden Regenfällen, eingebettet zwischen 
hohe Gebirgsketten, schon immer relativ attraktiv war für bäuerliche Gesellschaften (GRIE-
DER 1978: 11). In der unmittelbaren Umgebung von Cabana zählt GRIEDER 15 Recuay-
Fundorte, die er jedoch nicht weiter publiziert hat (GRIEDER 1978: 10, Karte). 
Die große Siedlung Pashash liegt auf einem rund 550m langen Bergsporn mit steilen Hängen, 
einem idealen Ausguck, der gut zu verteidigen ist. Der flache Zugang war mit einer Mauer 
gesichert (GRIEDER 1978: 13-14). Allerdings gibt es Hinweise darauf, dass in der Blütezeit 
der städtischen Siedlung nicht nur der Bergsporn, sondern auch die umliegenden Hänge bis 
zum Gebiet der heutigen Stadt Cabana besiedelt waren (GRIEDER 1978: 15). Zu den auffal-
lenden Strukturen auf dem Bergsporn von Pashash gehört eine 15 m hohe Plattform unbe-
kannter Funktion und Zeitstellung aus geglätteten Blöcken ("El Caserón") und der durch 
zahlreiche Trassierungsmauern pyramidenartig befestigte Sporn "La Capilla" (Abbildung 10).  
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Abbildung 10:  Pashash: La Capilla-Hügel. Die schwarz ausgefüllten Mauerstrukturen bilden die 

Grabanlage (GRIEDER 1978: 29, Abb.13). 
 
Dieser  Hügel war bereits in der Quinú-Phase dicht besiedelt, wurde jedoch in der Recuay-
Phase vergrößert, indem Erdreich und Steine aufgeschüttet wurden und durch ausgesprochen 
sorgfältig gebaute Trassierungsmauern befestigt wurden (GRIEDER 1978: 29). Hier finden 
sich die Reste von zahlreichen Behausungen und die als Bestattungstempel bezeichnete Ein-
friedung, aus der das - von BENNETTs sehr fundarmen Galerien abgesehen - einzige ar-
chäologisch gegrabene und angemessen publizierte Grabensemble der Recuay-Kultur stammt 
(s. Abschnitt VII.2.3).  
GRIEDERs Grabungen in Pashash waren jedoch nicht auf den spektakulären Grabfund hin 
ausgerichtet, sondern sollten ursprünglich in einigen Schnitten die Keramiksequenz des 
Fundortes dokumentieren. GRIEDER unterscheidet drei aufeinanderfolgende Perioden in 
Pashash und bringt diese mit Radiokarbondaten in Verbindung: die Phase Quinú geht der 
Recuay-Periode voran und endet um 310 n.Chr., daran schließt sich die Recuay-Phase zwi-
schen 310 und 600 n. Chr. an und schließlich folgt im letzten Jahrhundert der Besiedlung Usú 
von 600 bis 700 n.Chr.. Innerhalb der rund 300 Jahre von Recuay versucht GRIEDER eine 
feinchronologische Gliederung in Jahrhundertschritten (GRIEDER 1978: 63), die jedoch 
nicht in allen Punkten nachvollziehbar ist. Seine Ergebnisse sind nur bedingt übertragbar auf 
Recuay-Gefäße aus anderen Regionen. Das liegt zum einen daran, dass die Gebrauchskera-
mik, auf welcher der Großteil von GRIEDERS Sequenz beruht, nicht gut vergleichbar ist mit 
der Grabkeramik (HERRERA 1997: 82). Zum anderen nimmt die Keramik von Pashash in-
nerhalb des Recuay-Stils eine Sonderstellung ein, sowohl, was die Formen der Stücke betrifft 
als auch bezüglich des Dekors und der ikonographischen Details. Es scheint sich hier um ei-
nen stark regional geprägten Stil zu handeln, was möglicherweise auch für regionale Details 
wie etwa Randformen zutrifft. 

2.3. Die Frühe Zwischenzeit im Callejón de Conchucos 

Im Verbreitungsraum der Recuay-Keramik östlich der weißen Kordillere gibt es bislang keine 
systematisch ausgegrabenen Recuay-Fundorte.  
BENNETT grub im Rahmen seines Forschungsaufenthaltes von 1939 in Ancash auch auf 
dem Gelände der Tempelanlage von Chavín. Seine Ergebnisse sind für das Verständnis der 
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Frühen Zwischenzeit im Mosna-Tal jedoch nicht sehr aufschlussreich. Er legt insgesamt 16 
sogenannte test pits im gesamten Tempelbereich mit artifizieller Schichtentrennung an, um 
eine stratigraphische Abfolge der Keramik zu erhalten (BENNETT 1944: 78-79). Unter dem 
Material ist jedoch nichts, was BENNETT als Recuay-Material anspricht und auch das tiahu-
anacoide oder middle period-Material, welches er im Callejón de Huaylas zahlreich vorfand, 
fehlte hier. (BENNETT 1944: 90). Er schließt daraus jedoch nicht, dass das Recuay-Phäno-
men das Mosna-Tal ausgespart hätte: 
 
"The Recuay style is represented in collections from the pueblo of San Marcos1, so its absence from the Chavín 

collections is not indicative of any limited distribution of Recuay" (BENNETT 1944: 90). 
 

In Chavín fand BENNETT einiges an blanco-sobre-rojo-Keramik ähnlich der aus Willkawain 
und auch mit der Keramik vergleichbar, die WILLEY an der Küste findet (BENNETT 1944: 
92). Die als "red on white" bezeichnete Keramik ist auf BENNETTS Abbildung (BENNETT 
1944: 91, Fig.31q) jedoch als typische Recuay-Ringfußschale zu erkennen. 
LUIS GUILLERMO LUMBRERAS legte im Zuge der Ausgrabung des runden Platzes von 
Chavín de Huántar 1972 auch Schichten aus der Frühen Zwischenzeit frei, diese publizierte er 
jedoch nie ausführlich (LUMBRERAS 1993: 65-68). Die Steinfundamente runder Haus-
strukturen, die im Jahre 1999 noch dort zu sehen waren, sollen dieser Phase angehören (Vic-
tor PEÑA 1999, pers. Mitt.).  
Im Sommer 2001 wurde im Zuge der Ausgrabungen von JOHN RICK in Chavín am östli-
chen Ufer des Río Mosna eine Bestattung mit drei großen, bauchigen Recuay-Gefäßen frei-
gelegt, auch diese ist bislang unpubliziert (Hernando MALCA CARDOZO 2001: pers. Mitt.). 
Auch zahlreiche Recuay-Gefäße und Scherben, welche auf dem Gelände des formativzeitli-
chen Heiligtums gefunden wurden und heute 2001 in dem kleinen Museo de Sitio ausgestellt 
sind, sprechen für eine Besiedlung von Chavín de Huántar während der Frühen Zwischenzeit.  
 
JULIO ESPEJO NUÑEZ untersuchte im Jahre 1941 einige unterirdische Grabstrukturen 
wenige Kilometer nördlich von Chavín auf der linken Seite des Río Mosna. Das Grab von 
Katayok  bei San Marcos zeigt die Charakteristika der Recuay-Galeriegräber, wie man sie auch 
im Callejón de Huaylas antrifft, mehrere annähernd rechteckige, aus geglätteten Steinplatten 
errichtete Kammern, (ESPEJO NUÑEZ 1959: 94-95). In der noch unberührten Kammer 
fanden sich jedoch zwei Gefäße, die nicht dem Recuay-Stil zugeordnet werden können 
(ESPEJO NUÑEZ 1959: 96; Fig.2,b) (Abbildung 11).  
Im südlichen Yanamayo-Becken - insbesondere in der Region um Chacas - werden die Un-
tersuchungen zur Frühen Zwischenzeit in den letzten Jahren zahlreicher. ALEXANDER 
HERRERA führte in den Jahren 1996 und 1997 Feldbegehungen im südlichen Yanamayo-
Becken durch, um die Veränderungen des vorspanischen Siedlungsmusters zu erforschen. Im 
Yanamayo-Becken zeichnet sich ein deutliches Bevölkerungswachstum zu Beginn der Frühen 
Zwischenzeit ab und eine Tendenz, Bergspornkämme zu besiedeln, welche einen guten 

                                                 
1 Meines Wissens befindet sich die Sammlung dort heute nicht mehr. Zwar besitzt das Colegio Pachacutec in 
San Marcos eine Keramiksammlung aus Gefäßen, welche Schulabgänger stiften müssen, darunter ist jedoch nur 
ein ausgesprochen grobes Recuay-Kopfgefäß (II-11/37). Als Sammler im Ort gilt Don Julio Bordes, der mir 
jedoch erzählte, er habe seine Sammlung seinem nunmehr verstorbenen Bruder vermacht. Heute würden diese 
Stücke in einem Museum „Hijos de Teófilo Maguiña Cueva“ (Villa Campa 220, Rimac, Lima) aufbewahrt. Aus 
zeitlichen Gründen konnte ich diese Angaben nicht überprüfen.  
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Rundblick über die umgebenden landwirtschaftlichen Flächen und die Verkehrswege bieten 
(HERRERA 1998: 86). Auch scheint sich zumindest im südlichen Yanamayo-Becken eine 
Veränderung in der Landwirtschaft abzuzeichnen hin zu einem differenzierteren Anbau, bei 
dem eine größere Bandbreite verschiedener Höhenstufen genutzt wurde (HERRERA 1998: 
89). 

 
Abbildung 11: Das unterirdische Kammergrab von Katayok in einer Zeichnung von W. DIESSL. 

(DIESSL 2004: 346, Abb. Cha 11)  
Bei der Untersuchung der Keramik dieser Fundorte fiel auf, dass die Oberflächenkeramik aus 
den Siedlungen der Frühen Zwischenzeit kaum vergleichbar ist mit der Recuay-Keramik, wie 
sie aus den Gräbern bekannt ist. HERRERA nimmt an, dass der markante Unterschied funk-
tional bedingt ist, die Gebrauchskeramik wäre vermutlich in einem anderen Stil gefertigt wor-
den als die Grabkeramik (HERRERA 1998: 82). Denn im südlichen Yanamayo-Becken wur-
den auch zahlreiche typische Recuay-Gefäße gefunden, wie die umfangreiche Sammlung des 
Museums von Chacas zeigt. Auch die Grabformen scheinen durchaus mit denen im Callejón 
de Huaylas vergleichbar zu sein, wie die steinverkleideten Kammergräber aus Huaraspampa 
(Abbildung 12) und Yanama zeigen (Herrera 1998: 132-134; 185-186).  
 

  
Abbildung 12: Huaraspampa bei Chacas: Recuay-zeitliches Kammergrab mit Nischen (HERRERA 

1997: 134, Abb.23) 
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Mit der recuayzeitlichen Besiedlung im Tal von Chacas  beschäftigt sich seit 1996 auch 
LAURA LAURENCICH MINELLI. Sie untersuchte zwei Siedlungen der frühen Zwischen-
zeit in der Puna, Riway und Huacramarca. Die recuayzeitlichen Siedlungen des Talbodens und 
der hohen Puna zeichnen sich nach ihrer Beobachtung durch runde oder rechteckige gemau-
erte Einfriedungen aus. Charakteristisch seien auch kegelstumpfförmige Stufenpyramiden aus 
Erde und Trassierungsmauern, auf deren beiden höchsten Punkten sich jeweils ein annähernd 
runder Platz befindet (LAURENCICH 2001: 39). Ihre Einordnung der Fundorte in die Frühe 
Zwischenzeit ist allerdings nicht überzeugend belegt. HERRERA etwa datiert Riway aufgrund 
der Architektur eher in den Mittleren Horizont und später, schließt jedoch eine frühere Nut-
zung nicht aus (HERRERA 1998: 170). Huacramarca hingegen ordnet er in die Späte Zwi-
schenzeit und den Späten Horizont ein, legt sich jedoch auch hier bezüglich der zeitlichen 
Tiefe der Besiedlung nicht fest (HERRERA 1998: 144-145).  
 
Carolina ORSINI arbeitete von den späten 90er Jahren bis ins Jahr 2002 regelmäßig im Cal-
lejón de Conchucos. Unter der Leitung von LAURENCICH MINELLI führte sie Oberflä-
chenbegehungen durch, arbeitete an der Untersuchung des Fundortes Riway mit und be-
schäftigte sich mit der Herkunft und Katalogisierung der Recuay-Objekte der Sammlung von 
Chacas. Sie stellt fest, dass in der Frühen Zwischenzeit die komplexen Siedlungen mit ge-
mischter Wirtschaftsweise auf Höhen um 3800m deutlich zunehmen (ORSINI 2004: 167). 
Typisch für diese Zeitstufe seien befestigte Siedlungen in der Puna und auf Bergspornkäm-
men in strategisch günstiger Lage, um das Territorium wirtschaftlich und politisch zu kon-
trollieren (ORSINI 2004: 167).  Dabei wären v.a. die Wege nach Huari und in den Callejón de 
Huaylas überwacht worden sowie besonders fruchtbare Böden (ORSINI 2004: 168).  
Etwa zur selben Zeit führte Bebel IBARRA AUSENCIOS im südlich von Chacas gelegenen 
Valle de Puchca, eine Prospektion durch, der Fundorte vom Frühen bis zum Späten Horizont 
umfasst. Siedlungen der Frühen Zwischenzeit findet er v.a. auf künstlich modifizierten Berg-
spornkämmen und Gipfeln, gleichzeitig werden jedoch die Siedlungen des Frühen Horizontes 
im Talboden weiter genutzt (IBARRA 2004: 268). Typisch für Recuay-zeitliche Bauwerke ist 
das huanca-y-pachilla-Mauerwerk, bei dem sich große Blöcke mit kleinen Steinen regelmäßig 
ablösen (IBARRA 2004: 268). Innerhalb seines Untersuchungsgebietes registriert er zwei be-
sondere Fundorte der Frühen Zwischenzeit: der Fundort Gantujirca verfügt über monumen-
tale Befestigungs- und Terrassierungsmauern von bis zu 9m Höhe (IBARRA 2004: 268). Der 
Fundort Romerojirca umfasst 12 annähernd runde Bauwerke mit bis zu 1,80m hohen Mau-
ern, bei denen es sich vermutlich um Tierpferche handelt. Dies ist nicht der einzige Fundort, 
der auf Tierhaltung schließen lässt, zahlreiche Recuay-Siedlungen in der Puna dokumentieren 
die große Bedeutung der Kamelidenhaltung in der Frühen Zwischenzeit ( IBARRA 2004: 
293). 
Besondere Erwähnung verdient die Arbeit von Wilhelm DIESSL (2004). Der Ingenieur 
führte in den Jahren 1988 bis 1995 eine ausführliche Prospektion in den Distrikten Huantar, 
San Marcos und Chavín im südlichen Bereich des Callejón de Conchucos durch. Seine zwi-
schen 2800m und 4500m gelegenen Fundorte sind sorgfältig dokumentiert. Leider sind die 
allermeisten seiner Fundorte nicht datiert. Das liegt daran, dass er als Ingenieur der Architek-
tur mehr Beachtung geschenkt hat und kein Material gesammelt hat. Seine meisterhaften 
Zeichnungen der Siedlungsgrundrisse und der architektonischen Details sind für die Datie-
rung nicht ausreichend, da der Wissensstand zur Entwicklung von Bautechnik und Sied-
lungsmuster dafür nicht ausreichen.  
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2.4. Recuay-Präsenz an der Nordküste 

Recuay-Keramik wird nicht nur im Hochland gefunden, sondern auch in den nördlichen 
Küstentälern, was sich in den großen Sammlungen an der Küste, namentlich denen des Mu-
seo Larco Herrera in Lima und des Museo Cassinelli in Trujillo abbildet. So gab Cassinelli auf 
Nachfrage an, dass die Mehrheit seiner Recuay-Stücke aus sehr tiefen Gräbern an der Küste 
stammen würden (Cassinelli 2000: pers. Mit.)2. Allerdings gibt es darüber nur sehr wenige ar-
chäologische Untersuchungen. Der Großgrundbesitzer RAFAEL LARCO HOYLE widmet 
dem Thema eine schmale Broschüre (LARCO HOYLE 1963a). Er spricht von Recuay-Grä-
bern in Pur-Pur und Tomabal im Virú-Tal und auf den Ländereien der Haciendas Guadalu-
pito und Tanguche im Chao-Tal, die jedoch nicht belegt sind (PROULX 1973: 33). Die 
meisten Recuay-Gräber fänden sich jedoch im Santa-Tal, hier soll es zahlreiche große Recuay-
Friedhöfe geben. LARCO führte oberflächliche Grabungen ("excavaciones ligeras") auf den 
Haciendas Suchimansillo und Vinzos im Santa-Tal durch, wo er große Friedhöfe mit zahlrei-
chen Gräbern von Erwachsenen und Kindern  freilegte. Die Gräberfelder von Suchimansillo 
und Vinzos sollen sich in unmittelbarer Nachbarschaft befunden haben zu Steinkonstruktio-
nen, welche sich von denen der Moche unterschieden (LARCO HOYLE 1963a. ohne Seiten-
zahlen).  
LARCOS Interesse liegt nicht darin, Grabungsberichte vorzulegen, sondern viel eher be-
schäftigt ihn die Frage, wo sich der Recuay-Stil entwickelt haben könnte. Er sieht eine deutli-
che stilistische Affinität zwischen der Virú- und der Recuay-Keramik. Auch beobachtet er 
wiederholt, dass Recuay- und Virú-Gefäße zusammen im selben Grab vorkommen, etwa in 
Gräbern in Vinzos und Suchimansillo im Santa-Tal oder im Grab 244 von Tomabal im Virú-
Tal, welches in ein stratigraphisch älteres Grab seiner Virú-Auge-Phase eingetieft war. Auch 
hat er im Santa-Tal Gefäße gefunden, welche für ihn Übergangsformen vom Virú-Stil zum 
Recuay-Stil darstellen. Daraus schließt er, dass sich der Recuay-Stil aus dem Virú-Stil entwi-
ckelt habe: 

 
"Con ellos se demuestra, irrefragablemente, la evolución de la cultura Virú hacia la cultura del Callejón. Es 

evidente que las raíces de la cultura del Callejón no se encuentran en el callejón de Huaylas sino en las culturas 
que hemos hallado en la costa peruana, especialmente en la cultura Virú" (LARCO HOYLE 1963a: 

ohne Seitenzahlen). 
 
Für diese Theorie spräche auch, dass es im Callejón de Huaylas selbst keine Vorformen der 
Recuay-Keramik gäbe, die Keramik würde uns hier erst in ihrer entwickelten Form begegnen. 
In LARCOs Lesart hätte sich im Santa-Tal aus der Virú-Keramik während der frühen Phasen 

                                                 
2 Cassinellis Aussagen zur Herkunft seiner Stücke sind sicherlich anzuzweifeln. So zeigte er mir drei Stücke, die 
ikonographisch und anhand der einfachen, geometrischen, zweifarbigen Negativbemalung dem Virú- oder 
Gallinazo-Stil zuzuordnen sind, als typisches Hochland-Recuay, die komplexeren und dreifarbigen Stücke 
hingegen seien typisch für die Küste (Cassinelli 2001: pers. Mitt.), er ist also, ähnlich wie Larco, dem Dünkel 
verhaftet, das Komplexität und künstlerische Qualität in der Frühen Zwischenzeit Privilegien der Küste seien, 
und entsprechend gefärbt sind seine Erinnerungen betreffs der Herkunft seiner Objekte. Dennoch ist 
anzunehmen, dass er vorzugsweise mit lokalen Grabräubern zusammenarbeitet, die wohl eher Küstenfundorte 
ausbeuten. Es sind auch einige ikonographische Besonderheiten in den Ensembles der Küstensammler Larco 
Hoyle und Cassinelli festzustellen - etwa die Darstellung gezähnter Münder bei anthropomorphen, skulptierten 
Gestalten -, die bei Hochlandgefäßen fehlen und die dafür sprechen, dass die Stücke aus diesen Sammlungen 
eine regionalspezifische Prägung haben. 
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der Moche die Recuay-Keramik entwickelt. Larco möchte von daher den Begriff Cultura del 
Callejón de Huaylas durch den Begriff der Santa-Kultur ersetzten. Im Bereich der Gräberfel-
der von Vinzos und Suchimansillo hätte sich ein blühendes Zentrum dieser Santa-Kultur be-
funden, welches vielleicht sogar größer und wichtiger gewesen wäre als die Recuay-Zentren 
im Hochland. Im Zuge der Moche-Expansion - Moche-Keramik erscheint im Santa-Tal erst 
ab Phase III und v.a. IV - seien die Santa-Leute das Flusstal hinauf in den Callejón de Huaylas 
vertrieben worden (LARCO HOYLE 1963a: ohne Seitenzahlen), wo sie dann ihre Keramik 
weiter entwickelt hätten. Chronologisch ordnet LARCO HOYLE die Santa-Kultur in seine 
Época Auge ein (LARCO HOYLE 1963b: 15, 58-60), einen Zeitabschnitt, der allerdings nach 
heutigen Gesichtspunkten ziemlich weit gefasst ist, da er alle Erscheinungen des Frühen Ho-
rizontes und der Frühen Zwischenzeit zusammenfasst.  
Leider bleibt LARCO die Belege für seine Theorie schuldig. Es stützt sie lediglich auf einige 
Formen- und Dekoranalogien - wie etwa die Negativmalerei, den dreifachen Steigbügelhenkel 
und den "vaso de cabeza, pico y puente." Gerade bei letzterem Beispiel ist der Unterschied 
zwischen der Virú- und der Recuay-Form aber sehr deutlich: während die Virú-Gefäße einen 
schmalen, spitzen Gefäßhals haben, welcher mit dem Begriff "pico" ganz treffend beschrie-
ben ist, ist der Gefäßhals der Recuay-Gefäße breiter und weitet sich zum Rand hin stets. Ne-
gativmalerei hinwiederum ist kein Phänomen, dass sich auf Virú und Recuay begrenzen lässt, 
sondern am Übergang vom Frühen Horizont zur Frühen Zwischenzeit vom ecuadorianischen 
Hochland bis nach Paracas  verbreitet ist, so dass Alfred KROEBER 1942 und Gordon 
WILLEY 1948 sogar von einem Negative Horizon sprechen (WILLEY 1948: 209, KROEBER 
1942: 108). Auch erläutert LARCO seine Übergangsformen nicht und liefert keinen chrono-
logisch-stratigraphischen Beleg für seine Theorie.  
 
Die Theorie von der Entwicklung der Recuay-Keramik im Santa-Tal hat sich auch 
WILFREDO GAMBINI zu Eigen gemacht. Der Lehrer und Heimatkundler begründet seine 
Meinung insbesondere mit der angeblich größeren Fundmenge von Recuay-Keramik im 
Santa-Tal und den größeren Lagerstätten von Kaolin an der Küste (GAMBINI 1983/84: 130-
133). So hat ihm Segundo Moncada - einer der Grabräuber LARCOs - erzählt, er hätte aus 
Gräberfeldern von Tablones, Suchimán, Suchimansillo, Pampa Blanca, Vinzos, Tanguche, 
Guadalupito, Buenavista, Wamanzaña und anderen über 3000 Stücke weißer Keramik ausge-
graben. Der Grabräuber will sich auch daran erinnern, dass in den verschiedenen Gräberfel-
dern jeweils andere Formen und Themen aufgetaucht wären, Lamaführer etwa in Buenavista 
und Architekturmodelle in Tablones (GAMBINI 1983/84: 133)3. GAMBINIs Wahrnehmung 
einer besonders großen Menge an Recuay-Keramik im Santa-Tal ist - ähnlich wie bei LARCO 
auch - sicherlich dadurch geprägt, dass er sich dort besser auskennt als im Hochland.  
 
Wissenschaftlich fundiert setzte sich der Archäologe DONALD A. PROULX mit der Prob-
lematik der Recuay-Keramik im Nepeña-Tal auseinander. In den Jahren 1967 und 1971 führte 
er archäologische Oberflächenbegehungen im Nepeña-Tal durch. In der frühen Zwischenzeit 
beobachtet er drei Kulturen, die im Nepeña-Tal aufeinander folgen: Gallinazo (in LARCOs 

                                                 
3 Das Zeugnis von Moncada ist mit Sicherheit anzuzweifeln, vermutlich täuscht er sich um den Faktor 10. In der 
Sammlung Larco Herrera finden sich heute allerhöchstens 300 Recuay-Gefäße, darunter sehr wenige Lamaführer 
und Architekturmodelle, was die Aussage über die Häufung dieser Themen in bestimmten Gräberfeldern sehr 
fragwürdig macht. Falls er jedoch mit "piezas de cerámica blanca" Scherben meint, ist die Zahl 3000 nicht sehr 
hoch. 
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Terminologie Virú), Recuay und Moche. Dabei waren die Gallinazo- und Recuay-Besiedlun-
gen jeweils nur von kurzer Dauer und endeten mit der Ankunft der Moche (PROULX 1973: 
1). Von seinen 220 untersuchten Fundorten ist nur einer sicher der Recuay-Kultur zuzuord-
nen. Es handelt sich um einen kleinen, geplünderten Friedhof im unteren Talbereich, 2,5km 
westlich von Pañamarca. Möglicherweise gehörten zwei Adobe-Pyramiden zu dem Gräberfeld 
(PROULX 1973: 34). PROULX nimmt an, dass es sich bei dem Gräberfeld um das selbe 
handelt, dass MOSELEY  als "Tres Marías" bezeichnete. GAMBINI hat beobachtet, dass die 
Gräber in Tres Marías nicht sehr tief eingetieft sind und die Toten in feines, orangefarbenes 
Tuch eingeschlagen waren (GAMBINI 1983/84: 125). Zu den Funden gehören die typischen 
Ringfußschälchen, zum Teil mit Vogelmotiven positiv und negativ bemalt (PROULX 1973: 
34-35; Pl.3 und 4). Weitere komplexere Recuay-Gefäße aus dem Nepeña-Tal finden sich in 
Privatsammlungen.  
 
Eine möglicher Recuay-Siedlungsort ist PROULX Fundort Huancarpón im oberen Nepeña-
Tal, eine Siedlung mit Steinarchitektur und einer kleinen Pyramide in der Mitte (PROULX 
1973: 35).  
Letztlich bestätigen die Ergebnisse von PROULX im Nepeña-Tal das optimistische Bild einer 
blühenden Santa-Kultur an der Küste nicht: 
 

"In light of this evidence I would have to suggest that the Recuay population, if any, was very small in the 
valley. It is conceivable that the Recuay pottery was imported as luxury items by the local inhabitants of the 
valley, but I consider this doubtful in light of the large number of vessels reported." (PROULX 1973: 35) 

 

2.5. Weitere Forschungsarbeiten zu Recuay 

RAPHAEL XAVIER REICHERT zielte in seiner Dissertation aus dem Jahre 1977 haupt-
sächlich darauf ab, möglichst viele Daten über das Recuay-Phänomen zusammenzutragen und 
den Recuay-Keramikstil ausgehend von der Definition von BENNETT (1944) neu und aus-
führlicher zu beschreiben, eine Typologie der Gefäßformen zu erstellen, die stilistischen Ähn-
lichkeiten mit der Keramik angrenzender Kulturen herauszuarbeiten und in die Ikonographie 
einzuführen. Insbesondere wertvoll ist seine Beschreibung der Herstellungstechniken (REI-
CHERT 1977a: 32-35).  
REICHERTs Keramiktypologie beruht auf einem Corpus von 735 Gefäßen aus 68 Samm-
lungen, zum Teil benutzt er Abbildungen aus der Literatur, zum Teil haben er oder Christo-
pher DONNAN die Gefäße - letzterer v.a. in US-amerikanischen Privatsammlungen - selbst 
von allen Seiten fotografiert (REICHERT 1977a: 5). Da die Arbeit auf Mikrofiche publiziert 
ist und der Abbildungsteil ungewöhnlich schlecht wiedergegeben ist, ist es leider nicht immer 
möglich, REICHERTs Aussagen mit dem Bildmaterial zu vergleichen. Die Typologie folgt 
weitgehend der Ordnung von BENNETT, umfasst jedoch mehr Formen. REICHERT ori-
entiert sich an der Gefäßform und/oder der Art der modellierten Aufsätze, zum Teil aber 
auch - und meist nachgeordnet - an ikonographischen Kriterien. So beschreibt der Buchstabe 
in der Regel die formale Kategorie, - z.B. p den anthropomorphen und zoomorphen Gefäß-
körper -, die Zahlen hinter den Buchstaben stehen dann für z.B. die jeweils dargestellten Tier-
arten, p1 für Feliden oder p5 für Affen (REICHERT 1977a: 43). Dieses an sich sinnvolle 
Schema verfolgt Reichert leider nicht konsequent. So fasst die Kategorie n etwa "zoomorphe 
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Gefäße in Form freistehender Lamas" zusammen, dazu zählt Reichert n1: einzelne freiste-
hende Lamas und n2: modellierte Lamas, welche von einer männlichen anthropomorphen 
Gestalt begleitet sind (REICHERT 1977a: 42). Hier wird also die Tierart kategoriebestim-
mend und Gefäße von unterschiedlicher Form werden darunter subsumiert. Die mangelnde 
Stringenz der Systematik lässt die Formentypologie Reicherts hinter der einfacheren und älte-
ren BENNETTs zurückstehen, dennoch wird sie gerne verwendet (z.B. VALVERDE 1998, 
ORSINI 2001) (s. Abschnitt III.1.3). 
Überzeugender als seine Typologie ist sein Versuch, über formale und ikonographische Ähn-
lichkeiten der Kontinuität über die zeitlichen Grenzen der Epochen hinweg nachzuspüren 
und durch den Vergleich zeitgleicher Stile die Kontakte zwischen den Regionen nachzuvoll-
ziehen. Dabei findet er im Frühen Horizont nur sehr wenige und auch nur oberflächliche Pa-
rallelen zum Recuay-Stil - formal etwa Steigbügelhenkel (die im Recuay-Stil die Ausnahme 
sind) oder die Form der cancheros4 (seiner Kategorie b) (REICHERT 1977a: 61), welche in 
Paracas sporadisch auftreten, im Recuay-Stil jedoch zu den gängigen Formen gehören. Iko-
nographische Parallelen zur Bildwelt von Chavín sieht REICHERT in der Darstellung von 
Schlangen mit Felidenköpfen5 oder von zoomorphen Kopfadnexe (REICHERT 1977a: 61). 
Diese wenigen ähnlichen Elemente, die sich auch in vielen anderen andinen Keramikstilen 
wiederfinden ließen, wiesen jedoch nicht auf eine direkte Entwicklung der Recuay-Keramik 
aus den formativzeitlichen Bildwerken hin (REICHERT 1977a: 65). 
 
STEVEN A. WEGNER beschäftigt sich bereits seit einigen Jahrzehnten mit dem Recuay-
Phänomen, doch bislang schlägt sich seine intensive Beschäftigung mit dem Thema nur in 
einigen kurzen Artikeln (WEGNER 1982; 2004) und Museumsbroschüren nieder (WEGNER 
1988; 2000; 2001), welche die Recuay-Kultur und ihre Forschungsgeschichte zusammenfas-
send beschreiben. In den 80er Jahren grub er  in der Recuay-Siedlung Balcón de Judas, die 
Grabungsergebnisse sind jedoch bislang nicht umfassend publiziert. Auch seine auf akribische 
Befragung der Beteiligten beruhende Rekonstruktion der Entdeckung des Grabes von Jancu 
und der Bergung der Artefakte, aus der auch hervorgeht, wie die Gefäße im Grab verteilt wa-
ren, ist bislang unveröffentlicht. WEGNERS Engagement ist die Realisierung des Museums 
von Chacas und die Katalogisierung des Inventars zu verdanken. 

                                                 
4 Unter dem Begriff Canchero werden im Allgemeinen große, flache, linsenförmige Gefäße mit konischem Griff 
und einer verhältnismäßig kleinen, runden Öffnung in der Mitte der Oberseite verstanden. Es gibt jedoch 
keinerlei Hinweis darauf, dass in den Gefäßen Cancha geröstet wurde, Feuerspuren finden sich nie an den 
Unterseiten dieser Gefäße. Als Canchero werden auch offene, pfannenartige Gefäße mit geraden Wänden 
bezeichnet, welche  zum Teil sogar einen röhrenförmigen Ausguss an der dem Griff gegenüberliegenden Seite 
zeigen. Diese Gefäße eignen sich mit hoher Wahrscheinlichkeit nicht zum Rösten von Puffmais, es scheint 
jedoch nicht ratsam, deswegen einen eingeführten Begriff zu ändern, zumal der Begriff formbeschreibend und 
nicht funktionsbeschreibend verwendet wird. Reichert bezeichnet die Gefäße als dipper, bei den 
Vergleichsstücken aus Paracas handelt es sich um die offenen Typen mit geraden Wänden, seine Typen b2 und 
b3. 
5 Reichert beobachtet ikonographisch nicht genau, sonst wäre ihm aufgefallen, dass vor allem die plastischen 
Recuay-Schlangen zwar keine wirklichen Schlangenköpfe haben, ihre Köpfe aber deutlich unterschieden sind 
von Felidenköpfe. 
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3. Die steinernen Bildwerke des nordzentralen Hochlandes oder "Was 
ist eigentlich Recuay?" - ein notwendiger Exkurs  

In den Museen, in den Katalogen und zum großen Teil auch in der Fachliteratur (z.B. 
WEGNER 2000; 2001, LAU 2006) werden unter dem Begriff Recuay zahlreiche Steinskulp-
turen aus dem nordzentralen Hochland geführt: anthropomorphe Rundplastiken, Reliefdar-
stellungen (und selten auch eingeritzte Darstellungen) auf rechteckigen und langgezogenen, 
türsturzartigen Platten und Blöcken sowie anthropo- oder zoomorphe Zapfenköpfe. Zwi-
schen 450 und 500 derartige Objekte sind bekannt (LAU 2006: 187). Die Zusammenfassung 
dieser Objekte unter dem Begriff Recuay hat dazu geführt, dass in alle Überlegungen zur Iko-
nographie von Recuay diese Steinbildwerke gemeinsam mit der Keramik betrachtet wurden. 
Aussagen wie etwa die, dass Krieg bei den Recuay eine große Rolle gespielt hätte (DISSEL-
HOFF 1956; MAKOWSKI 2000: 2007ff; GERO 2002: 49; LAU 2002: 298; 2006: 124), basie-
ren überwiegend auf der Ikonographie der Steinstelen. 
 
Betrachtet man das archäologische Phänomen Recuay von der ikonographischen Warte aus, 
so fallen Unstimmigkeiten nicht nur im Stil sondern auch im Bildkanon zwischen der klassi-
schen Recuay-Keramik und den meisten Steinskulpturen ins Auge. Diese Unstimmigkeiten 
sind gravierend genug, um die allgemein übliche Einordnung der Steinskulpturen und der 
klassischen Recuay-Keramik in ein- und dieselbe archäologische Kultur in Frage zu stellen, 
ein Zweifel, der im Übrigen durch die wenigen verfügbaren archäologischen Daten zu den 
Steinstelen verstärkt wird. 
 
Im Folgenden sollen daher die verschiedenen stilistischen, ikonographischen und archäologi-
schen Aspekte zusammengetragen und diskutiert werden, die für und gegen die Einordnung 
der Steinskulpturen unter dem Begriff Recuay sprechen. Ziel dieser Überlegungen ist es, das 
relativchronologische Verhältnis der beiden Materialgruppen zueinander besser zu verstehen. 
Dies wiederum ist die Voraussetzung für eine sinnvolle Auswahl des Materials, auf dessen 
Grundlage die ikonographische Analyse erfolgen soll, die Gegenstand der vorliegenden Arbeit 
ist. 

3.1. Typologie und Bildrepertoire der Steinskulpturen 

Das Gros der hier zur Diskussion stehenden Steinskulpturen insbesondere aus den von 
SCHAEDEL 1952 definierten Regionen Aija, Callejón de Huaylas und dem Mosna-Tal (Circum 
Huántar Area bei SCHAEDEL 1952) kann wie von mehreren Autoren (BENNETT 1944; 
SCHAEDEL 1948; WEGNER 1994; LAU 2006) vorgeschlagen, formal in vier bis fünf 
Gruppen gegliedert werden: 1. Rundplastiken, 2. langgestreckte vertikale und horizontale Re-
liefplatten, 3. mehr oder weniger quadratische Reliefplatten und 4. Zapfenköpfe. Diesen for-
malen Kategorien ist ein strenger Motivkanon zugeordnet.  

3.1.1. Die Rundplastiken 
Alle Rundplastiken (Abbildung 13) stellen Menschengestalten dar. In der Literatur werden seit 
TELLO (1923: 238-240) männliche und weibliche Gestalten unterschieden, eine Gliederung 
nach Tracht, die jedoch häufig durch die Darstellung primärer Geschlechtsorgane untermau-
ert ist.  



 
 

 42

           
Abbildung 13: Anthropomorphe Rundplastik: links: Männergestalt aus der Region Huaráz, (ESPEJO 

NUÑEZ 1959: Taf. III), rechts: Frauengestalt aus der Region Aija. (TELLO 1929: 
74, Abb.40) 

Die Rundplastiken aus der Region um Aija sind am sorgfältigsten gearbeitet und weisen einen 
vergleichsweise großen ikonographischen Detailreichtum auf. Die Köpfe mit ihren masken-
artigen Gesichtern nehmen etwa ein Drittel der Skulpturen ein, neben einer blockartigen 
Nase, meist runden Augen mit Pupillendarstellung und einem strichförmigen Mund ist zu-
meist ein Kopfputz und Haartracht dargestellt, die runden Ohrpflöcke der Männergestalten 
sind vergleichsweise klein und unscheinbar. Die Gestalten sind zumeist sitzend oder hockend 
dargestellt, die Arme sind angewinkelt und die Hände werden vor der Brust getragen. Die 
Männergestalten tragen häufig einen annähernd quadratischen Schild  und eine Kampfkeule 
in den Händen sowie einen oder mehrere Trophäenköpfe, die an einem Band um den Hals 
befestigt auf der Brust hängen (Abbildung 13). Auf dem Rücken kann ein weiterer Trophäen-
kopf erscheinen oder eine große quadratische Platte. Die als Frauen interpretierten Darstel-
lungen tragen das Haar lang, oberhalb der Stirn ist es mit einem Diadem gefasst. Lange Tupus 
mit quastenförmigen Enden, die auf die Brust herabhängen, schmücken die Ohren 
(Abbildung 13). Ebenso wie die Männergestalten tragen die Frauen häufig Trophäenköpfe 
und eine quadratische bis rechteckige Platte auf dem Rücken. Manche Frauengestalten tragen 
einen Säugling in den Armen. Sowohl die männlichen als auch die weiblichen Rundplastiken 
sind mit weiteren meist in quadratische Form gepressten Zeichen ausgestattet, darunter insbe-
sondere ein Frontalgesichtmotiv mit vier schlangenförmigen Kopfadnexen und ein Vogelmo-
tiv.  
 
Die Rundplastiken aus der Region um Huaráz sind in ihrem Bildrepertoire vergleichbar mit 
denen von Aija, die Ausführung ist jedoch im Wesentlichen einfacher und weniger detailfreu-
dig. Auch hier ist die sitzende oder hockende Position typisch, anders als in Aija werden die 
Beine auch schneidersitzartig gekreuzt dargestellt. Als besondere Abweichung von den Rund-
plastiken von Aija sind vor allem die Männergestalten aus der Region um Huaráz mit Genita-
lien versehen (Abbildung 13). Die Männergestalten sind auch hier zumeist als Krieger mit 
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Schild, Kampfkeule und Trophäenkopf oder Trophäenkopfplatte ausgestattet, auch die Frau-
engestalten tragen Trophäenköpfe und gelegentlich Säuglinge. Zur typischen Männertracht 
gehört eine breiter, gestreifter Radkragen (Abbildung 14), der an die Pektoralien aus 
geschnittenen Muschel- oder Metallplättchen des Alten Herren von Sipán (z.B. ALVA 2001: 
181, Abb.266) erinnert und auch auf der einfachen Keramik von Sipán dargestellt ist (ALVA 
2001: 153, Abb.226).   

 
Abbildung 14: Männliche Gestalt mit Radkragen aus der Region Huaráz. H: ca. 75cm. (Museo 

Arqueológico de Huaráz, Foto: Hohmann) 
Eine Untergruppe der anthropomorphen Rundplastiken stellen die Miniaturstatuen aus der 
Region Huántar am Ostabhang der weißen Kordillere dar. Das Gesicht und der breite Rad-
kragen nehmen hier rund die Hälfte der gesamten meist sitzenden Figur ein, Details sind in 
der Regel nicht ausgeführt (Abbildung 15). 

 
Abbildung 15: Miniaturstatuen aus der Region Huántar, die in der Schule von Huántar aufbewahrt 

werden (DIESSL 2004: 113, Abb. Hua 30) 
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3.1.2. Die Reliefplatten 
Die Reliefplatten (Abbildung 16) lassen sich ihrer Form nach in langrechteckige, hochrecht-
eckige und annähernd quadratische Objekte gliedern, die ikonographisch jedoch - mit einigen 
Ausnahmen - zur selben Motivgruppe gehören. So lässt sich das überwiegend auf den langge-
streckten mutmaßlichen Türstürzen dargestellte Motiv - eine grundsätzlich anthropomorphe, 
frontal dargestellte Zentralgestalt, die von zwei Feliden oder anderen Tierwesen im Profil 
flankiert oder begleitet wird (Abbildung 16) - aus den quadratischen und hochrechteckigen 
Reliefplatten zusammenstellen. Die überwiegende Zahl der hochrechteckigen Platten zeigt 
frontale, weitgehend anthropomorphe Gestalten, die denen auf den Szenen der langgestreck-
ten Platten in der Position und Darstellungsweise ihrer Gliedmaßen und Genitalien, dem 
Kopfputz und gegebenenfalls den Attributen (Bewaffnung und Trophäenkopf) gleichen. Die 
quadratischen Platten bilden Feliden im Profil, z.T. mit dem Betrachter zugewandtem, rund-
plastischem Kopf ab. LAU legte in Chinchawas Felidenreliefs frei, die sich zu spiegelsymmet-
rischen Paaren kombinieren ließen (z.B. S 29 und S 31 aus Chinchawas, LAU 2006: 222-224), 
also mit einer der einzeln dargestellten Zentralgestalt zu einer kompletten Szene zusammen-
gesetzt werden können. 
 

 
Abbildung 16: Reliefplatte, welche eine nackte, von zwei Feliden flankierte Männergestalt mit 

Kopfadnexen in Form von Schlangen zeigt. 154x60 cm (LAU 2006: 218, Abb.38) 
Während das Motiv der Zentralgestalt mit lateral flankierenden Feliden - sei es als komplette 
Darstellung oder in seine Bestandteile zerlegt - das Hauptthema der Reliefplatten bildet, wer-
den in dieser Technik gelegentlich auch abgewandelte oder gänzlich andere Themen darge-
stellt. Einige der hochrechteckigen Platten etwa stellen anthropomorphen Gestalten dar, die 
das Thema der in Abschnitt II.3.1.1 behandelten Rundplastiken flächig behandeln. Langrecht-
eckige Türstürze hingegen zeigen gelegentlich das Zentralgestalt-Motiv in abgewandelter 
Form: so erscheinen auf einem Türsturz des MAA Huaráz statt der Zentralgestalt zwei kleine 
Hirsche zwischen den Feliden; der Fundort Chinchawas erbrachte einen Türsturz, der zentral 
ein zweiendköpfiges Wesen mit Frontalköpfen zeigt, welches von kleinen Feliden flankiert 
wird (LAU 2006: 220, S 26). 
 
Eine gesonderte Gruppe stellen die Reliefplatten aus Pashash und dem Callejón de Conchu-
cos aufgrund ihrer Format- und Themenvielfalt dar. Dabei ist auffällig, dass das Zentralges-
taltmotiv praktisch fehlt. Statt dessen finden sich in der Sammlung der möglicherweise aus 
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Pashash stammenden Reliefs Darstellungen einzelner Vögel (GRIEDER 1978: 169, Abb.181; 
171, Abb.184; 172, Abb. 186) und Mondtiere (ebd.: 160, Abb.162; 161, Abb.164; 162, 
Abb.167 oben), menschlicher Gestalten oder Köpfe, die von Vögeln (ebd. 147, Abb.145; 148, 
Abb.147; 151, Abb. 151) oder fuchsartigen Wesen (ebd.: 138, Abb.132) getragen oder gefres-
sen werden, zweiendköpfiger Wesen (Abbildung 17 oben) (ebd.: 167: Abb.177; Abb.178), 
geometrischer Motive wie Treppenmäander (ebd.: 162, Abb.167 unten) oder Wirbel (ebd. 
180, Abb.201), sowie Darstellungen von Menschengestalten mit diagonal vor der Brust getra-
genem Stab (ebd.: 151; Abb.150 und 151) und von einem Frontalgesicht mit vier zoomorphen 
Kopfadnexen (ebd. 188: Abb.203). Die meisten dieser Reliefs unterscheiden sich von denen 
des Callejón de Huaylas nicht nur stilistisch und thematisch, sondern auch in ihrer Machart. 
Sie sind wesentlich feiner gearbeitet und haben eine geglättete Oberfläche. Die Wesen auf den 
Steinreliefs der Region Pallasca sind denen auf der Recuay-Gefäßmalerei (Abbildung 17 un-
ten) sehr viel ähnlicher als die steinernen Darstellungen aus dem Callejón de Huaylas.  
 

 
 

         
Abbildung 17: oben: Steinrelief aus Pashash im Distrikt Pallasca, welches zweiendköpfige Wesen zeigt. 

(GRIEDER 1978: 167, Abb.178) unten: Zweiendköpfige Wesen der Recuay-Gefäßmale-
rei welche große Ähnlichkeit mit dem auf dem Steinrelief dargestellten Wesen zeigen. (Zeich-
nungen: Hohmann).  

Im Callejón de Conchucos finden sich vergleichbare Reliefplatten, die ebenfalls typische Mo-
tive der Recuay-Keramik zeigen, etwa ein S-förmig gewundenes, zweiendköpfiges Wesen mit 
Kopf- und Zungenadnexen (Abbildung 18), daneben finden sich jedoch zahlreiche oft sehr 
einfach gestaltete, ritzverzierte Steinplatten, die vermutlich aus anderen Zeitstufen stammen.   
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Abbildung 18. Die Reliefplatte aus San Luis im Callejón de Conchucos zeigt das Zweiendköpfige Wesen 

der Recuay-Ikonographie. (Zeichnung: Hohmann) 

3.1.3. Die Zapfenköpfe 
Die Zapfenköpfe aus dem Callejón de Huaylas sind deutlich einfacher gestaltet als die des 
Tempels von Chavín und auffallend stereotyp. In der überwiegenden Zahl der Fälle sind eckig 
gestaltete Felidenköpfe mit runden, oben aufsitzenden Augen und einer dreieckigen Nase 
dargestellt, die Zähne mit prominenten Reißzähnen sind eingeritzt (Abbildung 19). 

 
Abbildung 19: Zapfenkopf aus dem Callejón de Huaylas (BENNETT 1944: 105, Abb.33 C) 

Neben diesen zoomorphen Zapfenköpfen sind insbesondere aus Pashash anthropomorphe 
Zapfenköpfe bekannt: sie zeigen menschliche Köpfe mit Diadem und einem den Kopf um-
spannenden Reif oder Tuch (GRIEDER 1978: 143, Abb.139). Auch in Chinchawas am West-
abhang der schwarzen Kordillere fand sich das Fragment eines anthropomorphen Zapfen-
kopfes (LAU 2006: 225, S 34). Eine Besonderheit stellt ein relativ großer Zapfenkopf im 
MAA Huaráz dar, der in Machart und Zeichenkanon den Rundplastiken der Region Huaráz 
entspricht, aber einen Zapfen zur Verankerung in einer Mauer aufweist. 

3.2. Die chronologisch-stilistische Einordnung der Steinskulpturen in der For-
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schungsgeschichte 

Die Steinplastiken des nordzentralen Hochlandes, die nicht dem Chavín-Stil zuzuordnen sind, 
standen forschungsgeschichtlich gesehen stets im Schatten der in der Zahl geringeren, in der 
Ausführung und Art der Darstellung jedoch wesentlich spektakuläreren Steinskulpturen des 
Tempels von Chavín.  
Doch bereits TELLO, dessen Hauptaugenmerk sicherlich auch dem Tempel von Chavín galt 
(TELLO 1960), nahm bei seinen Besuchen im Callejón de Huaylas einige dieser Objekte auf 
und publizierte sie (TELLO 1929). Dabei stellt er sie in einen zeitlichen Kontext mit Recuay-
Keramik in der Art, wie MACEDO sie 1881 abgebildet hat und in den Kontext von nicht nä-
her bezeichneten Fundorten, in denen sie als Torstürze den Zugang zu den Siedlungen und 
zu den einzelnen Vierteln geziert und diese so geschützt haben sollen (TELLO 1929: 73). Er 
weist die verschiedenen Bildwerke bestimmten Funktionsräumen zu: die Rundplastiken etwa - 
Krieger und Frauen - stammen nach seiner Interpretation aus den "adoratorios". Darunter ver-
steht er Komplexe aus kleinen Pyramiden, unterirdischen Kammern, eingefriedeten Höfen 
und ähnlichem6. (TELLO 1929: 73). In den unterirdischen Kammern wären die Mumien der 
Vorfahren aufbewahrt gewesen, in den Patios hätten die Opferlamas gewartet und spezielle 
Speicherräumen dienten als Lagerräume für Speiseopfer und religiöse Paraphernalia (TELLO 
1929: 75). Da TELLO keinen Fundort nennt, an dem er die beschriebenen Strukturen im 
Kontext mit Steinskulpturen gefunden haben will, ist anzunehmen, dass es sich bei seiner Be-
schreibung lediglich um eine hypothetische Skizze handelt, mit welcher er die verschiedenen 
von ihm vorgefundenen archäologischen Hinterlassenschaften im Callejón de Huaylas - Stein-
skulpturen, Kammergräber, Einfriedungen, Plattformen und Terrassen - in einen lebendigen 
Funktionszusammenhang setzen will. In seiner ikonographischen Betrachtung von Feliden-
darstellungen insbesondere der Recuay-Keramik stellt er die steinernen Skulpturen des Cal-
lejón de Huaylas der Keramik zur Seite. Doch während er die langgestreckten Reliefplatten 
aus Aija nur dem Inhalt nach - Zentralgestalt mit lateralen Feliden - mit der Recuay-Keramik 
ebenso vergleicht (1921: 230-235) wie mit verwandten Darstellungen etwa aus der späten 
Zwischenzeit (233, Fig.36), parallelisiert er für die Rundplastiken aus der Region Huaráz iko-
nographische Details direkt mit der Recuay-Keramik:  
 
Esta representación [gemeint ist ein zweiendköpfiges, S-förmig gewundenes Wesen auf einem 
Schild], es del todo semejante a las figuras monstruosas serpentiformes que adornan, con alguna frecuencia, los 
ceramios procedentes del callejón de Huaylas..." (TELLO 1923: 241)  
 
Rafael LARCO HOYLE, der Gegenspieler TELLOs, der über eine große Sammlung von Re-
cuay-Keramik aus der Küstenregion verfügte, widmet sich in seiner undatierten Broschüre 
"Escultura lítica del Perú precolombino" der Steinplastik des Callejón de Huaylas. Anders als 
TELLO sieht er keinerlei Bezug zu einer bekannten archäologischen Kultur: 
 
"La escultura lítica del Callejón de Huaylas no ha sido hasta hoy asociada a la cerámica o la arquitectura de 

ninguna de las culturas del Callejón." (LARCO HOYLE o.D.: o.P.) 
 
Von der von ihm eher als grob und dekadent empfundenen Steinplastik des Callejón de Hu-
                                                 
6 Leider fügt TELLO diesen eher summarischen Beschreibungen keine Abbildungen bei, auch geht aus seinem 
Text nicht hervor, wo sich diese Bauwerke befunden haben. 
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aylas unterscheidet LARCO die Steinplastik von Pallasca, die er für künstlerisch hochwertiger 
hält und daher seiner  "época auge" zuordnet (ebd.). Auch hier vermeidet er, der sicherlich 
TELLOs Meinung kannte, jegliche Assoziation mit der Recuay -(bzw. für LARCO Santa-) 
Keramik. 
 
Der Lehrer Wilfredo GAMBINI, der sich ähnlich wie LARCO im Wesentlichen mit der Re-
cuay-Keramik des Santa- und Nepeña-Tales beschäftigte und LARCOs Theorie von der 
Küsten-Provenienz der Santa/Recuay-Kultur teilte, machte die interessante Beobachtung, 
dass im Santa- und Nepeña-Tal die Steinskulpturen und Reliefs fehlen. GAMBINI begründet 
den Umstand damit, dass die Lithik der kulturelle Ausdruck der Waras im Hochland war, 
diese seien erst später in Kontakt mit der Santa-Kultur und ihrer Keramik gekommen, hätten 
diese aber dann in ihrem Sinne weiterentwickelt, und die (seltenen) Keramikdarstellungen der 
Gestalten mit Kragen, welche den Steinskulpturen ikonographisch am nächsten stehen, ge-
hörten daher einem Spätstil an (GAMBINI 1983/84: 133). 
 
Wendell C. BENNETT bemerkte bei seinem Besuch im Callejón de Huaylas im Jahre 1938 
ebenfalls Steinskulpturen und bildet eine Auswahl der von ihm unterschiedenen Typen - zwei 
verschiedene Rundplastiken, Reliefplatten (Abbildung 16) sowie Zapfenköpfe (Abbildung 19) 
- unter der Überschrift "Recuay Sculpture" ab (BENNETT 1944: 104; 105, Fig.33; Pl.8). Die 
Rundplastiken aus der Region Aija - seine Typ B - sieht er mit der Recuay-Keramik assoziiert: 
 

"The statues definitely belong to the Recuay period. Many of the modelled ceramic vessels in Recuay have the 
same warrior figure with club and shield. Likewise, the detailed, incised design on the statue is in many cases 

identical with ceramic designs of the Recuay period." (BENNETT 1944: 104) 
 

Bei den anderen Typen, insbesondere bei den Reliefplatten und Zapfenköpfen möchte er sich 
jedoch nicht festlegen: 
 
"Both types might be associated with Recuay, but an equally good argument can be advanced that they belong 

to the Tiahuanaco-influenced Middle period." (BENNETT 1944: 104) 
 
Richard Paul SCHAEDEL befasste sich in den 40er Jahren in einer umfangreichen Studie mit 
der Steinplastik der Zentralanden, die er 1952 als Doktorarbeit der Yale-Universität vorlegte. 
Ziel seiner Arbeit ist neben der Inventarisierung und Katalogisierung des umfangreichen Ma-
teriales eine Gliederung der Steinskulpturen in Stilgruppen sowie die Einordnung dieser Stil-
gruppen in bekannte archäologische Kulturen. Die hier interessierenden Objekte gliedert er 
regional in sechs Stilgruppen. Aus der "Central Area of Aija" - am Westabhang der schwarzen 
Kordillere im Quellgebiet des Rio Huarmey - stammen anthropomorphe Rundplastiken, die 
den größten Detailreichtum aufweisen (SCHAEDEL 1952: 135-142) sowie Reliefplatten. Die 
Skulpturen der "Central Area of Huaráz" (SCHAEDEL 1952: 144-170) und der "Huaráz Pe-
ripheral Area" (SCHAEDEL 1952: 171-174) unterscheiden sich hauptsächlich in der Art der 
Ausführung und einiger konventionalistischer Details wie der Stellung der Beine, nicht jedoch 
in ihrem grundsätzlichen ikonographischen Aufbau von den Objekten aus Aija. Die anthro-
pomorphen Rundplastiken der "Huántar Central Area" im Mosna-Tal östlich der schwarzen 
Kordillere ähneln in ihrem Aufbau jenen des Callejón de Huaylas, sind jedoch wesentlich 
kleiner und sehr einfach in der Ausarbeitung und ikonographischen Ausstattung (SCHAE-
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DEL 1952: 189). Anders als TELLO ist SCHAEDEL vorsichtig bezüglich der Parallelisierung 
der Skulpturen aus den genannten drei Regionen mit der Recuay-Keramik: 
 
"... evidence for the association of Aija and Huaraz stone sculpture with Recuay pottery has been emphasized 

by Tello (1930, 289), but his published illustrations are not convincing." (SCHAEDEL 1948: 76) 
 
und 
 
"Until more information on the design of Recuay pottery is available, we shall have to be content with pointing 

out a few significant illustrations." (SCHAEDEL 1948: 76) 
  
Recuay-Parallelen zu den Steinskulpturen der Stilgruppen des Callejón de Huaylas sieht er in 
der Komposition der von Feliden flankierten Zentralfigur, die sowohl in der Recuay-Keramik 
als auch auf den langgestreckten Reliefplatten eine dominante Rolle spielt, allerdings ist er 
auch hier vorsichtig: 
 

"The composition is strikingly similar, but the detail is unique in several respects." (SCHAEDEL 1948: 
76) 

 
Weiterhin bildet er Parallelen ab zwischen den S-förmigen Schlangen auf den Statuen von 
Aija und denen des Recuay-Reservedekors und sieht Ähnlichkeiten zwischen im Profil dar-
gestellten Pumas auf Recuay-Hausdarstellungen (vermutlich sind damit die in der Recuay-
Ikonographie als Mondtiere bezeichneten Wesen gemeint) und den Reliefplatten, welche Pu-
mas zeigen (SCHAEDEL 1948: 76). 
Trotz seiner prinzipiell vorsichtigen Argumentation kommt er jedoch schließlich zu der Ein-
schätzung, dass 
 
"...we find, that the ceramics [gemeint ist Recuay-Keramik] are definitely associated with Aija and Aija-
like statues (though not all of them), with puma slabs (...) and probably with head tenons on the strength of 

Tellos statement:" (SCHAEDEL 1948: 76, Hervorhebung durch die Autorin) 
 
In seiner Dissertation versucht er, die Zuordnungen seiner verschiedenen Substile zu präzi-
sieren, indem er die chronologischen Phasen Recuay, Catac und Recuay-Tiahuanacoid (ge-
stützt auf BENNETT 1944) unterscheidet (1952: 140; 160-162). Dabei stellt er fest, dass die 
Motivanalogien zu Recuay, die er listet - Krieger mit Schild und Kampfkeule, Frontalgesicht 
mit vier Kopfadnexen, von Feliden flankierte Zentralgestalt, Puma im Profil, Vogel im Profil 
sowie fächerförmige Tupus (138) - sich auf Motive bezieht, die auch in anderen Epochen 
verbreitet dargestellt werden. Daher: 
 
"Until subdivisions within Recuay period are established, the motif analogies established with it must be consi-

dered as of great time length." (SCHAEDEL 1952: 139) 
 
Hier wird nicht klar, ob SCHAEDEL wirklich die Recuay-Periode über einen Zeitraum stre-
cken will, in denen die gelisteten Motive im zentralen Andenraum erscheinen, jüngere For-
scher wie LAU jedoch (etwa in seinen Artikeln 2006a und b; siehe Abschnitt II.3.4) sind 
durchaus bereit, den Recuay-Begriff auf sämtliche Phasen auszudehnen, in denen Steinskulp-
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turen erscheinen. 
 
Die Steinskulpturen von SCHAEDELs Stilgruppen "Central Area of Pallasca" (SCHAEDEL 
1952: 204-219) und "Pomabamba Peripheral Area" (SCHAEDEL 1952: 197-203) sind in ihrem 
Motivrepertoire deutlich vielfältiger als die Stilgruppen des Callejón de Huaylas und unter-
scheiden sich - auch im formalen Sinne - deutlich von jenen. In Pallasca finden sich grund-
sätzlich nur Reliefplatten und Zapfenköpfe, welche mehrheitlich vom Fundort Pashash bei 
Cabana stammen sollen (1952: 208). Die zentralen Themen der Skulpturen des Callejón de 
Huaylas - die anthropomorphe Rundplastik und die von Feliden flankierte Zentralgestalt - 
fehlen in Pallasca. Statt dessen finden wir hier Darstellungen, die stark an das Reservedekor 
der Recuay-Keramik angelehnt wirken. SCHAEDEL unterscheidet hier Objekte, die "pottery 
derived" sind von solchen, die "pottery motifs somewhat altered and accomodated to the medium of stone" 
zeigen (SCHAEDEL 1952: 211). Es verwundert daher nicht, dass SCHAEDEL anmerkt: 
 
" Pallasca stone sculpture is closely related to the Recuay period. It is the more directly related to Recuay pot-
tery than is the sculpture in other areas with Recuoid affiliation has been noted, such as Huaraz, Aija and 
Circum-Huántar." (SCHAEDEL 1952: 218) 
 
Bei den Steinskulpturen aus der Pomabamba-Region, - dem östlichen Rand der Verbreitung 
von Recuay-Keramik - schließlich entdeckt SCHAEDEL keinerlei Analogien zur Recuay-Ke-
ramik (SCHAEDEL 1952: 197-202). 
 
Auch Steven WEGNER befasste sich im Rahmen seiner Recuay-Studien und seines Enga-
gements für das Museum von Chacas mit der Steinplastik im Verbreitungsraum der Recuay-
Keramik. Dabei übernimmt er vorbehaltlos TELLOs Auffassung von der Gleichzeitigkeit 
von Steinplastik und Recuay-Keramik. So widmet er in seiner Broschüre "Cultura Recuay" aus 
dem Jahr 1994 für das Museum von Huaráz ein zweieinhalbseitiges Kapitel unter dem Titel 
"La Escultura lítica Recuay" der Steinplastik des Callejón de Huaylas, modifiziert und 
erweitert die Typologie dieser Artefaktgruppe, indem er die Reliefplatten untergliedert in 
langgestreckte - "dinteles" - und quadratische Platten (WEGNER 1994: ohne Paginierung). 
Bei der chronologischen Einordnung der Steinreliefs aus der Region Chacas ist WEGNER 
(2001) weniger sicher: 
 
"While certainly not Chavín style, the designs have possible ties with the Recuay style in the frontal face with 
four appendages, the stylized serpent and the use of a trophy human head." (WEGNER 2001: 15, Her-

vorhebung durch die Autorin) 
 
Dennoch möchte er die Objekte in die Frühe Zwischenzeit datiert sehen: 
 

"Around 1-600 A.D., these sculptures would have adorned the walls and doorways of some important 
structure at Pirushtu, which was long ago destroyed." (WEGNER 2001: 15) 

 
Er sieht nur grundsätzliche Gemeinsamkeiten zwischen den Steinplastiken des Callejón de 
Huaylas und Aija, insbesondere die Affen und Schlangen mit wellenförmigen Körper und 
dreieckigem Kopf findet er eher in der bemalten und modellierten Keramik: 
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"Thus, some of the sculpture can be linked to the Recuay-style, but with some regional differences."  
(WEGNER 2001: 16) 

 
Mit der Steinplastik der Region Chacas und des nördlichen Yanamayo-Beckens befasst sich 
Alexander HERRERA in einem Aufsatz, der 2003 in der Zeitschrift Arqueológicas des 
MNAA Lima erschien. In einem Katalog listet er rund 50 Steinobjekte, von denen er 15 Ob-
jekte in drei Stilgruppen einordnet (HERRERA 2003: 109) Zu seiner Stilgruppe Pallasca, die 
an die "central area of Pallasca" von SCHAEDEL (1952: 208-218) und die von GRIEDER 
(1978) für Pashash publizierten Objekte angelehnt ist, zählt HERRERA 5 kleine Reliefplatten. 
Diese entsprächen nicht nur im Bezug auf die Herstellungstechnik den Objekten aus Pashash 
(HERRERA 2003: 109), sondern könnten in der Motivwahl (S-förmig gewundenes, zweiend-
köpfiges Wesen mit Kopfadnexen (Abbildung 18), Wesen mit gekrümmtem Rücken und 
Krallen) dem Recuay-Stil zugeordnet werden (HERRERA 2003: 110-111) und sogar die Art 
ihrer Wirkung entspräche der Reservetechnik des Recuay-Keramikstils (HERRERA 2003: 
109).  
Die Reliefplatten seiner anderen beiden Stilgruppen Kollok (HERRERA 2003: 112-114) und 
Arma (HERRERA 2003: 114-115) datiert er nach der Oberflächenkeramik der Fundorte, von 
denen die Objekte stammen, in den Zeitraum der Frühen Zwischenzeit und des Mittleren 
Horizontes (HERRERA 2003: 113; 115), ohne sich zu Motivanalogien der doch eher einfa-
chen Darstellungen zur Ikonographie anderer Stile hinreißen zu lassen. 
Einige der Steinobjekte aus der Pallasca-Region, auf die sich HERRERA bei seiner Stilgruppe 
Pallasca bezieht, wurden bereits im späten 19ten Jahrhundert von WIENER (1880) publiziert. 
Wesentlich umfangreicher ist die Steinplastik der Region um Pashash bei GRIEDER (1978) 
dargestellt. Obwohl keine der Reliefplatten, die in Cabana aufbewahrt werden und z.T. aus 
dem Fundort Pashash stammen sollen, von GRIEDER in situ gefunden worden ist, geht er 
aufgrund der Ähnlichkeit des Stils (GRIEDER 1978: 181-182) und dem Umstand, dass er bei 
seinen Grabungen keine nennenswerte Besiedlung des Fundortes in der späten Zwischenzeit 
nachweisen konnte, davon aus, dass sie mit dem Recuay-Keramikstil, den er in Pashash fin-
det, gleichzeitig datieren. Und er geht sogar noch weiter: 
 
"The representational standards for Pashash Recuay ceramic painting and figurines were not set by a pottery 
style but by Pashash stone sculpture (...). The round head, blocky nose, round eyes, and slash mouth found in 

the painted and modelled heads owe their form to stone tenoned heads." (GRIEDER 1978: 183-184) 
 
In seiner Abhandlung der verschiedenen ikonographischen Motive von Pashash und in seiner 
Deutung schließlich behandelt er Steinreliefs und Keramik gleichwertig nebeneinander. Er 
setzt die Steinskulptur von Pallasca jedoch in keinerlei Zusammenhang mit den Reliefs und 
Rundplastiken aus Aija und dem Callejón de Huaylas. 
 
Die neuesten Daten zur Steinplastik der schwarzen Kordillere stammen von George F. LAU, 
der in dem von ihm gegrabenen Fundort Chinchawas 43 Steinskulpturen fand (LAU 2001: 
335-376; 2006), "(...) the largest corpus of on site stone sculpture yet known from any Recuay settlement" 
(LAU 2001: 335, Hervorhebung durch die Autorin). LAUs "Recuay settlement" Chinchawas 
datiert v.a. in das 7. bis 9. Jahrhundert und "on site" im oberen Zitat sollte nicht mit in situ 
verwechselt werden, denn bei der überwiegenden Mehrzahl der Steinskulpturen handelt es 
sich um Oberflächenfunde, deren ursprüngliche Position unbekannt bleibt. Lediglich zwei 
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hochrechteckige Reliefplatten fand LAU in situ in Gebäudereste integriert, wo sie den 
Eingang zu einem Hauskomplex markierten (LAU 2001: 348-349, S 36 und S 37). Obwohl 
Chinchawas im Wesentlichen ins 7., 8. und 9. Jahrhundert datiert und nur sehr wenige 
Scherben früheren Perioden zugeordnet werden können, und diese nicht mit Steinskulpturen 
assoziiert vorkamen, ordnet LAU in seinen Schriften die Steinskulpturen stets seiner "Recuay 
culture" zu. So schreibt er stolz: 
 

"The systematic documentation of the monoliths provides contextual data to interpret a dimension of Recuay 
culture that has long been recognized, but little understood in Andean prehistory." (LAU 2001: 336) 

 
Die selbstverständliche Zuschreibung seiner Steinreliefs zum Begriff Recuay stützt sich vor 
allem auf die Einschätzungen von TELLO, BENNETT und SCHAEDEL (LAU 2001: 336-
338), KROEBERs Anmerkung, dass sich in den Steinskulpturen ein enger Bezug zwischen 
Recuay und Wari offenbare (KROEBER 1944 nach LAU 2001: 337) ebenso wie SCHAE-
DELs und BENNETTs Einschätzung, dass die Zapfenköpfe vermutlich in den Mittleren 
Horizont datieren findet in Aussagen wie der folgenden einen Niederschlag: 
 
"In addition to pottery, the stone sculpture at Chinchawas (...), which combines Wari and Recuay elements, is 

another instance of syncretism that reshapes local prerogatives with exotic imagery." (LAU 2001: 331) 
 
Zu den Motivanalogien, welche es erlauben, Recuay-Keramik und Steinskulpturen unter der-
selben Bezeichnung zu führen, zählen LAU und Lisa DeLEONARDIS (2004: 86) die Krie-
gerdarstellungen: 
 

"... in both ceramic and stone sculpture, Recuay artists depicted highly individualized male warriors armed 
with clubs and shields. (...) Disembodied heads or "trophy heads" are common motifs, appearing as neck 

adornments and clutched in bags. (...) In addition, human hands and feline paws and heads often adorn the 
headdresses worn by Recuay warriors (...). As symbols of hunting or combat success, the taking of trophies 

must have been important practice by which males in Recuay groups negotiated social acceptance, prominence, 
or rank." (DeLEONARDIS/LAU 2004: 86) 

 
Eine weitere Motivanalogie stellt die Darstellung einer durch Größe, Ausstattung und zentrale 
Platzierung hervorgehobenen Gestalt dar (DeLEONARDIS/LAU 2004: 86). Weiterhin wol-
len DeLEONARDIS und LAU in einigen Recuay-Architekturdarstellungen die Steinskulptu-
ren dargestellt sehen: 
 
"Ceramic depictions also show Recuay statuary poised as omnipresent, protecting guardians of important 
structures." (DeLEONARDIS/LAU 2004: 90) 
 
Diese Bemerkung bezieht sich auf das Keramikobjekt V-2/8 aus der Sammlung Macedo, das 
DeLEONARDIS/LAU als mehrstöckiges Bestattungsbauwerk interpretieren, dessen Eingang 
mit menschlichen Zapfenköpfen geschmückt und von vier steinernen Ahnenfiguren gekrönt 
sei (DeLEONARDIS/LAU 2004: 85). Auf einer weiteren Architekturdarstellung (V-2/9) fal-
len LAU die beiden Kreuz-Rauten-Wesen auf, die den Eingang säumen und die eine große 
Ähnlichkeit aufweisen mit den von ihm im Bereich der Chullpas entdeckten hochrechteckigen 
Reliefplatten (LAU 2006a: 127, Abb.5). 
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3.3. Die ikonographischen Analogien zwischen den Steinobjekten und der 

Recuay-Keramik in der Diskussion 

THEMEN 
1. Krieger mit Schild und Keule (BEN-

NETT, SCHAEDEL, LAU) 
2. Anthropomorphe Frontalgestalt, die von 

spiegelsymmetrisch angeordneten Feliden 
flankiert wird (TELLO, SCHAEDEL, 
LAU) 

 
 

EINZELMOTIVE 
1. S-förmig gewundene Schlange (TELLO, 

SCHAEDEL)  
2. Frontalgesicht mit vier Kopfadnexen 

(BENNETT, SCHAEDEL, WEGNER) 
3. Vogeldarstellung (BENNETT, SCHAE-

DEL) 
4. Bedeutung der Pumadarstellungen 

(SHAEDEL) 
5. Schlange mit dreieckigem Kopf und wel-

lenförmigem Körper (WEGNER) 
6. Das Kreuz-Rauten-Wesen 

(LAU/DeLEONARDIS) 
7. Der Trophäenkopf (LAU, WEGNER) 

TRACHTELEMENTE 
1. "Handtrophäen" und Tierpfoten am 

Kopfputz (SCHAEDEL, LAU) 
2. Fächerförmige Tupus als Element 

weiblicher Tracht (SCHAEDEL) 
3. Radkragen als Indikator für späte 

Zeitstellung innerhalb von Recuay 
(GAMBINI) 

STILELEMENTE 
1. Die Steinbildhauerei (aus der Region Pal-

lasca) prägt den Keramikstil (GRIE-
DER) 

 

Tabelle 1: Analogien zwischen der Recuay-Keramik und den Steinplastiken des Callejón de Huaylas. 
Wie im Abschnitt II.3.2 dargestellt, geht die Subsummierung der Steinskulpturen des Callejón 
de Huaylas unter dem Begriff Recuay bzw. die kulturelle und zeitliche Gleichsetzung von Re-
cuay-Keramik und Steinplastik auf die Frühphase andiner Vorgeschichtsforschung zurück, 
d.h. in eine Zeit, in der man gerade anfing, das Material im nordzentralen Andenraum rela-
tivchronologisch zu gliedern. Dabei ließ sich der Chavín-Stil sowohl in der Keramik als auch 
in der Steinskulptur klar abgrenzen. Der einzige weiterer bildtragende und abgrenzbare Ke-
ramikstil der Region ist Recuay, und so schien es naheliegend, die Steinplastik diesem zuzu-
ordnen, zumal eine gewisse Zahl an thematischen und Motivanaloga festgestellt werden 
konnten, welche die offensichtlichen stilistischen Unterschiede auszugleichen schienen. In der 
ersten Hälfte des 20sten Jahrhunderts, als noch wenig Vergleichsmaterial zugänglich war, wa-
ren die angeführten Motivanaloga überzeugend, in neuerer Zeit scheinen sie jedoch von den 
modernen Forschern ohne genauerer Prüfung übernommen worden zu sein. Ausgehend von 
der ikonographischen Analyse der heute bekannten Recuay-Keramik wirken die Analogien 
oberflächlich und eine genauere Betrachtung führt auch innerhalb bestehender Analogien 
Unterschiede zu Tage, die gravierend genug sind, um zu postulieren, dass es sich bei der Re-
cuay-Keramik und der Steinplastik nicht um bildliche Ausdrucksmittel derselben kulturellen 
Tradition handelt, sondern um zeitlich unterschiedliche und aufeinander folgende Material-
gruppen. Im Folgenden möchte ich die wichtigsten der Forschungsgeschichte zusammenge-
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stellten ikonographischen Analogien im Detail untersuchen (Tabelle 1). 

3.3.1. Der Krieger 
Der Krieger ist ein Motiv, das in der andinen Ikonographie - und nicht nur dort - vielfach 
dargestellt wurde. Daher scheint es sich als Beleg für die Gleichzeitigkeit zweier Materialgrup-
pen nicht zu eignen. Betrachtet man aber das Bildrepertoire der nordzentralen Anden, so fällt 
auf, dass der Krieger in der Chavín-Ikonographie weitgehend fehlt, aber sowohl in der Stein-
plastik als auch in der Recuay-Keramik dargestellt wird.  
Insgesamt ist das Thema Krieger in beiden Materialgruppen nicht so dominant, wie es in der 
Literatur immer wieder aufscheint. So trägt nur etwa ein Drittel der von SCHAEDEL 1952 
abgebildeten in Stein gehauenen Männergestalten der hier interessierenden Stilgruppen Be-
waffnung. In der Recuay-Keramik sind sogar nur rund 15% der Männergestalten bewaffnet, 
ein Drittel davon unvollständig, zumeist nur mit dem Schild. Weiterhin fällt auf, dass die mit 
Kriegerattributen versehenen Gestalten in der Recuay-Keramik bezüglich der Qualität und 
Ausstattung mit ikonographischen Details anderen Männergestalten eher nachgeordnet wir-
ken, während die bewaffneten Steinplastiken zumindest in der Untergruppe Aija wesentlich 
prächtiger gestaltet sind als unbewaffnete steinerne Männergestalten. 
 
Im Detail betrachtet lassen sich so gravierende Unterschiede bei den Kriegerdarstellungen 
feststellen, dass das Thema eher als Argument gegen die zeitliche und kulturelle Gleichset-
zung der beiden Materialgruppen gelten kann als für sie. 
 

               
Abbildung 20: links: Beispiel für eine ungewöhnlich detailreiche Kriegergestalt der Recuay-Keramik 

(UBBELOHDE-DOERING 1952: 164); rechts: Kriegergestalt aus Stein vermutlich aus 
der Region Huaráz, Museo Arqueológico de Ancash, Huaráz (Foto: Hohmann) 
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Auf den ersten Blick zeigen sich bei der Position und Bewaffnung einige Gemeinsamkeiten. 
So sind überdurchschnittlich viele Keramik-Krieger sitzend dargestellt (Abbildung 20 links), 
eine Position, die sie mit der Mehrzahl der steinernen Krieger aus dem Callejón de Huaylas 
und der Region Aija gemeinsam haben (Abbildung 20 rechts). Doch während die überwie-
gende Anzahl der Steinkrieger mit gekreuzten Beinen sitzt, erscheint diese Beinhaltung nur 
bei einer ganz kleinen Gruppe von (grundsätzlich unbewaffneten!) Männerdarstellungen in 
der Recuay-Keramik, die nicht nur ikonographisch - etwa durch das sonst unbekannte 
Trachtelement Radkragen - sondern auch stilistisch deutlich vom Gros des Corpus abweicht 
(II-8/1-10) (Abbildung 26). Darüber hinaus werden auch in anderen Keramikstilen, insbeson-
dere in der Moche-Ikonographie Krieger sitzend oder kniend dargestellt. Die sitzende Posi-
tion allein kann daher als Argument für eine Motivanalogie nicht überzeugen. 
 
Sowohl die steinernen als auch die tönernen Krieger sind ausschließlich mit Schild und 
Kampfkeule bewaffnet, obwohl in den Anden zu dieser Zeit auch Waffen wie Speerschleuder 
und Speer, Steinschleuder, Bola sowie Pfeil und Bogen bekannt sind und in anderen Ikonen-
gruppen dargestellt werden.  
 

 
Abbildung 21: Kriegerdarstellung der Moche, auf dem ein rechteckiger Schild und eine rechteckige Platte 

dargestellt sind, wie sie häufig bei den steinernen Kriegergestalten des Callejón de Huaylas zu 
sehen sind. (DONNAN/McCLELLAND 1999: 87, Abb. 4.24) 

Der Schild ist in beiden Materialgruppen stets rechteckig bzw. quadratisch dargestellt. Diese 
Schildform scheint auf den ersten Blick eine Besonderheit zu sein, jedoch kennen wir sie auch 
von anderen Ikonengruppen der frühen Zwischenzeit. So tragen nicht nur zahlreiche Krieger 
der Moche-Plastik und des fine-line-painting eckige Schilde (Abbildung 21), sondern auch ein-
zeln dargestellte Waffenbündel oder Gottheiten in Form von Kampfkeulen erscheinen mit 
dieser Schildform. Die Krieger des im ecuadorianischen Manabí beheimateten Stils Jama Co-
aque sind ebenfalls mit rechteckigen Schilden ausgestattet (EBNÖTHER/EBNÖTHER 
1999: 182-183). Im Dekor unterscheiden sich die Schilde der Krieger beider Materialgruppen 
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weitgehend. So dominiert in der Keramik ein breiter Rahmen den Schild auf drei Seiten, auf 
der vierten Seite, meist der Unterseite, fehlt dieser Rahmen (Abbildung 20 links). Der Rahmen 
zeigt häufig ein Linienornament. Möglicherweise ist dieses redundante Motiv eher als techni-
sches Detail - etwa als Randverstärkung des Schildes - zu verstehen denn als Schilddekor. Die 
Schilde der steinernen Krieger hingegen zeigen zumeist ein aus einem oder mehreren paralle-
len Strängen bestehendes Andreaskreuz, dessen Schnittpunkt von einem runden Emblem be-
deckt ist, das manchmal als Gesicht ausgearbeitet ist. Mitunter weisen diese Schilde einen 
schmalen Rand auf allen vier Seiten auf. Der untere Rand der Schilde ist häufig mit zungen-
förmigen Anhängern geschmückt (Abbildung 20 rechts). 
Figürliches Schilddekor, das über ein stilisiertes Gesicht hinausgeht, ist auch bei den Stein-
kriegern nicht sehr häufig und auf die Aija-Gruppe beschränkt. Hier finden sich v.a. S-förmig 
gewundene Wesen mit Kopfadnexen oder Frontalgesichter mit Kopfadnexen - Motive, die 
durchaus mit denen auf der Keramik vergleichbar sind und in einigen Ausnahmefällen auch 
dort auf Schilden dargestellt sind (Abbildung 20 links). 
Während Unterschiede bei der Sitzposition und Schildgestaltung noch als materialbedingte 
Darstellungskonventionen erklärt werden könnten, handelt es sich beim Vorhandensein bzw. 
Fehlen der Kopftrophäe um einen unterschiedlichen Umgang mit kulturellen Symbolen. Die 
Mehrheit der steinernen Krieger scheint mit einem oder oft auch mehreren Trophäenköpfen 
ausgestattet zu sein, die meist an einem Band vor der Brust getragen werden oder in der Hand 
gehalten werden (Abbildung 20 rechts). Diese große Zahl an Trophäenköpfen - mit denen 
zum Teil auch unbewaffnete Männer und sogar Frauen ausgestattet sind - hat manchen Autor 
dazu verleitet, dem Trophäenkopfkult in der Recuay-Kultur einen großen Stellenwert einzu-
räumen (z.B. LAU/DE LEONARDIS 2004: 86). Dabei wurde nicht beachtet, dass Kopftro-
phäen im Darstellungsrepertoire der Recuay-Keramik beinahe7 vollständig fehlen. Wenn nun 
die Kopftrophäe solch einen prominenten Stellenwert innehat, wie dies die Redundanz ihrer 
Darstellung in der Steinplastik nahe legt, so lässt sich ihr Fehlen in der Recuay-Keramik ei-
gentlich am einfachsten dadurch erklären, dass die Bildwerke aus Stein vor einem anderen 
kulturellen Hintergrund entstanden sind als die Keramik.  
Ganz ähnlich verhält es sich mit den quadratischen oder rechteckigen Platten, die über den 
Rücken der steinernen Krieger (und z.T. auch der Frauengestalten) herabhängen. Dieses Ob-
jekt - möglicherweise ein Rückenschutz, vergleichbar dem Steißschutz der Moche - hat immer 
wieder zu der These Anlass gegeben, dass es sich bei den in der Moche-Malerei dargestellten 
Kriegern mit dieser rechteckigen Rückenplatte um Recuay-Krieger handeln würde 
(Fremdkriegerhypothese, DISSELHOFF 1956, von SCHULER-SCHÖMING 1979, zuletzt 
LAU 2004). Auch dieses Element fehlt jedoch in der Recuay-Ikonographie fast vollständig (s. 
Fußnote 7).  

                                                 
7 Unter den 1260 Objekten des Corpus, welcher der vorliegenden Arbeit zu Grunde liegt, befinden sich zwei, 
welche mögliche Kopftrophäen zeigen. Zum einen ist dies die häufig in der Literatur abgebildete Männergestalt 
II-10/3. Dieses Objekt ist stilistisch randständig und zeigt deutliche Züge eines Moche-Einflusses, etwa in den 
ausgearbeiteten Gesichtzügen und dem Gabelhals. Das dargestellte Thema – eine sitzende Gestalt mit Reiß-
zähnen, welche ein Zeremonialmesser in der einen und einen Trophäenkopf in der anderen Hand hält – ist in 
der Recuay-Ikonographie einmalig, in der Moche-Ikonographie hingegen sehr häufig. Die andere Trophäen-
kopfdarstellung erscheint auf dem Gefäß IV-2/1: es handelt sich um eine sehr ungewöhnliche aufgesetzte Szene, 
bei der eine zentrale Gestalt von Gestalten in unterschiedlicher Tracht umkreist wird. Drei der Gestalten tragen 
auf dem Rücken rechteckige Elemente, auf denen Köpfe dargestellt sind. Diese Elemente haben durchaus 
Ähnlichkeit mit Elementen, die auf dem Rücken der steinernen Krieger von Aija und Huaráz, aber auch von 
einigen Moche-Kriegern dargestellt sind. 
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Schließlich sei noch auf einen grundsätzlichen Unterschied bei den mit dem Kriegerthema 
verknüpften Zeichen hingewiesen: während in der Recuay-Keramik der Krieger regelmäßig 
mit der senkrechten zweiendköpfigen Schlange und der Kreisaugenzeichnung des Feliden as-
soziiert erscheint, zeigen die detailreichen steinernen Krieger aus der Region um Aija Assozi-
ationen mit Frontalgesichtmotiven und Vögeln. 
 

3.3.2. Die von zwei Feliden flankierte anthropomorphe Zentralgestalt 
 

  

 
Abbildung 22: Das Thema der von Feliden flankierten Zentralgestalt in der Recuay-Keramik (oben, VI-

2/10, Zeichnung: Hohmann) und auf einer Steinplatte aus Chinchawas (unten, LAU 
2006: 218, Fig.39 

Die von Tierwesen flankierte Zentralgestalt ist einer der wichtigsten Topoi in der Recuay-Ke-
ramik. Mit knapp 7% wird das Thema vergleichsweise häufig dargestellt, es ist darüber hinaus 
besonders komplex und oft sorgfältig ausgearbeitet (s. dazu HOHMANN 2003). Dieses 
Thema ist - neben einzeln dargestellten Feliden und einzeln dargestellten Zentralgestalten, die 
möglicherweise zu einem Tryptichon zusammengefügt gedacht werden müssen - auch bei den 
Reliefplatten der Steinskulptur das häufigste Motiv (Abbildung 22). Der Topos ist bereits im 
Frühen Horizont bekannt, in der Ikonographie der Frühen Zwischenzeit ist er außerhalb der 
Recuay-Ikonographie eher selten, erlebt aber eine Renaissance in spätzwischenzeitlichen 
Kulturen der Nordküste, etwa in der Modelware des "Casma Moldeado" (Abbildung 23), aber 
auch in der Chimú- und Lambayeque-Ikonographie. 
 
Trotz der gewissen Bedeutung des Themas ist die thematische Analogie bei der flankierten 
Zentralgestalt signifikanter, als dies für das weltweit allgegenwärtige Thema des Kriegers der 
Fall ist. Im Detail sind jedoch dennoch einige bemerkenswerte Unterschiede zu beobachten. 
So flankieren auf den steinernen Platten in der überwiegenden Mehrzahl Feliden die Zentral-
gestalt, während in der Keramik Feliden zwar die häufigsten Lateralgestalten darstellen, 
daneben wird diese Position jedoch auch in nicht geringem Umfang von Frauen, Vögel, 
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Schlangen, gelegentlich auch von Hirschen, Füchsen und anderen, nicht näher zu bezeich-
nenden Tieren besetzt. Doch während die Beschränkung auf ein Lateralwesen möglicherweise 
dem besonderen Verwendungszweck der Steinstürze geschuldet sein könnte, so ist damit die 
unterschiedliche Behandlung der Zentralgestalt nicht zu erklären. Die in der Keramik darge-
stellten Gestalten sind stehend dargestellt und tragen stets ein prunkvolles Gewand mit ausge-
stelltem Saum und einem sehr detailreichen Gewandmotiv - etwa einem Frontalgesicht mit 
Kopfadnexen, zweiendköpfigen Wesen oder zwei spiegelsymmetrisch angeordneten Mondtie-
ren (Abbildung 22 oben). Das Gewand bedeckt die Gestalt fast vollständig, Arme sind nicht 
zu sehen. Die steinernen Zentralgestalten sind hingegen sitzend mit abgewinkelten und nach 
außen gespreizten Beinen dargestellt, bis auf den Kopfputz sind sie nackt und die (meist 
männlichen) Genitalien sind oft das einzige ausgearbeitete Detail des Körpers (Abbildung 22 
unten). Nacktheit und die Darstellung insbesondere von männlichen Genitalien ist in der Re-
cuay-Keramik so selten8, dass man beinahe an ein Tabu denken möchte - selbst beim Liebes-
akt sind Paare bekleidet oder von einem Überwurf bedeckt. 
 

          
Abbildung 23: Das Thema der von Tierwesen flankierten Zentralgestalt: links auf einem Goldobjekt im 

Chavín-Stil aus Chongoyape (ROWE 1977: 332, Abb.23) und rechts auf einem Gefäß des 
Stils Casma Moldeado der Späten Zwischenzeit. (TELLO 1923: 233: Abb.36) 

Die nackte Darstellung mit Betonung des Genitalen einer Gestalt, die in der Keramik bis zu 
den Knöcheln bekleidet ist, wirkt wie ein Tabubruch und kann entweder dadurch erklärt wer-
den, dass für das Medium Stein grundsätzlich andere Regeln der Darstellung galten oder das 
der selbe Topos von Menschen mit unterschiedlichem kulturellen Hintergrund bearbeitet 
wurden. 
 
Gravierende Unterschiede bestehen auch hinsichtlich des Kopfputzes. So ist die tönerne 
Zentralgestalt mit dem für diese Ikonengruppe typischen Kopfputz ausgestattet: einem tur-
banartigen Grundgerüst, an dem seitlich Elemente wie Tierpfoten, Federbüschel o.ä. befestigt 
sind, und in das senkrecht oberhalb der Stirn ein fächerförmiger Aufsatz gesteckt ist. Die 
steinerne Zentralgestalt hingegen trägt in der Regel keine Kopfbedeckung, statt dessen wach-
sen zwei schlangenförmige Adnexe aus ihrem Kopf, die rechts und links des Kopfes den er-
hobenen Händen der Gestalt gegenüberstehen. Solche Kopfadnexe kennen wir in der Re-
cuay-Keramik nur bei Wesen, die mittels Reservedekor dargestellt sind - etwa auch bei den 
Wesen, die auf der Gewandfront der Zentralgestalten abgebildet sind, anthropomorphe Ges-
talten sind hingegen nie damit ausgestattet. 

                                                 
8 Bei den Ausnahmen handelt es sich v.a. um liegende, als tot gekennzeichnete Männergestalten, denen oft auch 
Kopfputz und Ohrschmuck fehlt und die von Tierwesen gefressen werden. Weiter kommen gelegentlich 
Darstellungen von bekleideten Männern vor, die den Penis entblößen (2x) und von nackten Frauen, welche ein 
Stielgefäß (canchero) schmücken (2x). 
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Anders als die Zentralgestalt in der Keramik sind die Gestalten auf den Steinreliefs oft mit 
Waffen oder Trophäenköpfen ausgestattet oder sie heben die Arme in Adorantenstellung 
nach oben. 
Weitere Unterscheidungen betreffen die lateralen Feliden. So sind diese in der Steinplastik 
stets mit männlichen Geschlechtsorganen versehen, die Rute ist oft spiralig gewundenen. In 
der Keramikdarstellung fehlen diese beiden Elemente, die Katzen zeigen jedoch stets eine 
Zeichnung ("Jaguarflecken")9. 
 

 Recuay-Keramik 
Steinplastik des 

Callejón de Huaylas
Zentralgestalt ist nackt und mit Genitalien 
dargestellt nein ja 

Zentralgestalt trägt Attribute nein ja 
Zentralgestalt trägt Kopfadnexe nein ja 
Zentralgestalt ist mit weiteren Wesen asso-
ziiert ja nein 

Lateralgestalten Feliden, Frauen, 
Schlangen, Vögel u.a. 

Feliden, selten Lamas 
oder Hirsche 

Feliden sind mit Genitalien dargestellt nein ja 
Feliden zeigen eine für Katzen typische 
Zeichnung ja nein 

Tabelle 2: Gegenüberstellung der ikonographischen Merkmale des Themas „flankierte Zentralgestalt“ auf 
Keramikobjekten und Steinreliefs des Callejón de Huaylas. 

Der Topos "von Feliden flankierte Zentralgestalt" zeigt sehr deutlich einen engen kulturellen 
Zusammenhang der Schöpfer von Steinskulptur und Recuay-Keramik - die markanten Un-
terschiede in ihren Werken jedoch zeigen, dass ihre Vorstellungswelten nicht deckungsgleich 
sind (Tabelle 2). Hier ist an eine zeitliche Entwicklung zu denken, an die sich eine inhaltliche 
Evolution des wichtigen Topos knüpft. Diese These wird durch die chronologischen Ergeb-
nisse der Grabung in Chinchawas (s. II.3.4) belegt. 

3.3.3. Die Trachtelemente 
Seit TELLO (1929) werden die steinernen Rundplastiken - insbesondere die komplexer aus-
gestatteten aus der Region Aija auf Grund charakteristischer Trachtelemente als Männer- 
bzw. Frauengestalten angesprochen. Dies geschieht zum Teil auf der Grundlage dargestellter 
primärer Geschlechtsmerkmale, zum anderen wohl auch in Analogie zur Recuay-Keramik, wo 
das Geschlecht relativ eindeutig anhand von Trachtelementen zugeordnet werden kann (siehe 
Kapitel VI.5.5.1). Dennoch unterscheiden sich auch bei den Trachtelementen die beiden 
Materialgruppen im Detail. 

3.3.3.1. Die weibliche Tracht 
Bei der weiblichen Tracht werden vor allem die fächerförmigen Tupus als überzeugendste 
Analogie zwischen den Frauendarstellungen der beiden Materialgruppen angesprochen 

                                                 
9 Man muss allerdings bedenken, dass die Steinplastiken und Reliefs möglicherweise ursprünglich bemalt waren 
und die steinernen Feliden ebenfalls Jaguarflecken aufwiesen.  
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(SCHAEDEL). Tatsächlich scheinen der Tupus - anders als in anderen Ikonengruppen - in 
der Recuay-Keramik ein rein weibliches Trachtelement zu sein. Allerdings unterscheiden sich 
die Tupus der weiblichen Steingestalten von denen der Keramikgestalten deutlich. Während 
in der Keramik v.a. ankerförmige, kreisförmige und konische Tupus bekannt sind (Abbildung 
24 links)- dabei kennen wir die konischen und scheibenförmigen Tupus auch aus dem 
archäologischen Fundgut - tragen die steinernen Frauengestalten fächerförmige, durch Linien 
gegliederte Schmucknadeln oder Ohrgehänge, die möglicherweise Objekte aus Muschelplätt-
chen oder Federn darstellen (Abbildung 24 rechts). 
 

 
Abbildung 24: links: Typische Frauengestalt der Recuay-Keramik (I-4/4) (Zeichnung: Hohmann); 

rechts: Vorder- und Rückansicht einer typischen steinernen Frauengestalt aus dem Callejón 
de Huaylas (SCHAEDEL 1952: 309, Abb. 32, Hu 22) 

Bei der Haartracht - dargestellt durch eine Folge von geraden, parallelen Linien, die mit 
Schlangenlinien anwechseln, möglicherweise das Haar oder das Muster eines Kopftuches dar-
stellend - unterscheiden sich die Frauengestalten der beiden Materialgruppen nicht - auch ein 
diademartiger Reif, der das Haar oder die Manta fixiert, ist in beiden Materialgruppen be-
kannt, jedoch das Kreiselement an der Stirnseite dieses Reifes ist den steinernen Frauendar-
stellungen vorbehalten (Abbildung 24 rechts). 
Das herausragende Merkmal der Frauentracht in der Keramik ist der Gürtel, der das Gewand 
gliedert und häufig die Motive trägt, mit denen die Frauengestalt assoziiert wird. Dieses 
Trachtelement fehlt den Steinplastiken vollständig.  
Anders als die Frauengestalten der Recuay-Keramik sind die steinernen Frauengestalten z.T. 
mit Trophäenköpfen und Platten ausgestattet, die über den Rücken herabhängen. Auch die 
Assoziation dieser Gestalten mit zahlreichen Frontalgesichtern auf dem Gewand oder Körper 
entspricht nicht den Motivassoziationen in der Recuay-Ikonographie. Das Frontalgesicht wird 
in der Recuay-Ikonographie grundsätzlich nicht mit der Frauengestalt verbunden, jedoch das 
Wesen mit dem keilförmigen Kopf, das in der Steinplastik fehlt. 

3.3.3.2. Die männliche Tracht 
Die männliche Tracht beschränkt sich bei den Steinplastiken auf den Kopfputz und häufig 
einen breiten Kragen, darüber hinaus ist die Männergestalt nackt und zeigt zwischen den ge-
spreizten Beinen die Geschlechtsorgane (Abbildung 25 rechts). Die Männergestalten der Re-
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cuay-Keramik hingegen sind in der Regel vollständig bekleidet, es steht ihnen sogar eine ge-
wisse Vielfalt an verschiedenen Gewandtypen zur Verfügung (Abbildung 25 links). Während, 
wie bereits in Abschnitt II.3.3.2 bemerkt, Nacktheit und das Darstellen von Geschlechtsorga-
nen in der Recuay-Keramik sehr selten ist, scheint es bei der Steinplastik geradezu ein Anlie-
gen gewesen zu sein, die männlichen Geschlechtsorgane sowohl bei den Menschen- als auch 
bei den Tiergestalten zu betonen10. Es ist kaum vorstellbar, dass ein und dieselbe kulturelle 
Tradition zwei so diametral entgegenstehende Umgehensweisen mit einem wichtigen Thema 
wie der Nacktheit entwickeln konnte. 
 
Der männliche Kopfputz der steinernen Rundplastiken hingegen entspricht im Wesentlich 
dem, was wir aus der Keramik kennen: auf eine turbanartige Kopfbedeckung aufgesteckt er-
scheinen fächerförmige Objekte, die gelegentlich als Handtrophäen gedeutet werden (DIS-
SELHOFF 1956), bei denen es sich wahrscheinlich aber eher um Federbüschel und Tierpfo-
ten handelt. Feliden oder spiegelsymmetrisch angeordneter Wesen mit gefletschten Zähnen, 
welche bei den Steinplastiken gelegentlich auf dem Kopfputz dargestellt sind, fehlen in der 
Recuay-Ikonographie ebenso wie die hufeisenförmiger Elemente. 
  

 
Abbildung 25: links: typische Männergestalt der Recuay-Keramik (II-2/4) (Zeichnung: Hohmann); 

rechts: Vorder- und Seitenansicht einer typischen steinernen Männergestalt aus dem Callejón 
de Huaylas (SCHAEDEL 1952: 315, Abb. 38, Hu 70) 

Viele steinerne Männergestalten tragen kreisförmige Ohrpflöcke ähnlich denen der tönernen 
Männergestalten, allerdings sind diese meist wesentlich kleiner und zeigen keine Ornamentik. 
Doch während es sich bei diesen kleinen Unterschieden möglicherweise um materialbedingte 
Abweichungen in der Darstellungskonvention handelt, ist der "Radkragen" als eigenständiges 
Trachtelement den Steinskulpturen vorbehalten. Dieser breite, längsgestreifte Halsschmuck - 
möglicherweise ein aus schmalen Muschelplättchen bestehendes Pektorale ist in der Recuay-
Keramik einer sehr kleinen Gruppe von Männerdarstellungen vorbehalten, üblicherweise 
schmückt den Hals der tönernen Männergestalten eine durch Punkte angedeutete Kette.  
Die Recuay-Gestalten, welche einen Radkragen tragen, sind innerhalb der Recuay-Keramik 

                                                 
10 Es ist sicherlich denkbar, dass die Steinplastiken mit Textilien bekleidet waren. Allerdings wäre in diesem Fall 
zu erwarten, dass der Gestalt auch Radkragen und Kopfputz aus vergänglichem Material umgehängt bzw. 
aufgesetzt worden wäre. Diese Trachtelemente sind jedoch aus Stein gemeißelt.   
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stilistisch randständig. Sie sind sitzend dargestellt, was für Recuay-Gestalten sehr ungewöhn-
lich ist und zeigen sehr wenig oder gar keine Bemalung. Häufig sind diese Gestalten auch we-
niger schematisch und mit mehr plastischem Detailreichtum ausgeführt, das Beispiel in 
Abbildung 26 lässt funktionale Details bei den Ohrpflöcken und dem Kopfputz erkennen, die 
bei anderen Recuay-Objekten nicht dargestellt werden. Das Beispiel von Abbildung 26 zeigt 
darüber hinaus einen rechteckigen Gegenstand, der über den Rücken der Gestalt hinabhängt. 
Vergleichbare Objekte werden bei den Steinplastiken häufig dargestellt, während sie in der 
Recuay-Keramik fehlen.  
 

 
Abbildung 26: Eine der seltenen sitzenden Keramik-Gestalt mit breitem Radkragen (II-8/6), die am 

meisten Ähnlichkeit mit den steinernen Rundplastiken des Callejón de Huaylas aufweist. 
(Fotos: Hohmann)  

Es ist denkbar, dass Keramik-Gestalten, welche mit Radkragen dargestellt sind, sehr viel eher 
den Steinplastiken zuzuordnen sind als der klassischen Recuay-Keramik. GAMBINI schlägt 
in dem Zusammenhang vor, die Darstellung des Radkragens zu einer Spätform der Recuay-
Keramik gehört: 
 
„Las wallqas [ damit ist der Radkragen gemeint, Anm. der Autorin] son de representación tardía en 

la cerámica Santa11, contemporánea a la escultura lítica Recuay (...)“ (GAMBINI 1983/84: 133) 

3.3.4. Das anthropomorphe Kreuz-Rauten-Wesen 
Anders als die steinernen Rundplastiken sind die anthropomorphen Gestalten auf den Relief-
platten - sowohl die Einzeldarstellungen als auch die flankierten Zentralgestalten - sehr häufig 
mit zur Seite gespreizten, abgewinkelten Beinen und gewinkelten, erhobenen Armen darge-
stellt. Der kleine Körper hat die Form einer Raute, in der häufig ein Kreuz dargestellt ist. Oft 
entspringen aus dem Kopf zwei Kopfadnexe in Form von Schlangen (Abbildung 27 Mitte).  
Die Gestalt kommt auf den Stelen sowohl als Einzeldarstellung vor als auch als von Feliden 
                                                 
11 GAMBINI folgt der Theorie LARCOs, nach der die Recuay-Keramik an der Küste im unteren Santa-Tal 
entstand und erst später vom Hochland übernommen bzw. importiert wurde. Seine Cerámica Santa entspricht 
dem, was heute allgemein als Recuay-Keramik angesprochen wird. 
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flankierte Zentralgestalt. LAU (2004: 127) fällt auf, dass die Gestalt eine Entsprechung in der 
Recuay-Ikonographie hat (Abbildung 27 links). 
Diese Gestalt – das anthropomorphisierte Kreuz-Rauten-Wesen - ist in der Recuay-Keramik 
sehr selten dargestellt, dort wo es vorkommt, ist es jedoch den Darstellungen auf den Stein-
reliefs auf den ersten Blick sehr ähnlich. In der Recuay-Ikonographie lässt es sich vom sehr 
viel häufigeren zweiendköpfigen Kreuz-Rauten-Wesen ableiten, einer meist langgestreckt dar-
gestellten Tiergestalt mit langer gezähnter Schnauze (Abbildung 27 rechts). 
 

   
Abbildung 27: links: das anthropomorphisierte Kreuz-Rauten-Wesen der Recuay-Ikonographie 

(Zeichnung: Hohmann); Mitte: Steinstele mit der Gestalt mit gespreizten Gliedmaßen aus 
Chinchawas (LAU 2006: 206, Abb.22); Recuay-Wesen, aus dem sich das 
anthropomorphisierte Kreuz-Rauten-Wesen ableitet (Zeichnung: Hohmann) 

Bei genauerer Betrachtung verbindet die beiden Gestalten v.a. die gespreizte Haltung der 
Gliedmaßen und das Kreuz auf dem Körper, welches bei den steinernen gestalten jedoch 
häufig fehlt. Die steinerne Gestalt hingegen ist mit Schlangenkopfadnexen und Genitalien 
ausgestattet, welche in der Recuay-Keramik nicht zu diesem Wesen gehören. 
Die auffällige gespreizte Haltung der Gliedmaßen kommt gelegentlich auch bei anderen Iko-
nengruppen vor, etwa bei der Einäugigen der Moche-Ikonographie, die am Rande der Be-
gräbnisszene von Vögeln gefressen wird (Abbildung 28 links) oder bei Gestalten auf leider 
undatierten Reliefs aus Manabí, Ecuador (Abbildung 28 rechts). 
 

                         
Abbildung 28: Gestalten aus anderen Ikonengruppen, die die gespreizte Gliedmaßenhaltung und 

Genitalien zeigen. Links: Moche fine-line-painting (DONNAN/McCLELLAND 
1999: 143, Abb.5.8) rechts: Steinrelief unbekannter Zeitstellung aus Manabí/Ecuador 
(SCHAEDEL 1952: 223, Abb.23) 
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3.4. Der archäologische Kontext der Stelen 

Die überwiegende Mehrheit der bekannten Steinplastiken (LAU 2006: 187) stammt nicht aus 
gesichertem archäologischen Kontext. Lediglich an drei Fundorten wurden Steinobjekte in 
situ bzw. bei archäologischen Ausgrabungen und Oberflächenbegehungen gefunden. Die 
größte Anzahl stammt aus dem Fundort Chinchawas am Westabhang der schwarzen Kordil-
lere (LAU 2006), einige Zapfenköpfe wurde am Fundort Santa Cruz bei Caráz im nördlichen 
Callejón de Huaylas gefunden (ŻAKI 1987) und zahlreiche Zapfenköpfe, Rundplastiken und 
Reliefplatten wurden in der archäologischen Stätte Willkawain bei Huaráz registriert (SORI-
ANO INFANTE 1940: 479). 
 
In den Jahren 1996 und 1997 führte George F. LAU am Fundort Chinchawas umfangreiche 
Reinigungsarbeiten und Grabungen durch. Dabei barg er 39 steinerne Reliefplatten und 4 
Zapfenköpfe (LAU 2006: 194). Die Grabungen erbrachten eine Besiedlung, die fünf aufein-
anderfolgende Phasen umfasst: die beiden ältesten Phasen ordnet LAU der Recuay-Kultur zu. 
Während LAUs Abschnitt Kayán (350-600 n.Chr.) ist die Siedlung noch sehr klein und be-
schränkt sich auf die unmittelbare Umgebung eines kleinen Hügels, der höchsten Erhebung 
der Siedlung. An diese Phase schließt sich eine nur kurze Phase – Chinchawasi 1 (600-700 
n.Chr.) – an, LAUs zweite Recuay-Phase. In dieser Phase wächst die Siedlung, ihre maximale 
Ausdehnung erreicht sie jedoch erst im frühen Mittleren Horizont in der Phase Chinchawasi 
2 (700-850 n.Chr.). Im späten Mittleren Horizont (Phase Warmi 850-950) behält die Siedlung 
ihre Größe, die Qualität der Architektur nimmt jedoch ab (LAU 2006: 192). Die Besiedlung 
endet in der frühen Späten Zwischenzeit mit der Phase Chakwas (LAU 2006: 186). 
 
LAU gliedert den Fundort in zwei Sektoren: Der Siedlungsbereich Sektor A im Westen 
schließt den Siedlungshügel und seine unmittelbare Umgebung ein, der Bestattungsbereich 
Sektor B bezeichnet ein Areal mit oberirdischen, rechteckigen Grabbauten (Chullpas), die in 
die Phase Warmi, also den späten Mittleren Horizont datieren sowie mit drei Recuay-
zeitlichen unterirdischen Galeriegräbern. Die steinernen Reliefplatten wurden in beiden 
Sektoren vorwiegend in der Architektur und im Mauerversturz gefunden (LAU 2006: 232) Im 
Sektor A fanden sich vor allem Darstellungen der flankierten Zentralgestalt und einige 
Zapfenköpfe, meist vergesellschaftet mit ummauerten Einfriedungen (walled enclosures), die 
LAU als Orte für Zeremonien im Kontext von öffentlichen Auftritten und Ahnenverehrung 
interpretiert (LAU 2006: 232-233). Er ordnet die Steinplastiken von Sektor A in seine Phasen 
Chinchawasi 1 und 2 ein, also in die späte (oder beinahe terminale) Frühe Zwischenzeit und 
den frühen Mittleren Horizont (LAU 2006: 233). Im Sektor B, im Kontext der Grabbauten 
des späten Mittleren Horizontes fand er v.a. Darstellungen der anthropomorphen Gestalt mit 
gespreizten Gliedmaßen (LAU 2006: 233).  
  
Abbildung 29 zeigt eine Übersicht über den Sektor A mit den genauen Fundstellen der Relief-
platten und der Lokalisation der Grabungsschnitte. Die meisten Grabungsschnitte wurden 
nicht in unmittelbarer Nähe der Fundorte der Steinplastiken gesetzt und in Bauwerken, in de-
nen zahlreiche Steinplastiken gefunden wurden – etwa in den als Zeremonialstätten gedeute-
ten Einfriedungen (Enclosure 1 und 2) – sind die Schnitte sehr klein.  
 
In seiner Dissertation gibt LAU (2001a) sehr detailliert Auskunft über die Befunde und das 
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Material der einzelnen Grabungsschnitte. Aus diesen Beschreibungen lassen sich Rück-
schlüsse auf die Zeitstellung der Bauwerke ziehen, die sich in der Nähe der Steinplastiken be-
finden oder – falls es sich um Einfriedungen und Terrassen handelt – in denen die Steinob-
jekte gefunden wurden und zu denen sie vermutlich ursprünglich gehörten. Das sind insbe-
sondere die beiden Einfriedungen Enclosure 1 mit Schnitt 1 und 2 und dem Gebäudekomplex 
5 (Schnitt 45), Enclosure 2 mit den Schnitten 3, 7 und 12, die Terrasse 5 mit den Schnitten 33, 
34 und 36 sowie der Room Complex 3, in dem sich die in situ-Stelen befinden und der Room 
Complex 4. 
 

 
Abbildung 29: Sektor A von Chinchawas. Die schwarzen Dreiecke zeigen die Fundstellen der 

Reliefplatten, die grauen Rechtecke Testschnitte und Flächengrabungen der Jahre 1996 und 
1997. (LAU 2006: 192, Abb.6) Orange: Kayán-zeitliches Material (Recuay), rot: 
Material der terminalen Recuay-Phase Chinchawasi 1; blau: Material aus den beiden Phasen 
des Mittleren Horizontes (farbliche Kennzeichnung durch Autorin) 

Der Fundort erbrachte insgesamt nur sehr wenig und nur in vier Schnitten Material der Phase 
Kayán (LAU 2001a: 179). Unter anderem stammt dieses Material aus dem Schnitt 3 in Enclo-
sure 2 einer der Einfriedungen mit Reliefplatten, welche das Zentralgestaltthema und eine 
Einzelgestalt mit gespreizten Gliedmaßen zeigt und aus dem Room Complex 5, der die Enclosure 
1 – ebenfalls Fundort zahlreicher Reliefplatten, v.a. Feliden – im Nordwesten begrenzt (LAU 



 
 

 66

2001a: 80-81). Beide Einfriedungen erbrachten auch jüngeres Material: in Enclosure 2 fand sich 
Material aus der terminalen Recuay-Phase Chinchawasi 1 sowie aus dem entwickelten Mittle-
ren Horizont der Warmi-Phase (LAU 2001a: 59-60), Enclosure 1 in einem kleinen Schnitt 
(Schnitt 2) darüber hinaus Material aus dem frühen Mittleren Horizont – der Phase Chincha-
wasi 2 (LAU 2001a: 58-59).  
Der Room Komplex 3, in dem sich die beiden Stelen noch in situ im Mauerwerk befanden 
(Abbildung 30) datiert in beide Phasen des Mittleren Horizontes und erbrachten Wari-
Importkeramik (LAU 2001a:71), bei einem weiteren Gebäudekomplex (Room Komplex 4), in 
dessen Nähe ein Zapfenkopf lag, handelt es sich um Bauwerk der Phase Chinchawas 1 mit 
späterer Besiedlung im Mittleren Horizont (LAU 2001a: 78). Die Terrasse im Süden  des 
Fundortes (Terrasse 5), in der sich drei Steinobjekte fanden, darunter zwei flankierte Zent-
ralgestalt und das Fragment einer Einzelgestalt, wurden in kleinen Testgrabungen ebenfalls in 
den Mittleren Horizont datiert (LAU 2001a: 139-142).  
 
Das Gräberfeld von Sektor B umfasst drei unterirdische Galeriegräber der Phase Chinchawasi 
1 – der späten Frühen Zwischenzeit – und 12 Chullpas aus dem Mittleren Horizont (LAU 
2001a: 171-172). Die Steinplastiken – Gestalten mit gespreizten Gliedmaßen und anthropo-
morphe Rundplastiken – sind vermutlich mit den Chullpas assoziiert. 
  

 
Abbildung 30: Die beiden Reliefplatten befinden sich in situ im Gebäudekomplex 3 von Chinchawas, der 

in den Mittleren Horizont datiert. (LAU 2006: 209, Abb.27) 
Aus diesen Daten ergibt sich folgendes Bild: Die 43 Steinplastiken von Chinchawas stammen 
aus einer Siedlung, die ihre größte Ausdehnung und Besiedlungsdichte im Mittleren Horizont 
hatte, Besiedlungsspuren insbesondere aus der frühen und mittleren Frühen Zwischenzeit 
sind dagegen eher spärlich. Die beiden in situ gefundenen Stelen gehören zu einem Bauwerk, 
welches in den Mittleren Horizont datiert. Die anderen Steinplastiken gehören offenbar zum 
Versturz von Mauern, die nicht sicher datiert sind. Testgrabungen in der Nähe des Fund-
plätze der Stelen erbrachten in zwei Fällen Material der Recuay-Phase Kayán, in beiden Fällen 
wurde in den selben Einfriedungen Material der Endphase der Frühen Zwischenzeit oder des 
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Mittleren Horizontes gefunden. Weitere Testgrabung im Kontext von Stelen auf Terrassen 
datieren ebenso in den Mittleren Horizont wie die oberirdischen Grabbauten von Sektor B 
mit ihren steinernen Darstellungen anthropomorpher Einzelgestalten.  
 
Vor diesem Hintergrund verwundert LAUs Datierungsvorschlag und die Sicherheit, mit der 
er Reliefplatten, welche die flankierte Zentralgestalt zeigen, der Recuay-Kultur zuspricht 
während er die Einzelgestalten in den mittleren Horizont einordnet. Diese Zuweisung der 
beiden Themen zu zwei verschiedenen Zeitstufen überzeugt schon in stilistischer Hinsicht 
nicht (Abbildung 31), denn die Zentralgestalten der langrechteckigen Platten mit ihrem 
rautenförmigen Körpern, der gespreizten Beinhaltung, den erhobenen Händen und der 
Kopfadnexe in Form von Schlangen entsprechen im Detail den meisten Einzelgestalten aus 
dem Kontext der Chullpas des Mittleren Horizontes.  

      
Abbildung 31: Die Reliefplatte links zeigt das Thema der flankierten Zentralgestalt, stammt aus der 

Einfriedung 1 und soll in die späte Recuay-Phase Chinchawasi 1 datieren. Die Einzeldar-
stellung rechts stammt aus dem Gräberfeld von Chinchawas und soll in den Mittleren Hori-
zont datieren. (LAU 2006: 218, Abb.24; 205, Abb.20)  

Aber auch der archäologische Befund überzeugt nicht. So wurden zwei Reliefs mit dem Zent-
ralgestaltthema in Terrassen mit Material des Mittleren Horizontes gefunden, zwei weitere im 
Kontext von Einfriedungen, welche Material aus beiden Recuay-Phasen und dem Mittleren 
Horizont erbrachten und vier weitere stammen aus nicht datiertem Kontext. Dieser Befund 
lässt keine sichere Datierung zu und es lässt sich auch keine Phase ausschließen. Demgegen-
über sind die Einzelgestalten offenbar ziemlich sicher dem Gräberfeld des Mittleren Hori-
zontes zuzuordnen, ebenso wie die beiden in situ gefundenen Stelen des Gebäudekomplexes 
3. Angesichts dieser relativ sicheren Datierung der Einzelgestalten in den Mittleren Horizont 
scheint es beinahe zwingend, die thematisch abweichenden, aber stilistisch und iko-
nographisch unbedingt vergleichbaren Objekte aus dem Kernbereich der Siedlung als gleich-
zeitig zu begreifen und das ganze Konvolut an Steinplastiken aus diesem Fundort in den 
Mittleren Horizont zu datieren. LAUs unterschiedliche Datierung der beiden Themengruppen 
wirkt wie ein Versuch, der alten Lehrmeinung, welche die Steinplastiken unter den Begriff 
Recuay einordnet, wenigstens zum Teil gerecht zu werden. Dabei ist sein archäologischer Be-
fund aussagekräftig genug, um für das Steinmaterial eine neue Datierung zu wagen.   
 
Weniger gesichert sind die anderen archäologischen Kontexte, aus denen Steinplastiken 
stammen sollen. Andrzej ŻAKI führte im Jahren 1976 in der Nähe von Santa Cruz nördlich 
von Caráz Feldforschungen durch. Dabei registrierte er fünf Siedlungen und das ausgedehnte 
Gräberfeld Katyama (ŻAKI 1987: 9). Zu dem Gräberfeld gehört eine große rechteckige, 
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zweistöckige Chullpa mit acht bis zehn Kammern, die menschliche Knochenreste enthielten. 
Im Dorf Santa Cruz und in Caráz werden sechs Zapfenköpfe aufbewahrt, welche eckig ges-
taltete Felidenköpfe darstellen. Diese stammen laut Aussage der Dorfbewohner von der gro-
ßen Chullpa und einem weiteren, heute stark verfallenen vergleichbaren Grabbau (ŻAKI 
1987: 10). Die Datierung ist unklar: 
 
„ Zur Zeitbestimmung sei kurz angemerkt, dass wegen nicht durchgeführter umfangreicherer Ausgrabungen in 
dem Gräberfeld und dem angrenzenden Siedlungskomplex eine präzise Datierung der Skulpturen vorläufig 
unmöglich ist. Aufgrund mancher architektonischer Analogien zwischen unserem Mausoleum und den sog. 

Tempeln von Willkawain im Callejón de Huaylas, wie auch einiger Charakteristika der Keramikfunde aus 
dem Gräberfeld und den umliegenden Siedlungsruinen kann man zur Zeit nur provisorisch von einer relativ 

breiten Zeitspanne von ca. 400-900 n.Chr. ausgehen, welche mit der Entwicklung der Recuay-Kultur und der 
sog. Willkawaingruppe bzw. –phase zusammenfällt.“   

(ŻAKI 1987: 13) 
 
Aus der Umgebung der von ŻAKI angesprochenen großen Chullpas von Willkawain stam-
men laut SORIANO INFANTE einige anthropomorphe und felidenförmige Zapfenköpfe – 
letztere vermutlich vergleichbar denen aus Katyama sowie nicht wenige Steinplastiken und 
Stelen. Allerdings konnten sie keiner der Grabbauten direkt zugeordnet werden (SORIANO 
INFANTE 1940: 479). Die Keramik der Umgebung von Willkawain entspräche den 
 
„ (...) vasijitas fitomorfas, zoomorfas y antropomorfas que fusionan el tipo Huaylas con el Tiahuanaco, según 
constatamos también en las tumbas excavadas por la misión Bennett.“ (SORIANO INFANTE 1940: 

479), 
 
Diese Keramikbeschreibung, auch wenn sie sehr vage ist, scheint den Fundort in eine Über-
gangsphase in den Mittleren Horizont zu datieren. BENNETT bemerkt in seiner Beschrei-
bung der großen Chullpas von Willkawain (hier noch Tempel genannt) folgenden Sachver-
halt: 
 
„The edge of the roof is formed by a series of projecting flat stones weighted down at the inner end. Underneath 
the eaves thus formed an inset niche, 45 centimetres deep and 55 centimetres wide, encircles the building. Below 
this decorative niche-band are regularly spaced holes from which carved stone puma heads are said to have been 

extracted. (...) Furthermore, Dr. SORIANO INFANTE has a photograph of a somewhat similar ruin 
called Catihamá [das Katyama von ŻAKI, Anmerkung der Autorin], near Caras, with the cat heads 

still in position.“ (BENNETT 1944: 17) 
 

BENNETTs Grabungen in unterschiedlichen Bauwerken und Gräbern der archäologischen 
Stätte von Willkawain erbrachten Recuay-Material, Keramik einer Übergangsphase und Ma-
terial von BENNETTs Willkawain Tihuanacoid Style, ein von Huari beeinflusster Stil des 
Mittleren Horizontes. Dieser Stil wurde unter anderem in „above-ground houses“ (vermutlich 
Chullpas) gefunden, deren architektonischen Merkmale denen der „Tempel“ entsprechen, 
also der Bauwerke, von denen sehr wahrscheinlich die Zapfenköpfe stammen und die dem 
Bauwerk in Katyama ähneln.  
 
Ähnlich wie der Fundort Chinchawas liefern somit auch die Grabbauten in Katyama und 
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Willkawain deutliche Indizien dafür, dass die Steinplastiken – hier zumindest die Zapfenköpfe 
– in den Mittleren Horizont datieren. 
 

3.5. Versuch einer relativchronologischen Einordnung von Steinobjekten und 

klassischer Keramik 

Auf den ersten Blick fallen viele ikonographische Gemeinsamkeiten zwischen den Steinplas-
tiken des Callejón de Huaylas und der Recuay-Keramik ins Auge: Kriegerdarstellungen mit 
rechteckigem Schild und Kampfkeule, vergleichbarer Kopfputz und Ohrschmuck sowohl bei 
den Männer- als auch bei den Frauendarstellungen, das wiederkehrende Thema einer zentra-
len Männergestalt, welche von Feliden flankiert wird, die Gestalt mit den gespreizten Glied-
maßen und dem rautenförmigen Körper, das Frontalgesicht mit den vier Kopfadnexen. Diese 
Gemeinsamkeiten und der Umstand, das im Callejón de Huaylas nach dem Frühen Horizont 
Recuay der einzige Keramikstil ist, der in nennenswertem Umfang Bildwerke hervorgebracht 
hat, legen die Gleichzeitigkeit der Keramik und der zweiten Gruppe bildtragender Objekte, 
der Steinplastiken, erst einmal nahe.  
Bei genauerer Betrachtung werden jedoch zwei Sachverhalte deutlich: zum einen sind die ge-
nannten Themen und Trachtelemente nicht auf die Recuay-Keramik und die Steinplastiken 
des Callejón de Huaylas beschränkt sondern erscheinen auch in anderen andinen Stilen, die 
z.T. gleichzeitigen, z.T. auch früher oder später als die Recuay-Keramik datieren. Entspre-
chungen in der Themenwahl, einiger Gestalten und Trachtelemente sind somit zwar ein mög-
liches Indiz für die Gleichzeitig der beiden Materialgruppen, sie sind jedoch nicht beweisend.  
Zum anderen lassen sich gravierende Unterschiede bei der Behandlung der verschiedenen 
Themen feststellen, die kaum mit dem unterschiedlichen Verwendungszweck der Steinobjekte 
und der Keramik erklärt werden können oder mit den unterschiedlichen Anforderungen, die 
das Material an die Kunsthandwerker stellt und daher zu unterschiedlichen Ergebnissen führt. 
Viel eher scheinen hinter diesen Unterschieden kulturelle Veränderungen zu stehen sowie ein 
Wandel im Nachdenken über die dargestellten Gestalten. Dies gilt zum einen für das Zu-
schaustellen von nackter Männlichkeit bei Menschengestalten und Feliden, welche in dieser 
Form in der Recuay-Keramik undenkbar ist. Zum anderen gilt es für die Kopftrophäe, die in 
der Steinplastik bei Kriegern, aber auch bei unbewaffneten Männer- und Frauengestalten sehr 
häufig vorkommt, in der Keramik hingegen fehlt. Schließlich gilt es auch für den Radkragen 
oder das Pektorale, welches nicht zur typischen Ausstattung einer Männergestalt der Recuay-
Keramik gehört, bei den Steinplastiken jedoch sehr häufig und auffällig ist.  
Auch die  archäologischen Befunde sprechen nicht für eine Gleichzeitigkeit der beiden Ma-
terialgruppen – alle Indizien sprechen dafür, dass die Steinstelen und Reliefs sowie die Zap-
fenköpfe zu den kulturellen Erscheinungen des Mittleren Horizontes gehören, einer bislang 
wenig erforschten Zeitstufe im Callejón de Huaylas. 
 
Von dieser Einschätzung ausgenommen werden müssen die Steinreliefs der Region Pallasca, 
welche sich in ihrer Ausführung stark von denen des Callejón de Huaylas unterscheiden und 
sich ikonographisch eindeutig an die Gefäßmalerei von Recuay anlehnen. Hier sind sich alle 
Autoren einig, dass diese Objekte mit der Recuay-Keramik zeitgleich sind und direkt ver-
gleichbare Inhalte transportieren. Die meisten dieser Reliefs stammen ziemlich sicher aus dem 
Recuay-Fundort Pashash, der kaum späteres Material erbracht hat.  
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4. Überblick über die Recuay-Kultur im Lichte archäologischer Quellen 

4.1. Der Verbreitungsraum der Recuay-Keramik 

Der größte Teil  der bekannten Recuay-Gefäße stammt, soweit sich das rekonstruieren lässt, 
wohl aus dem Callejón de Huaylas, darunter auch die qualitätvollsten und komplexesten Stü-
cke. Entlang des oberen Santa-Flusses finden sich in beachtlicher Zahl monumentale Grab-
anlagen sowie einige große und komplexe Siedlungen. Dabei scheinen sich die Recuay-Fund-
orte in der Flussebene des Río Santa und am Westabhang der weißen Kordillere zu konzent-
rieren, der trocknere Ostabhang der schwarzen Kordillere hingegen wurde offenbar weniger 
intensiv genutzt. Dieser Eindruck kann jedoch auch dem aktuellen Forschungsstand geschul-
det sein, die bislang unpublizierten Ergebnisse der Grabung von Steven WEGNER in Balcón 
de Judas mögen dieses Bild deutlich verändern.  
Auch die geringere Dichte an bekannten Recuay-Fundorten im Callejón de Conchucos ist si-
cherlich forschungsbedingt. Der Survey von HERRERA im südlichen Yanamayo-Becken hat 
für diese Region eine große Fundstellendichte aus der Frühen Zwischenzeit erbracht, und die 
Oberflächenbegehung von DIESSL im Mosna-Tal liefert ein ähnliches Ergebnis. Auch die 
umfangreiche Recuay-Sammlung im Museum von Chacas spricht eine sehr deutliche Sprache, 
wenngleich die Objekte an Komplexität und handwerklicher Qualität im Allgemeinen hinter 
denen aus dem Callejón de Huaylas zurückbleiben, und auch die wenigen beschriebenen 
Gräber nicht die Monumentalität derer im Callejón de Huaylas erreichen. 
Dass sich ein Verbreitungsbild einer so wenig untersuchten archäologischen Kultur rasch ver-
ändern kann, hat uns GRIEDER gezeigt. Zwar war der Fundort Pashash nördlich des Cal-
lejón de Huaylas schon lange bekannt (SCHAEDEL 1952: 208-209), die Grabung hat jedoch 
eine komplexe, stadtartige Siedlung ans Tageslicht gebracht, welche der Region um Cabana 
eine bedeutende Stellung innnerhalb des Recuay-Phänomens einräumt. 
Die Verbreitung des Recuay-Stils an der Küste ist unbestritten, der Umfang der Recuay-
Hinterlassenschaften jedoch schwer zu fassen. Bislang konnten nur Gräber und Gräberfelder 
sicher lokalisiert werden, diese konzentrieren sich im Santa-Tal im Wesentlichen entlang des 
Flusses zum Callejón de Huaylas hinauf. Im Virú- und Nepeña-Tal sind Recuay-Funde jedoch 
schon wesentlich seltener und beschränken sich auf einen einzelnen Friedhof bzw. einzelne 
Gräber innerhalb eines Friedhofes, in dem ein anderer Keramikstil dominiert. Sporadische 
Funde einzelner Recuay-Gefäße neben anderer Keramik sind auch aus anderen, weiter 
entfernten Tälern, etwa dem Casma-Tal, berichtet worden (Peter FUCHS 2001: pers. Mitt.). 
Trotz der großen Zahl an Recuay-Gefäßen, die von der Küste stammen sollen, deutet das 
Fundbild, insbesondere das Fehlen von Siedlungen nicht auf eine sehr intensive Recuay-
Besiedlung in der Region hin und schon gar nicht darauf, dass die Recuay-Kultur oder der 
Keramik-Stil hier ihren Ursprung hätten.  
Wie weit der Recuay-Stil über die beschriebenen Regionen hinaus verbreitet war, ist unklar. 
Im Norden scheinen Recuay-Evidenzen sporadisch auch in der Region Huamachuco im De-
partement La Libertad aufzutauchen (LAU 2000: 180, Fig.1). Im Süden reicht die Verbreitung 
von Recuay-Keramik möglicherweise mindestens bis Chiquián, von hier sollen rund 30 Ge-
fäße des Museums von Huaráz stammen, die das INC einer dortigen Grabräuberin abge-
nommen haben will (Luis BURGOS, pers. Mitt.).  
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4.2. Die Chronologie von Recuay 

Relativchronologisch kann die Einordnung der Recuay-Keramik zwischen die blanco sobre rojo-
Phase und den Mittleren Horizont seit BENNETT (1944) als gesichert gelten (Tabelle 3). Die 
der Recuay-Keramik vorausgehende blanco sobre rojo-Keramik wird heute vielfach als eine Er-
scheinung des ersten Abschnittes der Frühen Zwischenzeit im Callejón de Huaylas, aber auch 
in südlicher gelegenen Regionen, in denen dieser Stil erscheint (San Blas/Junín, 
Lumbra/Chancay) gewertet (LANNING 1965: 140; GERO 1992: 17), während die Recuay-
Keramik für die späteren Phasen steht.  
Anders als für Moche- und Nazca-Keramik liegt für die Recuay-Keramik keine durch ar-
chäologische Stratigraphie gestützte feinchronologische Gliederung vor. VESCELIUS' Über-
legungen zu diesem Thema sind leider nur noch fragmentarisch zugänglich. Er ordnet seiner 
Middle Huaylas-Periode neben einem weiterhin sporadischen Vorkommen von blanco sobre rojo-
Gefäßen ähnliche Gefäßformen in anderen Farbkombinationen, Kaolinware, dreifarbige Ge-
fäße in Negativtechnik sowie Dreifüße, Ringfußgefäße und gefurchte Äxte zu (LANNING 
1965: 140). Dass er Dreifüße als Leitform ansieht, verwundert, da diese zumindest in der iko-
nographisch relevanten Keramik nicht vorkommen. Zu seinem Late Huaylas-Abschnitt zählen 
weiß verzierte Gefäße und spezifische zweifarbige Gefäße in Negativtechnik (LANNING 
1965: 140). Leider ist nicht nachvollziehbar, was VESCELIUS hier meint und auch nicht, 
worauf sich seine Überlegungen stützen. 
 
WEGNER (2001) nimmt für das Material aus Chacas an, dass auf die entwickelte Keramik 
eine Spätphase folgte, in der weniger oft Kaolin verwendet worden sei und auch die Nega-
tivtechnik eine geringere Rolle gespielt hätte (Abbildung 32). Die dargestellten Motive würden 
vereinfacht, und insgesamt sei die Ikonographie weniger komplex, kanonische Formen 
würden abgewandelt. So käme es vor, dass anthropomorphe Gefäße mit schmalem, röhren-
förmigen Ausguss diesen statt auf dem Diadem an ungewöhnlichen Stellen - etwa dem Fuß 
oder dem Kinn - aufwiesen (WEGNER 2001: 29). Womit er seine Feinchronologie, die sich 
durch den Katalog der Chacas-Sammlung zieht und von ORSINI (2001) kommentarlos über-
nommen wird, begründet, bleibt im Dunkeln. 
 

              
Abbildung 32: Gefäße der Phase Recuay (III-VII d.C.) (links) und der Phase Recuay Tardío (VI-VIII 

d.C.) (rechts) nach WEGNER 2001.(Fotos: Hohmann) 
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Tabelle 3: Übersicht über die Benennung, relativchronologische Einordnung und Gliederung der Zeitstufe 

mit Recuay-Keramik (farbiger Bereich) bei den verschiedenen Autoren in ihrem jeweiligen 
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Forschungsbereich. 
Weitere Vorschläge zur inneren Gliederung der Recuay-Keramik legen Hernán AMAT (2004) 
und Wilfredo GAMBINI (GAMBINI 1983/84: 145-147) vor. AMATs Gliederung basiert 
angeblich auf einem Survey, der 106 Fundstellen umfasst, von denen ein knappes Drittel Re-
cuay-zeitlich sein soll (AMAT 2004: 99). Bei der Seriation der Keramik beruft sich AMAT auf 
KROEBER (1926: 36 und 1953: 69), der eine Phase A - mit Negativmalerei und "figuras mo-
deladas"  - und eine Phase B - mit Betonung auf Positivmalerei und "imágenes modeladas" 
unterscheidet (AMAT 2004: 109). AMAT selbst unterscheidet 5 Phasen (AMAT 2004: 111), 
die er mit Hilfe von Stratigraphie, Ausgrabung von Gräberfeldern und der Betrachtung von 
Einzelstücken ermittelt haben will. Tatsächlich belegt er all dieses nicht, in seinen Phasenbe-
schreibungen wird hauptsächlich kontextloses Museumsinventar beschrieben. AMATs Fase I 
(AMAT 2004: 116) kennt als Formen neben der Schale (v.a. ohne Fuß) die kugelige Form mit 
skulptierter Gestalt und exzentrischem Gefäßhals, die im Museum von Huaráz dokumentiert 
sind. Die Bemalung ist weiß auf rot, Reservedekor fehlt. Auch in der Fase II (AMAT 2004: 
116) dominiert roter Ton, lediglich am Ende der Phase erscheint erstmals Kaolinware. Die 
Formgebung wird vielfältiger und das (noch zweifarbige) Reservedekor kommt auf, allerdings 
dominieren geometrische Motive. Fase III (AMAT 2004: 117) umfasst bei AMAT die klassi-
sche Phase: Kaolinware mit dreifarbig negativer Bemalung. Die Dekoration sei überladen ("se 
hacen más recargados"(AMAT 2004: 117)). Charakteristisch für die Phase sei weiterhin die Un-
terlegung der Motive mit roter oder gelber Farbe. Die Keramik der Fase IV (AMAT 2004: 
117) - sowohl aus Kaolin als auch aus rotem Ton - ist bei hoher Temperatur gebrannt, und 
neben Reservedekor findet sich nun auch und in großem Umfange positive Bemalung. Die 
Motivvielfalt und die Qualität der Ausführung - auch der Rundplastik - nehmen ab. Phase V 
(AMAT 2004: 119) schließlich erscheint bei AMAT sehr vage, zum einen subsumiert er hier 
reduzierend gebrannte Objekte, obwohl sie bezüglich ihrer Bemalung und plastischen 
Gestaltung den Phasen III und IV entsprechen, zum anderen an Huari orientierte Objekte, 
charakterisiert v.a. durch hohe Gefäßwände.  
AMATs Seriation vermag nicht zu überzeugen, sie huldigt dem konstruierten Entwicklungs-
schema Frühphase - Blütephase - Niedergang, ohne dass dies durch archäologische Befunde 
untermauert würde und auf regionale Unterschiede wird nicht eingegangen. Abgebildet sind 
lediglich Scherben von Gebrauchskeramik (AMAT 2004: 111, Fig.4; 112, Fig.5, 114, Fig.7), 
die aber in die Seriation nicht mit einfließen. Ähnlich impressionistisch erscheint die 6-phasige 
Seriation, die GAMBINI (1983/84: 145-147) für die cerámica Santa im Santa- und Nepeña-Tal 
vorlegt. Auch hier finden wir eine an frühere Formen und Techniken angelehnte Entwick-
lungsphase (Fase I bis Fase III) auf die zwei Phasen mit klassischer Recuay-Keramik folgen 
(Fase IV und Fase V) um in der Phase VI auszulaufen in einen eher positiv bemalten Stil mit 
Anlehnung an Huari. Wie bereits für AMAT und WEGNER angemerkt gilt auch hier, dass 
eine Keramiksequenz nur als Vorschlag gewertet werden kann, wenn sie nicht stratigraphisch 
untermauert ist.  
 
Archäologisch begründete Feinchronologien stammen von GRIEDER und LAU. GRIEDER 
legt eine umfassende Keramiksequenz für den Fundort Pashash vor. Darin unterteilt er die 
Recuay-Phase in drei Abschnitte (GRIEDER 1978: 63-68), Quimít, Yaiá und Huacohú 
(Abbildung 33). Allerdings sind seine Phasen nicht eindeutig stratigraphisch gestützt. 
Insbesondere die mittlere Phase Yaiá, zu der die feinen Gefäße des Grabfundes gehören, 
kann stratigraphisch nicht von der Frühphase Quimít getrennt werden, da die Keramik beider 
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Phasen nicht im selben Schnitt erscheint. Es ist durchaus denkbar, dass die beiden Keramik-
ensembles keine zeitliche Entwicklung abbilden sondern lediglich den Unterschied zwischen 
Alltagsware und Grabkeramik. Gesicherter scheint die späte Stellung von Huacohú (Abbildung 
33 rechts), hiermit sind hauptsächlich polychrome Scherben gemeint, auf denen die typischen 
Recuay-Motive in manierierter Form verfremdet wirken und die bereits erste Huari-Charakte-
ristika zeigen (GRIEDER 1978: 68). 

 
Abbildung 33: Beispiele für GRIEDERS Phasen Quimít (links), Yaiá (Mitte) und Huacohú (rechts). 

LAU (2002-2004) gliedert die chronologische Abfolge im nordzentralen Hochland in acht 
Phasen, von denen die ersten vier für die zeitliche Einordnung der Recuay-Keramik eine 
Rolle spielen. Seine Keramik-Seriation ist ein Ergebnis seiner Grabung in Chinchawas und in 
erster Linie regional zu begreifen. 
Seine Frühphase ist der Huarás-Style, den er absolutchronologisch zwischen 200 v.Chr. und 
250 n.Chr. einordnet und der durch die weiß-auf-rot-Ware gekennzeichnet ist, wie sie etwa 
BENNETT beschreibt (LAU 2002-2004: 180). Darauf folgt der Recuay Style, den er gemäß der 
Beschreibung von REICHERT (1977) charakterisiert und zwischen 250 und 650 n.Chr. ab-
solut datiert. Seine Datierung basiert hier jedoch vornehmlich auf den C14-Daten von 
GRIEDER aus Pashash, er führt lediglich ein weiteres  - 1710+/-50 - aus Chinchawas an 
(ebd. 181; 183; 186, Tab.2), aus der dortigen Phase Kayán. Die Keramik dieser Phase ist aus 
feinem Ton ("tipo kaolinita") und positiv rot linienverziert (Abbildung 34 links), dabei 
dominieren geometrische Motive. LAU sieht große Ähnlichkeit zu WEGNERs Material aus 
Balcón de Júdas (Abbildung 34 rechts). Zu den Formen gehören flache Schalen und Fußge-
fäße. Insgesamt erbrachte LAUs Grabung in Chinchawas nur wenige Scherben diesen Stils 
(LAU 2001: 23), Reservedekor scheint weitgehend zu fehlen. 

 
Abbildung 34: Keramik in LAUs Recuay Style: links: Scherben im Stil Kayán aus Chinchawas (LAU 

2002-2004: 184, Fig. 4. rechts: Scherben aus Balcón de Júdas (WEGNER 2004: 129, 
Abb.2) 
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Auf die Phase Kayán folgt in Chinchawas Keramik vom Typ Chinchawas 1 Ware A (Abbildung 
35links). Diese setzt LAU mit dem Usú-Stil von GRIEDER gleich (Abbildung 35 rechts) und 
ordnet sie in seinen Abschnitt Late Recuay-Styles ein. Sie ist gröber, Kaolin und Reservedekor 
werden seltener, die Bemalung ist plump und mit dickem Pinsel ausgeführt.  
 

 
Abbildung 35: Keramik in LAUs Late Recuay Style: links: Scherben im Stil Chinchawasi 1 (LAU 

2002-2004: 185). rechts: Usú-Keramik aus Pashash (GRIEDER 1978: 70, Abb. 39). 
Radiokarbondaten für diese Phase stammen aus Chinchawas und Queyash Alto und datieren 
sie zwischen 600 und 700 n.Chr. (LAU 2002-2004: 185-186). Daran schließen sich die Early 
Huari Influenced Styles an, die mit der Ware Chinchawasi 2 - v.a. dunkelrote Bemalung im Inneren 
hellroter Tongefäße - in Chinchawas vertreten sind (Abbildung 36). C14-Daten aus Chincha-
was, Queyash Alto, Honcopampa, Llaca Amá Caca und Ancash Punta fassen die Early Huari 
Influenced Styles zwischen 700 und 850 n.Chr.. 

 
Abbildung 36.: Keramik der Phase Chinchawasi 2 (LAU 2002-2004: 185, Fig.5). 

LAU (2002-2004) legt eine Auswertung der verfügbaren Radiocarbondaten aus dem Hoch-
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land von Ancash vor (Abbildung 37), die für die Datierung von Recuay-Keramik relevant sind 
und versucht sie mit Keramik insbesondere aus dem von ihm untersuchten Fundort 
Chinchawas zu korrelieren.  
 

 
Abbildung 37: Radiokarbondaten aus dem Hochland von Ancash (LAU 2002-2204: 181, Fig.2) 

 
Neben LAU legt auch GRIEDER kalibrierte ¹⁴C-Daten vor. Für die Phase Quinú, welche den 
Recuay-Phasen vorausgeht, gibt er Daten zwischen dem späten 2. und frühen 3. vor-
christlichen Jahrhundert an. Seine Daten aus Recuay-Schichten streuen zwischen AD360 ± 60 
und AD570 ± 100 AD (GRIEDER 1978: 192). Die Bestattung hat zwei unterschiedliche 
Daten geliefert, die sich im I-sigma Bereich nicht überlappen: AD360 ± 60 aus  der Verfül-
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lung unmittelbar über dem Grab und AD550 ± 60 aus der Verfüllung des Depots am Ein-
gang der Kammer. Das könnte bedeuten, dass Grab und Gefäßdepot doch nicht gleichzeitig 
sind. GRIEDER postuliert jedoch eine Datierung des gesamten Komplexes in das späte 5. 
und frühe 6. nachchristliche Jahrhundert, die Kohle aus der Verfüllung der Steinkiste wäre 
jedoch vermutlich älter (GRIEDER 1978: 192). Zwei Proben aus späten Huacohú-Schichten 
sind ebenfalls wenig überzeugend, sie ergaben Daten aus dem 5. und dem 9. (!) Jahrhundert 
(GRIEDER 1978: 192-193). Von dem Ausreißer abgesehen ist die Recuay-zeitliche Besied-
lung von Pashash zwischen dem frühen vierten und dem ausgehenden sechsten Jahrhundert 
jedoch durchaus nachvollziehbar. 
Aus Queyash Alto wurden bislang zwei von sieben unkalibrierten ¹⁴C-Daten publiziert. Das 
früheste Datum aus einem blanco-sobre-rojo-Kontext wird mit 270 ± 150 BC angegeben, das 
späteste, welches jedoch möglicherweise bereits mit Material aus dem Mittleren Horizont as-
soziiert war, mit AD790 ± 80 (GERO 1992:17). Die Daten grenzen die Besiedlungszeit von 
Queyash Alto ein, erlauben aber keine präzisere Datierung der Recuay-Perioden. 

4.3. Siedlungsmuster und Architektur 

In der Frühen Zwischenzeit konnte zumindest für das südliche Yanamayo-Becken, und dort 
vor allem in den östlichen Talsystemen ein starkes Anwachsen der Bevölkerungsdichte beo-
bachtet werden (HERRERA 1998: 86). Während zahlreiche im Talboden gelegene Siedlungen 
des frühen Horizontes weiter genutzt wurden, entstanden nun zunehmend neue Höhensied-
lungen auf Bergspornkämmen und Abhängen - eine Tendenz, die GERO auch für die Region 
um Marcará beschrieben hat (GERO 1991a: 130). Möglicherweise zeichnet sich auch eine 
Veränderung in der Ressourcennutzung ab, da neben Siedlungen in der Quechua- oder 
Jalkazone nun auch vermehrt Siedlungen in ökotonaler Lage zwischen den beiden 
Anbauzonen errichtet wurden. Auf diese Weise konnten die Bauern eine größere Variations-
breite an Feldfrüchten anbauen (HERRERA 1998: 89). 
Unter den Siedlungen insbesondere der entwickelten Frühen Zwischenzeit befinden sich nun 
bereits sehr große, differenzierte Anlagen - darunter Queyash Alto, Riway, Huacramarca und 
Pashash - denen von ihren AusgräberInnen städtischer Charakter zugesprochen wird.  
Queyash Alto (Abbildung 8, S.31) ist eine Siedlung auf einer kleinen Anhöhe unmittelbar über 
der Flussniederung, wie sie am Ende des Frühen Horizontes und zu Beginn der Frühen 
Zwischenzeit häufiger werden (GERO 1991a: 130). Der langgezogene Hügelrücken mit sei-
nen beiden künstlich terrassierten Kuppen am östlichen und westlichen Ende zeigt in allen 
drei Grabungsschnitten eine erste Besiedlungsperiode in der blanco sobre rojo-Phase und eine 
Ausbauphase in der Recuay-Zeit, im Mittleren Horizont scheint der Siedlungshügel aber 
bereits weniger intensiv genutzt worden zu sein. (GERO 1992: 17). GERO meint, in Queyash 
Alto eine Zunahme an Hierarchie in der Recuay-Zeit ausmachen zu können. In ihrem Gra-
bungssektor 1 erkennt sie Elitebehausungen anhand besonders sorgfältiger Bauweise und 
Putz sowie zahlreichen Luxusgegenständen, wie etwa Kupfer-Tupus, steinernen, verzierten 
Spinnwirteln, Küstenimporten wie etwa Spondylus und Perlmutt und Hochlandimporten wie 
Obsidian (GERO 1992: 17). Auf der östlichen Anhöhe sprechen zahlreiche Großgefäße, 
Siebe und Ollas für das Speichern und Verarbeiten von Nahrungsmitteln. Der Westhügel hin-
gegen soll aufgrund zahlreicher Feuerstellen, Lamaknochen und Scherben von Trinkgefäßen 
ein Festplatz gewesen sein, der bereits in der blanco sobre rojo-Zeit genutzt worden sei, in der 
Recuay-Zeit jedoch hätte sich der Rahmen der Feste vergrößert.  
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Die Fundorte Huacramarca und Pinchay-Riway (Abbildung 38) werden als von Mauern einge-
fasste kleine Städte mit je zwei pirushtus - annähernd runden, erhöhten, unbebauten Plätzen - 
als höchste Punkte beschrieben (LAURENCICH 2001: 41). LAURENCICH unterscheidet 
rechteckige Patiogruppen, welche Reste von aufwendigem Sichtmauerwerk zeigen und sich 
im Inneren der Mauern befinden, von einfacheren, verstreuten Bauwerken außerhalb der 
Stadtmauern. Im Inneren der Städte hätte die Elite gewohnt, hier möchte sie auch Speicher-
bauten identifiziert haben, während das Volk oder eine andere Elite in den Außenbezirken 
gewohnt habe (LAURENCICH 2001: 45). Das ummauerte Städtchen begreift sie als das 
Zentrum einer theokratischen (LAURENCICH 2000) Elite, welche sowohl religiöse als auch 
politisch-militärische Kontrolle ausübte (LAURENCICH 2001: 41), sie belegt diese Aussagen 
jedoch nicht. 

 
Abbildung 38: Der Fundort Pinchay-Riway im Distrikt Chacas, Callejón de Conchucos. Die Buchstaben 

A und C bezeichnen die beiden erhöhten runden Plätze. Die kreisförmige Plattform im unte-
ren Teil des Bildes wird als Opferplatz gedeutet (LAURENCHICH et al. 2001: 331). 
(Zeichnung : HERRERA 1998 : 170, Abb. 51) 

Insbesondere die Befestigung der Siedlungen mit eingeschränkten Zugangsmöglichkeiten, 
Behausungen unterschiedlicher Qualität, die auf eine soziale Differenzierung ihrer Bewohner 
hindeutet, Speicheranlagen, große Festplätze, sehr große, geometrisch angelegte Bauwerke, 
die als Verwaltungsbauten gedeutet werden können und Prestige- sowie Importgüter unter 
den Funden gelten als Indizien für den höheren Differenzierungsgrad und die herausgeho-
bene Stellung dieser Siedlungen. Die Prospektion von HERRERA (1998) im Yanamayo-Be-
cken zeigt, dass es in der Frühen Zwischenzeit auch kleinere Siedlungen in der Art bäuerlicher 
Weiler gegeben hat, wir müssen in der Frühen Zwischenzeit im nordzentralen Hochland also 
mit einer Siedlungshierarchie rechnen, wobei die Verteilung der zusammengehörigen Siedlun-
gen auf unterschiedlichen Höhenstufen vermutlich eine ergänzende Funktion auf wirtschaftli-
cherer Ebene hatte (HERRERA 1998: 85-86). 
 
Zur Errichtung ihrer Siedlungen auf den Bergspornkämmen modellierten die Menschen der 
Frühen Zwischenzeit die natürliche Form des Hügels mittels Terrassierungsmauern und zum 
Teil auch künstlichen Aufschüttungen in eine pyramidenartige Form. Bei der Architektur fällt 
eine neue Bauform, die runde Patiogruppe auf (Abbildung 39): 
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"Die im Durchmesser 15-25m großen Rundbauten bestehen aus engen, langgezogenen Räumen, Galerien, die 
um einen viereckigen (Cuchimachay - Y-6B; Amajirca - Y8) oder rundovalen (Corraljirca - Y4) Hof angelegt 
sind. Die Galerien sind manchmal leicht erhaben und in Räume unterteilt. Sie bilden runde Patiogruppen. In 
Huamachuco konnte für ähnliche Gebäude eine Funktion als Wohnbauten ermittelt werden. Morphologisch 

stehen diese Bauten mit den Galerien an den Hangrändern von Riway B (SL-14) in Zusammenhang." 
(HERRERA 1998: 85) 

 
LAURENCICH beschreibt ähnliche Strukturen in Huacramarca und Riway allerdings als 
rechteckig (LAURENCICH  2001: 39-41).  
 

 
Abbildung 39: Patiogruppen im südlichen Yanamayo-Becken. links: viereckige Patiogruppe bei 

Pumayucay; rechts: runde Patiogruppe des Fundortes Amajirca (HERRERA 1998: links 
213, Abb.84; rechts: 105; Abb. 239) 

Dass diese Bauweise nicht auf das Yanamayo-Becken beschränkt ist, zeigen die zahlreichen 
Architekturdarstellungen im Recuay-Stil, die in vielen Fällen einen vergleichbaren Grundriss 
aufweisen (Abbildung 40), wenngleich sie in der Regel rechteckig sind. Möglicherweise ist 
auch der große, rechteckige, umfriedete Platz in Pashash (Abbildung 10, S.33), an dessen 
Mauern sich zumindest der Bestattungstempel, vermutlich aber noch weitere Hausstrukturen 
schmiegen, als ein solches Bauwerk aufzufassen (GRIEDER 1978: 49).  
 

 
Abbildung 40: Grundrisse von Recuay-Architekturdarstellungen. Doppellinie: Mauer, Schraffur: Überda-

chung Kreuzschraffur: zweites Stockwerk oder Turm; links V-2/1, Mitte V-2/6, rechts 
V-2/4 

 
Die Bauwerke, welche als Elitebauwerke beschrieben werden, zeichnen sich neben dem sorg-
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fältiger Grundriss insbesondere auch durch ihr geglättetes und zum Teil musterbildendes 
Mauerwerk (HERRERA 1997: 171-172; LAURENCICH 2001: 45) in der sogenannten hu-
anca/pachilla-Technik aus: große Blöcke (huancas), die zum Teil fest im Boden verankert sind, 
wechseln sich ab mit schmalen, waagerecht aufeinandergeschichteten Steinen (pachillas) ab 
(LAU 2000: 184). In dem Zusammenhang sei besonders auf eine heute noch 5m hoch anste-
hende östliche Mauer des La Cappila Hügels in Pashash hingewiesen (Abbildung 41). Sie be-
steht insbesondere im oberen Teil aus geglätteten Steinblöcken, ähnlich wie die Mauern in der 
Region von Chacas, sie ist jedoch in der Mitte durch einen waagerechten saumartigen Vor-
sprung in eine obere und eine untere Hälfte gegliedert (GRIEDER 1978: 30, Fig.14), ein De-
tail, was praktisch bei keiner Architekturdarstellung im Recuay-Stil fehlt. 
 

 
Abbildung 41: Terrassierungsmauerwerk des zentralen Siedlungshügels von Pashash mit dem 

charakteristischen Sims. (GRIEDER 1978: 30, Abb.14) 

4.4. Die Grabformen und Bestattungssitten 

Im Vergleich zu den wenigen Siedlungen sind ausgesprochen viele Gräber bekannt, die dem 
Recuay-Stil zugeordnet sind (Abbildung 42, Tabelle 4, S.87). Grundsätzlich handelt es sich um 
unterirdische Bestattungen. Dabei fällt zweierlei auf. Zum einen, dass die Recuay-Gräber im 
Hochland stets sorgfältig mit Steinen, insbesondere mit einseitig geglätteten Steinplatten 
ausgekleidet sind, deren Fugen gründlich verputzt sind. Häufig finden sich diese 
Grabkammern unter großen Felsen, die eine weitgehend flache Unterseite aufweisen und die 
gesamte Grabkammer abdecken. Insbesondere die größeren Gräber zeugen von einem 
verhältnismäßig großem Arbeitsaufwand und sind als monumental anzusprechen. Zum 
anderen handelt es sich bei einem großen Teil der Gräber um mehrkammerige Bauwerke mit 
einem gemeinsamen, wiederverschließbaren Zugang, d.h. vermutlich wurden hier über einen 
längeren Zeitraum hinweg immer wieder Tote bestattet. Es liegt nahe, an die Gruften 
herausragender Familien zu denken, die sich den aufwändigen Grabbau leisten konnten bzw. 
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denen er angemessen war. Diese Gruften scheinen noch bis in die Huari-Zeit eine Bedeutung 
gehabt zu haben, da über einige der Recuay-Galeriegräber (Abbildung 4, S. 27) oder in ihrer 
unmittelbaren Nachbarschaft - etwa in Willkawain, Pueblo Viejo de Huandoy, Chinchawasi - 
Huari-zeitliche Chullpas errichtet wurden (BENNETT 1944: 48-49; LAU 2000: 193, 
LAURENCHICH 2005: 9, tumba 1). 
 

 
Abbildung 42: Recuay-Gräber. Oben links: typisches Galeriegrab von Willkawain in der Aufsicht und in 

der Seitenansicht. (BENNETT 1944: 43, Abb.14) Oben rechts: Galeriegrab in Pueblo 
Viejo de Huandoy/Caráz. (Zeichnungen: Hohmann). Unten links: Kammergrab in Ya-
nama/Conchucos (HERRERA 1998: 186, Abb.64). Unten rechts: Kammergrab von 
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Jancu. links der lange Dromos, Schraffur: hüfthohe Steinplatten zur Gliederung des Grabes  
Mehrkammerige Steinkammergräber, aber auch kleinere, einfachere Steinkisten finden sich 
sowohl im Callejón de Huaylas als auch im Callejón de Conchucos, allerdings variieren sie 
von Fundort zu Fundort bezüglich des Grundrisses, der Ausstattung und des Grabaufbaus, 
falls einer vorhanden bzw. erhalten ist.  
Die größten und komplexesten Recuay-Gräber sind aus Catac bekannt. BENNETT be-
schreibt dort drei Grabtypen: Typ A besteht aus einem zentralen Raum, von dem bis zu sechs 
weitere Räume abgehen, eine Raumanordnung, die an den Grundriss der Patiogruppen der 
Architekturdarstellungen und in den Siedlungen denken lässt (Abbildung 6, S.29). Meist 
haben diese Strukturen einen Dromos mit Eingangshalle, die etwas höher gelegen sind als die 
eigentliche Struktur (BENNETT 1944: 64-67). 

in Kammern. Kreuzschraffur: Wände mit Nischen.(WEGNER 1988: s.p.) 
Die Wände sind aus großen, aufrecht stehenden Steinblöcken errichtet, zwischen die kleinere 
Steine geschichtet sind (huanca y pachilla-Mauerwerk), zum Teil sind Reste von weißem Putz 
und roter  Farbe zu erkennen, auf einem Türsturz ist sogar die Malerei eines zweiendköpfigen 
Wesens, flankiert von weiteren Tieren und auf dem dazugehörigen Türpfeiler eine anthropo-
morphe Gestalt zu erkennen gewesen (BENNETT 1944: 67). Der Boden dieser Kammergrä-
ber besteht aus gestampftem Lehm, die Decke aus Steinblöcken. Mitunter sind Nischen in die 
Wände eingelassen. Die einzelnen Räume messen zwischen 2 und 5m², der zentrale Raum ist 
meist etwas größer, insgesamt kann die Fläche solch einer Struktur 16m² und mehr messen 
(BENNETT 1944: 64). Zwischen den Räumen sind türartige Durchgänge mit seitlichen 
Pfosten aus Stein und einem Türsturz angebracht. Wie bereits TELLO berichtet auch Bennett 
von mounds, welche die Grabstrukturen oberirdisch kennzeichneten (BENNETT 1944: 67).  
Bei Typ B handelt es sich um einfache unterirdische Galerien, ähnlich denen von Willkawain, 
bei Typ C sind diese Galerien zweistöckig (Abbildung 7, S.30) (BENNETT 1944: 67-68). Im 
selben Catac, auf dem Gelände des heutigen Friedhofes konnte ich jedoch auch kleinere Grä-
ber mit höchstens zwei nebeneinanderliegenden, annähernd rechteckigen Kammern beo-
bachten. Ihre Decke bildete stets eine große Steinplatte, die z.T. auch oberirdisch sichtbar 
war. Die Wände dieser kleinen Kammern sind gemauert und weisen stets Nischen auf. 
In ihrer Monumentalität ähnlich eindrucksvoll wie die großen Grabanlagen in Catac ist das 
Grab von Jancu, welches östlich der Stadt Huaráz am linken Ufer des Río Quillkay auf rund 
3800m gelegen ist (Abbildung 42, unten rechts; Abbildung 43). Es handelt sich um einen 
einzigen, annähernd rechteckigen, rund 20m² großen Raum mit gemauerten, fein verfugten 
Wänden, der durch einen langen, schmalen Dromos zugänglich ist. In die Wände sind auf 
gleicher Höhe zahlreiche kleine Nischen eingelassen. Der rund 1,40m hohe Raum wird in sei-
ner kompletten Ausdehnung von der glatten Unterseite eines einzigen Felsblockes gebildet, 
der von außen sichtbar ist (WEGNER 1988: o. Seitenzahl). In der Grabkammer wurden 
durch zahlreiche, etwa hüfthohe Steinplatten rund zehn einzelne Grabkammern abgeteilt. Die 
Bedeutung des Grabes von Jancu liegt vor allem darin, dass sein Inhalt, dreißig Recuay-Ge-
fäße und ein Diademaufsatz aus Goldblech, kontrolliert unter der Aufsicht von Padre Soriano 
Infante geborgen wurde.  
 
Anders in ihrem Grundriss sind die unterirdischen Galeriegräber von Willkawain (Abbildung 
42, oben links). Die rechteckigen Galerien sind alle ganz ähnlich aufgebaut, sie variieren ledig-
lich in der Größe. Meist liegen die Decksteine direkt unter der Erdoberfläche, sie können aber 
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auch bis zu 1,5m eingetieft sein. Die Galerien sind an allen Seiten säuberlich mit großen 
Steinplatten ausgekleidet, die Zwischenräume sind sorgfältig versiegelt, Nischen wurden nicht 
beobachtet. Die Galerien sind zwischen 4 und über 20m lang, rund 1m breit und 90cm hoch. 
Ein senkrechter, mit Steinen eingefasster Schacht diente als Einstieg. 
 

 
Abbildung 43: Die Grabkammer von Jancu mit einer großen Steinplatte als Decke, zahlreichen Kammern 

und Nischen. (Foto: Hohmann) 
Die ungeöffneten Gräber - leider nur zwei - waren versiegelt, d.h. die Öffnung in der 
Galeriedecke war mit einer Steinplatte verschlossen und der Schacht darüber mit Steinen 
verfüllt. Das Innere der Galerien war trocken und unversehrt, die Knochen waren bereits zu 
Staub zerfallen (BENNETT 1944: 43-44).  
 

 
Abbildung 44: Pueblo Viejo de Huandoy: Eingang und oberirdische Struktur eines Recuay-Grabes. 

(Foto: Hohmann) 
Weitere Recuay-Gräber gehören zum Fundort Pueblo Viejo de Huandoy (Abbildung 42, oben 
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rechts, Abbildung 44), rund 8km östlich des Städtchens Caráz in der Quebrada Huandoy. Es 
handelt sich um eine große Siedlung auf einem Bergspornkamm, dessen künstlich 
modifizierte pyramidenstumpfartige Form schon von weitem auffällt. Zu beiden Seiten des 
schmalen Höhenzuges liegen zusammen rund 60 rechteckige oberirdische Grabbauten, in 
langen Reihen angeordnet, die vermutlich in den Mittleren Horizont datieren. Zumindest im 
östlichen Teil des Gräberfeldes gibt es jedoch auch einige unterirdische Galeriegräber, aus 
denen Mariano ARAYA zahlreiche Recuay-Gefäße geborgen hat (ARAYA 2001: pers. Mitt.). 
Zwei dieser Grabkammern sind mehrere Meter lang und haben einen annähernd rechteckigen 
Grundriss. Die eine Hälfte des Raumes bildet einen langen, schmalen Gang, die andere Hälfte 
ist durch Steinplatten, die bis zur Decke reichen, in 7 bzw. 8 einzelne Kammern aufgeteilt, 
deren gangseitige Öffnungen durch weitere Steinplatten verschlossen waren. Während 
Rückwand und Decke der Kammern durch den anstehenden Fels gebildet werden, ist die 
Wand des Ganges gemauert und mit Steinplatten abgedeckt. Nischen waren nicht zu 
beobachten. Zumindest in einem Fall ist ein kurzer Zugang in Form einer Verlängerung des 
Ganges zu erkennen. Ungewöhnlich sind die Steinmonumente, welche diese Recuay-Gräber 
oberirdisch kennzeichnen (Abbildung 44): es handelt sich um große Felsplatten oder -blöcke, 
die auf zwei oder mehr Orthostaten oder flachen Platten aufliegen, ähnlich den europäischen 
Megalithgräbern der Trichterbecherkultur. Ob diese oberirdischen Grabmarker bereits in der 
Frühen Zwischenzeit errichtet wurden oder im Mittleren Horizont, um die nicht oberirdisch 
sichtbaren Gräber der Vorfahren zu markieren, lässt sich beim derzeitigen Forschungsstand 
nicht entscheiden. 
 
Die jüngsten Untersuchungen zu Recuay-Bestattungssitten im Callejón de Huaylas führte 
Victor PONTE, der Anfang unseres Jahrhunderts Recuay-zeitliche Gräber in Marca Jirca bei 
Huaráz und in der Nähe der Goldmine Pierina untersuchte (PONTE 2006: 47). Leider ist die 
Publikation zu seinen Arbeiten sehr knapp und beschreibt die Architektur der Gräber nur 
sehr flüchtig und z.T. im Telegrammstil. In Marca Jirca haben wir es mit Steinkammergräbern 
zu tun, die laut Hochrechnungen (sic!) eine unterirdische Fläche von 480m² bedecken sollen, 
von der jedoch nur 1% ausgegraben wurde (PONTE 2006: 47). Die Grabungen erbrachten 
ein bereits in der Späten Zwischenzeit beraubtes Grab, in dem sich noch einige Grabbeigaben 
befanden, darunter der vergoldete Kopf einer konischen Nadel, zwei Ohrpflockscheiben aus 
Tumbaga und einige Kaolinschalen (PONTE 2006: 49-50). Skelettteile wie deformierte Schä-
del jugendlicher Individuen wertet Ponte als menschliche Beigaben oder sogar Menschenop-
fer (human offerings PONTE 2006: 49, human sacrifice 51). 
Im Umkreis der Recuay-Siedlung Marenayocc im Gebiet der Goldmine Pierina finden sich 13 
vermutlich Recuay-zeitliche unterirdische Kammergräber unterschiedlicher Größe und Kom-
plexität – jedoch handelt es sich stets um Kammern, die unter großen, flachen Steinblöcken in 
den anstehenden Boden eingegraben waren. Anthropologische Untersuchungen an den Ske-
lettresten von 68 Individuen ergaben eine annähernd gleichmäßige Verteilung auf die Ge-
schlechter im Alter zwischen  36 und 59 Jahren (PONTE 2006: 51). Lediglich das mehrkam-
merige Grab Cochapampa wies mehrheitlich Bestattungen von Säuglingen und Kleinkindern 
auf. Alle Befunde sind stark gestört und PONTE geht von einer Nutzung der Gräber auch in 
späteren Zeitstufen aus – so enthält das Grab Cochapampa Keramikobjekte aus dem frühen 
Mittleren Horizont (PONTE 2006: 53). 
 
Im Callejón de Conchucos scheinen die Gräber der Frühen Zwischenzeit nicht die selbe Mo-
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numentalität zu erreichen wie im Callejón de Huaylas, sie sind aber im selben Grundschema 
errichtet. Das Grab von Katayok/San Marcos im Mosna-Tal (Abbildung 11, S.35) besteht aus 
drei weitgehend rechteckigen Kammern, von denen eine keinen Zugang aufwies. Wände und 
Decken sind aus Steinblöcken und -platten errichtet, deren glatte Seiten dem Innenraum zu-
gewandt sind, die Zwischenräume sind sorgfältig mit kleinen Steinen und  Lehm verfugt, Ni-
schen wurden nicht beobachtet (ESPEJO NUÑEZ 1959: 94-95). Eine der drei Kammern war 
noch unberührt. Hier fand ESPEJO NUÑEZ Reste verkohlter Knochen und zwei Gefäße. 
Die ziegelroten, bauchigen Gefäße mit Ritzdekor, eines mit kleinem, aufgesetztem Feliden-
kopf und das andere mit Punktdekor (ESPEJO NUÑEZ 1959: 96; Fig.2,b) stehen jedoch 
weder stilistisch noch ikonographisch dem Recuay-Stil nahe. Es könnte sich um eine regionale 
und sehr einfache Keramik handeln, es ist jedoch auch denkbar, dass – ähnlich wie in Mare-
nayocc - auch noch nach der Frühen Zwischenzeit in Galeriegräbern bestattet wurde. 
HERRERA beschrieb 1998 ein Grab in der Nähe der prähistorischen Siedlung Huaraspampa 
(Huaraspampa B) bei Chacas (Abbildung 12, S.35). Das Grab besteht aus zwei annähernd 
rechteckigen Kammern mit schmalem Zugang. Die Kammern sind sorgfältig mit großen 
Steinplatten ausgekleidet, deren Zwischenräume mit kleinen Steinen verfugt sind. Die Wände 
weisen Nischen auf. Das Grab enthielt typische Recuay-Keramik (HERRERA 1998: 132-
134). Im Sommer 2001 konnte ich dort zwei weitere, ganz ähnliche Gräber beobachten 
(Abbildung 45), die jeweils komplett von einem bzw. zwei natürlich anstehenden Felsblöcken 
abgedeckt waren.  
 
Das Grab von Yanama (Abbildung 42,unten links, S.81,) ist größer und in vier Kammern 
gegliedert, die zum Teil miteinander verbunden sind. Die Wände sind aus Steinplatten und 
zum Teil Bruchsteinmauerwerk errichtet und enthalten Nischen, die Decke besteht aus 
großen Steinblöcken (HERRERA 1997: 185-186). 
 

 
Abbildung 45: Huaraspampa/Chacas: Innenraum eines Kammergrabes mit Nischen und huanca y pa-

chilla-Mauerwerk (Foto: Hohmann) 
LAURENCICH beschreibt für ihren Fundort Pinchay-Riway in der Puna von Chacas zwei 
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beraubte Bestattungsareale, eines weist zwei, das andere 14 Gräber auf. Die Dächer der Grä-
ber bestehen aus Steinblöcken, die gleichzeitig das Pflaster des über den Gräbern befindlichen 
Platzes bilden (LAURENCICH et al. 2005: 333). Sie beschreibt zwei weitere „Recuay-Grab-
typen“ – einen oberirdischen, rechteckigen Bestattungsbau und einen Abris, in dem sich 
menschliche Knochenreste befanden. Beide Gräber sind jedoch nicht datiert (LAUREN-
CICH 2005: 334). Besonders bei dem oberirdischen Grabbau handelt es sich sehr wahr-
scheinlich um ein Grabbauwerk des Mittleren Horizontes.  
 
In der Zone von Huamparán (Ushnujirca und Ogupampa) im Puchca-Tal im mittleren Be-
reich des Callejón de Conchucos hat IBARRA 10 Galeriegräber gezählt, in denen möglicher-
weise jeweils 10 Tote sukzessive niedergelegt worden seien. IBARRA deutet diese Gräber als 
Familien- oder ayllu-Gruften. (IBARRA 2004: 268 und 271). 
IBARRA weist auf Gräberfelder hin, die sich in der Nachbarschaft der Siedlungen und im 
fruchtbaren Talboden befinden. Diese Lokalisation der Gräber spricht möglicherweise für 
einen gedanklichen Zusammenhang zwischen den toten Vorfahren und der Fruchtbarkeit der 
Felder. (IBARRA 2004: 268).  
 
Das Grab von Pashash (siehe Abschnitt VII.2.3) im Distrikt Pallasca schließlich ist ganz an-
ders aufgebaut als die Recuay-Gräber des Callejón de Huaylas und des Callejón de Conchu-
cos. Der Bestattungstempel (burial temple12 bei GRIEDER) ist ein annähernd rechteckiger, sehr 
dickwandiger Bau mit zwei Kammern. In den Boden des kleineren und gefangenen Raumes 
ist das eigentliche Grab eingetieft, eine kleine, einfache Steinkiste, in der sich der Tote ver-
mutlich in sitzender oder hockender Haltung befand. Es wurde ein zweiter Unterkiefer in der 
Kammer gefunden, der auf eine Doppel-, Neben- oder Sekundärbestattung schließen lässt 
(GRIEDER 1978: 45). Nach der Grablegung und Versiegelung sind offenbar im Zuge der 
Errichtung des Tempels zwei Beigaben- oder Opferdepots angelegt worden, ein drittes be-
fand sich im Estrich der größeren Vorkammer direkt am Eingang zur Grabkammer (GRIE-
DER 1978: 39-44; 41, Abb.22; 42, Abb.23). In GRIEDERs Interpretation beschreiben die 
Grablegung, das Niederlegen von drei Gefäß- und Schmuckdepots und die Errichtung des 
oberirdischen Bauwerkes einen zusammenhängenden und weitgehend gleichzeitigen Hand-
lungsablauf (GRIEDER 1978: 45).  
 
Im Vergleich zu den Hochlandgräbern nehmen sich die Gräber des Santa-Tales bescheiden 
aus. LARCO beschreibt summarisch die von ihm ausgenommenen Gräber der Haciendas 
Vinzos und Suchimansillo im Santa-Tal als einfache Flachgräber, in denen die Toten sitzend 
bestattet waren mit angewinkelten Beinen und den Armen an die Körperseite gelegt. Im obe-
ren Bereich des Körpers befanden sich in der Regel einige einfache aber verzierte Gebrauchs-
gefäße und ein wertvolles Recuay-Gefäß. Neben der Keramik gehörten Tupus13 und Perlen 

                                                 
12 Es wird nicht ganz klar, warum Grieder das Grabmonument als Tempel anspricht. Möglicherweise auf Grund 
der besonders dicken Wände, welche das Gebäude von anderen Bauwerken in Pashash unterscheidet, vermutlich 
aber auch wegen einer als Altar bezeichneten Plattform an der Westseite des kleineren Raumes, welche über 
einem der Depots und direkt neben der Grabkammer errichtet war (Grieder 1978: 41, Abb.22; 44). 
13 Larco begreift die Tupus als Endstücke der Zöpfe von Frauen und Kindern: 

"Encontramos abalorios hechos de plata, de cobre y cobre dorado, especialmente grandes clavos de cabezas ornamentadas que las 
mujeres y los niños utilizaban como remate de las trenzas." (Larco Hoyle 1963a: ohne Seitenzahlen) 
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aus Lapislazuli, Türkis und Muscheln sowie kleine, durchlochte Tierfiguren aus Ton zu den 
regelmäßigen Beigaben. Die Toten waren in hochwertige Textilien gewickelt, die für eine 
entwickelte Webkunst sprechen.14 LARCO unterscheidet Kindergräber von Erwachse-
nengräber, als regelhaften Ausstattung der Kindergräber beschreibt er die Kombination von 
winzigen Kopfgefäßen und kleinen zoomorphen Figurinen, häufig Äffchen oder Hunden 
(LARCO 1963a: ohne Seitenzahlen).  
 

 
Wände Decke Form Zugang Nischen

Anzahl 
der 

Kammern 

Oberfläch
enstruktur

CATAC 
A Platten Platten 

Zentralraum 
mit Neben-

räumen 
Dromos ja bis zu 7 mound 

CATAC 
B Platten Platten Galerien Schacht ja keine Unter-

teilung ? 

CATAC 
C 

Platten 
Mauerwerk Platten zweistöckige 

Galerien Dromos ja mind. 3 Gebäude 

CATAC 
Friedhof Mauerwerk Felsblock rechteckiger 

Raum keiner ja 1-2 nichts 

JANCU Mauerwerk Felsblock rechteckiger 
Raum Dromos ja ca.10 Fels 

WILKA-
WAIN Platten Platten Galerie Schacht nein keine Unter-

teilung nichts 

HUAN-
DOY 

Platten 
Mauerwerk 

Platten  
Felsblock 

Galerie mit 
Kammern kurzer Gang nein 7-8 Megalith-

Bauwerk 

CHACAS Platten 
Mauerwerk Felsblock rechteckige 

Räume Schacht? ja 1-2 nichts 

YANA-
MA Platten ? rechteckige 

Räume seitl. Öffnung ja 2 nichts 

KATA-
YOK 

Platten 
Mauerwerk Platten rechteckige 

Räume kurzer Gang nein 3 mound 

PA-
SHASH Platten Platte Steinkiste keiner nein 1 "Tempel" 

 

Tabelle 4 Übersicht über die Recuay-Grabformen 
 
Während die Knochen an der Küste erhalten sind und die Körperhaltung bei der Grablegung 
erkennen lassen, kann man bei den Hochlandbestattungen nur aus der hochrechteckigen 
Form der Grabkammern auf die Art der Grablegung schließen. Vermutlich wurden die Toten 
aufrecht sitzend oder hockend bestattet, wie es in der Frühen Zwischenzeit auch für andere 
Hochlandregionen als typisch gilt, aber offenbar auch für Recuay-Gräber im Santa-Tal zutrifft 
(LARCO 1963a: ohne Seitenzahlen; GRIEDER 1978: 51-52), möglicherweise als Mumien-
bündel, wie Stoffreste aus der Steinkiste von Pashash, in den Gräbern von Vinzos und Su-

                                                                                                                                                   
Leider geht aus dem kurzen Text nicht hervor, ob dieser Vorschlag zur Funktion der Tupus aus dem 
Grabungsbefund abzuleiten war oder ob ihm andere Überlegungen zu Grunde lagen. Dem ikonographischen 
Befund wiederspricht er auf jeden Fall deutlich. 
14 Das abgebildete Textilfragment ist allerdings weder stilistisch noch ikonographisch mit Recuay in 
Zusammenhang zu bringen. 
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chimansillo im Santa-Tal und in Tres Marías im Nepeña-Tal nahe legen (GRIEDER 1978: 52, 
LARCO 1963a: ohne Seitenzahlen, GAMBINI 1983/84: 125). Die spätere Bestattung in 
gestreckter Rückenlage im Bestattungstempel von Pashash (GRIEDER 1978: 52) zeigt je-
doch, dass auch andere Arten der Grablegung praktiziert wurden.15 Auch ist Brandbestattung 
nicht ganz auszuschließen, wenn man die verkohlten Knochen von Katayok bedenkt 
(ESPEJO NUÑEZ 1959: 96).  
Folgen wir VESCELIUS, so drücken die verschiedenen Grabformen eine chronologische 
Entwicklung aus. Während in der Early Huaylas Periode (blanco sobre rojo) kleine, einfache 
Steinkisten dominieren, werden diese im Zuge des Abschnittes Middle Huaylas größer und 
ausgearbeiteter, in der Late Huaylas-Periode schließlich, der Periode der entwickelten Recuay-
Keramik entstünden die Galeriegräber und große Kammergräber mit Vorräumen (LAN-
NING 1965: 140). Aus der Gräberentwicklung, wie VESCELIUS sie vorschlägt, ist abzulei-
ten, dass die Gesellschaft im Laufe der Frühen Zwischenzeit immer mehr Arbeitskraft zur 
Errichtung aufwändiger Grabanlagen verausgabt, damit im Zusammenhang steht vermutlich 
eine Elite, welche über diese Arbeitskraft verfügte und für sich und ihre Familie die Gräber 
errichten ließen. Leider ist jedoch nicht bekannt, auf welcher chronologischen Grundlage 
VESCELIUS' Gräbersequenz basiert. Deutlich mehr geschlossene und gut publizierte Grab-
funde und eine verlässliche relativchronologische Abfolge der Recuay-Keramik wären not-
wendig, um solch eine Entwicklung zu belegen. Ebenso kann die Variation in den Grabfor-
men und ihrer Ausstattung auch auf eine gewisse regionale Eigenständigkeit zurückgeführt 
werden, wie sie sich auch in der Keramik und Ikonographie ausdrückt, oder mit dem 
jeweiligen Status des Toten oder dem der bestatteten Familie zu tun haben. 

4.5. Die materielle Kultur 

Neben der Keramik, deren ausführlicher Beschreibung Kapitel III gewidmet ist, finden sich 
an Recuay-Fundorten einige typische Artefakte, die zum einen ein Licht werfen auf den Stand 
der handwerklichen Kenntnisse und zum anderen die materielle Natur von Gegenstände dar-
stellen, die in der Ikonographie eine wichtige Rolle spielen. 
In der Frühen Zwischenzeit erfährt das Kupferhandwerk einen Aufschwung. Möglicherweise 
hing die Suche nach und der Abbau von Kaolin und von Kupfer zusammen, ebenso wie die 
Verarbeitung beider Materialien, die eine höhere Temperatur verlangt als die im Frühen Hori-
zont überwiegend verwendeten Materialien Gold und Ton (WEGNER 2001: 25). Aus Kupfer 
wurden hauptsächlich Tupus und Keulenköpfe gegossen, Diademaufsätze und Schmuckpla-
ketten wurden aus getriebenem Gold- und Kupferblech ausgeschnitten, die wenigen bekann-
ten Ohrpflöcke bestehen aus Holz mit Intarsienarbeit (GRIEDER 1978:xy) oder aus Tum-
baga (PONTE 2006: 50). 
Die Tupus (Abbildung 46, Abbildung 245, S.343) sind weibliche Trachtelemente, möglicher-
weise Gewandnadeln oder auch Ohrschmuck, welche den ikonographischen Zeugnissen zu-
folge auf den Schultern oder an den Ohren befestigt waren und rechts und links über die 
Schlüsselbeine herabhingen. Sie haben einen langen (Längen über 20cm sind keine Seltenheit), 
am unteren Ende spitz zulaufenden Schaft, der auch U-förmig gebogen sein kann. Der Na-

                                                 
15 Cassinelli behauptet, dass seine Stücke auch aus Gräbern mit Bestatteten in gestreckter Rückenlage stammten, 
die so tief unter der Erde lägen, dass die Grabräuber Treppen anlegen müssten, um sich nicht zu gefährden 
(Cassinelli 2001: pers. Mitt.). Allerdings sind Cassinellis Angaben zur Herkunft seiner Gefäße nicht sehr 
verlässlich. 
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delkopf variiert, es sind sowohl durchlochte konische Köpfe als auch scheiben- oder platten-
förmige Tupus bekannt. Besonders aufwändig gestaltete Tupus können auch bildliche Dar-
stellungen zeigen, wie etwa die z. T. vergoldeten konischen Tupus aus Pashash, Chacas und 
Marca Jirca bei Huaráz (GRIEDER 1978: 238-247, LAURENCICH/WEGNER 2001: 60, 
Abb.20, PONTE 2006: 50) oder die ebenfalls vergoldeten flachen, figürlich gestalteten Tupus  
aus der Sammlung Poli in Lima (BONAVIA 1994: 189, Abb. 149) oder der Sammlung Eb-
nöther in Schaffhausen (Abbildung 46 links).  
 

   
Abbildung 46: links: Vergoldete Tupus aus der Sammlung Ebnöther (Foto: Werner Rutishauser) rechts: 

Recuay-Frauengestalt, die Tupus in der Form des keilköpfigen Wesens trägt. (Foto: Hoh-
mann)  

Die Keulenköpfe begegnen in den Sammlungen deutlich seltener, typisch scheint eine lang-
gestreckte, gefurchte Form zu sein (LANNING 165: 140; GAMBINI 1983/84: Taf. bei 122). 
Die Diademaufsätze aus Goldblech sind ausgesprochen selten. Die mir bekannten Stücke ha-
ben die Form eines Fächers und können mehrfach in der Längsrichtung eingeschnitten sein. 
Im Museo Chileno de Arte Precolombino in Santiago werden zwei ca. 20cm lange solche 
Objekte aufbewahrt, in die - wohl mit Modeln - typische Gestalten der Recuay-Ikonographie 
eingetrieben sind: spiegelsymmetrische Mondtiere, gegeneinandergesetzte Schlangenköpfe 
und ein frontales Gesicht.  
 
Die Lithik von Recuay ist bislang nicht erforscht. Der Fundort Chinchawas erbrachte einige 
Steingeräte in Schichten, die Keramik aus den Recuay-Phasen Kayán und Chinchawasi ent-
hielten. Dieses Material hat LAU vorgelegt (2001a: 590-592, Abb. 11.1-11.3). Von einer klei-
nen, stark retouchierten Spitze abgesehen handelt es sich um sehr einfache, grobe Arbeitsge-
räte, für die keine Untersuchungen vorliegen.  
Aus dem Fundort Pashash stammen einige aus Gestein unterschiedlicher Farbe meisterhaft 
gedrehte Fußschalen (GRIEDER 1978: 104-107), darunter eine rote Schale mit figürlichen 
Darstellungen im Relief mit Intarsien (Abbildung 47). 
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Abbildung 47: Fußschale aus rotem Stein mit Reliefverzierung und Intarsien aus Pashash. (GRIEDER 

1978: 3, Abb.4) 
Aus Pashash stammen weiterhin sehr sorgfältig ausgearbeitete und geglättete Reliefplatten, 
welche die Wesen darstellen, die auch in der Gefäßmalerei eine wichtige Rolle spielen. Einige 
wenige vergleichbare Objekte wurden auch im Callejón de Conchucos gefunden (s. Abschnitt 
II.3). Zu den steinernen Bildwerken von Pashash gehören darüber hinaus anthropomorphe 
Zapfenköpfe (GRIEDER 1978: 143, Abb.139).  
Die vermutlich außergewöhnlichsten Steinartefakte der Recuay-Kultur sind die sogenannten 
Yupanas (Abbildung 48), als Architekturmodelle, Rechen- oder Spielbretter gedeutete 
Steinquader, auf denen zahlreiche rechteckige und quadratische Kompartimente symmetrisch 
angeordnet sind, allerdings variieren Anordnung und Anzahl der Felder. Es gibt zahlreiche 
Deutungsvorschläge (SMITH 1977: 111-117), die jedoch bislang alle nicht befriedigen. Die 
Mehrheit dieser Gegenstände zeigt zwei turmartig erhöhte Bereiche an diagonal gegenüberlie-
genden Ecken. Die Zuordnung solcher Rechen- oder Spielbretter auch zur Recuay-Kultur 
scheint seit dem Fund eines solchen im Bestattungstempel von Pashash eindeutig zu sein 
(GRIEDER 1978: 204-205), auch ist mitunter an den Seiten ein typisches Recuay-Motiv - 
etwa ein zweiendköpfiges Wesen mit Rautenkörper - eingeritzt. Allerdings ist nicht jede Yu-
pana als Recuay-zeitlich anzusprechen. 

 
Abbildung 48: Yupana aus dem Fundort Pariac im Distrikt Huantar im Callejón de Conchucos. 

(DIESSL 2004: 163, Abb. Hua 98) 
Zu Prestigeobjekten gehören steinerne, ritzverzierte Spinnwirtel mit Keilkopf- und Treppen-
motiven, die sowohl zahlreich in der reichen Bestattung von Pashash gefunden wurden 
(GRIEDER 1978: 52, Abb.27) als auch in den als Elitebehausungen bezeichneten Bauwerken 
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von Queyash Alto (GERO 1992: 20). Die Grabung in Pashash zeigt weiterhin, dass die Re-
cuay-Kultur eine weit größere Vielfalt an Steinartefakten hervorgebracht hat, als die Samm-
lungen in den Museen gemeinhin annehmen lassen: Steingefäße, Beile, Figurinen, Paletten 
(GRIEDER 1978: 104-113), Intarsien hölzerner Ohrpflöcke (GRIEDER 1978: 261-262), ein 
ritzverzierter Pyritspiegel (GRIEDER 1978: 185, Abb.202) und natürlich Abschläge und Spit-
zen aus Quarzit, Sedimentgestein, Flint und Obsidian (GERO 1991b: 180-182). 
 
In Recuay-Fundorten - und in der Ikonographie - tauchen immer wieder Musikinstrumente 
auf. Bis jetzt konnten drei Typen von Blasinstrumenten unterschieden werden: Trompeten, 
Lochflöten und Antaras (Panflöten). Am zahlreichsten scheinen Trompeten zu sein, die je-
doch in der Ikonographie nicht erscheinen. Insbesondere BENNETT berichtet von zahlrei-
chen Fragmenten von Tontrompeten (Abbildung 49, links) in den Galeriegräbern von Willka-
wain (84 Fragmente) und Shankayan (6 Fragmente) (BENNETT 1944: 44; 54, 56, Fig. 18D). 
Diese Trompeten sind meist aus orangefarbenem Ton und erweitern sich zur Mündung hin 
trichterförmig (BENNETT 1944: 44). Eine etwas größere Trompete dieser Art wurde auf 
dem Gelände von Chavín gefunden. Darüber hinaus gibt es gelegentlich auch technisch sehr 
aufwendige Trompeten mit gewundenem Rohr und Negativbemalung (Abbildung 49, rechts). 
Zu den Funden des Festplatzes von Queyash Alto gehören zahlreiche Fragmente von Antaras 
und eine Knochenflöte mit drei Löchern (GERO 1990: 53), beides Instrumente, die in der 
Ikonographie häufig dargestellt werden. In einem der Depots der Bestattung von Pashash 
schließlich wurden zehn an einer Schnur aufgereihte, 5cm breite Kupferschellen gefunden 
(GRIEDER 1978: 119-120, Abb.110). 

 
 
Außer für Flöten wurde Knochen auch zur Herstellung anderer Artefakte verwendet, etwa 
von verzierten Röhrchen und von Anhängern unbekannter Verwendung (GRIEDER 1978: 
115-117; Gero 1990: 53). 

 
Abbildung 49: links: Trompetenfragment aus Shankayan. (BENNETT 1944: 56, Abb. Abb.18 D) 

rechts: Gewundene Tontrompete, 46cm lang. (Zeichnung: Hohmann) 
Holzartefakte sind aufgrund der schlechten Erhaltungsbedingungen für organische Materia-
lien im Hochland sehr selten. Es werden immer wieder verhältnismäßig grobe Holzstatuetten 
der Recuay-Kultur zugeordnet (Inka Peru 1992: 213), allerdings gibt es für diese Zuordnung 
keine überzeugenden Anhaltspunkte. In der Sammlung ARAYA/Caráz befindet sich ein etwa 
3,5cm langer hölzerner Ohrpflock mit einer Scheibe mit einem Durchmesser von rund 2,5cm, 
die einen schmalen Rand aufweist. Dass solche Ohrpflöcke Intarsien aus bunten Steinen ent-
hielten - etwa zu einer sternförmigen Ornamentik angeordnet - wissen wir aus dem Grabfund 
von Pashash, wo in einem dreieckigen Gefäß die Reste von rund acht Paar Ohrpflöcken ge-
funden wurden, darunter Intarsienscheiben (GRIEDER 1978: 261, Abb. 11-14), paarige Rei-



 
 

 92

fen aus Gold, welche möglicherweise die Ohrpflöcke einfassten (GRIEDER 1978: 129, 130, 
Abb.126), sowie Ohrpflöcke aus einer Gold-Kupfer-Legierung bzw. aus purem Gold 
(GRIEDER 1978: 129, Abb. 125). 
 

 
Abbildung 50: Textilfragment mit Schachbrettornament, eine typisches Motiv der weiblichen Tracht in der 

Recuay-Ikonographie (www.antiqnet.com 2001) 
Ähnlich schlecht wie für Holz sind die Erhaltungsbedingungen auch für Textilien. Bislang 
können nur zwei Textilien auf Grund ikonographischer Analogien zweifelsfrei der Recuay-
Kultur zugeordnet werden, zwei weitere Fragmente, die von einem Stück stammen, zeigen 
jedoch vermutlich auch ein Recuay-Motiv (PORTER 1992: 75-76). Das bekanntere Stück aus 
Kamelidenwolle, welches sich im Besitz der California Academy of Sciences, San Francisco 
befindet (siehe AbschnittVII.1.2, S.320), zeigt ein eingewebtes, ikonographisch sehr kom-
plexes Motiv mit Frontalgesichtern, welche von prokreativen Wesen flankiert werden 
(PORTER 1992: 77, Fig.6). Als Farben werden beige, rosa, rot und ein verblassendes Grün 
angegeben (PORTER 1992: 77), welches vermutlich ehemals schwarz war, möglicherweise 
werden also die Farben der Keramik beibehalten. Das zweite Stück besteht aus Baumwolle 
und zeigt verschlungene prokreative Schlangenwesen und einen ornamentierten Saum 
(PORTER 1992: 72, Fig.1; 73, Fig.2). Im Gegensatz zu dem Textil aus San Francisco, welches 
90 mal 154 cm misst, ist das bemalte Textil zu groß, um als Gewand gedeutet zu werden, da 
bereits die beiden Fragmente zusammen eine Fläche von 193 mal 259cm bedecken 
(PORTER 1992: 73, Fig. 3). Daneben gibt es einige wenige weitere Textilfragmente, die der 
Recuay-Kultur zugeordnet werden, darunter auch dicke Säume aus doppelter bis dreifacher 
Stofflage (PORTER 1992: 76), vermutlich bildeten diese die ausgestellten Säume, die bei 
Männergewändern in der Ikonographie dargestellt werden. Auf den Seiten des sogenannten 
Kunsthandels im Internet werden gelegentlich Textilien als Recuay-Textilien angeboten, da sie 
vermutlich aus den selben Gräbern stammen wie die Recuay-Gefäße, die hier gleichermaßen 
zum Verkauf stehen (z.B. www.antiqnet 2001). Es handelt sich um verhältnismäßig einfach 
ornamentierte Stofffragmente, darunter zeigt eines ein Schachbrettmuster, welches in der 
Ikonographie weiblichen Gestalten vorbehalten ist (Abbildung 72). 
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4.6. Die Beziehungen der Recuay-Kultur zu anderen zeitgleichen archäologi-

schen Kulturen 

Der Forschungsstand zur Recuay-Archäologie ist leider so dürftig, dass ein Nachweis von Be-
ziehungen der Menschen der Callejones Huaylas und Conchucos zu benachbarten archäologi-
schen Kulturen der Frühen Zwischenzeit mittels des archäologischen Materials - etwa anhand 
der Dichte und Verteilung von Importstücken - bislang nur unzureichend gelingt. Solange es 
an Daten und Material aus archäologischen Grabungen fehlt, bleiben der Stilvergleich und das 
Aufspüren ikonographischer Parallelen bislang die Methoden der Wahl zum besseren Ver-
ständnis von interkulturellen Kontakten.  
VESCELIUS möchte einen deutlichen Wechsel in den Beziehungen des Callejón de Huaylas 
zu den Nachbarkulturen innerhalb der Frühen Zwischenzeit erkennen. So wäre die blanco sobre 
rojo-Keramik der frühen Phase der Frühen Zwischenzeit mit Material aus der im Süden 
anschließenden Junín-Hochebene und dem Chancay-Tal vergleichbar, während in den fol-
genden Abschnitten der Recuay-Zeit eher Verbindungen nach Cajamarca und ins Santa-Tal 
nachweisbar wären (LANNING 1965: 140). 
LARCOs Versuch, den Recuay-Stil als Derivat des Virú-Stiles zu charakterisieren (LARCO 
1963a), der später von GAMBINI aufgegriffen wurde (GAMBINI 1983/84) ist in dieser 
Form heute nicht mehr haltbar, wenngleich Parallelen zwischen dem Recuay-Stil und dem 
Virú- bzw. Gallinazo-Stil sicherlich nicht von der Hand zu weisen sind. REICHERT zeigt 
jedoch in seinem umfangreichen Stilvergleich, dass der Gallinazo-Stil nur einer unter mehre-
ren Stilen ist, der in gewisser Nähe zum Recuay-Stil steht. Während es nicht gelingt, den Re-
cuay-Stil stilistisch von Keramik des Frühen Horizontes - Chavín, Paracas, Salinar - abzulei-
ten, sieht er zwar deutliche Bezüge zum Nachfolgestil von Salinar, dem Küstenstil Gallinazo 
bzw. Virú (REICHERT 1977a: 61, 65, 68, 70), deutet diese aber anders als LARCO und 
GAMBINI. Neben der Vorliebe für die Negativtechnik im Dekor - allerdings meist be-
schränkt auf zwei Farben und geometrische Figuren - erkennt REICHERT zahlreiche Re-
cuay-Formen und -Themen, wie etwa eine flankierte Zentralfigur oder einen Torso unter ei-
nem Dach und sogar einige wenige kugelige Trichterrandgefäße im Gallinazo-Material (REI-
CHERT 1977a: 71), und auch die sporadischen Recuay-Funde in Gallinazo-Straten sind ihm 
geläufig. Er nimmt jedoch an, dass der Einfluss vom Hochland an die Küste kam, da viele 
typische Recuay-Formen nur sporadisch und versuchsweise im Gallinazo-Stil auftauchen 
(REICHERT 1977a: 72) und widerlegt damit durch sorgfältige Materialanalyse LARCOs 
These von der Kernregion der Recuay-Kultur im Santa-Tal.  
Deutlicher sind für REICHERT die Parallelen des Recuay-Stiles zum Vicús-Stil der äußersten 
Nordküste von Peru, insbesondere in dem von SAWYER 1968 als "Early Negative Vicús" 
bezeichneten Abschnitt. Neben der Vorliebe für die Negativtechnik, die allerdings auch im 
Vicús-Stil auf geometrische Motive beschränkt ist, bestünden Ähnlichkeiten auch bei der 
Auswahl der Themen - etwa begegnen uns Gestalten mit Bechern in der Hand, Frauen, die 
ein Baby präsentieren, Liebesszenen etc. (REICHERT 1977a: 76-77). Es gibt jedoch in beiden 
Stilen Elemente, die vom jeweils anderen Stil nicht übernommen werden, so findet das 
Mondtier nicht Eingang in die Ikonographie von Vicús und der Nasenschmuck wird von Re-
cuay nicht übernommen. REICHERT nimmt daher keinen sehr intensiven und vielleicht 
auch eher indirekten Kontakt der beiden Gruppen an (REICHERT 1977a: 77).   
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Abbildung 51: Portraitkopf-Gefäß mit Stilelementen von Moche und Recuay (II-11/21) (Foto: 

Hohmann) 
Wesentlich direkter erscheinen ihm die Kontakte zwischen Recuay und Moche. Insbesondere 
schlüge sich das in den Recuay-Gefäßen, welche im Moche-Stil und wohl von einem Moche-
Töpfer hergestellt wurden, nieder (REICHERT 1977a: 79-80) und in Gefäßtypen, welche die 
Moche in Einzelfällen nachgebaut haben oder in ihren Stil integriert haben, wie etwa einen 
Lamaführer oder eine Schale mit einer kleinen modellierten Figur auf einem Sockel im Zent-
rum (REICHERT 1977a: 85). Besonders eindrucksvolle und sorgfältig analysierte Beispiele 
für Gefäße von Moche-Töpfern, die den Recuay-Stil nachahmen, hat ULF BANKMANN 
vorgelegt (BANKMANN 1979) (vergl. die Gefäße VI-2/22 und VI-2/37). Am deutlichsten 
wird aber die Verbindung beider Stile beim Mondtier, welches besonders auf Moche I-
Gefäßen große Ähnlichkeit mit dem Recuay-Mondtier aufweist, in den späteren Moche-
Phasen aber immer "naturalistischer" und dem Moche-Stil angepasster wird (REICHERT 
1977a: 86; 88). KAREN OLSEN BRUHNS, die sich eingehender mit dem Mondtier auf Mo-
che-Gefäßen befasst hat, stellt fest, dass das Mondtier, anders als viele anderen Themen der 
Moche-Keramik, keine Vorläufer in der frühen Salinar- und Gallinazo-Keramik der Nord-
küste zeigt, statt dessen in der frühen Moche-I-Phase vom Recuay-Stil übernommen worden 
sei (OLSEN BRUHNS 1976: 27-28). REICHERT schließt sich der Auffassung an, dass die 
Ideen von RECUAY in Richtung Moche geflossen seien, insbesondere deshalb, weil er etab-
lierte Elemente der Recuay-Keramik sporadisch im Moche-Material wiederfindet (REI-
CHERT 1977a: 88). Allerdings gibt es auch einige Beispiele für den umgekehrten Fall, insbe-
sondere die Moche-Portraitköpfe wurden von Recuay-Töpfern immer wieder imitiert, ohne 
dass die lebendige Plastizität der Moche-Gesichter erreicht worden wäre, auch tragen diese 
Stücke typische Recuay-Diademen und Negativdekor (Abbildung 51). 
 
Darüber hinaus haben ikonographische Details der Moche Eingang in die Ikonographie von 
Recuay gefunden. Das ist insbesondere deutlich im Material von Pashash, wo beispielsweise 
Umhänge mit Stufenmustern auftreten, die aus der Recuay-Keramik so nicht bekannt sind 
oder auch die Szene einer Gefangennahme, wie sie für Moche typisch ist, in der Recuay-Iko-
nographie aber ganz fremd wirkt (GRIEDER 1978: 136, Fig. 130).  
 
Doch neben der Imitationen von Gefäßen im jeweils anderen Stil kommen auch echte Im-
porte vor. Die sporadischen Funde von Recuay-Gefäßen in den besser untersuchten Tälern 
der Nordküste haben bereits oben Erwähnung gefunden. So werden bei den Grabungen im 
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Siedlungsbereich der großen Moche-Fundstelle Huaca de la Luna im Moche-Tal gelegentlich 
Recuay-Scherben geborgen (Abbildung 52). 
Es kommen jedoch auch Moche-Gefäße in Recuay-Fundorten vor. LAU beispielsweise listet 
Moche-Importe in Recuay-Fundstellen auf, die einen direkten Kontakt zwischen 400 und 
700-750 n.Chr. belegen (LAU 2002/04: 194). Im Grabensemble von Pashash tauchten die 
Reste dreier modelgemachter Steigbügelgefäße des Mache-Stils auf, eines davon zeigt eine 
menschliche Gestalt, die offenbar nachträglich von Pashash-Töpfern bemalt worden war und 
sorgfältig in ein Tuch gewickelt gefunden worden ist (GRIEDER 1978: 72), was möglicher-
weise für den besonderen Wert sprach, den das exotische Stück besaß. Das Moche-Importe 
in Recuay-Fundorten möglicherweise häufiger sind, aber nicht als solche erkannt werden, weil 
ihre Herkunft unbekannt ist, zeigt ein Moche-Gefäß aus der Sammlung ARAYA, welches er 
in der Gegend von Caráz, am Ostabhang der schwarzen Kordillere gefunden hat. Auch wur-
den Wilhelm DIESSL bei seinen Untersuchungen im Mosna-Tal Moche-Gefäße gezeigt, wel-
che laut seiner Informanten aus Gräbern aus der Region stammen sollen (DIESSL 2001: pers. 
Mitt.).  

 
Abbildung 52: Fragment einer Recuay-Fußschale aus der Siedlung der Huaca de la Luna (Conjunto 30, 

Ambiente 2, Cuadra F3-E3, Cuadricula o-16E/o-175, Relleno Piso 1) (Zeichnung: 
Hohmann)  

Weiter entfernt vom Recuay-Stil ist laut der Untersuchung von REICHERT der Cajamarca-
Stil, welcher aber sowohl Kaolin als auch einige ähnliche Keramikformen des Recuay-Stils 
sowie Gestalten kennt, die in der Gefäßmalerei von Recuay eine Rolle spielen (REICHERT 
1977a: 92). Leichter mit dem Cajamarca-Material in Einklang zu bringen scheint REICHERT 
Recuay-Keramik aus Cabana und dem Mosna-Tal.  
Die stilistischen Ähnlichkeiten und Importe sagen jedoch noch nichts aus über die Natur der 
Kontakte. REICHERT stellt sich den Kontakt sporadisch vor, in Form von Handel und 
Krieg (REICHERT 1977a: 89). Die Theorie von den häufigen Kriegen zwischen Menschen 
aus dem Verbreitungsraum der Moche-Keramik und denen aus dem Recuay-
Verbreitungsraum wird insbesondere gestützt von DISSELHOFF (1956), der in den Abbil-
dungen von Zweikämpfen Moche-Krieger erkennen will, die gegen Fremdkrieger kämpfen. 
Diese Fremdkrieger weichen in ihrer Tracht und Ausrüstung von den Moche-Kriegern ab. 
Insbesondere die rechteckigen Gegenstände - möglicherweise Trophäenkopftaschen -, welche 
die Krieger über dem Rücken oder zwischen den Zähnen tragen und Handtrophäen auf dem 
Kopfputz würden Parallelen auf Recuay-Gefäßen haben, es wäre also naheliegend, die Male-
reien als Kämpfe zwischen Moche und Recuay zu deuten (DISSELHOFF 1956: 25-27). Seine 
These ist jedoch nicht unwidersprochen geblieben, so merkt BANKMANN an, dass es sich 
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beim Diademschmuck von Recuay, den DISSELHOFF zitiert, wohl eher um Tierpfoten und 
nicht um menschliche Hände handelt (BANKMANN 1979: 254) und Immina VON 
SCHULER interpretiert die "Fremdkrieger" als bestimmte Gruppe innerhalb der Moche-
Gesellschaft (VON SCHULER 1979) und nicht als Krieger einer fremden Ethnie.  
Vermutlich ist bei der Fokussierung auf den kriegerischen Aspekt des Kontaktes der Handel 
als Motor für den interkulturellen Austausch zwischen Moche und Recuay bislang 
unterschätzt worden. Garth BAWDEN (1996) begreift insbesondere den frühen Kontakt 
zwischen Moche und Recuay, die Zeit, als das Mondtier in die Moche-Ikonographie 
übernommen worden ist, als einen friedlichen. Erst in der mittleren Moche-Periode, als sie 
ihre Hegemonie bis zum Huarmey-Tal ausgeweitet hatten, scheint es, gemessen an befestigten 
Anlagen wie der Nepeña-Festung, öfter zu kriegerischen Auseinandersetzungen mit den 
Hochlandbewohnern gekommen zu sein. Das Bestreben der Moche, ihr ökonomisches 
Potential vor den Hochlandbewohnern zu schützen und ihnen möglicherweise auch den Zu-
gang zum Meer zu verwehren schließt jedoch Handelskontakte nicht aus. Insbesondere durch 
das relativ einfach zugängliche Huarmey-Tal bestand vermutlich ein Zugang zu den wertvol-
len Hochlandressourcen wie Wolle, Obsidian und Salz (BAWDEN 1996: 250-251). Mögli-
cherweise sind der bequemen Verbindung zwischen dem Hochland und der Küste durch das 
Huarmey-Tal auch einige stilistischen Ähnlichkeiten zwischen der Recuay-Keramik und der 
Keramik der zentralen Küste geschuldet, die insbesondere in der als "Interlocking" bezeich-
neten Anordnung von Schlangen- und Schlangenkopfdarstellungen besteht. Als "gateway-
communities" (HIRTH 1978) sind hierbei vermutlich die im oberen Abschnitt des Huarmey-
Tales gelegenen Höhensiedlungen bei der Stadt Aija und im Distrikt La Merced anzuspre-
chen, falls diese tatsächlich in die Frühe Zwischenzeit datieren, aber auch Chinchawas. Die 
perlschnurartig am Santa-Fluss aufgereihten Recuay-Fundstellen legen darüber hinaus nahe, 
dass auch der sicherlich weniger gut zu durchquerende Cañón del Pato als Verbindungsroute 
genutzt wurde zwischen dem Recuay-Hochland - sei es das Callejón de Huaylas oder auch die 
region Cabana - und den Küstengesellschaften. Dafür sprechen insbesondere auch die Mo-
che-Evidenzen im Bereich von Caráz (ein Importgefäß und ein imitiertes Portraitgefäß) und 
in Pashash (s.o.). Dass jedoch Handelstätigkeiten auch weiter oben im Callejón de Huaylas 
eine Rolle spielten, zeigen die Importwaren Spondylus und Perlmutt in den Eliteresidenzen 
von Queyash Alto (GERO 1992: 17) und Monumentalgräber wie Jancu, welches am Zu-
gangsweg zu einem Pass über die weiße Kordillere gelegen ist. In diesem Zusammenhang ist 
auch von Interesse, dass sich die größte bekannte Ansammlung von monumentalen Recuay-
Gräbern, aus der auch die qualitativ besonders hochwertige Macedo-Sammlung stammt, am 
südlichen Ende des Callejón de Huaylas befindet, in einer Puna-Region, die sich besonders 
gut als Weideland für Kameliden eignet. Diese Tiere spielten im vorspanischen Karawanen-
Fernhandel eine zentrale Rolle und lieferten mit ihrer Wolle ein begehrtes Exportgut des 
Hochlandes für die Küstenbewohner. Reichtum und hoher Status, wie sie sich in den monu-
mentalen Grabanlagen von Catac darstellen, hängen somit möglicherweise direkt mit dem 
Fernhandel zusammen.  

4.7. Die soziale Struktur der Recuay-Gesellschaft in den archäologischen 

Quellen 

Die spärlichen archäologischen Daten geben wenig Anhaltspunkte zur sozialen Organisation 
und Stratifizierung der mit der Recuay-Keramik verbundenen Gruppen. Dennoch lassen sich 
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einige grundsätzliche Tendenzen erkennen. So zeigt bereits die deutliche Zunahme der Be-
völkerung, die zumindest für das südliche Yanamayo-Becken festgestellt werden konnte, dass 
im Zuge der Frühen Zwischenzeit ein Wandel stattfindet. Die Veränderungen im Siedlungs-
muster - die Besiedlung der Bergspornkämme, das Herausbilden einer Siedlungshierarchie 
und die Bevorzugung ökotonaler Lagen - deuten auf eine zunehmende gesellschaftliche 
Komplexität hin. Auch scheinen sich nun größere und vielschichtigere Siedlungen herauszu-
bilden mit pyramidenartiger Gliederung, mit erhöhten runden Plätzen an beiden Enden der 
Siedlungen, mit Haustypen, die auf einen unterschiedlichen Status ihrer Bewohner hindeuten, 
mit Speicherarealen und Plätzen, die öffentlichen Festen vorbehalten sind, mit Befestigungs-
anlagen und formalen, möglicherweise als Verwaltungseinheiten deutbaren Anlagen (GERO 
1990: 53; LAURENCICH 2001: 45). Komplexe, protourbane Siedlungen sind bestimmt keine 
Erfindung der Frühen Zwischenzeit, denkt man etwa an die Ergebnisse der Grabungen von 
George BURGER im formativzeitlichen Siedlungsgebiet von Chavín (BURGER 1992: 171-
172), doch während Chavín eine Besonderheit innerhalb des formativzeitlichen Siedlungs-
musters darstellt, die sicherlich mit der Nachbarschaft zu dem großen Heiligtum zu tun hat, 
sind die komplexen Bergspornkammsiedlungen von Recuay vergleichsweise häufig. Das selbe 
gilt für monumentale Gräber. Für den Frühen Horizont konnten in den Callejones Huaylas 
und Conchucos bislang noch keine herausragenden Gräber nachgewiesen werden, aus dem 
blanco-sobre-rojo-Abschnitt der Frühen Zwischenzeit sind lediglich kleine Steinkisten bekannt, 
aber in der Recuay-Zeit entwickeln sich die großen, mehrkammerigen monumentalen Gruften 
und "Bestattungstempel".  
Möglicherweise haben wir es hier mit der Entwicklung regionaler Eliten zu tun, die innerhalb 
ihrer protourbanen Bergspornkammsiedlung und den dazugehörigen kleineren Siedlungen 
eine Machtposition einnehmen, ohne dass es jedoch zur Bildung einer größeren politischen 
Einheit kommt. Die monumentalen Kammergräber legen nahe, dass die Herrschaft innerhalb 
bestimmter herausragender Familien weitergegeben wurde. Die Regionalität drückt sich auch 
in der deutlichen regionalen Variation der Grabformen aus.  
In GEROS Interpretation wären die größer werdenden Feste, welche sie in Queyash Alto 
nachweisen konnte, ein Zeichen für die Zunahme politischer Macht einzelner ayllus oder Fa-
milienverbände, welche durch das Feiern öffentlicher Feste konsolidiert würde. Darüber hin-
aus dienten die Feste der Entschädigung andere ayllus für ihre Tribut- oder Arbeitsleistungen 
(GERO 1990: 54; 1991: 136; 1992: 24): 
 

"The EIP evidence from Queyash Alto confirms that ritual feasting was practiced during a time of rapid 
power-consolidation by individual heads of ayllus, (...)and that already by the time of the founding of Queyash 
Alto, these individuals had successfully centralized sufficient surplus production to take on responsibility for 

redistributing food and drink. Most likely feasts would have been held to acknowledge and repay labour debts 
to neighbouring ayllus who now recognized and accepted differential ranks." (GERO 1992: 24) 

 
Die Macht der einzelnen regionalen Herrscher scheint jedoch - anders als bei den Küstenge-
sellschaften - nicht ausgereicht zu haben, um in großem Umfang monumentale Bauwerke zu 
errichten, die Gräber und auch die künstlich modifizierten Siedlungshügel der Recuay-Zeit 
sind vergleichsweise bescheiden. GEROs Vorschlag, die Konzentration von Trinkgefäßen, 
Feuerstellen und Lamaknochen als Überreste von Festen zu deuten, die der Belohnung von 
Tributarbeit leistenden Menschen diente (GERO 1990: 135-136), ist mit dem archäologischen 
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Befund nicht in Einklang zu bringen16 und wurde möglicherweise vorschnell von inkaischen 
Verhältnissen abgeleitet. Es ist jedoch zuzustimmen, dass die Feste, welche in Queyash Alto 
dokumentiert sind, auch im Zusammenhang zu verstehen sind mit der Präsentation des 
Herrschers, mit der Konsolidierung von Macht und möglicherweise auch mit einer vorher 
verrichteten Gemeinschaftsarbeit. 
Auf eine duale Siedlungsorganisation weisen möglicherweise die zumindest in Queyash Alto, 
Huacramarca und Riway als paarig beschriebenen erhöhten runden Plätze oder pirushtus hin, 
allerdings möchte GERO den beiden runden Kuppen eine unterschiedliche Funktion zuwei-
sen (GERO 1992: 18)17. 
Über das Geschlechterverhältnis sagt der archäologische Befund wenig aus. GERO merkt 
jedoch an, dass der wertvolle Rohstoff Kupfer auch für die Tupus, Trachtelemente der 
Frauen, verwendet wurde, dass es also auch Frauen von gewissem Status gab, die Zugang zu 
Luxusgütern hatten (GERO 1992: 19). Die selben Frauen bewegten sich auch auf dem Fest-
platz, was zahlreiche Tupu-Funde belegen. Das spricht dafür, dass die Frauen der Elite auch 
an den Festen teilnahmen, und möglicherweise eine aktive Rolle bei der Repräsentation der 
Herrscherfamilie spielten (GERO 1992: 27).  
 
Zusammenfassend muss festgestellt werden, dass der dürftige Forschungsstand zur Recuay-
Archäologie lediglich sehr vage Schlussfolgerungen zulässt. Dem gegenüber steht eine ver-
gleichsweise große Menge komplexer Bildzeugnisse, welche, mit der entsprechenden Syste-
matik betrachtet, die Erkenntnisse aus dem archäologischen Material ergänzen und erweitern 
können. 

                                                 
16 Gero ist dieser Schwachpunkt ihrer Interpretation durchaus bewusst, sie stellt sich daher die Corvee-Arbeit als 
Landarbeit vor, von der die Häupter starker ayllus befreit seien, doch dafür gibt es im archäologischen Befund 
keinen Hinweis (Gero 1991: 136). 
17 Die Interpretation von der unterschiedlichen Nutzung der beiden Kuppen stützt sich auf letztlich sehr kleine 
ausgegrabene Areale (Gero 1992: 17, Fig.1). Es ist durchaus möglich, dass bei ausgedehnteren Grabungen auch 
auf der östlichen Kuppe Hinweise auf einen Festplatz gefunden würden und auch auf der westlichen Kuppe 
Reste von Speichervorrichtungen. 
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III. DIE RECUAY-KERAMIK  

1. Charakteristika des klassischen Recuay-Keramikstils 
Seit José Mariano MACEDO 1881 seine Sammlung unter dem geographischen Begriff Recuay 
publizierte, wird in der Altamerikanistik unter diesem Begriff ein besonderer Keramikstil ver-
standen, welcher im nordzentralen Hochland von Peru gefunden wird. Beinahe ein Jahrhun-
dert lang blieb der Begriff jedoch schwammig, bis REICHERT 1977 eine genaue Stildefini-
tion vorlegte (REICHERT 1977a; s. Abschnitt II.2.5). Selbstverständlich ist jede Stildefinition 
eine künstliches Konstrukt, welches weder Regionalstilen noch den Übergängen zu zeitlich 
und räumlich benachbarten Stilen gerecht werden kann, es ist jedoch unumgänglich, den Stil 
abzugrenzen, um dem Forschungsgebiet einen Rahmen zu geben. Ohne in weiten Teilen 
REICHERT paraphrasieren zu wollen, sollen im Folgenden kurz die wichtigsten stilistischen 
Eigenschaften vorgestellt werden, auf deren Grundlage das Material ausgewählt wurde, wel-
ches Gegenstand meiner Arbeit ist. 

1.1. Material und Herstellungstechniken 

Recuay-Keramikobjekte erscheinen in aller Regel weiß, weshalb Kaolin im Allgemeinen als 
der charakteristische Rohstoff der Recuay-Keramik gilt. Kaoline sind Silikate von Alumi-
niumhydrat und bilden eine Gruppe innerhalb der mineralogischen Familie der Tonerden. Sie 
unterscheiden sich untereinander in ihrer kristallinen Struktur (CABRERA 1964: 7). Reines 
Kaolinit ist weiß, doch je nach Verunreinigung können Kaoline auch andere Farbtöne an-
nehmen, etwa gelbliche, oder grünliche (CABRERA 1964: 8). Der Schmelzpunkt des reinen 
Kaolinits liegt mit 1850°C deutlich höher als der anderer Tonarten, von daher bedarf es bei 
der Verarbeitung von Kaolin besonderer Brenntechniken.  
Das vergleichsweise seltene Vorkommen des Rohstoffes und die höheren Ansprüche an die 
Feuerung sind wahrscheinlich der Grund dafür, dass, anders als es den Anschein hat, der 
überwiegende Teil der Recuay-Keramik nicht aus Kaolin besteht. Die Recuay-Töpfer haben 
sehr häufig Gefäße aus rotem bis braunem Ton hergestellt und anschließend mit weißer En-
gobe - vermutlich aus dem feinen, gut wasserlöslichen Kaolin - überzogen. So hat beispiels-
weise VALVERDE für die Recuay-Sammlung des Museo Arqueológico de Ancash in Huaráz 
ermittelt, dass rund 66% der 124 Gefäße aus Ton bestehen und lediglich 34% aus weißem 
Kaolin (VALVERDE 1998: 26). In meinem Corpus beträgt der Anteil an Kaolingefäßen gut 
41%18.  
Während die Tradition, rote und braune Tongefäße mit weißer Engobe zu überziehen, dafür 
spricht, dass für die Verwendung von Kaolinen hauptsächlich deren weiße Farbe sprach, 
weist ein deutlicher Zusammenhang zwischen Rohstoff und Form darauf hin, dass mögli-
cherweise auch andere Eigenschaften des Kaolins für oder gegen seine Verwendung sprachen 
(Abbildung 53). So bestehen überdurchschnittlich viele der kleinen Schalen (76% der Schalen 
                                                 
18 GRIEDER (1978: 62) geht davon aus, dass das Rohmaterial aller Keramikobjekte aus Pashash - vom groben, 
bröckeligen Vista Brown bis zum feinen, weißen, harten Cabana Cream - aus der selben Tongrube stammt und 
die Unterschiede lediglich durch die Art der Magerung und die Brenntechnik zustande kämen. Er begründet 
diese Annahme nicht. 
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mit Fuß, 73% der Schalen ohne Fuß) aus dem weißen, hochgebrannten Material. Diese Scha-
len, die innerhalb des ikonographisch relevanten Materials am ehesten als Gebrauchskeramik 
angesprochen werden können und deren Scherben auch in Siedlungsgrabungen gefunden 
wurden, zeichnen sich häufig durch ihre Dünnwandigkeit und Härte aus. Demgegenüber be-
stehen die großen, geschlossenen Recuay-Gefäße mit den aufgesetzten Figürchen (Form J) 
sowie die ebenfalls geschlossenen Architekturdarstellungen und andere komplexe Recuay-ty-
pische Formen wie Gefäße mit dreifachem Gabelhals (Formen L) und Gefäße mit ringwulst-
förmigem Körper (Form M) nur im Ausnahmefall aus Kaolin (J: 14%; K: 10%; L: 10%; M: 
8%). 
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Abbildung 53: Das Säulendiagramm zeigt den Anteil an Kaolingefäßen in % des Gesamtcorpus 

und von einigen Formen, die von diesem Durchschnittswert erheblich abweichen. 
Möglicherweise hängt die seltene Verwendung von Kaolin bei diesen Formen mit besonderen 
Eigenschaften des Materials bei der Verarbeitung zusammen - so könnte es schwierig sein, 
aus der elastischeren Kaolinmasse stabile geschlossene Formen herzustellen, die bis zur Luft-
trocknung die Form behielten, insbesondere, wenn die Gefäßdecken mit Figürchen beschwert 
wurden. 
 
Recuay-Gefäße sind handgemachte Einzelstücke, möglicherweise wurde sowohl mit Aufbau-
technik als auch mit Plattentechnik gearbeitet, was jedoch im einzelnen schwer nachzuweisen 
ist, da die Töpfer bestrebt waren, in einem abschließenden Schliff die Spuren der Fertigung 
auszulöschen (REICHERT 1977a: 32). GRIEDER hat bei einer großen Zahl von Fußschalen 
aus Pashash deutliche Spuren einer langsam drehenden Töpferscheibe - vermutlich der palala, 
einer einfachen, leicht konvexen Tonscheibe, die auf einer planen Arbeitsfläche leicht zum 
Drehen gebracht werden konnte - (GRIEDER 1978:). nachweisen können (GRIEDER 1978: 
96-100), die auch bei Schalen anderer Provenienz häufig zu beobachten sind (z.B. IX-2/19; 
IX-2/105). (Abbildung 54) 
 

 
Abbildung 54: Palala (einfache Töpferscheibe) aus dem Nepeña-Tal (PROULX 1973: Pl.3, E und F). 
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Model für Teile eines Objektes wurden nur für einige wenige stilistisch randständige Gefäße 
verwendet (II-11/13;  II-11/23). 
Die Oberfläche der Gefäße ist meist sorgfältig geglättet und mit einem Überzug aus Tonschli-
cker versehen. Diese Engobe ist zumeist weiß, kann jedoch auch einen rötlichen Ton aufwei-
sen, etwa die Farbe des Tones oder etwas heller. Die Gefäße sind in der Regel poliert, ver-
mutlich mit Poliersteinen, von denen vielfach die Spuren zu erkennen sind (z.B. I-4/6), aller-
dings wurde selten der Hochglanz erreicht, den wir von Moche- oder Nazca-Objekten ken-
nen19. Von der Politur ist Fettglanz zu unterscheiden, der durch häufiges in die Hand nehmen 
entsteht und häufig an den Griffen der Stielgefäße zu beobachten ist. 

1.2. Farben und Bemalungstechniken 

Typische Recuay-Keramik (82,5% des Corpus) erscheint in der Farbkombination weiß-rot-
schwarz, wobei ganz charakteristisch weiße oder rote Strichzeichnungen aus dem schwarzen 
Untergrund hervortreten (Abbildung 55).   
 

 
Abbildung 55: Ausschnitt eines in Reservetechnik schwarz, weiß und rot bemalten Stielgefäßes (IX-

4/11). Es ist deutlich zu sehen, dass die Fläche mit den beiden Mondtieren vor Ausführung 
der Reservezeichnung rot grundiert wurde. (Foto: Hohmann) 

Für den als Reservemalerei, resist decoration, Negativmalerei oder batikartige Verzierung (BANK-
MANN 1971: 298) bekannten Effekt werden in einem ersten Schritt vor dem Brand auf dem 
weißen Untergrund, sei es nun Kaolin oder Engobe, die Flächen, die rot erscheinen sollen, 
mit roter Ton-Engobe oder einem eisenhaltiges Pigment bemalt. Rot bemalt wurden nicht 
nur die Gesichter und Teile des skulptierten Gefäßanteils, sondern auch Teile der Strich-
zeichnungen, die während dieses Arbeitsschrittes nur in der Vorstellung des Töpfers vorhan-
den sind. Der zweite Schritt kann vor oder nach dem Brand erzielt werden. Vor dem Brand 

                                                 
19 Zahlreiche Grabräuber, Sammler und leider auch Archäologen neigen dazu, die Gefäße nachträglich mit 
Wachs zu polieren oder zu lackieren, weshalb im Einzelfall nicht immer zu entscheiden ist, ob ein Gefäß 
ursprünglich poliert war oder nicht. 
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würde man eine hydrophobe und fest haftende Substanz wie beispielsweise Wachs für die 
Linien der Strichzeichnungen und die Abdeckung roter Flächen verwenden und die Zone mit 
der Malerei anschließend mit einem anorganischen schwarzen Färbemittel bedecken, welches 
den Brand übersteht - etwa schwarze Engobe. Dies ist für die Recuay-Keramik wenig wahr-
scheinlich, da zum einen mit schwarzen Engoben nicht das selbe tiefe schwarz erzeugt wer-
den kann, das wir auf den Recuay-Gefäßen finden. Zum anderen ist die schwarze Farbe der 
Recuay-Gefäße deutlich weniger haltbar als die roten und orangefarbenen Engobefarben auf 
den selben Gefäßen. Es ist daher anzunehmen, dass der zweite Schritt nach dem Brand er-
folgte: mit einem feinen pinselartigen Instrument wurden die Strichzeichnungen aufgebracht - 
vermutlich mit einer wasserlöslichen Substanz - etwa Tonschlicker oder - wie für die Kashi-
nawa dokumentiert - Aschenpaste (BANKMANN 1971: 299) - und mit der selben Substanz 
auch Flächen abgedeckt, die nicht schwarz werden sollten - etwa die vor dem Brand rot ein-
gefärbten Flächen. Anschließend wurde die Oberfläche geschwärzt - entweder in schwarzem, 
öligen Ruß geschmaucht, wie für die Kashinawa und die Desana beschrieben (BANKMANN 
1971: 299-300) oder mit einer karbonisierten organischen Substanz oder einem öligen Ruß-
gemisch bemalt oder berieben. Diese schwarze Substanz blieb haften, wenn anschließend das 
Material, mit dem die Strichzeichnungen hergestellt wurden, mit Wasser abgespült wurde. Es 
ist wenig wahrscheinlich, dass Recuay-Gefäße geschmaucht wurden, da hierfür weite Teile der 
Gefäße, die nicht schwarz sind - Gesichter, Gefäßränder und Böden etc. - abgedeckt hätten 
werden müssen. Eine gezielte Bemalung von Regionen, die schwarz erscheinen, ist wahr-
scheinlicher.  
  
Die meisten „negativ“ – also mit weißen Linien auf schwarzem Grund - bemalten Recuay-
Gefäße sind in Reservetechnik bemalt worden, es gibt jedoch auch Einzelstücke, bei denen 
der Effekt durch positiv weiße Bemalung auf dunklem Untergrund erzielt wurde  (Abbildung 
56 links) oder sogar durch sogenannte pseudonegative Bemalung, bei der die weißen Motive 
durch Aussparung erzeugt wurden, ohne dass vorher eine Abdeckung erfolgte  (Abbildung 56 
rechts). In solchen Fällen ist immer an eine unsachgemäße Restaurierung der Bemalung oder 
an Fälschung zu denken, es ist jedoch nicht auszuschließen, dass ein Töpfer der Frühen Zwi-
schenzeit, dem das Reserveverfahren nicht geläufig war, versucht hat, den Recuay-Stil zu imi-
tieren.  
 

  
Abbildung 56: Negativeffekte ohne die Anwendung von Reservetechnik: links: positiv weiße 

Strichzeichnung auf dunklerem Untergrund (IV-2/3). rechts: pseudonegative Bemalung (II-
10/7). (Fotos: Hohmann) 

Auf zahlreichen Gefäßen erscheint neben dem roten auch noch ein brauner oder orangeroter 
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Farbton. Während der braune Farbton durch einen doppelten Auftrag der roten Farbe er-
reicht wird, scheint es sich beim Orangeton um ein eigenes Pigment zu handeln (knapp 7% 
der Gefäße zeigen vierfarbiges Reservedekor). Letzterer ist besonders qualitätvollen Stücken 
vorbehalten (Abbildung 57 links). Polychromie, vergleichbar der Farbenvielfalt der Nazca- 
oder Huari-Keramik fehlt jedoch.  
Bei einigen Gefäßen - insbesondere aus der Region Caráz, die aus einem beigefarbenen 
Material gefertigt sind, wurden bestimmte Dekoranteile vor dem Brand nicht nur rot, sondern 
auch leuchtend weiß grundiert und so eine Vierfarbigkeit erzeugt (Abbildung 57 rechts). 
 

  
Abbildung 57: Vierfarbige Recuay-Gefäße: links: Ein großer Teil des Gewandes der Gestalt ist 

mit einer orangefarbenen Engobe bedeckt, weiß erscheinen lediglich die Reservedekor-Punkte 
am Gürtel (I-1/13). Rechts: einige Bereiche des Reservedekors sind mit leuchtend weißer 
Farbe grundiert (IX-4/13). (Fotos: Hohmann) 

Auch wenn die dreifarbigen Gefäße mit Negativmalerei den weit größeren Teil der Recuay-
Keramik - insbesondere der ikonographisch komplexen Stücke - bilden, so sind 12,2% der 
Gefäße meines Corpus positiv bemalt - insbesondere erscheinen hier rote, orangerote oder 
braune Striche auf weißem Grund, zwei Farben können auch kombiniert werden und in sel-
tenen Fällen sind auch weiße und hellrote Linien auf dunklerem Untergrund aufgebracht. In 
einigen wenigen Fällen - insbesondere auf schwarz gebrannten Gefäßen - kommen auch Ritz-
verzierungen vor. Gefäße mit abweichenden Bemalungstechniken werden - auch weil sie sich 
z.T. in anderen Merkmalen unterscheiden - zu Recuay-Substilen zusammengefasst, die im Ab-
schnitt III.2 definiert werden. 
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1.3. Die Gefäßformen 

Das Formenspektrum der Recuay-Keramik ist geprägt von einigen wenigen charakteristischen 
Form- und Funktionsmerkmalen, die nicht nur den Stil prägen sondern - zusammen mit dem 
weißen Grundmaterial und dem Reservedekor - die Eigenständigkeit und Gestaltungskraft 
des Recuay-Stils innerhalb der Keramikstile der Frühen Zwischenzeit ausmachen. 
Zu diesen genuinen Recuay-Funktionsmerkmalen gehören der Ringfuß, die sich weitende Ge-
fäßöffnung, der dreifache Gabelhals mit Schälchenöffnung, die stehende und liegende Linsen-
form und als Funktionsmerkmal der röhrenförmige Ausguss und - eingeschränkt genuin - das 
Doppelgefäß mit Pfeifmechanismus. 

1.3.1. Die Recuay-typischen Form- und Funktionsmerkmale 

1.3.1.1. Der Ringfuß  
Der Ringfuß (Abbildung 58) ist ein Element der meisten offenen Recuay-Gefäße sowie eini-
ger geschlossener Formen. Es handelt sich um einen ringförmigen Wulst in Gefäßwandstärke, 
der im mittleren Bereich des Gefäßbodens angesetzt ist und sich nach unten zu bis auf den 
Durchmesser des Gefäßbodens weiten kann, oft aber darunter bleibt. Der Ringfuß ist zumeist 
zwischen einem und zwei Zentimeter hoch, der untere Rand ist, ähnlich wie die meisten Ge-
fäßöffnungen, leicht abgeschrägt. 

 
Abbildung 58: Ringfußgefäße im Recuay-Stil (Zeichnungen: Hohmann) 

Funktionale Aspekte des Ringfußes 
Ein Gefäß mit einem Ringfuß zu versehen verdoppelt den Aufwand bei der Herstellung der 
Form beinahe und erhöht somit den Wert des Gefäßes, wenn man den Aufwand bei der Her-
stellung als Wertmaßstab zu Grunde legt. Neben der ideellen Funktion der Hochwertigkeit 
bietet ein Gefäß mit Ringfuß möglicherweise zwei weitere Vorteile vor Gefäßen ohne Fuß. 
Zum einen können die Gefäße - vermutlich meist persönliche Ess- und Trinkgefäße, da sie 
auch im Siedlungskontext gefunden werden - mit einer Hand bequem gehandhabt werden, 
selbst wenn sie relativ groß sind oder der Inhalt heiß ist. Zum anderen stehen Ringfußgefäße 
möglicherweise sicherer auf unebenem Boden. 
 
Herkunft und Verbreitung des Ringfußes 
Bereits im Frühen Horizont erscheinen erste Ringfußschalen, allerdings sehr selten. Darunter 
beispielsweise die sogenannten Compoteras  aus Kotosh, La Pampa, Kuntur Wasi, Ancón, 
Cerro Blanco und Chavín (TELLENBACH 1999/II: 22, Lam12, Nr.166-176; 23, Lam.13, 
Nr.177-180; 74, Lam.64) (Abbildung 59 links), zum Teil mit durchbrochenem Ringfuß. Ähnli-



 
 

 105

cher an der Recuay-Form sind Ringfußschalen der spätformativen Engoroy-Keramik von der 
Santa Elena-Halbinsel in Süd-Ecuador (ebd. 183, Lam.168, Nr.37g, f und r; 169, Lam. 169, 
Nr.2f und 3f; 185, Lam.170, Nr.4d) (Abbildung 59 rechts). 
 

 
Abbildung 59 Ringfußschalen aus dem frühen Horizont: links: "Compoteras" aus der Ofrendas-Epoche 

(TELLENBACH 1999/II: 74, Lam 64): Rechts: Ringfußschale der Phase Engoroy 
Temprano de Palmar 2 (TELLENBACH 199/II: 184, Lam. 169, 2f). 

 
In der Frühen Zwischenzeit sind Ringfüße typisch für die Keramik des Hochlandes. So er-
scheinen sie in der Pucará-Kultur, hier schließen sie jedoch direkt an den Rand des Gefäß-
bodens an und wenden sich nach unten zu leicht nach außen, die flaue Sanduhrform nimmt 
hier die Form des Kerus bereits vorweg (PERU INKA 1992: 98, Abb. 74; 99, Abb.75 und 76; 
262, Abb.237) (Abbildung 60 links). Bei der Cajamarca-Keramik gehören die Ringfüße zu den 
Leitsymptomen. Im Vergleich zu den Recuay-Ringfüßen sind die Cajamarca-Ringfüße jedoch 
niedriger und im Verhältnis zum Durchmesser des Gefäßbodens deutlich kleiner und weiten 
sich nach unten zu nur minimal (Abbildung 60 rechts). Ringfüße erscheinen auch weiter nörd-
lich bis hinauf nach Westkolumbien (ANTON 1974: Nr.211). An der Küste war der Ringfuß 
zwar bekannt, ist aber deutlich weniger häufig als im Hochland. Bei den Moche etwa macht er 
kugelige Gabelhalsgefäße standfester, erscheint aber auch als hoher Standfuß kelchartiger Ge-
fäße (DONNAN/McCLELLAND 1999: 149, Fig.5.21), die im Fineline Painting als Trink-
schale eines adlerartigen Vogels (ebd.: 140, Fig. 5.2) und in Zusammenhang mit der Opferze-
remonie (ebd.: 131, Fig.4.102) erscheinen. 
 

      
Abbildung 60: Ringfußgefäße des Pucará-Stils (links) (INKA PERU 1992: 99, # 76) und des 

Cajamarca-Stils (rechts) (MNAA Lima C'54482, Foto: Hohmann). 
Mögliche formimmanente Bedeutung des Ringfußes 
Wie BOURGET und NEWMAN (1998: 101) zeigen konnten, spielten Fußgefäße bei den 
Moche eine zentrale Rolle bei Blut- und Menschenopferritualen und erscheinen in den Hän-
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den hoher Würdenträger. Dabei eignet sich der hohe Fuß besonders gut, um das Gefäß mit 
einer Hand zu umfassen und der Menge zu präsentieren (ganz ähnlich dem Kelch in der ka-
tholischen Liturgie). Im Gegensatz dazu statteten die Recuay die überwiegende Mehrzahl_ ih-
rer individuellen Ess- und Trinkgefäße mit einem Fuß aus, der Ringfuß steht hier also sicher-
lich in einem nicht annähernd herausgehobenen Zusammenhang wie bei den Moche. Den-
noch scheinen diese Gefäße durch den Ringfuß, in Einheit mit der feinen Machart und dem 
Rohmaterial Kaolin aufgewertet, da er einen deutlichen Mehraufwand in der Herstellung be-
deutet, eine Aufwertung, die vom Gefäß auf den Besitzer und/oder die Gelegenheit, bei der 
es verwendet wird, übertragen werden kann. Im heutigen Westeuropa wirkt ein Gefäß mit 
Fuß - etwa ein Sektkelch - eleganter als ein Bierkrug. Der Fuß hebt den Inhalt über die Ebene 
des Tisches hinaus. Bei einer feinen Teetasse gelingt dies durch die Untertasse, zu weniger 
feinen Gelegenheiten verzichten wir hingegen gerne auf die Untertasse, der heute nicht mehr 
seltene Tee oder Kaffee wird etwa im Arbeitsleben aus plumpen Henkeltassen und Pappbe-
chern getrunken. In diesem Sinne könne wir möglicherweise den Ringfuß von Recuay als he-
raushebendes Element verstehen, welcher das Geschirr für besondere Gelegenheiten oder 
besonderen Inhalt charakterisiert.  

1.3.1.2. Die sich weitende Gefäßöffnung 
Die Recuay-Keramik unterscheidet sich von anderen gleichzeitigen Keramikstilen in beson-
derem Maße durch enge, zum Teil röhrenartige Gefäßhälse, die zum Rand hin deutlich weiter 
werden. Dies kann eine leichte Erweiterung des Querschnittes auf das Eineinhalbfache des 
Gefäßhalsdurchmessers sein, reicht aber bis zu tellerartigen Gefäßöffnungen, die in einen 
recht schmalen Gefäßhals münden und mit einem Trichter verglichen werden können 
(Abbildung 61).  
 

                      
Abbildung 61: links. Sich weitende Öffnung und Trichterrand (Zeichnungen: Hohmann) rechts: Möglich-

keit, bei einem Trichterrandgefäß einen Verschluss zu befestigen (Skizze: Hohmann) 
 
Funktionale Aspekte der sich weitenden Gefäßöffnung 
Recuay-Gefäße sind - im Gegensatz zu den Gabelhalsflaschen der Moche und der pico y 
puente-Gefäße von Gallinazo und Nazca - leicht sowohl mit Flüssigkeit als auch mit trocke-
nem Schüttgut zu befüllen. Dennoch bleibt der Inhalt durch den recht schmalen Hals vor 
Sonneneinstrahlung, Staub und Insekten geschützt. Zusätzlich ist eine Gefäßabdeckung - 
etwa ein Stück Stoff oder Leder - die man über die Öffnung legt, gut zu befestigen, indem 
man sie mit einer Schnur um den schmalen Hals festzurrt (Abbildung 61 rechts). Der sich 
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weitende Rand oder Trichterrand lässt auch im Grabkontext auf eine praktische Funktion der 
Gefäße schließen, etwa als Behälter von Speise- und Trankbeigaben.  
 
Herkunft und Verbreitung der sich weitenden Gefäßöffnung 
Im Formativum dominieren neben den verschiedenen offenen Schalentypen und ollas sin cuello 
Flaschen und Gabelhalsflaschen. Manche der Flaschen haben eine leicht sich weitende Öff-
nung (TELLENBACH 1999/II: 28, Lam.18 Nr.231 und 240; 29, Lam.19, Nr.243, 254-256), 
und die Gabelhalsflaschen zeigen im Vergleich zu denen der Moche ebenfalls ein leichte Er-
weiterung im Randbereich (ebd.: z.B. 32, Lam.22 und 44, Lam.34, Nr.399), die jedoch in ih-
rem geringen Ausmaß mit dem in der Recuay-Keramik zu beobachtenden Phänomen nicht 
vergleichbar ist. Die dominante Form der Spätphase von Chavín (TELLENBACH 1999/I: 
85), die TELLENBACH als vasijas de borde ancho bezeichnet (ebd.:81-85 und TELLENBACH 
1999/II; 115-119, Lam.105-109) könnte sehr viel eher dem prägnanten Trichterrand von Re-
cuay Modell gestanden haben (Abbildung 62).  
TELLENBACH sieht die Funktion des weiten Randes in der Möglichkeit, sehr präzise Flüs-
sigkeiten auszugießen und sieht die weitmündigen Typen daher im Kontext von Libations-
ritualen. Bei den Recuay-Gefäßen spielt dieser Aspekt vermutlich eine untergeordnete Rolle, 
da diese Funktion von den schmalen Ausgussröhren übernommen wird. 
In der Frühen Zwischenzeit kann der sich weitende Rand und insbesondere der Trichterrand 
als Markenzeichen der Recuay-Keramik gewertet werden, weite Öffnungen erscheinen bei 
den gleichzeitigen Kulturen lediglich bei den offenen Gefäßtypen, der Rasselschale der Moche 
etwa oder dem Keru von Tiwanaku. Die geschlossene Formen der Küstenkulturen hingegen - 
Gabelhalsflaschen und pico y puente Gefäße - tendieren zu sehr schmalen, z.T. sogar sich ver-
jüngenden Öffnungsröhren, die das Befüllen sicherlich nicht vereinfacht haben. 
 

 
Abbildung 62 "vasijas de borde ancho" des Frühen Horizontes (TELLENBACH 1999/II: 116, 

Lam.106, Nr.1239; 115, Lam. 105, Abb. 1232). 
Mögliche formimmanente Bedeutung der sich weitenden Gefäßöffnung 
Es ist kaum als Zufall oder rein funktionales Moment abzutun, dass die Recuay-Keramik so 
hermetisch geschlossene Formen wie die Kugel oder den Würfel mit einer z.T. extrem weiten 
Öffnung nach oben und außen verbindet. Der geschlossene Raum, das Gefäßinnere wird 
gleich einer Art Ausstülpung nach außen gewendet und so dem Blick zugänglich. Iko-
nographisch wird dieser ausgestülpte Innenraum gesondert gestaltet, etwa durch Sonderwesen 
oder durch Leiterbänder, die ins Innere des Gefäßes weisen. Der sich weitende Rand ist als 
Verbindung zu begreifen zwischen Innen und Außen. Gleichzeitig bildet er in seiner extre-
men, tellerweiten Trichterform ein Dach über die dargestellte(n) Gestalt(en), die vom Gefäß-
inhalt unbenetzt bleiben. Die Flüssigkeit fließt in sie hinein und durch sie hindurch nach au-
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ßen, ohne mit ihrer Außenhaut in Kontakt zu kommen.  
Aber auch bei den weniger extremen Formen betont die sich weitende Öffnung das Gegen-
satzpaar Innen/Außen (das auch bei den offenen Formen ikonographisch stark betont wird) 
und bildet den Übergang. Die offenen Formen hingegen - Schalen, Becher, Kümpfe u.ä. - 
scheinen dieses Weitwerden nicht zu brauchen, denn hier liegt der Innenraum offen da und 
ist ohnehin sichtbar. Die hohen offenen Formen neigen sogar leicht zur Verjüngung, der 
Keru wird nicht aufgegriffen. 

1.3.1.3. Der dreifache Gabelhals mit schälchenförmiger Öffnung 
Der Gabelhals ist möglicherweise die ungewöhnlichste Formerfindung der andinen Keramik-
stile. In der Recuay-Keramik spielt er zwar keine herausragende Rolle, erfährt aber eine recht 
charakteristische Modifikation. Er wird um eine dritte Röhre ergänzt und alle drei Röhren 
münden in eine gemeinsame, zu einem Schälchen geformte Öffnung (Abbildung 63). Der Ge-
fäßkörper hat die Form eines Zylinderstumpfes mit abgerundeten Kanten oder einer abge-
flachten Kugel, die drei Röhren entspringen an drei Seiten des Gefäßes, an der vierten befin-
det sich meistens ein aufgesetztes Element.  
 
Funktionale Aspekte des dreifachen Gabelhalses mit Schälchenöffnung 
Das Schälchen als Mündung der Recuay-Gabelhalsflaschen (auch der wenigen zweifachen) 
unterwirft das Formmerkmal dem Recuay-Kanon der sich weitenden Öffnungen und er-
leichtert das Befüllen der Gefäße erheblich. 

 
Abbildung 63: Dreifacher Gabelhals (Zeichnungen: Hohmann) 

 Darstellungen auf Moche-Gefäßen belegen, dass der Gabelhals als Handgriff ebenso diente 
wie als Vorrichtung, an der ein Tragseil befestigt werden konnte, um das Gefäß über der 
Schulter zu befestigen (DONNAN/McCLELLAND 1999: 20 und 21, Fig.1.17 und 1.18). Die 
in der Recuay-Keramik hinzugefügte dritte Röhre kann zusätzlich als Griff, dienen, um Flüs-
sigkeit durch die kleine Ausgussröhre auszugießen, was bei einem zweifachen Gabelhals kaum 
ohne die Zuhilfenahme der zweiten Hand möglich wäre (Abbildung 64). Darüber hinaus half 
das dritte Rohr möglicherweise beim Herstellungsprozess im weichen Zustand, die Kon-
struktion zu stabilisieren, zumal die Recuay-Töpfer wenig Routine bei der Herstellung von 
Gabelhalsgefäßen hatten und die Konstruktion zusätzlich die schwere Schälchenkonstruktion 
tragen musste. 
Herkunft und Verbreitung des dreifachen Gabelhalses mit Schälchenöffnung 
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Während der Gabelhals mit zwei Röhren bereits im Chavín-Horizont im gesamten zentralen 
Andenraum und an der Küste verbreitet ist und bis in die Kolonialzeit hinein weiter produ-
ziert wird, scheint der dreifache Gabelhals mit Schälchenöffnung eine genuine Variation der 
Recuay-Töpfer zu sein, der hier die übliche zweiröhrige Grundform praktisch vollständig ver-
drängt. 

 
Abbildung 64: Funktionale Aspekte des Gabelhalses (Skizze: Hohmann) 

Mögliche formimmanente Bedeutung des dreifachen Gabelhalses mit Schälchenöffnung 
Ähnlich wie der extreme Trichterrand wirkt der dreifache Gabelhals, welcher meist einen 
Kopf einrahmt, mit seinem Schälchenausguss, der oft noch durch einer runden Scheibe an 
Fläche gewinnt, wie ein Dach über dem Kopf oder der Gestalt, die Röhren wirken wie die 
Säulen, die das Dach oder einen Baldachin tragen. Die Gabelhals-Schälchenkonstruktion stellt 
die dargestellte Gestalt also in einen besonderen Kontext. Und ähnlich wie der Trichterrand 
und der breite Rand der offenen Cancheros bietet der Gabelhals nicht nur Dekorationsfläche 
sondern trägt ein ganz begrenztes Motivrepertoire, was zeigt, dass die Röhren an sich und 
vermutlich ihre Funktion als Leiter einer Flüssigkeit in einem ganz bestimmten ideologischen 
Kontext begriffen wurden. 

1.3.1.4. Die Linsenform 
Das Recuay-Formenspektrum kennt runde, gestauchte Gefäße mit mehr oder weniger schar-
fem Umbruch, die an eine Linse erinnern. Diese stehen entweder aufrecht oder liegen waa-
gerecht. Zu den aufrecht stehenden Linsenformen gehört die Linsenflasche(Abbildung 65 
links), die mit einem kurzen engen Hals versehen ist, der sich nach oben hin weitet und z.T. 
mit Ösen oder anderen Handhaben an den Schultern versehen ist. Die aufrecht stehende Lin-
senform liegt auch den meisten Doppelgefäßen mit Pfeifmechanismus zu Grunde, hier sind 
zwei linsenförmige Hohlkörper in der Mitte ihrer Breitseite miteinander verbunden, auf den 
einen Hohlkörper ist ein Gefäßhals mit sich weitendem Rand aufgesetzt, auf den anderen der 
unter einer Tiergestalt verborgene Pfeifmechanismus.  
 
Bei den meisten waagerecht liegenden Linsenformen handelt es sich um die in der Literatur 
allgemein als cancheros bezeichnete kasserollenartigen Gefäße, die an einer Seite einen leicht 
nach oben weisenden konische Griff tragen, der sich zum Ende hin verjüngt und oben in der 
Mitte eine kleine runde Öffnung aufweisen (Abbildung 65 rechts). Auch eine liegende Form 
ohne Griff und mit sich weitendem Kragen kommt gelegentlich vor. 
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Abbildung 65: Die Linsenform: Linsenflasche (links), linsenförmiges Stielgefäß (rechts). (Zeichnungen: 

Hohmann) 
Funktionale Aspekte der Linsenform 
Die meist vergleichsweise großen Linsenflaschen nehmen weniger Platz ein als ein bauchiges 
Gefäß gleicher Größe. Die Handhaben sprechen dafür, dass die Gefäße aufgehängt werden 
konnten oder mit einer Tragschnur am Körper befestigt werden konnten. Auf diese Weise 
könnten sie als Vorratsflaschen etwa für Wasser oder andere Getränke gedient haben, die im 
Tongefäß frischer bleiben als in einer leichteren Kürbisflasche. 
Beim geschlossenen Canchero gibt es keine Hinweise dafür, dass er als Kochgefäß diente, wie 
der Name glauben lässt, die z.T. bemalten und polierten Böden sind mehrheitlich frei von 
Ruß- oder Hitzespuren. Fettglanz am Stiel spricht jedoch für eine häufige Benutzung. Mögli-
cherweise ist die Linsenform dabei stabiler als eine bauchigere Form, weshalb die Gefäß-
wände dünner sein konnten und das Gefäß leichter wurde, die Belastung am Stiel also nicht 
so hoch war. 
Bei den zweikammerigen Pfeifgefäßen ermöglicht die Linsenform der beiden Kammern, ein 
kleines, kompaktes, mit einer Hand handhabbares Instrument zu schaffen, das beinahe ku-
gelig wirkt und dennoch den Vorzug zweier Kammern hat, dass heißt durch das Hin- und 
Herkippen des Gefäßes bewegt sich die Flüssigkeit von der einen Kammer zur anderen und 
verdrängt dabei die Luft jedes Mal von neuem durch die Pfeife, so dass ein Ton entsteht. 
 
Herkunft und Verbreitung der Linsenform 
Das Formativum kennt einige leicht gestauchte Kugelgefäße mit mehr oder weniger scharfem 
Umbruch (TELLENBACH 1999: 36, Lam.26; 37, Lam. 27 (botellas con asa estribo tipo V); 
182, Lam.167, 37l und n (Engoroy)), die jedoch nie den flachen Querschnitt der Recuay-Lin-
senformen erreichen, Stilgefäße und aufrecht stehende Linsengefäße fehlen. 
In der Frühen Zwischenzeit kennen wir das Stilgefäß in der Moche-Keramik, es ist jedoch 
plumper und bauchiger, der Griff dicker und globiger (DONNAN/McCLELLAND 1999: 
77, Fig.4.5.; 99, Fig.4.46). Eine aufrecht stehende gestauchte Flasche erscheint an der Küste in 
der Spätphase der Moche im Übergang zu Lambayeque, die seitlichen Flächen sind jedoch 
gerade, die Gefäße eher pillen- als linsenförmig (ebd.: 184: 5.77). 
 
Mögliche formimmanente Bedeutung der Linsenform 
Der geschlossene canchero ist möglicherweise die ästhetisch ausgewogenste und eleganteste 
Form der Recuay-Keramik, er wirkt trotz seiner Größe durch die flache runde Form und den 
geschwungenen, spitz zulaufenden Griff leicht. Diese Erscheinung wird durch eine sorgfältige 
und oft sparsame Bemalung betont und wertet möglicherweise den Inhalt des cancheros oder 
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den Anlass seines Gebrauches auf. 

1.3.1.5. Der röhrenförmige Ausguss als funktionales Element 
Ein bemerkenswert großer Anteil der Recuay-Gefäße ist mit einer kurzen, schmalen Ausguss-
röhre versehen: auf der Stirn von Gestalten, als Maul eines Tieres, an der Gefäßkante oder 
Hausmodellwand oder als Miniaturbecher gestaltet, der von einer Gestalt gehalten wird 
(Abbildung 66). Der Ausguss wird in die dargestellten Gestalten integriert, ohne jedoch in 
einem plastisch gestalteten Körperteil versteckt zu werden, wie dies etwa bei Chimú-pacchas 
der Fall ist (CARRIÓN CACHOT 1955: 31, Lam.XXI, a-d, j-ll, ñ-p, u; 35, Fig.2, a-c, h-l38, 
Lam.XXII, a, f, k, n, r). Er bleibt also sichtbar und ist - anders als etwa der Pfeifmechanismus 
- nicht nur ein funktionales Element, sondern auch Bestandteil der Form. 

 
Abbildung 66: Verschiedene Möglichkeiten, den Ausguss in die Form zu integrieren (Zeichnungen: Hoh-

mann) 
Die Funktion des röhrenförmigen Ausgusses 
Durch die schmale Röhre kann der Gefäßinhalt zu einem feinen Strahl gebündelt präzise aus-
gegossen werden wie durch die Tülle einer Teekanne. Es wird zumeist darauf geachtet, dass 
der Ausguss möglichst hoch angebracht wird, damit man das Gefäß möglichst voll füllen 
kann, ohne dass bereits Wasser aus dem kurzen waagerechten Rohr austreten kann. Auch bil-
det die Spitze der Tülle zumeist den am weitesten nach vorne ragenden Punkt des Gefäßes, so 
dass der Strahl das Gefäß nicht benetzt. 
 
Herkunft und Verbreitung des röhrenförmigen Ausgusses 
Das Formativum kennt die Ausgusstülle als Gebilde zur Bündelung eines Strahles nicht. In 
den Kulturen der Frühen Zwischenzeit ist sie v.a. kennzeichnend für Recuay, gelegentlich ist 
sie aber auch Bestandteil von Tiwanaku- und Nazca-Gefäßen (CARRIÓN CACHOT 1955: 
36, Lam. XIX b und c; INKA PERU 1992: 255, Nr.265), in der Moche-Kultur ist sie selten 
und erscheint zumeist als naturalistisch gestalteter überdimensionaler Phallus (CARRIÓN 
CACHOT 1955: 41; LARCO HOYLE 1979: 64; 67; 81). Die geringe Verbreitung der Aus-
gusstülle in den meisten Kulturen der Frühen Zwischenzeit legt die Vermutung nahe, dass das 
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Funktionselement im nordzentralen Hochland entwickelt wurde und von den angrenzenden 
Keramiktraditionen gelegentlich übernommen wurde. 
Eine zweite Hochzeit erfuhr die Ausgussvorrichtung in der Späten Zwischenzeit und im Inka-
Horizont an der Nordküste, wo sie, meist in einen Bestandteil der Darstellung integriert aber 
auch als kurze sichtbare Röhre, ermöglichte, Flüssigkeiten präzise auszugießen (CARRIÓN 
CACHOT 1955: 37, Lam.XX; 38, Lam.XXII; 39, Lam.XXIII; 40, XXIV). 
 
Mögliche formimmanente Bedeutung des röhrenförmigen Ausgusses 
Die Recuay kennzeichnen eine große Zahl von Gefäßen und beinahe alle geschlossenen For-
men sichtbar mit der Ausgusstülle und machen damit die (oder zumindest eine) Gefäßfunk-
tion zum sichtbaren Bestandteil der Form. Das geht soweit, dass uns Gefäße mit Ausgussatt-
rappen begegnen (z.B. IV-1/18). 
Es fällt auf, dass das funktionale Element Ausguss eine ganz enge ikonographische Bindung 
zeigt: bei weiblichen Menschengestalten erscheint er insgesamt selten und wenn, dann vor der 
Brust meist in den Becher integriert und mit den Händen gefasst, in szenischen Darstellungen 
auf dem Rücken der Frauengestalt, die der Zentralgestalt direkt zugewandt ist. Bei männli-
chen Gestalten hat der Ausguss seinen Platz an der Vorderfront des Kopfputzes, bei zoo-
morphen Wesen in Schnauze oder Schnabel integriert. Es ist bezeichnend, dass natürliche 
menschliche Körperöffnungen - insbesondere der Mund - ganz offensichtlich nicht dazu ge-
eignet erscheinen, die Flüssigkeit zu bündeln - statt dessen wird die Flüssigkeit als durch die 
Stirn fließend gedacht oder auch aus dem Kopfputz heraus, dem mit differenziertesten Sta-
tusmarker der Recuay, so als würde der Flüssigkeitsstrahl mit dem Kopf assoziiert und/oder 
mit dem Status der dargestellten Person und auf diesen bezogen. In dem Zusammenhang ist 
anzumerken, dass es durchaus Diademtypen gibt - beispielsweise den Helm, das 
spulenförmige Diadem, das Chacas-Diadem - in die der Ausguss gemäß der Logik der 
Recuay-Ikonographie nicht integriert werden kann. 

1.3.2. Formenkatalog der Recuay-Keramik 
Bereits 1944 hat BENNETT eine Formentypologie mit Typentafel für die Recuay-Keramik 
vorgelegt, die 17 Typen und einige Subtypen umfasst (BENNETT 1944: 99-103).  BEN-
NETTs "hurried survey" (ebd.:99) basiert auf 357 Gefäßen, die mehrheitlich aus verschiedenen 
Sammlungen, z.T. aber auch aus seinen eigenen Grabungen in Willkawain stammen. Trotz 
der Eile bei der Erstellung liegt mit BENNETTs Typologie eine brauchbare erste Gliederung 
vor, die jedoch der Modifikation und Verfeinerung bedarf. So ist seine Kategorie Recuay E 
"Ollas" eine recht vage Zusammenfassung von "common olla types" (ebd. 101) offenbar aus 
Siedlungskontexten, die derart undefiniert keine eigene Kategorie rechtfertigen. Seine Kate-
gorie Recuay D bezeichnet Dreifußgefäße, die - sämtlich monochrom bemalt - vermutlich eher 
der Cajamarca-Keramik zugeordnet werden müssen. Weiterhin lässt er sich gelegentlich dazu 
verleiten, ikonographische Kriterien - etwa ob ein Vogel- oder ein Mensch dargestellt ist - als 
Formkategorien zu werten (Kategorie Recuay H, ebd.: 101). Der geringe Umfang seines 
Corpus zwingt ihn darüber hinaus, verschiedene Gefäße in flaue gemischte Gruppen zusam-
menzufassen, wie etwa "Recuay P: Modeled Jars." und "Recuay Q: Miscellaneous."  
Auf der Grundlage von mehr als doppelt so vielen Gefäßen tritt REICHERT 1977 an, die 
BENNETTsche Typologie zu modifizieren und zu verfeinern (REICHERT 1977: 6 und 39-
43) leider ohne graphische Übersicht. Seine nun 22 Typen mit einer Vielzahl von Subtypen 
vermögen jedoch BENNETTs Typologie nur punktuell zu verbessern (etwa in der Trennung 
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der großen, eiförmigen Großgefäße mit Trichterrand von den kleineren Trichterrandgefäßen 
mit Bandhenkel (Kategorien f und g, ebd.:, 40) die bei BENNETT in der selben Kategorie 
zusammengefasst sind (Recuay G, BENNETT 1944: 101)). In ihrer Gesamtheit bleibt REI-
CHERTS Formentypologie unbefriedigend, denn er vermischt regelmäßig ikonographische 
Merkmale (auf der skulptierten Ebene) mit  formalen Merkmalen. So fasst er beispielsweise 
unter n "Zoomorphic vessels in the form of free standing llamas" (ebd.: 43) Lamagestalten auf vier 
Beinen mit Gefäßöffnung auf dem Rücken zusammen - einzeln und mit anthropomorphem 
Führer. Seine "modeled felines" hingegen, die meist genauso gearbeitet sind wie die Lamas, von 
denen sie sich lediglich in der Feingestaltung von Gesicht, Schwanz und z.T. Zehen 
unterscheiden, ordnet er in eine andere Kategorie - p - ein, zusammen mit allen möglichen 
Gefäßen, die zwar alle auch mehr oder weniger rundplastisch gestaltet sind, aber formal 
vollkommen anders gearbeitet sind, insbesondere was die Lokalisation von Gefäßhälsen und -
rändern sowie Henkeln und Handhaben betrifft (ebd.: 43).  
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2. Die Sub-Stile 
Es gibt zahlreiche Objekte, die dem Recuay-Stil näher stehen als anderen andinen Keramik-
stilen, aber nicht alle der oben aufgeführten diagnostischen Merkmale eines als "klassisch" zu 
bezeichnenden Recuay-Gefäßes aufweisen und in einigen Merkmalen sogar deutlich von die-
sem abweichen. Diese Objekte können verschiedenen Recuay-Substilen zugeordnet werden. 
Es ist nicht immer möglich, einen wirklichen Stilunterschied von lediglich einfacherer Mach-
art oder geringerem handwerklichen Vermögen des Töpfers zu unterscheiden, und ebenso 
können Unterschiede in der Bedeutung zu Abweichungen in der Machart führen. So könnte 
ein Substil theoretisch eine Gruppe von Gefäßen umschreiben, die anders aussehen als die 
klassische Recuay-Keramik, aber möglicherweise von den selben Töpfern für die selbe Ge-
meinschaft produziert wurden, jedoch mit einer anderen Bedeutung oder zu einem anderen 
Anlass. Ich möchte daher die Recuay-Substile, die auch im Katalog vermerkt sind, nicht ver-
standen wissen als von Recuay verschiedene Stile, sondern als besondere Ausprägungen in-
nerhalb des Recuay-Phänomens.  
Die Formulierung der Substile ist auch für die ikonographische Fragestellung relevant, denn 
die Substile können Ausdruck einer besonderen örtlichen oder zeitlichen Entwicklung sein, 
mit der auch eine Veränderungen der Bildbedeutung einher gehen kann. Die stilistische Ab-
weichung ist als mögliche bedeutungsrelevante Größe daher bei der Analyse mitzudenken. 
Dabei wäre es von Vorteil, wenn die einzelnen Substile bestimmten Zeitabschnitten innerhalb 
der Frühen Zwischenzeit oder bestimmten Regionen innerhalb des Verbreitungsraumes von 
Recuay zugeordnet werden könnten. Auf Grund des Mangels an archäologischen Grabungen 
von Recuay-Fundorten und der Kontextlosigkeit der Mehrzahl der Objekte gelingt dies je-
doch selten und nur annäherungsweise.  

2.1. Substil A: positiv Braun und Rot auf Weiß 

  

Abbildung 67: Recuay-Gefäße im Substil A (links: II-4/12, rechts IX-2/153 und 170) (Fotos: Hoh-
mann) 

2.1.1. Die Formen: 
Die Gefäßformen dieses Substils unterscheiden sich nicht von denen des klassischen Recuay-
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Stils, der Anteil an skulptierten Gefäßen ist jedoch vergleichsweise groß, während die einfa-
chen Großgefäße fehlen.  

2.1.2. Das Material: 
In der Regel bestehen die Objekte aus Kaolin, in seltenen Fällen aus hellrotem, mit weißer 
Engobe überzogenem Ton. 

2.1.3. Die Machart: 
In ihrer Machart entsprechen die Gefäße denen des klassischen Stils weitgehend - die Wand-
stärke ist fein bis mittel, ein erheblicher Teil der Gefäße wurde vor dem Brand poliert. Einige 
Fußschalen sind von extrem feiner Machart - die beiden Stücke aus Chacas unterscheiden sich 
etwa erheblich von Substil-B-Gefäßen aus der selben Fundregion, was zeigt, dass es sich hier 
nicht lediglich um das Hinzufügen eines weiteren Farbtons handelt, sondern tatsächlich um 
einen eigenen Substil. 

2.1.4. Plastische Gestaltung und Bemalung: 
Die plastische Gestaltung von Mensch- und Tiergestalten entspricht der des klassischen Stils.  
Neben sehr einfachen Darstellungen gibt es auch gekonnte rundplastische Arbeiten mit scharf 
herausgearbeiteten Details. 
Die Gefäße im Substil A sind mit roter und brauner Engobe positiv bemalt. Die Bemalung 
wurde sorgfältig und mit feinem Pinsel ausgeführt, entsprechend der Gepflogenheiten des 
klassischen Recuay-Stils. Gelegentlich werden die Effekte des Reservedekors erzielt - soge-
nannte pseudonegative Bemalung - wenngleich die einfache positive Strichzeichnung über-
wiegt. Die beiden Farbtöne werden bewusst kontrastierend und alternierend eingesetzt 
(Abbildung 68)- etwa in dem ein Mondtier einen roten Körper und braune Adnexe hat, beim 
zweiten Mondtier ist ein brauner Körper mit roten Adnexen kombiniert.   
 

 
Abbildung 68:  Bewusste Farbalteration bei zwei Mondtieren auf einem offenen Stielgefäß (IX-

4/8). (Fotos: Hohmann) 
Bei den figürlichen Motiven dominiert das - meist zweiendköpfige – keilköpfige Wesen, 
daneben kommen Mondtiere vor und in einem Fall das Frontalgesicht. Anders als beim Sub-
stil B umfassen die Motive die selbe Komplexität wie beim klassischen Recuay-Stil. Das gilt 
auch für geometrischen Motive: hier sind die Zickzackmotive besonders häufig und oft viel-
seitiger variiert als vergleichbare Motive des klassischen Recuay-Stils. Die geometrische Be-
malung umfasst weiterhin vor allem die Familie der Treppenmotive, aber auch Kreuze, 
Kreise, Wellenbänder, Flechtwerk, Punkte und Dreiecksbänder. Für Recuay untypisch sind 
Dreiecksmotive wie etwa die Dreiecksspirale. Interessanter Weise und kontrastierend zum 
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Substil B fehlen S-Voluten beim Substil A völlig.  

2.1.5. Mögliche zeitliche Einordnung von Substil A 
LAU (2002-2004) listet feine, positiv braun/schwarz und rot bemalte Scherben in seiner Phase 
Kayán auf (Abbildung 69 links) und datiert sie somit in seinen Recuay Style, den er absolutchro-
nologisch zwischen 250-650 n.Chr. einordnet (LAU 2002-2004: 181 und 184, Fig.4f und j) 
und zu dem er auch den klassischen Recuay-Stil zählt. Weder bei AMAT noch bei IBARRA 
oder HERRERA erscheinen Scherben dieses Substils. WEGNER hingegen datiert sie wie 
LAU in das 3. bis 7. nachchristliche Jahrhundert (WEGNER 2001, 24; 55, Abb.12), mögli-
cherweise auf der Grundlage seiner Grabungen am Fundort Balcón de Judas, wo bereits 
BENNETT Scherben dieses Substils gefunden hat (BENNETT 1944: 91, Fig.31 J, L, M und 
N, hier unter dem Namen San Jerónimo) (Abbildung 69 rechts).  
Die mit dem klassischen Recuay-Stil vergleichbare Tonqualität und Feinheit der Strichzeich-
nungen sowie das breite Spektrum an Recuay-Themen spricht tatsächlich dafür, dass der Sub-
stil enger an den klassischen Recuay-Stil angelehnt ist als etwa der Substil B, möglicherweise 
diente er innerhalb des klassischen Stils als eine seltene Darstellungsform für besondere Gele-
genheiten. 

 
Abbildung 69: Scherben des Substils A aus Chinchawas, Phase Kayán (LAU 2002/2004: 

184, Fig.4, f und j) und aus Chavín und San Jerónimo (Balcón de Júdas) (BENNETT 
1944: 91, Fig.31, J, L, M und N). 

2.1.6. Mögliche regionale Einordnung des Substils A 
Der Substil A zeigt keinen regionalen Schwerpunkt. 

2.1.7. Affinität des Substils A zu anderen andinen Keramikstilen 
Die Feinheit der Kaolingefäße und die positive Bemalung des hellen Untergrundes mit zwei 
verschiedenen roten bzw. braunen Engobetönen erinnern an Cajamarca-Keramik, die schon 
wegen der räumlichen Nähe den Recuay-Stil sicherlich beeinflusst hat, was sich im Substil A 
ausdrückt aber auch in manchen Motiven, wie dem Frontalgesicht oder Mondtierköpfen, die 
in der Cajamarca-Ikonographie natürlich kursiver und abstrahierter erscheinen (Abbildung 
70). 

2.1.8. Mögliche bedeutungsbezogene Motivation des Substils A: 
Der Substil zeigt drei ikonographische Auffälligkeiten: zum einen fehlen die S-Voluten, zum 
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anderen werden in diesem Stil das keilköpfige Wesen oder seine geometrischen Abstraktionen 
bevorzugt und drittens schließlich zeigen sämtliche Frauendarstellungen - das betrifft immer-
hin vier Gefäße - sowie ein Gesichtsgefäß mit Leishmaniasis-Erkrankung eine ungewöhnliche 
Gesichtsbemalung in Form kleiner Punkte, die zumeist auf die obere Gesichtshälfte be-
schränkt sind (Abbildung 71). 

  
Abbildung 70: Zweifarbig positiv bemaltes Cajamarca-Gefäß (MNAA Lima, C'54482), das 

Ähnlichkeiten (Kaolin, feine Machart, feinlinige positive Bemalung, z.T. Ikonographie) mit 
dem Substil A zeigt. (Fotos: Hohmann) 

Diese Gesichtsbemalung ist überaus selten - im klassischen Recuay-Stil erscheint sie lediglich 
auf drei der schönsten, ikonographische reichhaltigsten und auch ungewöhnlichsten Gefäßen 
der Sammlung Macedo: bei  begleitenden Frauengestalten einer itiphallischen Männergestalt 
mit oberhalb der Ellbogen amputierten Armen und "toten" Augen (IV-1/29); bei 7 von 11 
Gestalten, die eine zentrale Männergestalt umkreisen und bezüglich ihrer Tracht nicht eindeu-
tig als Männer oder Frauen anzusprechen sind (IV-2/1), und schließlich im Zusammenhang 
mit einer besonders sorgfältig ausgearbeiteten Beischlafszene mit fünf plastischen Schlangen 
(IV-3/6). Hier scheint es also einen Zusammenhang zu geben zwischen einer besonderen Si-
tuation, der seltenen Gesichtsbemalung und dem Substil A. Es ist daher denkbar, dass der 
Substil A bewusst gewählt wurde, um einen bestimmten Bedeutungsgehalt zu unterstreichen. 
 

 
Abbildung 71:  Weibliche Gesichtsbemalung, die weitgehend auf den Substil A beschränkt 

vorkommt. (I-1/8) (Foto: Hohmann)  
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2.2. Substil B: "positiv Rot auf Weiß" 

   
Abbildung 72: Recuay-Gefäße im Substil B (links: II-5/24; mittig: IV-2/17 (mit Kaffeebohnenaugen) 

rechts: IX-2/149; (Fotos: Hohmann). 

2.2.1. Die Formen: 
Der Substil B umfasst die charakteristischen Gefäßformen von Recuay, darunter auch die 
sehr eigenwilligen Recuay-Formen wie Linsenflasche, Canchero, Großgefäß mit Trichterrand, 
anthropomorphe Gestalt mit exzentrischem, sich weitendem Hals und Ausgussrohr, Trichter-
randgefäß, Gefäß mit aufgesetzten Figuren und Fußschale. Vom Gefäßtyp her haben wir es 
hier also ganz deutlich mit Recuay-Keramik zu tun. Als abweichend vom klassischen Recuay-
Stil sind allenfalls die in diesem Substil vermehrt erscheinenden Miniaturgefäße - insbeson-
dere kleine Gesichtsgefäße - anzusprechen.  

2.2.2. Das Material: 
Sämtliche Gefäße dieses Substils bestehen, soweit beurteilbar, aus Kaolin. 

2.2.3. Die Machart: 
Gefäße des Substils B sind deutlich gröber gearbeitet als das Gros der klassischen Recuay-Ge-
fäße: die Gefäßwand ist dicker und unregelmäßig, die Oberfläche ist zwar geglättet aber meist 
wenig oder gar nicht poliert, die plastischen Elemente sind grob und einfach.  

2.2.4. Die plastische Gestaltung und Bemalung: 
Plastische Elemente wie etwa ein Kopf sind recht einfach geformt und, wenngleich die plas-
tische Formgebung Recuay-typisch ist, etwa das flache, maskenartige Gesicht mit dem strich-
förmigen Mund oder die runden Scheiben als Ohrpflöcke. Die Ausstattung der Gestalten be-
schränkt sich auf das Wesentliche, die Detailfreude etwa bei der Gestaltung von Diademen, 
die wir vom klassischen Recuay-Stil kennen, fehlt. Tierdarstellungen sind oft so wenig diffe-
renziert, dass eine Spezieszuordnung nicht gelingt. Mitunter erscheinen Kaffeebohnenaugen, 
ein Detail, dass dem Substil B vorbehalten ist (Abbildung 72 mittig). 
Gefäße diesen Stils sind mit Strichzeichnungsmotiven positive monochrom in einem Orange-, 
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Rot- oder Dunkelrotton bemalt. Die Effekte des Recuay-typischen Reservedekors werden 
nicht imitiert, d.h. wir haben hier positive Strichzeichnungen auf hellem Untergrund vor uns. 
Gelegentlich wird die rote Strichzeichnung mit orangefarbener, flächiger Bemalung kombi-
niert. 
Ähnlich wie die plastische Gestaltung wirkt die Bemalung wie flüchtig und ohne Sorgfalt aus-
geführt, jedoch meist mit einem sicheren Strich. Die Motive sind meistens recht groß und mit 
dickem Pinsel gemalt und unterscheiden sich dadurch deutlich vom feinen Reservedekor des 
klassischen Recuay-Stils oder des Substils A. Es dominieren geometrische Motive, neben S-
Volute und Treppenmäandern auch Kreise, Wellenbänder, senkrechte Strichbündel sowie Re-
cuay-untypische Motive wie eckige Spiralen, große, quadratische Felder, ineinander geschach-
telte Dreiecke und hängende Bögen. Die figürlichen Motive sind selten, wenig komplex und 
kaum miteinander kombiniert, jedoch grundsätzlich vorhanden. Es entsteht somit der Ein-
druck eines im Vergleich zum klassischen Recuay-Stil sowohl handwerklich als auch iko-
nographisch verkürzten und vergröberten  Substils.  
Fußschalen des Substils B aus dem Bereich von Chacas sind oft auf der Innenfläche mit ex-
pressiven, sehr individuellen Strich- und Punktzeichen versehen (Abbildung 73). 
 

         
Abbildung 73:  Substil B-Gefäß IX-2/173 aus Chacas mit expressivem Innendekor. (Fotos: 

Hohmann) 

2.2.5. Mögliche zeitliche Einordnung des Substils B: 
WEGNER (2000, 2001), LAU (2002-2004), AMAT (2004) und GRIEDER (1978) ordnen 
diesen Substil oder Elemente davon der Endphase der Recuay-Keramiktradition zu. 
WEGNER beobachtet, dass 
 
"By about 600-700 A.D., the Recuay ceramic style was changing to a simpler form with predominantly red 
clay slip painting of cursive and geometric designs. Ring base bowls and paccha bottles were still produced, but 

without as much elaboration. Miniature vessels 3-5cm tall appeared more frequently" (WEGNER 2000:16) 
und 

"In late Recuay pottery, there is a continuation of various traditional vessels shapes, modelling and painted 
designs, but with several significant changes. (1) There is less use of kaolin clay (...). (2) Resist decoration is 

much less common. Many vessels have only painted designs in red slip paint. (3) Elaborate mythological 
designs occur less frequently or in simplified, stylized forms. Even some of the geometric designs, such as stepped 

frets, are simplified. (WEGNER 2001:29). 
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Doch während wir nicht wissen, auf welcher Grundlage WEGNER die beschriebene Kera-
mik chronologisch in die späte Phase einordnet, gibt AMAT (2004) als Quelle für seine Phase 
IV, welche seiner etapa clásica folgt, Museumssammlungen und "muestras obtenidas en el curso de 
nuestras investigaciones" an, was er leider nicht näher ausführt (AMAT 2004: 117). Seine Phase 
IV ist unter anderem charakterisiert durch positiv rote Bemalung auf hellem Untergrund, die 
Bemalung kennt weniger Motive die auch schlechter ausgeführt werden und die plastischen 
Anteile zeigen wenig Qualität (ebd.). 
Anders als WEGNER und AMAT entwickelt LAU seine Keramiksequenz aus der stra-
tigraphischen Position der Scherben - aus dem Siedlungsabfall von Chinchawas. Die dem hier 
beschriebenen Substil entsprechende Keramik kommt seinem "Late Recuay Styles" (LAU 2002-
2004: 183) am nächsten, zu dessen Merkmalen unter anderem eine gröbere Machart, dickere 
Pinselstriche und weniger sorgfältig ausgeführte Bemalung (ebd.) zählen. Leider lassen sich 
diese Merkmale, die ja v.a. eine graduelle Vergröberung ausdrücken, in seinen recht schemati-
schen Zeichnungen (ebd.: 185, Fig.5) nicht nachvollziehen, doch vergleicht er die Keramik 
dieses Stils mit den von WEGNER (2000: 16) mit dem oben zitierten Text abgebildeten 
Objektten und mit Keramik von GRIEDERS (1978) Usú-Periode in Pashash (LAU 2002-2004: 
183) (Abbildung 35, S.75). Allerdings erscheint diese Usú-Periode ambivalent: zum einen bildet 
GRIEDER unter der Bezeichnung Usú Siedlungsscherben mit Applikationen und plastischem 
Dekor ab (GRIEDER 1978: 71, Abb. 40), die dem spät zwischenzeitlichen Aquillpo-Stil von 
LAU (2002-2004: 193, Fig.89) und WEGNER (2001: 63, Abb.28) weitgehend entsprechen, 
zum anderen wird ein in Schnitt 10, aber außerhalb des Bestattungstempelchens von Pashash 
eingetieftes Gefäßdepot als Usú bezeichnet, welches grobe Fußschalen mit orangefarbener, 
linearer Bemalung zeigt (GRIEDER 1978: 70: Abb.39 und 202-203, Nr.10/1C.5-11), in der 
Art des hier beschriebenen Substils. Diese Schalen sind es vermutlich, die LAU mit seinem 
Late Recuay Style vergleicht. Sie sind assoziiert mit Fußschalen aus Stein, die beinahe identisch 
sind mit den Steinschalen des Doorway Offerings (GRIEDER 1978: 209-210, Nr. 10/4.2-9). 
Es wird daher nicht klar, warum GRIEDER dieses Depot zeitlich von den Grabdepots von 
Pashash isoliert sehen möchte und mit einer Siedlungskeramik in Zusammenhang bringt, die 
zumindest auf den Zeichnungen vollkommen anders wirkt. Man möchte vermuten, dass der 
Kunsthistoriker die Vergröberung des Materials mit stilistischem Niedergang gleichsetzte und 
daher nicht gleichzeitig mit der feinen Ware der beiden großen Depots sehen konnte - eine 
Überlegung, die vermutlich auch bei AMAT und WEGNER eine Rolle spielt, die ihre Ein-
schätzung, dass das grobe Material spät sei, nicht mit stratigraphischen Daten stützen. 
Auch wenn die von LAUs Typentafeln gestützte späte relative Einordnung von Substil B-Ke-
ramik verlockend ist, muss die chronologische Einordnung des positiv rot auf weiß Substils wei-
terhin als ungesichert gelten und wird nicht von allen Autoren geteilt. So widerspricht HER-
RERA (2000) der späten Einordnung der positiv weiß auf Rot verzierten Scherben zum Teil - 
er datiert zwei Scherben, die den dem positiv Rot auf Weiß Substil zugeordneten Schalen aus 
Pashash sehr nahe kommen, auf der Grundlage einer Typentafel von THATCHER (1972) für 
Huamachuco als älter als den klassischen Recuay-Stil (Herrera 1998: 157). Allerdings bleibt er 
sich nicht ganz treu, so datiert er eine kleine Schale mit Knubben und bräunlicher positiver 
Bemalung auf der Grundlage von GRIEDERS Usú-Phase in den Mittleren Horizont. 
Noch deutlicher wird diese Ambivalenz bei BENNETT. Er findet Gefäße des Substils B zum 
einen in den Galerien von Willkawain (Abbildung 74, links), deren Ensembles als geschlos-
sene Funde gewertet werden müssen und neben den Substil-B-Gefäßen auch dreifarbig nega-
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tiv verzierte klassische Recuay-Objekte enthielten (BENNETT 1944: 44-48). Auch in den 
Galerien von Shankaiyán fanden sich Substil B-Objekte (ebd.: 54-59) (Abbildung 74, Mitte), 
auch hier mit Fragmenten klassischer Recuay-Keramik vermischt. Zum anderen erscheinen 
Substil B-Objekte in BENNETTs "subterranean House sites" von Willkawain (Abbildung 74, 
rechts), in denen Recuay-Keramik vermischt erschien mit späterer Ware (ebd.: 38-42).  

 
Abbildung 74:  Substil B Keramik aus den Galerien von Willkawain (links, BENNETT 

1944: 46, Fig.15, C und D), aus den Galerien von Shankaiyán (Mitte, ebd.: 55, Fig.17, 
E, F und G) und einer "subterranean house site" in Willkawain (rechts, ebd.: 39, Fig.13, 
A und B) 

Solange keine ausführlicheren Grabungen an Recuay-Fundorten durchgeführt werden und 
solange die in situ gefundenen Scherben und Objekte nicht in einer Form publiziert werden, 
die einen Vergleich ermöglicht, gelingt die feinchronologische Einordnung des Substils B 
nicht. 

2.2.6. Mögliche regionale Verortung des Substils B: 
Der Substil B ist im gesamten Gebiet des Recuay-Stils verbreitet, zeigt jedoch eine regionale 
Konzentration auf den nördlichen Teil der Cordillera Blanca, insbesondere das nördliche 
Callejón de Conchucos und die durch den Cañon del Pato erreichbaren Küstentäler Santa, 
Nepeña, Casma und Huarmey. So stammt immerhin mehr als jedes dritte (37%) Gefäß des 
Substils B aus Chacas und fast 15% wurden im Gebiet rund um Caráz, das praktisch zwischen 
dem nördlichen Abschnitt von Conchucos und den Küstentälern liegt, gefunden (Sammlun-
gen Araya und Caráz). Für eine enge Bindung des Substils B an das Callejón de Conchucos 
sprechen auch die Scherben aus dem Yanamayo-Becken, die HERRERA (1998) der frühen 
Zwischenzeit zuordnet, vermutlich nicht polierte Fragmente, die in den allermeisten Fällen 
eine rote Bemalung auf hellem oder weißem Untergrund (meist Kaolin) zeigen. Über reserve-
verzierte Scherben des Fundortes Cashajirca schreibt er beispielsweise: 
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" Dem Recuay-Stil des Callejón de Huaylas können lediglich SL-1/3_, vielleicht auch die Reserve-verzierte 
Scherbe SL-1/5 zugeordnet werden, beides untypische Beispiele." 

(HERRERA 2000: 157, Hervorhebung durch die Autorin)  
 

An der Küste ist der Substil B nicht so sehr in den großen Sammlungen Larco und Cassinelli 
präsent als in Gräbern der Täler Huarmey (PROULX 1973: Pl.3 A-C) und Casma (Museo Re-
gional de Casma "Max Uhle") und auf den Typentafeln von GAMBINI (1983/84: 138, Taf.2; 
Taf.3, 1-6, 8 und 10;  140, Taf.1, Nr.7), der für einige dieser Stücke den Fundort Rayán in der 
höher gelegenen Region des Nepeña-Tales angibt. 
Ein Schwerpunkt des Substils B auf die nördliche Ost-West-Achse des Recuay-Verbreitungs-
raumes bedeutet nicht, dass der Substil in den anderen Regionen fehlte: so findet BENNETT 
(1944) zahlreiche Scherben und ganze Gefäße dieses Stils an den Fundorten Willkawain 
(BENNETT 1944: 39, Fig.13 A, B), San Jerónimo (bei WEGNER heißt der Fundort Balcón 
de Judas) (ebd.: 91, Fig.31 A-I, K und P) und Shankaiyán (aus einem Galeriegrab)(ebd.: 55, 
Fig.17 B, C, G) im Gebiet von Huaráz, und in Chavín (ebd. 91, Fig.31 Q) im südlichen Cal-
lejón de Conchucos. Die Sammlung Macedo, die mit hoher Wahrscheinlichkeit im Wesentli-
chen aus den Gräberfeldern im Gebiet von Catac stammt, enthält hingegen wenige und eher 
einfache Vertreter des Substils B. 

2.2.7. Affinität des Substils B zu anderen andinen Keramikstilen 
Wir kennen positiv rote bzw. bräunliche Bemalung auf weißem oder hellem Untergrund von 
den benachbarten Stilen Moche und Cajamarca. Mit beiden Stilen hat der Substil B jedoch nur 
die Farbkombination gemein, im übrigen zeichnen sich beide Stile durch besondere Feinheit 
sowohl des polierten Gefäßkörpers als auch der Bemalung aus, stehen also in deutlichem Ge-
gensatz zum Substil B. Eine ähnliche Vergröberung, wie sie für den Substil B typisch ist, be-
gegnet uns lediglich in den reich ausgestatteten Gräbern von Sipán, deren Keramik in Bezug 
auf ihre handwerkliche Qualität in einem erstaunlichen Kontrast zu den hochwertigen Metall-
artefakten aus diesen Gräbern steht. Hier ist denkbar, dass im Lambayeque-Tal der hand-
werkliche Schwerpunkt auf dem Metallhandwerk lag, gegen das das Töpferhandwerk erheb-
lich abfiel, es ist aber auch eine bedeutungsbezogene Erklärung denkbar, etwa, dass die Ke-
ramik vor dem Reichtum an Metall und Trachtausstattung zurücktreten sollte. Dies ist bei der 
Recuay-Keramik kaum zu vermuten, da die wenigen Metallartefakte im Vergleich zu Sipán 
von bescheidener Machart sind und nur in geringer Zahl gefunden werden.  

2.2.8. Mögliche bedeutungsbezogene Motivation des Substils B: 
WEGNER, AMAT, LAU, GRIEDER und mit Einschränkung HERRERA sind sich bei der 
Einordnung des Substils B in die Abschlussphase von Recuay einig, allerdings liefert nur LAU 
einen klaren stratigraphischen Beleg für den Vorschlag, seine Abbildungen eignen sich aber 
nur bedingt als Vergleichsvorlagen für den Substil B. Dazu kommt, dass LAU Siedlungskera-
mik vorstellt, diese sich jedoch deutlich unterscheidet von der Grabkeramik, mit der wir es bei 
der ikonographischen Untersuchung hauptsächlich zu tun haben. Diese Siedlungskeramik 
scheint insgesamt weitgehend auf Reservedekor zu verzichten, so sprechen LAU für Chin-
chawas (2002-2004: 181) und IBARRA (2004: 305) für das Puchca-Tal im Callejón de Con-
chucos zwar von Reservedekor auf den Siedlungsscherben, auf den Abbildungstafeln 
(IBARRA 2004: 306-308, Fig.29-31; LAU 2002-2004: 184: Fig.4) jedoch scheinen sämtlich 
Scherben positiv bemalt. Dasselbe gilt für die meisten der Siedlungsscherben, die WEGNER 
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(2004: 128-132, Fotos 1-9) für den Fundort Balcón de Judas vorlegt. Auch hier haben wir es 
mit feiner Kaolinware zu tun, die durchweg überwiegend positiv bemalt ist und selbst wenn 
Reservedekor vorhanden ist, so entsteht doch nicht der Eindruck von vorwiegend schwarzen 
Gefäßen, auf denen in weißen, feinen Linien Motive erscheinen, wie dies bei der Grabkeramik 
der Fall ist. Hier stellt sich die Frage, ob positive Bemalung tatsächlich eine Frage des Stiles ist 
und möglicherweise an das Ende der chronologischen Entwicklung von Recuay gestellt wer-
den kann, oder ob sie vielmehr oder auch ein Bedeutung tragendes Merkmal ist und mögli-
cherweise die Gebrauchskeramik, d.h. die im Hier und Jetzt verwendete Keramik bezeichnet 
und abgrenzt von der reservedekorierten Keramik, die dem Toten, der unterirdischen Grab-
kammer und somit der anderen und invertierten Welt zugeordneten ist. Die Konzentration 
von Gefäßen des Substils B im nördlichen Bereich des Recuay-Verbreitungsraumes und die 
Häufung ikonographisch aussagefähigerer Stücke insbesondere aus dem nördlichen Callejón 
de Conchucos könnten bedeuten, dass in den nördlichen Regionen zwischen der Keramik der 
Lebenden und der der Toten kein so deutlicher Unterschied gemacht wurde. 
 
Eine besondere, ebenfalls bedeutungsbezogene Rolle scheinen die stets positiv bemalten Mi-
niaturgefäße zu spielen. So beobachtet LARCO, dass sie zu den Beigaben von Kinderbestat-
tungen gehören, oft in Begleitung einer hundegestaltigen Figurine (LARCO 1963: 20). 

2.3. Substil C: positiv polychrom mit Weiß  

              
Abbildung 75: Recuay-Gefäße im Substil C: links: VIII-3/3; rechts: IX-3/15. (Fotos: Hohmann) 

2.3.1. Die Formen 
Neben einigen typischen Formen des klassischen Recuay-Stils - eiförmiges Fußgefäß, Trich-
terrandgefäß mit aufgesetztem Kopf, Lamagestalt - sind deutlich verflaute Formen üblich, die 
jedoch die zu Grunde liegenden klaren Recuay-Formen noch erkennen lassen: darunter 
Trichterrandgefäße mit aufgesetztem Kopf oder ein Gefäß mit aufgesetzter (zoomorpher) 
Szene. Daneben gibt es anthropomorph geformte Gefäße, die eine entfernte Verwandtschaft 
mit den klassischen Recuay-Formen erkennen lassen sowie in der Form abweichende Gefäße. 
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2.3.2. Das Material 
Soweit erkennbar, bestehen zwei Drittel der Gefäße dieses Substils aus Kaolin, das verblei-
bende Drittel aus rotem Ton.  

2.3.3. Die Machart 
Mit Ausnahme einiger feiner Stücke wirken die Objekte im Substil C dickwandiger und gröber 
als klassische Recuay-Keramik. Die Gefäße sind wenig poliert. 
 

2.3.4. Plastische Gestaltung und Bemalung 
Die plastische Modellierung im Substil C wirkt oft ungeschickt und wenig detailfreudig, dabei 
wird jedoch gelegentlich auf die Natürlichkeit der Darstellung - etwa auf die anatomisch rich-
tigen Proportionen oder eine unterschiedliche Position des rechten und des linken Armes - 
geachtet, was den Darstellungen Lebendigkeit verleiht. 
Typisch für den Substil C ist Polychromie unter Verwendung positiv aufgetragener leuchtend 
weißer Farbe. Die Bemalung ist stets sehr sorgfältig ausgeführt. Die verwendeten Farben ent-
sprechen dabei den Farbtönen des klassischen Recuay-Stils nur wenig: es werden v.a. rot-
braune und braune Töne, beige und apricot verwendet, weiterhin ein schwarzes Pigment, das 
fester auf der Gefäßoberfläche haftet als das der reservedekorierten Gefäße und schließlich 
ein sehr leuchtendes Weiß. Die weiße Farbe wird auch dann verwendet, wenn das Gefäß aus 
Kaolin besteht oder hellbeige engobiert ist und sie wird immer zuletzt aufgetragen. Mitunter 
wurde auch Reservetechnik angewendet, aber sparsam. Es handelt sich hier also nicht um die 
Technik, bestimmte Abschnitte des Reservedekors - etwa das Gesicht - durch eine strahlend 
weiße Grundierung aus den anderen, kaolinfarbenen Elementen des Reservedekors herauszu-
heben, wie dies v.a. im Raum Caráz bei klassischen Recuay-Gefäßen gemacht wurde 
(Abbildung 57, S.103), sondern um eine positive weiße Bemalung, die unabhängig vom 
Reservedekor, soweit dieses überhaupt vorhanden ist, aufgebracht wird. Das Resultat erweckt 
nur noch bedingt den Eindruck von Reservedekor, intendiert dies wohl auch nicht.  
Das Motivrepertoire ist sehr eingeschränkt: Es dominiert das keilköpfige Wesen, meist auf 
den Kopf reduziert, daneben gibt es einige geometrische Motive - dunkle Bänder mit weißen 
Punkten, Kreuze, Kreisaugen und Treppenlinien. Für Recuay untypisch sind Bänder, in die 
abwechselnd von oben und von unten Rechtecke hineinragen. 
Das Themenrepertoire ist auf wenig differenzierte Menschengestalten, Feliden, Lamas und 
andere Tiergestalten beschränkt. Bei den Menschengestalten fällt eine für Recuay untypische 
große Variationsbreite der Gesichtbemalung bei gleichzeitiger Vernachlässigung der sonst so 
differenziert dargestellten Diademe und Ohrpflöcke auf. Eine auf den üblichen Recuay-typi-
schen Merkmalen beruhende Geschlechtsbestimmung gelingt in diesem Substil oft nicht. 

2.3.5. Mögliche zeitliche Einordnung des Substils C 
LAU listet unter den Beispielen für seine Late Wari-Influenced Styles eine polychrome Scherbe 
mit positiver weißer Bemalung (LAU 2002-2004: 190, Abb.7c) sowie Keramik mit Rechteck-
motiven (ebd.: 190, Abb.7b und i) auf (Abbildung 76, links9, die an das Substil C-Objekt I-
1/6 aus Chacas erinnern (Abbildung 75, links). HERRERA (2000) bildet eine einzige poly-
chrome Scherbe mit positiv weißer Bemalung vom Fundort Ingaragá (Yauya) ab (HERRERA 
1998: 233, Abb.99, Y-5G/1). Aufgrund eines runden Loches, bei dem ein möglicher Ausguss 
abgebrochen ist, spricht er das Kaolingefäß als Paccha an und ordnet es - trotz der für Recuay 
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ungewöhnlichen Farbtöne rotbraun, gelbrot und positiv weiß - eindeutig in die frühe Zwi-
schenzeit ein (ebd.: 229). WEGNER (2001) datiert einige Stücke aus Chacas, die diesem Sub-
stil angehören, in die klassische Recuay-Phase zischen dem 3. und 7. Jahrhundert n.Chr. 
(WEGNER 2001: 55, Abb. 12; 59, Abb. 59;  - zwei Stücke, die in ihrer Form bzw. plastischen 
Gestaltung dem klassischen Stil tatsächlich entsprechen). Unter den Scherben aus dem Fund-
ort Balcón de Judas (Huaráz), die WEGNER als Recuay-zeitlich abbildet, befindet sich ledig-
lich ein Fragment, welches in diesen Substil eingeordnet werden könnte (WEGNER 2004: 
129, Foto 2, zweite Reihe von unten links außen). IBARRA listet polychrom bemalte Kera-
mik mit positiv aufgetragener weißer Farbe in seinen Keramikbeispielen für die Typen Caonín 
I und II auf, die er in den Mittleren Horizont datiert (IBARRA 2004: 312-317, allerdings sind 
die Zeichnungen nur bedingt aussagekräftig) (Abbildung 76, rechts). BENNETT zeigt einige 
mehrfarbige Scherben mit positiver weißer Bemalung ((Abbildung 76, Mitte), die aus den 
überirdischen Hausstrukturen von Willkawain stammen (BENNETT 1944: 19, Fig.4 C, D 
und E). Er spricht die Fragmente als tiahuanacoid an (ebd.20). In diesen oberirdischen Haus-
strukturen scheint er gar kein Recuay-ähnliches Material gefunden zu haben, dieses stammt in 
Willkawain statt dessen aus den "unterirdischen Hausstrukturen" (subterranean house site) 
und Galeriegräbern (ebd.: 39, Fig.13 A-F; 46, Fig.15 A-F).  

 
Abbildung 76:  Substil C-Fragmente. Links: aus der Warmi-Phase in Chinchawas (Late Wari 

influenced) (LAU 2002/2004: 190, Fig.7c und i). Mitte: aus der above ground house site 
von Willkawain (tiahuanacoid) (BENNETT 1944: 19, Fig.4 C, D und E). Rechts: aus 
dem Puchca-Tal (Caonín I, oben) und Caonín II (unten). (IBARRA 2004: 314, Fig.36i 
(oben); 317, Fig.38a (unten)). 

Hier erscheint die polychrome und positiv weiß bemalte Keramik tatsächlich stratigraphisch 
über der Recuay-Keramik, ein Befund, der sich mit dem von LAU deckt, es bleibt jedoch 
schwierig, die abgebildeten Scherben beider Autoren mit den Objekten des beschriebenen 
Substils zu vergleichen. Das gelingt eher mit dem Material, das GRIEDER in den obersten 
Schichten seiner Schnitte in Pashash findet. Die als Huacohú bezeichnete Phase ist für 
GRIEDER die letzte Phase von Recuay. Sie ist gekennzeichnet durch Polychromie und 
insbesondere diagnostisch für diese Phase ist der positiv weiße Farbauftrag (GRIEDER 1978: 
68), der als "very white slip paint, applied thickly" (ebd.: 77) beschrieben wird. Weiterhin wäre die 
schwarze Farbe von anderer, dauerhafterer Qualität als das flüchtige Schwarz des Recuay-
Reservedekors und tendiere zum Braun (ebd.: 77). Beide Beobachtungen treffen auch für den 
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Substil C zu. GRIEDER gibt zwei Radiokarbondaten aus dem Kontext von Huacohú-Keramik 
an, die jedoch nicht überlappen und eine weite Zeitspanne zwischen 390 (460+/-70) und 
1110 (840+/-270) n.Chr. beschreiben (ebd.: 192-193). 

 
Die Polychromie im Zusammenhang mit dem Verflauen der Formen und die stratigraphisch 
spät- und nach-Recuay-zeitlichen Scherben aus Chinchawas, Willkawain und Pashash sind 
Indizien für eine Endphase, die die alten Themen und Motive von Recuay noch bedient, aber 
bereits Einflüsse des Wari-Stils aufnimmt - ähnlich wie wir das im Moche-Stil beobachten 
können (DONNAN/McCLELLAND 1999: 149, Fig.5.20; 156-157, Fig.5.32).  

2.3.6. Mögliche regionale Einordnung des Substils C 
Ein beachtlicher Teil der Gefäße dieses Substils stammt aus der Region Chacas_ - drei davon 
sind einander so ähnlich, dass sie von der selben Hand oder aus dem selben Grab stammen 
könnten. Der Rest des Materials erscheint verstreut, möglicherweise hat die Polychromie von 
Wari im gesamten Verbreitungsgebiet von Recuay Eingang gefunden.  

2.3.7. Affinität zu anderen andinen Keramikstilen 
Es ist denkbar, dass im nordzentralen Hochland bereits vor dem Kontakt mit Huari mehr-
farbige Keramik bekannt war und imitiert wurde. Dies würde etwa die wenigen polychromen 
Scherben unter dem Recuay-Material aus dem Fundort Balcón de Judas erklären (WEGNER 
2004: 129, Foto 2). Impulsgebend könnte die Lima-Keramik gewesen sein, die mit Recuay 
nicht nur bestimmte Darstellungsvariationen des keilköpfigen Wesens teilt, sondern z.T. eine 
polychrome Farbgestaltung mit leuchtendem Weiß zeigt (FALCÒN HUAYTA 2003: 173, 
Foto 1 und 2), die der Keramik im Substil C nicht unähnlich ist (Abbildung 77).  
Der Orangeton, der insbesondere auf den Gefäßen aus Chacas erscheint, ist vergleichbar mit 
dem im polychromen Nievería-Stil der zentralen Küste besonders beliebten orangefarbenen 
Farbton (HAUS DER KULTUREN DER WELT 1992: 218, Nr.217; 219, Nr. 218).  

     
Abbildung 77:  Die Lima-Keramik weist Ähnlichkeiten mit dem Substil C auf (FALCÓN 

2003: 173, Foto 1 und 2) 

2.3.8. Mögliche bedeutungsorientierte Motivation des Substils C 
Es lässt sich kein Zusammenhang herstellen zwischen den charakteristischen Merkmalen des 
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Substils C und einer möglichen ikonographischen Bedeutung.  
 

2.4. Substil D:  schwarz gebrannt mit Ritzdekor 

                        

Abbildung 78: Recuay-Gefäße im Substil D: links: VI-2/24; rechts: III-6/7. 

2.4.1. Die Formen 
Die Formen dieser kleinen Gruppe von Gefäßen entsprechen den Gefäßformen des klassi-
schen Recuay-Stils: offener Canchero, figürlich gestaltete Gefäße mit exzentrischem, sich 
weitendem Gefäßhals, Doppelgefäß, Gesichtsschale, Gefäß mit dreifachem Steigbügelhenkel, 
Trichterrand, Fußschale. 

2.4.2. Das Material 
Die Gefäße scheinen im wesentlichen aus Ton zu bestehen, der durch die Methode des re-
duzierenden Brandes die schwarze Farbe annimmt. Dabei wird der Mangel an Sauerstoff 
durch luftdichtes Verschließen des Brennofens - etwa mit Erde - erzielt, solange dieser noch 
heiß ist (WEGNER 2000:11). Lediglich in zwei Fällen ist auch die schwarze Bemalung eines 
helleren Tons denkbar. Die Gefäße wirken hart gebrannt. 

2.4.3. Die Machart 
Die Gefäße scheinen graduell dickwandiger zu sein als die Mehrheit der klassischen Recuay-
Gefäße. Politur ist üblich, gut die Hälfte der Objekte ist sogar hoch poliert. 

2.4.4. Plastische Gestaltung und Verzierung 
Die plastische Gestaltung wirkt im Substil D ein wenig gröber und detailärmer als im klassi-
schen Stil. Mitunter wird jedoch durch eine gewisse Detailfreude bei der Darstellung von 
Proportionen und Gesichtszügen eine für Recuay ungewöhnliche Dynamik erzeugt. Das 
plastisch geformte Themenrepertoire ist beschränkt: hauptsächlich erscheinen Männergestal-
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ten, einzeln oder von Katzenwesen flankiert, daneben Vogelgestalten und aufgesetzte Schlan-
gen. Die plastischen Gesichter wirken zum Teil flau, wenngleich sie in der Art ihrer Darstel-
lung und der Details - etwa der Diademe - eindeutig zum Formenspektrum von Recuay zu 
zählen sind. Lediglich die Gestaltung der Ohren weicht häufig ab: statt der runden Ohrpflö-
cke begegnen uns Ohren mit durchlochtem Ohrläppchen (Abbildung 78 links). 
Die monochrom schwarzen Gefäße zeigen in knapp der Hälfte der Fälle vor dem Brennen 
eingeritzte, typische Recuay-Motive: Mondtiere, zweiendköpfige Wesen und keilköpfige We-
sen, Dreiecksbänder, S-Voluten, Treppenmäander und Kreisaugen als Körperzeichnung von 
Katzenwesen. Im Vergleich zur bemalten Recuay-Keramik ist die Ritzverzierung zwar spär-
lich. Sie macht jedoch deutlich, dass der Schwarzbrand nicht Produkt einer zufälligen Reduk-
tion während des Brandes war, sondern intendiert war und die Töpfer wussten, dass die Ge-
fäße nach dem Brand eine schwarze Oberfläche haben würden (REICHERT 1977: 34). 

2.4.5. Mögliche zeitliche Einordnung des Substils D 
Im frühen Horizont - sowohl im Chavín-Stil im Hochland als auch im Cupisnique-Stil an der 
Küste - ist schwarz gebrannte Keramik häufig. In der Frühen Zwischenzeit wird sie nicht ver-
gessen und erscheint sporadisch etwa im Moche-Stil an der Küste, wo sie später im Lambaye-
que- und Chimú-Stil eine zweite Hochzeit erlebt. Das bedeutet, dass der Schwarzbrand an 
sich keine Datierungshilfe gibt. Unter den publizierten Scherben der Fundorte Chinchawas 
(LAU 2004: 141, 143-146, 148-150, 152-156) und Balcón de Judas (WEGNER 2004: 128-
132) erscheint keine schwarzgebrannte Keramik, sie scheint - wie das kleine Ensemble von 
Substils-D-Gefäßen ja auch zeigt - nicht typisch für Recuay zu sein. WEGNER hält aber den 
reduzierenden Brand, der die schwarze Farbe erzeugt, für ein Verfahren, dass den Recuay-
Töpfern vertraut war (WEGNER 2000:11) Für WEGNER (2001) entscheidet nicht der 
Schwarzbrand, sondern eher Kriterien wie Gefäßform und plastische Gestaltung für die chro-
nologische Einordnung - ein schwarz gebranntes Doppelgefäß mit Vogelkopf etwa oder ei-
nen Löffel ordnet er in die klassische Recuay-Phase ein (WEGNER 2000:11; 2001: 58, 
Abb.17), eine ausgesprochen eigenwillig gestaltete Felidendarstellung in seinen Huari-Con-
chucos-Stil des Mittleren Horizontes (ebd.: 62, Abb.25). GRIEDER findet die früheste 
schwarze Ware - sein Horno Black und Horno Buff (GRIEDER 1978: 62) - in der frühen Recuay-
Phase Quimít, sie erscheint jedoch gleichermaßen in der mittleren Recuay-Phase Yaiá. Ob sie da-
nach - in der Spätphase von Recuay - verschwindet, ist allerdings unklar (ebd.: 65 und 68). 
Eine präzise chronologische Verortung des Substils D innerhalb von Recuay ist somit nicht 
möglich, es scheint jedoch zumindest während der frühen und Mittleren Recuay-Phase gele-
gentlich reduzierend gebrannt worden zu sein. 

2.4.6. Mögliche regionale Einordnung des Substils D 
Ein regionaler Schwerpunkt schwarzgebrannter Objekte ist nicht feststellbar, da sie in allen 
größeren Sammlungen sowohl des Hochlandes als auch der Küste erscheinen. Dabei ist es 
durchaus möglich, dass noch wesentlich mehr schwarzgebrannte Recuay-Gefäße existieren, 
diese jedoch in den Museumsdepots nicht unter die Recuay-Gefäße eingeordnet werden, weil 
der reduzierende Brand für Recuay so untypisch ist20.  
                                                 
20 Das erklärt möglicherweise, dass aus dem Museum von Chacas verhältnismäßig viele reduziert gebrannte 
Gefäße bekannt sind, denn die Objekte stammen alle aus der unmittelbaren Umgebung, in der man Recuay-
Gefäße erwartet und der Hauptkurator der Sammlung, Steven WEGNER, verfügt über eine profunde Kenntnis 
des Recuay-Stils. 
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2.4.7. Affinität des Substils D zu anderen andinen Keramikstilen 
Das dem klassischen Recuay-Stil fremdeste Element des Substils D sind die Ohren des grö-
ßeren Teils der Männergestalten (Abbildung 79, links und Mitte links). Diese deuten die 
natürliche Form des menschlichen Ohres an, wobei das Ohrläppchen durchlocht ist. Die 
Gestaltung der Ohren entspricht v.a. der Küstenstile Gallinazo (z.B. LARCO 1978: 70; 96 
oben links; HAUD DER KULTUREN DER WELT 1992: 131, Abb.107; 132: Abb.110) 
(Abbildung 79, Mitte rechts) und Moche (ebd.: 1992: 164-165, Abb. 148-151 und aus Kupfer 
195: Abb.185) (Abbildung 79), rechts). Es verwundert daher nicht, dass zumindest zwei der 
Männergestalten mit der beschriebenen Ohrgestaltung im Museo Cassinelli zu sehen sind und 
möglicherweise an der Küste unter dem Einfluss von Gallinazo oder Moche entstanden. In 
diesem Detail zeigt sich ein deutlicher Bezug zu den Küstenstilen, der sich möglicherweise 
auch im reduzierenden Brand niederschlägt, So verwundert es nicht, dass keines der schwarz 
gebrannten Stücke aus Chacas die abweichend Gestaltung der Ohren aufweist. 
 

    
Abbildung 79 Ohrengestaltung bei Recuay-Gefäßen des Substils D (II-5/38 und VI-2/24) und ver-

gleichbare Ohren des Vicús-Stils (Mitte rechts) (INKA PERU 1992: 131, # 107) und 
der Moche-Stils (rechts) (ebd.: 164, #148). 

2.4.8. Mögliche bedeutungsbezogene Motivation des Substils D 
Schon die geringe Menge der reduziert gebrannten Objekte macht es unmöglich, den Substil 
D mit einen bestimmten gedanklichen Inhalt in Verbindung zu bringen. Im Doorway Offe-
ring von Pashash allerdings, dass als symbolisch gegliedertes Gefäßensemble verstanden wer-
den kann, werden Horno Black Gefäße mit verschiedenfarbigen steinernen Fußschalen und 
reservedekorierten Objekten kombiniert (GRIEDER 1978: 218, Nr.44-50), was für eine be-
sondere Bedeutung des Schwarzbrandes an sich sprechen könnte.  

2.5. Substil E: Der Pashash Yaiá Substil 

2.5.1. Die Formen  
Das Formenrepertoire des Substils E weicht in einigen Details von dem des klassischen Re-
cuay-Stils ab. So haben wir hier vornehmlich mit einfachen Gefäßen zu tun, die typischen Ku-
gel- oder Trichterrandgefäße mit aufgesetztem Kopf fehlen beinahe vollständig. Die Skulptur 
beschränkt sich auf Figurinen und einige als Ringgefäße konzipierte zoomorphe Darstellun-
gen.  
Zu den eigenständigen einfachen Gefäßen dieses Stils gehören bauchige Gefäße mit einem 
breiten Absatz unterhalb des Halses, auf dem ein Deckel ruht, Schalen mit geradem Boden 
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und steilem, fast geradem Rand, Schalen mit röhrenförmigem Ausguss, kleine Kugelgefäße 
mit Trichterrand und zum Teil spitz zulaufender Röhre, drei- und viereckige Fußschalen und 
beinahe kannenartige Großgefäße mit Steigbügelhenkel als Ausguss.  

         
Abbildung 80: Recuay-Gefäße im Pashash-Yaiá Substil: oben: Fußschale 
(www.ancientartifax.com) unten: IX-2/186 (Zeichnung: Hohmann nach GRIEDER 1978: 
174, Abb.190). 

2.5.2. Das Material  
Typisch ist ein bei hoher Temperatur gebranntes cremefarbenes bis weißes Material, welches 
man anderen Orts als Kaolin ansprechen würde. GRIEDER jedoch meint, dass die als 
Cabana Cream bezeichnete Ware aus dem selben Ton besteht wie orangefarbene oder rote 
Ware aus Pashash, der helle bis weiße Farbton wäre lediglich der höheren Brenntemperatur 
geschuldet (GRIEDER 1978: 61-62).   

2.5.3. Die Machart  
Gefäße im Substil E sind ausgesprochen feinwandig und formsicher hergestellt und überaus 
fein bemalt. Sie haben eine  geglättete und vermutlich meist polierte Oberfläche. Die einfa-
chen Fußschalen sind zum Teil auf einer einfachen Scheibe gedreht. Plastische Elemente, so-
weit vorhanden, sind detailfreudig und differenziert ausgearbeitet.  

2.5.4. Plastische Ausführung und Bemalung  
Typisch für die seltenen plastischen Erscheinungen im Substil E sind ein gewisser Naturalis-
mus, der es beispielsweise ermöglicht, die Gesichter verschiedener Felidenarten anhand bio-
logischer Merkmale zu unterscheiden, sowie die Darstellung des Gebisses durch tiefe Kerben 
oder punktförmige Einstiche.  
Die Bemalung erfolgt in dreifarbiger Reservetechnik oder positiv rot auf weißem Untergrund, 
oft werden beide Techniken kombiniert, wobei die Außenseite der Gefäße das Reservedekor 
erhält, die Innenseite die positive Bemalung. Der Strich ist in beiden Maltechniken außerge-
wöhnlich fein. Es werden oft sehr viele Wesen auch auf den kleinen Gefäßen dargestellt, die - 
anders als im klassischen Recuay-Stil - nicht von einander getrennt in Registern dargestellt 
sind sondern einfach aneinandergereiht erscheinen. Es kommt auch vor, dass ein Gefäß in ein 
rotes und ein weißes Band gegliedert ist. Es kommt auch die Kombination von echtem Re-
servedekor weiß auf schwarz und pseudonegativer positiv weißer Bemalung auf rot vor.  
Das im wesentlichen dem klassischen Recuay-Stil entsprechende Motivrepertoire weist einige 
Besonderheiten auf. Die Mondtiere zeigen statt des typischen sichelförmigen Körpers und 
des hakenförmigen Schwanzes einen kugeligen Körper mit gebogenem Stummelschwanz und 
wirken dadurch Tier-ähnlicher (Abbildung 81, links). Typisch für den Substil E ist weiterhin 
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eine mit Haken oder Strichlein gespickte Konturlinie, die manche Wesen begleitet (Abbildung 
81, Mitte). Weitere Besonderheiten sind die vielzackigen Treppenmotive, die in horizontalen, 
einander gegenübergestellten Reihen das "Tannenbaummotiv" entstehen lassen (Abbildung 
81, rechts) und das treppenförmige Dekor des Männergewandes.  

2.5.5. Mögliche chronologische Einordnung des Substils E 
Für GRIEDER kommt die Yaiá Phase, zu der vor allem die beiden großen Depots aus dem 
Tempelbauwerk gehören, dem klassischen Recuay-Stil am nächsten. Innerhalb der Recuay-Pe-
riode nimmt diese Phase die mittlere Position ein (GRIEDER 1978: 65). Ein Radiokarbon-
datum aus der unmittelbaren Umgebung des Doorway Offering datiert den Substil zwischen 
490 und 610 n.Chr., ein weiteres im Kontext des Grabes auf einen Zeitraum zwischen 300 
und 420. Bei einer 2-sigma Wahrscheinlichkeit überlappen die beiden Daten zwischen 430 
und 480 n.Chr. Demnach kann der Substil H in das späte fünfte und frühe sechste Jahrhun-
dert datiert werden (ebd.: 192). 

 
Abbildung 81:  Besonderheiten des Motivrepertoires im Pashash Yaiá Substil: links: kugeliger 

Körper und Stummelschwanz beim Mondtier (IX-2/81) (GRIEDER 1978: 163, #168); 
Mitte: mit Strichlein gespickte Konturlinie bei einem Mondtier (ebd.: 163, #169); rechts: 
"Tannenbaummotiv" (IX-7/3) (PANIZO/CÁCERES 2000: #95). 

2.5.6. Mögliche regionale Einordnung des Substils E 
Der Substil E scheint eng an den Fundort Pashash bzw. die Region Cabana gebunden zu sein. 
Es kommt jedoch durchaus vor, dass einzelne seiner Elemente auch auf Gefäßen aus anderen 
Sammlungen und Regionen beobachtet werden können. 

2.5.7. Affinität des Substils E zu anderen andinen Keramikstilen 
Insbesondere die Feinwandigkeit und die Feinheit der Bemalung lassen einen stilistischen 
Einfluss der Cajamarca-Keramik möglich erscheinen und einige positiv aufgemalte anthropo-
morphe Darstellungen legen nahe, dass Moche-fineline painting in der Region bekannt war und 
möglicherweise imitiert wurde bzw. als Vorbild diente. 
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2.5.8. Mögliche deutungsbezogene Motivation des Substils E 
Einige wie Stilelemente wirkende Besonderheiten des Pashash Yaiá Substils - wie etwa die 
Kombination zweier unterschiedlicher Bemalungstechniken auf einem Gefäß, auf der Außen- 
bzw. Innenfläche positioniert oder die hakenbewährte Konturlinie - sind sicherlich in erster 
Linie Bedeutungsträger. Wir müssen uns den Substil E als eng verknüpft mit den beiden 
gleichzeitigen Niederlegungen im La Capilla Tempel von Pashash vorstellen. An dem En-
semble haben nur wenige Hände mitgewirkt und alle deponierten Objekte stehen in einem 
Bedeutungszusammenhang zueinander. Wir fassen hier einen Moment von Recuay in einer 
eher peripheren Region und verknüpft mit einem ganz spezifischen, auf einen besonderen 
Anlass bezogenen gedanklichen Gebäude. 

2.6. Substilgruppe F: Stilistisch abweichende Einzelobjekte 

In meinem Corpus gibt es einige Gefäße mit starkem Recuay-Bezug aber deutlichen Abwei-
chungen im Stil, die jedoch nicht in einer Gruppe zusammengefasst werden können. Diese 
Stücke werden unter dem Begriff Substil F geführt. 
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3. Das Corpus Vasorum 
Im Sommer 1999 begann ich, ein Corpus von Recuay-Gefäßen anzulegen. Dieses Corpus ba-
siert zum einen Teil auf der systematischen Auswertung der Literatur, insbesondere von Mu-
seums- und Ausstellungskatalogen, Bildbänden zur präkolumbianischen Geschichte und 
Kunst und der archäologischen und ikonographischen Fachliteratur sowie dem Internet. Die 
Abbildungen wurden fotokopiert bzw. ausgedruckt und die dazugehörigen Daten, soweit an-
gegeben, aufgenommen. Den größeren Teil der Gefäße nahm ich jedoch selbst in verschiede-
nen Museen auf. Im Sommer 2000 sowie im Winter 2005/2006 bearbeitete ich die Sammlung 
des Ethnologischen Museums von Berlin, im August und September 2001 sowie im Frühjahr 
2004 besuchte ich Recuay-Sammlungen und -Fundorte in Peru. Die Gefäße wurden von min-
destens drei, in der Mehrzahl jedoch von vier und mehr Seiten fotografiert. Die Abbildungen 
- sowohl die Fotokopien als auch die Fotos - wurden so auf DinA-4-Bögen aufgeklebt, dass 
möglichst alle vorhandenen Ansichten nebeneinander betrachtet werden können. Jedes Stück 
wurde in eine Prospekthülle einsortiert, in die auch alle weiteren zu diesem Objekt gehörigen 
Unterlagen - etwa Umzeichnungen, weitere Abbildungen aus der Literatur oder Kategorisie-
rungen, die im Laufe der Materialanalyse zugeordnet werden konnten - eingelegt wurden. Der 
vorliegenden Arbeit liegt das Corpus Vasorum als digitale Bildkatalog auf DVD bei sowie eine 
Access-Datenbank, die einen Datensatz zu jedem Objekt enthält.  
Vor dem Hintergrund der modernen digitalen Möglichkeiten erscheint es wie eine raumgrei-
fender Anachronismus, ein Corpus Vasorum in Papierform zu erstellen. Meine Analyseme-
thode, die im Wesentlichen auf dem Bildvergleich beruht, erfordert jedoch, dass eine Vielzahl 
von Bildern nebeneinander gelegt und auf einen Blick auch im Detail erfasst werden können. 
Um in der selben Form, wie dies mit Papierabzügen gelingt, digitale Bilder vergleichen zu 
können, müsste man indes über einen mehrere Quadratmeter großen Bildschirm verfügen. 
Für die Illustration meiner Arbeit ist der digitale Katalog jedoch das Mittel der Wahl.  
 
Mein Corpus Vasorum umfasst 1260 Keramikgefäße im Recuay-Stil oder einem dem Recuay-
Stil zugeordneten Substil. Sie werden in mindestens 62 Museen und Sammlungen anderer öf-
fentlicher Einrichtungen sowie in 31 Privatsammlungen aufbewahrt (Tabelle 5). Bei 102 
Objekten ist mir der Aufbewahrungsort nicht bekannt, sei es, weil sie während der Corpus-
aufnahme im Kunsthandel angeboten wurden oder weil sie ohne Angaben zu ihrem Aufbe-
wahrungsort publiziert wurden. Auch ist damit zu rechnen, dass das eine oder andere Objekt, 
insbesondere im Privatbesitz, in der Zwischenzeit den Besitzer gewechselt hat. 
 
Die Keramikobjekte des Corpus befinden sich heute in 15 verschiedenen Staaten auf drei 
Kontinenten. Der überwiegende Teil jedoch (61,6%) hat Peru nicht verlassen und steht v.a. in 
den Museen, Depots und Sammlungen des ursprünglichen Verbreitungsraum der Recuay-Ke-
ramik sowie in den großen Museen von Lima. Einen weiteren Schwerpunkt bilden europäi-
sche Museen und Sammlungen, die ein Viertel des Corpus stellen, hier nimmt jedoch die 
weltweit größte mir bekannte Sammlung an Recuay-Keramik im Ethnologischen Museum 
Berlin der Sammlung Preußischer Kulturbesitz einen beachtlichen Raum ein. 
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Aufbewahrungsort der Objekte Staat
eigene 
Fotos 

Lite-
ratur 

An-
zah

l 

% 
Cor-
pus 

PERU: 804 Objekte in 34 Sammlungen 
Museo Nacional de Arqueología, Antropología e Historia del Perú, Lima P + + 193 14,8% 
Museo Arqueológico Larco Herrera, Lima P + + 116 8,9% 
Museo de Sitio, Pachacamac (Material a.d. Grabung Grieder in Pashash) P  + 98 7,5% 
Museo de Chacas P + + 86 6,5% 
Museo Arqueológico Cassinelli, Trujillo P + + 47 3,6% 
Museo de Arqueología y Antropología de Ancash, Huaráz P +  46 3,5% 
Museo Arqueológico Caráz P +  36 2,7% 
Sammlung Mariano Araya Araya, Caráz P +  34 2,6% 
Universidad San Marcos, Lima P  + 27 2,1% 
Museo de la Municipalidad de Cabana P +  17 1,3% 
Museo de la Nación, Lima P +  11  
Museo de Arte, Lima P +  10  
Museo de Historia Natural Ranrajirca, Yungay P +  10  
Museo de Sitio Chavín de Huántar P +  8  
Privatsammlung Trujillo P  + 8  
Sammlung Enrico Poli Bianchi, Lima P  + 7  
Sammlung D. Hernán Miranda, Trujillo P  + 6  
Sammlung Raúl Sotomayor Alba, Huaráz P +  5  
Museo Amano, Lima P  + 4  
Museo de Arqueología y Antropología de la Universidad de Trujillo P  + 4  
Sammlung Gloria Isabel La Fuente Cossío, Huaráz P +  4  
Sammlung Domingo Seminario, Lima P  + 4  
Museo Arqueológico Regional de Casma "Max Uhle" P +  3  
Sammlung Raúl Apesteguia, Lima P  + 3  
Colegio Huántar P +  2  
Colegio Pachacutec, San Marcos, Mosna P +  2  
Municipalidad de Chimbote P +  2  
Museo del Banco Central de Riserva del Perú, Lima P  + 2  
Sammlung Angelica Moncloa, Miraflores/Lima P  + 2  
Sammlung W. Gross, Lima P  + 2  
Huaca de la Luna, Moche, Deposito P +  1  
Museo Arqueológico de la Universidad de Cajamarca P +  1  
Sammlung Blue Finch, Trujillo P  + 1  
Sammlung La Rosa Sanchez P  + 1  
RESTLICHES SÜDAMERIKA: 11 Objekte in 4 Sammlungen 
Privatsammlung Buenos Aires (Mattel?) Arg  + 8  
Museo Buenos Aires Arg  + 1  
Museo Chileno de Arte Precolumbino, Santiago de Chile Chile  + 1  
Privatsammlung Quito ECU  + 1  
EUROPA: 328 Objekte in 25 Sammlungen 
Ethnologisches Museum Berlin Stiftung Preußischer Kulturbesitz D +  244 18,7% 
Lindenmuseum Stuttgart D +  42 3,2% 
Sammlung Ernst Fischer D  + 4  
Landesmuseum Münster, Sammlung Kate Kemper D  + 3  
Sammlung Mohnheim, Aachen D + + 3  
Museum für Völkerkunde, Frankfurt am Main D  + 1  
Museum für Völkerkunde Leipzig D  + 1  
Rautenstrauch-Jost-Museum, Köln D  + 1  
Museo Pigorini, Roma I  + 3  
Castello Sforzesco, Milano I  + 2  
Sammlung Alligni I  + 2  
Musée de L'Homme, Paris F  + 6  
British Museum, London GB  + 3  
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Museo Memoria Prado, Madrid E  + 2  
Museo de América, Madrid E  + 1  
Museo de Antropología, Barcelona E +  1  
Dänisches Nationalmuseum Kopenhagen DK  + 2  
Museum Rietberg,  CH  + 1  
Universität Zürich CH  + 1  
Cal Peruana Suiza CH?  + 1  
Diedrichsen Art Museum, Helsinki FIN  + 1  
Museum für Völkerkunde Wien AUS  + 1  
USA: 62 Objekte in 32 Sammlungen 
Rijksmuseum voor Volkerkunde, Leiden NL  + 1  
University of California L.A., Fowler Museum of  Cultural History USA  + 15 1,1% 
American Museum of Natural History, New York USA  + 5  
Smithonian Institution, Washington D.C. USA  + 5  
Logan Museum of Art, Beloit University, Wisconsin USA  + 4  
Metropolitan Museum of Art, New York USA  + 3  
Museum of Primitive Art, New York USA  + 2  
Peabody Museum Harvard, Camebridge/Massachusettes USA  + 2  
Sammlung Paul Clifford, Decatur USA  + 2  
Berkeley University, Lowie Museum USA  + 1  
Brooklyn Museum, New York USA  + 1  
Dallas Museum of Art USA  + 1  
Denver Art Museum USA  + 1  
Georgia Museum of Art USA  + 1  
Hurst Gallery USA?  + 1  
Institute of Art, Chicago USA  + 1  
Mint Museum, Charlotte, North Carolina USA  + 1  
Museum of the American Indian, New York USA  + 2  
Museum of Anthropology, Utah State University USA  + 1  
Museum of Natural History, Chicago USA  + 1  
Museum of Natural History, Los Angeles USA  + 1  
Museum of the University of Pennsylvania USA  + 1  
Orlando Museum of Art, Florida USA  + 1  
Sammlung Pietro Beluschi, New York USA  + 1  
Sammlung Peter Furst, New York USA  + 1  
Sammlung Russel Hicken, Jacksonville, Florida USA  + 1  
Sammlung Mildred und William Kaplan, New York USA  + 1  
Sammlung Harvey Mudd, Aroyo Hondo, New Mexico USA  + 1  
Sammlung Geza de Rosner, Los Angeles USA  + 1  
Sammlung S. Selengut USA  + 1  
Sammlung William Thibadeau, Atlanta, Georgia USA  + 1  
Sammlung Felipe Thorndike USA  + 1  
St. Louis Art Museum USA  + 1  
SONSTIGE QUELLEN: 101 Objekte  
St. Augustín ?  + 1  
DU Gallery ?  + 1  
nicht näher bezeichnete Privatsammlungen   + 15 1,1% 
Kunsthandel (zumeist online)   + 14  
Objekte mit unbekanntem Aufbewahrungsort   + 70 5,4% 

Tabelle 5: Die Zusammensetzung des Corpus nach Sammlungen. 
 
Das ungewöhnliche Verhältnis der Anzahl an Sammlungen zur Anzahl an Objekten aus den 
USA - lediglich 62 Gefäße stammen aus immerhin 32 Sammlungen  - erklärt sich wohl v.a. 
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aus dem Umstand, dass mir die US-amerikanischen Objekte nur durch die Literatur bekannt 
sind, und zwar insbesondere durch die Arbeit von REICHERT (1977), dessen Katalog seinen 
offenbar guten Kontakt zur US-amerikanischen Kunstsammlerszene widerspiegelt. Es ist 
hoch wahrscheinlich, dass in diesen Privatsammlungen noch weit mehr Recuay-Schätze 
schlummern, als REICHERT in seinem Katalog veröffentlichte. Dennoch habe ich auf eine 
Materialaufnahme in den USA verzichtet, da das Aufspüren und Aufsuchen der über das 
ganze Land verstreuten Privatsammler zeitlich und finanziell ausgesprochen aufwendig zu 
werden versprach.  
Ich habe selbst insgesamt 24 Sammlungen besucht und dort gut zwei Drittel des Corpus fo-
tographisch aufgenommen sowie in kurzen Stichworten und z.T. Skizzen beschrieben. Da 
jede dieser Sammlungen in der Regel eine eigene Geschichte hat, lässt die Angabe des Auf-
bewahrungsortes in vielen Fällen Rückschlüsse auf die Fundregion, möglicherweise sogar den 
Fundort zu oder auch auf die Wahrscheinlichkeit von Fälschung, Teilfälschung oder Restau-
ration. Auch bestimmte Behandlungsweisen der Objekte wie etwa übertriebenes Waschen 
oder Politur mit Wachs oder sogar Lack sind oft spezifisch für ein bestimmtes Museum oder 
einen Sammler. Im folgenden möchte ich daher die von mir besuchten Sammlungen kurz 
charakterisieren.  

3.1. Die Recuay-Sammlungen der großen Museen 

3.1.1. Die Recuay-Gefäße des Museo Nacional de Arqueología y Antropología in Lima 
Das MUSEO NACIONAL DE ARQUEOLOGÍA Y ANTROPOLOGÍA (MNAA) in Lima 
ist die größte Sammelstelle für vorspanische Keramik in Peru, dort werden ältere Sammlun-
gen ebenso aufbewahrt wie das Material aus modernen Grabungen, überschriebene Privat-
sammlungen genauso wie beschlagnahmte Objekte aus der Raubgräberei. Daher fehlt dem 
Recuay-Ensemble des MNAA ein eigener Charakter und die Herkunft der Objekte bleibt zu-
meist im Dunklen. 
Die Recuay-Abteilung nimmt im Verhältnis zu den beeindruckenden Mengen an Gefäßen 
anderer Stile einen bescheidenen Raum ein, ist aber mit knapp 200 Recuay-Gefäßen die 
zweitgrößte  Recuay-Sammlung, die mir bekannt ist. Hier befinden sich zahlreiche einfache 
Gefäße, daneben aber auch einige der außergewöhnlichsten und häufig publizierten Objekte. 
Ein Großteil der Gefäße scheint von der Universität San Marcos übernommen worden zu 
sein, hier handelt es sich mehrheitlich um Stücke, die TELLO vor 1930 aus verschiedenen 
Fundorten, vor allem aber aus Copa/Carhuáz barg, und um Gefäße, die Thomas Dextre ge-
stiftet hat, auch diese wurden vermutlich in Copa gefunden (REICHERT 1977a: 14). Einige 
wenige Gefäße stammen aus GRIEDERs Grabung in Pashash, es ist jedoch möglich, dass 
das Museo de Sitio in Pachacamac, in dessen Depot das Material aus Pashash zumindest zum 
Zeitpunkt seiner Publikation lagerte, dem MNAA angegliedert ist.  

3.1.2. Die Sammlung des Ethnologischen Museums von Berlin 
Die Recuay-Sammlung des ETHNOLOGISCHEN MUSEUMS VON BERLIN mit ihren 
244 Stücken wird vermutlich zu recht als die umfangreichste Sammlung diesen Stils bezeich-
net (EISLEB 1987: 6), wenngleich der große Fund von Pashash und die von mir nicht voll-
ständig aufgenommene Sammlung von Rafael Larco Hoyle zahlenmäßig an die Berliner 
Sammlung herankommen. Was die Qualität und ikonographische Komplexität der Stücke an-
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belangt, bleibt Berlin jedoch herausragend. Sämtliche Gefäße gelangten im letzten Viertel des 
19. und im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts in die Berliner Sammlung. 123 Objekte 
stammen aus der Sammlung MACEDO, die überwiegende Mehrheit davon ist ausgesprochen 
fein und detailreich gearbeitet und überdurchschnittlich gut erhalten. Sie stammen mit hoher 
Wahrscheinlichkeit aus den unterirdischen Grabkammern auf dem Gelände der heutigen 
Gemarkung Catac (WEGNER 1982: 4). Wir haben hier, wenn auch keinen geschlossenen 
Fund, so doch Material aus einem sehr genau definierten geographischen Raum vor uns, 
möglicherweise aus ein und derselben Nekropole. Weitere 97 Gefäße wurden von Gretzer 
ausgegraben bzw. erhandelt und gelangten 1907 nach Berlin (EISLEB 1987: 6), über die ge-
nauen Fundorte ist jedoch nichts bekannt (Manuela FISCHER 2001: pers. Mitt.). Die Objekte 
der GRETZER-Sammlung sind in der Regel blasser als die von Macedo und die Bemalung 
schlechter erhalten. Vermutlich wurden sie nach der Bergung stärker geputzt, so sind in eini-
gen Fällen Spuren einer Bürste sichtbar. Möglicherweise stammen diese Gefäße aus einem 
Milieu, das die Konkrementbildung fördert. Über die Herkunft der Objekte der Sammler 
BAESSLER, BASTIAN, SOKOLOSKI und VELDEN ist nichts bekannt. 
Sogenannte Dubletten von Berliner Gefäße finden sich im Lindenmuseum Stuttgart, im Mu-
seum für Völkerkunde in Wien und im British Museum. 
  
Während die besonders qualitätvollen Keramiken bereits sehr früh (MACEDO 1881; SELER 
1893; SCHMIDT 1929) publiziert wurden, legte Dieter EISLEB 1987 einen Gesamtkatalog 
mit Abbildungen aller Stücke und einer Kurzbeschreibung vor.  

3.1.3. Die Sammlung EBNÖTHER im Museum zu Allerheiligen in Schaffhausen/Schweiz 
Der schweizerische Industrielle Marcel Ebnöther (*1920) hat im Laufe seines Lebens über 
6000 Objekte der präkolumbischen und europäisch-vorderasiatischen Antike gesammelt. Sei-
ner Sammlung liegt die Idee zu Grunde, die beiden Kulturkreise "Alte Welt" und "Neue 
Welt" einander gegenüber zu stellen und kulturelle Unterschiede und Gemeinsamkeiten her-
auszuarbeiten. Dies sollte dem Verständnis und dem Respekt für fremde Völker und Kultu-
ren dienen. Aus diesem grundsätzlich sendungsbewussten Selbstverständnis heraus stiftete der 
Sammler 1991 seine Sammlung dem Museum zu Allerheiligen in Schaffhausen unter der 
Auflage, die Exponate gemäß seiner Grundidee auszustellen. So werden die Objekte aus den 
verschiedenen Kulturkreisen gemeinsam unter den verschiedenen Themenkreisen, die Eb-
nöther schwerpunktmäßig gesammelt hat - Idole, Mensch-Tier, Masken, Bildnisse, Krieger 
und Waffen, Musik und Tanz, Schrift, Schmuck und Grabriten - zusammengefasst ausgestellt 
(Werner RUTISHAUSER 2006: pers. Mitt.). Unter den - durchweg ausgesprochen hochwer-
tigen - Objekten Ebnöthers befinden sich 25 Recuay-Objekte, darunter 11 Keramikgefäße 
und 14 Metallobjekte. 

3.1.4. Recuay-Keramik im Lindenmuseum Stuttgart 
Mit über 50 Recuay-Gefäßen verfügt das Lindenmuseum Stuttgart über einen der großen Re-
cuay-Bestände auf europäischem Boden. Knapp die Hälfte davon gehört zur Sammlung Suto-
rius und gelangten im späten 19. Jahrhundert nach Deutschland. 15 der Sutorius-Stücke sollen 
aus der Region Caráz stammen, 6 aus der Umgebung von Huaráz und bei einem Objekt ist als 
Herkunftsbezeichnung Huacho angegeben. Der größere Teil der Stuttgarter Recuay-Samm-
lung wurde jedoch in den 70er Jahren zusammen mit zahlreichen Moche- und Nazca-Gefä-
ßen von einem argentinischen Sammler, Mattel, relativ günstig angekauft. Bei einem großen 
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Teil der Sammlung Mattel scheint es sich jedoch um Fälschungen und Teilfälschungen zu 
handeln (III.4, S.161), daher sind nur einige wenige dieser Objekte in mein Corpus integriert 
und dies z.T. nur mit Vorbehalt. 
Recuay-Objekte des Lindenmuseums Stuttgart sind bei SCHULZE-THULIN (1974 und 
1989) publiziert sowie bei REICHERT (1977) und LAPINER 1976, die einige Objekte in 
Buenos Aires aufnahmen, als sie noch in Besitz von Mattel waren, ohne jedoch an ihrer Au-
thentizität zu zweifeln. 

3.2. Die Sammlungen im Callejón de Huaylas 

3.2.1. Die Sammlung des Museo Arqueológico de Ancash/Huaráz 
Das MUSEO ARQUEOLÓGICO DE ANCASH in Huaráz wurde 1935 auf Betreiben des 
PADRE AUGUSTO SORIANO INFANTE gegründet, der auch einen Großteil der Samm-
lung zusammentrug (WEGNER 1988: ohne Seitenzahlen), darunter insbesondere steinerne 
Rundplastiken und Reliefs der Huaylas-Kultur, aber auch zahlreiche Recuay-Gefäße. Beim 
verheerenden Erdbeben von 1970 soll ein Großteil dieser Gefäße zerstört worden sein.21 
Heute befinden sich im Museum von Huaráz rund22 150 Recuay-Gefäße, darunter zahlreiche 
unverzierte, einfache Gefäße. Nur bei wenigen Gefäßen ist der Fundort bekannt, darunter 
Fundorte bei Carhuáz (Copa Grande) und Caráz (Auquismarca, Cerro San Juan) und in der 
unmittelbaren Umgebung von Huaráz (Willkawain, Jancu) (VALVERDE 1998: Annexo 1).  
GAMBINIS Behauptung, die meisten Stücke des Museums von Huaráz stammten aus Rayán 
im Santa-Tal (GAMBINI 1983/84: 131), wird durch VALVERDE, welche die Sammlung be-
arbeitet und tabellarisch katalogisiert hat nicht bestätigt. Am bedeutendsten ist der Grabfund 
von Jancu, welcher 27 Gefäße und einen Diademaufsatz aus Gold umfasst, die alle aus dem 
selben Kammergrab stammen (WEGNER 1988: ohne Seitenzahlen). Weiterhin befinden sich 
in Huaráz die einzigen mir bekannten Recuay-Gefäße aus dem Raum Chiquián. Das Museo 
Arqueológico de Ancash bewahrt darüber hinaus auch die Funde zahlreicher Grabungen auf, 
die in den letzten Jahren im Departement stattfanden, darunter auch das Material aus GEROs 
Grabung in Queyash und WEGNERs Grabung in Balcón de Judas, dieses war jedoch wäh-
rend meiner beiden Aufenthalte dort nicht zugänglich. 
 
Obwohl Huaráz im Zentrum des Recuay-Verbreitungsgebietes liegt, sind die Gefäße im MAA 
vergleichsweise bescheiden und schlecht erhalten. Die schlechte finanzielle und personelle 
Ausstattung sowohl des Museums als auch des regionalen INC führen vermutlich dazu, dass 
die besseren Stücke der Region in andere Hände gelangen. Eine Ausnahme bildet hier ledig-
lich das Ensemble aus dem Grab von Jancu, wenngleich auch hier das Goldblechobjekt sowie 
ein anthropomorphes Gefäß23 bereits verschwunden sind.  
                                                 
21 Der Ingenieur Wilhelm DIESSL besuchte kurz nach dem Erdbeben die Stadt Huaráz und meint, dort noch 
einen Großteil der Sammlung gesehen zu haben, da das Museum nicht so stark zerstört gewesen sei wie die 
meisten anderen Gebäude der Stadt (DIESSL 2001: pers. Mitt.); es besteht somit die Hoffnung, dass ein 
Großteil der Gefäße doch gerettet werden konnte und sich nun in Privatsammlungen befindet. 
22 Zu den 124 Gefäßen, die Valverde 1998 beschrieben hat kommt noch ein Gruppe von Gefäßen hinzu, die 
von einer Grabräuberin konfisziert wurden. Diese Gefäße sollen aus Belén im Distrikt Chiquián stammen (Luis 
BURGOS 2004: pers. Mittl.). 
23 Dieses Objekt wurde in den 70er Jahren von REICHERT fotografiert. Es gehört zu einem Paar fast 
identischer Männergestalten und wurde wahrscheinlich als Dublette weiterverkauft. 
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3.2.2. Die Sammlung ARAYA 
MARIANO ARAYA ARAYA - Angestellter bei der Stadtverwaltung von Caráz und Frem-
denführer - besitzt eine Privatsammlung von 34 Recuay-Gefäßen (Stand Frühjahr 2004) sowie 
einigen Kleinfunden, die nach seinen Angaben alle aus der Umgebung von Caráz stammen. 
Die meisten Objekte hat er an Fundorten, die ihm die Bauern anzeigten, selbst ausgegraben, 
da er die Erfahrung gemacht hat, dass das INC auch dann keine Archäologen schickt, wenn 
er es von den Fundorten und ihrer drohenden Zerstörung in Kenntnis setzt. Die meisten 
Objekte sollen aus den unterirdischen Kammergräbern von Pueblo Viejo de Huandoy, einige 
auch aus Auquispuquio und anderen Fundorten stammen. Arayas Angaben zu den Fundorten 
wirken jedoch im Einzelnen nicht zuverlässig, und genauere Angaben, etwa zur Kombination 
von Gefäßen machte er nur für wenige Stücke. Seine Sammlung ist ausgesprochen gut ge-
pflegt, umfasst gut erhaltene und komplexe Stücke und ist WissenschaftlerInnen zugänglich.  
Auffällig oft zeigen Stücke von ARAYA einen hellrosa Grundton und eine weiße Grundie-
rung einiger Bemalungselemente. Es entsteht so ein vierfarbiges Reservedekor, bei denen be-
stimmte Elemente durch kreideweiße und rote Grundierung hervorgehoben werden. Dieses 
Merkmal ist möglicherweise eine regionale Gepflogenheit der Region Caráz. 

3.2.3. Die Sammlung des Museo Arqueológico de Huaylas in Caráz 
Die Stadt Caráz besitzt ein kleines Museum - das MUSEO ARQUEOLÓGICO DE HUAY-
LAS -, welches in einem ehemaligen Kindergarten, einer Gründung des deutschen Blumen-
züchters Peter Ullrich, untergebracht ist. Hier sind 36 Recuay-Gefäße und einige Tupus aus-
gestellt. Die überwiegende Zahl der Recuay-Gefäße - meist stark verblasste oder beschädigte 
ehemals komplexe Stücke - stiftete der Sammler Hernán Osorio, als er Caráz verließ, die bes-
ser erhaltenen Stücke soll er jedoch nach Lima mitgenommen haben (ARAYA 2001: pers. 
Mitt.). Sie sollen aus der Region Santa Crúz stammen. Dieser geographische Begriff be-
schreibt sowohl die Region des gleichnamigen Bergmassivs nordöstlich von Caráz als auch 
eine kleine Fundstätte in der unmittelbaren Umgebung der Stadt, und es ist unklar, was hier 
als Fundort gemeint ist. Die besser erhaltenen Stücke sollen aus dem Puna-Fundort Au-
quispuquio stammen, da dort die Erhaltungsbedingungen günstiger seien (ARAYA 2001: 
pers. Mitt.).  
Auch bei den Objekten aus Caráz ist die weiße Grundierung einzelner Bereiche überdurch-
schnittlich häufig, wenngleich der schlechte Erhaltungszustand der Bemalung dies nicht re-
gelmäßig erkennen lässt. 

3.2.4. Weitere kleinere Sammlungen im Callejón de Huaylas 
In der Stadt Huaráz sind mir zwei Sammler bekannt, welche Recuay-Gefäße vom selben Hu-
aquero beziehen: Raúl Sotomayor Alba - Händler für Expeditionsbedarf und Bergführer - und 
Gloria Isabel la Fuente Cossío - Betreiberin eines französischen Restaurants. Sie besitzen ver-
hältnismäßig einfache Stücke, die einander jedoch zum Teil so ähnlich sehen, dass sie vermut-
lich aus der selben Hand stammen bzw. Zwillingsgefäße im selben Grab waren. Die Bema-
lung einiger dieser Gefäße wirkt nicht authentisch. 
Das MUSEO DE HISTORIA NATURAL RANRAJIRCA bei Yungay unterhält einen ar-
chäologischen Saal mit einer Vitrine zu Recuay. Die Stücke sind leider sehr ausgeblichen und 
es  finden sich einige Gefäße darunter, die einen starken Moche-Einfluss zeigen.  
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3.3. Sammlungen im Callejón de Conchucos 

3.3.1. Die Sammlung Chacas 
Zur umfangreichen Sammlung der kleinen Stadt Chacas am Ostabhang der Anden gehören 
rund 400 Objekte, darunter als größte Gruppe die Recuay-Gefäße. Die Sammlung wurde seit 
1996 von den Bewohnern von Chacas zusammengetragen, die einem Aufruf des Bürger-
meisters folgten und ihre Funde gegen Bezahlung ablieferten. Die meisten Gefäße wurden 
von den Bauern bei der Feldarbeit und in den an die Felder angrenzenden Ruinen gefunden, 
stammen somit aus der unmittelbaren Umgebung von Chacas (WEGNER 2001: 11). Im Au-
gust 2001 wurde das MUSEO DE CHACAS eröffnet, in dem die besten Objekte ausgestellt 
sind, darunter auch einige Recuay-zeitliche Steinreliefs. Um die Katalogisierung kümmern sich 
sowohl WEGNER als auch ORSINI, letztere hat versucht, die genaue Herkunft der Gefäße 
zu ermitteln (LAURENCICH 2001: pers. Mitt.), ihr Katalog ist jedoch noch nicht öffentlich 
zugänglich. Während meines Aufenthaltes war noch keine einheitliche Nummerierung der 
Objekte gefunden, ich benutze in der vorliegenden Arbeit die Ziffern von WEGNER. Ein 
Teil der Sammlung wurde 2000 in einem Faltblatt veröffentlicht (WEGNER 2000), zur Er-
öffnung des Museums wurde eine etwas umfangreichere Publikation herausgegeben (LAU-
RENCICH/WEGNER 2001). 
Ein beachtlicher Anteil der Gefäße von Chacas ist einem der Recuay-Substile zuzuordnen - 
insbesondere handelt es sich um grobe, rot positiv bemalte (Substil B) und um feineren, 
dreifarbig positiv bemalte Gefäße (Substil C). Dies zeugt möglicherweise von der Randstän-
digkeit der Region Chacas innerhalb des Verbreitungsraumes von Recuay, kann aber auch 
Folge des breiten Sammelaufrufes sein, so dass Objekte zusammengetragen wurden, die ob 
ihrer Einfachheit möglicherweise nicht Eingang in andere Sammlungen gefunden hätten oder 
da sie kein Reservedekor aufweisen, nicht dem Recuay-Stil zugeordnet  wurden.  Die erstaun-
lich kleine Zahl an komplexen Objekten des klassischen Recuay-Stils in Chacas könnte eben-
falls der Randständigkeit der Region geschuldet sein, könnte aber auch zeigen, dass die ge-
winnbringenderen Objekte an Privatsammler verkauft wurden.  

3.3.2. Sammlungen im Mosna-Tal 
In einigen Schulen des Mosna-Tales lebt eine Tradition, die von den Schulabgänger verlangt, 
ihrer Schule zum Abschied ein huaco zu schenken. Das führt dazu, dass einige Schulen über 
eine -  meist recht einfache - Sammlung von Altertümern verfügen. Die Recuay-Gefäße einer 
Sammlung in der Bergbaustadt San Marcos finden bei BENNETT Erwähnung (BENNETT 
1944:90), heute jedoch besitzt das COLEGIO PACHACUTEC von San Marcos nur noch 
sehr wenige, grobe Gefäße, die stilistisch kaum eingeordnet werden können. Die besseren 
Stücke, darunter auch die Recuay-Keramik, sollen sich nach Aussage seines Neffen Julian 
Bordes im Besitz von Teófilo Maguiña Cueva befunden haben und werden heute offenbar in 
Lima aufbewahrt. Auch die Sammlung des COLEGIO DE HUÁNTAR ist heute ihrer bes-
seren Stücke beraubt - sie sollen laut der Aussage des Direktors in den 80er Jahren einem 
Sprengstoffanschlag von Sendero Luminoso zum Opfer gefallen sein. Erhalten ist jedoch eine 
große Anzahl rund 20cm hoher anthropomorpher Steinskulpturen, welche wie Miniaturaus-
gaben der steinernen Rundplastiken aus Aija und der Huaráz-Region wirken (Abbildung 15, 
S.43). Einzelne Objekte mit Reservedekor und ein Gesichtsgefäß aus Kaolin können lediglich 
das Vorhandensein von Recuay-Keramik in der Region dokumentieren. 
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Im MUSEO DE SITIO CHAVÍN auf dem Gelände der formativzeitlichen Tempelanlage ist 
Recuay-Keramik ausgestellt, die bei Aufräumarbeiten und Grabungstätigkeiten auf dem Ge-
lände des Weltkulturerbes gefunden wurde - darunter zahlreiche mit ausgesprochen komple-
xen Motiven bemalte Scherben und eine große Trompete. Wir finden hier Objekte im klassi-
schen Recuay-Stil. Leider sind die Recuay-Schichten, die bei Grabungen etwa von LUMBRE-
RAS freigelegt wurden, nicht publiziert und auch das Material, soweit es nicht im Museum 
ausgestellt ist, ist nicht zugänglich. 

3.4. Die Sammlung Cabana 

Im Gemeindehaus der Stadt Cabana im Distrikt Pallasca sind auf zwei Etagen Artefakte aus-
gestellt, welche aus der Sammlung der Kirche von Cabana stammen. Die meisten Stücke wur-
den in dem am Stadtrand gelegenen Fundort Pashash geborgen. Die Keramik - hauptsächlich 
Fußschalen, Scherben und Miniaturgefäße - sind im Stil vergleichbar mit den von GRIEDER 
in Pashash ausgegrabenen Gefäßen, z.T. stammen sie auch aus dieser Grabung und sind bei 
GRIEDER (1978) publiziert. Umfangreich ist die Sammlung an Steinreliefs, welche - anders 
als die steinernen Rundplastiken von Huaráz - vielfach Themen der Recuay-Negativmalerei 
aufgreifen, an zoomorphen und anthropomorphen cabezas clavas  sowie an Yupanas. Das Mate-
rial aus der Grabung von GRIEDER in Pashash befand sich zum Zeitpunkt der Veröffentli-
chung offenbar im Wesentlichen im MUSEO DE SITIO PACHACAMAC bei Lima, zumin-
dest einige wenige Stücke sind jedoch heute im MNAA und im MUSEO DE LA NACÍON 
in Lima ausgestellt. 

3.5. Die Sammlungen der Küste 

3.5.1. Die Sammlung Cassinelli in Trujillo 
Der Tankstellenbetreiber CASSINELLI stellt in seinem Keller - dem MUSEO CASSINELLI 
- seine umfangreiche Keramiksammlung aus einigen Jahrzehnten intensiver Raubgräberei aus. 
Dem Recuay-Stil ist ein ganzes Regal gewidmet, wenngleich einige der Gefäße eher dem Gal-
linazo- und dem Huari-Stil zuzuordnen sind. CASSINELLI besitzt möglicherweise über hun-
dert zumeist sehr komplexe und gut erhaltene Recuay-Gefäße, von denen ich nur 47 meist in 
unscharfen Fotos dokumentieren konnte, da die Sammlung nur gegen erhebliche Bezahlung 
der Wissenschaft zugänglich ist.24 Die verstaubten und hinter einem Gitter aufbewahrten Ge-
fäße sind sämtlich hoch poliert und zum Teil sogar lackiert, und manche erscheinen unsach-
gemäß restauriert. Ob die Politur authentisch ist und möglicherweise unter dem Eindruck der 
hoch polierten Moche-Keramik entstand oder durch neuzeitliches Wachsen oder Lackieren, 
kann ich nicht entscheiden.  
Laut CASSINELLIS Aussage beuten seine Grabräuber  hauptsächlich Küstenfundorte aus.  
1994 wurden einige der Recuay-Gefäße in einer von CASSINELLI herausgegebenen Bro-
schüre publiziert. 

3.5.2. Die Sammlung des Museo Arqueológico Larco Herrera 
RAFAEL LARCO HOYLE ließ im Laufe seines Lebens zahlreiche Gräberfelder in den 
                                                 
24 In den letzten Jahren soll sich die Situation dort erheblich gebessert haben, seit sich das Museum in der Obhut 
von Cassinellis Erben befindet (Fiorela ESCOBEDO 2009: pers. Mittl.). 
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nördlichen Küstentälern ausbeuten und dabei wurden insbesondere im Santa-Tal zahlreiche 
Recuay-Gefäße v.a. aus Gräbern der Fundorte Tablones, Suchimán, Suchimancillo, Pampa 
Blanca, Vinzos, Tanguche, Guadalupito, Buenavista und Wamanzaña geborgen (GAMBINI 
1983/84: 133). Ein großer Teil dieser Gefäße befindet sich heute im MUSEO ARQUEOLÒ-
GICO LARCO HERRERA in Lima, und seit 2001 ist auch das Depot der Sammlung der Öf-
fentlichkeit und der wissenschaftlichen Dokumentation zugänglich_. Es handelt sich um rund 
300 Gefäße im Recuay-Stil, von denen ich aus Zeitgründen nur 78 der interessanteren Stücke 
dokumentieren konnte. Die komplexesten Gefäße konnte ich nicht dokumentieren, weil sie 
sich in der Schausammlung befinden, sie sind jedoch z.T. publiziert. Auf einigen der Gefäße 
ist der Fundort mit Tinte vermerkt.  
Recuay-Keramik aus der Sammlung LARCO HOYLE fallen durch den schlechten Erhal-
tungszustand der Reservebemalung auf, möglicherweise war das schwarze Pigment der Küs-
tentöpfer weniger haltbar oder die Erhaltungsbedingungen an der Küste waren ungünstiger. 
So ist etwa denkbar, dass die Gefäße in den Flachgräbern der Küste direkt in der Erde gebet-
tet mit dem Boden direkten Kontakt hatten, während sie in den Steinkammergräbern des 
Hochlandes freistanden und die Oberfläche sich dadurch besser erhalten hat. Die auffällige 
Politur des überwiegenden Teils der LARCO-Gefäße kann - wie bereits für die CASSI-
NELLI-Sammlung besprochen - , nachträglich erfolgt sein oder die Nähe der Santa-Fundorte 
zur Moche-Kernregion mit ihrer hochglänzend polierten Keramik dokumentieren. 

4. Die Problematik der Fälschung und Teilfälschung von Keramikarte-
fakten 

Die Auseinandersetzung mit einem bestimmten Stil schärft den Blick für die stilistische Ab-
weichung. Im Zuge der Intensivierung dieser Auseinandersetzung geraten immer mehr Ob-
jekte des Corpus in den Verdacht, nicht authentisch oder zumindest teilweise in neuerer Zeit 
rekonstruiert worden zu sein. Dieser Problematik sah sich bereits REICHERT gegenüber und 
widmet ihr einen kurzen Artikel (1977a), in dem er einige publizierte Recuay-Keramiken vor-
stellt, die er für Teilfälschungen bzw. für erheblich rekonstruiert hält. 
Recuay-Gefäße werden heute im Internet für vierstellige Dollarbeträge angeboten (z.B. II-
5/16, das 2003 für 4,500.00$ auf www.precolumbianart4sale.com angeboten war, ein Objekt 
mit vermutlich retuschiertem Reservedekor). Für einen geübten Töpfer, der ein Gefäß im Re-
cuay-Stil in ein bis zwei Tagen herstellen kann, ist das Fälschen daher mindestens ebenso luk-
rativ wie die Raubgräberei, lukrativer vielleicht sogar, da er gezielt besonders gefragte Objekte 
herstellen kann und das Maß an Patina und Defekten an die Erwartungen der Käufer anpas-
sen kann, während der Raubgräber auf sein Glück angewiesen ist. Es verwundert daher nicht, 
dass Gefäße, die auf den heutigen Betrachter besonders suggestiv wirkend - im Recuay-Stil 
sind dies v.a. die Architekturdarstellungen, die mit ihren kleinen Figürchen wie Puppenhäuser 
wirken, die einen Blick in den antike Alltag zu erlauben scheinen - im Corpus regelmäßig mit 
dem Vermerk "Authentizität fraglich" versehen werden müssen, wenn sie überhaupt aufge-
nommen werden können.  
Fälschung geschieht themenspezifisch und zeigt eine Vorliebe für die besonders komplexen 
Darstellungen, denn diese bringen das meiste Geld. Komplexe Darstellungen sind aber häufig 
auch die wichtigsten Quellen der ikonographischen Analyse, da sie Gestalten und Symbole 
zueinander in Beziehung setzen, die uns bei den einfachen Gefäßen nur einzeln gegenüber 
treten. Komplexe Objekte helfen uns, die innere Ordnung des Weltbildes zu verstehen. Fäl-
schungen an dieser prominenten Stelle der Untersuchung können das gesamte Forschungser-
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gebnis in den Abgrund stürzen. Es ist daher unverzichtbar, sich mit der Problematik der Fäl-
schung auseinanderzusetzen, Fälschungen und Teilfälschungen erkennen zu lernen und sie 
aus dem Corpus auszuschließen. Auch kann mit einer Liste von Merkmalen, an denen man 
ein nachgemachtes Recuay-Objekte erkennen kann, dem Museumspersonal als Werkzeug an 
die Hand gegeben werden, um die vorhandenen Sammlungen kritisch zu überprüfen und 
Kaufangebote richtig einschätzen zu können. 
 
Das Problem der Fälschung ist nicht nur durch solche Objekte gegeben, die komplett neu 
erschaffen wurden, um sie zu einem stattlichen Preis als antik zu verkaufen, sondern auch 
durch Objekte, die ohne kriminellen Vorsatz geschaffen wurden: Repliken, die von Käufern, 
deren Erben oder Nachlassverwaltern für echt gehalten werden, erscheinen ebenso in Museen 
wie - sehr viel häufiger - restaurierte Gefäße, bei denen die restaurierten Abschnitte nicht 
kenntlich gemacht wurden. Diese oft umfangreichen und z.T. auch phantasievollen Restaurie-
rungen werden durchgeführt, um die Objekte in den Vitrinen attraktiver zu machen (REI-
CHERT 1977a: 393), oder aus dem Irrglauben heraus, dass die Keramikgefäße durch Zu-
sammenfügen, Ergänzen und Oberflächenbehandlung vor weiterem Verfall geschützt wür-
den. Glücklicherweise setzt sich immer mehr die Praxis durch, restaurierte Partien etwa durch 
die Wahl eines anderen Farbtones kenntlich zu machen, doch insbesondere bei prominenten 
Objekten aus älteren Sammlungen ist stets an rezente Ergänzungen zu denken, im Recuay-Stil 
betrifft dies v.a. die Bemalung, aber auch das mehr oder weniger phantasievolle Hinzufügen 
von Elementen zu modellierten Szenen. Und neben restaurierten Objekten ist auch mit retu-
schierten Fotos v.a. in älteren Publikationen zu rechnen. So erscheint beispielsweise die Be-
malung der Architekturdarstellung V-2/8 bei FUHRMANN (1922: 71) in scharfem Kontrast 
und mit Details, die zumindest heute so nicht mehr zu erkennen sind. 
 
Wie REICHERT (1977a: 394) bereits feststellte, geht dem Verdacht auf Fälschung oder Teil-
fälschung immer zuerst ein "Gefühl" voraus, dass mit einem Objekt etwas nicht stimmt. Die-
ses Gefühl entsteht als eine Folge profunder Stilkenntnis mit einer ähnlichen Sicherheit, wie 
wir einen Akzent aus einer Muttersprache heraushören. Das Gefühl allein ist jedoch kein Be-
weis, ja, es weist noch nicht einmal auf Fälschung hin, sondern lediglich auf Abweichung, und 
diese kann ebenso regionaler Eigenständigkeit, dem besonderen Ungeschickt, Geschick oder 
der Laune eines antiken Töpfers oder dem Einfluss eines Nachbarstiles geschuldet sein wie 
neuzeitlicher Manipulation. Es gilt daher, nach Erkennungszeichen zu suchen, die das Gefühl, 
einer Fälschung oder Teilfälschung gegenüberzustehen, untermauern. Je mehr dieser Merk-
male auf ein Objekt zutreffen, desto höher ist die Wahrscheinlichkeit, dass es sich um eine 
Fälschung handelt. 

4.1. Herkunftsgeschichte und Aufbewahrungsort 

Die meisten Objekte im Recuay-Stil haben keinen bekannten archäologischen Hintergrund, 
der sie über alle Zweifel erhaben machte. Die Sammlungen, in denen sie aufbewahrt werden 
oder aus denen sie stammen, haben jedoch in der Regel eine besondere Prägung. Keramik aus 
privaten Sammlungen des 19ten und frühen 20sten Jahrhundert ist in der Regel vertrauens-
würdiger als rezent erworbene Stücke, wenngleich die mexikanischen Skulpturen aus dem 
EMB gezeigt haben, dass Fälschung bereits im 19ten Jahrhundert ein Geschäft war. Insge-
samt können wir jedoch annehmen, dass das Fälschen im Zuge des breiter werdenden Inte-



 
 

 163

resses an präkolumbianischer Kunst und den steigenden Katalogpreisen lukrativer und damit 
häufiger geworden ist und die Fälschung neuere oder wachsende Sammlungen stärker durch-
dringt als die alten Sammlungen der Museen. Insbesondere zahlungskräftige Privatsammler, 
die Keramik von Grabräubern kaufen und auf die Exklusivität und Originalität ihrer Stücke 
wert legen oder sogar mit den Objekten Handel treiben, sind anfällig für Fälscherware - wir 
denken hier etwa an das Kellermuseum des Tankstellenbetreibers Cassinelli in Trujillo oder an 
die Hochglanzobjekte der Sammlung Poli Bianchi in Lima, ganz besonders aber auch an die 
rund 300 Objekte umfassende Sammlung des Argentiniers Mattel - vorwiegend im Moche-, 
Nazca- und Recuay-Stil -, die in den 70er Jahren vom Lindenmuseum Stuttgart zu einem sehr 
günstigen Preis angekauft wurden. Die selbe Skepsis ist bei Publikationen angebracht, die v.a. 
Objekte von privaten Sammlern abbilden (z.B. LAPINER 1976). Demgegenüber erhalten 
Museen heute ihre Objekte meist aus Grabungen, Beschlagnahmungen, Nachlässen, Schen-
kungen u.ä. und kaufen kaum noch etwas an, auch keine Fälscherware.  
Der moderne Kunsthandel im Internet bietet ein besonderes Forum für Fälscher. Hier wech-
seln die Objekte den Besitzer ohne dass der Käufer die Möglichkeit hat, die Ware zu prüfen. 
Ein selbst gemachtes Echtheitszertifikat ist seine einzige Garantie. Es erstaunt immer wieder, 
mit wie wenig Sorgfalt die Fälscher hier trotz der hohen geforderten Preise insbesondere bei 
der Bemalung zu Werke gehen (Abbildung 82), doch dies scheint offenbar auszureichen. 
Dennoch ist nicht jedes Objekt im Internet-Kunsthandel gefälscht. 
 

 
Abbildung 82: Sehr mangelhaft in pseudonegativer Technik ausgeführte Bemalung des Objektes V-2/F1, 

das im November 2004 im Kunsthändlerportal www.ewolfs.com angeboten wurde. 
 
Im Folgenden werden verschiedene Merkmale aufgelistet, die das Gefühl, einer Fälschung 
oder Teilfälschung gegenüberzustehen, untermauern. 

4.2. Erhaltungszustand und Patina 

Die typische Grabform der Recuay ist das Steinkammergrab. Die Beigaben wurden vermut-
lich in Nischen oder auch zu Füßen der Mumienbündel abgestellt und bei Nachbestattungen 
möglicherweise noch mal zur Hand genommen. Anders als im Flachgrab sind sie nicht 
gleichmäßig in den anstehenden Boden gepackt. Statt dessen stehen sie frei und sind Staub, 
Feuchtigkeit und Wassereinbrüchen, herabfallendem Schutt und chemische Prozessen im Zu-
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sammenhang mit der Leichenzersetzung ausgesetzt. Das führt dazu, dass die Oberfläche von 
Recuay-Gefäße charakteristischer Weise Alterserscheinungen wie Verblassen der Bemalung, 
Farbveränderungen, Ausblühungen, abgeplatzte Engobe, festgebackene Staubschichten un-
gleichmäßig zeigt: offenbar sind die verschiedenen Seiten eines Gefäßes den schädigenden 
Umwelteinflüssen in der Grabkammer unterschiedlich stark ausgesetzt. Sehr deutlich wird das 
bei den Trichterrandgefäßen, deren Bemalung am schmalen, von allen Seiten geschützten 
Hals meist erheblich besser erhalten ist als am Rest des Gefäßes, insbesondere auf dem 
Trichterrand und am Henkel, hier haben wir es zum Teil wahrscheinlich sogar mit 
Gebrauchsspuren zu tun (Abbildung 83). Auch Ablagerungen, Wasserspuren, Salzausblühun-
gen etc. erscheinen asymmetrisch.  
 

 
Abbildung 83: Linke und rechte Seite von VI-2/12: das schwarze Pigment der rechten Seite ist fast voll-

ständig verblasst, die Oberfläche ist stärker angegriffen und der Trichterrand ist auf der selben 
Seite ausgebrochen (evt. rezent). Diese Erosion dehnt sich auf die Rückseite aus. Vermutlich 
war das Gefäß rechts und hinten massiver den Umwelteinflüssen in der Grabkammer ausge-
setzt als vorne und links. Im vom Trichterrand geschützten Halsbereich ist die schwarze 
Farbe aber auch auf der stärker erodierten Seite gut erhalten. (Foto: Hohmann) 

Einem besonderen, Recuay-charakteristischen Alterungsprozess ist die schwarze, vermutlich 
organische Farbe unterworfen: sie verblasst deutlich mehr als die roten und orangefarbenen 
Engobetöne und dies auch ungleichmäßig. Gefäße, bei denen die schwarze Farbe kräftig und 
rundherum gleichmäßig erhalten ist, sind ausgesprochen selten, hingegen wird die schwarze 
Farbe sowohl als Restaurierungsmaßnahme als auch zur Erhöhung des Marktwertes gerne 
ergänzt. Wir finden solche Farbretuschen bereits bei Objekten der Macedo-Sammlung (z.B. 
IX-4/7), aber auch in den neueren Privatsammlungen - typisch ist die pseudonegative Aus-
führung der Motive, meist in Unkenntnis von Details (Abbildung 82). Durch eine derartige 
meist fehlerhaft ausgeführte Retusche überdeckte Flächen sind in der Regel für die iko-
nographische Analyse verloren, andererseits sind sie ein rechts sicheres Indiz dafür, dass das 
Gefäß im Wesentlichen authentisch ist. Vorsicht hingegen ist angebracht bei vollständig er-
haltenem, tiefschwarzem, scharf kontrastierendem Reservedekor bei gleichzeitig weitgehen-
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dem Fehlen von Altersspuren - Sprüngen, Staub in den Ritzen, Ablagerungen etc. - denn es 
ist mit einfachen Mitteln nicht möglich, den in eineinhalb Jahrtausenden angesammelten 
Staub zu entfernen, ohne die schwarze Farbe zu beschädigen. Dies wird schon beim ersten 
Gesamteindruck einer Sammlung deutlich: authentische Recuay-Gefäße wirken überwiegend 
blass und staubig, leuchtende Farben und Glanz hingegen, wie sie uns bei Cassinelli (trotz des 
schlechten Pflegezustandes der Sammlung) oder Mattel begegnen, geben zu Zweifeln Anlass. 

 
Abbildung 84: Detail des Stielgefäßes IX-4/7 aus der Sammlung Macedo: Die beschädigte Bemalung 

wurde ungelenk und wenig kenntnisreich mit schwarzer Tusche positiv ausge"bessert". (Foto: 
Hohmann) 

4.3. Funktionale Merkmale 

 

Abbildung 85: Das Objekt M B2067L des Lindenmuseums Stuttgart, Sammlung Mattel: Die 
anthropomorphe Gestalt trägt einen Ausguss, obwohl sie nicht befüllt werden kann. (Foto: 
Hohmann) 

Recuay-Keramik ist in aller Regel funktional in dem Sinne, als man jedes Gefäß, und sei es 
noch so unpraktisch geformt, befüllen kann. Für diesen Zweck hat es eine deutlich ausge-
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formte, nach außen sich weitende Öffnung und oft auch einen schmalen, röhrenförmigen 
Ausguss. Bei der Herstellung von Repliken oder Fälschungen oder bei der fehlerhaften Re-
kombination von Fragmenten kommt es gelegentlich vor, dass funktionale Elemente an Stel-
len angebracht erscheinen, an denen sie keinen Sinn ergeben oder umgekehrt an der richtigen 
Stelle erscheinen, aber lediglich als Attrappe, da sie nicht durchgängig sind. Der Lamaführer  
M B2067L der Sammlung Mattel im LMS beispielsweise trägt auf der Stirn einen röhrenför-
migen Ausguss, ohne einen eigenen befüllbaren Hohlraum aufzuweisen. Der Hohlraum mit 
der Gefäßöffnung befindet sich wie bei allen Lamaführern im Körper der Tiergestalt, er ist 
aber nicht mit der anthropomorphen Gestalt verbunden (Abbildung 85). Hier müssen wir da-
von ausgehen, dass entweder die Gestalt des Lamaführers mit einem nachgemachten oder zu 
einer anderen Gestalt gehörigen Kopf versehen wurde oder dass ein rezenter Töpfer das Fi-
gurenpaar nach Vorbildern hergestellt hat, ohne die funktionale Logik zu durchdenken (was 
hier unwahrscheinlich ist, denn es finden sich am Kopf und Rumpf des Lamas Spuren von 
Ablagerungen, die dafür sprechen, dass das Gesamtobjekt um einen authentischen Rumpf 
herum aufgebaut wurde). Vermutlich vollständig rezent ist das zoomorphe Wesen M 32071, 
ebenfalls aus der Sammlung Mattel: der hohle Körper zeigt die übliche weite Gefäßöffnung 
auf der Kruppe, der Hohlraum jedoch setzt sich in die Beine fort, die unten offen sind.  

4.4. Unstimmigkeiten bei der Bemalungstechnik 

Die Reservetechnik der Recuay-Gefäßen stellt Fälscher und Restaurateuren gleichermaßen 
vor eine schwierige Aufgabe und ist vermutlich ein Grund dafür, dass Repliken von Recuay-
Gefäßen im Souvenirgeschäft kaum eine Rolle spielen. Im Kunsthandel werden immer wieder 
pseudonegativ bemalte Recuay-Gefäße angeboten, obwohl man heute im Töpfereibedarfs-
handel sehr verarbeitungsfreundliches Reservewachs erhält. Unter pseudonegativ ist eine po-
sitiv schwarze Bemalung auf weißem Untergrund gemeint, welche die feinen weißen Linien, 
die in der Reservetechnik erscheinen, durch Aussparung erzeugt. Kennzeichnend für pseudo-
negative Bemalung sind die ungleichmäßige Linienstärke und die scharfen Ecken der weißen 
Linien, die entstehen, wenn mit einem feinen Pinsel (oder Filzstift!) die weißen Linien kontu-
riert werden (z.B. IV-2/F1, LMS M 32016 und LMS M 32032 L) (Abbildung 86).  
 

  
Abbildung 86: Detail der pseudonegativen Bemalung von Objekt VIII-2/8, dessen Gefäßkörper authen-

tisch ist. Zu beachten sind die ungleichmäßige Linienstärke und die scharfen Ecken. (Foto: 
Robin Gerst) 

Davon zu unterscheiden ist positiv weiße Bemalung auf schwarzemoder rotem Untergrund, 
hier sind die weißen Linien von gleichmäßiger Stärke und enden nicht scharfkantig, vom 
echten Reservedekor unterscheidet sich die positiv weiße Bemalung jedoch dadurch, dass die 
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weiße Farbe auf dem dunklen Untergrund liegt (Abbildung 87). Das kann mitunter an einer 
leichten Erhabenheit der weißen Linien abgelesen werden, noch eindeutiger ist diese Technik 
an Stellen erkennbar, an denen die weiße Farbe beschädigt ist und darunter der dunkle Unter-
grund zum Vorschein kommt (mitunter scheint der dunkle Untergrund auch durch die dünn 
aufgetragene weiße Farbe hindurch). Positiv weiße Bemalung kommt auch bei sicher authen-
tischen Recuay-Gefäßen vor, beispielsweise auf einigen Schalen aus Pashash (z.B. IX-2/61 
und IX-2/62). 
 

 
Abbildung 87: Scherbe einer Schale aus Pashash. Rechts erfolgte die Bemalung positiv mit weißer Farbe 

auf rotem Untergrund. Links hingegen – leider stark verblasst - in Reservetechnik. (Foto: 
Hohmann) 

4.5. Unstimmigkeiten bei der plastischen Gestaltung 

Die plastische Gestaltung des Recuay-Stils wirkt - verglichen etwa mit der Moche-Plastik - 
schematisch, starr und sehr konventionell. Die Gesichter etwa sind maskenartig geformt, die 
Hände sind als kleine Halbkugeln appliziert, auf denen einfache Kerben die Finger markieren, 
die Arme erscheinen als gewinkelte Tonwülste. Anatomische Details wie sich abzeichnende 
Gelenke, Physiognomie, ein Hand mit Daumen, oder detailliert gearbeitete Gewänder und 
Gegenstände sind untypisch für Recuay. Das bedeutet nicht, dass sich Recuay-Töpfer - ver-
mutlich unter dem Eindruck der Moche-Keramik - nicht gelegentlich auch an einer etwas le-
bendigeren plastischen Gestaltung oder der Ausarbeitung von Details versucht haben. Auch 
Fälscher tun dies gelegentlich, sehr wahrscheinlich, weil ein Sammler, der mit dem Recuay-Stil 
und seiner Liebe zur einfachen, fast abstrahierten Form nicht so vertraut ist, Naturalismus 
und Detailfreude schätzt, da sie unseren Sehgewohnheiten entsprechen. So fallen beim Ob-
jekt M 32034 L des LMS aus der Sammlung Mattel beispielsweise die ungewöhnlich plastisch 
gestalteten Handpartien sowie die Tasche auf, die nicht einfach nur als quadratisches Halbre-
lief gestaltet ist, wie dies zu erwarten wäre, sondern Zipfel am unteren Rand erhalten hat. Die-
ser obere Abschnitt des Gefäßes wirkt, gerade was die Kanten und Kerbungen betrifft, ausge-
sprochen frisch. M 32036 aus der selben Sammlung zeigt einen ungewöhnlichen Detailreich-
tum bei den aufgesetzten Figürchen, die nicht nur einen fein gezogenen Scheitel zeigen, son-
dern in den Händen winzige, sorgfältige gestaltete Attribute halten oder eine Bewegung aus-
führen. Eine ähnliche Detailfreude zeichnet das Diadem der zentralen Männergestalt aus, ein 
Tierdiadem, dass, wie bei einigen Stücken aus der Sammlung Mattel (M 32030L, M 32012 L) 
aber ungewöhnlich für Recuay, einen Schwanz trägt.  
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4.6. Stilistische und ikonographische Unstimmigkeiten 

Die Wesen und Zeichen der Recuay-Strichzeichnungen sind stark konventionalisiert und ein-
fach aufgebaut. Mit ein wenig Übung und Formgefühl kann man sie trefflich imitieren. Es 
kommt jedoch immer wieder vor, dass die Zeichen auf den Gefäßen wirken, als sei ihr grund-
sätzlicher Aufbau nicht verstanden worden. Das Objekt M 32034 L aus der Sammlung Mattel 
des LMS zeigt beispielsweise ein breites Band, das der X-förmigen Anordnung der Schlan-
genköpfe nachempfunden ist, aber statt der Andeutung des Schlangenkopfes durch Augen 
und "Zunge" sind die Dreiecke mit kurzen Strichen gespickt, ähnlich der Maulgestaltung beim 
Mondtier. Dort, wo Platz ist, ist das Schlangenkopfelement rautenförmig und hat sich somit 
völlig von der Logik des Ausgangsmotivs abgelöst.  
Weiterhin finden wir auch gelegentlich Zeichen auf Recuay-Gefäßen, die dem Stil fremd sind 
und vermutlich vom Fälscher aus anderen Stilen übernommen wurden. So hat der Töpfer des 
Objektes M 32911 L der Sammlung Mattel im LMS den zweiendköpfigen Wesen auf der Ge-
fäßwand ein Gebilde in den Körperbogen gesetzt, das einem inkaischen Tokapu nachemp-
funden zu sein scheint, während die Zipfel auf den Köpfen des Wesens ebenso wie die Ges-
taltung der Gefäßoberseite vermutlich der eigenen Kreativität entstammen. 
 
Die Regeln, denen die Kombination von Zeichen in der Recuay-Ikonographie folgt, springen 
nicht sofort ins Auge. Daher kann ein Fälscher, der die bekannten Zeichen frei und mögli-
cherweise regelwidrig kombiniert, davon ausgehen, dass ein Sammler den so entstehenden 
Sinnverlust nicht bemerkt. Es fällt immer wieder auf, dass Objekte, deren Authentizität aus 
verschiedenen Gründen angezweifelt werden muss, auch in ihrer ikonographischen Zeichen-
kombination von den Recuay-Normen abweichen. Die Frauengestalt M 32010L der Samm-
lung Mattel im LMS etwa entbehrt nicht nur der Gefäßfunktion, ist pseudonegativ bemalt 
und zeigt Recuay-untypische anatomische Details wie einen Fußknöchel, sondern weicht in 
sehr krasser Weise von der ikonographischen Konvention ab, in dem der Frauengestalt die 
ansonsten strikt männlichen Attribute Schild und Kampfkeule in die Hände gegeben sind 
(Abbildung 88).  
 

 
Abbildung 88: Frauengestalt, die entgegen einer sehr strikt eingehaltenen Recuay-Konvention Waffen trägt. 

Ebenso untypisch ist die Darstellung von Fußknöcheln. Weiterhin hat das sehr große Objekt 
keinerlei Gefäßfunktion. (GERO 1999: 35, Abb.12b) 
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Dieser Umstand bewog GERO (1999: 38), das Objekt in ihre Argumentation zur Stellung der 
Frau in der Recuay-Gesellschaft anzunehmen. Die Gefahr für die Interpretation der Iko-
nographie, die von Fälschungen ausgeht, zeigt sich an diesem Beispiel deutlich. Weniger of-
fensichtlich ist der Fall M 32013 des LMS, ebenfalls aus der Sammlung Mattel, ein perfekt 
erhaltenes Gliedmaßengefäß mit komplexem ikonographischem Programm, auf dessen Ga-
belhals sich keine Schlangen befinden, die beinahe zwingend zum Gabelhals gehören, son-
dern ein Wesen mit Gliedmaßen und punktverziertem Körper, das nur in der Sammlung 
Mattel vorkommt.  

4.7. Bekannte Vorbilder 

Es ist anzunehmen, dass den meisten Fälschungen Abbildungen aus Publikationen zu Grunde 
liegen. Der Töpfer ist bemüht, diesen Vorbildern nahe zu kommen und gleichzeitig durch 
leichte Abweichungen das neu geschaffene Objekt zu einem Einzelstück zu machen. Auch die 
Gefäßseiten, die in der Literatur nicht zu sehen sind, muss er eigenständig gestalten. So dien-
ten Abbildungen der Publikation von CARRIÓN CACHOT (1955) Fälschern wiederholt 
zum Vorbild. Vom Objekt V-1/1, mit der Sammlung Sokoloski 1887 nach Berlin gelangt und 
bei CARRIÓN CACHOT als Umzeichnung (1955: Lam. XV, f) und bei SELER, FUHR-
MANN, SCHMIDT und EISLEB,  als Foto präsentiert (SELER 1893: Taf.44; FUHRMANN 
1922, Bd.1: Tf.70; SCHMIDT 1929: 237; EISLEB 1987: Farbtafel VIII; Abb. 204), sind mir 
zwei grob ausgeführte und sehr wenig überzeugende Kopien bekannt. M 32041 aus der 
Sammlung Mattel im LMS ist pseudonegativ und ohne Verständnis für den logischen Aufbau 
der Recuay-Zeichen bemalt, und eine weitere Kopie, ebenfalls pseudonegativ bemalt, wurde 
im November 2004 bei www.ewolfs.com angeboten (Abbildung 89).  
 

           
Abbildung 89: Original und Fälschung: links das Objekt V-1/1 aus dem EMB. (Foto: Hohmann) 

rechts: eine Kopie aus dem Kunsthandel (2004: www. ewolfs.com). 
Eine ausgesprochen getreue Kopie wurde vom Objekt IV-2/20 hergestellt, das bei CAR-
RIÓN CACHOT (1955: Lam. XV, IV und Lam.XXVIII, a) und REICHERT (1977: 288: 
288, Pl.98) abgebildet ist und heute in ergänzter Form im MNAA Lima ausgestellt ist. Die im 
online-Kunsthandel angebotene Fälschung hält sich bei der plastischen Gestaltung sehr genau 
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an das Vorbild, erfindet jedoch die beim Original vollständig verschwundene Reservebema-
lung, vermutlich um den Wert des Objektes zu steigern. Das ungelenk ausgeführte Motiv ei-
nes Vogels mit gezähntem Schnabel weist die typischen scharfen Ecken der pseudonegativen 
Technik auf (Abbildung 90). 

4.8. Rekonstruiertes Umfeld um einen authentischen Kern 

Mitunter verleitet ein kleines, gut erhaltenes Fragment - etwa ein anthropomorphes Figürchen 
oder ein Lama - dazu, eine Genreszenen darum herum zu konstruieren, die auf dem Kunst-
markt einen guten Preis erzielt. Solche Teilfälschungen bzw. um einen authentischen Kern 
aufgebaute Fälschung erkennt man insbesondere dann besonders gut, wenn der rezente Ge-
fäßanteil im Farbton oder auch der Struktur und Feinheit der Modellierung abweicht oder an 
der Patina, die scharf abgegrenzt nur einen Teil des Gefäßes betrifft. Ein weiteres Kriterium 
besteht darin, dass die beiden Teile ikonographisch oder funktional keine logische Einheit 
bilden, wie wir das bereits beim Objekt M B2067L auf der Abbildung 85, S.165 gesehen 
haben. Ein besonders drastisches Beispiel für diese Art der Teilfälschung stellt das Objekt M 
32044 L der Sammlung Mattel im LMS dar: Bei der an sich nicht sehr Recuay-typischen 
Konstruktion - einem männlicher Torso unter einem Baldachin auf einem runden 
Gefäßkörper steht ein Frauenfigürchen gegenüber - ist nur das Frauenfigürchen echt. Es 
unterscheidet sich durch den leicht gelbstichigen Orangeton vom Rot der übrigen Gefäßteile 
und wirkt in seiner Form viel glatter und weicher als die scharfkantig gearbeitet Männerge-
stalt. Bei diesem Objekt erstaunt besonders, wie wenig ein Sammler die Objekte in Augen-
schein nimmt, bevor er sie kauft, denn die Diskrepanz zwischen authentischem und rekon-
struierten Anteil ist so deutlich. 
 

     
Abbildung 90: Original und Fälschung: links das ungewöhnliche Objekt IV-2/20 aus dem MNAA 

Lima mit zwei in neuerer Zeit ergänzten Frauenfigürchen. (Foto: Robin Gerst), rechts die 
Kopie, die sich vor allem durch die Genauigkeit bei der Übernahme von Details bei gleichzei-
tiger fehlerhafter Ausführung (so weisen etwa die Ohrpflöcke zur Seite, statt wie für Recuay 
üblich nach vorne) und durch die pseudonegative Bemalung verrät. 

 



 
 

 171

 

5. Der Katalog 
Das Corpus, welches meiner Arbeit als Datengrundlage dient, kann als digitaler Bildkatalog  
bei mir bestellt werden (Carolina_Hohmann@hotmail.com). Die Bilder - zumeist eigene 
Fotos, aber auch Umzeichnungen und Abbildungen aus der Literatur - wurden mit ihrer 
Individualnummer markiert und eingescannt. Zu jedem Objekt gehört ein Datensatz mit 14 
allgemeinen Angaben zu den einzelnen Objekten, die in einer Accessdatenbank gespeichert 
sind.  

5.1. Individualnummer  

Die Individualnummer ist nicht nur eine Kennzeichnung des Objektes, sondern beschreibt 
auch grob, zu welcher thematischen Skulpturengruppe ein Objekt gehört. Dabei gibt die rö-
mische Ziffer die übergreifende Themenkategorie an. Sie ist durch einen Bindestrich mit einer 
arabischen Zahl verbunden, welche auf eine Untergruppe der Hauptthemenkategorie ver-
weist. Wie die Hauptthemengruppen wurden die Untergruppen im Zuge der Datenanalyse auf 
Grund von ikonographischen Übereinstimmungen gegliedert. Dabei ergaben sich für die ver-
schiedenen Hauptthemengruppen unterschiedliche Gliederungskriterien. So lassen sich Frau-
endarstellungen und Lamaführerdarstellungen am Besten an Hand ihrer Attribute unterglie-
dern, einzeln dargestellte Männergestalten hingegen scheinen eher durch die verschiedenen 
Trachttypen unterschieden worden zu sein.  
Die Zahlen nach dem Schrägstrich schließlich sind laufende Nummern innerhalb der Unter-
gruppe. Die Objekte sind innerhalb der Untergruppen nach Komplexität bzw. der festge-
stellten Hierarchie der Gestalten des graphischen Universums geordnet. Nach diesem System 
lässt sich etwa aus der Individualnummer III-3/33 ableiten, dass es sich um ein Pfeifgefäß mit 
Caniden- oder Felidendarstellung handelt. In der Tabelle 6 sind die verschiedenen Hauptthe-
men und Untergruppen in der Übersicht dargestellt. 
 

Hauptgruppen Untergruppen 
I Frauengestalten I-1 bis I-5 nach Attributen 
II Männergestalten II-1 bis II-11 nach Gewandtypen 
III Tiergestalten II-1 bis II-14 nach Spezies 

VI 
Objekte mit aufgesetzter 
figürlicher Szene IV-1 bis IV-2 Grundszene, erweitere Szene, Lie-

besakt und liegende Männergestalt 

VI 
Zentralgestalt im Prunkor-
nat mit Lateralgestalten VI-1 bis VI-5 nach Lateralgestalten  

VII Lamaführer VII-1 bis VII-5 nach Attribut 

VIII 
Weitere Tier-Mensch-
Kombinationen  Trageszenen, Fressszenen und 

sonstige Kombinationen 
IX Nicht skulptierte Gefäße IX-1 bis IX-8 nach Form 
 

Tabelle 6: Auflistung der 9 Hauptgruppen, der Anzahl der Untergruppen und der Kriterien, nach denen 
die Untergruppen gegliedert sind. 
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5.2. Prädikat 

Der Erhaltungszustand und die Verfügbarkeit von Seitenansichten sind nicht für alle Objekte 
des Corpus gleich. Das führt bei statistischen Untersuchungen zu Fehlern, da hierbei mitunter 
gut von allen Seiten dokumentierte Objekte, deren Bildprogramm vollständig bekannt ist, mit 
Objekten verglichen werden, von denen nur die Hälfte des Bildprogramms rekonstruiert wer-
den kann. Daher sind Objekte, deren Bildprogramm vollständig erhalten und von allen Seiten 
dokumentiert ist, mit dem Prädikat A versehen, und solche, deren Bildprogramm in der Lite-
ratur vollständig beschrieben ist aber nur zum Teil abgebildet ist (das betrifft vor allem Ob-
jekte aus der Grabung von Pashash), mit dem Prädikat B. Auf diese Weise erhält man eine 
Gruppe von vollständig vergleichbaren Objekten, mit denen die statistischen Aussagen des 
Gesamtcorpus  überprüft werden können. 

5.3. Abbildungsnachweis 

Hier wird die Quelle der für den Katalog verwendeten Abbildungen angegeben. 

5.4. Vorhandene Ansichten  

Diese Rubrik verschafft einen Überblick über die im Katalog abgebildeten Gefäßansichten. 
Dabei werden folgende Kürzel verwendet.  
 
4S: Bezeichnet die übliche Dokumentation eines Objektes von vier Seiten - Front, beide Sei-
ten und rückwärtige Ansicht. bei einfacheren Gefäßen - etwa Schalen sind mitunter auch nur 
2S oder 3S dargestellt, bei komplexen Objekten auch 5S und mehr.  
F: Frontalansicht  
HP: Halbprofil (HPl steht für Halbprofil links, HPr für Halbprofil rechts).  
Sl: linke Seitenansicht. Sr: Rechte Seitenansicht.  
R: Hinteransicht  
O und U: Ansicht von oben bzw. von unten 
D: Detailansicht 
A: Archäologische Umzeichnung (v.a. Darstellungen aus dem Fundkatalog von GRIEDER 
1978) 

5.5. Stil 

Objekte im klassischen Recuay-Stil sind mit REC gekennzeichnet, solche in den verschiede-
nen Recuay-Substilen mit den im Kapitel III.2 eingeführten Buchstaben A bis F. 

5.6. Gefäßform 

Die Formen werden mit den in Abschnitt III.1.3.2 eingeführten Kürzeln bezeichnet. 

5.7. Größe 

Es wird zumeist die Höhe der Gefäße angegeben, in Ausnahmefällen auch der Durchmesser, 
falls dieser die Ausmaße des Gefäßes besser beschreibt - etwa bei den ziemlich niedrigen, aber 
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breiten Stielgefäßen. 

5.8. Material und Fertigung 

Soweit möglich, wird die Tonart bzw. Brennweise (Kaolin, rot gebrannt, schwarz gebrannt), 
das Vorhandensein einer von der Grundfarbe abweichenden Engobe sowie Vorhandensein 
und Umfang von Politur (unpoliert, leicht poliert, poliert und hoch poliert) angegeben. Die 
Angaben beruhen auf dem Augenschein, da keine materialtechnischen Untersuchungen 
durchgeführt wurden und sind - etwa was die Politur betrifft - subjektive Eindrücke. 

5.9. Bemalung 

Es wird die Anzahl an Farben sowie die Bemalungstechnik mit folgenden Kürzeln angegeben: 
2fn: zweifarbig negativ: weißes/cremefarbenes oder rotes Reservedekor auf schwarzem 

Hintergrund. 
3fn: dreifarbig negativ:  
4fn:  vierfarbig negativ: weißes/cremefarbenes und rotes Reservedekor auf schwarzem Hin-

tergrund, die vierte Farbe ist zumeist ein orangefarbener Ton. 
rp:  rot positiv: positive rote Bemalung auf weißem/cremefarbenem Hintergrund 
3fp:  dreifarbig positiv: neben rot wird eine weitere Farbe - meist braun oder schwarz - 

positiv aufgetragen. 
4fp:  polichrome positive Bemalung 
rv:  Ritzverzierung 
Soweit weiße Farbe positiv aufgetragen wurde, wird dies mit dem Kürzel wp angegegben. 
Weiterhin wird das Vorhandensein pseudonegativer Bemalung angegeben. 

5.10. Erhaltungszustand 

Er wird gesondert angegeben für den Zustand des Keramikkörpers und der Bemalung. Die 
Bewertung richtet sich dabei nach den Bedürfnissen der ikonographischen Analyse und nicht 
nach ästhetischen Gesichtspunkten. So wird die Bemalung mit ++ bewertet, wenn alle Details 
bei genauer Betrachtung erkennbar sind, auch wenn die Bemalung stark verblasst ist. Ebenso 
wird der Erhaltungszustand des Gefäßkörpers mit + bewertet, wenn ein großer Teil des Ran-
des weggebrochen ist, mit ± jedoch, wenn nur ein Teil des Diadems fehlt und dieses Merkmal 
dadurch nicht mehr klassifiziert werden kann. Es werden stets die vorhandenen Abbildung 
beurteilt, das gilt insbesondere bei Objekten, bei denen nicht alle Ansichten verfügbar sind, 
eine Einschätzung des Erhaltungszustandes der rückwärtigen Ansicht ist meist nicht möglich. 
Das Kriterium des Erhaltungszustandes bezieht sich somit auf die Katalogabbildung und so-
mit auf die der Analyse zugrundeliegenden Daten, nicht immer aber auf das gesamte Objekt.  
Der Erhaltungszustand wird mit folgenden Kürzeln beschrieben: 
Gefäßkörper: 
++ Das Gefäß ist vollständig bzw. die Beschädigung beeinträchtigt das vollständige Erfas-

sen weder der bemalten Flächen noch der skulptierten Anteile des Objektes. 
± Aufgrund der Beschädigung des Objektes ist zumindest ein wichtiges ikonographi-

sches Element nicht mehr rekonstruierbar. 
- Ein erheblicher Teil des Bildprogrammes ist durch Beschädigung des Tonkörpers 

verlorengegangen. Mitunter handelt es sich hier um Fragmente. 
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Bemalung: 
++ Das Bildprogramm ist vollständig rekonstruierbar und alle Details sind erkennbar. 
+ Das Bildprogramm ist zu mindestens 75% rekonstruierbar, Details sind größtenteils 

erkennbar. 
± Das Bildprogramm ist zu mindestens 50% rekonstruierbar, Details sind zumindest 

fragmentarisch erhalten. 
 Ein geringer Anteil des Bildprogramms ist rekonstruierbar, Details können kaum er-

ahnt werden. 
-- Der Zustand der Bemalung lässt die ursprünglichen Motive nicht erkennen.  
Unter der Rekonstruierbarkeit ist zu verstehen, dass die Bemalungsreste eindeutig den ver-
schiedenen Recuay-Motiven - wie etwa Mondtier oder Frontalgesicht - zugeordnet werden 
können. Unter Details sind Elemente der näheren Ausführung eines Motivs - etwa die spezifi-
sche Form des Kopfannexes - zu verstehen. 

5.11. Herkunft 

Idealer Weise wird hier der Fundort möglichst mit Grabungsschnitt und Fundnummer ange-
geben. Da dies meist nicht möglich ist, werden alle verfügbaren Daten bezüglich der Herkunft 
aufgenommen - Angaben von Grabräubern ebenso wie die vermutlich größere Fundregion 
(insbesondere bei den kleinen Regionalsammlungen) sowie Angaben über den ursprünglichen 
Sammler, von dem man manchmal Rückschlüsse auf die Herkunft der Objekte ziehen kann. 
So wissen wir beispielsweise von den Objekten aus der Sammlung Macedo, dass sie überwie-
gend aus der Region Catac stammen. In vielen Fällen muss diese Rubrik jedoch leider unaus-
gefüllt bleiben. 

5.12. Aufbewahrungsort 

Hier wird das Museum oder die Sammlung angegeben, in dem das Stück aufbewahrt wird so-
wie die dortige Registriernummer des Objektes. 

5.13. Literatur 

Es werden sämtliche Textstellen angegeben, in denen das Objekt erwähnt bzw. abgebildet ist. 

5.14. Bemerkungen 

Hier ist Raum für eine kurze Bemerkung, etwa zu Besonderheiten eines Objektes, über As-
soziationen mit oder großer Ähnlichkeit zu anderen Gefäßen, zu Zweifeln bezüglich der Au-
thentizität eines Objektes.  

5.15. Laufende Nummer 

Die laufende Nummer am Ende jedes Datensatzes ist der Schlüsseleintrag für die Access-
Datenbank, um die Objekte in der richtigen Reihenfolge anzuzeigen, da das System die rö-
mischen Zahlen der Individualnummern nicht ordnen kann. 
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IV. DAS BILD ALS ZUGANG ZUM GEDANKEN 

1. Die Forschungsgeschichte zur Ikonographie von Recuay 

1.1. Verschiedenen Forschungsarbeiten zur Recuay-Ikonographie 

Die komplexe und vielfältige Ikonographie des Andenraumes weckte bereits seit Beginn der 
peruanischen Vorgeschichtsforschung das wissenschaftliche Interesse. Allerdings standen im 
Mittelpunkt dieses frühen Interesses zum einen vor allem die Bildwerke des Frühen Hori-
zontes, TELLOs Postulat von der „cultura matríz“ begründete hier die Faszination für die 
Chavín-Kultur. Zum anderen beschäftigten sich die frühen Ikonographen vorwiegend mit 
den bildreichen Küstenkulturen der frühen Zwischenzeit Moche und Nazca, da diese Stile 
eine große Anzahl an komplex verzierten Objekten hervorgebracht hatten. Im Vergleich dazu 
sind Recuy-Objekte selten, verstreut sowie schwer zugänglich und fanden daher nur vereinzelt 
Eingang in die Überlegungen der Archäologen.  
 
Dennoch stammen die umfangreichsten Untersuchungen zur Ikonographie von Recuay aus 
der frühen Phase der andinen Archäologie. TELLOs ausführliche, stilübergreifende iko-
nographische Arbeit Wira Kocha (TELLO 1923) etwa stützt sich zu einem guten Teil auf die 
Recuay-Ikonographie. Die Recuay-Darstellungen begreift er als graphische Umsetzung der 
religiösen Vorstellungen (TELLO 1923: 204). Er nähert sich den Bildern jedoch nicht syste-
matisch, es entsteht eher der Eindruck, als beruhten seine Deutungen auf freier Assoziation 
vor dem Hintergrund seines Verständnisses von der inkaischen Religion. Grundsätzlich do-
minieren in seiner Lesart Felide und Kondor die Bilderwelt von Recuay, allerdings geht er nur 
auf den Feliden ein. Unter dem Oberbegriff des Feliden subsumiert er "realistisch" darge-
stellten Feliden, das Mondtier ("Felino Idealizado"), alle Wesen mit rundem Kopf und kreis-
förmigem Auge, strichförmigem, gezähntem Ober- und Unterkiefer und strichförmiger 
Zunge, das Frontalgesicht und sogar die von Feliden flankierte Zentralgestalt (Abbildung 91). 
All diese Motive hält er für unterschiedliche Darstellungen ein und derselben Gestalt 
(TELLO 1923: 207; 241). Dabei übersieht er die Unterschiede in der Darstellung - insbeson-
dere der Gestalten der Negativmalerei - nicht grundsätzlich, manche variierende Details sind 
für ihn Zeichen, die ähnlich einem Adjektiv eine besondere Eigenschaft oder Zuständigkeit 
der Gestalt betonen: Kopfadnexe seien Zeichen der Vergöttlichung, wellen- und zickzack-
förmige Kopfadnexe stünden für Lichtstrahlen, Kreise und das Auge der Gestalt stellten Ge-
stirne dar, die zweiendköpfige Gestalt sei an manchen Stellen der Blitz (TELLO 1923: 209; 
212; 214; 218; 241). Das Frontalgesicht als weitere Variante des Feliden stünde, insbesondere, 
wenn die Darstellung komplex ist, für die Sonne, manchmal aber auch für den Mond. 
(TELLO 1923: 223; 238, Fig.41).  
 
Als wichtige Gestalt isoliert TELLO das anthropomorphe Wesen, welches von zwei Feliden 
flankiert wird - sowohl auf der Keramik als auch auf den langrechteckigen Steinreliefs von 
Aija und Huaráz (Abbildung 91 unten rechts) (TELLO 1923: 230-234). Diese Gestalt ist ab-
wechselnd eine Erscheinungsform des Feliden oder ein Priester (TELLO 1923: 230).  
Durch die Zuordnung der unterschiedlichen Himmelskörper und Naturerscheinungen - 
Sonne, Mond, Sterne, Lichtstrahl, Blitz, allesamt Lichtattribute - zu ein und derselben Gestalt, 
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die jedoch in verschiedenen Erscheinungsformen dargestellt wird, entsteht das Bild eines aus-
gesprochen vielseitigen und allmächtigen Gottes. TELLO bezeichnet diese Gestalt als den 
inkaischen Wira-Kocha, welchen er für bestimmend in allen andinen Ikonographien hält 
(TELLO 1923: 204). TELLOs Interpretation mutet beinahe monotheistisch an und steht mit 
ihrem intuitiven Charakter in einem markanten Kontrast zu seinen sehr differenzierten 
Zeichnungen, Beobachtungen und Beschreibungen.  

 

Abbildung 91: Verschiedenen Erscheinungsformen des Feliden bei TELLO. (TELLO 1923: obere 
Reihe: 211, Abb.6, 207, Abb.1; zweite Reihe: 215, Abb.16, 217, Abb.18; dritte Reihe: 
216, Abb.17, 220, Abb.23; untere Reihe: 223, Abb.28, 232, Abb.34. 

TELLOs Schülerin REBECA CARRIÓN CACHOT nähert sich der Ikonographie Recuays 
und anderer Stile von der funktionalen Seite her, indem sie Gefäße herausgreift, welche dem 
Wasserkult gedient haben könnten - bei der Recuay-Keramik sind das in der Regel Gefäße, 
welche einen trichterförmigen Gefäßhals und einen separaten, schmalen, röhrenförmigen 
Ausguss haben, Gefäße also, in welche bequem Flüssigkeit eingefüllt und in einem gebündel-
ten Strahl ausgegossen werden kann.  
Ihr Ansatz ist der des ethnohistorischen und ethnographischen Vergleichs. So untersucht sie 
den Wasserkult zuerst in kolonialzeitlichen Dokumenten und modernen Mythen: Wasser, für 
die Landwirtschaft eine zentrale Voraussetzung, stellt im Andenraum ein oft knappes Gut 
dar. Durch aufwändige technische Maßnahmen - etwa camellones oder Kanäle - haben die 
Menschen das vorhandene Wasser optimal verteilt, durch Wasserriten haben sie von überna-
türlichen Wesen eine ausreichende Wasserversorgung erbeten. Im Zusammenhang mit dem 
Wasser spielte der Mond eine wichtige Rolle, welcher weiblich gedacht wurde (CARRIÓN 
CACHOT 1955: 10). Zu den wichtigsten Wasserritualen gehörte das Ausgießen von hoch-
wertiger Chicha, Wasser oder Blut von Opfertieren auf die Felder, um sie fruchtbar zu ma-
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chen oder auch in Wasserquellen und Lagunen, um die Wasserversorgung zu sichern, an-
schließend wurde aus diesen Quellen mit dem selben Gefäß frisches Wasser geschöpft, wel-
ches wiederum auf die Felder gebracht wurde (CARRIÓN CACHOT 1955: 11-12; 25; 29). 
Dabei spielte die Paccha eine wichtige Rolle, das Gefäß, in dem sich das Wasser, das Opferblut 
oder die Chicha befand und welches eigens für den Zweck der Libation hergestellt wurde 
(CARRIÓN CACHOT 1955: 13). CARRIÓN CACHOT fasst in ihrer Studie Gefäße ver-
schiedener Stile zusammen, bei denen es sich um Pacchas handeln könnte: 
 
"(...) de madera o de arcilla que consisten en un recipiente pequeño compuesto por dos o tres  vasos comunican-
tes con un corto tubo o cañito de salida en la base o al frente, por donde sale pausadamente el liquido." (Car-

rión Cachot 1955: 24) 
 
Besonders häufig sind derartige Gefäße aus der Chimú- und der Huaylas-Region, bei letzteren 
handelt es sich um Recuay-Gefäße (CARRIÓN CACHOT 1955: 24). CARRIÓN CACHOT 
zählt 70% der Recuay-Gefäße zu Pacchas, ohne dass es ihr gelänge, bestimmte Bedeutungs-
einheiten speziell der Paccha zuzuordnen (CARRIÓN CACHOT 1955: 25). Statt dessen ord-
net sie den Pantheon. Ihre Interpretationen sind gelenkt von der Erwartung, Gestalten und 
Rituale im ikonographischen Material wiederzufinden, welche sie aus ethnohistorischen 
Quellen und ethnographisch überlieferter Mythen kennt. Dieser Ansatz kann durchaus wert-
volle Anregungen geben, allerdings setzt er auch eine systematische Arbeit am Bildmaterial 
voraus, bei CARRIÓN CACHOT wirkt die Zuweisung vom Bild zum überlieferten Ritual 
jedoch bisweilen überzogen und somit willkürlich, ihre Interpretationen reichen phantasievoll 
bis ins letzte Detail einer jeden Abbildung, ohne jedoch plausibel anhand des Bildes belegt 
werden zu können.  

 
 

Abbildung 92: Die drei von CARRIÓN CACHOT identifizierten Gottheiten. (CARRIÓN 
CACHOT 1955: Taf. XV, Abb.I-III) 

Wie TELLO nimmt sie an, dass es sich bei den dargestellten Gestalten wohl um Götter han-
delt,  in einzelnen Fällen auch um Priester, welche eine Zeremonie anleiten. In ihrer Inter-
pretation stehen die Götter und die Szenen, in denen sie gezeigt werden, mit Himmelskörpern 
und Konstellationen von Gestirnen im Zusammenhang (CARRIÓN CACHOT 1955: 26). 
CARRIÓN CACHOT unterscheidet in der darstellerischen Vielfalt immerhin schon drei 
Götter (Abbildung 92): einen selten dargestellten Gott mit Reisszähnen, Tumi und Kopftro-
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phäe, welchen sie z.T. aber offenbar gleichsetzt mit den Gestalten, welche bei den figürlichen 
Szenen im Mittelpunkt stehen (CARRIÓN CACHOT 1955: 25); eine weibliche Gottheit - oft 
mit einem Gefäß als Attribut - welche für den Mond und das Wasser steht und eine männli-
che Gottheit, Symbol für die Sonne (CARRIÓN CACHOT 1955: 26).  
 
Bei den figürlichen Szenen unterscheidet sie vier Szenen, welche sie als die zusammengehö-
rige Sequenz eines Ritus begreift (Abbildung 93): 1.: Szene des Tanzes und der Libation, 2.: 
das Lamaopfer und die Verstümmelung von Menschen, 3.: Opfergabe an eine männliche 
Gottheit, und 4.: die Vereinigung von Sonne und Mond als ritueller Akt für die Fruchtbarkeit 
der Felder (CARRIÓN CACHOT 1955: 27-30). In ihrer Kategorisierung werden z.T. Dar-
stellungen zu Kategorien erhoben, die eine ganz große Ausnahme in der Recuay-Iko-
nographie darstellen,25 das gilt zum einen für die Gottheit mit Reisszähnen, Trophäenkopf 
und Tumi, die meines Wissens nur einmal vorkommt auf einem Gefäß, das stilistisch sehr 
nahe am Moche-Stil ist (Abbildung 92 links) (CARRIÓN CACHOT 1955: Lam.XV, 1), zum 
anderen für die Gestalten mit verstümmelten Gliedmaßen. CARRIÓN CACHOT ist jedoch 
die erste, welche die Bedeutung von einzelnen Frauendarstellungen in der Recuay-Iko-
nographie erkennt und soll bis in die späten 90er Jahre auch die einzige bleiben.  

 

Abbildung 93: Die rituelle Sequenz bei CARRIÓN CACHOT: Libation und Tanz, Opfer, Gabe an 
eine männliche Gottheit und rituelle Vereinigung von Mann und Frau. (CARRIÓN CA-
CHOT 1955: Taf. XVI, Abb. L; Museo memoria Prado; Taf. XXVII, Abb.b) 

Viele Ausführungen von CARRIÓN CACHOT sind spekulativ und ikonographisch unsau-
ber, beruhen jedoch auf einer guten Kenntnis der Schriftquellen, von daher birgt ihre Arbeit 
viele wertvolle Hinweise. Insbesondere verdanken wir der Arbeit von CARRIÓN CACHOT, 
dass sie die besondere Bedeutung der Paccha als funktionalen Gefäßtyp herausgearbeitet hat; 
auch ist die Verbindung, die sie herstellt zwischen den Frauengestalten mit Gefäß, häufig in 
einer rituell anmutenden Szene, und dem Wasserkult überzeugend.  

                                                 
25 Diese Überbewertung seltener Szenen und Gestalten ist vermutlich der geringen Zahl an Gefäßen geschuldet, 
die in den 50er Jahren zugänglich waren. CARRIÓN CACHOT stützt sich hauptsächlich auf Stücke aus der 
Sammlung La Rosa Sánchez in Carhuáz, auf TELLOs Sammlung in der Universität San Marcos in Lima, auf das 
Prado-Museum in Madrid und die Sammlung Macedo, letztere kennt sie vermutlich nur aus Abbildungen aus 
Macedos Publikation, was an den Umzeichnungen zu erkennen ist, welche typischerweise dort ungenau und zum 
Teil auch falsch gezeichnet sind, wo die Gefäße auf den Fotografien stets spiegeln oder verschattet sind (s. 
Lam.XVc; Lam. XVIc). 
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Der nächste allerdings eher flüchtige Beitrag zur Recuay-Ikonographie erscheint erst 20 Jahre 
später. RAFAEL XAVIER REICHERT beschäftigt sich mit der Bildkonstruktion und der 
Ikonographie von Recuay nur am Rande. Als zum Kanon des Recuay-Stils gehörig erkennt er 
die bilateral symmetrische Anordnung der plastisch modellierten Figuren, die Einrahmung der 
Gestalten des Negativuniversums und ihre umlaufende und zum Teil alternierende Darstel-
lung auf den Gefäßkörpern (REICHERT 1977a: 44). Eine Umgebung der Gestalten ist - mit 
der Ausnahme der Darstellung von Szenen in und vor Gebäuden - nicht dargestellt. REI-
CHERT unterscheidet lediglich vier Aktivitäten, wobei die Gestalten stets statisch dargestellt 
seien und keine erzählerische Sequenz erkennbar sei. Nach ihrer Häufigkeit absteigend geord-
net sind das: das "Opfer", Figuren in Gebäuden und um diese herum, Kopulationsszenen und 
Gestalten, welche von Vierbeinern oder Vögeln gefressen werden (REICHERT 1977a: 45-
46).  

 
Abbildung 94: Der Schamane im Fluge bei REICHERT (CARRIÓN CACHOT 1955: Taf. 

XXVII, Abb.g) 
In seinen spärlichen ikonographischen Anmerkungen bietet REICHERT einige Deutungen 
an, die jedoch keine systematische Methode erkennen lassen, sondern lediglich das Ergebnis 
des Vergleichs sind zwischen dem Beobachteten und einigen ethnohistorischen Quellen und 
allgemein den Andenbewohnern zugeschriebenen Tätigkeiten wie Opferriten und dem 
Gebrauch halluzinogener Substanzen. Auf Grund der Kleidung und der symmetrischen 
Anordnung der Gestalten identifiziert er etwa Ritualdarstellungen, die er grundsätzlich als 
Opferszenen deutet (REICHERT 1977a: 55-56). Dabei würde - ausgehend von den vielen 
Darstellungen von figürlichen Szenen, bei denen die Gestalten Becher in der Hand halten - 
Flüssigkeit, vielleicht Chicha geopfert, ausgegossen, was er von der häufig schrägen Haltung 
der Gefäße ableitet (REICHERT 1977a: 56). Auch die Kameliden, welche von reich 
geschmückten Männergestalten geführt werden, und die Kinder in den Armen der Frauen 
versteht er im Opferkontext als geschlechtsspezifische Opfergaben, andere Deutungen 
schließt er aus (REICHERT 1977a: 57): 
 
(...) the apparent ritual nature of Recuay subject matter probably precludes identifying the figures as merely a 

mother and child." (Reichert 1977a: 57) 
 
REICHERT deutet einige Szenen und Motiven als im Zusammenhang stehend mit dem 
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Gebrauch halluzinogener Drogen. Die Darstellungen etwa von auf dem Bauch liegenden und 
zum Teil auf einem Podest erhöhten männlichen Gestalten (Abbildung 94) drückten durch 
ihre Position und Körperhaltung den "magischen Flug" unter Drogeneinfluss aus (REI-
CHERT 1977a: 58). Auch die in Negativtechnik ausgeführten Zeichnungen gehörten mögli-
cherweise zum Universum des Ayahuasca-Rausches, da insbesondere Schlangen und Feliden 
in Ayahuasca-Träumen häufig wären (REICHERT 1977a: 59).  

 
TERENCE GRIEDER (1978) befasste sich angesichts des großen, bildreichen Graben-
sembles, das er in Pashash entdeckt hatte (vergl. VII.2.3, S. 332), mit ikonographischen Frage-
stellungen deutlich ausführlicher als REICHERT, allerdings beschränkte er sich bei seiner 
Analyse und Interpretation nur auf das Material aus seiner Fundstelle und auf die Steinreliefs, 
die aus der Siedlung von Pashash stammen sollen. Die Kunst von Pashash bildet für GRIE-
DER Teil eines Komplexes, welcher militärische Ideale glorifiziere, sie bilde die Geister (spi-
rits) ab und liefere die Accessoires für die diesen Geistern gewidmeten Zeremonien (GRIE-
DER 1978: 133). Grieder erkennt ein sehr enges Themenrepertoire, dass er in insgesamt 14 
Themen gliedert, darunter hauptsächlich anthropomorphe Darstellungen, Feliden, Schlangen 
und Vögel sowie verschiedene geometrische Motive, die er als Symbole für bestimmte Tier-
arten begreift (GRIEDER 1978: 134-135). Während die anthropomorphen Darstellungen 
sehr differenziert verstanden werden, wird ein großer Teil der Tierwesen ähnlich wie bei 
TELLO summarisch zum Feliden, genauer: Jaguar zusammengefasst, darunter versteht er 
ebenso plastische Feliden - die in Pashash so unterschiedliche Kopfformen haben, dass man 
beinahe verschiedenen Spezies erkennen möchte (Abbildung 95) - wie auch die verschiedens-
ten Mondtiere und zweiendköpfigen Wesen (GRIEDER 1978: 155-159). Sind zwei unter-
schiedliche Darstellung des für GRIEDER selben Felidenwesens auf einem Gefäß zu sehen, 
so erklärt der Kunsthistoriker das als künstlerisches Spiel: 
 

"One half of the wall has a double-headed feline. The other half has two very abstract and elemental profile 
felines in series. The spiritual potency of the theme did not keep the artist from playing visual games with the 

motifs. This kind of inventive play with the elements was the aesthetic motive of the style." (GRIEDER 
1978: 159) 

 
GRIEDER versucht, zu jedem der vorgestellten und sorgfältig beschriebenen Themen eine 
Interpretation anzubieten. Diese leitet er zum Teil aus dem Vergleich mit anderen andinen 
Stilen ab, zum anderen von weltweit verbreiteten Auffassungen, die er dort, wo sie in seine 
Argumentation passen, als eine Art Archetypen postuliert (GRIEDER 1978: 137; 186). Die 
16 geometrischen Motive etwa, die er auf der Pashash-Keramik identifiziert, begreift er alle als 
Symbole, die stellvertretend für bestimmte Tiere, namentlich den Feliden und die Schlange 
stehen. Seine Zuweisungen beruhen zum Teil darauf, dass er die jeweiligen Symbole auf be-
stimmten skulptierten Tierdarstellungen aus dem Grabensemble wahrnimmt und sie daher als 
Zeichen begreift, die das Tier darstellen (GRIEDER 1978: 174-175). In einzelnen Fällen sind 
seiner Verbindungen vom geometrischen Muster zum Tier nachvollziehbar, insbesondere 
dort, wo bestimmte Motive auf einer Vielzahl von Recuay-Gefäßen auch außerhalb des Pas-
hash-Ensembles auf bestimmten Tieren und stellvertretend für diese an Positionen erschei-
nen, in denen häufig das Tier zu sehen ist. Das gilt beispielsweise für Rautenketten, die man 
verhältnismäßig sicher mit Schlangen in Zusammenhang bringen kann, was auch GRIEDER 
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tut (GRIEDER 1978: 177). In der kategorischen Konsequenz, mit der GRIEDER diese 
Richtung verfolgt und in der Absolutheit, mit der er die Motive zuweist, liegt jedoch auch die 
Schwäche dieses Ansatzes, insbesondere da er sich auf die Pashash-Keramik beschränkt und 
die überwiegende Mehrheit der Recuay-Keramik, die seinem Material unmittelbar nahe steht, 
ignoriert. So kommt er etwa zu dem Schluss, dass das Schachbrettornament, welches auf 
einem der Pashash-Feliden dargestellt ist, ein Symbol für Feliden sein muss (GRIEDER 1978: 
175).  
Zu den Regelmäßigkeiten, die bei der Betrachtung des Recuay-Materials unter ikonographi-
schen Gesichtspunkten als erstes auffallen, gehört jedoch die beinahe ausschließliche Zuord-
nung des Schachbrettmusters zu weiblichen Gestalten, meist erscheint es als Gewanddekor 
(REICHERT 1977a: 48; GERO 1999: 33). Das Motiv charakterisiert in diesem Fall wohl eher 
den Feliden über dessen Felidennatur hinaus als weiblich und wiederholt nicht in einer Art 
von Tautologie, die Grieder hier unterstellt, dass es sich um einen Feliden handelt. 
 

 
Abbildung 95: Paare zoomorpher Gestalten, welche vermutlich verschiedenen Feliden- und Canidenarten 

zugeordnet werden können (GRIEDER 1978: 220, Abb.53, 221, Abb.55 (links); 221, 
Abb.56, 222, Abb.59 (Mitte); 219, Abb.51-52 (rechts)) 

Interessanter ist GRIEDERS Versuch, die für seine einzelnen Themen und Motive aufge-
stellten Interpretationen zu einem Gesamtbild des Pashash-Universums zu komponieren. Er 
bedient sich dabei ethnographischer  Quellen, die jedoch aus so unterschiedlichen Gegenden 
der Welt stammen, dass sein ikonographischer Ansatz weniger der des ethnologischen Ver-
gleichs als ein strukturalistischer ist. Vor allem bedient er sich bei seiner Gesamtinterpretation 
der schamanistischen Vorstellungen von Tieflandkulturen, insbesondere der Desana in Ost-
kolumbien. Das hält er für gerechtfertigt, da er in der Bestattung von Pashash Bergkristall-
fragmente und einen ritzverzierten Pyritspiegel findet, die er als Attribute des Schamanen an-
spricht (GRIEDER 1978: 184). In schamanistischen Vorstellungen ist die Erde in drei Ebe-
nen gegliedert: Himmel, Erde und Unterwelt, die alle miteinander in Verbindung stehen. Da-
bei wäre das Quadrat oder das Rechteck die Form, in der sich die Menschen meistens die 



 
 

 184

Erde vorstellten ("This ancient and widely held idea..."(GRIEDER 1978: 186)), während die 
Ebene des Himmels als Kreis gedacht wird (GRIEDER 1978: 186). Die Kombination des 
Vierecks mit dem Kreis erkennt er in einer der Darstellungen des runden Frontalgesichts mit 
prokreativen Kopfadnexen (Abbildung 96), welche - nach der allgemeinen 
Darstellungskonvention von Recuay - in ein rechteckiges Register eingepasst ist, das zur einen 
Hälfte schwarz und zur anderen weiß ist. Die vier Adnexe sollen dabei für die vier Himmels-
richtungen stehen oder für oben und unten, ein kleines Mondtier an der Seite repräsentiere 
den Schamanen als Mittler zwischen den Welten (GRIEDER 1978: 187). Dieser Teil der In-
terpretation scheint der interessanteste zu sein, stellt er doch das Frontalgesicht mit vier 
prokreativen Adnexen - ein zentrales Motiv der Recuay-Ikonographie - in einen sehr univer-
salen, den Kosmos zusammenhaltenden Kontext. In dem abschließenden Teil werden jedoch 
sehr spezifische Vorstellungen der Desana - etwa die Bedeutung der Farben - unmittelbar auf 
die Bilder von Pashash projiziert und so eine umfassende Erklärung für jedes Bild geliefert, 
was einiges aussagt über die Glaubenswelt der Desana, der Zusammenhang zu den Recuay-
Motiven kann jedoch nicht überzeugend belegt werden.  

 
Abbildung 96: Komplexe Darstellung des Weltbildes aus dem Grab von Pashash. (Zeichnung: Hohmann) 

1998 erstellte ROSA MARÍA VALVERDE einen Katalog der 124 Recuay-Gefäße, welche 
das Museum in Huaráz aufbewahrt, insbesondere beschäftigte sie sich mit Form, Herkunft 
und Herstellungsart. (VALVERDE 1998: 26-29). Ikonographische Fragestellungen berührt 
sie nur am Rande, dennoch ist ihr Vorschlag bemerkenswert, es könnte sich bei den unter-
schiedlichen Kopfbedeckungen der männlichen Gestalten um Zeichen regionaler Zugehörig-
keit handeln. Diese Hypothese stützt sie auf diesbezügliche Textstellen der Chronisten Cieza 
de León und Zárate (VALVERDE 1998: 45). 
 
In der neueren Zeit häufen sich ikonographische Untersuchungen zum bildlichen Universum 
von Recuay. JOAN M. GERO gehört zu den Frauen, welche in den 90er Jahren des 20sten 
Jahrhunderts die Frage nach dem Geschlechterverhältnis in prähistorischen Gesellschaften 
und in der prähistorischen Forschung gestellt haben und die Gender-Archäologie als neuen 
Zweig in der archäologischen Wissenschaft mit entwickelt haben. Angeregt von ihrer Gra-
bung im Recuay-Fundort Queyash Alto (vergl. Abschnitt II.2.1, S. 24) untersuchte sie die Re-
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cuay-Ikonographie unter dem Aspekt der Stellung der Frau. GERO begreift die frühe Zwi-
schenzeit nicht nur im nordzentralen Hochland als einen Zeitabschnitt, in dem sich Herr-
schaft konsolidiert habe. Die jeweilige lokale Autorität wäre zwar nach wie vor verwandt-
schaftlich mit den meisten einfachen Menschen verbunden und ihnen bekannt gewesen, ihre 
Privilegien - etwa der Zugriff auf die Arbeitskraft anderer und auf exotische Güter - bedürften 
in der Konsolidierungsphase der Macht allerdings einer ständigen Bekräftigung, um akzeptiert 
zu werden (GERO 1999: 28-29). Zu diesem Zweck wäre ein sichtbares Vokabular der Macht 
geschaffen worden, etwa durch Kleidung und Schmuck sowie Machtinsignien, aber auch 
durch bestimmte Gesten und kanonisierte Handlungen. Dem selben Zweck dienten auch die 
Bilder, welche für GERO ganz selbstverständlich säkulare Gestalten und Szenen darstellten, 
wobei die dargestellten Machthaber nicht mit individuellen Gesichtszügen abgebildet worden 
seien, damit ihre vorgeführte Machtposition als eine bereits standardisierte und somit legiti-
mierte Institution wirke (GERO 1999: 29). GERO begreift die in der Recuay-Ikonographie 
sehr eindeutig und konsequent umgesetzte Unterscheidung der sozialen Geschlechter anhand 
von Kleidung, Schmuck und Kopfbedeckung als Übertreibung mit dem Ziel, den sozialen 
Geschlechterdimorphismus als wichtiges Kriterium der Gesellschaftsordnung festzuschreiben 
(GERO 1999: 34). Die Bilderwelt von Recuay ist ihrer Meinung nach also geschaffen als Pro-
pagandainstrument, weshalb man hier im wesentlichen die offizielle Version der Ge-
schlechterbeziehungen erkennen könnte, nicht aber subtilere Ebenen, wie sie etwa im Beg-
riffspaar Macht/Einfluss mit eingeschlossen sind (GERO 1999: 42-43). 
 
GERO befragt die Recuay-Bilder nach der Stellung der Frau innerhalb der Sozialorganisation 
der Recuay. Ihr Ansatz ist rein beschreibend, wobei sie bestimmten Merkmalen und Attribu-
ten besondere Beachtung schenkt, da sie sie als Statussymbole wertet - etwa "vestidos con ropa 
tejida y ricamente decorada,(...) u objetos de importancia ritual" (GERO 1999, 34) - andere Details hin-
gegen, die sie nicht ohne weiteres in einem hierarchischen Zusammenhang begreifen kann, 
betrachtet sie nur sehr oberflächlich:  
      
"En cuanto a los diseños tejidos en los vestidos de hombres y mujeres, a diferencia de las características ya men-

cionadas {gemeint sind Kopfbedeckung, Schmuck und Kleidung, Anm. d. Aut.}, no se hace 
distinción por género. Ambos géneros aparecen asociados con los motivos recurrentes, como los diseños 

geométricos (zig zags verticales, grecas escalonadas, curvas en "s" y en "z", cruces, diamantes), así como 
también los diseños con motivos de animales (felinos, pájaros, serpientes)." (GERO 1999, 34). 

 
Hätte sie das graphische Zeichenrepertoire - insbesondere die figürlichen Gestalten - genauer 
betrachtet, so hätte sie sehr wohl gesehen, dass es hier Unterschiede gibt, nicht nur zwischen 
Mann und Frau sondern auch der Frauen untereinander und sie hätte vermutlich ein differen-
zierteres Bild von den durchaus verschiedenen Stellungen, Funktionen und Assoziationen, die 
eine Frau im Recuay-Universum einnehmen bzw. wecken kann, vorgelegt. Da sie sich jedoch 
auf die Beobachtung der Elemente beschränkt, die sie als Machtsymbole oder Wirtschafts-
faktoren begreift, kommt sie lediglich zu Aussagen, die sich nur auf die hierarchische Position 
von Frauen beziehen und schnell spekulativ werden. So erkennt sie, dass einzeln dargestellte 
Frauen genauso machtvoll ausgestattet sind wie ihre männlichen Gegenstücke, ihre unter-
schiedlichen Attribute jedoch andere Machtsphären erahnen lassen (GERO 1999: 34-36). 
Dabei sei die angeblich wichtigste Quelle des Reichtums - die Lamaherden - jedoch offenbar 
den Männern vorbehalten gewesen (GERO 1999: 36-37). Es hätte keine Machtposition gege-
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ben, welche Mann und Frau gemeinsam als Paar innegehabt hätten (GERO 1999: 38), jedoch 
im politischen Ritual - zu dem sie alle Darstellung mittels aufgesetzter figürlicher Szene zählt - 
wären die Frauen nicht nur Assistentinnen, als die REICHERT sie sieht - sondern Koprodu-
zentinnen und Koteilnehmerinnen an der Zeremonie, da sie die Chicha und das Festmahl be-
reitet hätten (GERO 1999: 40).  
Die Darstellung einer formalisierten Hierarchie zwischen Männern und Frauen an sich würde 
jedoch gerade die Notwendigkeit ausdrücken, solch ein System durchzusetzen und zu legiti-
mieren, dahinter verberge sich aber wohl eine Realität, in der dieser Hierarchien nicht so klar 
gelebt worden seien (GERO 1999, 43).  
Die Frage nach dem Geschlechterverhältnis ist nach wie vor eine spannende Frage, die 
anzureißen das Verdienst von Gero bleibt, wenngleich die Recuay-Ikonographie 
systematischer betrachtet zu diesem Thema wohl ein differenzierteres Bild zu bieten hat, als 
der holzschnittartige erste Versuch von GERO vermittelt. 
 
GEORGE LAU, Schüler von Richard BURGER, hat Ende der 90er Jahre im Rahmen seiner 
Doktorarbeit an einem Recuay-Fundort im Callejón de Huaylas, Chinchawas, gegraben (vergl. 
Abschnitt II.3, S. 41). Sein Ansatz zum Verständnis der Bilder von Recuay besteht darin, das 
in den Bildern gezeigte im archäologischen Befund wiederzufinden. Ähnlich wie bei GERO 
erfährt die Ikonographie keine sehr systematische Analyse sondern wird auf die auf den ersten 
Blick einordenbaren Elemente wie etwa Bewaffnung oder Hausmodelle eingeengt. Für LAU 
ist die Bilderwelt die exakte Wiedergabe der Lebensrealität von Recuay:  
 

" (...) y, por ende, los ceramistas habían reproducido fielmente las características de edificios en los que se 
desarrollaba la vida pública de su propia sociedad." (LAU 2000: 186) 

 
So parallelisiert LAU die Kriegerdarstellungen auf Keramik und Stein mit den im Siedlungs-
muster der Recuay-Zeit häufigen befestigten Höhensiedlungen und Funden von Schleudern, 
Beilen, Keulen und Projektilspitzen (LAU 2000: 181-182). In ähnlicher Weise erkennt er in 
den Zentralgestalten in prunkvollen Gewändern und prächtigen Diademen die Bewohner von 
bis zu 15 m hohen Bauwerken, welche die "Elitearchitektur" der Recuay-Kultur darstellten 
(LAU 2000: 184). Die Häuser rekonstruiert er anhand der Architekturmodelle und stellt 
Überlegungen an etwa über die Form der Fenster oder die Bemalung der Wände. Die figürli-
chen Szenen auf den Gefäßen deutet er - leider ohne das zu belegen - als Sequenzen der im-
mer gleichen Erzählung, es wären öffentliche Feierlichkeiten, die möglicherweise das Leben 
eines Häuptlings betreffen, etwa seine Geburt oder seine Krönung (LAU 2000: 185-186). 
Findet solch eine Zeremonie in einem Bauwerk statt, so handele es sich hierbei wohl um die 
im archäologischen Befund nachgewiesene Cancha, welche in die Elitearchitektur 
eingegliedert sei (LAU 2000: 187). Sowohl die Ikonographie als auch der archäologische 
Befund drängen Lau die Vermutung auf, dass das zentrale Moment der Recuay-Religiosität 
der Ahnenkult gewesen sei (LAU 2000: 188; 197).  
In einem seiner zahlreichen Artikel vertieft LAU 2004 diese These zusammen mit Lisa DE 
LEONARDIS, welche ethnohistorische und rezente ethnologische Quellen beisteuert zur 
Grundthese, dass Bestattungspraktiken und die damit in Verbindung stehende visuelle Kultur 
dazu dienten, sozialen Zusammenhalt und die Festigung von verwandtschaftlichen Bindun-
gen zu fördern aber auch politische und wirtschaftliche Ziele verfolgten (LAU/DE LEO-
NARDIS 2004: 77). Die ikonographischen und archäologischen Belege für einen Ahnenkult, 
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welcher der Konsolidierung politischer Macht, aber auch der Fruchtbarkeit der Felder gedient 
hätte und im wiederholten Hervorholen und Verehren der Mumien seinen rituellen Ausdruck 
gefunden hätte, suchen und finden die Autoren nicht nur in LAUs Fundort Chinchawas oder 
in der Recuay-Ikonographie, sondern auch in den Architektur- und Bildzeugnissen von Spät-
Paracas, Nazca und Lima.  
Für die Archäologie von Recuay werden sorgfältig Siedlungs- und Grabtypen beschrieben. 
Die ikonographischen Zeugnisse erfahren eine weniger sorgfältige Behandlung und dienen 
eher als Illustration archäologischer Befunde den als eigenständige Quelle. So wird die These 
formuliert, in der Recuay-Kultur spielten kriegerische Auseinandersetzung eine bedeutende 
Rolle (LAU/DE LEONARDIS 2004: 85-86), dabei fänden die strategische Höhenlage und 
die Befestigungsmauern der Siedlungen ihre Entsprechung in den zahlreichen Darstellungen 
stark individualisierter Krieger in der Ikonographie. Die häufig dargestellten Kopf- und 
Handtrophäen belegten darüber hinaus die große Bedeutung, die kriegerische Erfolge für den 
Status der Männer gehabt hätten (LAU/DE LEONARDIS 2004: 86). Leider legen die Auto-
ren an dieser Stelle kein Material vor, welches die Kopftrophäen in der Recuay-Ikonographie 
und die angeblich große Zahl an Kriegerdarstellungen tatsächlich belegen würden. 
 

  
Abbildung 97: Links: Zweistöckiger Grabbau aus Chinchawas (LAU/DE LEONARDIS 2004: 

84-85, Abb. 5.1 und 5.2.), der mit der Architekturdarstellung V-2/8 gleichgesetzt wird 
(rechts, Foto: Hohmann)  

Auf den ersten Blick überzeugender wirkt die Parallelisierung einiger Recuay-Architekturdar-
stellungen mit dem Grabbau (Abbildung 97). So stellen LAU/DE LEONARDIS eine 
zweistöckige Recuay-Architekturdarstellung, auf deren Mauern und Türmen zehn Figuren 
stehen neben den Querschnitt eines zweistöckigen Grabbaus aus Chinchawas, dessen unteres 
Stockwerk unterirdisch ist (LAU/DE LEONARDIS 2004: 84-85, Abb.5.1 und 5.2). In der 
Interpretation der Autoren zeigt die Architekturdarstellung einen Recuay-Grabbau, die darge-
stellten Figuren entsprächen den steinernen Rundplastiken, welche Ahnen darstellten 
(LAU/DE LEONARDIS 2004: 90). Der Schwachpunkt in dieser Argumentation ist ein 
chronologischer: der unterirdische Teil des abgebildeten Grabbaus datiert in die Frühe Zwi-
schenzeit ebenso wie die Architekturdarstellung, der obere Teil des Grabbaus und die steiner-
nen Rundplastiken (siehe II.3, S. 41 ff) stammen jedoch aus dem Mittleren Horizont. Das 
führt die Interpretation ad absurdum. Die Verlockung, das scheinbar passende Bildzeugnis 
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neben den archäologischen Befund zu stellen, war hier größer als die methodischen Beden-
ken. 
 
KRZYSZTOF MAKOWSKI und JULIO C. RUCABADO YONG gehen in ihrer ikonographi-
schen Analyse systematischer vor als LAU/D LEONARDIS und mit einer differenzierteren 
Wahrnehmung des Bildes. Sie unterscheiden - nicht ohne Ausnahmen zu nennen - übernatür-
liche Wesen, welche durch die Negativmalerei dargestellt worden seien von menschlichen 
Wesen, die als skulptierte Gestalten erschienen (MAKOWSKI/RUCABADO 2000: 200). In 
der Welt der übernatürlichen Wesen benenne sie drei Gestalten (Abbildung 98): 1.: La Divini-
dad Radiante 2.: El Dragón oder Felino Rampante 3.: La Serpiente Bicéfala (MA-
KOWSKI/RUCABADO 2000: 200).  
 
Diese Gestalten seien nach einer bestimmten Zahlenrhythmik angeordnet: eine Divinidad Ra-
diante wird begleitet von zwei Dragones und vier Serpientes Bicéfalas (MA-
KOWSKI/RUCABADO 2000: 216). Die Autoren stellen die Frage nach dem Verhältnis zwi-
schen der so definierten übernatürlichen Sphäre und der menschlichen Welt, und ordnen zu-
nächst das Geschehen in der menschlichen Sphäre in die zwei große Themenkomplexe: 1. das 
Libationsritual mit zentralem "Zelebrierendem" und lateralen "Messdienerinnen" (Abbildung 
93 links, S. 180) und 2. der "Krieger-Häuptling" (MAKOWSKI/RUCABADO 2000: 202; 
207) - d.h. im Vergleich zu den Arbeiten von CARRIÓN CACHOT oder GRIEDER wird 
das Universum hier wieder deutlich ärmer. 
 

 
Abbildung 98: Die drei übernatürlichen Gestalten bei MAKOWSKI/RUCABADO: Divinidad Radi-

ante, Dragón und Serpiente Bicéfala 
Die Libationsriten - und hier folgen die Autoren weitgehend CARRIÓN CACHOT - seien 
Szenen, in denen eine zentrale männliche Gestalt - oficiante - von weiblichen Gestalten - acólitas 
- begleitet wird (MAKOWSKI/RUCABADO 2000: 202). Es mutet beinahe als Automatis-
mus an, dass diese Szenen, zu denen bei MAKOWSKI und RUCABADO alle gehören, in 
denen Frauen vorkommen, als Libations- und somit Fruchtbarkeitsrituale gedeutet werden, 
ungeachtet dessen, was die Protagonisten in den Händen halten oder welche weiteren Ele-
mente im Spiel sind. Ähnlich wie bei CARRIÓN CACHOT werden Szenen, welche die sexu-
elle Vereinigung zeigen, als weitere Sequenz im selben Ritual mit den selben Protagonisten 
begriffen (CARRIÓN CACHOT 1955: 30). Alle drei übernatürlichen Gestalten seien auf den 
Gefäßwänden dargestellt und wohl die Empfänger des jeweiligen Rituals, zu welchem die 
Paccha verwendet wurde (MAKOWSKI/RUCABADO 2000: 204).  
Eine weitere, sehr summarische Gestalt bei Makowski und Rucabado ist der Jefe-Guerrero 
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(MAKOWSKI/RUCABADO 2000: 207). Darunter werden praktisch alle männlichen Ges-
talten verstanden, solange sie einzeln oder im Zentrum des Geschehens dargestellt sind, selt-
samerweise ungeachtet dessen, ob sie Waffen tragen oder nicht. Es ist von daher nicht weiter 
verwunderlich, dass diese Gestalt mit allen drei Wesenheiten der übernatürlichen Welt kom-
biniert wird (MAKOWSKI/RUCABADO 2000: 207). Verwunderlicher sind die weitreichen-
den Deutungen, welche die Autoren aus der ikonographischen Vielfalt lesen, welche sie zu 
einer einzigen Gestalt kondensiert haben. Demnach spielt der Jefe-Guerrero Rollen als 
 
" combatiente victorioso o perdedor {auf Grund der Darstellung liegender Männergestalten, welche 
von Tieren gefressen werden}, y de oficiante supremo en los ritos de libación, como tal derrama la sangre 

propia y ajena, así como la chicha, con la probable intención de propiciar la fertilidad de la tierra y la 
reproducción de los rebaños. En las ceremonias orgiásticas el jefe-guerrero se une con varias mujeres. (...) Al 
morir el jefe era sepultado en el mausoleo cuyo cuerpo monumental dominaba el espacio ceremonial de cada 
asentamiento. Las representaciones del señor en medio de las figuras de aves y felinos que representan a las 

deidades tutelares en la tierra adornaban el edificio y, probablemente, a la plaza."  
( MAKOWSKI/RUCABADO 2000: 211-212) 

 
Es wird hier also eine allumfassende Gestalt kreiert, welche im Mittelpunkt der verschiedens-
ten Traditionen und Inhalte steht, welche aus dem Andenraum bekannt sind, ohne das ein 
Bezug zum ikonographischen Material oder auch zum archäologischen Befund erkennbar 
wäre. Die Verbindung all dieser Traditionen mit dem Bild des Kriegers zeigt zudem die Ver-
zerrung, welche dieser verallgemeinernden Herangehensweise innewohnt. Der Kriegerstatus 
etwa erfährt durch die Interpretation aller männlichen Gestalten als Jefe-Guerrero eine Überbe-
wertung, welche in keinem Verhältnis steht zum Anteil tatsächlich mit Waffen dargestellter 
Gestalten an der Gesamtheit der Recuay-Keramik. Auf der anderen Seite wird die reduzierte 
Darstellung der Frau auf die Rolle der Dienerin im Fruchtbarkeitsritual der Vielfalt an unter-
schiedlichen Frauengestalten, welche die Recuay-Ikonographie bietet, nicht gerecht. Auch 
werden - was bei der Grobkategorisierung nicht verwundert, keinerlei Bezüge hergestellt zwi-
schen der Gefäßmalerei und den skulptierten Gestalten, außer der summarischen Behaup-
tung, dass alles mit allem vorkommt.  
Weiterhin zeigen Makowski und Rucabado ikonographische Übereinstimmungen zwischen 
den Ikonographien von Recuay und den Küstenkulturen Moche und Lima auf. Wie bereits 
BRUHNS 1976 gezeigt hat, ist das Mondtier auch in der Moche-Gefäßmalerei und -Skulptur 
präsent, MAKOWSKI und RUCABADO fügen noch einen Neufund aus Holz aus dem 
Komplex El Brujo (MAKOWSKI/RUCABADO 2000: 219) und ein Gefäß der Lima-Kultur 
(MAKOWSKI/RUCABADO 2000: 227) hinzu. Das Frontalgesicht ordnen sie ihrer Moche-
Gestalt Guerrero Buho zu, einem Wesen, welches die Wände der Huaca del Sol schmückt und 
der Sonne der Nacht zugeordnet wird (MAKOWSKI/RUCABADO 2000: 228-229). Das 
Mondtier sei in der Lima-Ikonographie vergleichsweise selten, es dominieren die anderen bei-
den Wesen der übernatürlichen Welt von Recuay - Divinidad Radiante und Serpiente Bicéfala 
- hier hauptsächlich als Interlocking-Motive (MAKOWSKI/RUCABADO 2000: 230-231). 
MAKOWSKI und RUCABADO ziehen daraus den Schluss, dass es sich bei diesen Wesen-
heiten um Vorstellungen aus dem Hochland handele, welche von den Küstengesellschaften 
übernommen worden seien, was die Ausbreitung der Vorstellungswelt von Tiahuanaco später 
in der Küstenregion erleichtert hätte ( MAKOWSKI/RUCABADO 2000: 232). 
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CAROLINA ORSINI promovierte im archäologischen Projekt von Laura LAURENCICH 
MINELLI zur Recuay-Keramik von Chacas und beschäftigt sich auch mit der Ikonographie 
dieses Ensembles, in dem allerdings geometrische Motive dominieren und welches nur sehr 
wenige komplexe Stücke enthält. Ihr ikonographischer Ansatz besteht zum einen in einer 
Gliederung der in der Malerei erscheinenden Zeichen ("simbologie" (ORSINI 2001: 66)) und 
zum anderen in der Interpretation dieser Zeichen anhand ethnohistorischer Quellen und mit 
Hilfe der besser untersuchter Stile der Küste, bei denen sie Analogien zu ihrem Material sucht 
(ORSINI 2001: 77, Fußnote 1). In einer Synthese soll das auf diesem Wege erhellte Weltbild 
der Recuay-Zeit auf die spezifischen ökologischen Gegebenheiten der Region von Chacas 
und die dortigen Fundorte aus der Frühen Zwischenzeit übertragen werden. Zusätzlich er-
stellt ORSINI einen Katalog der Recuay-Sammlung von Chacas, für den sie auch die ver-
schiedenen Bauern und Grabräuber nach der Herkunft und den Kontexten der einzelnen Ge-
fäße befragt hat (LAURENCICH, pers. Mitt. 2001). 
ORSINI unterscheidet in der Recuay-Keramik drei Symbolgruppen: figurative Symbole, geo-
metrische und pseudogeometrische Symbole (ORSINI 2001: 66). Unter pseudogeometrischen 
Symbolen versteht sie flüchtig gemalte, skizzenhafte Zeichen in positiver Technik im Inneren 
und auf dem Boden von Schälchen, wie sie in der Sammlung von Chacas verhältnismäßig 
häufig sind (Abbildung 99). In Chacas sind die figurativen Symbole selten und im Wesentli-
chen auf geschlossene Gefäße beschränkt (ORSINI 2001: 67).  
 

 
Abbildung 99: Fußschale aus Chacas: im Inneren das "pseudogeometrische" Dekor 

Leider erschöpft sich ihre ikonographische Interpretation in einer eher oberflächlichen 
Parallelisierung bestimmter Recuay-Gestalten und -Motive mit Wesen und Inhalten aus der 
andinen Mythologie. 
 
"Und wo immer der Mensch etwas Geheimnisvolles antrifft, projiziert er seine Annahmen ohne die geringste 

Selbstkritik hinein." (JUNG 1984: 71). 
 
 So soll etwa das Wesen mit dem dreieckigen Kopf Yacumana verkörpern, eine Schlange mit 
großen Ohren aus der Unterwelt, welche sich an der Oberfläche in einen Fluss verwandelt 
und der Kondor sei das alter ego hochgestellter Menschen und begleite diese (ORSINI 2001: 
69). Sämtliche geometrische Motive der positiv bemalten Gefäße - Zickzackmotive, S-Volu-
ten, Diagonalen - führt sie auf die Gestalt "Feliden-Schlange" zurück, welche nach einer Er-
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zählung aus dem Raum Cuzco den Archetypus des Laufes des Lebens und den Flusses des 
Wassers versinnbildlichen soll. Die Schlange wäre mit dem Beginn des Lebens und der 
Phantasie verbunden, also mit dem Wasser und der Fruchtbarkeit (ORSINI 2001: 71). Im 
Wesentlichen vermutet ORSINI hinter den Recuay-Bildern Riten im Zusammenhang mit 
Wasser-Erde, mit dem Feliden und der Himmelssphäre (ORSINI 2001: 77), die pseudogeo-
metrischen Motive stellten folgerichtig Flüsse oder Flüssigkeiten dar (ORSINI 2001: 74). Ihre 
beinahe wie freie Assoziation wirkenden Zuordnungen bestimmter abstrakter Sinngehalte zu 
unterschiedlichen figürlichen, geometrischen und pseudogeometrischen Motiven wirkt so 
beliebig, dass sich die Frage stellt, ob diese Bezüge zwischen Deutung und Bild überhaupt 
dem Spezifischen der Recuay-Ikonographie Rechnung tragen, oder ob nicht die selben 
Deutungen über beinahe jedes Bildensemble ausgebreitet werden könnten, in der etwa 
Schlangen oder Kondoren vorkommen. Ähnlich wie bei MAKOWSKI/RUCABADO kom-
men auf diese Weise Aussagen zustande, die im besten Falle über eine gewisse Allgemeingül-
tigkeit nicht hinauskommen.  
ORSINIs 2007 vorgelegte Monographie, vermutlich die Publikation ihrer Dissertation, ist 
eher eine etwas oberflächlich geratene Abhandlung der Forschungsgeschichte im Plauderton 
als eine eigenständige wissenschaftliche Arbeit. Die noch 2001 vorgestellte Methode des 
ethnohistorischen Vergleichs spielt in ihren Einlassungen zur Ikonographie nun ebenso wenig 
eine Rolle wie die Keramiksammlung von Chacas. Statt dessen versucht ORSINI im Rahmen 
einer eher unsystematischen Beschreibung des Materials immer wieder Parallelen zum ar-
chäologischen Befund zu ziehen, etwa, indem sie die runde Gefäßoberfläche, auf der figürli-
che Szenen angeordnet sind, als die höchsten Punkte der Höhensiedlungen identifiziert, an 
denen beispielsweise GERO Hinweise auf Feierlichkeiten gefunden hat (ORSINI 2007: 111-
112). Andere Aussagen, wie etwa, dass die Lamadarstellungen für Überfluss und Wohlstand 
stünden (ORSINI 2007: 107) oder dass der Kondor Männer von hohem Rang begleite (OR-
SINI 2007: 114), sind beliebig, da sie nicht belegt werden. Die Abhandlung ist durch zahlrei-
che Zeichnungen von Recuay-Gefäßen aufgelockert, auf die im Text keinerlei Bezug genom-
men wird und welche aus zwei Publikationen zusammenkopiert wurden (aus CARRIÓN 
CACHOT 1955 und HOHMANN 2003). Die Einlassungen zur Ikonographie wirken wie 
eine hilflose Kapitulation vor dem Thema und die Monographie, die im Titel den Anspruch 
formuliert, das Volk von Recuay zu portraitieren ist für die Forschungsgeschichte bedeu-
tungslos.  
 
LAURA LAURENCICH MINELLI befasst sich nicht mit der Ikonographie der eigentli-
chen Bildwerke, sondern eher mit den Bildern, welche die Recuay mit ihren Siedlungsanlagen 
in die Landschaft eingeschrieben hätten. Sie erkennt hier einige Formen, die sie aus dem 
Kontext heraus, zum Teil aber wohl auch auf der Basis ethnohistorischer Quellen oder asso-
ziativ deutet. So sieht sie beispielsweise Parallelen zwischen der runden Form der pirushtus, 
jener paarigen unbebauten Kuppen, die für diese Siedlungen typisch sind, und der Form der 
Gefäße, auf denen figürliche Szenen aufgesetzt sind und schließt daraus, dass die Rituale, wel-
che auf den Gefäßen dargestellt seien, und welche der Inszenierung politischer Macht dien-
ten, auf den pirushtus stattgefunden hätten (LAURENCICH 2001: 40). Die selbe Kreisform 
erkennt sie auch in den Ohrpflöcken und Diademen der männlichen Darstellungen und in 
den Tupus der weiblichen Gestalten, in den "Zeremoniallöffeln" und in der Form der Gefäße 
selbst. Sie schließt daraus, dass der Kreis Sinnbild wäre für das zeremonielle Leben der Ober-
schicht: 
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"(...) quasi l'uomo Recuay di rango avesse voluto siglare con il cerchio la propria vita cerimoniale." (LAU-

RENCICH 2001: 48) 
 

LAURENCICH möchte im Grundriss der Stadtmauern von Riway und Huacramarca einen 
Kondor mit angelegten Flügeln erkennen26: Die Städteplaner hätten diese Form in die Land-
schaft geschrieben, um die Götter in den Lüften durch das Abbild ihres terrestrischen Coun-
terparts um Schutz für die Siedlung zu bitten (LAURENCICH 2001: 43). Auch die Lage zu-
mindest der Siedlung Huacramarca auf einem Sporn zwischen drei Flüssen und den Glet-
schern wäre - in Analogie mit den inkaischen Vorstellungen - bewusst gewählt, um durch po-
sitive, kosmische Kräfte (Flüsse) und die Stabilität der Traditionen (schneebedeckte Berggip-
fel) ein Gleichgewicht herzustellen zwischen den Menschen, der Natur und den Verstorbenen 
(LAURENCICH 2001: 44). 

                                                 
26 WEGNER, der die Fundorte Riway und Huacramarca und die von Laurencich erstellten Grundrisse kennt, ist 
der Meinung, die Mauern folgten wohl eher dem natürlichen Relief der Siedlungshügel denn der Intention, einen 
Kondor darzustellen (Steven WEGNER 2001: pers. Mitt.). 
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1.2. Zusammenfassung des aktuellen Forschungsstandes zur Ikonographie von 

Recuay 

Die überwiegende Zahl der Forscher, welche sich bislang an eine Analyse der Recuay-Iko-
nographie wagten, kombinierte eine Kategorisierung der verschiedenen Themen mit einer 
Deutung der Bildinhalte anhand von ethnohistorischen, ethnologischen und z.T. archäologi-
schen Quellen. Dabei fällt auf, dass bereits bei der Gliederung der Themen sehr grob vorge-
gangen wurde, oft wurde nicht einmal klar zwischen Thema und Motiv unterschieden. Of-
fenbar fällt es leichter, in dem heterogenen Material  nur eine sehr begrenzte Anzahl praktisch 
übergreifender Themen auszumachen, als sich auf die offensichtliche Vielgestaltigkeit einzu-
lassen. Dazu kommt vermutlich, dass hinter den einzelnen ikonographischen Arbeiten keine 
sehr umfangreichen Corpora stehen, was bei älteren Arbeiten an der mangelnden Zugänglich-
keit von Material liegen mag (TELLO 1923; CARRIÓN CACHOT 1955), in neuerer Zeit 
aber auch an der selbst verordneten Beschränkung der Untersuchung auf Material aus einer 
bestimmten Region oder sogar einem einzigen Fundort (GRIEDER 1978; ORSINI 2001). Zu 
den eigenständigen Themen, die beinahe stets unterschieden werden, gehören die seit CAR-
RIÓN CACHOT als Libations- oder Opferritual gedeutete Szene eines zentralen Mannes, 
welcher von mehreren kleineren Frauengestalten umringt ist, der Krieger oder Krieger-
Häuptling und der Kamelidenführer, manchmal auch einzeln dargestellte Frauen (CARRIÓN 
CACHOT 1955; GERO 1999). In der Negativmalerei werden meist Feliden, Vögel und 
Schlangendarstellungen (z.T. Feliden-Schlangen (GRIEDER 1978; ORSINI 2001)) differen-
ziert, auf Unterschiede in der Darstellung der einzelnen Wesen innerhalb der Kategorien ge-
hen nur TELLO (1923) und GRIEDER (1978) ein. 
Vor dem Hintergrund dieser sehr groben Einteilung des Bildmaterials, welche die Zuordnung 
einzelner Motive zu den bestimmten Themen nicht beachtet, verwundert es nicht, dass der 
Vergleich mit ethnologischen und ethnohistorischen Quellen meist unspezifisch bleibt. Die 
Interpretation der Bilder hängt dann letztlich davon ab, welche Quellen der jeweilige Wissen-
schaftler bevorzugt, denn zu grob gefassten Themen und Motive wie Opferritual, Krieger 
oder Schlange lassen sich sehr viele Quellen finden.  
 
Auf der sichereren Seite stehen sicherlich diejenigen, welche die Bilder mehr oder weniger als 
Abbilder der gesellschaftlichen und auch materiellen Realität von Recuay begreifen, sie zur 
Rekonstruktion archäologischer Befunde nutzen (LAU 2000) oder mit Hilfe der Bilder das 
soziale Gefüge der Recuay-Gesellschaft nachzuvollziehen suchen (GERO 1999). In diesen 
Arbeiten wird jedoch die den Bildern immanente Möglichkeit, über die materiellen Lebensbe-
dingungen und die grobe gesellschaftliche Gliederung hinaus Auskunft über das Denken der 
Menschen zu liefern, nicht genutzt.  



 
 

 194

2. Die semiotische Bildanalyse nach Umberto Eco 
Der Blick in die Forschungsgeschichte der Recuay-Ikonographie zeigt, dass zwar die Bedeu-
tung der Bildwerke für das Verständnis der Recuay-Kultur erkannt worden ist, dass aber bis-
lang noch kein Versuch unternommen worden ist, das Bildmaterial als ein System komplex 
angeordneter Zeichen zu begreifen, die nur in ihrer spezifischen Kombination, wie sie uns auf 
den verschiedenen Gefäßen begegnen, verstanden werden können, und nicht als isolierte Zei-
chen. Die Schlange von Recuay ist eben keine beliebige Schlange, die mit einer beliebigen an-
deren Schlange aus einem Mythos gleichgesetzt werden kann, sondern sie hat ihren besonde-
ren Platz - oder besser gesagt verschiedenen Plätze - im Recuay-Universum. Und dieser Platz 
im Universum beeinflusst die Bedeutung der Schlange ebenso wie die Schlange die Bedeutung 
ihrer ikonographischen Umgebung beeinflusst.  
Wenn man von den - sicherlich axiomatischen - Annahmen ausgeht, dass: 
 
1. jedes einzelne Zeichen, welches auf der Keramik erscheint, als Träger eines spezifischen 

Inhalts verstanden werden kann,  
2. dass eine Wechselwirkung besteht zwischen den miteinander gruppierten Zeichen und  
3. dass die Summe der Zeichen, aus denen ein Gefäß zusammengesetzt ist, eine spezifische 

Aussage formuliert,  
 
dann scheint es angemessen, ja geradezu notwendig, auch jedes einzelne Zeichen in die Ana-
lyse mit einzubeziehen und in seiner besonderen Anordnung zu betrachten. Auf diesem Weg 
scheint am ehesten die semantische Grundstruktur des Recuay-Stiles, die Hierarchie der Zei-
chen und als allerletzter Schritt vielleicht die Bedeutung von Zeichen und Themen greifbar. 
Der Ansatz, die Zeichen zwar isoliert, aber dennoch in ihrem ursprünglichen Verband zu be-
trachten gelingt am besten vor dem theoretischen Hintergrund der Semiotik - der Lehre von 
den Zeichen - da in diesem Bereich Gliederungen der verschiedenen möglichen Codes und 
ihrer Abstufungen und Regeln ihrer Anordnung ausgearbeitet worden sind, die auf Bildzeug-
nisse schriftloser Kulturen anwendbar sind. 
 
UMBERTO ECO befasst sich in seiner Einführung in die Semiotik (1968) ausführlich mit der 
Semiotik der visuellen Codes. Er beschreibt die Betrachtung einer Zeichnung wie folgt: 

 
" Ich bemerke einige visuelle Stimuli und koordiniere sie zu einer wahrgenommenen Struktur. Mit den von der 
Zeichnung gelieferten Erfahrungsdaten tue ich dasselbe wie mit den von den Sinneswahrnehmungen gelieferten 

Erfahrungsdaten: ich selektioniere sie und strukturiere sie auf Grund von Erfahrungssystemen und auf Grund 
von Annahmen, die von der vorhergehenden Erfahrung abhängen und folglich auf Grund von erlernten 

Techniken, also auf Grund von Codes. Ab hier betrifft das Verhältnis Code-Botschaft nicht das Wesen des 
ikonischen Zeichens, sondern den Mechanismus der Wahrnehmung selbst, die letztenendes als 

Kommunikationstatbestand betrachtet werden kann, als ein Prozess, der nur entsteht, wenn er bestimmten 
Stimuli auf Grund von Erlernen Bedeutung verliehen hat und anderen nicht." (ECO 1968: 202) 

 
Die Einordnung des graphischen Zeichens "Mondtier" folgt für jeden, der gelernt hat, diesem 
Zeichen eine bestimmte Bedeutung zuzuweisen, demnach nach dem selben Mechanismus, 
wie die Einordnung einer schwarzen Wolkenwand, wenn man gelernt hat, diese Sinneswahr-
nehmung als Vorbote drohenden Unwetters einzustufen. Doch im Gegensatz zur Wolken-
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wand ist das Mondtier eine kommunikative Botschaft zwischen Menschen - Töpfer und Bet-
rachter etwa - die gelernt haben, das graphische Zeichen unter der selben Rubrik einzuord-
nen. Das heißt, sie beziehen sich beide auf ein und dieselbe "schon codierte Wahrnehmungsbedeu-
tung" (ECO 1968: 208), die jedoch nicht in der Sache selbst begründet ist, wie das Unwetter in 
der Wolkenwand, sondern auf einer ikonographischen Konvention beruht.  
Das ist letztlich banal und vergleichbar mit Sprache - das Wort "Trichterrand" versteht auch 
nur jemand, der deutsch gelernt hat. Aber anders als bei der Sprache besteht eine viel größere 
Freiheit, eine Botschaft graphisch darzustellen: "Auf der Ebene der ikonischen Darstellung verfüge 
ich über unendliche Arten, das Pferd darzustellen" (ECO 1968: 214). Diese "unendlichen" Darstel-
lungsmöglichkeiten führen in der ikonographischen Analyse zu einem Grenzproblem: ist der 
Unterschied von zwei ähnlichen Darstellungen darauf zurückzuführen, dass beide etwas ande-
res konotieren oder beruht der Unterschied auf künstlerischer Freiheit, auf stilistischen 
Konventionen, auf wechselnden Perspektiven o.ä.? Im Extremfall, - und wir haben diesen 
Extremfall in der Forschungsgeschichte zur Recuay-Ikonographie mehrfach gesehen - führt 
diese Problematik dazu, dass viele sehr unterschiedliche Zeichen zu ein und demselben Code 
erklärt werden (TELLO 1923; GRIEDER 1978; MAKOWSKI/RUCABADO 2000), der an-
dere Extremfall wäre, jedes Zeichen als Einzelfall zu betrachten und folglich jeden Versuch 
einer Analyse aufzugeben. In den Ikonographien von Schriftkulturen wird auf Grund der Un-
schärfe, die durch die unendlichen Darstellungsmöglichkeiten jeden Begriffs entsteht, häufig 
eine Wortinschrift beigefügt, um die Botschaft unmissverständlich zu machen (ECO 1968: 
213), sei es auf griechisch-orthodoxen Ikonen oder auf modernen Werbeplakaten. Da 
schriftlosen Kulturen diese Möglichkeit nicht zur Verfügung steht aber ihre Protagonisten 
wohl dennoch Wert darauf legten, dass ihre Botschaften unmissverständlich sind, ist anzu-
nehmen, dass ihre graphischen Konventionen verhältnismäßig streng sind. Wäre dem nicht 
so, so würde das bedeuten, dass sie nur eine sehr geringe Zahl an Begriffen oder Themen dar-
stellen könnten - Arbeiten wie die von TELLO (1923) oder MAKOWSKI/RUCABADO 
(2000) legen das nahe. Es scheint mir jedoch angemessen, in der Recuay-Ikonographie einen 
hohen Konventionalisierungsgrad anzunehmen,  mit dessen Hilfe es gelang, eine Themenviel-
falt weitgehend unmissverständlich darzustellen. Folglich verlangt es die ikonographische 
Analyse auch, unterschiedliche graphische Zeichen bis zu einem gewissen Grad als unter-
schiedliche Codes zu behandeln. Diese "gewisse Grad" ist am ehesten zu bestimmen, wenn 
man sich sorgfältig mit dem Kontext der Varianzen beschäftigt.27 
Aber zurück zur Semiotik: graphische Zeichen werden also mit erlernten Bedeutungsinhalten 
verbunden, das heißt, sie konotieren diesen Inhalt. Diese Zeichen sind jedoch nicht alle un-
mittelbar vergleichbar, da sie zum Teil auf verschiedenen Ebenen wirken und zum Teil nur in 
Abhängigkeit voneinander lesbar sind. Es ist für die Analyse von Ikonographien von daher 
unumgänglich, eine Klassifizierung der Codes einzuführen (ECO 1968: 246-249), welche der 
jeweiligen Ikonographie entspricht - d.h. bei der Analyse zeitgenössischer Werbung sind an-
dere Codes - etwa rhetorische Codes - wichtig als etwa bei der Analyse der Bildzeugnisse 
schriftloser Kulturen. 

                                                 
27 Bei manchen Themen, welche die Recuay-Keramik behandelt, ist beispielsweise zu beobachten, dass zwei oder 
mehr Mondtiere völlig identisch dargestellt sind. Bei anderen Themen wird durch hinzufügen eines Zeichens - 
etwa eines Kreuzes oder einer Zickzacklinie -, stets ein Mondtier vom anderen unterschieden. Weil diese 
Varianzen auf bestimmte Themen beschränkt vorkommen und bei anderen nicht, ist anzunehmen, dass sie ein 
Bedeutung haben und nicht der künstlerischen Freiheit geschuldet sind, denn dann würden sie auf alle Themen 
gleichmäßig verteilt vorkommen. 
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Es folgt eine Übersicht der Codes, welche in der Recuay-Ikonographie unterscheidbar und 
analysierbar sind:  
 
1. Ikonische Codes: Sie stellen einfache Bedeutungseinheiten dar, wie beispielsweise 
"Mondtier." Sie setzten sich zusammen aus Figuren, Zeichen und ikonischer Aussage. Die 
Figuren bezeichnen dabei die Wahrnehmungsbedingungen - ähnlich wie de Phoneme in der 
Linguistik. Im Falle eines Mondtieres in Negativtechnik etwa wäre die Figur der Kontrast 
zwischen den weißen Linien und dem schwarzen Hintergrund, der die Wahrnehmung des 
Mondtieres möglich macht. Anders als bei den Phonemen der Sprache, die grundsätzlich 
nicht mit Bedeutung ausgestattet sind (ECO 1968: 231), kann jedoch zumindest in der Re-
cuay-Ikonographie die Figur eines ikonischen Codes dessen Aussage möglicherweise beein-
flussen, so scheint es einen Unterschied in der Bedeutung eines ikonischen Codes zu machen, 
ob dieser auf Grund des hell-dunkel-Kontrastes des Hintergrundes wahrgenommen wird, 
oder als dreidimensional modellierte Figur.  
 
Zeichen denotieren mit konventionalisierten graphischen Mittel Erkenntniseinheiten (ECO 
1968: 247), etwa der bogenförmige Körper des Mondtieres oder der Kopfadnex in Form ei-
ner hakenförmigen Doppellinie gehören hier hinein (Abbildung 100), ebenso die Zeichen, mit 
denen der Unterschied zweier Mondtiere gekennzeichnet sein kann, welche auf dem selben 
Gefäß dargestellt sind, wie etwa die Zickzacklinie. Die Zeichen eines ikonischen Codes "deno-
tieren jedoch nur, wenn sie im Kontext einer ikonischen Aussage stehen" (ECO 1968: 244) -  d.h. der 
Kopf des Mondtieres kann nur als solcher erkannt werden, wenn er im Zusammenhang mit 
den anderen Zeichen vorkommt, die zusammen das Mondtier bilden, ansonsten wäre er ja 
lediglich ein Kreisauge, das auch viele andere Bedeutungen haben könnte. Und selbst in 
Kombination mit dem charakteristischen gezähnten Kiefern könnte das Zeichen noch der 
Kopf eines der anderen Recuay-Wesen sein, zum Mondtierkopf wird es erst im Kontext an-
dere Zeichen, die gemeinsam das Mondtier denotieren. Es kommen jedoch im Ausnahmefall 
Zeichen vor, die für sich genommen erkennbar sind - Symbole oder Embleme - und somit 
auf der Ebene des Zeichens eine ikonische Aussage tragen28 (ECO 1968: 244; 247). Das ist 
möglicherweise für einige der geometrischen Motive in der Recuay-Ikonographie der Fall, die 
sehr regelmäßig, aber ohne kanonischen Kontext vorkommen - der Treppenmäander oder die 
S-Volute können vermutlich als Symbole verstanden werden. 

 

 
Abbildung 100: Zeichen, aus denen ein ikonischer Code zusammengesetzt werden kann. 

Die ikonische Aussage schließlich führt die einzelnen Zeichen zusammen zu ihrer gemeinsamen 
                                                 
28 Man denke etwa an das christliche Kreuz. 
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Aussage, die wir als "Mondtier" lesen und beispielsweise von der zweiendköpfigen Schlange 
unterscheiden können. Auf der Ebene der ikonischen Aussage sind die ikonischen Codes ka-
talogisierbar (ECO 1968: 247) und aufgrund der Varianzen bei den Zeichen auch relativ klar 
in Untergruppen gliederbar: Mondtier mit Kreuz zwischen den Beinen, Mondtier mit Zick-
zacklinie, Mondtier mit prokreativem Adnex u.s.w.. Für den emischen Betrachter ist die ikoni-
sche Aussage selbstverständlich mit einer ganzen Kette gedanklicher Assoziationen verbun-
den gewesen, die sicherlich nie in ihrer ganzen Breite rekonstruierbar sind. 

 
2. Ikonographische Codes: Auf dieser Ebene werden die ikonischen Codes zu ganz be-
stimmten Aussagen kombiniert (ECO 1968: 248). Die ikonischen Codes Mann, Prunkornat 
und Felide der Recuay-Ikonographie etwa werden zu einer ikonographischen Aussage zu-
sammengesetzt, die komplexer und spezifischer ist als die einzelnen ikonischen Aussagen von 
Mann, Prunkornat oder Felide. ECO spricht hier von einer "kulturell bestimmten Aussage" im 
Sinne von "dieses Pferd ist Bucephalos" (ECO 1968: 248), allerdings ist die kulturelle Bestimmt-
heit der Aussage jedoch vermutlich bereits auf der Stufe der ikonischen Codes erreicht - so ist 
die Aussage des Codes "Pferd" für einen steinzeitlichen Maler aus Lascaux sicherlich nicht die 
selbe wie für einen heutigen Betrachter einer Reklametafel eines bekannten Zigarettenherstel-
lers. Die "kulturelle Bestimmtheit" wird jedoch auf der Ebene des ikonographischen Codes 
unumgänglich. Eine einzeln erscheinender Schlange auf einer Fußschale aus Chacas kann 
noch relativ widerspruchslos mit einer Schlangengestalt  einer Mythe aus Cuzco gleichgesetzt 
werden, doch spätestens, wenn die selbe Schlange als zentraler Bestandteil des ikonographi-
schen Codes "Kriegergestalt" erscheint, wird es unumgänglich, den ikonischen Codes 
"Schlange" als Bild mit kulturspezifischer Aussage zu begreifen. Möchte man also iko-
nographische Zeugnisse mit ethnohistorischen oder ethnologischen Quellen vergleichen, so 
sollten die Analogien auf der Ebene des ikonographischen Codes stimmig sein, möchte man 
sich nicht dem Vorwurf der Beliebigkeit aussetzen.  
Ebenso wie die ikonischen Codes sind die ikonographischen Codes verhältnismäßig leicht 
katalogisierbar (ECO 1968: 248), so lässt sich die Bildwelt von Recuay in unterschiedliche 
Gruppen von sehr ähnlichen ikonographischen Codes unterteilen, wenngleich die Abgren-
zung schwerer fällt als bei den ikonischen Codes. 

 
3. Codes des Unbewussten: Es gibt bestimmte Anordnungen von Zeichen, die für fähig 
gehalten werden, bestimmte psychologische Reaktionen auszulösen (ECO 1968: 248). Heu-
tige Werbegraphiker versuchen in extremer Weise auf dieser Ebene der visuellen Kommuni-
kation Wirkung zu erzielen. Möglicherweise wirken auch Archetypen auf dieser Ebene. In der 
Recuay-Ikonographie können wir möglicherweise von Codes des Unbewussten sprechen, 
wenn wir etwa davon ausgehen, dass eine Frontalgestalt einen direkteren und stärkeren Ein-
druck auf den Betrachter macht als eine Profilgestalt, dass jedoch die spiegelsymmetrische 
Anordnung von Profilgestalten zumindest von ihrer psychologischen Wirkung her mit der 
einer Frontalgestalt vergleichbar ist. 

3. Schritte zur semiotischen Analyse der Recuay-Keramik 

3.1. Die Katalogisierung der ikonischen Codes 

Ein erster Schritt in der semiotischen Analyse besteht in der Gliederung der kleinsten 
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katalogisierbaren Bedeutungseinheiten, der ikonischen Codes und der Symbole. Um die 
Katalogisierung zu vereinfachen, wurden die einzelnen ikonischen Codes aller Gefäße des 
Corpus herausgezeichnet und zu Gruppen sortiert. Es fiel dabei auf, dass aufgrund 
spezifischer Zeichenkombinationen einzelne ikonische Codes klar unterschieden werden 
konnten, dass diese sich jedoch auf der Basis regelhaft variierender Zeichen in weitere 
Untergruppen unterteilen lassen - das Mondtier etwa ist charakterisiert durch den 
halbmondförmig gebogenen Körper, die angewinkelten, krallenbewährten Gliedmaßen, den 
kreisförmigen Kopf mit langen zahnbewährten Kiefern und spitzem Ohr und dem 
Vorhandensein von Kopfadnexen und Schwanz, die Zeichen jedoch, welche den Kopfadnex 
und den Schwanz denotieren, sind variabel, außerdem können zusätzliche Zeichen weitere 
Adnexe bilden sowie in den freibleibenden Räumen zwischen den Gliedmaßen und Adnexen 
untergebracht sein.  
 
Auf diese Weise entstand eine umfangreicher Katalog mit 37 verschiedenen ikonischen Co-
des, welche anhand ihrer variablen Zeichen jeweils in zahlreiche Untergruppen gegliedert 
werden müssen. Der Katalog zeigt, dass die Recuay-Töpfer und -Maler zwar über zahlreiche 
ikonische Codes verfügten, aus denen sie komplexere Aussagen zusammensetzten, dass die 
Darstellungsmöglichkeiten jeden Codes aber nicht unendlich sind, statt dessen bestehen kon-
ventionalisierte Variationsmöglichkeiten. Dieser Umstand rückt vom semiotischen Gesichts-
punkt aus die Recuay-Ikonographie näher an das Zeichensystem Sprache und kann als Indiz 
dafür gewertet werden, dass die Variation von ikonischen Codes, da sie konventionalisierten 
Regeln folgt, in erster Linie der Präzisierung der ikonischen Aussage diente, und nicht Aus-
druck des Individualstils oder künstlerischer Freiheit ist.29 
Der Katalog der ikonischen Codes und Symbole wird im Abschnitt V.2 (S. 208) vorgestellt 
und im Anhang vollständig vorgelegt.  

3.2. Zur Kategorisierbarkeit und Katalogisierung der ikonographischen Codes 

Jedes Gefäß stellt als Kombination verschiedener ikonischer Codes einen ikonographischen 
Code dar, eine komplexe und spezifische Aussage. In der Recuay-Keramik mit ihrem ver-
gleichsweise eingeschränkten Corpus und geringem Konventionalisierungsgrad ist eine Grup-
pierung von ikonographischen Codes zu Kategorien problematisch, den jedes einzelne Objekt 
scheint eine einzigartige Aussage zu tragen. Eine Gliederung in Kategorien ähnlicher iko-
nographischer Codes mit einem mutmaßlich vergleichbaren gedanklichen Inhalt, welche ein 
Betrachter von außen aufstellt, ist sicherlich nicht deckungsgleich mit der emisch gedachten 
und wahrgenommenen Themengliederung, sondern bestenfalls einen Annäherung an diese. 
Als Hilfskonstruktion, ohne die man die Vielzahl der Darstellungen nicht systematisch analy-
sieren könnte, ist die Kategorisierung jedoch unerlässlich. Um der den Kategorien innewoh-
nenden Unschärfe gerecht zu werden, werden sie lediglich als Hauptthemengruppen verstan-
den, die der Übersichtlichkeit halber in Untergruppen gegliedert wurden, ohne dass bei Ob-
jekten innerhalb der selben Untergruppe ein identischer Bedeutungsinhalt impliziert wäre.  

                                                 
29 Selbstverständlich kann nicht jede kleine Variation der ikonischen Codes als Variation der Bedeutung gewertet 
werden und es gibt auch Variationen, welche der Stilentwicklung geschuldet sind. Die dem Stil geschuldete 
Variation von der bedeutungstragenden Variation zu unterscheiden, ist nicht immer einfach, gelingt jedoch 
vielfach dadurch, dass man diejenigen Fälle sammelt, bei denen verschiedene Varianten eines ikonischen Codes 
auf ein und dem selben Gefäß dargestellt sind. 
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Zu einer Hauptthemengruppe (im Folgenden Hauptgruppe genannt) werden Gefäße grup-
piert, welche sich in der spezifischen Anordnung ihrer ikonischen Codes gleichen und einige ge-
meinsame ikonische Codes aufweisen - sogenannte fixe Codes. In meinem Corpus lassen sich 9 
Hauptthemengruppen unterscheiden, welche den Katalog strukturieren und im Abschnitt 
III.5, S.171 sowie im Anhang tabellarisch gelistet sind. Variable ikonische Codes innerhalb der 
Hauptthemen differenzieren die Objekte weiter. Die Hauptgruppe Lamaführer etwa zeigt als 
spezifische Anordnung die stehende, männliche Gestalt mit Diadem, Diademaufsatz, Ohr-
pflöcken und Attributen, welche einen Kameliden führt (Abbildung 150, S. 250). Zu den fi-
xen Codes gehört der Gewandtyp der anthropomorphen Gestalt sowie das Dekor des Ka-
meliden, variabel hingegen sind Diadem, Diademaufsatz, Ohrpflöcke, Attribute und das Ge-
wanddekor. Allerdings werden die variablen Codes nicht frei aus dem Gesamtspektrum aus-
gewählt, welches der Katalog der ikonischen Codes bereithält, sondern es wird in den meisten 
Fällen eine für die Hauptgruppe spezifische Auswahl getroffen. So kommen für die Haupt-
gruppe "Lamaführer" nur fünf von zehn möglichen Attributen in Frage, zwei von ihnen sind 
sogar auf diese Darstellungsgruppe beschränkt. Diese in sehr eingeschränktem Spielraum va-
riierenden ikonischen Codes erlauben eine am Material orientierte feinere Untergliederung in 
Untergruppen, auch diese sind im Abschnitt III.5, S. 171 und im Anhang gelistet.  
Die verschiedenen Hauptgruppen und Untergruppen unterscheiden sich nicht nur in Bezug 
auf die Art und Kombination ihrer ikonischen Codes, sondern auch hinsichtlich der Kom-
plexität ihrer Aussage. So gibt es Untergruppen, welche nur an zwei Positionen variable Co-
des haben können - Einzeldarstellungen von bestimmten Vögeln etwa - und andere, etwa die 
Zentralgestalten im Prunkornat mit Lateralgestalten zeigen an über 10 Positionen variable 
Codes. Auch lassen sich die Gruppen nicht immer klar voneinander abgrenzen, sondern kön-
nen ineinander übergehen oder sich überlappen und miteinander verschränkt sein. Das ist 
weiter nicht verwunderlich, da wie es hier ja mit einem zusammenhängenden Bildsystem zu 
tun haben, welches nicht für den Karteikasten erdacht worden ist, sondern ein lebendiges 
Weltbild abbildet, in welchem die einzelnen Lebensbereiche, Zustände, Tätigkeiten nicht als 
isolierte Kategorien betrachtet werden, sondern als miteinander verwobene Bereiche. Es sind 
unter anderem diese Schnittmengen zwischen den Rahmenthemen, die es dem heutigen Bet-
rachter ermöglichen, sich den Zusammenhänge zwischen den Themen zu nähern, welche für 
die Menschen von Recuay bestanden haben. Neben den Schnittmengen, welche von zwei 
Haupt- oder Untergruppen gebildet werden, kommt es jedoch auch vor, dass Darstellungen, 
die für sich genommen als Hauptgruppen gelten können, in einer komplexen Hauptgruppe 
auf der Ebene ikonischer Codes erscheinen. So bilden einzeln dargestellte Frauengestalten mit 
Becher einen eigenständigen ikonographischen Code, können aber auch als Lateralgestalten 
zu einem Teil einer komplexeren Aussage werden.30 
In beinahe jeder Hauptgruppe kommen neben einem Kern sehr ähnlicher Abbildungen 
Objekte vor, die vor allem durch größere Komplexität, hin und wieder aber auch durch 
                                                 
30 Es ist anzunehmen, dass die Aussage eines graphischen Zeichens auf der Ebene des einzeln dargestellten 
ikonographischen Codes umfassender ist, auf der Ebene eines ikonischen Codes als Bestandteil einer komplexen 
Aussage ist diese Aussage hingegen stärker spezifiziert. So beinhaltet eine für sich alleine dargestellte Heilige 
Maria mit Kind sämtliche mit der  Muttergottes verbundenen Inhalte von ihrer Abstammung bis zu ihrer 
Himmelfahrt, die heilige Maria mit Kind in einer Szene mit Joseph, Krippe, Ochs und Esel angeordnet jedoch 
reduziert die Deutungsmöglichkeit der selben Gestalt  auf ihre unmittelbare Rolle bei der Geburt, in deren 
Mittelpunkt das Jesuskind steht. Es ist durchaus möglich, dass in der Recuay-Ikonographie eine ähnliche 
Verschiebung von einer umfassenden zu einer spezifischen Aussage erfolgt, wenn ein Hauptthema zum 
ikonischen Code eines anderen Hauptthemas wird, es ist jedoch fraglich, wie der Nachweis zu führen wäre.   
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Brüche im kanonischen Aufbau abweichen. Diese durch Eigenständigkeit und gesteigerte 
Informationsdichte gekennzeichneten Einzelstücke erscheinen mit solcher Regelmäßigkeit in 
der Recuay-Ikonographie, dass sie nicht als Indikator für die mangelnde Stringenz der 
Gliederungssystematik angesehen werden müssen, sondern wohl eine Eigentümlichkeit der 
Bildkonstruktion darstellen. Meistens wird die größere Komplexität dieser Einzelstücke durch 
die Addition weiterer ikonischer Codes erreicht - es wird also nichts grundsätzlich anderes er-
zählt, sondern lediglich mehr.31 Es bleibt jedoch ein Bodensatz von Sonderfällen, die wie das 
klassische Schnabeltier der Zoologie keiner Kategorie wirklich angehören. Hier werden sie der 
Hauptgruppe zugeordnet, der sie jeweils am nächsten stehen, im Zuge der Analyse zeigt sich 
jedoch manchmal, dass eine andere Zuordnung des Objektes sinnvoller gewesen wäre.  

3.3. Die Analyse der ikonischen Codes in ihren ikonographischen Kontexten 

Die Erstellung der beiden Kataloge – des Kataloges der ikonischen Codes und des Kataloges 
der ikonographischen Codes - ist praktisch die notwendige Vorarbeit für die eigentliche iko-
nographische Analyse. Diese besteht darin, zu untersuchen, wie die ikonischen Codes sich 
bezogen auf den ikonographischen Kontext im Allgemeinen und auf die Haupt- und Unter-
gruppen im Besonderen verhalten. Dies ist natürlich zum Teil schon bei der Gliederung der 
ikonographischen Codes geschehen, da ja insbesondere fixe ikonische Codes zur Kategorie-
bildung herangezogen worden sind, die variablen ikonischen Codes zur Bildung von Unter-
gruppen. Damit erschöpft sich aber die Analyse ihres Vorkommens und Verhaltens nicht. 
Weitere Fragen an die ikonischen Codes sind: 
 
1. In welcher Haupt- oder Untergruppe erscheint ein bestimmter ikonischer Code, in wel-

chem nicht? 
2. Auf welcher Position erscheint ein bestimmter ikonischer Code, ist diese Position kon-

stant oder variiert sie je nach Thema? 
3. Welche ikonischen Codes werden miteinander kombiniert, welche nicht und ist das 

abhängig von den Kategorien der ikonographischen Codes? 
4. Erscheinen bestimmte Variationen der ikonischen Codes in Abhängigkeit eines spezifi-

schen ikonographischen Kontextes regelhaft? 
 
Es geht in diesem Schritt also darum, Regelmäßigkeiten und Unterschiede im Verhalten der 
einzelnen ikonischen Codes herauszuarbeiten - in welchen Hauptthemengruppen kommt das 
Mondtier vor, mit welchen anderen ikonischen Zeichen wird es kombiniert, in welchem 
Kontext erscheint es spiegelsymmetrisch angeordnet und in welchem fortlaufend, wann er-
scheint es auf dem Gefäßhals und wann auf dem Trichterrand und in welchem Zusammen-
hang trägt es ein Kreuz zwischen den Beinen oder einen zickzackförmigen Adnex. Die Re-
gelmäßigkeiten können als Häufigkeitsstatistiken oder Korrespondenztabellen dargestellt 
werden, wobei die statistischen Aussagen, die durch ihre Zahlenwerte sehr absolut wirken, 

                                                 
31 Möglicherweise ist diese Form der Erweiterung einer Aussage durch Addition von immer mehr ikonischen 
Zeichen zu einer zentralen Grundaussage Bestandteil der meisten komplexen Ikonographien. So kann die 
Kreuzigung Christi genauso durch eine Darstellung des Gekreuzigten allein dargestellt werden wie durch ein 
umfangreiches Altarbild, auf dem von der Dornenkrone bis zum Essigschwamm, von der trauernden Maria bis 
zu den Schächern alle Details der Passion bildlich umgesetzt erzählt werden. Beide Bilder stehen für den selben 
Inhalt, sie sind lediglich unterschiedlich ausführlich. 
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stets in Relation gesehen werden müssen zur Materialbasis, die bei einigen Untergruppen sehr 
dünn ist. 
 
Grundvoraussetzung für jede ikonographische Analyse ist es, das Datenmaterial immer wie-
der zu betrachten und zu vergleichen. Dadurch gewinnt der Untersuchende eine genaue 
Kenntnis der Formen und Motive, welche durch eine Verschlüsselung der verschiedenen iko-
nischen Codes in Datenbanken und deren statistischer Auswertung durch den Computer 
nicht erreicht wird. Und er gewinnt auch ein Gefühl für den Bildaufbau, die regelhafte Ord-
nung innerhalb der ikonischen Codes und für die Ausnahmen von diesen Regeln. Iko-
nographische Analyse in diesem Stadium besteht daher vor allem im Schauen und dem Fest-
halten von Gesehenem in Notizblöcken. Für die „Zusammenschau“ der Bilder hat es sich 
bewährt, die einzelnen Bildwerke nebeneinander auszubreiten, geordnet nach der größtmög-
lichen Zahl übereinstimmender Codes und Positionen - was folgerichtig mit den Haupt- und 
Untergruppen zusammenfällt, doch auch innerhalb dieser stehen manche Objekte einander 
näher als andere. Durch das Sortieren der Bilder nach den unterschiedlichen ikonischen Co-
des wird eine Korrespondenzanalyse erstellt, von deren Stringenz man sich stets überzeugen 
kann, da die Gefäße in ihrer Gesamtheit sichtbar bleiben und die Codes nicht zu abstrakten 
Buchstabenkürzeln in unübersichtlichen Tabellen werden. 
 

 
Abbildung 101: Eine Seite der Korrespondenztabelle, welche in übersichtlicher Form die einzelnen ikoni-

schen Codes jeden Objektes des Corpus listet. 
Dennoch wurden für die vorliegende Arbeit alle ikonischen Codes zu einer Zahlen-Buchsta-
ben-Kombination verschlüsselt, welche für ein Zeichen (Zahl) und seinen Variationstyp 
(Buchstaben) steht und im Katalog der Zeichen aufgeführt wird. Im Anschluss daran wurde 
jedes Objekt – geordnet nach den Haupt- und Untergruppen – in seine Zeichen zerlegt und 
diese in einer Tabelle erfasst, aus der nicht nur die Codes hervorgehen, aus denen sich ein 
Objekt zusammensetzt, sondern auch ihre Position (z.B. Frontalmotiv, Lateralmotiv) 
(Abbildung 101). Die Farbkombination der einzelnen ikonischen Codes ist ebenfalls mit ei-
nem Blick zu erkennen. In dieser Tabelle lassen sich ikonographische Übereinstimmungen 
zwar nicht so schnell erfassen wie am Objekt selbst und schon gar nicht begreifen, sie eignet 
sich aber zur raschen Erstellung von Häufigkeitsstatistiken und zur Überprüfung von Hypo-
thesen. Wenn man beispielsweise bei der Betrachtung der Bilder den Eindruck gewinnt, dass 
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der Vogel häufig mit der S-Volute vergesellschaftet erscheint, so lässt sich das an Hand der 
Tabelle rascher überprüfen als an den Bildern selbst, die erhaltungsbedingt oft ein sehr ge-
naues Hinschauen verlangen, um die einzelnen Codes sicher zu erkennen. Die Codes in der 
Tabelle hingegen sind mit einem Blick zu erfassen. Außerdem diente die Tabelle der Erstel-
lung von Häufigkeitsstatistiken, da man die verschiedenen Codes, die man gerade untersucht, 
sehr rasch durchzählen kann.  
 
Für die ikonographische Analyse wurden die fünf Gestalten ausgewählt, die in der Gefäßma-
lerei von Recuay am häufigsten dargestellt sind: das Frontalgesicht, das Zweiendköpfige We-
sen, das Mondtier, der Vogel und das Wesen mit dem keilförmigen Kopf. Für jedes dieser 
Zeichen wurde dokumentiert, mit welchen Haupt- und Untergruppen und anderen ikoni-
schen Codes es vorwiegend kombiniert wird und an welchen Positionen, in welchen Farb-
kombinationen und in welchen Variationstypen es vorkommt. Auf diese Weise lassen sich 
systematisch Gesetzmäßigkeiten bei der Verwendung der einzelnen Codes erkennen, sofern 
welche beachtet wurden. Während dieses Vorgehen zu Beginn der Analyse rein empirisch ist, 
drängen sich im Verlauf der Arbeit mit zunehmendem Verständnis der Bildkonstruktion im-
mer häufiger Hypothesen auf, die am Material geprüft werden können. So eine Hypothese 
könnte beispielsweise lauten "Der ikonische Code Rautenkette ist grundsätzlich gleichbedeu-
tend mit dem ikonischen Code Schlange."  
Das entstandene ausführliches Protokoll reiht eine Vielzahl unterschiedlicher Aussagen anein-
ander. In der Auswertung werden diese Aussagen zuerst den Ergebnisbereichen zugeordnet, 
für die sie Erkenntnisse liefern können. Diese Ergebnisbereiche können in eine beschrei-
bende und eine interpretierende Ebene gegliedert werden: 

3.3.1. Ergebnisbereiche der beschreibenden Ebene 
Dazu gehören neben der in Kapitel III vorgestellten Formentypologie und den stilistischen 
Merkmalen, welche nicht Gegenstand der ikonographischen Untersuchung sind  
 
1. die Grundregeln der Bildkonstruktion, welche letztlich zur Stildefinition gehören, jedoch sehr 

eng mit den ikonographischen Inhalten vernetzt sind und mit diesen auch variieren; 
2. die Typologie der ikonographischen Themen - praktisch der Hauptthemen und ihrer Untergrup-

pen - mit ihren spezifischen Regeln der Bildkonstruktion und der kanonischen Anord-
nung und Variation von ikonischen Codes; 

3. die Typologie der ikonischen Codes, jedoch über die reine Katalogisierung hinaus in Abhängig-
keit von ihren spezifischen Regeln der Bildkonstruktion und ihrem ikonographischen 
Kontext; 

4. das System der Vernetzung der Themen und Gestalten innerhalb des Recuay-Universums; 
5. die Feststellung von Regional- und Zeitstilen. 

3.3.2. Ergebnisbereiche der interpretierenden Ebene 
Die Ergebnisse der interpretierenden Ebene bauen auf der Summe der Ergebnisse der be-
schreibenden Ebene auf. Es gehören dazu 
 
1. die Annäherung an die Bedeutung(en) einzelner ikonischer und ikonographischer Codes; 
2. Rückschlüsse auf die soziale Struktur und die Lebensrealität von Recuay; 
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3. die Interpretation archäologischer Funde und Befunde; 
4. das Verständnis der Funktion bildtragender Objekte. 
 
Während sich die Ergebnisse aus den verschiedenen Bereichen der beschreibenden Ebene aus 
der alleinigen Analyse des ikonographischen Materials heraus ableiten lassen, ist es auf der 
interpretierenden Ebene durchaus sinnvoll, zur Stütze und Ergänzung von Hypothesen, die in 
erster Linie auf dem Bildmaterial beruhen, andere Quellen hinzuzuziehen. Es ist weitgehend 
problemlos, archäologischen Quellen mit ikonographischen Material zu parallelisieren, so-
lange beide eindeutig der selben archäologischen Kultur zugeordnet werden können. Proble-
matischer ist das Vorgehen bei ethnohistorischen und ethnologischen Quellen, welche auf 
Grund ihres zeitlichen und zum Teil auch räumlichen Abstandes keine exakten Beschreibun-
gen des Dargestellten sein können. Dennoch geben sie möglicherweise Denk- und Organisa-
tionsstrukturen wieder, die ältere Wurzeln und einen weiten Verbreitungsraum haben und im 
Bildmaterial wiedererkannt werden können. Es sind solche eher strukturalistischen Inhalte der 
Schriftquellen und Ethnographien, die zur Deutung der Recuay-Ikonographie verhältnismäßig 
gefahrlos genutzt werden können, spezifischere Inhalte, wie etwa regionale Mythen oder De-
tails inkaischer Hierarchiestrukturen sind vorsichtiger zu verwenden, können jedoch im Ein-
zelfall interessante Denkanstöße geben. Aussagen egal welcher Art aus Schriftquellen können 
die Deutung von Bildinhalten jedoch nur belegen, wenn sie sehr genau und am besten an 
mehreren Stellen mit der Bildaussage übereinstimmen.  

4. Die quellenspezifische Problematik 

4.1. Die Problematik der Häufigkeitsstatistik 

Die semiotische Analyse der Recuay-Ikonographie stößt in praktischer Hinsicht dort an 
Grenzen, wo sie auf Quellen stößt, die ihrem feinen und systematischen Raster nicht genü-
gen. Es können beispielsweise bei zahlreichen Gefäßen auf Grund des Erhaltungszustandes 
nicht alle ikonischen Codes erfasst werden. Das gilt insbesondere für das Reservedekor, da 
die organische schwarze Farbe, welche nach dem Brand aufgebracht wurde, ausgesprochen 
flüchtig ist. Mit einiger Erfahrung gelingt es zwar meist, die ikonischen Codes grob zu identi-
fizieren, die variierenden Zeichen sind jedoch nicht mehr zu erkennen und in einigen Fällen 
ist das gesamte Reservedekor verloren. Daneben enthält das Corpus Objekte, von denen mir 
nur eine oder zwei in der Literatur abgebildete Ansichten bekannt sind. Das führt dazu, dass 
die Zahl der in allen Positionen vergleichbaren Objekte deutlich kleiner ist, als der absolute 
Umfang des Corpus erwarten lässt, was insbesondere die Aussagekräftigkeit von Statistiken 
einschränkt. Rechnet man etwa die prozentuale Häufigkeit eines Strichzeichnungsmotivs auf 
die Gesamtmenge des Materials bezogen aus, so geht eine große Zahl von Gefäßen mit in die 
Rechnung ein, deren Bildprogramm unvollständig ist und die daher das Ergebnis verflachen 
oder sogar verfälschen können.  
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Abbildung 102: Das Säulendiagramm zeigt, wie hoch der Anteil (in %) von Objekten mit einem 

bestimmten Zeichen (hier dem Frontalgesicht) in den verschiedenen Hauptgruppen ist. Es sagt 
nichts aus über den Anteil dieser Objekte am Gesamtcorpus.   

Ein weiteres Problem der Häufigkeitsstatistiken ist die insgesamt vergleichsweise geringe Zahl 
der (insbesondere gut erhaltenen) Objekte. Die wenigsten statistischen Ergebnisse, welche im 
Kapitel VI präsentiert werden, würden von einem Statistiker das Prädikat „relevant“  erhalten. 
Weiterhin ist problematisch, dass die verschiedenen Haupt- und Untergruppen über eine sehr 
unterschiedliche Anzahl an Objekten verfügen, würde ich daher einfach nur die Anzahl der 
Objekte, die mit einem bestimmten Motiv verknüpft sind, miteinander vergleichen, so 
würden kleine Untergruppen wie beispielsweise die Architekturdarstellungen V-2, nicht 
herausragen, obwohl das Motiv möglicherweise dort eine wichtige Rolle spielt. 
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Abbildung 103. Das linke Tortendiagramm zeigt die Häufigkeit von Objekten, die mit einem bestimmten 

Zeichen (hier dem Frontalgesicht) verbunden sind, auf Haupt- und Untergruppen. Zum 
Vergleich ist rechts daneben die Verteilung der für das Frontalgesicht relevanten Haupt- und 
Untergruppen auf den Gesamtcorpus dargestellt. 

Ich habe versucht, die Problematik der geringen Stichprobengröße insgesamt und des unter-
schiedlichen Umfanges der einzelnen Haupt- und Untergruppen dadurch zu entschärfen, dass 
ich die Häufigkeitsverteilung immer von zwei Seiten betrachtet habe. Möchte ich beispiels-
weise ermitteln, wie sich die Frontalgesichtsdarstellungen auf die Hauptgruppen verteilen, so 
kann ich einerseits fragen, wie viel Prozent der Objekte jeder Hauptgruppe das Frontalgesicht 
zeigen (Abbildung 102). Das Ergebnis ermöglicht etwa den Vergleich der Hauptgruppe IX, 
welche 375 Objekte umfasst mit der Hauptgruppe VI, zu der nur 88 Objekte gehören. Das 
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Säulendiagramm zeigt sehr anschaulich, dass ein höherer Anteil an Objekten der Haupt-
gruppe VI mit dem Frontalgesicht assoziiert ist, als das für IX der Fall ist. Es sagt aber nichts 
darüber aus, auf welcher Datenbasis diese beiden Prozentsätze beruhen. 

 
Für die statistische Relevanz der Aussagen aus dem Säulendiagramm ist die zweite statistische 
Berechnung aussagekräftiger, die als Tortendiagramm dargestellt ist. Grundlage dieses Tor-
tendiagramms (Abbildung 103 links) sind alle 160 Objekte des Corpus, welche ein Frontalge-
sicht zeigen. Es zeigt, dass rund ein Drittel dieser Frontalgesichtgefäße auf zwei Untergrup-
pen der Hauptgruppe IX entfallen, aber nur 5% auf die Architekturdarstellungen V-2. Das 
bedeutet, dass die Aussagen aus dem Säulendiagramm bei den Architekturdarstellungen auf 
einer weit geringeren Datenbasis beruhen als bei den IX-Gefäßen. Um die Aussagen aus dem 
linken Tortendiagramm bewerten zu können ist zum Vergleich das kleinere Tortendiagramm 
danebengesetzt (Abbildung 103 rechts). Es zeigt, welchen prozentualen Anteil die Haupt- und 
Untergruppen, welche die meisten Frontalgesichter zeigen, am Gesamtcorpus – an allen 1260 
Objekten haben. Es ist die Differenz zwischen den Werten der beiden Diagramme zu 
beachten. So sehen wir beispielsweise, dass im linken Diagramm 18% aller Gefäße mit 
Frontalgesicht auf die Hauptgruppe VI entfallen. Der Anteil der Hauptgruppe VI am 
Gesamtcorpus beträgt aber nur 7%. Das bedeutet, dass in der Hauptgruppe VI 
überdurchschnittlich viele Frontalgesichter erscheinen. Anders bei der Untergruppe II-2: ihr 
Anteil an den Gefäßen mit Frontalgesicht ist nur geringfügig höher als am Gesamtcorpus, in 
dieser Gruppe spielt das Frontalgesicht also keine herausragende Rolle. Aus den 
Tortendiagrammen erfahren wir aber beispielsweise auch, dass knapp zwei Drittel aller 
Gefäße mit Frontalgesichtdarstellung auf fünf Haupt- bzw. Untergruppen entfallen, dieselben 
fünf Gruppen aber stellen nur ein Drittel des Gesamtcorpus. Aus der Kombination der 
Aussagen aus dem Säulendiagramms zur Häufigkeitsverteilung eines bestimmten Motivs auf 
die einzelnen Hauptgruppen und der Aussagen aus dem Tortendiagramm zur 
Häufigkeitsverteilung aller Darstellungen mit diesem Motiv auf den Gesamtcorpus lassen sich 
auch auf einer nicht so umfangreichen Datengrundlagen verhältnismäßig sichere Ergebnisse 
ableiten. 
Bei bestimmten Fragestellungen, bei denen die Stichprobe wirklich sehr klein ist – wenn man 
etwa ermitteln will, wie sich rote und weiße Frontalgesichter an frontaler Position auf die ver-
schiedenen Untergruppen von VI (flankierte Zentralgestalt) verteilen, so fließen in die Unter-
suchung nur die Objekte ein, bei denen die Position erkennbar ist. Das macht die Stichprobe 
zwar noch kleiner, das Ergebnis aber schärfer, den es fließen keine Objekte mit ein, die keine 
Aussagekraft haben. 
 
All diesen Maßnahmen zum trotz bleiben statistische Analysen bei einem heterogenen und 
vergleichsweise kleinen Datensatz problematisch, sie sind aber dennoch aussagekräftiger als 
der reine Augenschein, der die Forschungsarbeiten zur Recuay-Ikonographie bis heute domi-
niert hat. Die Ergebnisse aus den Häufigkeitsstatistiken werden hier aber nicht als wissen-
schaftliche Beweise präsentiert, wie die „harten“ Zahlen manchmal suggerieren sondern sind 
in jedem einzelnen Fall zu hinterfragen und gegebenenfalls zu diskutieren.  
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4.2. Die Problematik des Forschungsstandes 

Eine weitere Schwierigkeit besteht darin, dass für den Recuay-Stil bislang keine überzeugende 
chronologische Gliederung erstellt werden konnte. Das führt zum einen dazu, dass stilistische 
Unterschiede nicht immer sicher von inhaltlichen unterschieden werden können, was zu 
Fehlern bei der Interpretation führen kann. Zum anderen zwingt es dazu, die Recuay-Iko-
nographie als statischen Komplex zu betrachten, während Entwicklungsprozesse, die in den 
rund 400 Jahren sicherlich stattgefunden haben und sich wohl auch in den Darstellungen 
spiegeln, nicht greifbar werden. Es ist zwar eingeschränkt möglich, durch die ikonographische 
Analyse auch stilistische Veränderungen zu fassen, also durch die Ikonographie die Chrono-
logie besser zu verstehen, jedoch bleiben solche Versuche ohne die Untermauerung durch 
stratigraphische Grabungen hypothetisch. Das weitgehende Fehlen schließlich von Grabun-
gen - insbesondere auch von intakten Grabfunden - bedeutet auch eine Einschränkung der 
ikonographischen Quellen. Denn auch das Arrangement verschiedener Gefäße in einem Grab 
birgt eine ikonographische Aussage - in Pashash wird das sehr deutlich (s. KapitelVII.2.3, 
S.332) -, die vermutlich komplexer und umfassender ist als die Aussagen der einzelnen Ge-
fäße für sich genommen und möglicherweise auch andere Artefakte und den oder die Toten 
mit einbezieht.  
Die spezifischen Probleme, welche die Quellen der Recuay-Ikonographie aufwerfen, schrän-
ken zwar insgesamt die Aussagemöglichkeiten des Materials ein, können aber, wenn man ih-
nen sorgsam Rechnung trägt, soweit beherrscht werden, dass die Gefahr eines Analysefehlers 
sehr gering gehalten werden kann.  



 
 

 207

V. DIE IKONISCHEN CODES DER RECUAY-IKONO-
GRAPHIE UND IHRE SYSTEMATISCHE 
VERKNÜPFUNG 

1. Ein Baukasten birgt das gesamte Universum 
Die Recuay-Ikonographie besteht aus einem begrenzten Set von Dargestelltem. Begrenzt 
nicht nur im Hinblick auf eine heutige Darstellungswelt, sondern auch im Vergleich mit an-
deren andinen Ikonengruppen, namentlich Moche. Das ist besonders eindringlich auf der 
untersten Ebene des Bildaufbaus: alle Wesen der graphischen Ebene werden aus den weitge-
hend selben Grundzeichen aufgebaut: Kreisauge, Linie mit kurzen Querstrichen, hakenför-
mige Doppellinie, gekrümmtes Linienbündel, Dreieck. (Abbildung 100, S. 196) Das selbe gilt 
auch für die plastische Ebene, die mit den immer selben Elementen arbeitet unter weitgehen-
der Missachtung der naturalistischen Darstellung. Diese Reduktion verweist nicht auf Bedeu-
tungsarmut, sondern auf die Abstraktion von Bedeutung zur Erhöhung der Verständlichkeit 
und der Reproduzierbarkeit auch in Regionen, die über keinen Vollzeitspezialisten verfügen.  
 
Aus dem Fundus an Zeichen könnte man alles Mögliche zusammensetzen, tun die Töpfer 
von Recuay aber nicht. Sie setzten ein ganz begrenztes Set an Gestalten zusammen. Diese 
Redundanz an Kombinationen – von Grundelementen, aus denen Gestalten der graphischen 
bzw. der skulptierten Ebene bestehen, sowie von miteinander kombinierten Wesen und Zei-
chen – lässt die Annahmen gerechtfertigt erscheinen, dass  
 
1. bei der Kombination der Zeichen Regeln befolgt werden 
2. die Kombinationen der Zeichen einen Sinn ergeben. 
 
D.h., dass die Recuay-Bilderwelt grundsätzlich eine einfach aufgebaute visuelle Zeichenspra-
che ist, die ohne Schnörkel und Dekor Inhalte enthält, die auf einzelne Zeichen im Sinne von 
Symbolen reduziert sein können – etwa ein Frontalgesicht auf einer kleinen Fußschale – oder 
ganze Szenen oder Themen behandeln können – etwa eine Architekturdarstellung mit mehre-
ren aufgesetzten Figuren und verschiedenen Gestalten an den Gefäßwänden, nie jedoch nar-
rative Sequenzen enthalten. 
 
Auch die drei verwendeten Farben – schwarz, weiß, rot – sind im Übrigen als Bedeutungs-
träger in diesem Sinne zu verstehen. 
 
Die Zeichen der Recuay-Ikonographie, insbesondere die als figürlich ansprechbaren Darstel-
lungen wirken einfach, beinahe wie Kinderzeichnungen, da sie auch leicht nachzuahmen sind 
- wie Druckschrift - aber es handelt sich insbesondere bei den besonders häufig dargestellten 
Protagonisten um durchkonstruierte Logos, um kompakte, eingängige und auch ästhetisch 
ausgewogene Codes, die auch so konstruiert sind, dass sie die rechteckigen, quadratischen 
oder trapezförmigen Register fast komplett ausfüllen. Im Versuch hat sich gezeigt, dass es 
nicht ohne weiteres gelingt, aus dem Zeichenbaukasten von Recuay weitere Codes zu kon-
struieren, die den gängigen Recuay-Logos in ihrer ästhetischen Qualität zur Seite stehen kön-
nen. 
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2. Der Katalog der Zeichen 
Am Anfang der systematischen semiotischen Untersuchung jeglicher Ikonengruppe steht – 
wie beim Dechiffrieren einer Glyphenschrift – die Inventarisierung der verwendeten Zeichen. 
In der Recuay-Ikonographie sind die Zeichen nicht so eindeutig voneinander abzugrenzen, 
wie dies in konventionalisierteren Stilen möglich ist, bei denen die verschiedenen Zeichen in 
identischer Form reproduziert werden. Insbesondere die komplexeren figürlichen Zeichen auf 
der Ebene der Recuay-Strichzeichnungen werden durch das Hinzufügen oder Weglassen klei-
ner Elemente – etwa einer Volute am Kopf eines Mondtieres – vielfach und bewusst variiert 
– ja, das Variieren der Zeichen bis hin zur Überführung in ein anderes Wesen scheint zumin-
dest für die wichtigsten Zeichen der Recuay-Ikonographie konstituierend. Gerade dieses 
bewusste Variieren von Details macht den Stil erzählend, ohne dass auf die Erzählweise einer 
Bildergeschichte zurückgegriffen würde, wie das etwa für das Moche-Fineline-Painting gilt 
(LIESKE 1992, GOLTE 1994, 2009). Ist die Variation der Zeichen aber Teil der Darstel-
lungskonvention, so erschwert dies ihre für die Analyse unerlässliche Katalogisierung. In der 
vorliegenden Arbeit wurde diesem Umstand Rechnung getragen, indem das Universum zuerst 
in die deutlich unterscheidbaren übergeordneten Kategorien gegliedert wurde (im Katalog mit 
einer arabischen Zahl bezeichnet) – etwa Frontalgesicht, Mondtier, Treppenvolute – und in-
nerhalb dieser übergeordneten Kategorien wurden die verschiedenen Variationen katalogisiert 
(im Katalog mit einem Großbuchstaben bezeichnet, der hinter der Zahl steht). Dabei verhal-
ten sich die verschiedenen Zeichen unterschiedlich. Das Mondtier etwa wird derart varianten-
reich dargestellt, dass man kaum zwei gleiche findet und selbst in den Untergruppen noch 
verschiedene Versionen zusammengefasst werden müssen, um nicht in letzter Konsequenz 
eine Kategorie pro Mondtierdarstellung bilden zu müssen. Demgegenüber sind die Variati-
onsmöglichkeiten des Zeichens Vogel deutlich eingeschränkter. Die geometrischen Motive 
(etwa Treppenvolute, S-Volute, Rautenketten) und die plastisch modellierten Zeichen (etwa 
Kopfputz, Attribut, Ohrpflock) zeigen deutlich weniger Variationsmöglichkeiten als dies für 
die figürlichen Wesen der Strichzeichnungen der Fall ist und sie sind daher deutlich einfacher 
zu gliedern. 
Ab Seite 13 des Anhanges findet sich ein Katalog aller in der Recuay-Ikonographie verwen-
deten Zeichen (soweit sie im zu Grunde liegenden Corpus vorkommen) mit ihrer Nummer, 
einer Kurzbeschreibung, der Auflistung möglicher Abweichungen innerhalb der Kategorie, 
ihr Vorkommen und eine Abbildung. Insgesamt wurden in 42 übergeordneten Kategorien 
308 Zeichen definiert. 

3. Die Grundregeln der Bildkonstruktion in der Recuay-Ikonographie 
Die Recuay-Keramik ist stilistisch verhältnismäßig gut abgrenzbar und einheitlich, der iko-
nographische Bildaufbau wirkt jedoch auf der Ebene der ikonographischen Codes ebenso 
wenig konventionalisiert wie auf der Ebene der einfachen Zeichen. Die Recuay-Ikonographie 
scheint das Universum einer nicht sehr geschichteten Gesellschaft mit mehreren, nebenein-
ander existierenden Gemeinwesen oder señoríos wiederzuspiegeln, die einen Stil und eine 
Weltanschauung teilen, ohne dass es dabei zu einer ausgeprägten Konventionalisierung des 
Dargestellten gekommen wäre. Jedes Recuay-Gefäß ist – im Unterschied etwa zu Moche- und 
Nazca-Objekten – ein Einzelstück, es sind stilistisch und ikonographisch deutlich regionale 
Stile unterscheidbar und auch die sehr unterschiedliche Qualität der Ausführung zeigt, dass 
hier nur zum Teil von spezialisiertem Handwerk gesprochen werden kann. Die Qualität ist 
jedoch nicht ausschlaggebend für die Wahl des dargestellten Themas oder für die Kenntnis 
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des Kanons. Dennoch ist der verhältnismäßig geringe Konventionalisierungsgrad – ins-
besondere auch in Verbindung mit dem nicht so umfangreichen Corpus ein Problem beim 
Verständnis der Systematik in den Darstellungen. Das heißt aber nicht, dass es keine Syste-
matik gäbe. 
 
Wenn sich der Eindruck aufdrängt, Recuay sei nicht stark durchkonventionalisiert oder ka-
nonisiert, so aus dem Grund, dass die einzelnen, von einer kulturell außenstehenden Bet-
rachterin konstruierten Themen nur statistische Häufungen von bestimmten Merkmalskom-
binationen mit vielen Ausnahmen sind; die immer wiederkehrende, bis ins Detail identische 
Genredarstellung gibt es nicht. Das liegt aber nicht nur an einer sicherlich nicht zu unter-
schätzenden Autonomie der einzelnen Töpfer oder Regionen, sondern auch daran, dass 
durch die Variation einer Genredarstellung eine Verbindung zu einer anderen hergestellt wer-
den kann. Ein Weltbild besteht nirgends aus einzelnen, voneinander  isolierten, für sich ste-
henden, in sich abgeschlossenen Bereichen sondern alle diese Bereiche sind vernetzt - zumin-
dest im Denken der Leute - wer die Geburt Jesu feiert, weiß im selben Augenblick auch um 
die Kreuzigung und die Herrschaft zur Rechten des Vaters, sonst würde er ja die Geburt nicht 
feiern. Dargestellt wird selbstverständlich die Krippenszene getrennt von der Kreuzigungs-
szene, denn es sind ja unterschiedliche Momente im Leben der Gottheit - allerdings finden 
wir natürlich zahlreiche Darstellung der Muttergottes mit dem Kind, auf denen das Kreuz be-
reits zu sehen ist oder die Herrschaftsinsignien Zepter und Reichsapfel, die Schicksal und Be-
deutung des Kindes bereits andeuten. Diese Attribute oder Zeichen wirken als Verbindungs-
glieder zwischen den Szenen, zwischen der Geburt und dem Kreuzigungstod oder der Herr-
schaft zur Rechten des Vaters, ohne dass die fehlende zeitliche Logik eine Rolle spielte. Das, 
was als offenbar wenig entwickelte Kanonik von Recuay wirkt, ist zumindest in einigen Fällen 
schlicht eine Verbindung von Themen, die in der Regel nicht in einem Atemzug genannt oder 
auf einem Gefäß vereint werden, aber natürlich miteinander gedacht werden. Das scheinbar 
fremde Zeichen ist wie ein link auf einer Internetseite, dass auf ein Thema verweist, das in 
den selben Zusammenhang der Website gehört, aber doch etwas anderes ist.  
Die Ikonographie von Recuay ist somit eine Ansammlung von Themen, von Genredarstel-
lungen einerseits, andererseits und natürlich in erster Linie ein Rhizom von Gedanken, bei 
dem die Schnittstellen, also die Hauptgruppen einfach die besonders oft befahrenen Kreu-
zungen darstellen, die Umsteigebahnhöfe. 

3.1. Die Darstellungsebene als Wahrnehmungsebenen 

Wie bereits in Kapitel IV.2 (S. 194) dargelegt, können anhand der Figur der ikonischen Codes 
zwei formale Ebenen der Darstellung - die graphische und die skulptierte Ebene - unterschie-
den werden. Das ist von hohem ikonographischen Interesse, da die allermeisten ikonischen 
Codes ausschließlich graphisch oder skulptiert dargestellt werden. Das lässt die Hypothese zu, 
dass die Figur in der Recuay-Ikonographie auch Bedeutungsträger ist. Vermutlich dient die 
Figur dazu, verschiedene Wahrnehmungsebenen - etwa die "übernatürliche Welt" und die 
"natürliche Welt" zu unterscheiden, wie MAKOWSKI/RUCABADO bereits anmerken 
(MAKOWSKI/RUCABADO 2000: 200).  
 
So schließen sich die Themen des graphisch dargestellten Universums, hier meisten weiße 
Strichzeichnungen auf schwarzem Grund und die skulptierten Themen weitestgehend aus. 
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Zur plastischen Welt gehören Menschen- und Tiergestalten, von menschliche Gliedmaßen,  
Darstellungen von Bauwerken und Menschengruppen, die dem entsprechen, was auch ein 
außerhalb der Recuay-Kultur stehender Beobachter mit den eigenen Sinnesorganen 
wahrnehmen kann. Dazu gehören auch alle möglichen Objekte und Attribute, die z.T. auch 
aus dem archäologischen Fundgut bekannt sind. Zur graphischen Welt, die meist weiß auf 
schwarz erscheint, gehören vornehmlich Wesen, die in der für uns sichtbaren Welt nicht 
existieren: zweiendköpfige Wesen, Wesen mit großen Kopfadnexen, frontale Gesichter, aus 
denen weitere Wesen hervorkommen u.ä. Von dieser Regel der sich ausschließenden Welten 
ist lediglich der Kondor ausgenommen, der auf beiden Darstellungsebenen gleichermaßen 
erscheint.  
 
Diese Unterscheidung von Wahrnehmungsebenen durch unterschiedliche Darstellungstech-
niken bedeutet nicht, dass die Welten getrennt verstanden wurden – so wie wir in den Kir-
chen andere Dinge dargestellt finden als in der Plakatwerbung. Sondern im Gegenteil – die 
Welten werden vereint, indem sie stets kombiniert werden: in den allermeisten Fällen er-
scheint die Skulptur mit Wesen der graphischen Ebene sinnhaft kombiniert. Die beiden Wel-
ten werden also vereint gedacht, wobei auch hier regelhaft kombiniert wird, dass heißt auch 
die Vereinigung der beiden Welten ist nicht willkürlich, sondern spezifisch, bestimmte plasti-
sche Gestalten gehören zu einem ganz bestimmten Teil des graphischen Universums.  

3.2. Symmetrie und Syntax in der Recuay-Ikonographie 

In den Recuay-Bildwerken sind die ikonischen Codes regelhaft angeordnet, wobei Symmetrie 
angestrebt wird, sei es durch spiegelsymmetrische Anordnung oder durch Ausgewogenheit in 
der Anzahl und Verteilung der Codes. Die Symmetrie setzt sich jedoch nicht bis ins kleinste 
Detail fort, wie es etwa bei zahlreichen Chavín-Bildwerken zu beobachten ist, sondern wird 
bei bestimmten ikonischen Codes durch die bewusste Alternation einzelner Zeichen durch-
brochen (s.u.).  

 
Abbildung 104: Umlaufende Syntax: alle drei Negativgestalten sind nach der selben Richtung ausgerichtet. 

(IV-2/8) (Zeichnung: Hohmann) 
 
Bei der Anordnung der ikonischen Codes, welche als Wesen erkennbar sind, wird regelhaft 
unterschieden zwischen einer umlaufenden und einer zentrierenden Syntax. Bei der umlaufenden 
Syntax (Abbildung 104) sind die einzelnen Gestalten aneinandergereiht und nach der selben 
Richtung hin ausgerichtet. Bei der zentrierenden Syntax hingegen sind die Gestalten zu einem 
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zentralen Motiv hin gewendet bzw. einander spiegelsymmetrisch gegenübergestellt 
(Abbildung 105).  
In sehr seltenen Fällen sind die ikonischen Codes nach zwei Richtungen zentrierend angeord-
net, d.h. sowohl vorne wie auch hinten befindet sich ein Zentralmotiv, auf das hin die Wesen 
ausgerichtet sind. 

 
Abbildung 105: Zentrierende Syntax: die Negativgestalten sind zu einem zentralen Motiv hin gewendet, 

auf der rückwärtigen Position findet sich kein Profilwesen. (VI-1/4) (Zeichnung: Hohmann) 
Während die umlaufende Anordnung tatsächlich beinahe ausnahmslos ikonische Codes der 
graphischen Ebene betrifft, erscheinen bestimmte ikonische Codes der skulptierten Ebene 
auch in zentrierender Anordnung. Das betrifft sowohl die Lateralgestalten, welche eine Zent-
ralgestalt flankieren als auch die aufgesetzten Figuren, welche kreisförmige um eine zentrale 
Figur angeordnet sind und dieser zugewandt oder nach vorne gewandt sind. In letzteren Fäl-
len wird die zentrierend ausgerichtete plastische Szene meist mit umlaufenden Gestalten der 
graphischen Ebene kombiniert (Abbildung 106). 
 

 
 

Abbildung 106: Zentrierende Syntax des skulptierten Bildanteiles bei gleichzeitiger umlaufender Syntax 
des graphischen Bildanteiles. (IV-1/15) (Foto: Hohmann) 
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3.3. Die Anordnung und Abgrenzung figürlicher Wesen 

Die ikonischen Codes der graphischen Ebene, welche figürliche Wesen darstellen, werden in 
der überwiegenden Zahl der Fälle als Einzelgestalten präsentiert, die in keinen direkten Bezug 
zu anderen Gestalten treten. Dieser Eindruck wird meist noch dadurch bestärkt, dass sie in 
rechteckige bzw. trapezförmige Rahmen eingepasst sind (Abbildung 107 links)oder durch die 
Form eines Gewandes oder eines Gefäßteiles - etwa den Bandhenkel - begrenzt sind. In selte-
nen Fällen nehmen sie die ganze Seite eines Gefäßes ohne Begrenzung ein oder dehnen sich 
um eine Gefäßecke herum aus, ohne in eine direkte Wechselbeziehung zu anderen Wesen der 
Reservemalerei zu treten.  
Die Darstellung mehrerer graphischer Wesen auf einem Gefäß oder einer Fläche ohne Be-
grenzung bildet die Ausnahme (Abbildung 107 rechts). Hier besteht stets ein sehr enger Be-
zug zwischen den Gestalten - entweder sie gehen auseinander hervor, bilden also eine gemein-
same ikonographische Aussage, oder sie sind im Sinne einer zentrierenden Syntax symmet-
risch aufeinander oder auf ein zentrales Wesen hin ausgerichtet. Auf diese Weise kommen 
sehr komplexe zusammenhängende Darstellungen zustande, die für sich genommen als iko-
nographischer Code gewertet werden müssen und durchaus auch als Einzeldarstellungen auf 
Gefäßen ohne skulptierten Anteil sowie auf Textilien erscheinen. Die Darstellungen sind je-
doch trotz ihrer Komplexität grundsätzlich nie narrativ im Sinne einer sequenziellen Hand-
lung, wie dies etwa für die Feinlinienmalereien der Moche belegt werden konnte (LIESKE 
1992: 104ff.). 
 

              
Abbildung 107: links: Einzelmotiv, in ein Register eingepasst. Rechts: mehrere, zueinander in Beziehung 

gesetzte Wesen innerhalb eines Rahmens. (Zeichnungen: Hohmann) 

3.4. Mechanismen der Variation, Erweiterung und Verstärkung von 

ikonographischen Aussagen 

Wie im Abschnitt IV.2 (S. 194) erläutert, setzt sich aus semiotischer Sicht der Bildinhalt nach 
dem Baukastenprinzip aus einzelnen graphischen Zeichen zusammen, dabei bilden mehrere 
Zeichen einen ikonischen Code, mehrere ikonische Codes bilden den ikonographischen Code 
und die Summe dieser stellt das ikonographische Universum einer Kultur dar. In der Recuay-
Ikonographie lassen sich die einzelnen ikonographischen Codes nicht nur durch ein spezifi-
sches Set ikonischer Codes abgrenzen, sondern auch und zum Teil noch entschiedener durch 
deren Anordnung. Die Hauptgruppen sind daher durch die kanonische Anordnungen von 
Codes mit definiert, welche zum Teil in ihrer Art variabel sind. Während die Anordnung und 
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die fixen ikonischen Codes den thematischen Rahmen der Aussage festlegen, kann durch die 
variablen Codes innerhalb dieses Rahmens die Aussage variiert werden. Das gilt in der selben 
Weise auch für den einfachen ikonischen Code der graphischen Ebene, deren Grundaussage 
durch fixe Zeichen festgesetzt ist, das Anfügen bestimmter Zeichen führt jedoch zu einer Va-
riation innerhalb der Grundaussage.  
Daneben gibt es auch die Möglichkeit, eine Aussage zu erweitern, indem zur Grundanord-
nung der Zeichen oder der ikonischen Codes nun weitere Zeichen oder Codes addiert wer-
den. Das geschieht dadurch, dass auf Positionen, die sonst frei bleiben - etwa die Gefäßseiten 
oder Gewandteile, die sonst kein Dekor tragen -, nun weitere ikonische Codes erscheinen, 
oder indem die einzelnen ikonischen Codes, die zum Grundaufbau gehören, nun näher zu-
sammengerückt werden, um für zusätzliche Informationsträger Platz zu schaffen. Auch die 
Komplexität von Gefäßen mit aufmodellierter Szene wird dadurch gesteigert, dass zur stan-
dardisierten Grundszene eine weitere Szene mit anderen Gestalten oder Tieren addiert wird. 
Die Erweiterung der Aussagen geschieht auf der Ebene des ikonographischen Codes im Üb-
rigen zumeist symmetrisch. Dass ist auf der Ebene der ikonischen Codes nicht so, die Erwei-
terung der Aussage ist hier auch grundsätzlich seltener und auf einige wenige meist graphische 
Codes beschränkt, - man denke etwa an Mondtiere mit mehreren Kopfadnexen, weiteren Ad-
nexen am Hinterkopf und Schwanz und zusätzlichen Zeichen in den Zwischenräumen der 
Gliedmaßen.  
In manchen Hauptgruppen ist eine Wiederholung desselben Motivs an verschiedenen Posi-
tionen zu beobachten - insbesondere trifft etwa für einzeln dargestellte Männergestalten zu, 
bei denen auf der Front- und der Rückenposition dasselbe Motiv dargestellt ist. Da die Re-
cuay-Ikonographie im Allgemeinen dem Prinzip folgt, möglichst viel Information auf einem 
Gefäß unterzubringen, ist anzunehmen, dass auch die Verdoppelung oder Vervielfachung ei-
nes ikonischen Codes einen Sinn verfolgt, möglicherweise dient sie der Betonung oder Ver-
stärkung eines Teiles der Aussage. 

3.5. Die Variation des Gleichen 

Auf der graphischen Ebene der Recuay-Ikonographie werden Gestalten regelmäßig auf  dem-
selben Gefäß paarig oder mehrfach dargestellt. Dabei werden insbesondere Gestalten, welche 
nicht teilskulptiert oder skulptiert dargestellt werden, also namentlich Gestalten, welche mit 
den Sinnen nicht wahrnehmbar sind, meist nicht identisch abgebildet sondern auf der Ebene 
der Zeichen variiert (Abbildung 108). Dabei sind es stets dieselben Zeichen, die variiert wer-
den - etwa Kopfadnexe und Zeichen in den Zwischenräumen bei den Mondtieren und den 
zweiendköpfigen Wesen oder Diadem sowie Kopfadnexe bei den Frontalgesichtern. Es ist 
auffällig, dass diese Variation im Detail ansonsten gleicher Gestalten auf die Vögel der graphi-
schen Ebene genauso wenig zutrifft wie für teilplastische Lateralgestalten und aufgesetzte Fi-
gürchen - es scheint sich also um eine Konvention zu handeln, welche ausschließlich die als 
übernatürlich gekennzeichneten Gestalten betrifft. Jedoch scheint die Konvention auch für 
die Gefäße als Ganzes zu gelten, so finden wir praktisch keine zwei identischen Stücke, stets 
ist eine - wenn auch geringfügig wirkende - Variation eingebaut. 



 
 

 214

 
Abbildung 108: Die beiden Mondtiere dieses Gefäßes sind durch die Variation von Affixen voneinander 

unterschieden. (III-2/16) (Zeichnung: Hohmann) 

3.6. Die Systematik von Anordnung und Ausrichtung 

Die Zeichen sind nicht nur in ihrer Kombination regelhaft, sondern auch in ihrer Anordnung. 
D.h. es ist nicht zufällig, an welcher Position ein Zeichen auf einer skulptierten Gestalt er-
scheint – etwa auf der Vorderfront oder seitlich – und mit welcher Ausrichtung. So kann man 
regelhaft auf ein Zentrum hin ausgerichtete Zeichen wahrnehmen und solche, die in einer be-
stimmten Richtung um das Gefäß laufen. Diese Anordnung hat Auswirkung auf die hierarchi-
sche Position des Themas und auf die Lesrichtung. 
Einköpfige Wesen, die im Profil dargestellt werden, sind zwangsläufig in eine bestimmte 
Richtung gewandt - normalerweise nach rechts oder links, selten nach oben oder unten. Ins-
besondere bei umlaufend angeordneten Profilwesen scheint die Ausrichtung bewusst gewählt 
und bedeutungstragend zu sein. Dabei hat es sich als wenig hilfreich erwiesen, von Uhrzeiger-
sinn und Gegenuhrzeigersinn zu sprechen, da von der Drehrichtung her nach links gewandte 
umlaufende Wesen auf der Außenseite eines Gefäßes sich ebenso im Uhrzeigersinn bewegen 
wie nach rechts gewandte Wesen auf der Innenseite etwa einer Schale. Für den Betrachter 
und den Zeichner bewegt sich jedoch das Wesen auf der Außenwand entgegengesetzt zu dem 
auf der Innenwand. Insbesondere auch für den Zeichner bedeutet es, das Zeichen anders-
herum zu denken - wie Spiegelschrift - schon von daher ist es kein Zufall, in welcher Rich-
tung er das Profilwesen zeichnet (Abbildung 109). 
 

  
Abbildung 109: Nach links und nach rechts gewendete Profilwesen auf Schalen aus zwei verschiedenen 

Depots von Pashash. (GRIEDER 1978: 213, Abb.21; 251, Abb.65) 



 
 

 215

VI. DIE KONTEXTANALYSE DER ZENTRALEN 
IKONISCHEN CODES 

Es würde den Rahmen der vorliegenden Arbeit sprengen, jedes einzelne der 43 ikonischen 
Codes der Recuay-Ikonographie einer systematischen Kontextanalyse zu unterziehen. Es 
wurden daher für die Analyse die fünf figürlichen Wesen der graphischen Ebene ausgesucht, 
die am häufigsten vorkommen. Diese Auswahl wurde nicht in erster Linie aus der Annahme 
getroffen, dass es sich dabei wohl um die wichtigsten Motive handelt, sondern um mit einer 
für eine sinnvolle Häufigkeitsstatistik ausreichenden Anzahl von Objekten arbeiten zu kön-
nen. Während die Auswahl nach Häufigkeit eines bestimmten Zeichens keine weiteren 
Schwierigkeiten bereitet, ist die Auswahl nach Bedeutung zumindest zu Anfang auch subjektiv 
geprägt. Es muss allerdings mitgedacht werden, dass die Auswahl der näher untersuchten 
Zeichen getroffen wurde, nachdem die Gliederung des Kataloges bereits stattgefunden hatte, 
der Katalog der Zeichen erstellt wurde und die Darstellungskonventionen bereits untersucht 
waren, also bereits eine entwickelte Kenntnis des Materials vorlag und sich Kriterien heraus-
kristallisiert hatten, nach welchen die Bedeutung einzelner Zeichen beurteilt werden kann. 
Schließlich wurden Zeichen ausgewählt, welche typischerweise im klassischen Recuay-Stil 
vorkommen und nicht solche, welche vorzugsweise in einem der Substilen dargestellt werden. 
 

 
Abbildung 110: Die für die Kontextanalyse ausgewählten „big five“ der Recuay-Ikonographie: das 

Frontalgesicht, das Zweiendköpfige Wesen, das Mondtier, der Vogel und das keilköpfige 
Wesen. (Zeichnungen: Hohmann) 

Im Zuge der Kontextanalyse hat sich gezeigt, dass die fünf ausgewählten Wesen mit praktisch 
allen ikonischen Codes sowohl der graphischen als auch der plastischen Darstellungsebenen 
verknüpft sind und in allen neun Hauptgruppen erscheinen. Ihre systematische Analyse bezog 
also gleichzeitig alle anderen Zeichen und Themen mit ein, wenn auch nicht in der selben 
Ausführlichkeit.  
Im Folgenden wird die Kontextanalyse der „großen Fünf“ von Recuay in ihrem jeweiligen 
Kapitel ausgebreitet. Einer kurzen Beschreibung des Wesens und seiner Variationstypen folgt 
ein kleiner Abschnitt über mögliche Vorläufer des Wesens in der andinen Ikonographie und 
über seine Entsprechungen in zeitgleichen benachbarten andinen Stilen. Im Anschluss an die 
allgemeine Häufigkeitsstatistik, bei der es hauptsächlich darum geht, die Verteilung des We-
sens auf die Haupt- und Untergruppen zu ermitteln und die kontextuellen Schwerpunkte her-
auszuarbeiten, werden die wichtigsten regelhaften Assoziationen des Wesens mit bestimmten 
Haupt- und Untergruppen und ikonischen Codes im Detail erörtert. Dabei werden die ver-
schiedenen Motive, Gestalten und Gestaltengruppen, die mit dem Wesen vernetzt sind, dort, 
wo sie zum ersten Mal Erwähnung finden, vorgestellt, so dass am Ende von Kapitel VI das 
gesamte Darstellungsspektrum der Recuay-Ikonographie ausgebreitet ist. Jedes Kapitel 
schließt mit einer Zusammenfassung der wichtigsten Kontexten des Wesens ab, welche als 
Grundlage in die Deutungshypothesen von Kapitel VII einfließen.     
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1. Das Frontalgesicht 

1.1. Kurzbeschreibung und grundsätzliche Darstellungskonventionen des 

Frontalgesichtes 

 
Das Frontalgesicht nimmt innerhalb der graphischen Motive des Recuay-Universums eine 
Sonderstellung ein, da es als einziges frontal dem Betrachter zugewandt ist und diesen mit den 
großen, aufgerissen wirkenden Augen direkt anzusehen, beinahe anzustarren scheint. Demge-
genüber wirkt der Blick der plastischen Menschengestalten mit ihren ovalen, einheitlich 
schwarzen, ohne Pupille dargestellten Augen wesentlich weniger direkt und beunruhigend.  

 
Abbildung 111: Einfaches Frontalgesicht (Pashash) (Zeichnung: Hohmann) 

Das Frontalgesicht besteht aus einer kreisförmigen oder halbkreisförmigen Scheibe, die pla-
kativ und ohne individuelle oder auch nur menschliche Züge als Gesicht gestaltet ist. Dazu 
erhält es zwei sehr große, runde, z.T. mit einem zentralen Punkt versehene Augen im oberen 
Teil, die durch eine strich- bis sanduhrförmige Nase voneinander getrennt sein können 
(Abbildung 111). Den unteren Teil des Kreises nimmt der Mund ein – in der Regel ist dieser 
Teil durch eine Linie abgetrennt, senkrechte kleine Striche an dieser Linie und im Inneren des 
unteren Halbkreises deuten Zähne an, ein Zunge ist gelegentlich durch einen waagerechten 
Strich zwischen den Zähnen markiert. Reisszähne werden nicht dargestellt.  
Die Grundform des Frontalgesichtes wird erweitert durch Ohrpflöcke an den Seiten oder fe-
lidenartige, halbkreisförmige, an der Oberseite des Kopfes angesetzte Ohren, um verschie-
dene Kopfputze oder Halsschmuck.  Lediglich die verschiedenen Elemente des Kopfputzes 
lassen den Eindruck entstehen, dass das Frontalgesicht zumindest teilweise anthropomorph 
gedacht wird.  
Frontalgesichter werden öfter als andere Wesen des graphischen Universums mit Kopfadne-
xen dargestellt. Dabei kann es sich um einfache strahlenartige Linien oder Linienbündel han-
deln oder auch um Wesen, die aus dem Zeichenfundus des Recuay-Universums stammen: 
häufig kommt an dieser Position das Wesen mit dem keilförmigen Kopf vor, aber auch We-
sen mit Gliedmaßen, wobei oft nicht zu entscheiden ist, ob es sich um Mondtiere handelt 
oder um Zweiendköpfige Wesen mit langgestrecktem Körper und Gliedmaßen der Kategorie 
3, da stets nur der vordere Teil der Gestalten dargestellt ist (Abbildung 112). Der Umstand, 
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dass die Gestalten nicht vollständig am Frontalgesicht hängen wie Anhängsel sondern nur ihr 
vorderer Körperabschnitt dargestellt wird, vermittelt den Eindruck, sie würden aus dem 
Frontalgesicht hervorgebracht. Deswegen werden Frontalgesichter der Kategorie 1’ auch als 
hervorbringend oder prokreativ bezeichnet. 

 
Abbildung 112: Frontalgesicht, das Torsi von Mondtieren oder Zweiendköpfigen Wesen hervorbringt. 

Fragment aus Pashash (Zeichnung Hohmann nach GRIEDER 1978: 138, Abb. 134). 
Häufig wird das Frontalgesicht in seinem Register mit meist symmetrisch angeordneten La-
teralwesen dargestellt (Abbildung 113). Das Frontalgesicht bildet dabei das Zentrum und ist 
deutlich größer als die umgebenden Gestalten und ist auch das einzige Zeichen auf der gra-
phischen Ebene, welches in dieser Position zusammengesetzte Darstellungen dominiert. 
 

 

Abbildung 113: Rotes Frontalgesicht, umgeben von Kreuz-Rauten-Wesen. Gewandfront von VI-1/3 
(Foto: Hohmann) 

Im Vergleich zu anderen Wesen des graphischen Universums ist das Frontalgesicht über-
durchschnittlich oft rot dargestellt (Abbildung 113)– dabei kann die gesamte Gesichtsscheibe 
rot grundiert oder nur die Kontur rot unterlegt sein. Oft ist das Frontalgesicht rot, Kopfad-
nexe und z.T. Elemente des Kopfputzes jedoch weiß. Weiterhin wird das Motiv gelegentlich 
auch rot positiv auf weißem Untergrund dargestellt. 
Für das einfache Frontalgesicht können sieben Varianten (1A-1F) unterschieden werden, das 
Frontalgesicht mit Kopfadnexen kennt fünf Erscheinungsformen (1’A-1’E) und das von 
weiteren Wesen flankierte Frontalgesicht weist vier Varianten auf (1’’A-1’’D). Sonstige Fron-
talgesichter werden als 1H bezeichnet. Die einzelnen Varianten werden im Anhang auf den 
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Seiten 12- 15 vorgestellt. 

1.2. Die Ursprünge des Recuay-Frontalgesichtes in der andinen Ikonographie 

 

             

Abbildung 114: links: Der brandritzverzierter Kürbis aus dem präkeramischen Fundort Huaca Prieta 
zeigt vier Frontalgesichter. (BISCHOF 1994: 22, Abb. 8b) rechts: Frontal dargestellte 
Stabgöttin im Chavín-Stil. Textil aus Carhua (Südküste Peru). (ROE 1974: 48, Abb.14) 

Die Darstellung eines Wesens, welches die Zähne fletscht und den Betrachter mit großen, 
wenig menschlich anmutenden Augen anzustarren scheint, hat seinen Ursprung bereits in den 
ersten Anfängen der andinen Ikonographie. So finden wir auf den brandverzierten Kürbissen 
der präkeramischen Fundstätte Huaca Prieta an der peruanischen Nordküste bereits die gro-
ßen runden Augen über einem geöffneten Mund, der aber noch keine Zähne zeigt (Abbildung 
114 links; BISCHOF 1994: 22, Abb. 8a-c). In der Ikonographie des Frühen Horizontes erlan-
gen frontale Gesichter mit gefletschten Zähne große Bedeutung. Hier erscheinen sie jedoch 
nicht wie im Recuay-Stil isoliert, sondern gehören zu einem komplett dargestellten anthropo-
zoomorphen Wesen. In der Bildwelt von Chavín begegnen sie als Gesichter der sogenannten 
„Stabgötter“ – frontalen Mischwesen, welche in beiden krallenbewehrten Händen Stäbe hal-
ten, die oft in Köpfen von Tierwesen enden. Häufig bringen sie aus ihren Köpfen oder dem 
Kopfputz schlangenartige Wesen hervor (Abbildung 114 rechts). Diese Gestalten erscheinen 
v.a. auf den in Carhua gefundenen Textilien (z.B.  CORDY COLLINS 1976: 186), aber auch 
auf Goldobjekten (BURGER 1995: Taf. XVI) oder Steinreliefs (BURGER 1995: 198, Abb. 
212). Ohne Körper finden sich die Frontalgesichter gelegentlich auf Keramikgefäßen (ALVA 
1986: 124, Abb.128a; 126, Abb.140a) und Metallobjekten aus Kuntur Huasi. Die 
Frontalgesichtdarstellungen im Chavín- und Cupisnique-Stil unterscheiden sich nicht nur 
durch die Darstellung eines Körpers von denen der Recuay-Ikonographie, sondern auch 
durch ihre Reißzähne, die für Raubtiere typisch sind und den Recuay-Frontalgesichtern 
fehlen. Frontalgesichter ohne Raubtiergebiss erscheinen im Frühen Horizont in der 
Ikonographie von Paracas in Südperu – etwa ein Wesen mit sehr großen Augen und einem 
großen Mund, welches strahlenartige Kopfadnexe und oft einen sehr kleinen, gebeugten Kör-
per zeigt (Abbildung 115 links). Diese Gestalt erscheint beispielsweise als paracaszeitliche Ge-
oglyphe in den Sandebenen von Palpa und Llipata (REINDEL/ISLA/KOSCHMIEDER 
1999: 335-336) aber auch als Petroglyphe im Hochland von Palpa. Sie ist vermutlich eine Vor-
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form oder vereinfachte Form der typischen Paracas-zeitlichen Gestalten mit Frontalgesicht 
und Mundmaske, kleinem, gekrümmtem Körper und einem Objekt in der ausgestreckten 
Hand, die in großer Variationsbreite auf Paracas-Textilien erscheinen und in weiterentwickel-
ter Form eine wichtige Gestaltengruppe in der Nazca-Ikonographie bilden. 
 

      
Abbildung 115: links: Paracaszeitliche Gestalt mit Frontalgesicht und „Strahlenkranz“. Scharrbild in 

der Pampa de Llipata bei Palpa/Südperu. (Foto: Hohmann) Rechts: Moche-Gefäßmalerei 
der frontal dargestellten Gestalt mit den vier Strahlenbündeln, Zeremonialmesser und 
menschlichem Kopf (LIESKE 1974; 326, Abb.36) 

Auch in der Frühen Zwischenzeit spielt das Frontalgesicht in verschiedenen Stilen eine wich-
tige Rolle, insbesondere in der Moche-Ikonographie. Hier erscheint es als Gesicht der von 
LARCO Ai Apaec benannten Gestalt mit Zeremonialmesser und Trophäenkopf (LARCO 
2001, LIESKE 1994: 319-328, Abb.9-39), welche rundplastisch und als fine-line-painting auf 
Gefäßen (Abbildung 115 rechts) und als Relief auch auf Metallobjekten dargestellt ist, wie 
beispielsweise auf den Goldrasseln und den als Steißschutz gedeuteten Objekten des Herrn 
von Sipán (ALVA 2000: 103, Abb.164; 104, Abb. 165; 105, Abb.166; ). Ähnlich wie das Re-
cuay-Frontalgesicht vom Typ 1E wird diese Gestalt häufig mit vier Strahlenbündeln darge-
stellt. In der Moche-Ikonographie erscheint das Frontalgesicht auch ohne Körper, besonders 
eindrucksvoll auf den Wandfriesen der Huaca de la Luna, hier ist es rot und hat 
volutenförmige Kopf- und Kinnadnexe, die auch bei Recuay-Frontalgesichtern (Typ 1D) 
vorkommen. Die Moche-Frontalgesichter unterscheiden sich jedoch in einem wichtigen 
Detail ikonographisch von den Recuay-Darstellungen: wie die Frontalgesichter im Chavín-Stil 
sind sie ausnahmslos mit Reisszähnen dargestellt.  

1.3. Allgemeine Statistik 

Auf 160 Gefäßen ist das Frontalgesicht mindestens einmal dargestellt, das entspricht einem 
Anteil von 12,7%. Es ist anzunehmen, dass der Anteil tatsächlich höher ist, dass aber erhal-
tungsbedingt oder aufgrund der Tatsache, dass von manchen Gefäßen keine Komplettansicht 
vorhanden ist, nicht alle ursprünglich vorhandenen Frontalgesichtsdarstellungen erfasst wer-
den. 
Das Motiv kommt in allen Hauptgruppen vor, ist jedoch nicht gleichmäßig auf diese verteilt, 
sondern zeigt Schwerpunkte in bestimmten Haupt- und Untergruppen (Abbildung 116 und 
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Abbildung 117). Überdurchschnittlich häufig kommt es bei den flankierten Zentralgestalten 
der Hauptgruppe IV (29,5%), bei den nicht skulptierten Gefäßen (IX: 20,2%), bei den Tier-
Mensch-Kombinationen (VIII: 16,6%) und bei den Architekturdarstellungen (V: 15,5%) vor. 
Deutlich unterrepräsentiert ist das Frontalgesicht hingegen bei den Frauengestalten (I: 4,7%), 
den einzeln dargestellten  Männergestalten (II: 7,7%), den Tiergestalten (III: 3,5%), den szeni-
schen Darstellungen (IV: 5,2%) und den Lamaführern (VII: 2,7%). 
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Abbildung 116: Prozentualer Anteil an Gefäßen mit Frontalgesichtdarstellung innerhalb der 

Hauptgruppen  
Innerhalb der Untergruppen wird die Zuordnung zu bestimmten Themen noch deutlicher 
(Abbildung 117). So entfallen knapp 70% aller Frontalgesichter auf 5 Themen bzw. Gefäßty-
pen: auf die Hauptgruppe VI (flankierte Zentralgestalten (18%)), auf die Untergruppe der 
Männergestalten, welche das selbe Gewand tragen wie die Zentralgestalt (II-2, 7%) (Ge-
wandtyp 34’A), auf die Architekturdarstellungen V-2 (5%) und schließlich auf teilskulptierte 
bzw. –reliefierte Gefäßen IX-1 (11%,). 
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Abbildung 117: Links: Verteilung und hauptsächliches Vorkommen der Frontalgesichter. Rechts: im 
Vergleich dazu der Anteil derselben Haupt- und Untergruppen am Gesamtcorpus 

Die Untergruppe, in der sich jedoch die meisten Frontalgesichter befinden, ist die Gruppe der 
einfachen Schalen (IX-2, 27%). Bei den anderen Haupt- und Untergruppen erscheint das 
Frontalgesicht nur sporadisch, in vielen Fällen fehlt es ganz. Abbildung 117 zeigt links die 
Verteilung der Frontalgesichter nach bevorzugten Haupt- und Untergruppen. Die Graphik 
rechts zeigt zum Vergleich den Anteil der selben Haupt- und Untergruppen am Corpus – die 
Verknüpfung des Zeichens Frontalgesicht zu ganz bestimmten Darstellungsgruppen wird hier 
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sehr deutlich.   
Auf den Gefäßen der bevorzugten Haupt- und Untergruppen besetzt das Frontalgesicht ganz 
spezifische Positionen. Dabei werden durch das Frontalgesicht verschiedene Haupt- bzw. 
Untergruppen miteinander zu einem Bedeutungszusammenhang vernetzt. Im Folgenden soll 
dieser Bedeutungszusammenhang anhand der Beschreibung des Kontextes der Frontalge-
sichter in den verschiedenen Gruppen vorgestellt werden. 

1.4. Das Frontalgesicht in seiner komplexesten Erscheinungsform 

Das Frontalgesicht bildet das Zentrum der komplexesten graphischen Darstellungen im Re-
cuay-Stil. Diese Darstellungen sind nicht auf skulptierten Gefäßen zu finden. Skulptierte Ge-
fäße verlangen die Beachtung von Regeln, die mit der plastisch dargestellten Gestalt zu tun 
haben – die graphischen Darstellungen müssen sie sich stets mit dem Platz begnügen, den 
etwa die verschiedenen Gewandabschnitte einer rundplastischen Figur bieten. Eine komplexe, 
graphische Darstellung, die ungeachtet dieser bereits in der skulptierten Form vorgegebenen 
Grenzen eine gesamte Skulptur bedeckt, ist im Recuay-Stil undenkbar. Von daher verwundert 
es nicht, dass die komplexesten Darstellungen auf nicht skulptierten Gefäßen erscheinen – 
auf ihnen steht die gesamte Gefäßoberfläche und zum Teil sogar die Gefäßinnenfläche zur 
Verfügung, um das komplexe Beziehungsgeflecht der verschiedenen Wesen des graphischen 
Universums untereinander ausführlich und detailreich darzustellen. Diese komplexen 
Darstellungen – die auch auf den wenigen bekannten Recuay-Textilien erscheinen – sind 
möglicherweise eine Langfassung der auf den Gewand- und Architekturfronten der rund-
plastischen Objekte aus Platzmangel reduzierten Themen.  
 

  

Abbildung 118: Links: Umzeichnung des Motivs im Inneren des Stielgefäßes mit komplexer Frontalge-
sichtdarstellung aus Pashash (IX-4/1), rechts die Seitenansicht. (links: GRIEDER 1978; 
141, Abb.137; rechts: HAUS DER KULTUREN DER WELT 1992: 202, 
Abb.194) 

Frontalgesichter bilden stets das Zentrum einer komplexen, aus mehreren Gestalten zusam-
mengesetzten Darstellung und diese Darstellungen sind grundsätzlich symmetrisch aufgebaut. 
Es können zwei Grundtypen unterschieden werden. Beim ersten und häufigeren Typ handelt 
es sich um Frontalgesichter, welche andere Wesen in Form von Kopfadnexen hervorbringen 
– meist Torsi Zweiendköpfiger Wesen, die also einköpfig erscheinen oder keilköpfige Wesen 
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(Abbildung 118). Die detailreichste Darstellung eines Frontalgesichtes  (Abbildung 119) 
befindet sich auf der Vorderseite eines krugartigen Gefäßes aus dem Grabfund von Pashash 
(siehe Abschnitt VII.2.3, S. 332). Das Frontalgesicht dominiert ein zweigeteiltes Rechteck, in 
dessen vier Ecken es Kopfadnexe in Form keilköpfiger Wesens entsendet, die wiederum 
keilköpfige Wesen hervorbringen. In der rechten Hälfte befindet sich ein asymmetrisch 
angeordnetes Mondtier.  

       
Abbildung 119: Komplexe Frontalgesichtdarstellung auf einem Krug aus dem Schwellenopfer von Pashash 

(IX-8/1). Feines Raster: rot, Schraffur. orange (Zeichnung: Hohmann) 
Aus dem Fundort Pashash stammen auch weitere sehr komplexe Frontalgesichtsdarstellun-
gen, die leider zum Teil nur in Fragmenten erhalten sind. Besonders zu erwähnen ist ein of-
fenes Stielgefäß (Form CI-1), welches in seinem Inneren ein rotes Frontalgesicht zeigt. Dieses 
bringt an seiner Ober- und Unterseite je ein zweiendköpfiges Wesen hervor (Abbildung 118). 
Rechts und links neben den Ohrpflöcken sind keilförmige Köpfe dargestellt, welche dem 
Frontalgesicht zugewandt sind und wohl aus den Zungen der Zweiendköpfigen Wesen her-
vorgehen. Auf der Außenwand des Gefäßes sind fünf Vogelgestalten mit treppenartigen Flü-
geln und langen Schnäbeln zu sehen, welche gleichzeitig eine Treppenvolute bilden. 
 
Beim zweiten Typ wird das Frontalgesicht von weiteren Wesen des graphischen Universums 
flankiert oder begleitet. Diese Wesen – zweiendköpfige Wesen, Mondtiere, Vögel – erschei-
nen paarweise oder zu viert und sind dem Frontalgesicht zugewandt.  
 
Besonders eindrucksvoll ist eine große Fußschale aus dem MNAA in Lima (Abbildung 120). 
Die Gefäßinnenseite ist positiv rot bemalt. Das Frontalgesicht bedeckt als einfache, rote 
Scheibe beinahe den gesamten Boden der Schale und ist umgeben von einigen konzentrischen 
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Kreisen, der äußerste zeigt zahlreiche kleine Striche, als würde hier die Frontalgesichtvariation 
mit strahlenartigen Kopfadnexen dargestellt. An der Gefäßinnenwand ist es umgeben von 
zehn mondtierartigen Wesen (allerdings ohne Kopfadnex). Über der Reihe von Mondtieren 
sind vier Vögel dargestellt, welche durch senkrechte Linienbündel voneinander getrennt sind, 
die ihrerseits in der Mitte eine Reihe des Schotenmotivs zeigen. Die Bemalung der Außenseite 
ist leider sehr schlecht erhalten, bei den in Reservetechnik weiß auf schwarz dargestellten 
Motiven scheint es sich um Mondtiere mit zahlreichen Kopfadnexen zu handeln. 
 

 
Abbildung 120: Fußschale mit komplexer Frontalgesichtdarstellung, die eine Kette von mondtierartigen 

Wesen, Vögel und Schotenmotive einschließt (IX.2/1) (Fotos. Hohmann).  

1.5. Das Frontalgesicht auf nicht skulptierten Gefäßen 

Die Frontalgesichter sind zu 48% auf nicht skulptierten Gefäßen dargestellt. Neben kleinen 
Fußschalen (IX-2) sind dies v.a. Großgefäße – hier handelt es sich in erster Linie um Gefäße 
mit minimalen skulptierten oder reliefierten Anteilen, so ist etwa die Nase des Frontalgesich-
tes dargestellt (Untergruppe IX-1), um Linsengefäße und eiförmige Großgefäße (Untergruppe 
IX-5 und IX-6) und seltener um Stielgefäße und Gefäße aus der Gruppe der Kümpfe und 
Kelche. 

1.5.1. Das Frontalgesicht auf  Großgefäßen und Linsenflaschen 

1.5.1.1. Statistik 
Bei den Großgefäßen mit Frontalgesicht handelt sich in der Regel um eiförmige Gefäße mit 
Trichterrand (Form F-1) oder die etwas kleineren Linsenflaschen (Form D-1). Die Gruppe 
umfasst sechs eiförmige Großgefäße und sechs Linsenflaschen aus den Untergruppen IX-1 
(mit plastischen Elementen), IX-5 (Linsenflaschen) und IX-6 (eiförmige Großgefäße). In der 
Untergruppe IX-1 stellen die Objekte mit Frontalgesicht fast 86%, während sie bei den ein-
fachen Linsenflaschen (17,6%) und eiförmigen Großgefäßen (12,5%) einen deutlich geringe-
ren Anteil ausmachen. 
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1.5.1.2. Der ikonographische Kontext 
Die Mehrheit der Großgefäße zeigt das Frontalgesicht auf der Gefäßfront in roter Farbe mit 
plastischer gearbeiteter Nase und manchmal auch Ohren (Abbildung 121). In der Regel sind 
einfache Frontalgesichter vom Variationstyp G dargestellt, die durch einen prominenten Hals-
schmuck gekennzeichnet sind – ein Trachtelement, das regelhaft zur Ausstattung der Recuay-
Männergestalten gehört. Gelegentlich zeigen die Frontalgesichter auch einfache Kopfadnexe. 
Alle Frontalgesichter dieser Gruppe sind rot. Meistens werden die Frontalgesichter von Vö-
geln, Mondtieren und/oder Keilköpfigen Wesen flankierend begleitet. Zum Zeichen-
repertoire dieser Objektgruppe gehört ein Gefäßhalsmotiv – überdurchschnittlich oft ist an 
dieser Position ein Band von abwechselnd Treppenelementen und S-Voluten dargestellt. Im 
Unterschied dazu zeigen die Linsenflaschen das Frontalgesicht mit strahlenartigen Kopfad-
nexen und ohne plastische Elemente meist beidseitig in der selben Variation (Abbildung 122), 
auf den Gefäßseiten erscheinen weitere Wesen – in einem Fall (IX-1/7) sind diese lateralen 
Wesen als Kopfadnexe zu verstehen, welche das Frontalgesicht auf der Gefäßfront hervor-
bringt. 

 
Abbildung 121: Eiförmiges Großgefäß mit Frontalgesichtdarstellung aus dem nördlichen Callejón de 

Huaylas (IX-1/9) (Zeichnung: Hohmann) 
Die bauchigen Großgefäße mit dem großen Trichterrand sind Vorratsgefäße oder zumindest 
Gefäße für eine größere Menge an Flüssigkeit oder Schüttgut. Die Ikonographie von Recuay 
zeigt uns, dass sie auf dem Rücken in einem Tragetuch getragen werden konnten. Nur zwei 
einzeln dargestellte Frauengestalten sind mit dem Frontalgesicht assoziiert. Diese beiden 
Frauen tragen eine Rückenlast (I-2/1 und I-4/1), auf der das Frontalgesicht erscheint: es 
scheint die Rückenlast zu bezeichnen – eben jene oben beschriebenen Großgefäße,  nicht die 
Frauengestalt selbst, die in keinem anderen Fall mit diesem Motiv verbunden ist. 
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Abbildung 122: Linsenflasche mit Frontalgesichtdarstellung (IX-5/2) (Foto: Hohmann) 

1.6. Das Frontalgesicht auf Fußschalen 

Die Gruppe der Fußschalen ist mit Abstand die größte Gruppe innerhalb des Corpus. Knapp 
20% der Fußschalen zeigen Darstellungen des Frontalgesichtmotivs. 
 

 
 

Abbildung 123: Fußschalen aus Pashash. Links: Fußschale aus dem Schwellendepot mit einfachen roten 
Frontalgesichtern auf der Außenwand. (GRIEDER 1978: 158, Abb.160) rechts: Fuß-
schale vermutlich aus dem Grabdepot  mit roten Frontalgesichtern mit Strahlenbündeln auf 
der Innenseite (www. ancientartifax.com). 

Über die Hälfte der Fußschalen mit Frontalgesicht stammen aus den beiden Depots des 
Grabfundes von Pashash (siehe Abschnitt VII.2.3, S. 332 ). Sie bilden auch ikonographisch 
zwei Gruppen. Die Schalen aus dem Schwellendepot sind nur außen bemalt. Das Frontalge-
sicht erscheint in seiner einfachsten Variation (1A) stets rot auf schwarzen Hintergrund. Auf 
jeder Schale sind mindestens fünf dieser kleinen Motive meist alternierend oben und unten 
abgebildet, oft im Wechsel mit verschiedenen Variationen des Mondtieres (Abbildung 123 
links).  Die Fußschalen des Grabdepots hingegen sind innen und außen bemalt. Sämtliche 
Frontalgesichter sind innen mit roter Farbe auf weißem Grund dargestellt. Auf jeder Schale 
sind drei bis vier Motive der Variation 1E mit prominentem Kopfputz und Strahlenbündeln 
in Register eingepasst (Abbildung 123 rechts). 
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Abbildung 124: Frontalgesicht mit Strahlenkranz auf einer Fußschale (IX-2/14). Zeichnung: Hohmann 

Die Fußschalen mit Frontalgesicht, welche nicht aus Pashash stammen, sind sehr gleichför-
mig gestaltet. (Abbildung 124) Das Frontalgesicht wird hier grundsätzlich nicht mit anderen 
Motiven kombiniert. Es werden zwei bis drei durch Linien oder Linienbündel voneinander 
getrennte einfache Frontalgesichter vom Typ 1A oder 1D (mit strahlenartigen Kopfadnexen) 
dargestellt. Sie sind halbkreisförmig und füllen die ganze Höhe der Schale. Meist sind sie rot 
konturiert, während Augen, Zähne und Kopfadnexe weiß bleiben. Weiße Frontalgesichter 
sind auf Schalen die Ausnahme. 

1.7. Zentralität, Komplexität und komplementäre Variation – das Frontalge-

sicht  in der Hauptgruppe VI und den Untergruppen II-2, V-2 und III-2 

1.7.1. Das Frontalgesicht in der Hauptgruppe VI „männliche Zentralgestalt im Prunkornat 
mit  Lateralgestalten“ 

 

 
Abbildung 125: Typische Figurengruppe der Hauptgruppe VI (VI-1/1) (Zeichnung: Hohmann) 
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Die Objekte der Hauptgruppe VI (Abbildung 125) zeigen eine Männergestalt mit Kopf- und 
Ohrputz und einem langen Gewand mit ausgestelltem Saum. Die Gewandfront bietet eine 
große Fläche zur Darstellung auch komplexerer und zusammengesetzter Zeichen. 
 
Die Gestalt wird von einem Paar identischer Wesen flankiert. Die überwiegende Mehrheit 
dieser Darstellungen ist aus großen kugeligen Trichterrandgefäßen mit Bankhenkel (Form 
G2) herausgearbeitet, Bandhenkel, Gefäßhals und Rand sind ebenfalls Positionen, an denen 
ikonische Zeichen erscheinen. Als Lateralwesen kommen Frauengestalten (Untergruppe VI-
1), Feliden (Untergruppe VI-2), Schlangen (Untergruppe VI-3) und Vögel (Untergruppe VI-4) 
vor sowie in der kleinen Untergruppe VI-5 sonstige und nicht näher definierbare Tierwesen. 
Die Lateralgestalten haben zumeist einen plastischen Kopf und einen in Reservetechnik 
dargestellten Körper, seltener ist der Körper als Flachrelief dargestellt. 

1.7.1.1. Statistik 

 IV-1 Frauen IV-2 Feliden IV-3 
Schlangen IV-4 Vögel IV-5 

sonstige 
Anzahl der Objekte 12 45 9 15 7 
mit Frontalgesicht 6 (60%) 7 (18%) 7 (87,5%) 6 (54,5%) 0 

mit anderem 
Gewandmotiv 4 30 1 5 2 

Position nicht erkennbar 2 8 1 4 5 

Tabelle 7: Verteilung der Frontalgesichter und anderer Gewandfrontmotive auf die verschiedenen 
Untergruppen der Hauptgruppe VI. Die Prozentangaben beziehen sich auf die Objekte, bei 
denen das Frontmotiv erkennbar ist. 

Das Frontalgesicht erscheint ausnahmslos auf der Gewandfront der Zentralgestalt. Auf 26 der 
88 Hauptgruppe-VI-Gefäße ist das Motiv an dieser prominenten Position erkennbar, mit 38% 
ist das Frontalgesicht hier das häufigste Motiv. Innerhalb der Untergruppen zeichnet sich 
jedoch eine ungleiche Verteilung der Frontalgesichter als Frontmotiv ab: so sind sie besonders 
häufig bei der kleinen Gruppe der von Schlangen begleiteten Zentralgestalten (IV-3), aber 
weit weniger zahlreich bei der großen Gruppe der von Feliden begleiteten Gestalten (IV-2), 
die insgesamt eine große Variationsbreite der Gewandmotive zeigt. Bei den Gestalten, welche 
von Frauen oder Vögeln begleitet werden (VI-1 und VI-4) beträgt der Anteil an 
Frontalgesichtern unter den Gewandmotiven deutlich über 50% (Tabelle 7).  

1.7.1.2. Variationen des Frontalgesichtes in der Hauptgruppe VI 
Als Gewandmotiv der Zentralgestalt erscheint das Frontalgesicht in der überwiegenden 
Mehrheit der Fälle in komplexer, zusammengesetzter Form – sei es als Variation mit prokrea-
tiven Kopfadnexen oder flankiert von anderen Wesen des graphischen Universums. Hier 
zeichnet sich ein gewisser Zusammenhang ab zwischen dem Variationstyp, der Farbe des 
Frontalgesichtes und der Art der Lateralgestalten. 
Wie Tabelle 8 zeigt, erscheinen die von anderen Wesen begleiteten Frontalgesichter vorzugs-
weise auf der Gewandfront der von Frauen oder Feliden begleiteten Zentralgestalten und sind 
in der überwiegenden Zahl der Fälle rot, während von Schlangen und Vögeln begleitete Zent-
ralgestalten meist mit vorwiegend weißen Frontalgesichtern mit prokreativen Kopfadnexen 
assoziiert werden. Abbildung 126 veranschaulicht diese Zusammenhänge. 
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 IV-1  
Frauen 

IV-2  
Feliden 

IV-3  
Schlangen 

IV-4  
Vögel 

mit prokreativen Kopfadnexen 1 1 4 4 
von anderen Wesen flankiert 4 3 - 1 
einfach  - 1 2 1 
nicht erkennbar 1 3 -  
Rot 5 6 2 1 
Weiß  1 1 4 5 

Tabelle 8: Verteilung der verschiedenen Variationstypen der Frontalgesichter und ihrer Farben in 
Abhängigkeit von den Lateralgestalten der Hauptgruppe VI. Farbig unterlegt sind die Fälle, 
bei denen ein Merkmal besonders häufig in einer Untergruppe vorkommt. 

  

  

Abbildung 126: Die beiden grundsätzlichen Typen komplexer Frontalgesichter und ihre Verteilung auf 
die Untergruppen von VI: Von Frauen oder Feliden flankierte Zentralgestalten tragen meis-
tens rote (feines Raster) Frontalgesichter, welche von anderen Wesen der graphischen Ebene 
begleitet werden. VI-1/4 und VI-2/1. Von Schlangen oder Vögeln begleitete Zentral-
gestalten tragen meistens weiße, hervorbringende Frontalgesichter (VI-36/, VI-4/5). 
(Zeichnungen: Hohmann) 
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1.7.2. Das Frontalgesicht in der Untergruppe II-2 „einzeln dargestellte Männergestalten mit 
Prunkornat“  

 
Die einzeln dargestellten Männergestalten der Untergruppe II-2 (Abbildung 127) tragen ein 
langes Gewand mit ausgestelltem Saum, welches nur die Füße freilässt. Dieses „Prunkornat“ 
entspricht dem Gewand, welches die in Hauptgruppe VI zusammengefassten Zentralgestalten 
tragen. Das Gewand bedeckt bei den II-2-Gestalten im Allgemeinen auch den Rücken, hier 
allerdings ohne Saum. Ihre Lateralansicht II-2-Gestalten kann weitere Zeichen oder Wesen 
des graphischen Universums zeigen, bleibt gelegentlich aber auch frei. Träger der Darstel-
lungsgruppe II-2 ist hauptsächlich das kugeliges Gefäß mit aufgesetztem Kopf und exzentri-
schem Hals der Form H. 

1.7.2.1. Statistik 
Wie bei der flankierten Zentralgestalt besetzt das Frontalgesicht auch bei der einzeln darge-
stellten Männergestalt mit Prunkornat stets die Gewandfront, wird häufig aber auch auf der 
Rückseite wiederholt. Insgesamt findet sich das Motiv elf mal mit II-2-Gestalten assoziiert, 
abzüglich der Objekte, bei denen das Gewandfrontmotiv auf Grund ungenügender Erhaltung 
nicht bestimmt werden kann zeigt ein gutes Fünftel dieser Gruppe das Frontalgesicht (21%). 

Drei weitere Gefäße aus der Gruppe der „Männergestalten mit einfachen, langen Gewand“ 
(II-4) können möglicherweise dieser Gruppe beigeordnet werden. Sie sind sehr einfach gear-
beitet und zeigen keinen Saum – entsprechen aber sowohl bezüglich der Auswahl und Vari-
ation der Frontalgesichter als auch in der Gestaltung der lateralen Positionen den Objekten 
der Untergruppe II-2. 

  

                 
Abbildung 127: Einzelgestalten mit „Prunkornat“: die Gewandfront zeigt ein flankiertes Frontalgesicht, 

die Seiten bleiben frei (II-2/1 und II-2/2) (Zeichnungen: Hohmann) 
 



 
 

 230

1.7.2.2. Komplexe Frontalgesichter und bewusste Variation bei den Frontalgesichtern der Untergruppe 
II-2 

In einigen Fällen zeigen die Frontalgesichter der II-2-Gestalten eine Komplexität, die am 
ehesten mit den Frontalgesichtern auf dem Prunkornat der Zentralgestalten der Hauptgruppe 
VI und denen auf einigen Architekturdarstellungen vergleichbar ist (Abbildung 127). In den 
am sorgfältigsten ausgeführten Objekten der Gruppe sind dies das rote Frontalgesicht mit 
flankierenden Lateralwesen (II-1/1 und II-2/2), oder das weiße Frontalgesicht mit prokreati-
ven Kopfadnexen (II-2/3). Es ist denkbar, dass die überwiegende Mehrheit der II-2-Gestalten 
mit Frontalgesicht ähnlich gedacht wurde wie die Zentralgestalt-Darstellungen. Dafür spricht 
nicht nur, dass die Gestalten mit dem selben Gewandtyp ausgestattet sind und das (z.T. 
prokreative oder flankierte) Frontalgesicht ebenfalls die Frontposition einnimmt, sondern 
auch, dass die Lateralpositionen bei der Mehrheit der II-2-Gestalten mit Frontalgesicht frei 
bleiben bzw. kein figürliches Wesen zeigen, was bei anderen II-2-Gestalten und auch anderen 
einzeln dargestellten Männergestalten aber die Regel ist. Möglicherweise blieben die Seiten der 
Gestalten frei, weil ihnen – etwa im Grabkontext - die Lateralgestalten in Form von separaten 
rundplastischen Tierwesen oder Frauengestalten beigeordnet wurden. Das Korpus enthält 
zahlreiche einzeln dargestellte Tierwesen, die sich hierzu eignen würden (Gruppe I, III-2 und 
III-6 bzw. III-9).  

 
Abbildung 128: Vorder- und Rückansicht der Männergestalt mit Prunkornat II-2/8. Vorne ist ein 

weißes Frontalgesicht mit Strahlen dargestellt, hinten ist das Frontalgesicht rot und trägt 
zusätzlich zur Strahlenzier einen Kopfputz (Fotos: Hohmann) 

Das Gros der auf II-2 dargestellten Frontalgesichter ist jedoch nicht komplex sondern gehört 
zum Variationstyp 1 D – dem Frontalgesicht mit strahlenartigen Kopfadnexen. Fünf der Ob-
jekte (und die drei oben erwähnten vergleichbaren Objekte aus der Untergruppe II-4) zeigen 
sowohl auf der Gewandfront als auch auf der Rückseite ein Frontalgesichtmotiv, II-2/5 und 
II-4/3 sogar noch ein weiteres an einer der lateralen Positionen. Bemerkenswert ist, dass in 
mindestens fünf Fällen – möglicherweise aber in allen – zwei unterschiedliche Frontalge-
sichtsvariationen dargestellt sind – sei es ein weißes und ein rotes, eines mit und eines ohne 
Kopfputz oder eines mit und eines ohne strahlenartige Kopfadnexe (Abbildung 128). Gerade 
das Gegeneinandersetzen von weißen und roten Frontalgesichtern ist ein Ausdrucksmittel, 
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das auch in anderen Untergruppen – etwa bei den Architekturdarstellungen, zu beobachten 
ist. Anders als beispielsweise bei den Mondtieren, die sehr viel häufiger variiert werden 
(VI.3.4.2.1, S. 262), werden die Frontalgesichter nicht umlaufend in unterschiedlichen 
Variationen gezeigt, sondern an komplementären Positionen, wie im Fall der II-2-
Männergestalten vorne und hinten, oder bei den Architekturmodellen auf der oberen und der 
unteren Ebene. 

1.7.3. Das Frontalgesicht in der Untergruppe V-2: „Architekturdarstellungen“  
Bei der Untergruppe V-2 „Architekturdarstellungen“ handelt es sich größtenteils um große, 
hohe rechteckige Gefäße vom Typ K II, die in zwei Ebenen gegliedert sind, eine untere, ge-
schlossene, in der sich auch der Gefäßinhalt befand und eine obere, nach oben hin offene 
Ebene, die mauerartig umschlossen ist. Die beiden Ebenen sind durch einen schmalen Sims 
voneinander abgesetzt. Dieser Sims entspricht in Ausführung und Bemalung dem Saum des 
Prunkgewandes der oben vorgestellten Hauptgruppe VI und der Untergruppe II-2.  
Der obere Bereich kann in einer einfachen rechteckige Einfriedungen bestehen, es kommen 
jedoch auch kompliziertere Darstellungen mit türmchenartigen Aufbauten, Fenstern und ge-
ometrischen Mauerdurchbrüchen vor. Im Inneren der stets durch eine Tür erschlossenen Ar-
chitekturdarstellungen sind meist mehrere Figuren zu sehen, in der Regel eine große, zentrale 
Männergestalt, die von zwei kleineren Frauengestalten flankiert ist, es können aber auch wei-
tere Figuren dazukommen – Menschengestalten, beispielsweise Wächter, aber auch Tierges-
talten, etwa Kondoren, die auf der Mauer sitzen.  

 
Abbildung 129: Das Architekturmodell V-2/1 zeigt auf der oberen Ebene das rote, hervorbringende 

Frontalgesicht, auf der unteren Ebene das weiße Frontalgesicht mit strahlenartigen Kopfadne-
xen. (Zeichnung: Hohmann) 

1.7.3.1. Statistik 
Die kleine Untergruppe V-2 der Architekturdarstellungen enthält 45 Objekte, sieben von ih-
nen zeigen verschiedene Variationen des Frontalgesichtes. Abzüglich der Objekte, deren 
Bildprogramm mangelhaft erhalten ist und der möglichen Fälschungen (die in dieser Un-
tergruppe besonders häufig sind) bleiben 21 Architekturdarstellungen – der Anteil an Objek-
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ten mit Frontalgesicht beträgt in dieser Gruppe somit ein Drittel. 

1.7.3.2. Komplexe Frontalgesichter und bewusste Variation bei den Frontalgesichtern der 
Architekturdarstellungen 

Leider enthält der Katalog von den meisten Architekturdarstellungen nur eine oder zwei An-
sichten, da sie sich mehrheitlich in Privatsammlungen befinden, die mir nicht zugänglich wa-
ren. Aus den vorhandenen Abbildungen geht jedoch hervor, dass die Architekturdarstellung 
meist zwei verschiedenen Frontalgesichtvariationen zeigt. Zum einen ein rotes Frontalgesicht 
mit figürlichen Kopfadnexen, die ihrerseits weitere Wesen aus dem Hinterkopf oder aus dem 
Maul hervorbringen. Diese Frontalgesichter befinden sich auf der oberen Ebene oder der 
Gefäßfront (V-1/2), während auf der unteren Ebene weiße Frontalgesichter mit strahlenarti-
gen Kopfadnexen (Variation 1D) dargestellt sind, in einem Fall ein flankiertes Frontalgesicht 
(1’’D). 
Auch bei dieser Untergruppe finden wir Parallelen zu den bereits vorgestellte: zum einen ent-
spricht der Sims der Architekturdarstellung dem Gewandsaum der Gestalten im Prunkornat, 
zum anderen findet sich in den meisten Architekturmodellen eine Figurengruppe, die eine 
Männergestalt ins Zentrum zweier Frauengestalten setzt, wie wir das von der Untergruppe 
VI-1 kennen. Schließlich sind vorzugsweise komplexe und zusammengesetzte Varianten des 
Frontalgesichtes dargestellt, und das Architekturmodell wie die Männergestalt im Prunkornat 
stellen deutlich unterschiedliche und oft auch in der Farbe variierte Frontalgesichter an kom-
plementäre Positionen gegeneinander. 

1.7.4. Das Frontalgesicht in der Untergruppe VIII auf den „Gliedmaßengefäßen“ 
Die hier vorgestellten Objekte gehören zu der Gruppe der „Fressszenen“. Diese Untergruppe 
umfasst  Darstellungen liegender Menschengestalten, die von Tierwesen verschlungen werden 
und isolierte menschliche Gliedmaßen, auf denen ein Kondor sitzt, gelegentlich ist statt des 
Vogels auch ein menschlicher Kopf dargestellt. Das Frontalgesicht erscheint in dieser Unter-
gruppe ausschließlich auf den sehr seltenen abgetrennten Gliedmaßen, von den sechs mir be-
kannten Objekten dieser Art zeigen fünf das Frontalgesicht. 
 

  
Abbildung 130: Gliedmaßengefäße, die ein zentrales Frontalgesicht mit stark felidenartigen Zügen 

(Variationstyp 1C) und roten Komponenten zeigt sowie laterale, weiße Frontalgesichter. 
(links: VIII-2/11, Foto: Hohmann; rechts: VIII-2/12, CARRIÓN CACHOT 1955: 
Taf. XXVII, Abb.f) 
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Die Gliedmaßen sind grundsätzlich angewinkelt dargestellt und weisen – soweit erkennbar – 
stets   die Darstellung eines Knochenstumpfes auf, wohl um zu betonen, dass es sich um eine 
abgetrennte Gliedmaße handelt. Dieses Detail ist umso bemerkenswerter, als die Gliedmaßen 
insgesamt so wenig naturalistisch dargestellt sind, dass sich im Allgemeinen nicht entscheiden 
lässt, ob es sich um einen Arm oder ein Bein handelt.  
Leider ist das Bildprogramm der meisten Gliedmaßengefäße nicht gut erhalten. Zumindest in 
zwei Fällen ist jedoch zu beobachten, dass zwei verschiedene Frontalgesichtvariationen darge-
stellt wurden, dabei wurden Position und Variationstyp ähnlich komplementär gewählt wie 
dies bereits für die Gestalten der Untergruppe II-2 und die Architekturmodelle beschrieben 
wurde (Abbildung 130). Auf der Gefäßfront – das entspricht dem Knie bzw. dem Ellenbogen 
– ist ein  rotes Frontalgesicht mit prokreativen Kopfadnexen oder ein teilplastisches Frontal-
gesicht mit Felidenohren und breitem Maul dargestellt, rechts und links davon ein einfaches, 
weißes Frontalgesicht oder ein Frontalgesicht mit strahlenartigen Kopfadnexen (1D).  

1.8. Das mit dem plastischen Vogelwesen und dem plastischen Hirschwesen 

assoziierte Frontalgesicht 

1.8.1. Statistik 
Gefäße der großen Gruppe der plastischen Tierwesen (Hauptgruppe III) sind insgesamt 
selten mit Gestalten des graphischen Universums assoziiert, nur bei 3,9% der Objekte 
erscheint das Frontalgesicht. 40% davon gehören zu den Gruppen III-5 (Kondoren) und III-
6 (sonstige Vögel), 20% zu den Hirschwesen.  

1.8.2. Die Vogelgestalten 

 
Abbildung 131: Kondorgestalt III-5/3 mit Frontalgesichtdarstellung auf der Brust. 

Die Vogelgestalten sind sitzend mit angelegten Flügeln dargestellt. Die Flügel bedecken die 
gesamte laterale Fläche der Vögel, die Rückseite wird von einem meist plastisch geformten 
Schwanz gebildet. Die Flügel zeigen meist eine Kreis- oder Kreisaugenzier, was insbesondere 
die Kondoren an die Seite der Felidengestalten stellt, welche stets mit diesem Motiv bemalt 
sind. Die meisten plastischen Vögel zeigen als weiteres Zeichen des graphischen Universums 
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auf der Brust einen großen weißen Kreis, der von weiteren roten und weißen konzentrischen 
Kreisen umgeben sein kann. Manchmal hat dieser Kreis sogar strahlenartige Adnexe, die an 
das Frontalgesicht der Variation D erinnern. Bei vier der Vogelwesen ist das Motiv zu einem 
Frontalgesicht vom Variationstyp 1D (mit strahlenartigem Kopfadnex) oder vom Variations-
typ 1F (mit Kopfputz und strahlenartigen Adnexen am Kinn) ausgestaltet (Abbildung 131). 
Nur in einem Fall ist das Frontalgesicht rot, in den anderen Fällen weiß. 

1.8.3. Die Hirschgestalten 
Die Hirschgestalten sind in der Recuay-Ikonographie sehr selten. Meist ist nur der Hirschkopf 
ausgearbeitet und sitzt auf einem kugeligen Gefäß mit exzentrischem Hals (Form H), vom 
Hirschkörper ist in wenigen Fällen der Schwanz dargestellt. Wie bei den meisten Tiergestalten 
beschränkt sich das graphische Dekor auf einige wenige geometrische Motive, darunter – wie 
bei der Feliden- und Kondordarstellung – das Kreisaugenmotiv. Lediglich zwei der Hirsch-
gestalten zeigen figürliche Zeichen des graphischen Universums – wie bei den Vogelgestalten 
ist es das Frontalgesicht und es erscheint zentral platziert in einfachen Variationen ( 1B und 
1B). Die Hirschgestalt III-10/1 zeigt lateral zwei Sonderwesen, die wirken, als würden sie das 
Frontalgesicht, welches sich auf dem Hals des Hirsches befindet in der Art eines zusammen-
gesetzten Frontalgesichtmotivs flankieren (Abbildung 132). 
 

 
Abbildung 132: Hirschgestalt III-10/1 mit Frontalgesichtmotiv auf dem Hals und lateral flankierenden 

Sonderwesen. (Zeichnungen: Hohmann) 

1.9. Das Mischwesen mit dem scheibenförmigen Kopf – möglicherweise die 

plastische Erscheinungsform des  Frontalgesichtes 

Eine der ungewöhnlichsten Gestalten der Recuay-Ikonographie ist das plastisch dargestellte 
Mischwesen der Untergruppe III-1, zu der fünf Objekte gehören. Ungewöhnlich ist das We-
sen nicht nur deswegen, weil Mischwesen in der Recuay-Ikonographie sowohl im plastischen 
als auch im graphischen Universum nur ausnahmsweise dargestellt werden, sondern weil das 
Mischwesen aus einer nur im plastischen Universum dargestellten Tiergestalt und einer plas-
tisch gewordenen Gestalt des graphischen Universums kombiniert ist, nämlich dem Frontal-
gesicht (Abbildung 133).  
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Abbildung 133: Der scheibenförmige Kopf des Mischwesens (links) ist vergleichbar mit dem Frontalgesicht 

(rechts, Variation 1C aus VI-1/4) (Foto und Zeichnung: Hohmann)  
Der Körper ist der eines Kameliden und entspricht dem Körper der Tiergestalten, welche in 
der Hauptgruppe VII von Männergestalten mit großem Kopfputz geführt werden: er ist ge-
rade und langbeinig, die Klauen sind gespalten, der dünne Schwanz ist seitlich am Körper an-
gelegt. Der große Kopf dieser Gestalten ist scheibenförmig mit großen kreisförmigen Augen 
und gefletschten Zähnen und ist sehr wahrscheinlich die plastische Umsetzung des Frontalge-
sichtes, zeigt in der plastischen Umsetzung jedoch Reisszähne. Der Kopf ist rot oder weiß mit 
roten Augen und rot konturiertem Kopf. 
 

 
Abbildung 134: Zwei Mischwesen mit scheibenförmigem Kopf und Lamakörper III-1/3 und III-1/2. 

(Zeichnungen: Archivo Tello) 
Ein weiteres ungewöhnliches Merkmal dieser Gestalten ist, dass ihnen ein weiteres Wesen 
oder Element auf den Kopf gesetzt ist – ein Darstellungsmerkmal, welches an die Kopfad-
nexe des graphischen Universums erinnert und in der plastischen Welt nur noch bei drei La-
magestalten vorkommt (III-4/5, III-4/6 und III-4/7). Tatsächlich tragen die Wesen der Un-
tergruppe III-1 drei der Elemente auf dem Kopf, mit denen das Frontalgesicht regelmäßig 
assoziiert ist: ein Haus (III-1/3) (Abbildung 134 links), einen (III-1/1) oder zwei (III-1/2) 
Kondoren (Abbildung 134 rechts) oder ein Hirschwesen (III-1/5). Auch die Lama-
Darstellungen tragen ein Haus (III-4/5, hier mit zwei Frauengestalten besetzt) oder einen 
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Kondor auf dem Kopf (III-4/6). Die Verbindung zu den Lama-Darstellung lässt sich auch 
über die vierte Darstellung von III-1 herstellen: diese Gestalt, deren Körper auch Felidenzüge 
aufweist, trägt ein Lama auf dem Kopf.   
Die III-1-Mischwesen tragen als einziges weiteren ikonischen Code eine Halszier – in zwei 
der Fälle handelt es sich um das zweiendköpfige Wesen mit wellenförmigem Körper und 
zahlreichen Kopfadnexen (Variationstyp 3F), in einem weiteren Fall ist eine Treppenlinie 
dargestellt. Die oben vorgestellten Lamagestalten zeigen Halszier in Form von Treppenvo-
luten. 

1.10. Zusammenfassung der wichtigsten ikonographischen Verknüpfungen des 

Frontalgesichtes 

1.  Das Frontalgesicht ist eindeutig mit den männlichen Menschengestalten des plastischen 
Universums assoziiert. Mit einzeln dargestellten Frauengestalten erscheint es nur, wenn 
diese eine Rückenlast tragen und ist dann dieser Rückenlast zugeordnet. Bei zusammen-
gesetzten Darstellungen, auf denen Frauen eine Rolle spielen – das sind hier vor allem die 
von Frauen flankierte Zentralgestalt der Untergruppe VI-1 und die Architekturdarstel-
lung, in der zentrale Männer von kleineren Frauen flankiert werden – ist das zentral 
platzierte Frontalgesicht sehr viel eher der ebenso zentral platzierten Männergestalt zuge-
ordnet. Es ist nicht verwunderlich, dass gerade in der Untergruppe VI-1 das Frontalge-
sichtmotiv in seiner zusammengesetzten, flankierten Variante erscheint – hier wird auf 
beiden Darstellungsebenen  die selbe hierarchische Konstellation vorgeführt. 

 
2.  In der überwiegenden Mehrheit der Darstellungen ist das Frontalgesicht zentral platziert: 

auf der Gewandfront, im Zentrum flankierender Wesen sowohl des plastischen als auch 
des graphischen Universums, auf einfachen Gefäßen mit kleinen plastischen Elementen 
als Hauptmotiv, auf das alle anderen Motive ausgerichtet sind und im Zentrum eines in 
eine schwarze und eine weiße Hälfte geteilten Raumes. Kein anderes Wesen des graphi-
schen Universums nimmt so regelhaft die zentrale Position ein. Unterstützt wird die Po-
sitionierung auch durch die frontale Darstellung – ein Mondtier oder eine Vogelgestalt 
erzielen auch wenn sie in zentraler Position auf dem Prunkornat dargestellt sind, nicht 
den selben Eindruck von Zentralität, da sie stets zu einer Richtung hin ausgerichtet sind. 
Das Frontalgesicht erscheint im graphischen Universum nur in den Fällen flankierend, in 
denen ein anderes Frontalgesicht im Zentrum steht. Dabei hat sich gezeigt, dass einfache 
Frontalgesichter ein komplexes flankieren oder weiße ein rotes. Die Hierarchie von rot 
über weiß zeigt sich auch bei den zusammengesetzten Frontalgesichtmotiven: das zentral 
platzierte Frontalgesicht ist rot, die flankierenden Wesen weiß. 
 

3. Frontalgesichter werden bevorzugt mit den komplexesten Darstellungen des plastischen 
Universums – den flankierten Zentralgestalten und den Architekturdarstellungen - kom-
biniert. Auch bei den komplexesten Darstellungen des graphischen Universums steht das 
Frontalgesicht grundsätzlich im Zentrum. Seine besondere Bedeutung wird weiterhin da-
durch unterstrichen, dass es regelmäßig – sei es auf der Architekturdarstellung oder bei 
den Männergestalten – durch einen ausgestellten Saum „unterstrichen“ wird. 
 

4.  Frontalgesichter unterschiedlicher Variationstypen und unterschiedlicher Farbe werden 



 
 

 237

regelmäßig komplementär angeordnet. Das zeigt sich zum einen auf einzeln dargestellten 
Männergestalten der Gruppen II-2 und II-4: je ein Variationstyp oder ein rotes und ein 
weißes Frontalgesicht sind auf den beiden Antipoden „vorne“ und „hinten“ platziert. 
Zum anderen auf den Architekturdarstellungen: ein oder zwei komplexe, rote Frontalge-
sichter werden oben, zwei einfache weiße unten platziert. Drittens finden wir die Kom-
plementarität im Grabdepot von Pashash: im Schwellendepot ist das einfache Frontalge-
sicht rot auf schwarz in Negativtechnik auf die Gefäßaußenwand gemalt, im Grabdepot 
ist das Frontalgesicht mit vier Strahlenbündeln und Kopfputz in positiv roter Kontur auf 
die weiße Gefäßinnenwand gemalt. Und schließlich erscheint die Komplementarität in 
der Hauptgruppe der flankierten Zentralgestalten: hier erscheint das rote Frontalgesicht 
in seiner flankierten Form überwiegend mit lateralen Frauen- und Felidengestalten, das 
weiße Frontalgesicht mit Kopfadnexen mit lateralen Schlangen- und Vogelgestalten. 

 
5. Frontalgesichter erscheinen häufig kombiniert mit Vogelgestalten des graphischen und 

des plastischen Universums. Graphische Vogelwesen erscheinen im Kontext komplexer 
Frontalgesichtsdarstellungen sei es direkt zwischen die Kopfadnexe gesetzt oder auf dem 
selben Gefäß umlaufend dargestellt oder sie erscheinen auf bauchigen Großgefäßen das 
große zentrale Gesicht flankierend. Als plastische Einzeldarstellungen tragen sie das 
Frontalgesicht auf der Brust, paarig begleiten sie die Zentralgestalt mit Frontalgesichtdar-
stellung. Sie sitzen auf abgetrennten menschlichen Gliedmaßen, welche Frontalgesicht-
motive tragen und einzeln oder paarig auf dem Kopf des Wesens, welches sehr wahr-
scheinlich das Frontalgesicht plastisch darstellt.  

  
6.  Frontalgesichter – auch die mit teilplastischen Elementen - erscheinen häufig auf eiförmi-

gen Großgefäßen und Linsenflaschen, den beiden Gefäßtypen mit dem größten Fas-
sungsvermögen im Recuay-Stil. 
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2. Das zweiendköpfige Wesen mit langgestrecktem Körper und 
Gliedmaßen 

2.1. Kurzbeschreibung und grundsätzliche Darstellungskonventionen des zwei-

endköpfigen Wesens 

Das zweiendköpfige Wesen mit langgestrecktem Körper und Gliedmaßen – kurz „zweiend-
köpfiges Wesen“ genannt - gehört zu den komplexesten Gestalten des graphischen Univer-
sums und spielt daher in der Vorstellungswelt von Recuay sehr wahrscheinlich eine wichtige 
Rolle, obwohl es vergleichsweise selten dargestellt wird (Abbildung 135).  
 

        
Abbildung 135: Zwei Beispiele für das zweiendköpfige Wesen mit langgestrecktem Körper und 

Gliedmaßen. (Zeichnungen: Hohmann)  
Es zeigt den typischen Profilkopf der Recuay-Ikonographie: Kopf und Auge sind durch ein 
einfaches Kreisauge dargestellt, der Kiefer durch zwei leicht divergierende Linien mit kleinen 
Strichlein, welche Zähne bezeichnen. Zwischen den Zahnreihen ist die Zunge durch eine 
kurze Linie angedeutet. Der Körper des zweiendköpfigen Wesens ist lang, S-förmig gewun-
den oder wellenförmig, er kann eine einzige Windung aufweisen oder auch eine ganze Kette 
von Windungen und so ein gesamtes Gefäß oder einen Gefäßhals umspannen. Der Körper 
wird meist durch ein breite Linie dargestellt, gelegentlich kommt aber auch Binnendekor vor. 
Stets sind Gliedmaßen dargestellt.  

         

Abbildung 136: Stark proliferatives Zweiendköpfiges Wesen (IX-2/90)(Foto: Hohmann )  
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Zweiendköpfige Wesen zeigen fast immer eine Vielzahl von Kopf- und Körperadnexen –  
Hakenketten, die vielfach verzweigt sein können kommen ebenso vor wie Köpfe und Torsi 
weiterer Wesen. Oft ist das ganze Register eines zweiendköpfigen Wesens angefüllt mit den 
Köpfen, Haken und Voluten, die es hervorbringt (Abbildung 135 links). Diese Bestrebung zu 
ungeordneter Proliferation verleiht den zweiendköpfigen Wesen eine Sonderstellung inner-
halb des graphischen Universums. Auf die Spitze getrieben ist dieses Prinzip beim seltenen 
Variationstyp 3G, hier ist die Fläche angefüllt mit einem Geflecht auseinander hervorgehen-
der Wesen mit einer Vielzahl von Hakenadnexen, ohne dass ein zentrales hervorbringendes 
Wesen erkennbar wäre (Abbildung 136 rechts). Häufig erscheinen in den Registern zusätzlich 
zu den Kopf- und Körperadnexen des Wesens Kreuze und gelegentlich Zickzacklinien. 
In einigen Ausnahmefällen sind Wesen mit langgestrecktem, geschlängeltem Körpern und 
Gliedmaßen mit nur einem Kopf dargestellt – in diesem Fall erinnert die Gestalt an einen Le-
guan oder ein Krokodil. Der Körper dieser einköpfigen Gestalten endet entweder in einem 
Schwanz, der direkt in die Begrenzung des Registers einmündet, im Boden eines Gefäßes 
oder entspringt aus einem Frontalgesicht oder einem größeren zweiendköpfigen Wesen. In 
den Fällen, in denen das Wesen mit Schwanz dargestellt ist, erscheint es meist paarig an den 
lateralen Positionen einer rundplastischen Gestalt und eine gedachte Verlängerung  unter dem 
Gefäßboden vereint die beiden Wesen zu einer beide Gefäßseiten umspannenden zweiend-
köpfigen Gestalt (Abbildung 137). 

 

 
Abbildung 137: Zwei einköpfige Wesen (oben), welche sich auf der Gefäßunterseite fortgesetzt gedacht zu 

einem zweiendköpfigen Wesen (unten) verbinden (II-4/5) (Zeichnungen: Hohmann) 
Das zweiendköpfige Wesen erscheint in den sieben Variationstypen 3A-3G – die Variation 
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betrifft vornehmlich die Form des Körpers und die Qualität der Kopf- und Körperadnexe 
(Anlage 1, 16-17). Ein knappes Drittel der Wesen ist prokreativ. Am häufigsten ist das zwei-
endköpfige Wesen mit einfachem, wellenförmigen Körper waagerecht in Reservetechnik weiß 
auf schwarz dargestellt, rot auf schwarz oder rot auf weiß dargestellte zweiendköpfige Wesen 
hingegen machen weniger als ein Fünftel aus, und meist handelt es sich hierbei nur um eine 
abschnittsweise Rotfärbung. Es ist auffällig, dass die roten zweiendköpfigen Wesen in der Re-
gel nicht prokreativ sind.  
 
Die Gestalten der Motivgruppe mit nur einem Kopf gliedern sich in die Variationstypen 3’A-
3’C. Sie machen nur 16% der Gesamtgruppe aus. Ein sehr geringer Anteil von ihnen ist 
prokreativ (14%). 
 
Eine Sonderform des zweiendköpfigen Wesens ist das Kreuz-Rauten-Wesen (Motivgruppe 4): 
Bezüglich von Kopf- und Gliedmaßen ist es mit den zweiendköpfigen Wesen identisch, der 
Körper jedoch besteht aus einer Serie zusammenhängender Rauten. Diese Rauten enthalten 
in ihrem Inneren meistens ein Kreuz. 

 
Abbildung 138: Das Kreuz-Rauten-Wesen ist eine Sonderform des zweiendköpfigen Wesens. (Zeichnung: 

Hohmann) 
Ähnlich wie das zweiendköpfige Wesen erscheint es waagerecht und senkrecht und gelegent-
lich auch prokreativ, wenngleich in wesentlich geringerem Ausmaß als das klassische zwei-
endköpfige Wesen. Auch einköpfige Varianten kommen vor (Abbildung 139 rechts). Eine 
seltene Variation und Weiterentwicklung des Kreuz-Rauten-Wesens ist seine anthropo-
morphisierte Form, eine mit gespreizten Gliedmaßen sitzende Gestalt mit frontaler Kopfdar-
stellung (Abbildung 139 links). 

                     
Abbildung 139: Sonderformen des Kreuzrautenwesens: rechts: einköpfiges Kreuz-Rauten-Wesen, rechts: 

anthropomorphisiertes Kreuz-Rauten-Wesen. (Zeichnungen: Hohmann) 
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Trotzt der unterschiedlichen Körperform erscheint das Kreuz-Rauten-Wesen im selben iko-
nographischen Kontext wie das zweiendköpfige Wesen, eine getrennte Analyse der beiden 
Wesen ist daher nicht angebracht. Im Folgenden wird das Kreuz-Rauten-Wesen daher stets 
unter dem Begriff zweiendköpfiges Wesen mitgedacht. 
 
Das zweiendköpfige Wesen erscheint zu annähernd gleichen Anteilen auf der Gefäßfront, auf 
der lateralen Position oder umlaufend auf Gefäßen mit aufgesetzter figürlicher Szene oder 
Tierhälsen, die rückwärtige Position wird hingegen seltener eingenommen. 
 
Gelegentlich erscheinen zweiendköpfige Wesen in einem Register kombiniert mit anderen 
Wesen des graphischen Universums. Stets sind die zweiendköpfigen Wesen hierbei paarig 
weiß auf schwarzem Grund dargestellt und flankieren ein zentrales rotes Frontalgesicht. Wei-
tere Wesen wie etwa ein asymmetrisch angeordnetes Mondtier können in solchen Szenen dar-
gestellt sein. Weiterhin bildet das zweiendköpfige Wesen häufig die prokreativen Kopfadnexe 
des Frontalgesichtes. 
 
Auf den ersten Blick scheint das zweiendköpfige auf das graphische Universum beschränkt, 
Zweiendköpfigkeit erscheint lediglich bei einigen Lamagestalten (Untergruppe III-4) 
(Abbildung 140 links). Unter den wenigen teilplastischen Darstellungen – einfachen Gefäßen 
mit kleinen plastischen Elementen  - sind zwei, welche zur Gruppe der zweiendköpfigen We-
sen gezählt werden könnten, auch wenn sie nur einem Kopf zeigen – sie erscheinen paarig auf 
der Oberseite geschlossener Stielgefäße dargestellt (IX-1/18 und IX-1/19) (Abbildung 140 
rechts). 
 

  
Abbildung 140: Mögliche plastische und teilplastische Erscheinungsformen des Zweiendköpfigen Wesens. 

Links: zweiendköpfiges Lama (III-4/1). Rechts: teilplastische, einköpfige Wesen (IX-
1/19) (Fotos: Hohmann) 

2.2. Die Ursprünge des zweiendköpfigen Wesens mit langgestrecktem Körper 

in der andinen Ikonographie 

In der formativen Ikonographie kommen Wesen mit langgestreckten Körpern, die an Kro-
kodile oder Kaimane erinnern insbesondere auf Knochenspateln vor, seltener auf steinernen 
Flachreliefs oder auf Keramik. Die eindrucksvollsten Beispiele stammen von der Tempelan-
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lage Chavín de Huantar, hier ist insbesondere die als „Telloh-Obelisk“ bekannte Stele zu nen-
nen. Das 2,5m lange Objekt mit rechteckigem Querschnitt ist an allen vier Seiten skulptiert 
und zeigt ein langgestrecktes Wesen, welches in der Literatur allgemein als Kaiman 
(LATHRAP 1973: 96) interpretiert wird. Ähnlich wie bei den zweiendköpfigen Wesen der 
Recuay-Ikonographie zeigt dieses Wesen zahlreiche Kopf- und Körperadnexe, neben reiss-
zahnbewehrten Köpfen und Torsos von anthropozoomorphen Mischwesen wachsen auch 
verschiedene Pflanzen aus der Gestalt heraus.  
 

 
Abbildung 141: Der Tello-Obelisk zeigt ein langgestrecktes, stark proliferatives Wesen. (CURATOLA 

1992: 45, Abb.25) 
Das Fragment einer weiteren Steinstele aus Chavín zeigt zwei spiegelsymmetrisch angeord-
nete langgestreckte Wesen, die ebenfalls eine Vielzahl von Gestalten hervorbringen (BUR-
GER 1995: 179, Abb.187). Obwohl Zweiendköpfigkeit bereits auf präkeramischen Textilien 
aus Huaca Prieta dargestellt wurde (BURGER 1995: 32, Abb.15, Vögel und Schlangen) und 
auch Objekte der Chavín-Ikonographie wie beispielsweise die Stäbe der Stabgötter zweiend-
köpfig sind, hat das als Kaiman bezeichnete langgestreckte Wesen der Chavín-Ikonographie 
grundsätzlich nur an einem Körperende einen Kopf.  
 

  
Abbildung 142: Das zweiendköpfige „Monster der Finsternis“ der Moche-Ikonographie (links: GOLTE 

2009: 356, Abb.13.35; rechts: KUTSCHER 1983, Abb.15) 
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In der Frühen Zwischenzeit kennen wir langgestreckte Wesen aus der Moche-Ikonographie 
(Abbildung 142). Zum einen kommen relativ naturnah dargestellte, einköpfige Leguangestal-
ten vor (DONNAN/McCLELLAND 1999: 27, Abb. 2.5, GOLTE 2009: 139, Abb.6.6). Zum 
anderen erscheint in fine-line-painting-Darstellungen ein langgestrecktes Wesen mit einem an die 
Drachendarstellungen der alten Welt erinnernden gezackten Kamm auf Rücken und Schwanz, 
das GOLTE als Monster der Dunkelheit („monstruo de la obscuridad“, GOLTE 2009: 356) be-
zeichnet. Diese Gestalt ist dem zweiendköpfigen Wesen der Recuay-Ikonographie in sofern 
sehr ähnlich, als es zahlreiche geschlängelte Adnexe an Kopf und Kinn zeigt und sich an sei-
nem Schwanzende ein zweiter Kopf befindet. Dieser zweite Kopf ist zwar vergleichsweise 
klein, aber sicherlich belebt gedacht, so sind diese Schwanzköpfe in der Moche-Ikonographie 
durchaus in der Lage, eine Menschengestalt am Haarschopf zu packen (DON-
NAN/McCLELLAND 1999: 87, Abb.87).    

2.3. Allgemeine Statistik 

Das Zweiendköpfige Wesen erscheint nur auf 8% der Gefäße des Corpus, verteilt sich jedoch 
sehr charakteristisch auf bestimmte Haupt und Untergruppen (Abbildung 143). Parallelen mit 
der Verteilung des Frontalgesichtes fallen besonders bei den Hauptgruppen V (Architektur-
darstellungen) und VI (flankierte Zentralgestalt) auf. Das Zweiendköpfige Wesen scheint in 
doppelter Hinsicht in einem besonderen Zusammenhang zum Frontalgesicht zu stehen. Zum 
einen begleitet es das Frontalgesicht paarig oder geht als Kopfadnex aus diesem hervor, zum 
anderen begegnet es am häufigsten in den beiden komplexesten Themengruppen flankierte 
Zentralgestalt (VI) und Architekturdarstellung (V), in denen auch das Frontalgesichtes 
schwerpunktmäßig und in komplexer Form erscheint. 

0
5

10
15
20
25
30
35

V IV IX I VIII

 
Abbildung 143: Verteilung der zweiendköpfigen Wesen auf die Hauptgruppen. In schwarz sind die 

Hauptgruppen dargestellt, in denen das zweiendköpfige Wesen häufiger erscheint als 
prozentual im Corpus. Angaben in Prozent. 

Ein weiteres Schwerpunktthema des zweiendköpfigen Wesens – und hier zeigt sich ein deut-
licher Unterschied zur Verteilung des Frontalgesichtes – sind die Gefäße mit figürlich aufge-
setzten Szenen (Hauptgruppe IV).  
Betrachtet man nun die Untergruppen, so fällt auf, dass sich knapp die Hälfte der zweiend-
köpfigen Wesen auf 5 Gruppen verteilen:  szenische Darstellungen, Architekturdarstellungen, 
von Frauen oder Feliden begleiteten Zentralgestalten, einzeln dargestellte Männer mit 
Prunkornat und Schalen. 
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Dieses Verhältnis ist in Abbildung 144 links dargestellt, im Vergleich dazu rechts die Vertei-
lung der 5 Gruppen auf die Gesamtheit des Corpus. Die starke Anteil der zweiendköpfigen 
Wesen insbesondere bei den szenischen Darstellungen, den Architekturdarstellungen und den 
Zentralgestalten wird hier deutlich. 
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Abbildung 144: Verteilung und hauptsächliches Vorkommen des zweiendköpfigen Wesens und im Ver-

gleich der Anteil derselben Haupt- und Untergruppen am Gesamtcorpus.  

2.4. Das zweiendköpfige Wesen und die flankierende Zentralgestalt VI 

2.4.1. Statistik 
 

 von Frauen flankierte 
Zentralgestalt VI-1 

von Feliden flankierte 
Zentralgestalt VI-2 

von Lamas flankierte 
Zentralgesicht VI-5 

mit zweiendköpfigem 
Wesen 2x (20%) 6x (20%) 1x 

zweiendköpfiges We-
sen ist prokreativ - 4x - 

Auf Gewandfront  1x 6x 1x 
mit rotem 

Frontalgesicht  2x 1x - 

zweiendköpfige Wesen 
an weiteren Positionen 

Rückseite 1x 
Kopfputz 1x 

Rückseite 3x 
Gefäßhals 1x lateral 1x 

Variation innerhalb 
eines Variationstyps in allen Fällen in allen Fällen ja 

Verknüpfung mit 
Treppenmäander 1x 5x  ja 

Tabelle 9: Die Verbindung des zweiendköpfigen Wesens mit der flankierten Zentralgestalt 
Nennenswertes Vorkommen des zweiendköpfigen Wesens beschränkt sich auf die beiden 
Untergruppen der von Frauen (VI-1) und Feliden (VI-2) flankierten Zentralgestalten, je ein 
weiteres zweiendköpfiges Wesen erscheint mit einer Zentralgestalt der Untergruppen VI-3 
und VI-5 im Kontext begleitender Lamas.  
In der überwiegenden Anzahl der Fälle erscheint das zweiendköpfige Wesen auf der Gewand-



 
 

 245

front, in über der Hälfte der Fällen wird es an einer oder mehreren anderen Positionen wie-
derholt. Betrachtet man nur die Objekte, bei denen das frontale Motiv zu erkennen ist, so 
sind jeweils 20% der von Frauen und von Feliden flankierten Zentralgestalten mit dem zwei-
endköpfigen Wesen assoziiert. Tabelle 9 fasst diese Darstellungen und ihren weiteren iko-
nographischen Kontext zusammen. 

2.4.2. Darstellungskonvention und ikonographischer Kontext 
Das zweiendköpfige Wesen ist mit den selben Untergruppen des Zentralgestaltthemas ver-
knüpft, die auch eine starke Affinität zum roten, flankierten Frontalgesicht zeigen, während es 
bei den von Vögeln und Schlangen flankierten, mit dem weißen, prokreativen Frontalgesicht 
verbundenen Zentralgestalten fast vollständig fehlt.  
Wie die Frontalgesichter sind auch die zweiendköpfigen Wesen fast immer auf der Gewand-
front dargestellt – in einigen Fällen ein rotes Frontalgesicht begleitend, häufiger jedoch zu 
zweien oder zu dreien senkrecht S-förmig gewunden, dabei erscheint jedes zweiendköpfige 
Wesen in einem eigenen Register (Abbildung 145). In einigen Fällen ist auch nur der Torso 
eines zweiendköpfigen Wesens dargestellt, der jedoch durch die gerade Form und die 
proliferierenden Kopf- und Körperadnexe eindeutig der Motivgruppe zugeordnet werden 
kann. 

 
Abbildung 145: Zwei hervorbringende zweiendköpfige Wesen auf der Gewandfront einer von Feliden 

flankierten Zentralgestalt. (VI-2/10) (Zeichnung: Hohmann) 
In sämtlichen Fällen, in denen das zweiendköpfige Wesen mehrfach dargestellt ist – sei es 
wiederholt auf der Gewandfront oder auf anderen Positionen, wird es variiert dargestellt. Da-
bei handelt es sich nicht um grundsätzliche, komplementär wirkende Variationen, wie das 
beim Frontalgesicht der Fall ist, sondern um graduelle Variationen innerhalb des selben 
Variationstyps. Am deutlichsten wird dies bei den Objekten VI-2/8 – VI-2/10, die sich in den 
meisten Positionen ikonographisch entsprechen und sehr wahrscheinlich aus der selben Hand 
stammen (Abbildung 145). Diese Gefäße zeigen auf der Gewandfront je zwei zweiendköp-
fige, senkrecht S-förmig gewundene Wesen des Variationstyps 3A, VI-2/9 zeigt eine solches 
Wesen auch auf der rückwärtigen Position. Die Register dieser Wesen sind mit dreieckigen 



 
 

 246

Schlangenköpfen ausgefüllt, die aus den Köpfen der Wesen entspringen. Soweit beurteilbar, 
sind alle sieben zweiendköpfigen Wesen dieser Serie durch Variationen vor allem bei den 
Kopfadnexen sowie durch das Hinzufügen weiterer Zeichen wie Kreuzen und Zickzacklinien 
voneinander unterschieden. Auch die ein Frontalgesicht flankierenden zweiendköpfigen We-
sen von VI-4 und die drei auf der Gefäßfront von VI-1/8 dargestellten zweiendköpfigen 
Wesen sind durch abweichende Details an den Kopfadnexen variiert. Diese Art der Variation 
von Details innerhalb eines Variationstyps – semiotisch gesprochen die Variation von Affixen 
– erscheint in dieser Form in vergleichbarer Regelhaftigkeit nur bei den Mondtieren. 
 
Die überwiegende Mehrheit (77%) der mit dem zweiendköpfigen Wesen verbundenen Zent-
ralgestalt-Darstellungen zeigen auf dem Gefäßhals oder auf dem Trichterrand ein Treppen-
mäandermotiv.  

2.5. Das zweiendköpfige Wesen auf der Architekturdarstellung  

2.5.1. Statistik 
Auf neun der komplexen Architekturdarstellungen der Untergruppe V-2 erscheinen zwei-
endköpfige Wesen als Einzeldarstellungen in Registern, auf drei weiteren Gefäßen treten sie 
als Kopfadnexe von Frontalgesichtern auf – sie sind damit auf der Hälfte der Architekturdar-
stellungen mit erkennbarem Bildprogramm zu sehen. Weitere zweiendköpfige Wesen sind auf 
dem Objekt V-1/1 dargestellt – der komplexesten  Darstellung der V-1-Untergruppe, welches 
im Übergang zu begreifen ist zwischen den szenischen Darstellungen der Hauptgruppe IV 
und den Architekturdarstellungen V-2. 

2.5.2. Der ikonographische Kontext 
Das zweiendköpfige Wesen ist auf den Architekturmodellen zumeist waagerecht und meisten 
mit einfachem wellenförmigem Körper (Variationstyp 3C) oder Kreuz-Rauten-Körper darge-
stellt, eine Ausnahme bilden die Wesen des Objektes V-2/8 mit ihrem fortlaufenden wellen-
förmigen Körper, der jeweils eine ganze Seite der Gebäudedarstellung bedeckt und aus dem 
eine Vielzahl gleichartiger Wesen entspringen (Abbildung 146).  
 

 
Abbildung 146: Proliferatives zweiendköpfiges Wesen der Architekturdarstellung V-2/8. (Zeichnung: 

Hohmann) 
Anders als im Beispiel V-2/8 sind die meisten zweiendköpfigen Wesen der Architekturmo-
delle nicht oder in wesentlich geringerem Maß hervorbringend, als dies bei der Gruppe der 
Zentralgestalten der Fall ist, jedoch zeigen sie alle Kopfadnexe, aus welchen häufig noch wei-
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tere haken- oder wellenförmige Anhängsel entspringen. 
Soweit erkennbar ist das zweiendköpfige Wesen auf den Architekturdarstellungen stets 
mehrmals im selben Variationstyp dargestellt. Ob es dabei, wie in der Gruppe der Zentral-
gestalten, systematisch im Detail variiert wird, ist nicht zu beurteilen, weil von den meisten 
Gefäßen nicht genügend Ansichten zur Verfügung stehen bzw. im Fall des Objektes V-2/9 
die zweiendköpfigen Wesen stark rezent rekonstruiert sind. 
Zweiendköpfige Wesen kommen vorwiegend im unteren Bereich der meist in zwei Ebenen 
gegliederten Architekturdarstellungen vor, gelegentlich finden sie sich auch auf beiden Ebe-
nen  unterschiedliche Variationstypen. V-1/1 und V-2/8 zeigen auf der unteren Ebene her-
vorbringende Wesen – in einem Fall zweiendköpfige Wesen, im anderen Falle könnte es sich 
auch um Ketten hervorbringender Mondtiere handeln, während die Wesen auf der oberen 
Ebene nicht hervorbringend sind. V-1/9 zeigt an den lateralen und der rückwärtigen Position 
das zweiendköpfige Wesen vom Typ 3C, das selbe Motiv erscheint auf der Rückseite auch auf 
der oberen Ebene, aber auf den Kopf gestellt bzw. gespiegelt (Abbildung 147). 
 

   
Abbildung 147: V-2/9 zeigt an lateraler und rückwärtiger Position das zweiendköpfige Wesen mit 

wellenförmigem Körper, vorne hingegen das anthropomorphisierte Kreuz-Rauten-Wesen in 
seiner zweiendköpfigen Form. Auf der oberen Ebene der Rückseite erscheint das zweiend-
köpfige Wesen auf den Kopf gestellt. (Fotos: Hohmann) 

Auf den Dächern bzw. dem Mauerkranz dreier mit dem zweiendköpfigen Wesen assoziierten 
Architekturdarstellungen erscheint ein Kondorpaar, welches vergleichbar ist mit den Kondo-
ren, die auf den Köpfen der in Kapitel 3.8. vorgestellten Mischwesen mit dem scheibenförmi-
gen Kopf erscheinen. 

2.6. Das mit szenischen Darstellungen (Hauptgruppe IV) assoziierte zweiend-

köpfige Wesen  

In der Hauptgruppe IV „szenische Darstellungen“ sind zylindrische, oben geschlossen Ge-
fäße mit exzentrischer Öffnung (Form J-I) zusammengefasst, auf deren Oberfläche kleine 
Figurinen zu einer meist statischen Szene angeordnet sind. Diese Szene zeigt überwiegend 
eine große Männergestalt im Zentrum, die von 1 bis 9 kleineren Frauen umgeben ist, welche 
meistens einen Becher in den Händen halten (Untergruppe IV-1). Diese Szene kann erweitert 
sein (Untergruppe IV-2) durch kleine Männergestalten, Tierwesen oder eine zweite große 
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Männergestalt. Sie kann auch eine gewisse Dynamik entfalten, etwa indem eine der Frauen-
gestalten in einen durch Gesten angedeuteten Austausch mit der Männergestalt tritt. In der 
Untergruppe IV-3 ist der Liebesakt dargestellt. Diese Darstellungen erreichen in der Recuay-
Ikonographie nicht die Freizügigkeit und Variationsbreite, die von anderen andinen Stilen, 
insbesondere dem Moche-Stil bekannt sind, typisch ist aber, das zumeist weitere kleine Figu-
ren um das kopulierende Paar angeordnet sind. Dieser Gruppe sind auch rundplastisch ge-
formte Paargefäße zugeordnet. Zur Untergruppe IV-4 schließlich gehören auf dem Bauch 
liegende Männergestalten, welche über die gesamte Gefäßoberfläche ausgestreckt sind und 
meist von kleineren Tier- oder Menschenwesen begleitet werden. 
 

 
Abbildung 148: Objekt der Hauptgruppe IV mit Darstellung des Zweiendköpfigen Wesens. (IV-2/1) 

(Foto: Hohmann) 
Das Bildprogramm der graphischen Ebene ist bei gut drei Viertel der Gefäße dieser Haupt-
gruppe erhalten und im Vergleich zur Gruppe der Architekturdarstellungen und der Zentral-
gestalten einfach und wenig variiert. Auf der Gefäßwand werden in mehreren Registern  um-
laufend Motive gezeigt – die verschiedenen figürlichen Motive werden dabei in der Regel 
nicht kombiniert, d.h. es werden beispielsweise nur zweiendköpfige Wesen oder nur Mond-
tiere gezeigt, diese können aber mit geometrischen Motiven alternieren – insbesondere mit 
Flechtwerk- und Kreisaugenmotiven (Variationstyp 17E). 30% Protzen der IV-Gefäße zeigen 
nur geometrische Motive. Zusätzlich zu den Motiven in den Registern zeigen die meisten IV-
Gefäße an der Oberkante ein schmales, umlaufendes Motivband.   

2.6.1. Statistik 
In 14 Fällen zeigen die Gefäße der Hauptgruppe IV das zweiendköpfige Wesen umlaufend als 
Hauptmotiv auf dem Gefäßkörper – das entspricht 16% der Gefäße mit erhaltenem Bildpro-
gramm. Besonders häufig erscheint das Motiv in der Untergruppe IV-1 (mit einem Anteil von 
23%) während es bei der Gruppe der auf dem Bauch liegenden Männergestalten nur einmal 
vorkommt. Überwiegend (zu 58%) ist der Variationstyp 3C – das waagerechte zweiendköp-
fige Wesen mit wellenförmigem Körper dargestellt, ein Viertel der zweiendköpfigen Wesen ist 
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prokreativ. Das Kreuz-Rauten-Wesen erscheint in dieser Gruppe selten.  

2.6.2. Der ikonographische Kontext  
Die überwiegende Mehrheit der IV-Gefäße mit zweiendköpfigen Wesen zeigt diese in waa-
gerechter Position umlaufend auf dem Gefäßkörper (Abbildung 149). In der Regel ist das 
Motiv zweimal dargestellt, im Wechsel mit Registern, welche geometrische Motive enthalten, 
auf einem Gefäß vermutlich alternierend mit einem Mondtiermotiv. Die zweiendköpfigen 
Wesen eines Gefäßes zeigen stets Variationen von Details innerhalb ihres Variationstyps, auf 
zwei Gefäßen wird zusätzlich eines der Wesen in rot, das andere in weiß dargestellt. Von die-
sen Ausnahmen abgesehen sind die zweiendköpfigen Wesen der IV-Szenen stets weiß. 
 

 
Abbildung 149: Assoziation des Liebesaktes mit dem zweiendköpfigen Wesen. Die Darstellungsform des 

zweiendköpfigen Wesens ist typisch für die Hauptgruppe IV. (SOTHEBY’S 1978: 
Abb.13) (nicht im Corpus) . 

Es zeigt sich eine Verknüpfung der zweiendköpfigen Wesen der szenischen Darstellungen mit 
der Motivgruppe der Treppenmäander und Treppenelemente. Die Hälfte der Gefäße zeigt 
Treppenmäanderbänder an der Oberkante des Gefäßes zwischen dem zweiendköpfigen We-
sen und der figürlichen Szene. Zwei weitere Gefäße zeigen Treppenelementketten als Hals- 
oder Armzier dargestellter Tier- bzw. Menschengestalten. Diese Verbindung des zweiendköp-
figen Wesens mit dem Treppenmäander-Motiv konnte bereits für die mit dem zweiendköpfi-
gen Wesen assoziierten Zentralgestalten festgestellt werden.  

2.7. Das zweiendköpfige Wesen auf einzeln dargestellten Männergestalten 

2.7.1. Statistik 
Das zweiendköpfige Wesen ist vergleichsweise selten mit einzeln dargestellten Männerges-
talten assoziiert. Ähnlich wie das Frontalgesicht ist auch das zweiendköpfige Wesen in dieser 
Hauptgruppe mit den Gestalten im Prunkornat (II-2) und mit ähnlich gestalteten einfacheren 
Männergestalten mit weitem Gewand (II-4) verbunden.  Insgesamt erscheint es in der Haupt-
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gruppe II 19 mal, auf 7% der Objekte, auf Gestalten mit Prunksaum entfallen davon 47%, auf 
vergleichbare Objekte mit einfacherem weiten Gewand 16%.  

2.7.2. Ikonographischer Kontext 
Die sehr heterogene Gruppe zeigt wenige Gemeinsamkeiten. Bei zwei drittel der Gefäße ist 
das zweiendköpfige Wesen paarig lateral dargestellt. In einigen Fällen flankiert es ein rotes 
Frontalgesicht auf der Gewandfront oder ein Wesen auf der Gefäßrückseite,  häufiger jedoch 
ist es auf den Gefäßseiten dargestellt. Auf einem Drittel der Gefäße ist nur ein zweiendköpfi-
ges Wesen zu sehen, es nimmt entweder einen Teil oder die gesamte Gewandfront ein oder 
erscheint als Schilddekor.  

2.8. Das zweiendköpfige Wesen im Kontext besonders komplexer Darstellun-

gen  

Nicht nur das überdurchschnittlich häufige Erscheinen des zweiendköpfigen Wesens in den 
komplexesten Hauptgruppen unterstreicht die Bedeutung der seltenen Gestalt, sondern auch 
ihr regelmäßiges Vorkommen als Teil von außergewöhnlichen Objekten, auf denen verschie-
dene Themenbereiche kombiniert werden.  

2.8.1. Das mit dem Lamaführer assoziierte zweiendköpfige Wesen 

            
Abbildung 150: Lamaführer VII-2/2 (links) und VII-2/1 (rechts), welche mit dem zweiendköpfigen 

Wesen assoziiert sind. (Zeichnungen: Hohmann) 
 
Die Figurengruppe „Lamaführer“ zeigt eine schmale Männergestalt, welche eine Lamagestalt 
an einem Strick führt. Beide Figuren sind miteinander verbunden, aber nur das Tierwesen hat 
einen Hohlraum, der durch eine Öffnung auf der Kruppe des Tieres zugänglich ist. Die La-
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magestalt ist häufig zweifarbig, zeigt darüber hinaus aber keine Bemalung. Die Tracht der 
Männergestalt ist sehr charakteristisch. Ein schmales Obergewand – möglicherweise ein pon-
choartiger Umhang – wird über einem Untergewand getragen, welches wie ein kurzer Rock 
unter dem Obergewand hervorkommt. Die Beine sind nackt und wirken in einigen Fällen wie 
mit Tüchern umwickelt. Das Gewandmotiv erscheint vorne und hinten auf einer schmalen 
Passe, eine weitere Position für Zeichen des graphischen Universums bietet der Rocksaum. 
Die Gestalten tragen meist einen konischen, nach oben sich weitenden Kopfputz, auf denen 
riesige Aufsätze in Form halbkreisförmiger Fächer  oder Eulenköpfe sitzen. Diese Aufsätze 
bilden gelegentlich eine Basis für weitere ikonische Zeichen. Weiterhin typisch für die Ge-
staltengruppe „Lamaführer“ sind Ohrpflöcke mit plastischem Kegeldekor. Dieser Ohr-
schmuck erscheint auf den Lamaführer begrenzt – erscheint er in einem anderen Kontext, so 
meist mit anderen Gewandmerkmalen des Lamaführers kombiniert, so dass von einer be-
wussten Vermischung zweier Themen  auszugehen ist.   
 
Lamaführer sind zumeist mit Attributen ausgestattet. Das kann eine Bewaffnung, bestehend 
aus Schild oder Schild und Kampfkeule sein, ein als „Hirtenstab“ bezeichneter eingekerbter 
Stab oder verzweigter Ast, eine große, aufwändig gestaltete Antara oder ein Jungtier. 
Nicht alle Lamaführer tragen ein Motiv auf ihrem Gewand und in vielen Fällen ist es nicht 
erhalten, von 37 Gestaltengruppen kann nur bei 18 diese Position beurteilt werden. In der 
überwiegenden Mehrheit handelt es sich um langgestreckte, keilköpfige Wesen, nur in zwei 
Fällen ist das zweiendköpfige Wesen dargestellt (VII-2/1 und VII-2/2) (Abbildung 150).  

2.8.2. Das mit dem graphischen Wirbelmotiv assoziierte zweiendköpfige Wesen 
Das Wirbelmotiv (Nr.24 im Zeichenkatalog) wird in der Recuay-Ikonographie sehr selten 
dargestellt, und wenn es erscheint, so selten kombiniert mit figürlichen Wesen des graphi-
schen Universums. Gestalten aus der Gruppe der zweiendköpfigen Wesen sind dreimal mit 
dem Wirbelmotiv assoziiert. Darunter befindet sich eine Männergestalt der Gruppe II-2, 
welche auf einem sehr ungewöhnlichen kugeligen Gefäß dargestellt ist (II-2/10). Sie trägt das 
mit einem Kreuz markierte zweiendköpfige Wesen auf der Gewandfront, lateral und rück-
wärtig sind Mondtiere und keilköpfige Wesen dargestellt. Das sehr große Wirbelmotiv befin-
det sich auf der Gefäßunterseite, um es zu sehen, muss man das Gefäß also auf den Kopf 
drehen. 

 
Abbildung 151: Gefäße aus Pashash, welche Gestalten aus der Gruppe der Zweiendköpfigen Wesen mit 

dem seltenen Wirbelmotiv kombinieren. (Links/Mitte: IX-7/2, GRIEDER 1978: 179, 
Abb.200; 225, Abb.65; rechts: IX-2/56.  
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Ein weiteres Gefäß – II-10/3 – wird häufig in der Literatur abgebildet, ist aber nur bedingt 
dem Recuay-Stil zuzuordnen. Das Thema – eine männliche Gestalt mit Reisszähnen, Zere-
monialmesser und Trophäenkopf – gehört der Moche-Ikonographie an und hat im Recuay-
Stil keine Entsprechung. Recuay-typisch ist jedoch das leider sehr schlecht erhaltene Reser-
vedekor. Es befindet sich  auf den Seiten und dem Rücken der Gestalt, durch deren Körper-
mitte ein Loch führt. Dieses Loch und seine Umgebung ist als Wirbel gestaltet, um den sich 
zweiendköpfige Wesen winden. 
 
Die anderen beiden Gefäße, welche das zweiendköpfige Wesen mit dem Wirbelmotiv kom-
biniert zeigen, stammen aus Pashash (Abbildung 151). In beiden Fällen ist das Wesen mit ei-
nem Kopf und einem Schwanz dargestellt, in einem Fall nur mit der Vordergliedmaße in der 
Art, wie es aus dem Frontalgesicht entspringt. In dieser Schale sind rote Wirbel auf der Innen-
seite der Schale dargestellt, die Wesen auf der Außenseite. Auf dem anderen Gefäß – einem 
großen Deckelgefäß sind Wirbelmotiv und das Wesen  zwischen Registern mit Flechtwerk-
motiven dargestellt – darüber befindet sich eine Borte mit Treppenmotiven. 

2.8.3. Das zweiendköpfige Wesen auf Gefäßen mit flankierenden Feliden 
Wie bereits in Abschnitt VI.2.4 (244) gezeigt werden konnte, erscheint das zweiendköpfige 
Wesen regelmäßig auf der Gewandfront von Zentralgestalten, welche von Feliden flankiert 
werden (VI-2). Paarig dargestellte oder flankierende Feliden sind außerhalb der Untergruppe 
VI-2 Teil sehr ungewöhnlicher oft detailreich erzählender Einzelstücke. 
 

             
Abbildung 152: Gefäße, welche flankierende Feliden, den Prunksaum und das Zweiendköpfige Wesen 

zeigen. (links: III-2/1, rechts: III-2/2) (Foto/Zeichnung: Hohmann)  
Zwei Gefäße zeigen zwei spiegelsymmetrisch angeordnete, plastisch ausgeführte Feliden und 
einen umlaufenden Saum, der in der Machart und Bemalung dem Saum des Prunkornates der 
Zentralgestalt entspricht. Bei III-2/2 (Abbildung 152 rechts) sind die beiden Feliden auf die 
Gefäßoberseite aufgesetzt und flankieren den röhrenförmigen Ausguss des Gefäßes. Auf dem 
zylindrischen Gefäßkörper oberhalb des Saumes sind umlaufend – wie auf den Gefäßen der 
Hauptgruppe IV mit aufgesetzten Szenen – in drei Registern S-förmig gewundene zweiend-
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köpfige Wesen mit einer Vielzahl hakenförmiger Kopf dargestellt. III-2/1 ist durch seine Dy-
namik sowohl auf der skulptierten als auch auf der graphischen Ebene für Recuay sehr unge-
wöhnlich (Abbildung 152 links). Auf einem bauchigen Großgefäß sind zwei flankierende Feli-
den dargestellt. Diese ruhen nicht mit erhobenem Kopf wie bei den Darstellungen der VI-2-
Gruppe sondern haben ihre Krallen nach dem Motiv der Gefäßfront ausgestreckt und recken 
ihre Mäuler mit gefletschten Zähnen nach einer kleinen zweifarbigen Lamagestalt, welche sich 
an Stelle des Kopfes einer Zentralgestalt oberhalb des Frontalmotivs befindet. Das Frontal-
motiv zeigt ein weißes, hervorbringendes Frontalgesicht. Die hervorgebrachten zweiendköp-
figen Wesen enden zum Teil in den Registerecken, zum größeren Teil wenden sie sich jedoch 
scheinbar gegen das Frontalgesicht und scheinen dieses fressen zu wollen wie die skulptierten 
Feliden das Lama. Durch diese ungewöhnliche Dynamik der Kopfadnexe wirkt das Frontal-
gesicht wie ein Wirbel. Auf dem Hals des Gefäßes sind umlaufend zweiendköpfige Wesen 
dargestellt. 

2.9. Mögliche teilplastische und plastische Entsprechungen des zweiendköpfi-

gen Wesens 

2.9.1. Das teilplastische Wesen mit langgestrecktem, geschlängeltem Körper und Gliedma-
ßen 

Zwei Objekte zeigen Wesen mit teilplastischen Kopf und langem, geschlängeltem Körper, der 
in einem breiten, spitz zulaufenden Schwanz endet und kräftigen Gliedmaßen. Sie sind am 
ehesten mit dem zweiendköpfigen Wesen der graphischen Ebene zu vergleichen, auch wenn 
sie nur einen Kopf und keine Kopfadnexe zeigen. Der Körper dieser Gestalten zeigt ein 
Punktdekor. Sie sind paarig auf geschlossenen Stielgefäßen (cancheros) dargestellt, die nur auf 
ihrer Oberseite bemalt sind. In beiden Fällen sind die Wesen mit einem 
Treppenmäandermotiv verbunden, welches die Gefäßöffnung säumt (Abbildung 140, (S. 
241). 

2.9.2. Zweiendköpfigkeit im plastischen Universum: das zweiendköpfige Lama 
Die plastische Ebene der Recuay-Ikonographie zeigt nur selten Wesen, welche in der im wa-
chen Zustand wahrnehmbaren Welt nicht vorkommen. Darunter finden sich neben den be-
reits vorgestellten Wesen mit scheibenförmigem Kopf und Lamakörper (Abschnitt VI.1.9, S. 
234) zweiendköpfige Lamadarstellungen (III-4/1-III-4/3, VIII-3/4), die einzigen plastischen 
Gestalten, bei welchen die Idee der Zweiendköpfigkeit aufgegriffen wird (Abbildung 140, S. 
241).  

2.10.  Zusammenfassung der wichtigsten ikonographischen Verknüpfungen des 

zweiendköpfigen Wesens 

1. Eines der herausragendsten Merkmale des zweiendköpfigen Wesens ist seine 
Proliferationsfreude. Kein anderes Wesen der Recuay-Ikonographie bringt im selben 
Maße Adnexe aus Kopf und Körper hervor, die sich z.T. ihrerseits weiter verzweigen 
oder Köpfe anderer Wesen hervorbringen. Das Wesen mit seinen beiden Köpfen, der 
zum Teil großen Zahl an Körperwindungen und den Fortsätzen, die überall aus ihm 
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entspringen, wirkt wie eine lebendige Wurzel, aus der zahlreiche Sprosse austreiben. 
 
2.  Das zweiendköpfige Wesen erscheint nur im Ausnahmefall alleine – meist sind auf einem 

Objekt zwei oder mehr dieser Gestalten dargestellt. Das betrifft nicht nur Objekte, bei 
denen das zweiendköpfiges Wesen als Gestaltenpaar flankiert, sondern auch solche, wo 
es die Frontposition besetzt.  

 Innerhalb der Darstellungen eines Gefäßes erscheinen die zweiendköpfigen Wesen im 
selben Variationstyp, werden aber hinsichtlich der Details – v.a. im Hinblick auf die 
Kopfadnexe – variiert. 

 
3.  Paare zweiendköpfiger Wesen flankieren regelmäßig das rote Frontalgesicht oder 

entspringen zu viert aus dem Frontalgesicht. Sie selbst sind in den kombinierten Dar-
stellungen im allgemeinen weiß, nur im Ausnahmefall sind sie teilweise rot unterlegt. 

  
4.  Zweiendköpfige Wesen sind auffällig oft mit der Hauptgruppe VI verknüpft – hier er-

scheinen sie auf der Gewandfront der Zentralgestalt. Jedoch anders als das Frontalgesicht 
ist ihr Vorkommen beschränkt auf Zentralgestalten, welche von Frauen oder Feliden be-
gleitet sind. 

 
5. Wie die Frontalgesichter erscheinen die zweiendköpfigen Wesen regelmäßig auf den Ar-

chitekturdarstellungen – entweder Frontalgesichter begleitend oder als eigenständige We-
sen. Meisten sind sie mehrfach dargestellt, oft auch auf verschiedenen Ebenen, wobei das 
prokreative zweiendköpfige Wesen meist auf der unteren Ebene dargestellt ist. 

 Die zweiendköpfigen Wesen erscheinen vorwiegend auf Architekturdarstellungen, auf 
deren Dächern paarweise oder zu Vieren Kondoren sitzen. 

 
6. Zweiendköpfige Wesen sind häufig auf der Wand von Gefäßen mit aufgesetzten figürli-

chen Szenen dargestellt. Sie werden umlaufend mehrfach wiederholt, manchmal alternie-
rend mit geometrischen Motiven, v.a. dem Flechtwerkmotiv. In dieser Gruppe ebenso 
wie bei den Gefäßen der Hauptgruppe VI und den Lamaführern ist das zweiendköpfige 
Wesen regelmäßig mit Treppenmäandermotiven verbunden. 

 
7.  Das zweiendköpfige Wesen zeigt eine enge Assoziation zu Lamagestalten. So erscheint es 

auf dem Hals des Mischwesens mit dem scheibenförmigen Kopf und dem Lamakörper. 
Es ist auf dem Gewand der komplexesten Lamaführer-Gestaltengruppen dargestellt, und 
das einzige plastisch dargestellte Tierwesen mit einem Kopf an beiden Enden ist das 
Lama. Schließlich erscheint es auf dem Hals einer komplexen Darstellung zweier Feli-
dengestalten, welche ein kleines, liegendes Lama verschlingen.  

  
8. Das zweiendköpfige Wesen erscheint häufig im Zusammenhang mit dem kleinen plasti-

schen Kondor. Paarig oder zu Vieren sitzen sie auf Architekturdarstellungen, die mit 
zweiendköpfigen Wesen bemalt sind, paarig sitzen sie auf dem Aufsatz in Form eines 
Eulenkopfes, und allein oder paarig erscheint er auf den dem scheibenförmigen Kopf des 
Mischwesens, dessen Hals das zweiendköpfige Wesen ziert. Weiterhin sind 50% der sehr 
seltenen Vogeldiadems mit dem zweiendköpfigen Wesen assoziiert. 
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8. Das zweiendköpfige Wesen ist assoziiert mit dem Motiv flankierender Feliden. Dies ist in 
der Hauptgruppe der Zentralgestalten ebenso zu beobachten wie bei seltenen, komple-
xen Darstellungen, bei denen flankierende Feliden eine Rolle spielen.  

 
10. Das seltene Motiv des Wirbels erscheint überdurchschnittlich oft mit dem ebenfalls selte-

nen zweiendköpfigen Wesen. 



 
 

 256

 

3. Das Mondtier 

3.1. Kurzbeschreibung und grundsätzliche Darstellungskonventionen des 

Mondtieres 

Das Mondtier ist ein im Profil dargestelltes Wesen der graphischen Ebene. Auf Grund des 
gezähnten Maules und der Krallen interpretiert TELLO diese Gestalt als Feliden (felino, 
TELLO 1923: 2008), spätere Autoren sprechen eher beschreibend als interpretierend von 
„crested animal“ (REICHERT?) oder „dragón“ (MAKOWSKI). Von den wenigen Autoren, 
welche sich mit der Gestalt beschäftigt haben, wird jedoch meistens die Bezeichnung Mond-
tier (animal lunar, moon animal) verwendet. Diese Bezeichnung rührt daher, dass ein vergleich-
bares Wesen in der Moche- und Chimú-Ikonographie in einer liegenden Mondsichel darge-
stellt ist, oft umgeben von Sternen (OLSEN BRUHNS 1976: 27). In der Recuay-Iko-
nographie fehlt die Darstellung der Mondsichel, es ist jedoch denkbar, dass der stark ge-
krümmte Körper des Mondtieres die Mondsichel darstellt.  
 

 
Abbildung 153: Das Mondtier. (Zeichnung: Hohmann)  

Das Mondtier erscheint als Strichzeichnung meist weiß auf schwarzem Grund (Abbildung 
153). Sein Kopf ist als Kreisauge dargestellt, daran angesetzt als einfache Linien mit kurzen 
Querstrichen die langen gezähnten Kiefer, dazwischen die Zunge als Strich. Sein Ohr ist 
meist ein spitzwinkliges Dreieck, sein Körper ein kräftiger Bogen, daran angesetzt die kurzen 
gewinkelten Beine mit langen Krallen wie Bündel von Halbkreisen. Das Mondtier kann auf-
recht sitzend dargestellt sein, so dass der Körper wie eine Mondsichel nach rechts oder links 
offen erscheint, oder es steht mit Vorder- und Hinterbein auf dem Boden, so dass der Halb-
kreis nach unten offen ist. Definierend für das Mondtier ist v.a. der halbmondförmige Körper 
und der Kopfadnex - die anderen Körperteile - Kopf, Beine - sind Klischees aus dem Recuay-
Setzkasten, die auch zu anderen Wesen zusammengesetzt werden können. Krallen und ge-
zähntes Maul führten zu der von TELLO 1923 eingeführten Interpretation des Wesens als 
Felide, auch wenn Reisszähne nicht dargestellt werden. Die charakteristischen prominenten 
Kopf- und Schwanzadnexe des Mondtieres zeigen jedoch, dass hier kein Wesen der sichtba-
ren Umwelt dargestellt ist. Der Kopfadnex setzt am Hinterkopf des Wesens an und ist meist 
hakenförmig, häufig erscheint eine Vielzahl von aneinandergehängten Haken. Der Schwanz 
hat meist die selbe Hakenform wie der Kopfadnex, und auch an ihn können weitere Voluten 
und Haken angehängt sein. Gelegentlich erscheint der Schwanz auch als einfache Linie oder 
als Linie, die in einem Kreisauge endet. Kopf- und Schwanzadnexe sind nur in Ausnahme-
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fällen prokreativ und bringen keilköpfige Wesen hervor. Häufig finden sich in den Voluten 
und Haken von Kopfadnexen und Schwanz Punkte und Kreise, und auch andere freie Flä-
chen können mit unterschiedlichen Zeichen wie Punkten, Zickzacklinien, Kreisen oder 
Kreuzen gefüllt sein. Gerade diese Füllelemente – insbesondere die Kreuze – erinnern an die 
Darstellungen von Himmelskörpern im Zusammenhang mit den Mondtierdarstellungen in 
der Moche- und Chimú-Ikonographie. 
 
Das Mondtier gehört zu den Recuay-Gestalten, die durch Variation von Details - vornehm-
lich der Kopfadnexe und des Schwanzes aber auch von Adnexen am Ohrgrund, Unterkiefer, 
Zunge und durch zusätzlich eingestreute Elemente auf ein und dem selben Gefäß bewusst 
variiert werden. Seltener erscheint ein Mondtier weiß, das andere rot, oder ein Mondtier wird 
um 180° auf den Kopf gedreht. Die Variation ist sehr vielfältig und in seiner Art nur ver-
gleichbar mit den Variationen bei den zweiendköpfigen Wesen, die dem Mondtieren ver-
wandt scheinen, aber deutlich seltener vorkommen und meist andere Wesen hervorbringen. 
Es ist anzunehmen, dass das Mondtier – und auch das zweiendköpfige Wesen - eine grund-
sätzliche Bedeutung hat, die durch die verschiedenen Affixe Bedeutungserweiterungen oder -
spezifikationen erfährt. 
 
Mondtiere werden meistens in Serie umlaufend dargestellt, kommen aber auch paarig in late-
raler Position vor, seltener als Frontalmotiv. An frontaler Position erscheinen sie häufig als 
spiegelsymmetrisch angeordnetes Paar. Spiegelsymmetrische Mondtiere wenden einander zu-
meist den Kopf zu, seltener sind sie Schwanz an Schwanz dargestellt (Abbildung 154). Auch 
bei dieser Art der Darstellung werden regelmäßig Details variiert. Die beiden Köpfe in Form 
großer Kreisaugen lassen die spiegelsymmetrischen Mondtiere z.T. wie ein Frontalwesen wir-
ken.   

 
Abbildung 154: Spiegelsymmetrisch Rücken an Rücken angeordnete Mondtiere mit Kreuzen als Füllele-

mente. (Zeichnung: Hohmann) 
Das Mondtier ist dem zweiendköpfigen Wesen mit langgestrecktem Körper und Gliedmaßen 
sehr ähnlich: es hat den selben Kopf mit meist hakenförmigen Kopfannexen und die selben 
Gliedmaßen und insbesondere die zweiendköpfigen Wesen mit bogenförmigem Körper (Va-
riationstyp 3D) wirkt wie zwei zusammengesetzte Mondtiere. Erscheint ein Mondtier oder ein 
zweiendköpfiges Wesen als Kopfadnexe eines Frontalgesichtes so ist nicht immer zu ent-
scheiden, um welches der beiden Gestalten es sich handelt.  
 
Das einzeln dargestellte Mondtier erscheint in 14 Variationstypen, die verschiedenen Typen 
beschreiben Vorhandensein, Art und Anzahl der Kopf-, Schwanz- und Körperadnexe und die 
Füllelemente. Spiegelsymmetrische Mondtiere kommen in vier Variationstypen vor, die Un-



 
 

 258

terscheidung der Typen beruht vornehmlich auf dem Vorhandensein oder nicht von abwei-
chenden Details innerhalb eines Mondtierpaares.  

3.2. Die Ursprünge und Vorkommen des Mondtieres in der andinen 

Ikonographie 

Aus dem Formativum sind zahlreiche Darstellungen von im Profil dargestellten Wesen mit 
gezähntem Maul – etwa aus dem Tempel von Chavín, aber auch in der Paracas- und Cupis-
nique-Ikonographie - bekannt. Diese Wesen haben jedoch einen deutlich kürzeren Kiefer als 
das Mondtier, zeigen stets Reisszähne, ihr Körper ist gedrungen und vor allem sind sie nicht 
mit prominenten Kopf- oder Schwanzadnexen ausgestattet. Die in der Literatur allgemein 
übliche Interpretation dieser Wesen als Feliden ist hier wesentlich plausibler als für das Re-
cuay-Mondtier.  
Es ist sehr wahrscheinlich, dass das Mondtier erst in der Frühen Zwischenzeit entstand und 
vermutlich im kulturellen Kontext der Recuay-Ikonographie seinen Ursprung hat. Durch in-
terkulturelle Kontakte fand es Eingang in die Moche-Ikonographie (OLSEN BRUHNS 1976: 
28), wo es mit seinen langen Kopfadnexen eher fremd wirkt und einen wesentlich weniger 
prominenten Platz einnimmt als auf der Recuay-Keramik. Ab der Phase Moche III erscheint 
das Mondtier an der Nordküste mit Mondsichel und Sternen assoziiert (OLSEN BRUHNS 
1976: 27) (Abbildung 155 links). In der Späten Zwischenzeit erfährt das Mondtier eine 
Renaissance, in der Chimú-Ikonographie wird es wie bei den Moche mit Mondsichel und 
Sternen assoziiert dargestellt (Abbildung 155 rechts). 
 

           
Abbildung 155: Links: Mondtier der Phase Moche III oder IV, mit Himmelskörpern dargestellt. Rechts: 

Mondtier im Chimú-Stil. (Olsen-Bruhns 1976: Taf. XI, Abb.2 und Taf. XVI, Abb.9) 
Einzig die spiegelsymmetrische Anordnung von Profilwesen, welche das Auge gleichzeitig 
zwei Profilwesen und ein Frontalwesen wahrnehmen lässt, scheint formativzeitlichen Ur-
sprungs zu sein. Der entwickelte Chavín-Stil kennt zahlreiche Darstellungen in der Art eines 
Vexierbildes, bei dem es je nach Blickrichtung zu einer anderen Interpretation des Wahrge-
nommenen kommt.  Vergleichbar mit dem optischen Effekt der spiegelsymmetrisch ange-
ordneten Mondtiere sind Profilgesichter auf Steinreliefs der Chavín-zeitlichen Tempelanlage 
Kuntur Wasi im oberen Jequetetepeque-Tal, die gleichzeitig als frontale Gesichtsdarstellung 
gesehen werden könne (BURGER 1995: 191, Abb.200).  
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3.3. Allgemeine Statistik 

Auf 237 Gefäßen des Corpus lassen sich zwischen einer und acht Mondtierdarstellungen er-
kennen – das entspricht rund einem Fünftel der Objekte (18,8%). Die überwiegende Mehrheit 
(ca. vier Fünftel) der Mondtiere ist weiß auf schwarzem (oder rotem) Grund dargestellt, 22% 
der Mondtiere sind rot auf schwarzen (oder weißen) Grund gemalt. Zu 90% sind Mondtiere 
als Einzelwesen dargestellt, in 10% der Fälle sind sie paarweise spiegelsymmetrisch angeord-
net. Ein knappes Drittel der Mondtiere gehört zum Variationstyp A, dem Mondtier mit einfa-
chem Kopf- und Schwanzadnex, weitere 10% bzw. 11% erscheinen in den Variationstypen 
5D (mit einfacher Kopfvolute und multiplen Füllelementen) und 5F (Mondtiere mit doppel-
ter Kopfvolute). Die restlichen Mondtierdarstellungen verteilen sich annähernd gleichmäßig 
auf die verschiedenen Variationstypen. Bei den spiegelsymmetrischen Mondtierpaaren über-
wiegt der Typ 5’B, bei dem die beiden Gestalten leicht abgewandelt sind.  
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Abbildung 156: Prozentualer Anteil der Gefäße mit Mondtieren in den verschiedenen Hauptgruppen. In 
schwarz sind die Hauptgruppen dargestellt, in denen das Mondtier häufiger erscheint als pro-
zentual im Corpus. Angaben in Prozent. 

Abbildung 156 zeigt den prozentualen Anteil der Gefäße mit Mondtieren innerhalb der 
einzelnen Hauptgruppen. Die vergleichsweise häufigen Mondtiere sind v.a. in zusammenge-
setzten Darstellungen – bei den flankierten Zentralgestalten (VI), den szenischen Darstellun-
gen (IV), den Tier-Mensch-Kombinationen (VIII) und den Architekturdarstellungen (V) re-
gelmäßig vertreten, etwas seltener erscheinen sie auf einzeln dargestellten Menschen- und 
Tiergestalten, das Lamaführerthema ist praktisch nicht mit dem Mondtier assoziiert. 
 
Das Mondtier ist gleichmäßiger auf die Haupt- und Untergruppen verteilt und zeigt weniger  
deutliche Schwerpunkte als dies für andere Zeichen der Fall ist (Abbildung 157, S. 260). Drei 
Viertel der Gefäße mit Mondtieren verteilen sich auf 9 Haupt- bzw. Untergruppen. Dabei fällt 
vor allem die starke Präsenz von Mondtieren auf den insgesamt wenig figürlich bemalten 
Gefäßen mit plastischen Feliden und Caniden (vermutlich Füchsen) der vergleichsweise klei-
nen Untergruppen III-2 und III-3 auf sowie bei den Tier-Mensch-Darstellungen, bei denen 
Menschengestalten von vierbeinigen Raubtieren (Füchsen oder Feliden) getragen (VIII-1) 
oder gefressen (VIII-2) werden. 
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Abbildung 157: Verteilung und hauptsächliches Vorkommen des Mondtieres und im Vergleich der 

Anteil derselben Haupt- und Untergruppen am Gesamtcorpus. 
Darüber hinaus zeigt das Mondtier einen deutlichen Bezug zur Gefäßfunktion. Es erscheint 
häufig auf eiförmigen Großgefäßen (Grundform F) – nicht nur auf unskulptierten Gefäßen 
dieser Art sondern auch auf teilskulptierten Gefäßen. Dieser Gefäßtyp zeigt häufig ein sehr 
einfaches, geometrisches Bildprogramm, jedoch 35% der eiförmigen Großgefäße zeigen ein 
oder mehrere Mondtiere.  

3.4. Die Variation von Affixen des Mondtieres 

Wie bereits oben erwähnt, erscheint das Mondtier auf den meisten Gefäßen mehrfach, wobei 
die einzelnen Gestalten regelmäßig durch die Variation einzelner Affixe voneinander unter-
schieden werden. „Zufall“ oder „künstlerische Freiheit“ sind bei diesen Abweichungen auszu-
schließen, da sie bei anderen mehrfach auf einem Objekt wiederholten Zeichen wie beispiels-
weise Vögeln oder keilköpfigen Wesen nicht vorkommen und weil Gesetzmäßigkeiten beim 
Auftreten der Variation und den variierten Affixen zu erkennen sind. Es ist daher hoch 
wahrscheinlich, dass die Variation des Mondtieres Teils seiner Bedeutung ist.   

3.4.1. Statistik 

 Mondtiere mit 
Variation 

Mondtiere ohne 
Variation 

Gefäße mit nur 
einem Mondtier 

Existenz von Va-
riation nicht zu 

beurteilen 
Anzahl Gefäße 75 (32,2%) 56 (24,1%) 27 (11,6%) 74 (31,8%) 

 Gefäße, bei denen Variation möglich 
und beobachtbar ist: 131 

Prozent 57% 43% 

 Gefäße, bei denen Variation möglich 
ist ohne Pashash: 92 

Anzahl (Prozent) 75 (81,5%) 17 (18,5%) 

Tabelle 10: Variation des Mondtieres 
Tabelle 10 zeigt, dass in fast 60% der Fälle, in denen eine Variation der Mondtiere möglich 
und beobachtbar ist, diese auch durchgeführt wird (Abbildung 158). Eine Sonderrolle neh-
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men bei dieser Aufstellung die Fußschalen von Pashash ein. Auf den einzelnen Schalen dieses 
Fundortes werden die Mondtiere zwar nicht variiert, im Grabensemble waren sie jedoch 
gruppenweise gestapelt, und jeder Stapel enthielt drei verschiedene Mondtiertypen – d.h. die 
Schalen waren bewusst so gruppiert, das Variation entsteht. 
Abzüglich der Fußschalen von Pashash, die einzeln betrachtet ja keinen Variation erkennen 
lassen, werden die Mondtiere sogar bei mehr als vier Fünftel (81,5%) der Gefäße in 
verschiedenen Variationen dargestellt.  
Der geringe Anteil an Gefäßen mit mehreren Mondtieren, die keinerlei Variation zeigen, kon-
zentriert sich hauptsächlich auf Gefäße in Tierform oder mit aufgesetzten Tieren (v.a. III-2 
und III-3) und nicht skulptierte Gefäße (v.a. Fußschalen). Variierte Mondtiere dagegen er-
scheinen v.a. auf komplexen Gefäßen und auf einzelnen Männergestalten sowie auf nicht 
skulptierten Großgefäßen.    

ohne 
Varia-
tion
14%

nur ein 
Mond-

tier
23% mit 

Varia-
tion
63%

 
Abbildung 158: Gefäße mit und ohne Variation der Mondtiere bzw. mit nur einem Mondtier (ohne Pas-

hash) 

3.4.2. Die Variationstypen 

 
Abbildung 159: Sequenzielle Variation des Mondtieres: von rechts nach links entwickelt sich das 

Kreisauge auf dem Schwanz zu einem komplexeren Gebilde. (IX-6/8) (Zeichnung: 
Hohmann) 
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Es lassen sich zwei grundsätzlich verschiedene Typen von Variation unterscheiden, die an-
nähernd gleich oft vorkommen. Bei der sequenziellen Variation scheinen die Mondtiere eine 
Entwicklung zu durchlaufen, indem z.B. erst eine Kugel im Kopfadnex erscheint, beim 
nächsten Mondtier wird diese dann vom Kopfadnex umschlossen, beim dritten Mondtier 
schließlich wandert die Kugel vom Kopfadnex in den Schwanzadnex. Es entsteht der Ein-
druck, als wären die Veränderungen von Mondtier zu Mondtier in einem zeitlichen Kontext 
zu verstehen, als würde eine schrittweise Entwicklung beschrieben. (Abbildung 159).  

 
Bei der komplementäre Variation hingegen sind zwei Mondtiere durch spezielle Affixe - meist 
Füllelemente, Körper- oder Kieferadnexe – als unterschiedlich gekennzeichnet (Abbildung 
160). Typischer Weise etwa erscheint eine Zickzacklinie zwischen den Gliedmaßen des einen 
und ein Kreuz zwischen den Gliedmaßen des anderen Mondtieres. Im Extremfall (V-2/10) ist 
sogar eines der beiden Mondtiere mit einem Penis gekennzeichnet, was die beiden Mondtiere 
ganz eindeutig in die komplementären Kategorien männlich/weiblich einordnet. Es kommt 
auch vor, dass die Komplementarität durch die Farbe ausgedrückt wird: ein Mondtier ist weiß, 
das andere rot. Die komplementäre Variation kommt meist bei Mondtierpaaren, v.a. in der 
spiegelsymmetrischen Anordnung oder bei lateral flankierenden Mondtieren vor und 
entspricht dem Variationstyp, der für die zweiendköpfigen Wesen beschrieben ist.  

 
Abbildung 160: Komplementäre Variation beim Mondtier: Die beiden Wesen sind durch das Element in 

ihrem Körperbogen unterschiedlich gekennzeichnet. (Zeichnung: Hohmann) 

3.4.2.1. Sequenziell variierte Mondtiere 
37 Gefäße zeigen mehrere Mondtiere, die eine sequenzielle Variation aufweisen. Im Durch-
schnitt bestehen diese Sequenzen aus 3 Mondtieren, wobei Paare jedoch genauso vorkommen 
wie längere Sequenzen mit bis zu 8 Mondtieren. 
  
Bei 30,5% der Gefäße mit sequenziell variierenden Mondtieren handelt es sich um einfache, 
d.h. nicht skulptierte Gefäße (Abbildung 161), insbesondere eiförmige Großgefäße mit Trich-
terrand (Form F) und die sehr seltenen Miniaturausführungen dieser Gefäßform. 
Bei über der Hälfte der einfachen Gefäße (60%) ist das sequenzielle Mondtier das einzige fi-
gürliche Thema des Gefäßes. Es wird in diesen Fällen lediglich kombiniert mit Wellenbändern 
und/oder Treppenmotiven sowie in zwei Fällen zusätzlich mit Dreiecksbändern an den Ge-
fäßrändern. 
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Abbildung 161: Kombination von sequenziell variiertem Mondtier und Wellenbandmotiv. (IX-6/5) 

(Zeichnung: Hohmann) 
In 60% der Fälle erscheinen auch Treppenlinien oder Treppenmäander als Halsdekor.  In 
33% der Fälle erscheint ein Wellenband mit den einfachen Gefäßen mit sequenziellen Mond-
tieren: auch hier eine zumindest deutliche Verknüpfung zwischen sequenziellem Mondtier 
und Wellenband (insgesamt ist das Wellenband deutlich seltener als die Treppenmotive, die 
Verbindung also auffälliger) (Abbildung 161). 
 
Die Mondtiere auf den einfachen Gefäßen variieren bevorzugt an nur einem Körperteil.  Es 
entsteht der Eindruck, als würde v.a. auf einfachen Gefäßen das Geschehen am Mondtier mit 
einfachen Mitteln, d.h. gut verständlich, niedergeschrieben. Bei den Großgefäßen ist die Vari-
ation also auch von weiter weg oder bei oberflächlicherer Betrachtung gut erkennbar. 
 
Neben den einfachen Gefäßen bilden einzeln dargestellte Männergestalten mit Mondtieren an 
lateraler Position einen zweiten Schwerpunkt beim Auftreten der sequenziellen Variation. 
Diese erscheint grundsätzlich mit allen Gewandtypen, bevorzugt jedoch auf Gewändern mit 
Prunkornat (Untergruppe II-2). 

3.4.2.2. Komplementäre variierte Mondtiere 
39 Gefäße zeigen zwei oder mehr Mondtiere, die eine komplementäre Variation aufweisen. 
Dieser Variationstyp betrifft v.a. spiegelsymmetrisch angeordnete Mondtierpaare sowie meh-
rere umlaufend dargestellte Mondtiere. Der Variationstyp kommt schwerpunktmäßig bei den 
komplexen, zusammengesetzte Darstellungen der Themengruppen IV (szenische Darstellun-
gen), V (Architekturdarstellung), VI (flankierte Zentralgestalt) und VIII (Tierwesen, welche 
Menschengestalten tragen oder fressen) vor.  

3.5. Das Mondtier bei den komplexen Darstellungen 

Das Mondtier erscheint regelmäßig im Kontext der komplexesten Skulpturengruppen der Re-
cuay-Ikonographie: umlaufend bei Gefäßen mit aufgesetzten figürlichen Szenen (Haupt-
gruppe IV), auf den Wänden von Architekturdarstellungen (Hauptgruppe V), auf dem Ge-
wand von flankierten Zentralgestalten (Hauptgruppe VI) und auf den Gefäßwänden von 
skulptierten Szenen, bei denen eine Menschengestalt von Tiergestalten getragen oder gefres-
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sen wird (Untergruppen VIII-1 und VIII-2).   
Das Mondtier ziert einen großen Anteil dieser komplexen Darstellungen und erscheint häufig 
an prominenter Position, etwa auf der Gewandfront oder umlaufend als einzige figürliche 
Gestalt des graphischen Universums. 

3.5.1. Mondtiere als Begleiter der szenischen Darstellung 
Die als „Gefäße mit szenischer Darstellung“ zusammengefassten Objekte der Hauptgruppe 
IV zeigen das Leitmotiv der Recuay-Ikonographie – die zentrale Männergestalt, welche von 
Gestalten aus seiner Umwelt begleitet wird – in vier Abwandlungen. Untergruppe IV-1 zeigt 
die Grundszene (Abbildung 162, S. 264): es dominiert eine Männergestalt, welche ins Zent-
rum der Gruppe gestellt ist und die anderen Gestalten deutlich überragt. Die Männergestalt 
trägt meistens ein langes Gewand (Variationstyp 34’F) und Attribute. In der Grundszene ist 
die Männergestalt von kleinen Frauengestalten umgeben, die entweder auf die Zentralgestalt 
oder nach vorne ausgerichtet sind. Sie tragen die für Frauen typische Tracht: langes, gegür-
tetes Gewand, oft mit Schachbrettmuster oder in eine weiße und eine schwarze Hälfte geglie-
dert und ein Tuch oder langes Haar als Kopfputz. Die Frauen tragen meistens Becher in ihren 
Händen, gelegentlich präsentieren sie auch fächerartige Objekte, bei denen es sich sehr wahr-
scheinlich um den Aufsatz auf dem männlichen Kopfputz handelt. 
Untergruppe IV-2 wandelt die Grundszene leicht ab: so kann die eher statische Grundszene 
um einen dynamischen Aspekt erweitert werden – beispielsweise berührt die Zentralgestalt 
eine der kleinen Frauengestalten mit der Hand, es erscheinen kleine männliche Gestalten 
und/oder Tiere in der Szene, Gestalten formen einen Halbkreis und scheinen zu tanzen oder 
es ist eine zweite größere Männergestalt hinzugefügt. 
Untergruppe IV-3 zeigt eine zentrales Paar beim Liebesakt – oft umgeben von kleineren 
Frauengestalten ähnlich denen der Untergruppen IV-1 und IV-2. Zu den Liebensszenen von 
Untergruppe IV-3 gehören auch einzeln dargestellte, umschlungene Paare. 
Untergruppe IV-4 schließlich zeigt auf dem Bauch liegende Männergestalten, welche die ge-
samte Gefäßoberfläche bedecken. Sie halten den Kopf erhoben, stützen sich auf den Ellen-
bogen auf und halten meist ein Attribut – einen Becher oder eine Flöte. Die Beine sind an 
den Knien angewinkelt, Unterschenkel und Füße weisen nach oben. 
 

 
Abbildung 162: Gefäß mit aufgesetzter figürlicher Szene und umlaufenden Mondtierdarstellungen (IV-

1716) (Foto: Hohmann) 
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Die überwiegende Mehrheit der IV-Szenen ist auf die flache Oberseite von Gefäßen der 
Form J aufgesetzt. Das Bildprogramm der graphischen Ebene findet viel Platz auf der 
annähernd geraden Gefäßwand. Hier sind in der Regel umlaufend in einzelnen Registern 
figürliche Gestalten der graphischen Ebene dargestellt. Dabei kann das selbe Wesen 
wiederholt werden oder auch zwei verschiedenen Wesen im Wechsel dargestellt sein. Häufig 
erscheinen die Register abwechselnd in rot und in weiß. Zwischen dem breiten Band mit den 
figürlichen Darstellungen und der Gefäßoberfläche ist oft Raum für ein Band, welches ein 
geometrisches Motiv zeigt. Auch auf der Gefäßoberfläche sind gelegentlich geometrische 
Motive dargestellt. 
 
 
Zur Hauptgruppe IV gehören 96 Objekte, auf 70 von ihnen ist das Bildprogramm der gra-
phischen Ebene befriedigend erkennbar. Bei rund einem Drittel (32%) der Objekte gehört 
das Mondtier zum Bildprogramm und ist damit das häufigste figürliche Wesen des graphi-
schen Universums, welches in dieser Darstellungsgruppe erscheint, da die Gefäßwände der 
IV-Objekte häufig nur graphische Motive zeigen. 
 

mit 
Mond-

tier
32%

ohne 
Mond-

tier
68%

 
Abbildung 163: Anteil der Objekte mit Mondtierdarstellungen in der Hauptgruppe IV 

Bei den Untergruppen IV-1 und IV-4 beträgt der Anteil der mit Mondtieren bemalten Gefäße 
rund ein Drittel (Abbildung 163). 
In zwei Drittel der Fälle ist das Mondtier das einzige dargestellte Wesen des graphischen Uni-
versums. Die Mondtiere sind in diesem Fall umlaufend dargestellt, gelegentlich im Wechsel 
mit Registern mit graphischen Motiven aus den Motivgruppen 17’ (Kreismotiv) und 18 
(Flechtwerk). Dort, wo das Mondtier mit anderen figürlichen Motiven kombiniert wird, zeigt 
sich keine typische Kombination mit anderen Gestalten: Das Frontalgesicht kommt ebenso 
vor wie das keilköpfige Wesen, der Vogel oderein  Mischwesen. 
 
Auch bei den geometrischen Motiven gibt es keine typischen Koinzidenzen. Weniger als die 
Hälfte der Objekte kombinieren geometrische Motive mit dem Mondtier. Dort wo es sich um 
umlaufende schmale geometrische Motivbänder handelt, erscheint zumeist ein Treppenvolu-
tenband – dies ist aber das häufigste Motiv an dieser Stelle und nicht spezifisch mit dem 
Mondtier verknüpft. Das gleiche gilt für die geometrischen Motive in den Registern, die eben-
falls für die die Hauptgruppe typisch sind unabhängig von ihrer Verknüpfung mit dem 
Mondtier 
 
Es scheint keinen direkten Zusammenhang zu geben zwischen den Details der figürlichen 
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Szene – etwa den Attribute, dem Gewand- oder Kopfputztyp, der Anzahl beteiligter Figuren 
– und den auf dem Gefäßkörper dargestellten Wesen. Szenen, welche mit dem Mondtier 
kombiniert sind, zeigen verschiedene Attribute in den Händen sowohl der Zentralgestalt als 
auch den kleineren Gestalten und auch unterschiedliche Tracht.  
 
Es bleibt also festzuhalten, dass das Mondtier zwar das am häufigsten dargestellte Wesen auf  
IV-Szenen ist, seine Anwesenheit aber die dargestellte figürliche Szene nicht beeinflusst. Ein-
zige Ausnahme ist das insgesamt seltene Erscheinen von Feliden unter den aufgesetzten Fi-
gürchen: es ist in den meisten Fällen mit dem Mondtier auf der Gefäßwand gekoppelt. Dies 
entspricht der insgesamt großen Affinität des Mondtieres zu vierbeinigen Raubtieren. 

3.5.2. Das Mondtier und die flankierten Zentralgestalten 

 
Abbildung 164: Die von Frauengestalten flankierte Zentralgestalt zeigt Mondtiere an lateraler Position 

(VI-1/4) (Zeichnung: Hohmann) 
Als wichtiges Motiv des graphischen Universums ist das Mondtier auch häufig auf dem Ge-
wand der flankierten Zentralgestalt dargestellt. Ähnlich wie beim Frontalgesicht und beim 
Zweiendköpfigen Wesen ist das Erscheinen des Mondtieres und die Wahl des Motivtyps ab-
hängig von den jeweiligen flankierenden Wesen. Und wie bereits für das Frontalgesicht und 
das Zweiendköpfige Wesen gilt auch für das Mondtier, dass es in der Hauptgruppe VI oft 
besonders komplex gestaltet ist. 
 

 
VI-1 

Frauen 
VI-2 

Feliden 

VI-3 
Schlan-

gen 

VI-4 
Vögel 

VI-5 
Sonstige

Anzahl an Objekten mit 
erhaltenem Bildprogramm 10 37 8 11 2 

mit Mondtieren 4 
40% 

17 
46% 

2 
25% 

3 
27% 

1 
(50%) 

Mondtiere als Frontalmotiv - 15 - 3  
 

Mondtiere flankieren Frontal-
gesicht auf Gewandfront - 2 1  1 

Mondtiere als laterales oder 
rückwärtiges Motiv 4  1 1  

spiegelsymmetrisch 
angeordnetes Mondtierpaar - 8 - 1 - 

Tabelle 11: Auftreten und Position des Mondtieres auf Objekten, welche eine flankierte Zentralgestalt 
zeigen. 
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Das Mondtier ist auf 40% der von Lateralgestalten flankierten Zentralgestalten zu sehen und 
ist damit etwa so häufig mit dieser Hauptgruppe verknüpft wie das Frontalgesicht, verhält 
sich jedoch grundsätzlich anders als dieses. So erscheint das Frontalgesicht ausnahmslos auf 
der Gewandfront, das Mondtier jedoch besetzt je nach Art der Lateralgestalten auch andere 
Positionen. Darüber hinaus ist das Mondtier stets weiß auf schwarzem Grund dargestellt, 
während das Frontalgesicht regelmäßig rot unterlegt ist.  
 
So erscheinen Mondtiere bei von Frauen flankierten Zentralgestalten nie auf dem Prunkge-
wand sondern stets als zusätzliche Lateralgestalten auf den Gefäßseiten insbesondere bei Ge-
fäßen, bei denen als Lateralgestalten kleine Frauenfigürchen rechts und links des männlichen 
Kopfes aufgesetzt sind und somit viel Raum für laterale Gestalten der graphischen Ebene 
bleibt (Abbildung 164). Die Mondtiere an dieser Position zeigen stets eine sequenzielle Varia-
tion. 
 

 
Abbildung 165: Von Feliden flankierte Zentralgestalt mit spiegelsymmetrischen Mondtieren auf der 

Gewandfront. (VI-2/12) (Zeichnung: Hohmann) 
Das Mondtier ist das Wesen, welches mit 46% am häufigsten auf der Gewandfront der von 
Feliden flankierten Zentralgestalt erscheint (Abbildung 165). Dieser hohe Anteil zeigt zum 
einen die große Bedeutung, die dem Mondtier im wichtigen Thema der flankierten Zentral-
gestalt zukommt, zum anderen betont es den Zusammenhang zwischen dem Mondtier und 
dem Feliden, der sich auch in anderen Themenbereichen deutlich zeigt.  
In der Hälfte der Fälle ist an dieser herausgehobenen Position ein spiegelsymmetrisches 
Mondtierpaar dargestellt, die beiden Mondtiere zeigen in der Regel eine komplementäre Va-
riation. In zwei Fällen begleiten zwei Mondtiere als Lateralgestalten eine komplexe Frontal-
gesichtdarstellung, ansonsten bedeckt das Mondtier als Einzelgestalt die gesamte Gewand-
front. Es erscheint grundsätzlich nicht an einer anderen Position als der frontalen.  
 
Seltener – in je einem viertel der Fälle - erscheint das Mondtier mit lateralen Schlangen- oder 
Vogelwesen. Bei den von Schlangen flankierten Gestalten, die zu einem hohen Prozentsatz 
das Frontalgesicht auf der Gewandfront zeigen, ist das Mondtier grundsätzlich nie das 
Hauptmotiv sondern erscheint – ähnlich wie bei der Gruppe der von Frauen flankierten 
Gestalten – begleitend: als paariges Lateralwesen des Frontalgesichtes oder auf den 
Gefäßseiten. Anders bei den von Vögeln begleiteten Gestalten: ähnlich wie bei den Feliden ist 
das Mondtier hier Frontalmotiv (Abbildung 166) und erscheint auch spiegelsymmetrisch. 
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Abbildung 166: Von Vögeln flankierte Zentralgestalt mit Mondtier auf der Gewandfront. (VI-4/9) 

(Zeichnung: Hohmann) 
Das Mondtier auf der Architekturdarstellung 
Die Gruppe der Architekturdarstellung (Untergruppe V-2) ist eine komplexe Themengruppe, 
welche sich thematisch zwischen der szenischen Darstellungen (Hauptgruppe IV) und der 
flankierten Zentralgestalt (Hauptgruppe VI) befindet und diese zueinander in Beziehung setzt. 
Mit der szenischen Darstellung verbindet sie die Figurengruppe, welche in das Bauwerk ge-
setzt ist: meist eine große Männergestalt, welche von mindestens zwei Frauengestalten be-
gleitet wird, auch diese Szene kann erweitert sein durch weitere Männer- und Tiergestalten. 
Mit der Gruppe der flankierten Zentralgestalten verbindet die Architekturdarstellung der 
Saum, der das Gewand und die meisten Bauwerke schmückt und eine Fläche rahmt bzw. un-
terstreicht, auf der die komplexesten Darstellungen des graphischen Universums Raum fin-
den.  
 

              
Abbildung 167: Zwei Architekturdarstellungen, welche Mondtiere in Kombination mit dem 

Zweiendköpfigen Wesen zeigen. (V-2/12 und V-2/9) (Fotos: Hohmann) 
Wie bereits für das Frontalgesicht und das zweiendköpfige Wesen gezeigt wurde, ist die Be-
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malung der Architekturdarstellungen sehr reich an Motiven und vergleichsweise wenig kano-
nisch. Das Mondtier erscheint häufig als Teil dieses Bildprogramms (auf 43% der Architek-
turmodelle mit erhaltener Bemalung) (Abbildung 167). Dazu kommen Mondtierdarstellungen 
auf drei Objekten der Untergruppe V-1, welche Männergestalten unter einem Dach zeigt. 
Diese Gefäßgruppe ist im Allgemeinen sehr homogen und zeigt im vornehmlich geometri-
sche Motive, hauptsächlich Flechtwerkornamentik. Drei der Objekte (V-1/1, V-1/2 und V-
1/3) fallen jedoch aus dem Rahmen und gehören auf Grund der Reichhaltigkeit und Kom-
plexität des Bildprogramms eher zu den großen Architekturdarstellung V-2. Alle drei Objekte 
zeigen mehrere Mondtiere und erhöhen somit den Anteil der Architekturdarstellungen mit 
Mondtieren auf 57%.  
 
Das Mondtier erscheint sowohl auf der oberen als auch auf der unteren Ebene der Architek-
turmodelle, mitunter auch auf beiden Ebenen. Auffällig ist, das es auf der oberen Ebene häu-
fig rot dargestellt ist bzw. alternierend rot und weiß.  
Es wird regelmäßig mit dem zweiendköpfigen Wesen oder dem eng verwandten Kreuz-Rau-
ten-Wesen und dem Treppenmäander kombiniert (Abbildung 167), seltener mit dem auf den 
Architekturmodellen häufig dargestellten Frontalgesichtern.  
 
Typisch für die Mondtiere auf den Architekturdarstellungen sind multiple Kopf- und Schwan-
zadnexe (Abbildung 167 rechts), die an den proliferierenden Kopfschmuck der zweiendköpfi-
gen Wesen erinnern. Soweit erkennbar, werden alle Mondtiere mit Variation dargestellt, 
wobei beide Variationstypen vorkommen, oft sogar auf ein und demselben Objekt. 

3.5.3. Das Mondtier in Szenen, bei denen Menschengestalten bzw. Köpfe von Tierwesen 
getragen oder gefressen werden 

Zu den seltenen Darstellungen der Recuay-Ikonographie gehören Szenen, bei denen Tierwe-
sen – Feliden, Füchse oder Kondoren – eine Menschengestalt tragen oder fressen oder auf 
einer abgetrennten Gliedmaße sitzen. Die beiden Szenen gehören zwar grundsätzlich zum 
selben übergeordneten Thema, was sich auch in der Auswahl der beteiligten Gestalten der 
graphischen und skulptierten Ebene zeigt, sollten aber dennoch getrennt betrachtet werden. 
Die „Fressszene“ (VIII-2) – die auch im Moche fineline painting erscheint und hier eine zentrale 
Rolle bei der „Bestattungssequenz“ spielt (secuencia del entierro GOLTE 2009: 291-304) – stellt 
in der Recuay-Ikonographie eine auf dem Rücken liegende Männergestalt dar, an der 
Tierwesen fressen (Abbildung 168 rechts). Die Szene ist – wie die figürlichen Szenen der 
Hauptgruppe IV - meistens auf Gefäßen der Form J dargestellt. Die Männergestalt ist in der 
Regel nackt, oft ohne Kopfputz und tot. Der Tod ist in der Recuay-Ikonographie durch so-
genannte „Kaffeebohnenaugen“ und ein Gesichtsbemalung, bei der senkrechte weiße Linien 
durch die Augen und den Mund gezogen sind, gekennzeichnet (siehe Abschnitt VII.3.2.1, S. 
365). Die tote Männergestalt weist oft Verletzungen auf und der Vorgang des Fressens wird 
bei einigen Objekten dadurch offensichtlich, dass die Tiere Gedärme oder Gliedmaßen des 
Toten im Maul haben. An der Fressszene sind zwei bis vier Füchse oder Kondoren beteiligt. 
Bei den Trageszenen der Untergruppe VIII-1 hingegen ist stets nur ein Tier - ein Felide oder 
Fuchs - einbezogen. Die Menschengestalt wird in den Pranken getragen oder – falls es sich 
nur um einen Kopf handelt – am Haarschopf (Abbildung 168 links). Auch hier sind die 
Gestalten meist nackt, in einem Fall kommt eine Frau vor. Bei den meisten Objekten, die zum 
Thema der „Trageszenen“ gehören, handelt es sich um Zweikammergefäße der Form I mit 
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Pfeiffunktion. 

         
Abbildung 168: Links: Mit Mondtieren kombinierte Trageszene, bei denen ein Fuchs einen menschlichen 

Kopf trägt.(VIII-1/1, Makowski et al.2000: 214, Abb. 38) Rechts: Von Mondtieren be-
gleitete Szene, bei der Fuchsgestalten eine Menschengestalt fressen (VIII-2/3, Donnan 1992: 
77, Abb. 141) 

50% der Fress- und der Trageszenen (VIII-1 und VIII-2 ohne Gliedmaßengefäße, die sich 
ikonographisch abweichend verhalten) sind mit dem Mondtier assoziiert. Dabei ist auffällig, 
dass das Mondtier stets bei den Szenen erscheint, bei dem ein fuchsartiges Wesen die Men-
schengestalt trägt oder frisst, während die Szenen, bei denen die Menschengestalt von 
Kondoren gefressen wird, auf der graphischen Ebene mit dem Vogel kombiniert ist.  
Die Trageszenen, bei denen ein Fuchs die Menschengestalt trägt, verhalten sich ganz ähnlich 
wie die Gefäße mit aufgesetztem Fuchs der Untergruppe III-3. Auch hier handelt es sich 
mehrheitlich um Pfeifgefäße und die Gefäße, bei denen der Fuchs mit gefletschten Zähnen 
dargestellt ist oder etwas frisst, sind regelmäßig mit meist spiegelsymmetrischen Mondtieren 
bemalt. Auf der Gefäßrückseite befindet sich ähnlich wie bei den VIII-1-Gefäßen, häufig ein 
spiegelsymmetrisches Vogelpaar. Anders als bei den Fuchsgefäßen zeigen die spiegelsymmet-
rischen Mondtiere der VIII-1-Gefäße häufiger Variationen, so kommt beispielsweise auch die 
Farbvariation rot/weiß vor. 
 

 
Bei den Fressszenen sind die Mondtiere z.T. umlaufend angeordnet vergleichbar mit der Be-
malung der Objekte der Hauptgruppe IV. Hier zeigen die Mondtiere sehr ausladende 
Kopfadnexe und, soweit das zu beurteilen ist, variieren sie.   

3.6. Die Beziehung des Mondtieres zu Feliden- und Canidendarstellungen  

Die Kombination des Mondtieres mit plastisch dargestellten Füchsen und auch Feliden ist 
nicht nur auf die kleine Gruppe der Trage- und Fressszenen beschränkt, sondern zeigt sich 
auch in anderen Themengruppen. Das betrifft vor allem die plastischen Tierdarstellungen 
(Hauptgruppe III), die mit vergleichsweise wenigen figürliche Darstellungen der graphischen 
Ebene kombiniert werden, aber in den Untergruppen der Feliden (III-2) und Caniden 
(Füchse, III-3) regelmäßig mit dem Mondtier assoziiert sind. Die Verknüpfung von Mond-
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tierdarstellungen mit plastischen Feliden und Füchsen ist darüber hinaus auch in anderen 
Hauptgruppen zu beobachten, bei denen diese Tierwesen vorkommen (IV, VI-2 und VIII) 
(siehe Abschnitt VI.3.5.3, S. 269). 

3.6.1. Statistik 
Mehr als ein Fünftel (21,5%) der Gefäße, die Mondtiere zeigen, erscheinen in Gestalt von Fe-
liden oder zeigen aufgesetzte oder teilplastische Feliden oder Füchse (Abbildung 170, S.272). 
42% der Kombinationen vierbeiniger plastischer Raubtiere mit dem Mondtier gehört zu den 
einzeln dargestellten Tiergestalten (Hauptgruppe III). Auf diesen Gefäßen ist überdurch-
schnittlich oft nur ein Mondtier dargestellt oder mehrere, die jedoch keine Variation zeigen.  

3.6.2. Das Mondtier und der einzeln dargestellte Felide 

 
Abbildung 169: Mit Mondtieren assoziierte Felidengestalt. (III-2/16) (Foto: Hohmann) 

Das Mondtier ist die Gestalt des graphischen Universums, welche am häufigsten mit plasti-
schen Felidengestalten (III-2) kombiniert wird. Die Felidengestalten sind sehr heterogen so-
wohl hinsichtlich der Gefäßform als auch der ikonographischen Gestaltung. So kann das 
Mondtier auf den Körperseiten eines rundplastischen Feliden ebenso erscheinen (z.B. III-
2/10) wie auf Trichterrandgefäßen oder eiförmigen Großgefäßen, welche einen aufgesetzten 
Felidenkopf tragen (Abbildung 169). Das Mondtier erscheint auf diesen Darstellungen fast 
immer flankierend, paarweise oder ergänzt durch einen Vogel. Felidengefäße erscheinen 
häufig als leicht unterschiedene Zwillingsgefäße. Auch unter den Felidengefäßen, welche mit 
dem Mondtier kombiniert sind, konnten vier Zwillingspaare rekonstruiert werden, die mit 
hoher Wahrscheinlichkeit paarweise ins Grab gelegt worden waren. Diese Felidenpaare sind 
sehr wahrscheinlich als Teilstücke des Themas der flankierten Zentralgestalt zu betrachten. 
Wie im Kapitel VI.3.5.2 (S. 266) gezeigt wurde, ist das Mondtier das am häufigsten mit der 
von Feliden flankierten Zentralgestalt assoziierte Wesen des graphischen Universums. Es ist 
denkbar, dass die Felidenpaare im Grab neben einer Menschengestalt im Prunkornat mit 
komplexem Frontalgesichtmotiv als Lateralgestalt postiert waren oder sogar um die bestattete 
Person selbst, die auf diese Weise im Tod die Rolle der Zentralgestalt zugewiesen bekommt. 
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Abbildung 170: Links: Anteil der verschiedenen Untergruppen mit Feliden und Füchsen, welche 
Mondtiere zeigen. Rechts: das Verhältnis von mit Mondtieren assoziierten Feliden zu 
Füchsen. 

3.6.3. Das Mondtier und der Fuchs 
Die Gruppe der Fuchsgestalten ist wesentlich homogener als die der Feliden. Der Fuchs un-
terscheidet sich von Feliden durch seine deutlich längere Schnauze und einen länglichen 
Kopf. Sein Gliedmaßen sind kürzer als beim Feliden und der Körper weniger gekrümmt. Das 
Tier wirkt dadurch insgesamt länger. Füchse erscheinen stets als kleine, aufgesetzte Figürchen, 
meist einzeln, nur bei den Fressszenen (Abbildung 168 rechts, S. 270) sind bis zu vier Füchse 
auf ein Objekt aufgesetzt. Die Füchse der Untergruppen III-3, aber auch VIII-1 sitzen ent-
weder auf zweikammerigen (Form I I-1) oder kugeligen Gefäßen (Form H 3) mit Pfeifmecha-
nismus. Die Pfeifgefäße sind in überwiegender Mehrheit mit der Fuchsgestalt assoziiert.  
 

 
Abbildung 171: Pfeifgefäß mit aufgesetztem Fuchs und umlaufenden Mondtieren. (III-3/7) (Zeichnung: 

Hohmann) 
Das Mondtier ist häufig auf dem Pfeifgefäßen mit Füchsen zu sehen (Abbildung 171). Es er-
scheint vorzugsweise mit Füchsen, die von Gros der Gruppe dadurch abweichen, dass sie die 
Zähne fletschen oder etwas fressen. Die Mondtiere sind häufig als spiegelsymmetrisches Paar 
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auf einer oder beiden Gefäßkammern dargestellt, manchmal findet sich auf der anderen Ge-
fäßseite ein Vogelpaar. 

3.6.4. Weitere Themengruppen, die Feliden oder Füchse mit dem Mondtier kombinieren 
In über einem Drittel der Feliden-Mondtier-Kombinationen handelt es sich um die Darstel-
lung einer von Feliden flankierten männlichen Zentralgestalt. Bei beinahe der Hälfte dieser 
Gruppe erscheinen die Mondtiere auf der Gewandfront als spiegelsymmetrisch angeordnetes 
Paar, seltener ist nur ein Mondtier auf dem Prunkornat dargestellt, in zwei Fällen flankieren 
die Mondtiere ein rotes Frontalgesicht (siehe Abschnitt VI.3.5.2, S. 266).  
Bei einem Fünftel sind die Mondtiere mit Szenen verknüpft, bei denen ein Fuchs (oder ein 
fuchsartiges Tierwesen) eine Menschengestalt oder einen menschlichen Kopf trägt (VIII-1) 
(siehe AbschnittVI.3.5.3, S. 269).    
Immerhin 8% der Mondtier/Feliden-Kombinationen erscheinen bei den seltenen Fällen, in 
denen szenische Darstellungen der Hauptgruppe IV einen oder zwei plastische Feliden ent-
halten. Diese Feliden können als Kopf den Gefäßausguss bilden, manchmal liegen sie auch zu 
Füßen der zentralen großen Männergestalt oder vor ihr wie ein Opfertier.  

3.6.5. Die Feliden-Mondtierkombination auf Metallnadeln 
Die Kombination von Mondtieren mit Feliden ist nicht auf die Keramik beschränkt. Auf 12 
Tupus – Gewandnadeln aus vergoldetem Kupfer mit konischem Kopf –  des Grabfundes von 
Pashash sind seitlich umlaufend Mondtiere dargestellt. Zu knapp 60% zeigen diese Nadeln 
Felidenmotive auf der Oberseite – Felidenköpfe und in einem Fall einen Feliden, welcher 
einen menschlichen Kopf trägt.  
 

                 
Abbildung 172: Nadeln aus Pashash, die umlaufende Mondtiere mit einem Felidenkopf auf der Oberseite 

der Nadeln kombinieren. (GRIEDER 1978: 243, Abb.11 und 12 (links); 3, Abb.7 
(rechts)) 

3.7. Das Mondtier und der Vogel 

Das Mondtier wird besonders oft mit dem an sich seltenen Vogel kombiniert. 
 
15% der Objekte, welche Mondtiere zeigen, zeigen auch plastische oder graphische Vögel. 
Wie bereits im Abschnitt VI.3.5.2 (S. 266) dargestellt wurde, erscheint das Mondtier regelmä-
ßig als Frontalmotiv bei den von Vögeln begleiteten Zentralgestalten der Gruppe VI-4. Aber 
auch Fußschalen, in denen ein kleiner plastischer Vogel sitzt, zeigen auf der Gefäßwand um-
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laufend Mondtiere, und auch auf einigen der Architekturdarstellungen, auf denen Vögel 
sitzend, sind Mondtiere zu sehen. 20% der Gestalte mit Vogeldiadem sind mit dem Mondtier 
vergesellschaftet. 

 
Abbildung 173: Vogel und Mondtier als ungleiches, flankierendes Paar. (III-2/20) (Zeichnung: Hoh-

mann) 
Deutlicher ist der Mondtier-Vogel-Bezug jedoch bei den Vögeln der graphischen Ebene. Ein 
Drittel der Objekte mit dieser seltenen Gestalt – sie erscheinen gerade einmal auf 4,5% der 
Gefäße – ist mit dem Mondtier verknüpft (Abbildung 173).   
Dabei ist auffällig, dass zwei Drittel der – sehr seltenen – spiegelsymmetrisch angeordneten 
Vögel mit Mondtieren assoziiert sind, entweder auf einzeln dargestellten Männergestalten (das 
Gefäßpaar II-2/25 und II-2/26) oder auf der Rückseite von Pfeifgefäßen, die ein Mondtier-
paar und einen Fuchs zeigen.  
 
Weiterhin erscheint der Vogel umlaufend im Wechsel mit dem Mondtier auf Gefäßen mit 
szenischen Darstellungen (Hauptgruppe IV) und auch auf Stielgefäßen (Untergruppe IX-4) 
und Fußschalen. Vogel und Mondtier sind hierbei auch farblich voneinander abgesetzt. Auch 
erscheinen Vogel und Mondtier in einer Anordnung, die in der Recuay-Ikonographie sehr 
ungewöhnlich ist: als ungleiches flankierendes Paar. 
 
Schließlich sind die wenigen Vögel auf Fußschalen des Grabfundes von Pashash stets mit 
Mondtieren assoziiert. 
 

         
Abbildung 174: Mondtier-Vogel-Mischwesen. Links: Mondtier mit Schnabel. Rechts: Vogel mit 

gezähntem Maul. (Zeichnungen: Hohmann) 
Die besondere Beziehung zwischen Mondtier und Vogel zeigt sich auch im Vogel-Mondtier- 
Mischwesen (Abbildung 174). Diese Gestalt (Zeichen 7 A und 7B) erscheint entweder in Ges-
talt eines Vogels mit dem Kopf eines Mondtieres oder als Wesen mit dem Körper eines 
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Mondtieres und Vogelkopf. Gefäß IV-4/8 zeigt umlaufend die beiden Varianten des Misch-
wesens im Wechsel mit Mondtieren.  

3.8. Das Mondtier auf großen Vorratsgefäßen 

Eiförmige Großgefäß mit Trichterrand (Form F) sind mit Höhen über 50cm die größten Re-
cuay-Gefäße. Der Trichterrand, die einzige Gefäßöffnung des Großgefäßes, eignet sich nicht 
zum Ausgießen von Flüssigkeit, es ist daher wenig wahrscheinlich, dass diese Gefäßform für 
Chicha verwendet wurde, auch weil der Hals der Gefäße zu schmal ist, um mit einem anderen 
Gefäß des bekannten Recuay-Formenkanons aus dem Großgefäß zu schöpfen. Sein ver-
gleichsweise großes Fassungsvermögen spricht dafür, dass es als Vorratsgefäß für Nahrungs-
mittel oder Saatgut diente. Der z.T. sehr runde Boden lässt vermuten, dass der untere Teil in 
der Erde eingegraben war, damit das Gefäß sicher steht. Der Trichterrand erleichterte das 
Befüllen des Großgefäßes und der verhältnismäßig enge Hals eignete sich vermutlich gut, um 
hier ein Tuch zum Verschließen der Öffnung zu fixieren (III.1.3.1.2106). 
Die Ikonographie zeigt, dass Gefäße diesen Typs von Frauen in einem Tragetuch auf dem 
Rücken getragen wurden (Untergruppe I-2). 
 
Das Corpus enthält nur eine geringe Anzahl an eiförmigen Großgefäßen. Diese sind zum Teil 
unskulptiert, zum Teil zeigen sie plastische Anteile und Aufsätze. Die Großgefäße mit skulp-
tiertem Anteil stellen Menschen-, Feliden- und Vogelgestalten dar, in einem Fall ist eine 
Siedlungs- oder Architekturdarstellung auf solch ein Gefäß aufgesetzt. Ein großer Teil insbe-
sondere der nicht skulptierten Großgefäße ist nur mit geometrischen Motiven bemalt.  
 
Der Bezug zwischen dem Motiv Mondtier und der Gefäßform F ist sehr ausgeprägt: insge-
samt ist das Mondtier das häufigste figürliche Motiv der Großgefäße und schmückt 35% der 
Objekte. Umgekehrt gehören 10% der Gefäße, welche Mondtiere zeigen, zu diesem seltenen 
Formtyp. Auch die seltenen wesentlich kleineren Vertreter des eiförmigen Gefäßes mit 
Trichterrand zeigen Mondtiere als Hauptmotiv (Abbildung 175).   
 

 
Abbildung 175: Eiförmiges Großgefäß (IX-6/11). Die Mondtiere auf diesem Gefäß variieren nicht, zu 

diesem Gefäß gehört jedoch ein Zwillingsgefäß, auf dem die Mondtiere variiert dargestellt sind 
(IX-6/12). (Zeichnung: Hohmann) 
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Zwei Drittel der mit Mondtieren verknüpften Großgefäße sind sehr einheitlich gestaltet 
(Abbildung 159, S. 261 und Abbildung 161, S. 263). Das Mondtier ist das dominierende Mo-
tiv, es wird in Registern meist dreimal wiederholt. Weitere Motive der graphischen Ebene er-
scheinen auf dem Gefäßhals oder zwischen den Mondtierregistern, auch ein schmales um-
laufendes Motivband unterhalb der Mondtiere kommt vor. In einigen Fällen erscheinen die 
Mondtiere als flankierende Begleitwesen eines teilplastisch gearbeiteten Frontalgesichtes. 
Obwohl für die Darstellung der Mondtiere vergleichsweise viel Platz zur Verfügung steht, 
zeigen sie nur wenige Kopf- und Schwanzvoluten. In der überwiegenden Mehrheit der Fälle 
ist jedoch eine sehr deutliche, mit einem Blick erfassbare sequenzielle Variation an Schwanz 
oder Kopfadnex dargestellt, die in vergleichbarer Deutlichkeit lediglich auf einigen Kelchen 
und Felidengefäßen erscheint. Das Thema des stufenweise verlaufende Wandels als Eigen-
schaft des Mondtieres scheint beim Großgefäß besonders wichtig zu sein. 
Zu den weiteren mit dem Mondtier-Großgefäß verbundenen Motiven gehört das Gefäßhals-
motiv, welches meist aus der Gruppe der Treppenvoluten stammt, aber auch S-Voluten, 
Zickzackbänder oder Punktreihen sind an dieser Stelle möglich. Zu weiteren Motiven gehö-
ren große Köpfe des keilköpfigen Wesens (Abbildung 175) und Kreuz-Rauten-Ketten.  
 
Einige der teilskulptierten Großgefäße mit Mondtier zeigen Abweichungen vom oben skiz-
zierten Schema. Hier ist zum einen selbstverständlich der Bezug zur skulptierten Gestalt meist 
deutlich – d.h. die Mondtiere erscheinen als Lateralgestalten oder auf der Gewandfront. In 
Kombination mit einer plastischer Feliden – oder Vogeldarstellung erscheint oft nur ein 
Mondtier – sei es, weil der Tierkörper nur Platz für ein Motiv lässt, oder weil noch ein weite-
res Motiv zum Mondtier kombiniert wird wie etwa ein Vogel.  

3.9. Zusammenfassung der wichtigsten ikonographischen Verknüpfungen des 

Mondtieres 

1.  Das Mondtier erscheint auf einem knappen Fünftel aller Gefäße des Corpus und ist da-
mit das zweithäufigste Wesen des graphischen Universums von Recuay. 

 
2. Meist ist auf einem Gefäß mehr als ein Mondtier dargestellt. Die Mondtiere eines Gefä-

ßes sind durch  Abwandlung von Details bewusst voneinander unterschieden. Es kom-
men zwei Formen der Variation vor: zum einen die komplementäre Variation, bei der die 
in diesem Fall meist paarig dargestellten Mondtier mit Zeichen (meist Füllelementen) 
ausgestattet sind, die zu unterschiedlichen Kategorien zu gehören scheinen – wie etwa 
Zickzacklinie und Kreuz oder rot und weiß. Zum anderen die sequenzielle Variation, bei 
der meist an den auffälligsten Merkmalen des Mondtieres, den Kopf- und 
Schwanzvoluten, eine Entwicklung zu beobachten ist, vergleichbar mit dem Keimen ei-
nes Samens und dem Wachstum einer Pflanze oder der Bewegung der Sternbilder am 
Firmament. 

 
3. Es besteht eine deutliche Verknüpfung des Mondtieres mit großen eiförmigen Vorratsge-

fäßen. Auf diesen Gefäßen sind zwei bis drei Mondtiere umlaufend dargestellt, welche 
die sequenzielle Variation in fast didaktischer Deutlichkeit zeigen. 

 
4. Trotz seiner proliferierenden Kopfadnexe wird das Mondtier in der Literatur häufig als 
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Felide angesprochen. Tatsächlich besteht ein auffälliger Zusammenhang zwischen dem 
Mondtier und dem plastisch dargestellten Feliden – ohne annehmen zu wollen, dass es 
sich hierbei um eine Tautologie handelt, dass auf der graphischen Ebene das wiederholt 
würde, was bereits skulptiert vorliegt. Der Bezug zum Feliden ist nicht nur bei den 
skulptierten Einzeldarstellungen evident, sondern auch bei den Zentralgestalten, welche 
von Feliden flankiert werden. 

 
5. Das Mondtier erscheint häufig bei den flankierten Zentralgestalten: als frontales 

Gewandmotiv bei den von Feliden und von Vögeln flankierten Zentralgestalten und als 
akzessorisches Lateralmotiv der graphischen Ebene bei von Frauen und von Schlangen 
flankierten Zentralgestalten.  

 Als Frontalmotiv  erscheint das Mondtier häufig in spiegelsymmetrischer Anordnung 
und zeigt in dieser Position die komplementäre Variation. Auf dem Prunkornat sind in 
Form der Mondtiere also vermutlich zwei Aspekte des selben vereint und wirken in der 
Art eines Vexierbildes wie ein frontales, den Betrachter anstarrendes Wesen. 

 
6. Das Mondtier ist häufig mit dem plastischen Fuchs assoziiert. Der plastische Fuchs 

nimmt in sofern eine Sonderstellung in der Recuay-Ikonographie ein, als er mit dem 
Pfeifgefäß verbunden ist, dem Instrument, aus dem mit der ausströmenden Luft ein 
langgezogener, seufzender Ton entweicht. Auch die Fuchsgefäße zeigen das Mondtier 
vorwiegend in spiegelsymmetrischer Anordnung, allerdings ohne die Komplementarität, 
die bei den Mondtieren der Zentralgestalten zu beobachten ist. Komplementär zu den 
Mondtieren sind jedoch auf der Rückseite der Fuchsgefäße häufig spiegelsymmetrisch 
angeordnete Vogelpaare dargestellt, diese meist sogar in rot, der Komplementärfarbe 
zum weiß der Recuay-Ikonographie. 

 
7. Der Fuchs erscheint nur bei einem weiteren Thema der Recuay-Ikonographie – dem 

Thema, bei dem nackte menschliche Tote von Tierwesen gefressen oder getragen wer-
den. Dort wo Füchse die Menschengestalt tragen, auch das geschieht auf Pfeifgefäßen, 
erscheint das Mondtier auf der Gefäßwand, auch hier oft spiegelsymmetrisch. Dort wo 
Füchse die Menschengestalt fressen, erscheint das Mondtier umlaufend.  

 
8.  Das Mondtier ist häufiger Begleiter bei Darstellungen, die vermutlich ein Ritual wiederge-

ben: eine zentrale, große Männergestalt ist von kleinen Frauengestalten, die Becher in den 
Händen halten, umgeben. Die sehr zahlreich auf diesen Gefäßen aneinandergereihten 
Mondtiere werden regelmäßig variiert. 

 
9.  Das Mondtier erscheint sehr häufig auf den Wänden der Architekturdarstellungen, der 

Themengruppe, welche eine Synthese bildet zwischen der szenischen Darstellung auf der 
offenen runden Gefäßoberfläche und dem Thema der Zentralgestalt mit dem von einem 
Saum gerahmten komplexen Frontmotiv. Hier erscheint es meist in mehrfacher Ausfüh-
rung und auf unterschiedlichen Ebenen und wird vorzugsweise mit dem zweiendköpfi-
gen Wesen und dem Kreuz-Rauten-Wesen kombiniert. 

 
10. Es besteht eine besondere Verbindung zwischen dem Mondtier und dem Vogel auf 

plastischer wie auf graphischer Ebene. Auf graphischer Ebene sind Vogel und Mondtier 
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dabei v.a. als ungleiches Paar lateral flankierend angeordnet oder die Vögel bilden ein 
spiegelsymmetrisches Paar, begleitet von lateral flankierenden Mondtieren oder von ei-
nem spiegelsymmetrischen Mondtierpaar auf der anderen Gefäßseite. Auch die umlau-
fende Darstellung von Vogel und Mondtier im Wechsel, verbunden mit einem Wechsel 
von rot und weiß, ist typisch für die Mondtier/Vogel-Kombination. 

 Der enge bezug des Vogels zum Mondtier wird unterstrichen durch die – seltene – 
Synthese der beiden Gestalten zu einem Mischwesen. 
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4. Der Vogel 

4.1. Kurzbeschreibung und grundsätzliche Darstellungskonventionen des 

Vogels 

Der Vogel erscheint sowohl plastisch geformt als auch als Motiv des graphischen Univer-
sums. Der graphische Vogel ist dem plastischen direkt vergleichbar, Elemente wie Zweiend-
köpfigkeit oder Kopfadnexe, die ihn als ein Wesen einer anderen als der sichtbaren Welt aus-
weisen würden, fehlen. Sein Erscheinen auf beiden Darstellungsebenen verleiht dem Vogel 
eine Sonderstellung. Um dieser Sonderstellung Rechnung zu tragen, werden im Folgenden so-
wohl der Vogel der graphischen als auch der Vogel der plastischen Ebene – insbesondere das 
kleinen aufgesetzten Vogelfigürchen – vorgestellt. 
 
Der Vogel der graphischen Ebene ist im Profil dargestellt (Abbildung 176). Er hat den typi-
schen kreisförmigen Kopf und das kreisförmige Auge der Recuay-Wesen und einen Schnabel 
in Form zweier paralleler, leicht gebogener Linien. Der Schnabel zeigt häufig einen Ober-
schnabelwulst, der das Wesen möglicherweise als Kondor kennzeichnet. Der Vogel steht auf 
einem typischen Recuay-Fuß mit gekrümmten Krallen und hat einen Schwanz aus sich auffä-
chernden Linien. Sein Körper ist füllig kugel- bis halbkreis- oder tropfenförmig, in seltenen 
Fällen auch gestreckt. Der Flügel – durch ein Bündel paralleler oder leicht aufgefächerter Li-
nien dargestellt – erhebt sich über dem Rücken, ohne dass der Eindruck entstünde, der Vogel 
flöge. Fliegende Vögel sind sehr selten und werden mit einem Flügelpaar dargestellt. 
 

                
Abbildung 176: Der Vogel der graphischen Ebene. Links: einfache und häufigste Darstellung des Vogels. 

Rechts: spiegelsymmetrische Vogeldarstellung. (Zeichnungen: Hohmann) 
Das Motiv Vogel wird vergleichsweise selten variiert, Unterschiede bestehen hinsichtlich der 
Schnabel- und Halslänge sowie dem Vorhandensein von Füllelementen. Der einfache Vogel 
ist mit knapp 50% die am häufigsten dargestellte Variante (Abbildung 176 links). Gelegentlich 
erscheinen Vögel  als spiegelsymmetrisches Paar (in knapp 10% der Fälle) (Abbildung 176 
Mitte). 
Die überwiegende Mehrheit der Vögel erscheint weiß auf schwarzem Grund, lediglich 14% 
der Vögel sind rot dargestellt. 
 
Eine Besonderheit stellen Vogelmischwesen dar – Wesen mit einem Vogelkopf und einem 
Mondtierkörper oder umgekehrt einem Mondtierkopf und einem Vogelkörper. Diese Ges-
talten sind sehr selten (Abbildung 174, S. 274). 
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Der kleine plastische aufgesetzte Vogel ist meist sehr sorgfältig gearbeitet und ist durch dem 
vergleichsweise langen, mit einem weiße Ring geschmückten Hals, dem Oberschnabelwulst 
und einem weißen Streifen auf den schwarzen Flügeln als Andenkondor (Vultur gryphus) 
kenntlich gemacht. Zahlreiche plastische Kondoren der Recuay-Ikonographie - v.a. auch die 
Einzeldarstellungen – zeigen einen weißen runden Fleck bzw. konzentrische Kreise auf der 
Brust (Abbildung 177, links und Mitte). Auch dieses Merkmal ist dem Andenkondor 
nachempfunden, dessen gefüllter Kropf nach der Mahlzeit als weißen Brustfleck sichtbar wird 
(Mauricio LÓPEZ 2010: pers. Mittlg., Abbildung 177 rechts). Die Flügel können wie im Flug 
ausgebreitet sein, meist liegen sie jedoch auf dem Rücken oder hängen seitlich herab, in der 
Position, in der sie sich befinden, wenn ein Geier frisst. Die kleinen Kondorfigürchen 
kommen meist paarweise oder zu viert vor und sind symmetrisch angeordnet.  
 

 
Abbildung 177: links: plastischer Kondor mit weißem Kreis auf der Brust. (Foto: Hohmann) rechts: 

fliegender Kondor, der den weißen Brustfleck zeigt. (Foto: Mauricio López mit freundl. 
Genehmigung www.mauriciolopez.cl /paginas_aves/Hor/condor2.htm)  

Weiterhin erscheinen plastische Vögel als Einzelgestalten oder flankieren paarig eine Zent-
ralgestalt. Bei den Einzelgestalten dominieren ebenfalls als Kondor gekennzeichnete Vögel 
(Untergruppe III-5) (Abbildung 178 links), daneben kommen auch Eulen (Untergruppe III-7) 
und Papageien (Untergruppe III-8) vor (Abbildung 178 rechts).  
 

    
Abbildung 178: Plastische Einzelgestalten: links: Kondor (III-5/2) rechts: Eule (III-7/1). (Fotos: Hoh-

mann) 
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Die Eulen (Abbildung 178 rechts) sind durch die auffällige Augenpartie kenntlich gemacht, 
welche den ganzen Kopf bestimmt. Die Augen sitzen in zwei großen, leicht trichterförmig 
nach innen eingezogenen Scheiben, die häufig ein Dreiecksband als Randdekor zeigen.  Auf-
fällig bei großen Eulenaugen ist, dass die Augen selbst halbkugelig vorgewölbt sind und einen 
zentralen Punkt aufweisen. Diese Darstellung entspricht der – sehr seltenen – Darstellung der 
weiblichen Brust. Der Papagei (Untergruppe III-8) ist sehr selten abgebildet – meist sind Pa-
pageiengefäße stilistisch randständig und scheinen von anderen Ikonengruppen, beispiels-
weise Moche, entlehnt, bei denen das Motiv wesentlich häufiger ist. Untergruppe III-6 
schließlich fasst eine kleine Gruppe von Vögeln zusammen, die keiner Spezies eindeutig zu-
geordnet werden können. 

4.2. Die Ursprünge des Vogels in der andinen Ikonographie 

Bereits in den Anfängen andiner Ikonographie ist der Vogel ein wichtiges Motiv (Abbildung 
179 links). In Huaca Prieta erscheint er mehrfach sowohl auf Textilien (BURGER 1995: 32, 
Abb. 15 c; 35, Abb.17)) als auch auf brandverzierten Kürbissen (BISCHOF 1992: 22, Abb.8 
a). Auch in anderen präkeramischen Fundorten finden sich Vogeldarstellungen (Asia, La Gal-
gada BURGER 1995: 32, Abb.15 a; b).  
 

               
Abbildung 179: links: Vogeldarstellungen des Präkeramikums (La Galgada, BURGER 1995: 

Abb.15b)Rechts: Vogeldarstellung des Formativums (BURGER 1995: 147, Abb.138)  
In der Ikonographie des Formativums hat der Vogel einen festen Platz (Abbildung 179 
rechts). Am Tempel von Chavín ist er allgegenwärtig auf zahlreichen Wandreliefs, auf den 
Säulen des Portals des neuen Tempels und in langen Reihen auf Türstürzen (BURGER 1995: 
147, Abb.138; 173; Abb.171;  176, Abb.178, 179). Auch auf Textilien, Keramik und Metall-
objekten sind häufig Vögel dargestellt (EBNÖTHER/EBNÖTHER 1999: 301; 310). Bereits 
in der formativen Ikonographie erscheinen die Vögel nicht nur als Einzelgestalten sondern 
auch flankierend: so zeigt ein Objekt aus Goldblech aus Chongoyape (Lambayeque) einen 
frontalen Stabgott, der von zwei Vögeln im Profil flankiert wird (ROWE 1977: 332, Abb.23; 
Abbildung 23 links S. 58). Die Vögel im Chavín-Stil sind stets mit dem für diesem Stil so typi-
schen Raubtiergebiss versehen, verfügen darüber hinaus über den kurzen gebogenen Schnabel 
und die kräftigen Klauen eines Raubvogels. Obwohl diese Darstellungen vermutlich im An-
denhochland ihren Ursprung haben, wurden sie offensichtlich nicht vom Kondor inspiriert 
sondern sehr wahrscheinlich von Raubvögeln des angrenzenden Tieflandes (Harpyie) oder 
kleineren Raubvögeln des Hochlandes (z.B. Falke).  Das gilt auch für die meisten Vogeldar-
stellungen der formative Keramik der Nordküste (ALVA 1986: 166, Abb.293), allerdings 
werden neben dem stark an den Chavín-Stil angelehnten Raubvogel auch Papageien (ebd. 
156, Abb. 254) und Kolibris abgebildet (185 Abb.388).  
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Die Vielfalt an dargestellten Vogelarten nimmt in der Frühen Zwischenzeit der Nordküste 
erheblich zu, in der Moche-Ikonographie wird ein Großteil der an der Küste heimischen Vö-
gel in die Ikonographie eingearbeitet, wenngleich dem mit dem Blutkelch assoziierten Raub-
vogel (Z.B. DONNAN/McCLELLAND 1999: 140, Abb.5.2) weiterhin eine Sonderrolle zu-
kommt.    
 
Die im Kerngebiet der Chavín-Kultur entstandene Recuay-Ikonographie scheint mit der Tra-
dition der Raubvogeldarstellung gebrochen zu haben. Der graphisch dargestellte Vogel 
scheint keiner bestimmten Spezies zugeordnet, sondern eher die Grundidee des Vogels zu 
verkörpern. Lediglich die gelegentlich dargestellten Elemente Oberschnabelwulst und langer 
Hals lassen an einen Kondor denken. Die meisten plastisch dargestellten Vögel sind jedoch 
an ihren verschiedenen Merkmalen eindeutig als Kondoren erkennbar. Es ist denkbar, dass 
mit der Wahl des Kondors als hauptsächlich dargestelltem Vogel auch eine Verschiebung der 
Bedeutung des Vogels einhergeht und somit die Bedeutung des Recuay-Kondors von der der 
Chavín-Harpyie und des Raubvogels mit dem Blutkelch der Moche-Ikonographie abweicht. 

4.3. Allgemeine Statistik 

Der Vogel wird in der Recuay-Ikonographie vergleichsweise selten dargestellt: auf 163 Ob-
jekten (rund 13%) erscheinen Vögel – dazu gehören sowohl die Vögel der graphischen Ebene 
als auch plastisch dargestellte Vögel und Vogeldiademe.  

4.3.1. Der Vogel der graphischen Ebene 
Vögel der graphischen Ebene sind auf lediglich 61 Objekten (knapp 5%) des Corpus zu se-
hen. Die kleinen Gruppe der Tier-Mensch-Kombinationen der Hauptgruppe VIII – hier ins-
besondere die Fress- und Trageszenen – zeigen den höchsten prozentualen Anteil an Vogel-
darstellungen (13,3%). Weiterhin vergleichsweise häufig sind Vögel auf dem Gefäßkörper der 
Objekte mit szenischer Darstellungen zu sehen,  hier sind sie besonders häufig mit den lie-
genden Männergestalten der Untergruppe IV-4 assoziiert. Bei den einzeln dargestellten Män-
nergestalten und Tierwesen, den flankierten Zentralgestalten und den nicht skulptierten Ge-
fäßen entspricht der prozentuale Anteil an Gefäße mit Vogel dem Anteil dieser Gestalt am 
gesamten Corpus (Abbildung 180). 
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Abbildung 180: Prozentualer Anteil der Gefäße mit Vögeln der graphischen Ebene in den verschiedenen 
Hauptgruppen. In schwarz sind die Hauptgruppen dargestellt, in denen der Vogel häufiger 
erscheint als prozentual im Corpus. Angaben in Prozent. 
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Frauen, Architekturdarstellungen und das Thema des Lamaführers sind grundsätzlich nicht 
mit dem graphischen Vogel verbunden. 
Mehr als 60% aller graphischen Vogeldarstellungen verteilen sich auf fünf Haupt- bzw. Un-
tergruppen. Am wenigsten auffällig ist ihr Auftreten bei den Untergruppen der Fußschalen 
und einzeln dargestellten Männergestalten im Prunkornat. Diese beiden Gruppen sind relativ 
groß und zeigen ein breites Spektrum an Motiven. Ihr Anteil an den Objekten, welche  Vögel 
zeigen, ist daher nicht wesentlich höher als der Anteil der beiden Untergruppen am Gesamt-
corpus. Anders ist dies bei den szenischen Darstellungen, den einzeln dargestellten Feliden 
und den Tier-Mensch-Kombinationen – der Anteil dieser Gruppen an der Gesamtheit der 
Objekte mit Vogeldarstellungen ist doppelt so groß oder größer als ihr Anteil am gesamten 
Corpus – hier zeigt sich also ein deutlicher Zusammenhang zwischen dem plastisch 
ausgeführten Thema und dem graphischem Vogelmotiv. 
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Abbildung 181: Verteilung der Gefäße mit Vogel und im Vergleich der Anteil derselben Haupt- und 

Untergruppen am Gesamtcorpus.  

4.3.2. Die plastisch aufgesetzten Vogelfigürchen 
Die kleinen plastischen Vogelfigürchen sind deutlich seltener dargestellt als die Vögel der gra-
phischen Ebene, sie erscheinen auf 35 Objekten (2,7%). 
Ihre Verteilung ist sehr charakteristisch (Abbildung 182). Zum einen zeigt sie eine auffällige 
Parallele zur Verteilung der Vögel der graphischen Ebene: Der größte prozentuale Anteil 
dieser Gestalten erscheint in der Gruppe der Tier-Mensch-Darstellungen der Hauptgruppe 
VIII, insbesondere bei den Fressszenen. 
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Abbildung 182: Verteilung der plastischen, aufgesetzten Vogelfigürchen auf die Hauptgruppen.  
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Zum anderen zeigt sie bei den Architekturdarstellungen eine deutliche Abweichung: in der 
Untergruppe V findet sich ein knappes Drittel der plastischen Vogelfigürchen, der graphische 
Vogel hingegen fehlt hier ganz.  
Ein gutes Viertel der aufgesetzten Vögelchen gehört zur Gruppe der einzeln dargestellten 
Kondoren (III-5). Es handelt sich um Fußschalen, in deren Mitte ein Kondor mit ausgebrei-
teten Flügeln auf einer schmalen Säule angebracht ist. Füllt man das Gefäß, so scheint der 
Vogel über der Flüssigkeit zu fliegen. Diese Gefäßform ist mit einer Ausnahme32 dem Kon-
dor vorbehalten. 
Statistisch weniger auffällig aber ikonographisch von großer Bedeutung ist das Vorkommen 
des kleinen Kondorfigürchens auf den Köpfen des Mischwesens mit Scheibenkopf (III-1) 
und des Lamas (III-4). Sowohl das Wesen mit dem Scheibenkopf als auch das Lama mit 
Kopfzier sind ausgesprochen selten. Ebenso selten sind die Eulenkopfaufsätze auf den Köp-
fen einiger Lamaführer der Untergruppe VII – auch auf diesen erscheinen regelmäßig die 
kleinen Kondorfigürchen.  

4.4. Der Vogel in komplexen Darstellungen des graphischen Universums 

Der Vogel erscheint gelegentlich im Rahmen komplexer graphischer Darstellungen, in deren 
Zentrum das Frontalgesicht steht. Doch anders als die anderen Wesen des graphischen Uni-
versums wird der Vogel nicht aus dem Frontalgesicht in Form eines Kopfadnexes hervorge-
bracht, sondern erscheint begleitend. Auf dem Prunkornat der von Vögeln flankierten Zent-
ralgestalt VI-4/12 und auf einer großen Schale aus Pashash (IX-2/2) begleiten jeweils vier 
Vögel ein rotes Frontalgesicht. Bei IX-2/2 erscheinen die vier Vögel in den Räumen zwischen 
den Kopfadnexen, bei VI-4/12 sind sie in den vier Ecken des Registers dargestellt – sie sind 
mit zwei Flügeln fliegend dargestellt und die beiden unteren Vögel sind auf den Kopf gedreht, 
so dass der Eindruck entsteht, als flögen die Vögel um das Frontalgesicht herum (Abbildung 
183). 

  
Abbildung 183: Beispiel für komplexe Darstellungen, bei denen Vögel das komplexe Frontalgesicht 

begleiten. (VI-4/12. (Zeichnung: Hohmann)  
Auch auf den beiden Darstellungen IX-2/1 und IX-4/1 begleiten vier Vögel ein Frontalge-
sicht, jedoch nicht im selben Register. Die bereits im Kapitel VI.1.4, S.221 vorgestellte Fuß-
schale IX-2/1 ist von zehn umlaufenden Mondtieren begleitet, an die sich die vier Vögel an-
schließend, jeweils durch Strichbänder voneinander getrennt, welche das Schotenmotiv ein-
schließen (Abbildung 120, S.223) IX-4/1 zeigt das hervorbringende Frontalgesichtmotiv im 

                                                 
32 Bei der Ausnahme handelt es sich um II-10/15 – hier ist eine kleine Kriegergestalt direkt ins Zentrum des 
Gefäßes gesetzt. 
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Inneren des offenen Stilgefäßes, die Vögel sind auf der Außenwand dargestellt. Die Vögel 
dieses stilistisch randständigen Gefäßes aus Pashash sind so gestaltet, dass die Flügel das 
Treppenelement und Kopf, Hals und Schnabel das Volutenelement einer Treppenvolute 
bilden. Hier wird einmalig in der Recuay-Ikonographie ein figürliches Wesen mit einem 
geometrischen Motiv zu einer Einheit verbunden, die auf eine Ähnlichkeit wenn nicht sogar 
Entsprechung der Bedeutung beider Zeichen schließen lässt.  

4.5. Der Vogel und die Trage- und Fressszenen 

40% der Trage- und Fressszenen zeigen graphische und/oder plastische Vogeldarstellungen 
(Abbildung 184 links). Die plastischen Kondoren sind neben den Füchsen diejenigen Wesen, 
welche die liegenden nackten Menschengestalten fressen. Vögel sitzen auch häufig auf einzeln 
dargestellten abgetrennte menschlichen Gliedmaße (Abbildung 184 rechts). Bei den Fresssze-
nen sind zwei oder vier Kondoren dargestellt, auf den Gliedmaßen nur einer. 
 

  
Abbildung 184: links: Fressszene, bei der eine liegende, nackte Männergestalt von Kondoren gefressen 

wird. Auch auf der Gefäßwand sind Vögel dargestellt. (VIII-2/5) (CARRIÓN 
CACHOT 1955: Taf. XXVII, Abb. L) Rechts: Kondorgestalt auf einer abgetrennten 
Gliedmaße. VIII-2/14. (Foto: Hohmann) 

Menschengestalten, welche von Kondoren gefressen werden, werden meistens mit umlaufend 
dargestellten graphischen Vögeln assoziiert (Abbildung 184), während die Fressszenen mit 
Füchsen mit Mondtiere verbunden sind. 
Die Gliedmaßengefäße zeigen ein anderes Bildprogramm als die Fressszenen – sie sind 
regelmäßig mit Frontalgesichtern als Hauptmotiv verbunden, lediglich VIII-14 zeigt ein her-
vorbringendes Mondtier und Keilkopfketten. 

4.6. Der Vogel auf Gefäßen mit aufgesetzter figürlicher Szene 

16% der Objekte mit Vogeldarstellung gehören zur Gruppe der Gefäße mit aufgesetzten fi-
gürlichen Szenen (Abbildung 185). Dabei verteilen sie sich nicht gleichmäßig auf die vier Un-
tergruppen: besonders hoch ist der Anteil an Vogelmotiven bei den Gefäßen der Untergruppe 
IV-4, daneben kommen sie in den Untergruppen IV-1 und IV-2 vor. Thema der Untergruppe 
IV-4 ist die auf dem Bauch liegende Männergestalt (Abbildung 186). Anders als die 
Männergestalten der Fressszenen sind die Männergestalten von IV-4 bekleidet und mit Kopf-
putz ausgestattet. Ihre Haltung – der angehobene Kopf und die angewinkelten Beine mit nach 
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oben gestreckten Unterschenkeln und Füßen – erwecken den Eindruck einer im eher stati-
schen Recuay eher ungewöhnlichen Körperspannung. Der Eindruck von Aktivität und Le-
bendigkeit wird durch die Attribute, welche die Gestalten in den Händen tragen – eine Flöte 
oder einen Becher - verstärkt. Ein Drittel der liegenden Männergestalten mit erkennbarem 
Bildprogramm sind mit dem Vogel assoziiert, in einem Fall vermutlich alternierend mit dem 
Mondtier, dem weiteren Wesen, welches mit dem Thema des liegenden Mannes verbunden 
ist. Der mit dem Vogel assoziierte liegende Mann wird stets von einem Paar liegender Feliden 
begleitet. 
 

 
Abbildung 185: Gefäß der Hauptgruppe IV mit aufgesetzter figürlicher Szene und umlaufend 

dargestellten Vogelgestalten (IV-1/23) (Zeichnung: Hohmann) 
Der Anteil an Vogeldarstellungen bei anderen Themen der szenischen Darstellungen ist we-
niger auffällig. Sie erscheinen bei den einfachen Szenen und bei solchen, bei denen ein Tier-
kopf als Ausguss fungiert, beim Liebesakt hingegen und bei etwas bewegteren Szenen wie 
dem Tanz fehlen sie ganz. Bei den Gefäßen mit umlaufend dargestellten Vögeln scheint sich 
in besonderem Maße ein Bezug zwischen der Szene und dem graphischen Bildprogramm her-
stellen zu lassen. So scheint die Anzahl an graphischen Vögeln der an aufgesetzten Figürchen 
zu entsprechen. Bei IV-1/23 wird dieser Eindruck dadurch verstärkt, dass die Vogeldarstel-
lung, welche aufgrund ihrer Lage der zentralen Männergestalt zugeordnet werden kann, einen 
Penis trägt (Abbildung 185).   
 

 
Abbildung 186: Die auf dem Bauch liegende Männergestalt ist regelmäßig mit dem Vogel assoziiert. (IV-

4/6) (Foto: Hohmann) 
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4.7. Der Vogel in komplexen Themen des plastischen Universums 

4.7.1. Der Kondor und die Architekturdarstellung 
Der Vogel der graphischen Ebene gehört nicht zum reichhaltigen graphischen Bildprogramm 
der Architekturdarstellung – lediglich auf zwei Objekten erscheint er als kleines, randständiges 
Element komplexer Frontalgesichtdarstellungen (V-2/1 und V-2/2). 
 
Als plastisches Element hingegen ist der Kondor ein wichtiger Bestandteil der Keramikbau-
werke: bei einem Viertel der Architekturdarstellungen sitzen kleine Kondoren auf Dächern 
und Zinnen stets am höchsten Punkt am Übergang zwischen dem festen Haus und dem Luft-
raum, dem Element des Kondors (Abbildung 187). Wie bei den Fressszenen erscheinen die 
Kondoren auch auf den Hausdächern meist paarig oder zu viert. 
Wie bereits in Abschnitt VI.1.7.3 (S. 231) beschrieben, zeigt ein großer Teil der Hausdarstel-
lungen komplexe Frontalgesichter als Hauptmotiv. Es ist auffällig, dass die plastischen Kon-
doren auf den Dächern von Bauwerken erscheinen, die nicht mit dem Frontalgesicht assozi-
iert sind sondern – soweit erkennbar – mit dem zweiendköpfigen Wesen. 

 
Abbildung 187: Architekturdarstellung, auf deren Dach kleine, plastische Kondoren sitzen. (V-2/31) 

(CARRIÓN CACHOT 1955: Taf. XV, Abb.g) 
Plastischer Kondor und Architekturdarstellung kommen bei einem weiteren Thema mitein-
ander in Berührung: Beide – Haus und Kondor erscheinen auf dem Kopf der Gestalten mit 
scheibenförmigem Kopf und Lamakörper (III-1) und bei den Lamagestalten, die etwas auf 
dem Kopf tragen (III-4/5-7).  
 
Möchte man den scheibenförmigen Kopf des Mischwesens als plastische Erscheinungsform 
des Frontalgesichtes deuten, so fällt auf, dass der Kondor auf dem Mischwesen mit dem wei-
ßen Kopf landet, das Wesen mit dem roten Kopf hingegen trägt das Gebäude. Der Bezug 
zwischen Vogel und weißem Frontalgesicht wird auch auf einer anderen Ebene hergestellt: 
Ein weißes Frontalgesicht ist mehrfach auf der Brust einzeln dargestellter Kondoren (III-5) 
zu sehen und ist das wichtigste Motiv dieser nur spärlich figürlich bemalten Untergruppe 
(Abbildung 188). 
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Abbildung 188. Plastische Kondorgestalt mit Frontalgesichtdarstellung auf der Brust. (III-5/2) (Zeich-

nung: Hohmann)  

4.7.2. Der kleine plastische Kondor, das Lama und die Eule 
Die Eule ist eine in der Recuay-Ikonographie selten dargestellte Gestalt. Umso bemerkens-
werter ist ihre Assoziation mit dem Lama und dem kleinen plastischen Kondor. 
Zum einen erscheint diese Kombination in der Gruppe der Lama-Führer. Drei dieser sehr 
charakteristischen Gestalten tragen einen riesigen Kopfputz in Form eines Eulengesichtes. 
Dieses als Platte gearbeitete Gesicht ist auf einen großen, konischen Kopfputz gesetzt 
(Abbildung 189 links und Mitte). Es dominiert die Augenpartie mit den großen, runden, leicht 
vorgewölbten Augen, welche von mehreren konzentrischen Kreisen umgeben sind. Die äuße-
ren Kreise der beiden Augen fließen ineinander und sind mit Dreiecksketten geschmückt. Die 
Gestaltung der Augenpartie ist vergleichbar mit den für die Gruppe der Lamaführer typischen 
großen konisch verzierten Ohrpflöcke, die möglicherweise als pars pro toto für den aufwändi-
gen Kopfputz zu begreifen sind.  

           
Abbildung 189: links: Der Eulenkopfputz des Lamaführers mit zwei Kondorfigürchen VII-2/2. 

(Zeichnung: Hohmann) Rechts: Kondor auf dem Kopf eines Lamas (III-4/5). 
Zwischen den Augen des Eulengesichtes ist ein kurzer, leicht gebogener Schnabel angebracht. 
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Oben auf dem Kopfputz sitzt eine kleine männliche Figur, welche von Kondorgestalten flan-
kiert wird. Es zeigt sich hier also eine weitere Verbindung des Kondors mit dem Lama 
(Abbildung 189 rechts). 
 
Möglicherweise in ähnlichem Kontext ist das Objekt IV-2/7 zu verstehen. Das Objekt zeigt 
eine komplexe, aufgesetzte Szene, bei der Männergestalten unterschiedlicher Tracht, eine La-
magestalt und eine Eule eine Rolle spielen. Das graphische Bildprogramm zeigt im unteren 
Bereich umlaufend Vogeldarstellungen (siehe Abschnitt VII.4.3, S. 388). 
 

 
Abbildung 190: links: Kelch mit plastischem Eulenkopf und umlaufenden Vogelkopfdarstellungen. (III-

7/2) (Foto: Hohmann)  
Eule und graphischer Vogel verbinden sich auch auf dem Gefäßen VI-4/14 und III-7/2: bei 
VI-4/14 handelt es sich um die einzige Darstellung des Corpus, bei der die Zentralgestalt von 
einem Eulenpaar flankiert wird. Das Bildprogramm ist leider weitgehend erodiert, lediglich 
auf dem Trichterrand sind Reste eines – sehr seltenen – Bandes aus Vogelköpfen erhalten. 
Ein vergleichbares Vogelkopfband findet sich auf dem kleinen Kelch III-7/2 mit aufge-
setztem Eulenkopf (Abbildung 190). 

4.8. Der Vogel auf einfachen Gefäßen 

31% der Objekte mit graphischer Vogeldarstellung gehören zur Hauptgruppe der nicht oder 
kaum skulptierten Gefäße. Sie verteilen sich auf die Fußschalen, auf denen sie am häufigsten 
vorkommen, auf die Stielgefäße und auf die eiförmigen Großgefäße, auf anderen Gefäßfor-
men fehlen sie. 

4.8.1. Der Vogel und das eiförmige Großgefäß 
17% der bauchigen Großgefäße (hier fließen alle Gefäße der Form F ein, auch solche mit 
Teilskulptur) sind mit einem Vogelmotiv verbunden (Abbildung 191): entweder erscheinen 
Vögel der graphischen Ebene auf der Gefäßwand oder das ganze Gefäß hat die Gestalt eines 
Kondors (III-5/5, III-5/7, III-5/8) oder zeigt aufgesetzte Vögel (VI-4/11). Die mit Vögeln 
verbundenen Großgefäße sind im Durchschnitt etwas kleiner als diejenigen, welche Mond-
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tiere zeigen. 
Bei den Großgefäßen fällt die enge Verbindung von Vögeln mit S- bzw. Z-Voluten (Motiv-
gruppe 16) auf, die als reine Bänder ebenso auftreten wie alternierend mit Treppenelementen 
und gelegentlich als einzelne Elemente. Auf gut einem Viertel (28%) der Großgefäße erschei-
nen Motive aus der S-Volutenfamilie, 57% davon sind mit dem Vogel verbunden. Die Ver-
bindung zum Vogel wird darüber hinaus noch dadurch verstärkt, dass die S-Volute dem Vo-
gel direkt zugeordnet ist: das Gefäßpaar III-2/20 und 21 etwa zeigt einen zentralen Feliden, 
welcher links von einem Vogelwesen und rechts von einem Mondtier begleitet wird. Beide 
Gefäße zeigen Treppenvolutenbänder, aber den Vögeln ist jeweils eine große S-Volute mit in 
das Register gegeben, der Vogel von III-2/20 zeigt zusätzlich eine S-Volute oberhalb des Re-
gisters.  
 

 
Abbildung 191: Eiförmige Großgefäße mit Vogeldarstellung. Die Verbindung des Vogels mit der S-

Volute ist auffällig. (III-5/7) (Zeichnungen: Hohmann)  
Ähnlich verhält es sich bei der Männergestalt II-2/41: auch sie ist asymmetrisch von einem 
Mondtier und einem Vogel flankiert. Den Gefäßhals ziert ein S-Volu-
ten/Treppenelementband. Dort, wo das Band über dem Vogel entlangzieht, ist die S-Volute 
verdoppelt. Die große Vogelgestalt III-5/7 hat zusätzlich zu einem S-Voluten-Treppenele-
ment-Band eine große S-Volute schräg über die Rückseite des Gefäßes gemalt (Abbildung 
191). Das Architekturmodell V-2/2 zeigt asymmetrisch Vogelkopfkürzel in den Registern sei-
ner komplexen Frontalgesicht. Direkt neben einem dieser Vogelkopfkürzel ist eine S-Volute 
dargestellt. 
 
Einen vergleichbar engen Bezug zur S-Volute zeigt in der Recuay-Ikonographie das seltenen 
Motiv der Kröte (Motivgruppe 8). Diese Gestalt erscheint nur auf Fußschalen schwarz mit 
weißer Zeichnung auf rotem Grund. Sie wird zwei bis dreimal wiederholt, alternierend mit 
Registern, die eine oder zwei S-Voluten zeigen. Über den Voluten ist oft eine Randzier in 
Form eines Dreiecksbandes zu sehen. Das Corpus enthält 7 Fußschalen mit dem Krötenmo-
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tiv, 6 davon sind mit der S-Volute assoziiert (Abbildung 192 rechts), eine mit dem Vogel 
(Abbildung 192 links). Über das seltene Motiv der Kröte verbindet sich der Vogel somit noch 
einmal enger mit der S-Volute. 

     
Abbildung 192: Fußschalen, welche die Kröte mit der S-Volute und dem Vogel assoziiert zeigen. (IX-

1/20 Und IX-2/105) (Zeichnung: Hohmann, Fotos: Rutishauser) 

4.8.2. Der Vogel auf dem Stielgefäß 
Die Stielgefäße werden in der Literatur allgemein canchero genannt. Sie wurden jedoch sicher-
lich nie zum Rösten von Mais verwendet, denn auf keinem der Stielgefäße finden sich Ruß-
spuren, manche sind sogar auf der Unterseite poliert und bemalt.  
Die Stielgefäße sind rund bis oval. Geschlossene Stielgefäße haben eine kleine, kreisförmige, 
von einem Motivband gesäumte Öffnung in der Mitte, das Dekor ist meist in vier Abschnitte 
gegliedert, von einem gedachten Kreuz ausgehend, dessen Scheitelpunkt sich in der Mitte der 
Öffnung befindet. Offene Stielgefäße haben steile Wände und einen breiten, nach außen um-
geklappten und somit waagerechten Rand. Sie sind oft innen und außen bemalt, auch der 
Rand kann bemalt sein oder plastische Gestalten, insbesondere Schlangen, tragen.  
 
Offene Stielgefäße zeigen oft eine vergleichsweise große Bandbreite unterschiedlicher Motive 
des graphischen Universums. Das gilt auch für die Objekte, welche den graphischen Vogel 
zeigen. Neben dem bereits in Kapitel VI.1.4, (S. 221) beschriebenen Stielgefäß IX-4/1, das ein 
komplexes Frontalgesicht mit umlaufenden Vögeln zeigt (Abbildung 118 rechts, S.221), soll 
hier insbesondere das Objekt III-9/2 vorgestellt werden. Dieses Stielgefäß zeigt auf seinem 
breiten Rand zwei Schlangegestalten mit plastischem Kopf. Auf der Außenwand sind 
abwechselnd weiße Vögel und rote Frontalgesichter in ihren Registern dargestellt. Die Vögel 
zeigen Kreuze in ihren Registern sowie ungewöhnliche Voluten, die aus der Nase 
hervorkommen.  

 
Abbildung 193: Stielgefäß III-9/2 (Zeichnung: Hohmann) 
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Eine ähnliche Volute zeigen auch die Vogeldarstellungen des Gefäßes IX-4/1 (Abbildung 
282, S. 376). Auf dem breiten Gefäßrand dieses Gefäßes ist eine Kette von ovalen, gefüllten 
Objekten zu erkennen, die an Samen denken lassen. Mit dem sehr seltenen Samenmotiv der 
Recuay-Ikonographie (Motivgruppe 22) hinwiederum sind die Vögel der Fußschale IX-2/1 
assoziiert, die sich um ein von unvollständigen Mondtieren umgebenen roten Frontalgesicht 
bewegen (Abbildung 120, S.223). 

4.9. Zusammenfassung der wichtigsten ikonographischen Verknüpfungen des 

Vogels 

1.  Der Vogel erscheint sowohl auf der graphischen als auch auf der plastischen Ebene in 
vergleichbarer Form aber zum Teil in unterschiedlichem Kontext. 

 
2. Der Vogel der graphischen Ebene wirkt zumeist wie eine abstrahierte Grundidee des Vo-

gels, es scheint keine bestimmte Spezies dargestellt worden zu sein – und wenn, so spre-
chen langer Hals und Oberschnabelwulst für einen Kondor. Der kleine plastische Vogel 
und zahlreiche Einzeldarstellungen sind jedoch eindeutig als Kondor gekennzeichnet und 
brechen dadurch mit der formativen Tradition, Raubvögel abzubilden. 

 
3. Bei den Darstellungen, die einen toten, meist nackten Menschen zeigen, der von Tierwe-

sen gefressen wird, erscheinen graphischer und plastischer Kondor vereint. Dieses 
Thema wird von den Paaren plastischer Fuchs/Mondtier und plastischer Kondor/Vogel 
dominiert. 

 
4. Der plastische Kondor erscheint auch auf den seltenen abgetrennten Gliedmaßen, die 

der Fressszene zur Seite gestellt werden können. 
 
5. Sowohl der plastische als auch der graphische Vogel haben ein besonderes Verhältnis zur 

Motivgruppe Frontalgesicht. Der graphische Vogel erscheint bei komplexen graphischen 
Darstellungen als Begleiter des roten Frontalgesichtes – er wird nicht hervorgebracht und 
bringt auch selbst nicht hervor. 

 
6. Der Vogel erscheint in seiner plastischen Erscheinungsform auf dem weißen Kopf des 

Mischwesens mit dem Scheibenkopf und dem Lamakörper – der möglichen plastischen 
Darstellung des weißen Frontalgesichtes – sowie auf dem Kopf des Lamas. Auf den 
Köpfen beider Wesen erscheinen auch kleine Architekturdarstellungen. Der plastische 
Kondor seinerseits erscheint auf dem Dach und den Zinnen der großen Architekturdar-
stellungen, jedoch nur auf solchen, die kein Frontalgesicht zeigen. 

 
7. Das Frontalgesicht seinerseits – in einer einfachen, weißen Variationsform – ist das wich-

tigste graphische Motiv des plastischen Kondors. 
 
8. Plastischer Kondor und graphischer Vogel haben möglicherweise eine besondere Verbin-

dung zur Kategorie Nacht, in dem sie eine besondere Verknüpfung mit dem Nachtwe-
sens Eule zeigen. Die Eule hat einen engen Bezug zum Thema des Lamaführers – sie er-
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scheint im spektakulären Eulenaufsatz auf dem Kopf der Männergestalt und verkürzt in 
den Ohrpflöcken, die dieser Gestaltengruppe vorbehalten sind. Der plastische Kondor 
erscheint auf dem Eulenkopfputz ebenso wie mit dem einzeln dargestellten Lama.  

 
9. Der graphische Vogel begleitet eine Gestaltengruppe, bei der vermutlich die Begegnung 

zweier Lamaführer mit Hirtenstäben, Lama und Eule mit einer von Frauen flankierten 
Zentralgestalt erzählt wird. Die beiden Menschengruppen sind durch die positiv-negativ-
Inversion der umlaufenden Zickzacklinie deutlich als unterschiedlich gekennzeichnet. 

 
10. Die figürliche Szene ist eine der häufigsten Erscheinungsorte des Vogels. Hier begleitet 

er v.a. auf dem Bauch liegende Männergestalten mit erhobenem Kopf, Unterschenkel 
und Füßen, die den Eindruck des Fliegens erwecken und die daher in der Literatur mit 
dem magischen Flug des Schamanen in Zusammenhang gebracht wurden. 

 
11. Das eiförmige Großgefäß ist eine der häufigsten Gefäßformen, auf denen der Vogel 

dargestellt ist. Der Vogel ist auf dieser Form beinahe immer mit der S-Volute assoziiert 
und z.T. mit dieser direkt verbunden. Die S-Volute ist weiterhin regelmäßig mit einem 
Wesen verknüpft, das als Frosch oder Kröte angesprochen werden kann.  

 
13.  Der graphische Vogel erscheint auf der Außenwand komplex bemalter Stielgefäße – z.T. 

zeigt er in diesem Kontext Voluten oder mäandernde Linien im Bereich seines Nasenlo-
ches, z.T. ist er mit Samenkörnen assoziiert. 

   



 
 

 294

 

5. Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf 

5.1. Kurzbeschreibung und grundsätzliche Darstellungskonventionen des We-

sens mit dem keilförmigen Kopf 

Die am häufigsten dargestellte Gestalt des graphischen Zeichenkataloges von Recuay wird 
aufgrund ihres langgestreckten Körpers und dem Fehlen von Gliedmaßen in der Literatur, 
soweit sie überhaupt Beachtung findet, häufig unter dem Begriff der Schlange geführt 
(IV.1177). Diese Bezeichnung wird jedoch nicht von allen Autoren übernommen, so wird die 
Gestalt auch als Felide (GRIEDER 1978: 187), als Rochen (EISLEB 1987:20) oder eine ver-
gleichbarer Darstellung in der Moche-Ikonographie als Salamander (GOLTE 2009: 174) an-
gesprochen. Um das Wesen – welches in seiner regelmäßigen Zweiendköpfigkeit ohnehin au-
ßerhalb der zoologischen Klassifizierbarkeit steht – nicht voreilig einer bestimmten Spezies 
zuzuordnen, soll es im Folgenden beschreibend als das Wesen mit dem keilförmigen Kopf 
oder Keilkopfwesen bezeichnet werden.  
 

 
Abbildung 194: Zwei keilköpfige Wesen mit schrägem Körper und Hakenzacken (I-2/2) (Zeichnung: 

Hohmann) 
Charakteristisch für das Wesen ist der trapezförmige bis dreieckige Kopf (Abbildung 194).  
Das Trapez des Kopfes ist zweigeteilt: im breiteren Teil befinden sich zwei Augen, dargestellt 
durch Kreise oder Punkte, die durch einen senkrechten Strich voneinander getrennt sind. Der 
sich verjüngende Teil des Trapezes ist meist nach vorne offen und bildet das Maul, während 
die Verlängerung der Linie, die die Augen trennt, oft die Zunge bildet. Trotz der beiden Au-
gen wirkt der Kopf nicht frontal sondern eher wie in der Aufsicht – als würde man von oben 
auf den Kopf eines Reptils hinuntersehen. Die Kieferäste können verlängert und nach hinten 
umgebogen sein – sie wirken dann wie Fühler und das ganze Wesen eher wie ein Insekt oder 
ein Wels.  
Der Körper zwischen den beiden Köpfen kann durch eine schräge Linie, eine gerade Linie, 
ein Andreaskreuz oder eine Rautenkette gebildet werden. Die schrägen und geraden Körper 
werden meist von Zacken begleitet. Manchmal weisen die Zacken zusätzlich Haken auf, die 
Gestalt wirkt dadurch wie mit einer wehrhaften Haut versehen. Manche geraden Körper kön-
nen zusätzlich mit Wellenlinien verziert sein. Auch die Schlangen mit Körpern in Form von 
Andreaskreuz oder Rautenkette zeigen den Zackensaum sowie Kreuz oder Z-Volute im Inne-
ren der Raute. Auch diese Variationsform kann Hakenzacken aufweisen. Der Rautenkörper 
mit seiner Zackenzier ist direkt vergleichbar mit der Körpergestaltung plastischer Schlangen-
wesen. 
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Die Gestalt ist in der überwiegenden Zahl der Fälle zweiendköpfig. Erscheint sie mit nur ei-
nem Kopf, so ist der Körper meist direkt mit dem Rand des Registers verbunden – d.h. das 
Wesen mit nur einem Kopf wird nicht in sich abgeschlossen und mit einem Schwanz darge-
stellt sondern eher in der Form, wie es aus einem Frontalgesicht entspringt. 
 
Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf wird sehr häufig auf den Kopf verkürzt dargestellt. 
(Abbildung 195) Dies ist sicher nicht dem Mangel an Platz geschuldet, denn oft werden lange 
Ketten von Keilköpfen dargestellt. Dennoch ist anzunehmen, dass es sich um das selbe Motiv 
handelt: die Keilkopfmotive wirken so, als habe man zwei oder mehr zweiendköpfige Wesen 
eingeklappt, denn sowohl die schrägen Linien des Körpers als auch die Zackenelemente sind 
vorhanden, sie sind nun jedoch in die Köpfe integriert oder fungieren als Trennungslinien 
zwischen den Köpfen. Meist sind zwei oder vier Köpfe in einem Keilkopfelement angeord-
net. Das Keilkopfelement ist rechteckig und meist entweder durch eine Zickzacklinie oder 
eine X gegliedert. Seltener ist die rautenförmige Gliederung des Keilkopfelementes. Die glie-
dernden Linien sind zumeist rot, die Keilköpfe weiß. Auch längere Schlangenkopfketten mit 
bis zu 8 Köpfen kommen vor. Das Keilkopfelement kann so weit abstrahiert sein, dass kein 
eigentlicher Kopf mehr vorhanden ist, aber die Gliederung des Elementes und die Körperza-
cken zeigen deutlich, dass das Motiv sich aus dem zweiendköpfigen Wesen mit dem keilför-
migen Kopf ableitet.    

 
Abbildung 195: Keilkopfkette, der Körper ist in den Kopf integriert. (Zeichnung: Hohmann) 

Sowohl das zweiendköpfige Wesen mit dem keilförmigem Kopf als auch die Keilkopfketten 
und –elemente werden waagerecht und senkrecht dargestellt. Waagerechte und senkrechte 
Positionierung ist dabei nicht dem Zufall des vorhandenen Platzes geschuldet, sondern birgt 
eine ikonographische Aussage. 
 
Eng verwandt mit dem zweiendköpfigen Wesen mit Keilkopf sind die Rautenketten und ei-
nige der Zickzackbänder. Diese Verwandtschaft leitet sich zum einen davon ab, dass sie sehr 
häufig in identischem ikonographischen Kontext wie die keilköpfigen Wesen selbst 
erscheinen, zum anderen zeigen sie (insbesondere die Variationstypen 12C und 12D sowie 
13C) große Ähnlichkeit mit der Gestaltung des Körpers der Wesen mit dem keilförmigen 
Kopf. Schließlich sei darauf hingewiesen, dass die Rautenketten, auch hier insbesondere die 
oben erwähnten beiden Variationsformen 12C und 12D zur häufigsten Körperzeichnung des 
plastisch dargestellten Schlangenwesens gehören. 
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5.2. Die Ursprünge des Wesens mit dem keilförmigen Kopf in der andinen Iko-

nographie 

Ein zweiendköpfiges Wesen mit keilförmigen Köpfen gehört zusammen mit dem anthropo-
morphe Frontalwesen und dem Vogel zu den Motiven der ältesten andinen Textilien mit fi-
gürlicher Bemalung, die an Fundorten des späten Präkeramikums gefunden wurden. Aus dem 
Fundort Asia südlich von Lima stammt die Darstellung eines als Fisch gedeuteten zweiend-
köpfigen Wesens mit langgestrecktem, schrägem Körper und eingedrehten keilförmigen Köp-
fen (BURGER 1995: 32, Abb.15d). Die Kopfform und die Verbindung der beiden Köpfe 
durch einen schräg dargestellten Körper nehmen bereits vorweg, was mehr als 2000 Jahre 
später typisch ist für das Recuay-Wesen mit dem keilförmigen Kopf. 

 
Abbildung 196: Zweiendköpfiges Wesen mit keilförmigem Kopf auf einem Textil aus dem präkeramischen 

Fundort Asia. (BURGER 1995: 32, Abb.15d) 
Im Formativum sind als Wesen mit langgestrecktem Körper vor allem Schlangen mit Profil-
kopf dargestellt. Diese sind seltener als eigenständige Wesen dargestellt, wie etwa auf einem 
großen Fries in Chavín de Huantar, auf dem sich zwei Schlangenwesen oberhalb von zwei 
Feliden spiegelsymmetrisch gegenüberstehen (BURGER 1995: 152, Abb.142). Viel häufiger 
erscheinen sie als Kopfadnexe und Enden von Gürteln von Frontalwesen sowie als Enden 
von Stäben der Stabgöttern. Die Rolle als Kopf- oder Körperadnex eines übergeordneten 
Wesens entspricht der, welche das Wesen mit keilförmigem Kopf in der Recuay-Ikonographie 
häufig erfüllt. Die Schlangen der klassischen Chavín-Ikonographie sind stets mit Profilköpfen 
dargestellt, Wesen mit langgestrecktem Körper und Keilkopf erscheinen jedoch gelegentlich 
in der Paracas-Ikonographie der peruanischen Südküste (LAVALLÉ/LANG 1979: 64; 67), 
auch hier als Kopfadnexe (Abbildung 197). 

 

 
Abbildung 197: Paracas-Textil mit einem Frontalgesicht, welches keilköpfige Wesen aus dem Kopf hervor-

bringt. (LAVALLÉ/LANG 1979: 64; 67) 
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Prominent sind Wesen mit dreieckigen Kopf im Lima-Stil der Frühen Zwischenzeit der zent-
ralen Küste, wo sie in einer als Interlocking bezeichneten Verschachtelung dargestellt sind 
(Abbildung 198 links). In der Moche-Ikonographie kommen gelegentlich vergleichbare We-
sen vor (GOLTE 2009: 174, Abb.8.8.; 175, Abb. 8.9.) (Abbildung 198 rechts).  

       
Abbildung 198: Das keilköpfige Wesen im Lima-Stil (links, FALCÓN 2003: 173, Foto 2) und im 

Moche Stil (rechts, GOLTE 2009: 175, Abb. 8.9.) 

5.3. Allgemeine Statistik 

5.3.1. Statistik der Variationstypen 

0
5

10
15
20
25
30
35
40
45

VII II VIII VI I V IV III IX

 

Abbildung 199: Prozentualer Anteil der Gefäße mit dem Wesen mit keilförmigen Kopf in den 
Hauptgruppen. In schwarz sind die Hauptgruppen dargestellt, in denen das Wesen häufiger 
erscheint als prozentual im Corpus. Angaben in Prozent. 

Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf ist in 14 Variationstypen untergliedert, die verschie-
denen Keilkopfelemente und –ketten in weitere 17. Dabei wurde die waagerechte und senk-
rechte Positionierung ebenso unterschieden wie die Form des Körpers bzw. Untergliederung 
des Keilkopfelementes und die Gestaltung der Zacken.  
Die Keilkopfelemente und –ketten sind mit 60% häufiger als die ausführliche Darstellung des 
gesamten Wesens. Bei den im Ganzen dargestellten Wesen sind die einfachen Varianten mit 
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geradem oder schrägem Körper ohne Hakenzacken am häufigsten dargestellt, bei den auf den 
Kopf verkürzten Wesen dominiert die Anordnung in einer Zickzacklinie und einfache Kopf-
darstellungen ohne Körperrudimente. In beiden Gruppen ist die Raute als Körperform oder 
zur Anordnung der Köpfe die Ausnahme. 
Die senkrechte Darstellung des Motivs überwiegt mit über 75% die waagerechte und nur 17% 
der Schlangendarstellungen sind rot. 

5.3.2. Statistik der Verteilung auf die Haupt- und Untergruppen 
Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf bzw. die auf Köpfe reduzierte Darstellungsform ist 
auf 246 Objekten des Corpus mindestens einmal zu erkennen, das entspricht einem knappen 
Fünftel des Datensatzes. Es ist damit das häufigste figürliche Wesen der Recuay-Ikonographie 
auf graphischer Ebene. 
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Abbildung 200: Verteilung der Gefäße mit dem Wesen mit keilförmigem Kopf (links) und im Vergleich 

der Anteil derselben Haupt- und Untergruppen am Gesamtcorpus (rechts). 
Die Abbildung 199 zeigt den Anteil an Objekten mit dem Wesen mit keilförmigem Kopf 
innerhalb der verschiedenen Hauptgruppen. Gemäß der hohen Anzahl an Darstellungen die-
ses Wesens ist der Prozentsatz in den einzelnen Gruppen erwartungsgemäß vergleichsweise 
hoch, allerdings fallen im Unterschied zur Verteilung der anderen Gestalten vor allem zwei 
Besonderheiten ins Auge: zum einen scheint das Wesen mit dem keilförmigen Kopf wie kein 
anderes sowohl den männlichen als auch den weiblichen anthropomorphen Einzelgestalten 
(Hauptgruppen I und II) zugeordnet zu sein, zum anderen gehört es als wichtigste Gestalt des 
graphische Universums zum Thema des Lamaführers (Hauptgruppe VII). Demgegenüber 
spielt es eine ausgesprochen geringe Rolle bei den Tiergestalten und den nicht skulptierten 
Gefäßen. 
 
Betrachtet man nun die Verteilung der Gesamtzahl der Objekte, die das Keilkopfwesen zei-
gen (Abbildung 200), so fällt auf, dass sich über zwei Drittel dieser Objekte auf nur fünf 
Haupt bzw. Untergruppen verteilen. Wie sich bereits bei den Anteilen innerhalb der Haupt-
gruppen abgezeichnet hat, sind hier v.a. die Einzelgestalten und das Thema des Lamaführers 
(VII) wichtig, weiterhin hat das Wesen mit dem keilförmigen Kopf einen festen Platz bei den 
flankierten Zentralgestalten (VI). Erstaunlich jedoch ist die wichtige Rolle, die das Keilkopf-
wesen bei der Gruppe der Fuchsgestalten auf den Pfeifgefäßen – III-3 – spielt, der einzigen 
einzeln dargestellten Tiergestalt, die mit dem Wesen regelhaft assoziiert ist. 
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5.4. Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf in komplexen Darstellungen des 

graphischen Universums 

Auf komplexen Darstellungen, welche die Interaktion mehrerer Gestalten des graphischen 
Universums in einem gemeinsamen Register zeigen, erscheint das Wesen mit dem keilförmi-
gen Kopf stets auf nachgeordneter Position. In der Regel wird es als Kopf- oder 
Zungenannex von anderen Wesen hervorgebracht: häufig aus dem Frontalgesicht (Abbildung 
201 links), aber auch aus den Köpfen zweiendköpfiger Wesen und von Mondtieren 
(Abbildung 201 rechts). Ist eine hervorbringende Kette dargestellt, so zeigt sie immer die 
selbe Reihenfolge: ein Frontalgesicht bringt ein rundköpfiges Wesen hervor, dieses 
hinwiederum bringt ein keilköpfiges Wesen hervor. Das keilköpfige Wesen als letztes in der 
Kette bringt seinerseits keine weiteren Gestalten hervor. Von dieser Grundregel gibt es nur 
eine Ausnahme: Das bereits mehrfach erwähnte komplexe Frontalgesicht von IX-8/1 
umspannt eine dunkle und eine helle Gefäßhälfte mit vier Kopfadnexen, die sich oben und 
unten zu zwei keil- oder trapezförmigen Köpfen vereinen, die ihrerseits je zwei weitere Wesen 
mit keilförmigem Kopf in die schwarze und die weiße Gefäßhälfte entlassen. Doch auch hier 
wird die hierarchische Reihenfolge nicht umgekehrt: ein keilköpfiges Wesen bringt 
grundsätzlich kein rundköpfiges Wesen hervor. 
 

  
Abbildung 201: Keilköpfige Wesen, die von einem Frontalgesicht (links, CARIÓN CACHOT 1955: 

Traf .XV, Abb.) und von einem Mondtier hervorgebracht werden (rechts, Zeichnung: 
Hohmann) 

Während das Frontalgesicht und auch das zweiendköpfige Wesen mehrheitlich rundköpfige 
Profilgestalten hervorbringen, ist das keilköpfige Wesen die am häufigsten vom Mondtier er-
zeugte Gestalt. Sie erscheint nicht nur als Kopfadnex, sondern auch als Adnex des Unterkie-
fers, der Zunge und des Schwanzes. Insbesondere auf den Schalen von Pashash ist diese 
Kombination variationsreich dargestellt (Abbildung 201 rechts). 
 
Das keilköpfige Wesen begleitet keine komplexen Darstellungen, wie das beim zweiendköp-
figen Wesen, dem Mondtier und dem Vogel der Fall ist. Nur in sehr seltenen Fällen erscheint 
ein einzelner keilförmiger Kopf, der jedoch nicht zu einem eigenständigen Wesen formiert ist, 
sondern meist mit seinem Körper mit der Einrahmung des Registers in Verbindung steht.  
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5.5. Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf und die anthropomorphe 

Einzelgestalt 

40% aller Objekte, die das Wesen mit keilförmigem Kopf zeigen, gehören zur Gruppe der 
anthropomorphen Einzelgestalten. Im folgenden Abschnitt soll gezeigt werden, dass das 
Vorkommen dieser Gestalt nicht an die Einzeldarstellungen im Allgemeinen gebunden ist, 
sondern mit ganz spezifischen Gewandtypen und Attributen regelhaft assoziiert ist. 

5.5.1. Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf und die Frauengestalten  
 
Die anthropomorphen Gestalten der Recuay-Plastik sind anhand von Tracht, Schmuck und 
Attributen ganz eindeutig als Männer- oder Frauengestalten kenntlich gemacht. Frauen tragen 
lange, gegürtete Gewänder, ein Kopftuch und sogenannte Tupus – Ohrschmuck oder Ge-
wandnadeln, die auf Höhe der Schlüsselbeine hängen. Sie zeigen häufig eine Gesichtsbema-
lung – v.a. einen gepunkteten schwarzen Streifen, der von der Unterlippe bis zum Kinn reicht 
oder rote Punkte in der weiß gefärbten oberen Gesichtshälfte. Zu ihren Attributen gehören 
der Becher, die Rückenlast und der Säugling.  
Auf dem Gewand und v.a. dem Gürtel der Frauengestalten finden die Motive und Gestalten 
des graphischen Universums ihren Platz. Das typisch weibliche Motiv ist das Schachbrett, das 
z.T. sehr kleinteilig dargestellt wird, aber genauso vereinfacht werden kann zu einer weißen 
und einer schwarzen Körperhälfte. Das Schachbrettmotiv kommt bei Männergestalten grund-
sätzlich nicht vor.    
 

       
Abbildung 202: Frauengestalt (I-2/2) mit Darstellungen des keilköpfigen Wesens auf dem Gürtel (links) 

und der Rückenlast (Detail rechts). (Zeichnungen: Hohmann)  
Joan GERO bemerkt in ihrer Arbeit zum Geschlechterverhältnis in der Ikonographie von 
Recuay: 
 

„En cuanto a los diseños tejidos en los vestidos de hombres y mujeres, a diferencia de las características ya 
mencionadas, no se hace distinción por género. Ambos géneros aparecen asociados con los motivos recurrentes, 

como los diseños geométricos (...), así como también los diseños con motivos de animales (felinos, pajaros, 
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serpientes).“ (GERO 1999: 34) 
 

Diese Aussage belegt die in der Forschung zur Recuay-Ikonographie immer wieder zu beo-
bachtende nachlässige Betrachtung der Motive der graphischen Ebene. Frauengestalten zei-
gen im Vergleich zu Männergestalten, Figurengruppen und nicht skulptierten Gefäßen deut-
lich weniger figürliche Wesen. Sie werden auch nicht in gleicher Weise mit allen graphischen 
Wesen  verbunden wie die Männergestalten sondern mit den allermeisten Wesen nur spora-
disch (Mondtier und Zweiendköpfiges Wesen), gar nicht (Vogel) oder nur bezogen auf die 
Rückenlast (Frontalgesicht). Nur das Wesen mit dem keilförmigen Kopf ist den Frauen ein-
deutig zugeordnet (Abbildung 202), es erscheint immerhin bei 24% der Frauengestalten. Be-
zogen auf die Frauengestalten, deren Bildprogramm nicht erhalten ist, ist sogar ein Drittel mit 
dem keilköpfigen Wesen assoziiert. Dabei ist bemerkenswert, dass nur Frauen, die ein Attri-
but tragen, mit dem keilköpfigen (oder überhaupt einem) Wesen verbunden sind. 40% der 
Attribut-tragenden Frauengestalten mit erkennbarem Bildprogramm sind mit dem keilköpfi-
gen Wesen dargestellt. Das bedeutet, dass Frauengestalten, die einen Becher tragen, wie er im 
Ritual der figürlichen Szenen der Hauptgruppe IV Verwendung findet, die ein Großgefäß auf 
dem Rücken oder einen Säugling im Arm tragen, regelhaft mit dem keilköpfigen Wesen asso-
ziiert sind. Diese Verbindung ist so stark, dass das keilköpfige Wesen sogar als Tupu 
(Abbildung 203 links) getragen wird (Variationstyp 35E), auf das Gesicht gemalt wird 
(Variationstyp 36C) oder als Attribut in der Hand gehalten wird (I/5-2) (Abbildung 203 
rechts). Eine ähnlich starke Verbindung mit dem Motiv zeigt daneben nur die Gruppe der 
Lamaführer, bei denen das Motiv des keilköpfigen Wesens in der Antara (Panflöte) aufge-
griffen wird.  
 

          
Abbildung 203: Links: Frauengestalt mit Säugling, welche Tupus in Form von Keilköpfen trägt (I-4/6). 

Rechts: Frauengestalt, die ein keilköpfiges Wesen als Attribut in den Händen hält (I-5/2) 
(Zeichnung und Foto: Hohmann) 

Das mit Frauengestalten assoziiert Wesen mit keilförmigen Kopf erscheint v.a. auf dem Gür-
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tel oder auf den Gliedmaßen, seltener auf der Gewandfläche oder als Dekor der Rückenlast. 
Es kommen sowohl im Ganzen dargestellte Wesen als auch Kopfketten vor, auffällig ist je-
doch, das drei Viertel der Gestalten waagerecht dargestellt sind, bei den senkrechten Darstel-
lungen handelt es sich um stilistisch randständige Objekte (I-2/4 und I-4/7), oder das Wesen 
erscheint als Ohrschmuck (I-4/6). 
Wir haben es hier also nicht nur mit einer für das soziale Geschlecht spezifischen Tracht zu 
tun, sondern auch mit einer dem weiblichen Geschlecht zugeordneten waagerechten Aus-
richtung der hauptsächlich zugeordneten graphischen Gestalt.   

5.5.2. Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf und die Männergestalten  
Beinahe ein Drittel (31,2%) der einzeln dargestellten Männergestalten des Corpus ist mit dem 
keilköpfigen Wesen assoziiert. Dabei zeigt sich eine deutliche Assoziation des Wesens mit 
bestimmten Gewandtypen, nach denen die Männergestalten untergliedert sind. So kommt es 
bei über 50% der Objekte der Untergruppen II-1 und II-5 vor, bei anderen Untergruppen, 
etwa der sitzenden Gestalt mit Radkargen (II-8) fehlt es fast ganz. Auch ist es offensichtlich 
vom Gewandtyp abhängig, ob das keilköpfige Wesen im Ganzen oder als Kopfkette darge-
stellt wird und ob es auf der Gewandfront, an lateraler Position oder auf der Rückseite er-
scheint. Schließlich zeigt sich auch ein deutlicher Zusammenhang zwischen dem Erscheinen 
des keilköpfigen Wesen und den – bei Männergestalten vergleichsweise seltenen – Attributen. 

5.5.2.1. Keilkopfketten mit bis zu 30 Köpfen auf dem Gewand mit dem gebogenen Saum 
In der Untergruppe II-1 sind Männergestalten versammelt, welche über einem langen Ge-
wand mit ausgestelltem Saum einen Umhang tragen (Abbildung 204). Dieser Umhang ist an 
der Vorderseite bogenförmig ausgestellt, so dass das Untergewand mit dem Frontalmotiv  
sichtbar ist (Gewandtyp 34’B). Auch der bogenförmige Saum des Obergewandes ist auffällig 
ausgestellt und häufig verziert. Ein ganz ähnlicher Gewandtyp, jedoch insgesamt schmaler, 
kommt gelegentlich bei der Gruppe der Lamaführer vor. Gestalten der Untergruppe II-1 sind 
zumeist aus einem großen Trichterrandgefäß mit breitem Bandhenkel herausgearbeitet, der 
Form, die typisch ist für flankierten Zentralgestaltdarstellungen der Hauptgruppe VI (Form 
G). 
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Abbildung 204: Männliche Gestalt mit Gewand mit Umhang. Sie zeigt seitlich Ketten von Keilköpfen 

und auch als Frontalmotiv das keilköpfige Wesen. (II-1/9, Fotos: Hohmann) 
Über 61% der Objekte (73% der Objekte mit erhaltener Bemalung) dieser Untergruppe zei-
gen das Wesen mit keilförmigem Kopf. In den allermeisten Fällen erscheint es auf dem Um-
hang lateral, aber auch auf der Vorderseite oberhalb des bogenförmigen Saumes. Meist han-
delt es sich um mehrere parallel gesetzte Keilkopfketten mit Zickzackgliederung, in denen ein 
Kopf an den anderen gesetzt ist, so dass auf einem Gefäß zwischen 16 und 32 Köpfe darge-
stellt sind. Diese Ketten erscheinen weiß auf schwarz auf dem rot grundierten Umhang.  
Auch auf der Gewandfront erscheint in einem Drittel der Fälle das keilköpfige Wesen, hier in 
seiner Erscheinungsform als Wesen mit Körper auf einem schmalen Streifen auf schwarzem 
Hintergrund und – wie bei allen Männergestalten – stets senkrecht. Auch andere Gestalten 
und geometrischen Zeichen kommen auf der Gewandfront vor, doch stets im selben schma-
len, hochrechteckigen Register. Auf der Rückseite kann das keilköpfige Wesen erneut darge-
stellt sein, häufiger jedoch ist eine Gestaltung des breiten Bandhenkels mit einem rechtecki-
gen, X-förmig gegliederten Element, dass von den Schlangenkopfelementen in X-Form ab-
geleitet ist, aber andere Ornamente in die dreieckigen Flächen einfügt. 

5.5.2.2. Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf und Männergestalten mit nackten, bemalten 
Gliedmaßen 

In der Untergruppe II-5 sind Männergestalten zusammengestellt, die in hockender Position 
mit nackten Armen und Beinen dargestellt sind. Von der Kleidung ist lediglich ein schmales 
Band zu erkennen, welches von Hals und der Halskette auf der Körpervorder- und Rückseite 
herunterhängt und die Genitalien verdeckt (Gewandtyp 34’H). 
Die Bemalung der Gliedmaßen entspricht in der überwiegenden Mehrheit der Fälle der Be-
malung des Feliden: im unteren Bereich der Arme und Beine sind parallele Linien unter-
schiedlicher Breite in unterschiedlichem Abstand aufgemalt, im Bereich der Oberarme und 
Oberschenkel sind Kreise oder Kreisaugen dargestellt. Möglicherweise werden durch die 
Analogie in der Bemalung Eigenschaften des Feliden auf die Männergestalt übertragen, die 
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auch durch die Darstellung nackter Arme und Beine sehr viel körperlicher und beweglicher 
wirkt als Gestalten in langen Gewändern (Abbildung 205). 
 

    
Abbildung 205: Männergestalt der Untergruppe II-5 mit Felidenzeichnung auf den Gliedmaßen und dem 

keilköpfigen Wesen auf dem Gewand (II-5/12 und 17) (Zeichnung/Foto: Hohmann) 
51% der Untergruppe II-5 (sogar 68% der Objekte mit erhaltener Bemalung) zeigen das zwei-
endköpfige Wesen mit dem keilförmigen Kopf auf ihrem schmalen Gewandstreifen. Häufig 
wird das Wesen auf der Vorder- und Rückseite dargestellt. Dabei kann die Form des Körpers 
des Wesens variiert werden, vorne etwa wird es mit geradem Körper dargestellt und hinten 
mit schrägem Körper. Die Variation des Motivs ist jedoch nicht im selben Maße zwingend 
wie beim Mondtier. 
Die Keilkopfketten und –elemente sind bei den Männergestalten von II-5 wesentlich seltener 
als das komplett mit Körper dargestellte Wesen – sie sind auf die Arme und Beine beschränkt, 
wo sie in wenigen Fällen statt der Felidenbemalung erscheinen und auf eine Rückenlast. Auf 
Armen und Beinen folgt die Ausrichtung der Keilkopfkette dem Verlauf der Gliedmaßen und 
ist daher an manchen Stellen auch waagerecht, alle anderen keilköpfigen Wesen sind senk-
recht dargestellt. 
 

 
Abbildung 206: Die fünf Männergestalten mit dem keilköpfigen Wesen auf der Gewandfront aus Chacas 

(II-5/22-26) (Fotos: Hohmann) 
Besonderen Erwähnung verdient eine Gruppe von sechs Objekten aus der Sammlung von 
Chacas (Abbildung 206). Es handelt sich um sechs relativ grob gearbeitete Kaolingefäße mit 
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positiv roter Bemalung, welche Männergestalten vom oben beschriebenen Typ darstellen. Die 
Objekte sind sich sehr ähnlich und scheinen aus der selben Hand zu stammen. Fünf von ih-
nen (II-5/22-26) zeigen auf der Front ein einköpfiges Wesen mit Keilkopf und Hakenzacken, 
dessen Körper auf der Gefäßunterseite verschwindet. Drei der Gestalten tragen einen Kopf-
putz mit waagerecht angebrachten Fächern (Variationstyp 32’H) und auf der Rückseite S-
Voluten, während die beiden anderen den helmartigen Kopfputz mit umlaufenden, zungen-
förmigen Aufsätzen (Variationstyp 32’M, ein typischer Kopfputz für die Region Chacas) tra-
gen und auf der Rückseite mit Treppenvoluten bemalt sind. Auch innerhalb der beiden Dia-
dem/Rückenbemalungs-Gruppen sind die Gestalten durch Abwandlungen bei der Körper-
bemalung unterschieden. Wir haben es also mit zwei durch Diadem und Rückenbemalung un-
terschiedene Gruppen zu tun, die jeweils ein Wesen mit Keilkopf als Frontmotiv tragen, wel-
ches in seiner Einköpfigkeit wie der Kopfadnex eines Frontalgesichtes wirkt. Das vermutlich 
dazugehörige Frontalgesicht trägt die sechste Gestalt der Gruppe (II-5/1) auf der Körpervor-
derseite, während sie auf der Rückseite die beiden Motive S-Volute und Treppenvolute, die 
für je eine der beiden Gruppen stehen, vereint (Abbildung 207, S.305).  
 
Es ist denkbar, dass die Gestaltengruppe – zu der möglicherweise ursprünglich mehr Objekte 
gehörten – im selben Grab zu einem Ensemble zusammengestellt war, welche das zentrale 
Thema der Recuay-Ikonographie, das hervorbringende Frontalgesicht (Abbildung 207 rechts), 
wiedergibt und die einzelnen Sprosse zwei an ihren Kopfbedeckungen erkennbaren Gruppen 
von Männergestalten zuweist. 
 

           
Abbildung 207: Das Gefäß mit dem Frontalgesicht und S-Volute (oben) sowie Treppenvolute auf dem 

Rücken (II-5/1) (Fotos: Hohmann) und zum Vergleich das Frontalgesicht, welches keil-
köpfige Wesen hervorbringt. (CARIÓN CACHOT 1955: Taf .XV, Abb.d) 

5.5.2.3. Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf und die Attribute des Flötenspielers und des Kriegers 
Der Flötenspieler 
Männergestalten sind deutlich seltener mit Attributen ausgestattet als Frauengestalten. Vor 
allem erscheinen die Attribute in den Händen der Lamaführer und der Zentralgestalten von 
figürlichen Szenen, in den Händen von Einzelgestalten sind sie eher selten. Flöte und Waffen 
(Schild und Kampfkeule) sind die beiden Attribute, die sowohl beim Lamaführer als auch bei 
den männlichen Einzeldarstellungen eine Rolle spielen. In beiden Hauptgruppen sind sie 
überdurchschnittlich oft mit dem keilköpfigen Wesen assoziiert. 
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Abbildung 208: Flötensspieler, die mit dem keilköpfigen Wesen assoziiert sind. (links: II-4/12, Foto: 

Hohmann, rechts: IV-4/2, Foto: Rutishauser) 
Aus dem archäologischen Fundgut von Recuay sind kleine Pfeifen mit sich weitendem Ende 
(BENNETT 1944: 56, Abb.18 D), größere gewundene Trompeten und um offene Gefäße 
gewickelte Trompeten (IX-8/7, 8, 10 und 11) aus Ton bekannt, aus dem ikonographischen 
Datensatz kenne wir indes nur röhrenförmige Flöten mit Löchern (Quena) und Panflöten 
(Antara). Eine Quena aus Knochen wurde in Queyash Alto im Kontext des sogenannten 
Festplatzes gefunden (GERO 1990: 52). Während die Lamaführer grundsätzlich nur mit der 
Antara ausgestattet sind, spielen einzeln dargestellte Männergestalten und die Zentralgestalten 
figürlicher Szenen sowohl Quena als auch Antara (Abbildung 208). Drei Viertel der 
Einzelgestalten mit Flöte sind mit dem keilköpfigen Wesen assoziiert, bei den aufgesetzten 
Szenen sind es 60%. Meist ist das Wesen mit dem keilförmigen Kopf das Hauptmotiv der 
Darstellung und erscheint auf der Gewandfront, so dass zum Teil der Eindruck entsteht, das 
Wesen käme aus der Flöte hervor wie eine Verkörperung des Tons oder würde mit der Flöte 
kommunizieren oder von ihr angelockt, wie etwa auf der Darstellung IV-4/2 (Abbildung 208 
rechts): Die Männergestalt liegt auf dem Bauch und spielt Flöte, das keilköpfige Wesen ist 
direkt unterhalb der Flöte auf der Gefäßwand dargestellt und seine Zunge zielt direkt in die 
untere Flötenöffnung. Die enge Verbindung zwischen dem Instrument und dem keilköpfigen 
Wesen zeigt sich vor allem bei den Lamaführern: hier erscheint das Wesen regelmäßig auf der 
Antara – das keilköpfige Wesen ist in diesen Darstellungen praktisch mit dem Instrument 
identisch. 
 
Der Krieger 
Immer wieder wird die Recuay-Kultur als eine Art Kriegeraristokratie beschrieben, bei der 
Ansehen und Macht stark mit dem Krieger-Status verknüpft ist. Diese Hypothese leitet sich 
vermutlich von den anthropomorphen Steinstelen aus dem Callejón de Huaylas ab, die häufig 
Männergestalten mit Schild, Kampfkeule und Trophäenköpfen darstellen, bezüglich ihrer 
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Trachtelemente ikonographisch von der Recuay-Keramik jedoch stark abweichen und ver-
mutlich später datieren (siehe Kapitel II.3, S. 41). Die Recuay-Keramik bestätigt die Hypo-
these von den jefe-guerreros (MAKOWSKY/RUCABADO YONG 2000) nicht. Die flankierte 
Zentralgestalt, die am häufigsten mit komplexen Motiven des Frontalgesichts assoziiert ist, 
dem ranghöchsten der Gestalten der graphischen Ebene, ist grundsätzlich nicht bewaffnet. 
Die männliche Zentralgestalt der aufgesetzten figürlichen Szene und der 
Architekturdarstellung ist selten (zu 10%) und meist nicht vollständig bewaffnet und lediglich 
34 der 272 männlichen Einzeldarstellungen (12,5%) sind mit Waffen ausgestattet. Dazu 
kommen 16 größtenteils nur mit dem Schild bewaffnete Lamaführer. Zur Bewaffnung gehört 
eine kurze Kampfkeule mit einem verdickten, selten eingekerbten Kopf und ein rechteckiger 
Schild. Gelegentlich rundet eine helmartige Kopfbedeckung die Erscheinung des Kriegers ab, 
es kommen jedoch auch alle anderen Kopfputze sowie auch Gewandtypen mit den 
Kriegerattributen vor. 
 
Anders als bei einer Kriegeraristokratie zu erwarten, handelt es sich bei den Kriegerdarstel-
lungen in der Regel und mit sehr wenigen Ausnahmen um sehr einfache, wenig detailreich 
ausgeführte Objekte (Abbildung 209). In einigen Fällen scheinen sie eher den Charakter von 
Wächtergestalten im Grab gehabt zu haben, ähnlich derer, die mit Schild und Keule vor den 
Architekturdarstellungen Wache halten. Die Gruppe von sieben kleinen, sehr grob gearbei-
teten und bis auf ein paar flüchtige Kreuze unbemalten Kriegergestalten (II-2/49-55) aus der 
Sammlung des MNAA in Lima beispielsweise, die sehr wahrscheinlich alle aus der selben 
Hand stammen, können als Wächterschar verstanden werden, welche eine Kammergrab be-
wachten. 
 
 

  
Abbildung 209: Männerdarstellung mit Schild und Kampfkeule und Darstellungen des keilköpfigen 

Wesens (II-2/34, Zeichnung: Hohmann) 
Auch die Bemalung der Gestalten ist einfach und fehlt oft sogar ganz. Auf mehr als zwei 
Drittel der Objekte mit erhaltenem Bildprogramm ist das Wesen mit dem keilförmigen Kopf 
das dominierende Motiv – meist befindet es sich auf der Gewandfront, gelegentlich wird es 
auch auf dem Rücken wiederholt (Abbildung 209, Abbildung 208 S. 306, Abbildung 205, S. 
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304). Meist ist es – ähnlich wie bei den Gestalten mit den nackten, bemalten Gliedmaßen, zu 
denen auch einige der Kriegergestalten gehören, - als zweiendköpfiges Wesen mit Körper dar-
gestellt, selten als Kopfelement. Stets erscheint das Wesen senkrecht, nur das stilistisch 
insgesamt randständige Objekt II-10/8 zeigt waagerechte Anordnung von Keilköpfen und II-
2/34 zeigt eine kette großer, sowohl senkrechter als auch waagerechter Keilköpfe.  
Bei den meist unvollständig bewaffneten Kriegergestalten der figürlichen Szenen von Haupt-
gruppe IV ist die Verbindung mit dem keilköpfigen Wesen nicht so deutlich – lediglich ein 
Fünftel zeigt das Motiv. Möglicherweise sind die auf dem Gefäßkörper dieser Gruppe darge-
stellten Gestalten stärker auf die Szene an sich, die vermutlich ein Ritual darstellt, bezogen, als 
auf die Person der Zentralgestalt. Das zeigt sich möglicherweise auch auf dem Objekt IV-1/5: 
hier erscheinen die Keilkopfketten direkt auf der Gewandfront der aufgesetzten Zentralge-
stalt, deren Gewand in den meisten Fällen nicht so kleinteilig bemalt ist. 
Bei den Architekturdarstellungen ist der Bezug zwischen dem Wesen mit dem keilförmigen 
Kopf und der waffentragenden Zentralgestalt deutlicher: in den vier Fällen, in denen eine sol-
che Gestalt dargestellt ist, erscheint das bei den Architekturdarstellungen nicht besonders 
häufige Motiv als einzige figürliche Gestalt des graphischen Universums. 

5.6. Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf auf dem Rücken der flankierten 

Zentralgestalt und anderer Männergestalten im Prunkornat  

 
Abbildung 210: Das keilköpfige Wesen erscheint stets auf der Rückseite der Zentralgestalt im 

Prunkornat mit Lateralgestalten. (VI-2/29) (Zeichnung: Hohmann) 
Fast 30% der großen Gruppe der flankierten Zentralgestalten zeigt Varianten des Wesens mit 
dem keilförmigen Kopf. Das verwundert in sofern, als die flankierte Zentralgestalt als Sitz der 
komplexesten Darstellungen des graphischen Universums gilt: der hervorbringenden Frontal-
gesichter, der Zweiendköpfigen Wesen und der spiegelsymmetrischen Mondtiere. Doch wäh-
rend diese Gestalten auf der Gewandfront dargestellt sind, erscheinen die keilköpfigen Wesen 
auf der Rückseite des Gefäßes und/oder auf dem Bandhenkel. Gerechnet auf die Objekte des 
Corpus, bei denen die Rückseite bekannt und erhalten ist, beträgt der Anteil der mit dem keil-
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köpfigen Wesen assoziierten Zentralgestalten sogar knapp zwei Drittel – dazu kommen noch 
zahlreiche Darstellungen von geometrischen Motiven, die in ihrer Gestaltung den Keilkopf-
elementen nachempfunden sind und sehr wahrscheinlich für diese stehen.  
Das in der Hierarchie der graphischen Ebene an letzter Stelle stehende Wesen erscheint also 
kombiniert mit der vermutlichen ranghöchsten Gestalt des plastischen Universums, der flan-
kierten Zentralgestalt, auf die Rückseite verwiesen, doch in tragender Funktion auf dem Hen-
kel.  
 
Ähnlich verhält es sich bei der Mehrheit der männlichen Einzelgestalten der Untergruppe II-
2, die mit der flankierten Zentralgestalt das lange Gewand mit dem ausgestellten Saum teilen. 
Auch hier erscheinen die Wesen mit dem keilköpfigen Kopf und die Keilkopfelemente auf 
der Gefäßrückseite. Die Gleichbehandlung dieser Einzelgestalten hinsichtlich des Gewand-
typs und der Positionierung des keilköpfigen Wesens lässt vermuten, dass zumindest einige 
von ihnen in ähnlichem Kontext zu verstehen sind und möglicherweise im Grab mit einzeln 
dargestellten Lateralgestalten kombiniert wurden.  
 
 

5.7. Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf als Leitmotiv der Gestalt des 

Lamaführers  

                    
Abbildung 211: Lamaführer mit Hirtenstab (links, VII-2/5) und mit Bewaffnung (rechts, VI-1/5) 

und dem keilköpfigen Wesen als Hauptmotiv der graphischen Ebene. (Links: Amigos del 
Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires 1971: 37,Nr. 144; rechts: Foto Hohmann) 

Die Gestalt des Lamaführers gehört zu den auffälligsten Figurengruppen der Recuay-Iko-
nographie. Anders als alle anderen Gestalten, die der Gefäßform folgend eher gedrungen dar-
gestellt sind, ist der Lamaführer schmal und hoch. Zusätzlich trägt er häufig einen besonders 
ausladenden Kopfputz – die Balance hält diese Figur nur mittels des ihm zur Seite gestellten 
Lamas, das auch die Gefäßfunktion übernimmt.  
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Anders als die meisten männlichen Gestalten und vergleichbar mit den weiblichen Gestalten 
tragen sämtliche Lamaführer Attribute: Bewaffnung (meist nur Schild oder Kampfkeule in der 
freien Hand, die andere Hand führt das Lama), ein vermutlich als Hirtenstab anzusprechender 
gekerbter oder verzweigter Stab, eine Antara oder ein Jungtier.  
 
Motive des graphischen Universums erscheinen auf dem Gewandsaum des Unterkleides, dem 
Obergewand und gelegentlich auf dem Aufsatz des Kopfputzes. Oft sind die Lamaführer je-
doch auch unverziert. Das Repertoire an Motiven ist sehr begrenzt: Über 40% zeigen das We-
sen mit dem keilförmigen Kopf (Abbildung 211). Gemessen an den Objekten mit erhaltenem 
Reservedekor sind es sogar 62%. Andere Lamaführer zeigen z.T. verwandte Motive wie etwa 
Rautenketten. 
 
Das keilköpfige Wesen erscheint hauptsächlich als langgestrecktes Wesen auf einem schmalen 
Streifen auf der Front und manchmal zusätzlich auch der Rückseite des Obergewandes. Dabei 
ist vorne und hinten der selbe Variationstyp dargestellt. Es kommen keilköpfige Wesen mit 
unterschiedlicher Körper- und Zackengestaltung ebenso vor wie Keilkopfketten. Manchmal 
ist das Wesen auf der Antara dargestellt – das kann auch dem Umstand geschuldet sein, dass 
die Antara einen großen Teil der Gewandfront verdeckt, möglicherweise wird dadurch aber 
auch eine besondere Verbindung des keilköpfigen Wesens mit dem Instrument ausgedrückt. 
In der Regel erscheint das keilköpfige Wesen nicht mit anderen Wesen des graphischen Uni-
versums kombiniert, eine Ausnahme bildet der Lamaführer VII-2, auf dessen Schild ein rotes, 
prokreatives Frontalgesicht zu sehen ist. Weitere Motive der graphischen Ebene sind Drei-
ecks- und Treppenvolutenbänder als Gewandsaum sowie Strichbänder und Treppenlinien im 
Aufsatz des Kopfputzes. 
 
Das Lama ist nicht mit Wesen des graphischen Universums bemalt, zeigt jedoch sehr oft eine 
weiße und eine schwarze (bzw. rote) Hälfte. Diese farbliche Zweiteilung entspricht der Be-
malung zahlreicher aufgesetzter Frauenfigürchen und einzeln dargestellter Frauen: auch sie 
zeigen oft eine schwarze und eine weiße Hälfte bzw. ein mehr oder weniger kleinteiliges 
Schachbrettmuster als Gewanddekor. Die Lamas als Einzeldarstellung sind sehr selten mit 
graphischen Wesen assoziiert. Vier Lamadarstellungen (III-4/1, 22, 23 und 27) zeigen jedoch 
das Wesen mit dem keilförmigen Kopf. III-4/1 verdient besondere Erwähnung – es handelt 
sich um eine zweiendköpfige Lamadarstellung mit einer schwarzen und einer weißen 
Kopfhälfte. In der Körpermitte, zwischen den beiden Körperhälften ist das Wesen mit dem 
keilförmigen Kopf dargestellt (siehe Abbildung 140 links, S. 241). 

5.8. Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf und die Fuchsgestalt  

Wie bereits im Kapitel über das Mondtier ausgeführt, stellt die Fuchsgestalt in zweierlei Hin-
sicht eine Besonderheit innerhalb der einzeln dargestellten Tiergestalten dar: zum einen wegen 
der außergewöhnlichen Homogenität innerhalb der Gruppe, die immerhin 47 Objekte 
umfasst, zum anderen, weil alle Fuchsgefäße einen Pfeifton erzeugen. 
Die Fuchsgestalt zeigt im Wesentlichen zwei Variationen der Körperbemalung. Das sind zum 
einen Zickzackmotive, die dem Dekor der weiblichen Kopfbedeckung vergleichbar sind, zum 
anderen Punkt- und Kreismotive, die der Fellzeichnung des Feliden und der Körper- und 
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Gewandbemalung zahlreicher Männergestalten entspricht.  
Im Wesentlichen ist der Fuchs mit zwei Wesen des graphischen Universums assoziiert – mit 
dem meist spiegelsymmetrisch angeordneten Mondtier und in größerem Umfange, mit dem 
Wesen mit dem keilförmigen Kopf. Gelegentlich kommt auch der Vogel vor, meist im 
Kontext des Mondtieres. Die mit dem Fuchs kombinierten figürlichen Motive erscheinen in 
überwiegender Mehrheit auf den Zweikammergefäßen (Form II-1), die kugelförmigen Gefäße 
mit Fuchsgestalt (Form H3), die ebenfalls einen Pfeifton erzeugen, sind v.a. mit 
Treppenvolutenbändern und Bändern aus S-Voluten und Treppenelementen bemalt.  
 
38% der Fuchsgestalten sind mit dem keilköpfigen Wesen assoziiert, bei den zweikammerigen 
Fuchsgefäßen sind es sogar 60% (Abbildung 212). Das keilköpfige Wesen erscheint nur zwei-
mal als komplettes, zweiendköpfiges Wesen, sehr viel häufiger sind Keilkopfketten in zick-
zackförmiger Anordnung. Sowohl die kompletten Wesen als auch die Kopfketten sind stets 
waagerecht dargestellt wie im Kontext der einzeln dargestellten Frauengestalten.  
 
Auch in anderen Kontexten, in denen die Fuchsgestalt erscheint, ist das keilköpfige Wesen 
mit ihr assoziiert. Das betrifft v.a. die Szenen, bei denen Menschengestalten getragen werden 
(VIII-1) – hier erscheint das keilköpfige Wesen in 50% der (wenigen) Fällen, allerdings nicht 
nur im Kontext des Fuchses, sondern auch des Feliden. Weiterhin ist das Wesen mit einer der 
seltenen Zentralgestalten assoziiert, die von Füchsen flankiert wird (VI-5/3). Es ist hier nicht 
– wie bei den Zentralgestalten üblich, auf die Gefäßrückseite verbannt, sondern erscheint als 
waagerechtes Keilkopfkettenband unter den aufgesetzten kleinen Fuchsfiguren. 
 

                  
Abbildung 212: Fuchsgestalten auf Pfeifgefäßen, die mit dem Zweiendköpfigen Wesen assoziiert sind 

(links: III-3/19, Rechts: 3-3/13, Fotos: Hohmann) 
 

5.9. Kleine Kelche mit Fuß und Röhrenhenkel als Sitz des Wesens mit dem 
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keilförmigen Kopf 

5.9.1. Das keilköpfige Wesen auf dem Fußkelch 

   
Abbildung 213: Kleine Kelche mit Motiven des keilköpfigen Wesens. Von links nach rechts: IX-3/16, 

15 und 23. (Fotos: Hohmann) 
Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf erscheint vergleichsweise selten auf den nicht skulp-
tierten Gefäßen – die einzige Ausnahme bildet die Untergruppe der Kümpfe und Kelche (IX-
3) – hier wird es allerdings ausnahmslos auf den Kelchen – kleinen schmalen oder kugeligen 
Gefäßen auf einem Fuß – dargestellt. Unter den Kelchen sind sogar 45% mit Motivvariatio-
nen des keilköpfigen Wesens bemalt. Es dominieren v.a. Keilkopfelemente, bei denen die 
Köpfe in den vier Segmenten eines Andreaskreuzes angeordnet sind. Dieser Variationstyp 
kommt außerhalb der Untergruppe IX-3 vor allem auf den Bandhenkeln der kugeligen 
Trichterrandgefäße (Form G) vor, die v.a. mit dem Thema der flankierten Zentralgestalt as-
soziiert sind. 

5.9.2. Das keilköpfige Wesen auf Röhren- und Bandhenkeln 
Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf  ist die am häufigsten dargestellte Gestalt auf Hand-
haben, die zum Tragen der Gefäße dienen. Wie bereits in Abschnitt VI.5.6 (S. 308) dargestellt, 
ist es das häufigste Motiv auf den Bandhenkeln der großen Trichterrandgefäße – hier er-
scheint es vor allem als Keilkopfelement – dabei sind die Köpfe X- oder Z-förmig angeord-
net. Es ist manchmal auch zweiendköpfig mit Körper dargestellt – in diesem Fall kann es nur 
den Bandhenkel oder Bandhenkel und Gefäßrückseite überspannen. 
Ein weiterer wichtiger Sitz des keilköpfigen Wesens ist der röhrenförmige Henkel (Abbildung 
214), der anders als bei den Steigbügelgefäßen von Chavín und Moche in der Recuay-Keramik 
meist aus drei Röhren besteht, die oben in einem gemeinsamen, trichterartigen Schälchen 
münden, welches das Einfüllen erleichtert. Die Gabelhalsgefäße (Form L) sind in der Recuay-
Keramik selten, im Corpus befinden sich nur 45 von ihnen. Soweit die Bemalung erhalten ist, 
kommen auf den Röhren praktisch nur zwei Themen vor: zum einen das keilköpfige Wesen 
(Abbildung 214), v.a. als Kette Z-förmig angeordneter Köpfe, aber auch als komplettes 
zweiendköpfiges Wesen sowie vermutlich davon abgeleitet Rautenketten, zum anderen plas-
tisch geformte oder graphisch dargestellte Schlangen. Letztere haben den typischen Recuay-
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Profilkopf mit gezähntem Maul und einen langen, geschlängelten Körper und sind sehr selten. 
Schlangen und keilköpfige Wesen verteilen sich etwa zu gleichen Teilen auf die Gabel-
halsgefäße. Der exklusiv den keilköpfigen Wesen und den Schlangen vorbehaltene Röhren-
henkel ist nicht nur Handhabe, um das Gefäß zu tragen sondern auch der Kanal, durch wel-
ches die Flüssigkeit beim Einfüllen hindurchläuft.    
 

 
Abbildung 214: Das keilköpfige Wesen ist das bevorzugte Wesen auf den Röhrenhenkeln. (II-9/3) 

(Foto: Hohmann) 

5.10. Zusammenfassung der wichtigsten ikonographischen Verknüpfungen des 

Wesens mit dem keilförmigen Kopf 

1. Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf wird sowohl als komplette zweiendköpfige 
Gestalt mit Körper dargestellt als auch verkürzt auf die Köpfe, die zu beinahe abs-
trakten Ketten und Emblemen komponiert werden. Es ist das einzige figürliche 
Wesen des graphischen Universums, das in dieser Form emblematisiert wird. 

 
2. Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf erscheint auf komplexen Darstellungen des 

graphischen Universums stets an nachgeordneter Stelle – bei Ketten hervorbringender 
Wesen erscheint es stets an letzter Stelle und bringt selbst nicht hervor. 

 
3. Mit der flankierten Zentralgestalt – dem Thema, mit welchem die meisten Frontalge-

sichter und andere komplexe Darstellungen assoziiert sind – erscheint das keilköpfige 
Wesen regelmäßig, jedoch grundsätzlich auf der Gefäßrückseite und/oder dem Band-
henkel. Das gilt z.T. auch für Einzelgestalten, welche das selbe lange Gewand mit aus-
gestelltem Saum tragen wie die Zentralgestalt. 

 
4. Das keilköpfige Wesen zeigt einen deutlichen Bezug zu den Gefäßhenkeln. Auf den 

Bandhenkeln ist es – zusammen mit abstrahierten Formen des Keilkopfemblems -  
das mit Abstand wichtigste Motiv. Den Röhrenhenkel – Handhabe und Kanal, durch 
den das Wasser fließt – teilt es sich mit meist teilplastischen Schlangenwesen. 
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5. Das keilköpfige Wesen ist sehr häufig sowohl mit männlichen als auch mit weiblichen 
Einzelgestalten assoziiert. Bei den weiblichen Gestalten ist es stets waagerecht darge-
stellt, bei den männlichen senkrecht. Die senkrechte Positionierung wird bei Männer-
gestalten auch dann aufrecht erhalten, wenn das Format der freien Gewandfläche eine 
waagerechte Darstellung des Motivs nahe legen würde. Die Opposition von waage-
recht und senkrecht liegt der grundsätzlichen Gewandgestaltung von Mann und Frau 
zu Grunde: das weibliche Gewand ist durch den Gürtel gegliedert und akzentuiert, das 
männliche Gewand zeigt – von den großen Gewandfronten einmal abgesehen, auf 
denen der ganze Platz gebraucht wird, um komplexe Zusammenhänge darzustellen – 
zumeist ein hochrechteckiges Motivrechteck, welches bei den Gestalten mit nackten 
Gliedmaßen zu einem schmalen Band reduziert wird, das beinahe phallischen 
Charakter hat. 

 
6. Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf  ist regelhaft mit bestimmten Gewandtypen 

assoziiert. Zum einen mit dem Gewand mit bogenförmigem Saum, wo es v.a. als Keil-
kopfkette dargestellt wird, so dass bis zu 30 Keilköpfe auf einem Gefäß erscheinen, 
häufig kombiniert mit einem mit Körper dargestellten Keilkopfwesen auf der Ge-
wandfront. 

 Zum anderen mit der im Vergleich athletisch wirkenderen Gestalt mit nackten, bemal-
ten Gliedmaßen. Diese Männergestalt ist durch ihre Körperbemalung dem Feliden zur 
Seite gestellt, das keilköpfige Wesen erscheint in kompletter Form auf dem schmalen 
Band, welches von Hals herunter hängt und die Genitalien bedeckt. 

 
7. Es besteht ein deutlicher Bezug zwischen dem keilköpfigen Wesen und den Attribu-

ten. So wird es grundsätzlich nur mit Frauengestalten assoziiert, welche Attribute tra-
gen, darüber hinaus ist es das wichtigste Motiv der graphischen Ebene bei Waffen 
tragenden und Flöte spielenden Männergestalten, nicht nur, wenn es sich um Einzel-
darstellungen handelt, sondern auch, wenn die bewaffneten oder musizierenden 
Männer das Zentrum einer figürlichen Szene oder einer Architekturdarstellung bilden. 
Schild und Kampfkeule sowie die Antara sind diejenigen Attribute, welche die einzeln 
dargestellten Männergestalten und diejenigen aus Figurengruppen mit dem La-
maführer teilen. 

 
8. Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf ist die typischerweise mit dem Thema des 

Lamaführers assoziierte Gestalt des graphischen Universums und gehört auf die lange, 
schmale Gewandfront. Die einzeln dargestellte Lamagestalt nimmt vermutlich Bezug 
zum Thema des Lamaführers, indem sie in den wenigen Fällen, in denen sie figürlich 
bemalt ist, Variationen des keilköpfigen Wesens zeigt. 

 
9.  Das keilköpfige Wesen ist die häufigste Gestalt des graphischen Universums, welches 

mit der Fuchsgestalt assoziiert ist. Hier ist es stets waagerecht dargestellt – nimmt also 
Bezug zur weiblich konotierten Ausrichtung – und beschränkt auf die zweikammeri-
gen Pfeifgefäße. 

 Es erscheint auch mit den komplexeren Szenen, in denen der Fuchs erscheint – insbe-
sondere in solchen, bei denen Menschengestalten getragen werden. 
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VII.  DAS SPIEL MIT DEN WELTEN - ANNÄHERUNG AN 
DEN GRUNDSÄTZLICHEN GEHALT DER RECUAY-
IKONOGRAPHIE 

Die in Kapitel VI ausgebreitete systematische Kontextanalyse der fünf am häufigsten 
dargestellten Wesen des graphischen Universums von Recuay haben eine Fülle von regelhaf-
ten Beziehungen der Wesen untereinander, zu anderen Wesen, Gestalten, Gestaltengruppen 
und komplexen zusammengesetzten Darstellungen ergeben. Diese Fülle zeigt, dass die Kera-
mik von Recuay ein entwickeltes gedankliches Universum abbildet. Dieses Universum besteht 
aus einem Netzwerk von Beziehungen der dargestellten Akteure untereinander und zu den 
Menschen, welche die Keramik herstellten und nutzen. Diese Beziehungen finden auf zwei 
räumlich gedachten Ebenen statt, welche ihrerseits jeweils eine Zweiteilung erfahren und in 
und zwischen denen sich die Akteure und auch die Menschen von Recuay bewegen. Es ist 
gerade diese Dreidimensionalität des Weltbildes und der rhizomartige Charakter des Bezie-
hungsgeflechtes, welche die Beschreibung des Universums erschwert. In unserem modernen, 
von den Möglichkeiten des Internets geprägten Denken möchte man dieses in dreidimensio-
nalen Bildobjekten codierte Universum eher in eine Website mit einer Vielzahl von links 
übersetzen denn in eine lineare und zweidimensionale Abfolge von Kapiteln, die ein ge-
druckter Text erfordert.  
 
Um der Grundstruktur des Recuay-Universums – die Gliederung in eine obere und eine un-
tere Welt – auch in der linearen Form des gedruckten Textes gerecht zu werden, wird ver-
sucht, die Ergebnisse der Kontextanalyse in ähnlicher Form anzuordnen. So wird zuerst das 
duale Weltbild beschrieben und wie es sämtliche Darstellungen von Recuay durchdringt. Dar-
auf folgt das in der Grabkeramik so wichtige Thema des Überganges von der einen Ebene auf 
die andere und schließlich wird die untere Welt vorgestellt, der inverse Bereich, für den die 
Grabkeramik bestimmt ist und von dem sie ausführlich erzählt. Zum Verständnis der beiden 
Welten von Recuay ist es jedoch wichtig, eine weitere Grundstruktur des Recuay-Universums 
voranzustellen: die einer einfachen Hierarchie, welche durch eine zentrale, männliche Autori-
tät bestimmt wird. Diese hierarchische Grundstruktur durchdringt beide Ebenen, wenngleich 
wir sehen werden, dass auch hier Inversion möglich ist. 
 
Die Hypothesen des interpretativen Kapitels stützen sich im Wesentlichen auf die Ergebnisse 
der Kontextanalyse, d.h. sie lassen sich vom Material selbst ableiten und mit diesem belegen 
und sind nicht aus anderen Quellen, wie etwa der andinen Ethnohistorie und Ethnologie 
entliehen und dem Material übergestülpt. Dennoch ist es vermutlich unvermeidlich, dass in 
Studium und Berufstätigkeit erworbene Kenntnisse über weltanschauliche Grundmuster, wie 
sie in der frühen Kolonialzeit für die Inkas überliefert wurden und auch in ethnographischen 
Quellen zum Andenraum aufscheinen, in die Interpretationen mit einfließen. Neben den 
Belegen aus dem Material selbst werden die Hypothesen jedoch auch zum Teil gestützt durch 
archäologische Quellen, durch den Vergleich mit Darstellungen aus anderen, z.T. besser 
untersuchten andinen Ikonengruppen und durch ethnohistorische und ethnologische 
Quellen.  
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1. Die Konstruktion und Abbildung hierarchischer Grundstrukturen in 
der Recuay-Ikonographie 

Die Bilder, die eine Gesellschaft hervorbringt, sind nicht nur Spiegel ihrer Lebensrealität und 
Vorstellungswelt sondern prägen diese auch. Der deutliche Fokus, den die Recuay-Iko-
nographie auf die Darstellung von Rangunterschieden legt, zeigt uns daher vielleicht keinen 
Status Quo sondern den Willen, Eliten zu etablieren und zu legitimieren. 

1.1. Hierarchie-bildende Ausdrucksmittel in der Darstellungskonvention von 

Recuay 

Bereits auf der Ebene des Bildaufbaus – in der Anordnung von Gestalten, in ihrer Größe und 
Darstellungsperspektive - werden in der Recuay-Ikonographie sowohl auf graphischer als 
auch auf plastischer Ebene Rangordnungen der beteiligten Wesen und Gestalten veranschau-
licht. Die Rangordnungspositionen der einzelnen Akteure werden dabei im Wesentlichen 
konsequent durchgehalten. 

1.1.1. Die Positionierung von Wesen und Gestalten auf einem Objekt als Indikator für ihre 
hierarchische Stellung 

 

 

Abbildung 215: Die Gefäßfront ist mit der Vorderansicht der Zentralgestalt identisch. VI-1/3 
(Zeichnung: Hohmann) 

Rundplastisch gearbeitete Recuay-Objekte sind mit wenigen Ausnahmen ausgerichtet, d.h. sie 
haben eine eindeutige Gefäßfront – meistens die Vorderseite einer Menschen- oder Tierge-
stalt, den zentralen Eingang eines Gebäudes oder die Vorderseite der am größten und in der 
Mitte dargestellten Gestalt. Zum einen gewinnt dadurch die Bemalung an frontaler Position 
(und somit die dort dargestellten Wesen) mehr Gewicht als die Darstellungen an lateraler oder 
gar rückwärtiger Position – der Betrachter wird sie für bedeutender erachten und stärker der 
zentral dargestellten Gestalt zuordnen als den Gestalten an den nachgeordneten Positionen 
(Abbildung 215). Zum anderen wird die Aufmerksamkeit auf die Gefäßfront und die zentral 
dargestellte Gestalt auch dadurch fokussiert, dass zumindest bei der Hauptgruppe der flan-
kierten Zentralgestalten (VI) die lateral angeordneten Gestalten sowohl der graphischen als 
auch der plastischen Ebene im Allgemeinen auf dieses Zentrum hin ausgerichtet sind. 
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Abbildung 216: Typische Festlegung von Rangordnung durch Positionierung und Größe: die 

Männergestalt ist größer als die lateral angeordneten Frauengestalten, ihre Blickrichtung 
entspricht der funktionalen Ausrichtung des Gefäßes, d.h. die Zentralgestalt vollführt 
praktisch das Ausgießen der Flüssigkeit aus dem Ausguss (IV-1/23) (Zeichnung: 
Hohmann)  

Bei Figurengruppen, die mehrere Menschengestalten zeigen, ist in fast allen Fällen eine Ges-
talt im Zentrum positioniert, die anderen sind drum herum oder seitlich gruppiert (Abbildung 
216). Diese Zentralisierung wird durch das Größenverhältnis unterstrichen: die zentrale – und 
wohl ranghöchste – Gestalt ist größer als die anderen. Bei den flankierten Zentralgestalten 
überragt die zentrale Männergestalt die lateralen Frauengestalten meist nur um die Höhe des 
Kopfputzes, bei den Objekten mit aufgesetzten Figuren wirken die begleitenden Frauenges-
talten im Verhältnis zur zentralen Männergestalt wie Kinder.  
Auch in funktionaler Hinsicht sind die meisten Recuay-Gefäße auf eine zentrale Gestalt hin 
ausgerichtet: die Fließrichtung der Flüssigkeit, die aus den Gefäßen ausgegossen wird, ent-
spricht grundsätzlich der Blickrichtung der Hauptgestalt (Abbildung 216). 
 

 
Abbildung 217: Darstellung der Interaktion dreier gleich großer Gestalten: das Gefäß zeigt keine 

Ausrichtung, die Rangordnung von Wesen und Gestalten ist nicht festgelegt, der Ausguss ent-
spricht keiner Blickrichtung.  (IV-2/9) (Foto: Hohmann) 
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Nur wenige Gefäße weichen – sehr wahrscheinlich ganz gezielt – von der grundsätzlichen 
Tendenz zur Fokussierung auf eine Hauptgestalt ab. Das sind zum einen Gefäße, die den 
Liebesakt zeigen (IV-3), hier werden die zentral positionierten Akteure in gleicher Größe ge-
zeigt, aber auch hier sind die begleitenden Gestalten – so vorhanden – deutlich kleiner darge-
stellt.  Weiterhin kommen gelegentlich unter den Architekturdarstellungen aber auch bei den 
erweiterten figürlichen Szenen der Untergruppe IV-2 Objekte vor, die zwei oder drei Gestal-
ten gleicher Größe zeigen, deren Rangordnung ganz bewusst nicht definiert ist. Es ist be-
zeichnend, dass diese Gefäße auch insgesamt keine Ausrichtung haben (Abbildung 217).  

1.1.2. Der Blickwinkel auf die Wesen der graphischen Ebene 
Die Wesen des graphischen Universums sind entweder frontal, im Profil oder in der Aufsicht 
dargestellt. Diese verschiedenen Perspektiven bewirken eine unterschiedliche Wirkung der 
Wesen auf den Betrachter. Die Wirkung jedoch beeinflusst, für wie bedeutend ein Wesen 
gehalten wird. 
Der frontalen Ansicht erzielt die stärkste Wirkung auf den Betrachter und hebt das so darge-
stellte Wesen so aus den anderen heraus: 
 

„Vor allem im Kultbild findet die Vorstellung einer körperlichen Gegenwart der Gottheit ihren Ausdruck. 
Durch ihre frontale Ausrichtung wird die menschengestaltige Gottesstatue zum personalen Gegenüber für den 
Betrachter. Die statuarisch wirkende Frontalansicht und die maskenhafte Strenge des Blicks bezeugen den 

übernatürlichen Charakter der Bildgestalt. Der Blick des geradeaus gerichteten Augenpaars der Götterfigur ist 
ehrfurchtgebietend und furchterregend. Zugleich besitzt diese weitäugige, starre Mimik die magische Kraft  

des Unheil abwehrenden Blicks. (LIESKE 1994: 307-308) 
 

Auf der graphischen Ebene der Ikonographie von Recuay erscheint nur das Frontalgesicht in 
dieser Perspektive – es ist gewissermaßen durch diese Frontalität charakterisiert. Lediglich 
einige wenige andere, sehr seltene Gestalten werden frontal dargestellt und sind vermutlich im 
selben Kontext zu denken wie das Frontalgesicht, als die selbe, jedoch mit Körper dargestellte 
Gottheit. Das sind zum einen frontal dargestellte Gestalten mit Stäben in beiden Händen, die 
an die älteren Stabgötter der Chavín-Ikonographie angelehnt erscheinen (Abbildung 218), 
zum anderen eine Gestalt mit Frontalgesicht und Felidenkörper, auch dies könnte eine Er-
scheinungsform des Frontalgesichtes sein (VII.4.1, S. 382). Schließlich erscheint das Kreuz-
rautenwesen in seiner anthropomorphisierten Erscheinungsform mit Frontalgesicht 
(Abbildung 139, S. 240). 
 

           
Abbildung 218: Eine der seltenen Stabgottdarstellung im Recuay-Stil (IX-3/7) (Foto und Umzeichnung: 

Hohmann)  
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Die meisten Wesen der graphischen Ebene werden im Profil dargestellt. Zu den Profilgestal-
ten gehören Mondtier, zweiendköpfiges Wesen, Schlangen- und Sonderwesen. Bei dieser Dar-
stellungsperspektive befindet sich der Betrachter auf einer Ebene mit dem dargestellten 
Wesen, wird aber aus diesem Blickwinkel im besonderen Maße der Waffen der Wesen ge-
wahr: der langen gezähnten Kiefer, des gekrümmten Schnabels und der kräftigen Krallen.  
Eine Besonderheit bei den Profilwesen ist die spiegelsymmetrische Anordnung: zwei direkt 
gegenübergestellte Frontalwesens erwecken gleichsam den Eindruck eines Frontalwesens, der 
Blick des Betrachters wechselt wie bei einem Vexierbild zwischen zwei Bildern hin und her 
(Abbildung 219), was die Eindrücklichkeit einer Darstellung verstärkt. Die spiegelsymmetri-
sche Anordnung betrifft v.a. das Mondtier, seltener den Vogel. 

 

Abbildung 219: Durch spiegelsymmetrische Anordnung erweckt das Mondtierpaar den Eindruck einer 
Frontalgestalt (V-2/12) (Foto: Hohmann) 

Die in der Aufsicht dargestellten Wesen haben - wie die Frontalgestalten - zwei runde Augen, 
erwecken jedoch nicht den Eindruck, als würden sie dem Betrachter in die Augen blicken. 
Dieser Effekt entsteht dadurch, dass das Maul nicht frontal dargestellt ist, der Betrachter sieht 
nicht in den offenen Rachen wie beim Frontalgesicht sondern er sieht das Wesen so, als 
würde er von oben auf den flachen Kopf und Rücken eines auf dem Boden kriechenden Tie-
res sehen. Blick und Bewegungsrichtung des Wesens führen daher vom Betrachter weg. Tat-
sächlich sind die Wesen, die in der Aufsicht dargestellt sind, vermutlich Reptilien, Fischen 
oder Insekten nachempfunden, also Tieren, die der Mensch gewöhnlich in der Aufsicht sieht: 
zum einen ist das das keilköpfige Wesen, welches vermutlich vom Salamander oder der 
Schlange abgeleitet ist, zum anderen ist es die Kröte (Abbildung 220). Von allen drei 
Darstellungsperspektiven ist die aus der Aufsicht die für den Betrachter am wenigsten 
verunsichernde, da der Blick nach unten gelenkt scheint auf ein Wesen, das kleiner ist als er 
selbst. 
 

  
Abbildung 220: Kröte und keilköpfiges Wesen sind stets in der Aufsicht dargestellt (Zeichnungen: Hoh-

mann) 
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1.2. Die Konstruktion von Hierarchien auf der graphischen Ebene 

Die Rangfolge unter den regelmäßig dargestellten Wesen des graphischen Universums von 
Recuay ist auf mehreren ikonographischen Ebenen verankert und wird zumeist konsequent 
durchgehalten. Zum einen wird sie mit den oben erwähnten formalikonographischen Mitteln 
konstruiert – durch die Positionierung und das Größenverhältnis der Wesen, die in einem 
gemeinsamen Register dargestellt sind und durch den Blickwinkel, aus dem die Wesen darge-
stellt werden. Zum anderen lassen die verschiedenen Möglichkeiten zur Interaktion, die den 
einzelnen Wesen zur Verfügung stehen, auf ihr Rangverhältnis untereinander schließen, auch 
wenn hier gelegentlich Abweichungen von der Regel zu beobachten sind.  
Der ausgesprochen statische Recuay-Stil gestattet seinen Akteuren nicht viele Handlungen: 
die Wesen des graphischen Universums können andere Wesen aktiv hervorbringen, indem 
diese als Kopf-, Schwanz-, Zungen- oder Körperadnexe an sie angefügt erscheinen, sie kön-
nen von anderen Wesen hervorgebracht werden und sie können symmetrisch oder asymmet-
risch andere Wesen begleiten.  
Das Frontalgesicht kann das zweiendköpfige Wesen und möglicherweise auch das Mondtier 
hervorbringen, wird aber selbst nicht hervorgebracht. Das zweiendköpfige Wesen bringt 
weitere zweiendköpfige Wesen, seltener das keilköpfige Wesen hervor. Das Mondtier bringt 
selten das zweiendköpfige Wesen bzw. ein Mondtier hervor, häufig jedoch das keilköpfige 
Wesen. Das keilköpfige Wesen ist nur auf zwei Darstellung des Corpus prokreativ dargestellt, 
in der großen Mehrheit der Darstellungen bringt es nicht hervor.  
 

  

Abbildung 221: Zwei Beispiele für die „hervorbringende Kette“: Aus dem großen Frontalgesicht ent-
springen zweiendköpfige Wesen, die ihrerseits keilköpfige Wesen hervorbringen. links: OAK-
LAND RODMAN/FERNÁNDEZ 2000: 124: Abb.34. rechts: Stielgefäß aus 
Pashash (GRIEDER 1978: 233, Abb.6)    

Komplexe Darstellungen, wie sie sich insbesondere auf den wenigen bekannten Recuay-Tex-
tilien finden, legen nahe, dass das System des Hervorbringens in einer bestimmten Reihen-
folge gedacht ist, die nicht umkehrbar ist – die beteiligten Wesen bilden eine Entstehungs-
kette. An dieser Kette haben das Frontalgesicht, das zweiendköpfige Wesen, das keilköpfige 
Wesen und möglicherweise das Mondtier teil. Der Vogel hingegen nimmt eine Sonderstellung 



 
 

 321

ein, er steht außerhalb dieses Konzeptes des Hervorbringens und Hervorgebrachtwerdens. 
Abbildung 221 links zeigt einen Ausschnitt aus einem Textil, das im M.H. de Young Memo-
rial Museum in San Francisco aufbewahrt wird (RODMAN OAKLAND/FERNÁNDEZ 
2000). Auf diesem Textil sind große Frontalgesichter dargestellt, die jeweils vier Torsi Zwei-
endköpfiger Wesen hervorbringen, aus deren Köpfen keilköpfige Wesen entspringen. Diese 
selbe Reihenfolge findet sich auch gelegentlich auf komplex bemalten Keramikobjekten 
(Abbildung 221 rechts). 
 
Die zweite Interaktionsmöglichkeit der Wesen untereinander ist ihre Stellung zueinander im 
selben Register – d.h. sie können flankieren oder werden flankiert. Das einzige Wesen, wel-
ches auf der graphischen Ebene von Recuay im Zentrum stehen kann, ist das Frontalgesicht. 
Gelegentlich erscheinen Frontalgesichter auch flankierend – hier jedoch flankieren sie stets 
ein zentrales Frontalgesicht. In diesen sehr seltenen Fällen (VIII-2/ 12 und 13) steht stets ein 
rotes Frontalgesicht im Zentrum, weiße Frontalgesichter flankieren. Zu den flankierenden 
Wesen gehören das zweiendköpfige Wesen (Abbildung 222), der Vogel und das Mondtier. 
Anders als die anderen Wesen begleitet das Mondtier auch asymmetrisch. Dadurch erfährt die 
Darstellung Dynamik, das begleitende Wesen wirkt in dieser Konstellation nicht wie ein be-
gleitender Vasall des zentralen Wesens sondern wie ein eigenständiger, wenn auch kleinerer 
Akteur. 
Das Wesen mit dem keilförmigen Kopf schließlich flankiert nie paarig das Frontalgesicht. 
Gelegentlich erscheint es auf den Kopf reduziert im Register eines stark proliferativen 
Mondtieres oder Zweiendköpfigen Wesens – hier ist es meist mit der Kontur des Registers 
verbunden und wirkt wie ein weiterer Adnex.  
 

 

Abbildung 222: Die Gestalt im Prunkornat zeigt an frontaler Position ein rotes, von zweiendköpfigen 
Wesen flankiertes Frontalgesicht. (II-2-1) (Zeichnung: Hohmann)  

 
Die Gestalten der graphischen Ebene erfüllen unterschiedliche Aufgaben, die nicht immer in 
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einer Rangfolge verstanden werden können. Dennoch liegt ihnen eine Rangfolge zugrunde, 
welche von den oben skizzierten Kriterien abgeleitet werden kann. Tabelle 12 zeigt diese Ver-
hältnisse in der Übersicht:  
 

 
Frontalge-

sicht 
Zweiendköp-
figes Wesen

Mondtier Vogel 
keilköpfiges 

Wesen 
Perspektive frontal im Profil im Profil im Profil in Aufsicht 
Position zentral flankierend flankierend flankierend - 
hervorbrin-
gend 

ja ja ja nein fast nie 

wird hervor-
gebracht 

nein ja ja nein ja 

Tabelle 12: Übersicht über das Verhalten der verschiedenen Wesen des graphischen Universums, das 
Rückschlüsse auf ihre hierarchische Position zulässt.   

Die daraus abgeleitete hierarchische Abfolge der Wesen (Abbildung 223) kann bezüglich des 
Frontalgesichts, des Zweiendköpfigen Wesens und des keilköpfigen Wesens als gesichert gel-
ten, da sie sich auf alle Kriterien stützt.  Mondtier und Vogel hingegen lassen sich nicht ohne 
weiteres in ein hierarchisches Schema einordnen, sie nehmen eine Sonderstellung ein, sind 
aber sicherlich dem Frontalgesicht nachgeordnet und dem keilköpfige Wesen vorangestellt.  

 

                          

 

 
Richtung der hervorbringenden Kette 

 
 

  

 

  

 

Abbildung 223: Rangordnung der wichtigsten Gestalten des graphischen Universums. Frontalgesicht, 
zweiendköpfiges Wesen und keilköpfiges Wesen stehen durch die hervorbringende Kette in 
direktem hierarchischen Bezug zueinander. Vogel und Mondtier bewegen sich außerhalb 
dieses Systems. 

1.3. Hierarchien auf der plastischen Ebene 

185 Objekte des Corpus rücken eine alle anderen Gestalten überragende Männergestalt in den 
Mittelpunkt des plastischen Geschehens – dies betrifft rund zwei Drittel (62,5%) der Figuren-
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gruppen. Die Zahlen belegen die große Bedeutung, welche das Herausstellen einer Gestalt 
über die anderen im Universum von Recuay hatte. Die Zentralgestalten erscheinen von 
Frauen- oder Tiergestalten begleitet als Rundplastiken (Hauptgruppe VI) oder als Teil einer 
auf das Gefäß aufgesetzten oder in ein Gebäudemodell hineingesetzten Figurengruppe 
(Hauptgruppen IV und V). 
Die Darstellung von Rangordnung ist jedoch nicht auf die Figurengruppen beschränkt. Ver-
gleicht man bei den anthropomorphen Einzeldarstellungen die verschiedenen ikonischen Co-
des, aus denen sie zusammengesetzt sind, so wird auch hier insbesondere im Verhältnis der 
Geschlechter ein deutliches Ranggefälle sichtbar. 

1.3.1. Das Geschlechterverhältnis 

 
Abbildung 224: Die große Zentralgestalt wird vorne von zwei Frauengestalten begleitet und hinten von 

zwei Wächtergestalten gleicher Größe (V-1/1) (Foto: Hohmann) 
In der Recuay-Ikonographie wird das Geschlecht der dargestellten Menschengestalten sehr 
eindeutig anhand von Tracht und Kopfputz unterschieden (siehe Abschnitt VI.5.5.1, S.300). 
Diese Unterscheidung wird mit großer Konsequenz aufrecht erhalten, selbst bei den oft sehr 
kleinen Figürchen der aufgesetzten Szenen und in den Architekturdarstellungen ist das Ge-
schlecht deutlich markiert. Ebenso eindeutig wie die Tracht sind die Rollen verteilt, die Män-
ner- und Frauengestalten in zusammengesetzten Szenen erfüllen und die durch ihre Attribute 
angedeutet werden. Die Aktivität der Frauen in den zusammengesetzten Szenen ist stets auf 
die zentrale größere Männergestalt ausgerichtet: die Frauen begleiten den Mann, stehen mit 
Bechern oder Aufsätzen für das männliche Diadem im Halbkreis um ihn herum, einzelne 
Frauen aus er Gruppe treten in manchen Fällen in eine Interaktion mit der Männergestalt, 
indem diese sie mit der Hand berührt. Gelegentlich werden den Frauengestalten auch kleine 
Männergestalten zur Seite gestellt – meist sind diese bewaffnet und erfüllen vermutlich 
Wächterfunktion (Abbildung 204). Die Rollen werden streng beibehalten: Männergestalten 
etwa flankieren keine zentrale Frauengestalt und Frauengestalten führen grundsätzlich kein 
Lama, Männergestalten tragen keinen Säugling und Frauengestalten spielen nicht Flöte. Die 
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rigide Aufrechterhaltung des sozialen Geschlechterdimorphismus in Tracht und Verhalten 
spricht dafür, dass die Unterscheidung zwischen Mann und Frau und zwischen den Katego-
rien weiblich und männlich grundlegend ist für das Weltbild von Recuay und praktisch keine 
Überschreitung duldet.  

 
Die Frauengestalten der Recuay-Ikonographie sind den Männergestalten eindeutig nachge-
ordnet. Das zeigt sich nicht nur in ihren Rollen und der geringeren Größe der Frauengestalten 
bei Skulpturengruppen und in figürlichen Szenen, sondern auch in der Behandlung der Ein-
zeldarstellung. Innerhalb der Einzeldarstellungen entfallen weniger als 20% auf Frauendar-
stellungen. Die Tracht der Frau, ein in der Taille gegürtetes langes Gewand, erfährt nur durch 
die Bemalung und gelegentlich durch ein Schultertuch Variation, während die Männergestal-
ten mit einer Vielzahl unterschiedlicher Gewandtypen ausgestattet sind, die auf eine größere 
Rollenvielfalt hinweisen. Das Gleiche gilt für den Kopfschmuck – Männergestalten werden 
durch 17 verschiedene Kopfputze differenziert, die mit 11 Typen von Aufsätzen geschmückt 
werden können, während Frauen meist offenes Haar oder ein Kopftuch tragen, in seltenen 
Fällen kommt eine konische Kopfbedeckung ins Spiel. Die konische Kopfbedeckung scheint 
tatsächlich einen besonderen Rang anzudeuten (GERO 1999: 34-35), denn sie erscheint aus-
schließlich bei Frauen, die im Liebesakt mit einem herausgehobenen Mann vereint sind 
(Abbildung 225), oder – wohl als Folge davon - einen Säugling präsentieren. 

 
Abbildung 225: Darstellung des Liebesaktes: die aktive Frauengestalt trägt, anders als die umstehenden 

Frauengestalten den konischen Kopfputz. (IV-3/4) (Kann/von Bussel 1996: 91, Abb. 30) 
Auch die Motive des graphischen Universums sind nicht gleichmäßig auf Männer- und Frau-
engestalten verteilt. Wie in Abschnitt VI.5.5.1 (S. 300) gezeigt wurde, werden Frauengestalten 
im Wesentlichen mit geometrischen Motiven und dem keilköpfigen Wesen – dem vermutlich 
rangniedrigsten Wesen des graphischen Universums – assoziiert, während die einzeln darge-
stellten Männergestalten mit der ganzen Vielfalt des graphischen Universums verbunden er-
scheinen. Die Differenziertheit der Männergestalten spricht für hierarchische Differenzierung 
innerhalb dieser Gruppe. So ist es sicher kein Zufall, dass die einzeln dargestellten bewaffne-
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ten Männergestalten ebenso wie die Frauengestalten v.a. mit dem keilköpfigen Wesen assozi-
iert sind: vermutlich entsprechen sie den kleinen Wächterfigürchen, welche gemeinsam mit 
den Frauenfigürchen eine zentrale Männergestalt begleiten (Abbildung 224, S. 323) und sind 
nicht als ranghöher anzusprechen als die Frauengestalten. Hier zeigt sich einmal mehr, dass 
anders, als in der Literatur zu Recuay immer wieder vorgebracht, Elite nicht mit Kriegerstatus 
synonym ist.  
Insgesamt zeigt sich, dass Frauengestalten nur in den wenigen Darstellungen, in denen sie mit 
einer herausgehobenen Männergestalt im Liebesakt gezeigt werden, einen möglicherweise 
vergleichbaren sozialen Status erreichen, in der Regel ist ihre nachgeordnete Position jedoch 
nicht zu übersehen. Es jedoch nicht auszuschließen, dass die Ikonographie hier auch propa-
gandistische Zwecke verfolgt und nicht in erster Linie den sozialen Status Quo abbildet:  
 

„También sospechamos que el sistema de representación Recuay y su historia oficial existieron precisamente 
porque esos eran los mensajes que se consideraba necesario transmitir, eran las lecciones sociales que debían 
repetirse con insistencia, insinuando así una tensión social – una tensión en las relaciones entre los géneros – 

para la cual esta „visión oficial“ era la respuesta.“ (GERO 1999: 41-42). 
  

1.3.2. Das Thema der männlichen Zentralgestalt im Prunkornat mit Lateralgestalten 
Wie bereits an anderer Stelle (HOHMANN 2003) ausführlich dargelegt, spielt in der Recuay-
Ikonographie die Figurengruppe der von teilplastischen Frauen- oder Tiergestalten flankierten 
männlichen Zentralgestalt (Hauptgruppe VI) im Prunkornat eine herausragende Rolle. Diese 
Figurengruppe unterscheidet sich von den anderen Darstellungen, die eine von kleineren Fi-
gürchen begleitete Zentralgestalt zeigen in sofern, als der gesamte Bildaufbau – also auch die 
Wesen des graphischen Universums - auf das Zentrum hin ausgerichtet ist. Keine andere Fi-
gurengruppe hebt die Bedeutung der Zentralgestalt in vergleichbarer Intensität hervor. Für 
die besondere Wichtigkeit des Themas spricht nicht nur die große Anzahl an Objekten, die es 
zeigen – 30% der Figurengruppen gehören zur Hauptgruppe VI – sondern auch die über-
durchschnittlich hohe Qualität der Objekte und ihre herausragende ikonographische Kom-
plexität. Neben den Architekturdarstellungen und einigen wenigen Sonderdarstellungen ver-
sammelt das Thema der Zentralgestalt die höchste Anzahl an Positionen, an denen Zeichen 
erscheinen.  

 
Abbildung 226: Die Objekte der Hauptgruppe VI zeigen an mehr Positionen Zeichen als andere 

Hauptgruppen. VI-1/4 mit dem dazugehörigen Trichterrandmotiv (rechts). (Zeichnung: 
Hohmann) 

Gerade diese große Anzahl an Zeichen bewirkt, dass die Zentralgestalt im Prunkornat mit 
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Lateralgestalten die Position einer Schnittstelle zwischen einer großen Zahl von Themen ein-
nimmt, und das Thema mit den meisten Bezügen zu anderen Themen darstellt, bildlich ge-
sprochen gleicht es einer Spinne im Zentrum ihres Netzes. Die zentrierende Syntax, als Be-
sonderheit von Hauptthema VI, welche nur sehr sporadisch bei anderen Hauptthemen 
erscheint, greift die Konzentration auf das zentrale Thema - die anthropomorphe männliche 
Gestalt und ihr Gewandmotiv - in ähnlicher Form aber innerhalb des Objektes noch einmal 
auf. Hauptthema VI unterhält somit Beziehungen zu fast dem gesamten Bildsystem von 
Recuay, und im Mittelpunkt von Rahmenthema VI hinwiederum steht die Männergestalt im 
Prunkornat, charakterisiert durch ihr komplexes Gewandmotiv und den Gewandsaum.  
 
Die Gewandfront der Zentralgestalten von Hauptgruppe VI hebt sich durch die hohe iko-
nographische Dichte ihres Dekors hervor. Hier finden sich vor allen Dingen komplexe, flan-
kierte oder hervorbringende Frontalgesichter, hervorbringende Zweiendköpfige Wesen sowie 
spiegelsymmetrisch angeordnete Mondtiere. Gerade bei den Frontalgesichtern und den spie-
gelsymmetrischen Mondtieren wird die selbe zentralisierende Syntax eingehalten wie bei der 
plastisch dargestellten Zentralgestalten mit ihren Lateralgestalten, so dass der Bezug zwischen 
der Zentralgestalt und der Darstellung aus dem graphischen Universum auf ihrem Gewand 
augenfällig wird – es findet eine direkte Identifikation der ranghohen oder sogar -höchsten 
plastischen Gestalt mit dem ebenso herausgehobenen Wesen des graphischen Universums 
statt.  
Es ist sicherlich kein Zufall, dass die Gestalt, welche regelhaft mit komplexen Darstellungen 
des ranghöchsten Wesen des graphischen Universums auf der Gewandfront verknüpft er-
scheint, auch mit dem nachgeordneten Wesen der graphischen Ebene – dem keilköpfigen 
Wesen – verbunden ist. Dieses erscheint ebenso regelhaft, jedoch stets auf der Rückseite des 
Gefäßes und – in durchaus tragender Funktion – auf dem Henkel. 
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2. Die zwei Welten im Universum von Recuay 
Keramik im Recuay-Stil ist in erster Linie Grabkeramik – die Bildwerke wurden Verstorbenen 
in begehbare Kollektivgräber mitgegeben und vermutlich bei verschiedenen Gelegenheiten – 
etwa bei der Bestattung weiterer Verstorbener oder bei bestimmten Ritualen, welche im 
Zusammenhang mit den Toten standen, erneut hervorgeholt, möglicherweise verwendet, 
ergänzt oder ausgetauscht. Es verwundert daher nicht, dass sich die Recuay-Ikonographie in 
hohem Maße mit der Gliederung der Welt auseinandersetzt, in der es einen (Lebens-)Raum 
für die Toten gibt, der sich von dem der Lebenden unterscheidet. Die ikonographische Ana-
lyse liefert zahlreiche Hinweise dafür, dass hier zwei grundsätzlich konträre, aber auch sich 
ergänzende Welten einander gegenübergestellt werden und z.T. in einem Objekt integriert 
werden. Diese beiden Welten sind bereits in den Grundregeln der Darstellung von Recuay 
verankert, sie spiegeln sich in den komplexen graphischen Darstellungen ebenso wie in der 
Plastik. Die Vorstellung von Dualität beschränkt sich jedoch nicht auf die grundsätzliche 
Zweiteilung in eine obere und eine untere Welt, sondern jede der beiden Welten erfährt eine 
weitere Zweiteilung in sich, komplementär gedachte Gegensatzpaare wie männlich/weiblich, 
oben/unten, rot/weiß, hell/dunkel, Tag/Nacht manifestieren sich in beinahe allen Bereichen 
der Recuay-Ikonographie. Im Folgenden wird die der Vorstellungeswelt von Recuay zu 
Grunde liegende Dualität anhand der ikonographischen und z.T. archäologischen Indizien 
entwickelt.  

2.1. Die zwei Welten in der Darstellungskonvention von Recuay 

2.1.1. Die zwei Darstellungsebenen von Recuay 
 
Wie bereits in Abschnitt V.3.1 (S. 209) ausgeführt, bedient sich die Ikonographie von Recuay 
zweier grundsätzlich unterschiedlicher Darstellungsmittel – der Rundplastik und der graphi-
schen, zweidimensionalen Darstellung. Die Wahl des Darstellungsmittels ist keinesfalls will-
kürlich: mit der Plastik werden prinzipiell Gestalten und Objekte dargestellt, die denen der 
sichtbaren Welt entsprechen: Tiere des Andenraumes, Menschen, die Trachtelemente und 
Attribute tragen, welche aus dem archäologischen Fundgut bekannt sind, Häuser, deren 
Charakteristika sich im archäologischen Befund wiederfinden, Szenen von 
Zusammenkünften, wie sie tatsächlich stattgefunden haben können. Demgegenüber steht die 
graphische Ebene: sie bildet Wesen ab, die nicht aus der für uns sichtbaren Welt stammen: 
Gestalten mit zwei Köpfen, Gestalten mit Fortsätzen an Kopf, Körper und Schwanz, Wesen, 
welche andere Wesen aus verschiedenen Kopf- und Körperteilen hervorbringen sowie 
Mischwesen.  
Die Darstellungsmittel dienen hier ganz eindeutig der Unterscheidung zweier Welten – einer 
plastischen, faktisch greifbaren, und einer imaginären, welcher man sich durch die Zeichnung 
angemessen annähert. Wie die ikonographische Analyse zeigt, werden die beiden 
Darstellungsmittel jedoch keinesfalls willkürlich kombiniert: die Zuordnung bestimmter Mo-
tive des graphischen Universums zu einer plastischen Gestalt oder Figurengruppe geschieht 
spezifisch – die beiden Welten werden also zu einem Sinnzusammenhang integriert, der das 
dargestellte Thema als Gesamtes – den ikonographischen Code in ECOs Terminologie – in 
das Spiel der beiden Welten einfügt. 
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In der Vorstellungswelt von Recuay stehen die beiden Welten also nicht beziehungslos 
nebeneinander. Von daher ist es beinahe zwingend, dass es von der oben skizzierten, sehr 
konsequent umgesetzten Regel der beiden Darstellungsmittel eine Ausnahe gibt: eine Gestalt, 
die sowohl plastisch als auch graphisch dargestellt ist und in ihrer graphischen Erscheinungs-
form keine übernatürlichen Merkmale zeigt: der Kondor. Er ist einer der wichtigen Akteure 
beim Übergang zwischen den Welten (siehe Abschnitt VII.3.1, S. 362). 
 
Und es gibt noch eine weitere Ausnahme: ein Wesen, welches, obwohl plastisch dargestellt, 
nicht in die sichtbare Welt gehört: das Mischwesen mit dem scheibenförmigen Kopf und dem 
Lamakörper. Wie keine andere Gestalt scheint es für das Prinzip der beiden Welten zu stehen 
(s. Abschnitt VII.2.4, S. 350), welches für Recuay so real und greifbar war, dass die plastische 
Darstellungsform hier folgerichtig ist.  

2.1.2. Die Technik der Inversion bei der Bemalung 
Die überwiegende Mehrheit der Recuay-Graphik erscheint weiß auf schwarzem Grund. Dies 
ist in gewisser Weise die Umkehrung dessen, was beim Zeichnen eigentlich passiert. Statt – 
wie in fast allen andinen Ikonengruppen die Regel – dunkle Striche auf hellem Grund aufzu-
tragen, scheuten die Recuay-Töpfer keine Mühe, um den umgekehrten Effekt zu erzielen. Der 
Herstellungsprozess ist paradox: der Töpfer zeichnet, ohne die Zeichnung zu sehen. Dann 
schwärzt er das Gefäß, und die Wesen erscheinen wie Sterne am Nachthimmel, quasi von 
selbst. Das haptische Formen der Skulptur mit den Händen, dem Bauern vergleichbar, der die 
Erde bearbeitet, ist ein vollkommen anderer Prozess. Wir haben es hier also möglicherweise 
mit einer sinnhaften Verknüpfung von Herstellungsprozess und Bildinhalt zu tun, ganz abge-
sehen davon, dass das Erscheinen von weißen Linien auf schwarzen Grund auch ein rhetori-
scher Code ist, der auf den Betrachter wirkt. 

 

Abbildung 227: Das Kreuz-Rauten-Motiv der Schlange zeigt im unteren Teil eine bewusste Inversion: ein 
Kreuz erscheint weiß auf schwarzem Grund, das andere schwarz konturiert auf weißem 
Grund. (VI-3/1) (Zeichnung: Hohmann) 

Wenn nun Skulptur und Zeichnung bereits zwei Ebenen der Darstellung sind, die auch für 
zwei Erlebnisebenen oder zwei Welten stehen, so gelingt es in der Recuay-Ikonographie auch 
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innerhalb der graphischen Ebene Inversion zu schaffen. Das geschieht zum einen dadurch, 
dass bestimmte Motive - sehr prominent hier die Treppenvolute oder auch das Dreiecksband 
und seltene, ineinander verhakte eckige S-Voluten - durch ihre Konstruktion notwendiger 
Weise sowohl weiß als auch schwarz in einer Interlockingkonstruktion erscheinen. Doch 
während der positiv-negativ-Effekt bei diesen Bändern in gewisser Weise motivimmanent ist, 
konstruieren die Recuay solche Effekte auch bewusst und ohne Not - etwa wenn in ein und 
dem selben Schlangenkörper ein weißes Kreuz einer schwarzer Raute und ein schwarzes 
Kreuz in einer weißen Raute erscheint. Hier wird innerhalb eines Wesens oder bei 
nebeneinanderstehenden Wesen eine Inversion erzeugt (Abbildung 227). Dieses Phänomen 
ist allerdings recht selten. 

2.1.3. Die komplementäre Variation 

     
Abbildung 228: links: Der Kopfputz des Lamaführers VII-2/1 zeigt zwei Zweiendköpfige Wesen. Das 

linke der beiden zur anderen Welt gehörigen Wesen ist als männlich gekennzeichnet, das 
rechte als weiblich. Rechts: Die beiden ansonsten gleichen Mondtiere unterscheiden sich durch 
das Zeichen im Körperbogen (VI-2/12) Foto: Hohmann) 

Das Grundverständnis von Recuay ist das einer Zweiteilung. Diese betrifft nicht nur das 
große Thema von Leben und Tod sondern durchdrang alle Lebensbereiche. In der Darstel-
lungskonvention von Recuay zeigt sich diese ubiquitäre Dualität auch in der komplementären 
Variation. Es ist das Widerstreben, zwei Wesen des graphischen Universums auf einem Gefäß 
identisch darzustellen. So werden sie oft nur in einem oder zwei kleinen Details – beispiels-
weise einem Füllelement im Körperbogen eines Mondtieres verändert (Abbildung 228 rechts). 
An diesem „kleinen“ Element konnte jedoch der zeitgenössische Betrachter vermutlich 
erkennen, welches komplementäre Gegensatzpaar dargestellt war. So zeigt Abbildung 228 
(links) zwei Zweiendköpfige Wesen, welche durch einen Pinselstrich als männlich und 
weiblich kenntlich gemacht sind. Keilköpfige Wesen, die sich auf der Vorder- und Hinterseite 
einer Gestalt befinden, werden in der Form des Körpers variiert, Frontalgesichter erscheinen 
einmal rot und einmal weiß. Gelegentlich wird eines der beiden Wesen sogar auf den Kopf 
gestellt, ein Mittel, welches die Vorstellung von Inversion sehr deutlich vor Augen führt (II-
2/14, hier wird die Inversion auch noch durch den Farbwechsel rot/weiß unterstrichen, V-
2/9 hinten). Unter den fünf analysierten Wesen des graphischen Universums erscheint der 
Vogel weitgehend von der komplementären Variation ausgenommen. Ausgenommen sind 
auch die Gestalten des plastischen Universums. Sie werden zwar häufig paarig dargestellt, zei-
gen aber im Allgemeinen keine Variation.  
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2.2. Die zwei Welten in komplexen Darstellungen der graphischen Ebene 

Zwei komplexe Darstellungen des graphischen Universums formulieren die Vorstellung von 
zwei durch eine zentrale Gottheit integrierte Welten auf sehr explizite Weise. Die ausführli-
chere von beiden (Abbildung 229) bedeckt die Front und die Seiten eines krugartigen, 23,5cm 
hohen Gefäßes mit Röhrenhenkel, welches zum Fundinventar des Schwellenopfers von Pas-
hash gehört. Die rechteckige Bildfläche ist zweigeteilt: die linke Seite ist schwarz, die rechte 
Seite ist weiß. Im Zentrum befindet sich ein orangefarbenes Frontalgesicht mit großen Ohr-
pflöcken. Es entsendet vier kräftige Kopfadnexe in die vier Ecken des zweigeteilten Recht-
ecks, diese umfassen das Rechteck und vereinigen sich oberhalb und unterhalb des Frontalge-
sichts zu je einem roten, keilköpfigen Kopf. Die beiden keilförmigen Köpfe entsenden ihrer-
seits je zwei keilköpfige Wesen – ein orangefarbenes entsteht aus der Zunge und wird bogen-
förmig in die weiße Hälfte entlassen, das andere ist weiß und wird in einer geraden Linie in 
die schwarze Hälfte entlassen. Die orangefarbenen keilköpfigen Wesen haben im Gegensatz 
zu den weißen umgebogene Kieferäste.  Auf der weißen Hälfte, zwischen den Kopfadnexen 
des Frontalgesichtes befindet sich ein auf den Rücken gedrehtes, orangefarbenes Mondtier 
mit einem Kreuz im Körperbogen, einem Kopfadnex in Form eines keilköpfigen Wesens und 
einer Hakenkontur. Zum Kontext der Darstellung, aber in einem eigenen Register gehört ein 
senkrecht dargestelltes, zweiendköpfiges Keilkopfwesen mit Kreuzrautenkörper, was sich an 
der hinteren Lateralposition des Kruges befindet (siehe Abbildung 119, S. 222). 
 

 
Abbildung 229: Das Frontalgesicht integriert mit seinen Kopfadnexen die schwarze und die weiße Hälfte 

des Universums (IX-8/1) (GRIEDER 1978: 2, Abb.2) 
Die andere Darstellung, welche explizit zwei Welten zeigt, ist kleiner und weniger komplex 
(Abbildung 230). Sie gehört zu einem Gefäß mit sehr ungewöhnlichem und vielschichtigem 
Bildprogramm (s. Abschnitt VII.4.1, S. 382). Es zeigt auf der Oberfläche eine Figurenszene: 
der zentrale Mann im Gewand eines Lamaführers ist umringt von 10 Gestalten in unter-
schiedlichen Trachten. Die hier vorgestellte Darstellung gehört zum umlaufenden Bildpro-
gramm und ist auf diesem Gefäß zweimal zu sehen. Wie die geteilte Welt auf dem Krug von 
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Pashash ist das Register auch hier in eine schwarze und eine weiße Hälfte gegliedert. Im Re-
gister sitzt eine Jaguargestalt, die in dieser Form für die graphische Ebene von Recuay einzig-
artig ist. Der Kopf der Jaguargestalt entspricht dem eines Frontalgesichtes mit Felidenohren 
(Variationstyp 1C), wobei die obere, gerade Linie des halbkreisförmigen Kopfes, auf der die 
Ohren sitzen, herausgezogen ist und den Eindruck eines Kopfputzes erzeugt und dem Wesen 
den Aspekt eines Mischwesens und nicht eines einfachen Feliden verleiht. Der Kopf der 
Gestalt befindet sich in der schwarzen Hälfte des Registers – das verwundert nicht, da das ge-
samte Bildprogramm in die Welt der Toten gehört (VII.4.1, S. 382). Der dunkle Bereich ist 
mit weißen Kreuzen und T-förmigen Elementen – vermutlich  vom Kreuz abgeleitete Kürzel 
– gefüllt, welche für den dunklen Teil des Universums stehen. Der Körper befindet sich im 
hellen Teil des Registers. Die Darstellung gehört zu einer Kette von abwechselnd hellen und 
dunklen Registern, in dessen Zentrum das Zweiendköpfige Wesen steht. (Das gesamte Bild-
programm ist in Abbildung 292, S. 384 zu sehen und eingehend besprochen). 
 

 
Abbildung 230: Das Wesen mit dem Körper eines Jaguars und dem Frontalgesicht als Kopf dominiert eine 

schwarze und eine weiße Hälfte (Ausschnitt von IV-2/1) (Foto: Hohmann) 
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2.3. Der Grabfund von Pashash und seine Schlüsselfunktion zum Verständnis 

des Weltbildes von Recuay 

Die Bedeutung des archäologischen Kontextes  für das Verständnis von Ikonographie kann 
nicht hoch genug bewertet werden. Der Grabfund von Pashash zeigt auf fast spektakuläre 
Weise, dass die Anordnung der Objekte im Grab bewusst und sinnhaft erfolgte und als 
Erweiterung und Verknüpfung der Bildprogramme der einzelnen Objekte verstanden werden 
kann.    

2.3.1. Die Archäologie von Pashash 
Das Interesse an der Chronologie der Frühen Zwischenzeit in den Nordzentralen Anden 
führte den US-amerikanischen Kunsthistoriker Terence GRIEDER Ende der 60er Jahre in 
die Ortschaft Cabana in der Provinz Bolognesi im Norden von Ancash. Unmittelbar an den 
heutige Ort angrenzend und wohl zum Teil auch unter diesem befindet sich eine prähistori-
sche Siedlung: Pashash. Pashash erstreckt sich über mehrere Hektar, über die ein etwa 550m 
langer, schroffer und steiler Höhenrücken hinausragt, der auf 3255m gelegene Cerro La Ca-
pilla. Imposante, auch heute noch mehrere Meter hohe, mit Simsen verzierte Stützmauern 
betonen die einstige Bedeutung des Hochsitzes (Abbildung 231), von dem aus man einen 
360°-Rundblick über die Stadt, die Felder und sämtliche Wege ins Tal genießt (GRIEDER 
1978: 14-15).  
 

 
Abbildung 231: Der La Capilla-Hügel mit seinen mehrere Meter hohen Stützmauern. (Foto: Hohmann) 

Am Fundort Pashash führte GRIEDER in den Jahren 1969 und 1971 Grabungen zur Klä-
rung chronologischer Fragen durch und fand – ganz unerwartet – ein Grab (GRIEDER 1978: 
19-20). 
 
Dieses Grab mit seinen beiden umfangreichen Beigabenensembles ist nicht nur das bislang 
einzige archäologisch gegrabene und angemessen publizierte Recuay-Grab sondern auch ein 
Schlüsselfund zum Verständnis der Ikonographie von Recuay. 
 
Im künstlich terrassierten oberen Bereich des La Capilla-Hügels befinden sich auf drei unter-
schiedlichen Niveaus die Reste mehrerer weitgehend rechtwinkliger Bauwerke, die z.T. meh-
rere Räume aufweisen. Das großartige Grab befand sich auf der obersten Plattform in einem 
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kleinen Gebäude, welches an die südöstliche Innenmauer einer über 600m² messenden, bei-
nahe quadratischen monumentalen Einfriedung angebaut ist, von der noch zwei Mauern ste-
hen (GRIEDER 1978: 29) (Abbildung 232). Auf der Nordostseite ist die Plattform durch eine 
Treppe erschlossen. 
 

 

Abbildung 232: Der Siedlungshügel La Capilla: E bezeichnet das Bauwerk mit dem Grab (Schnitte 10-
12), D die hohe Stützmauer. (GRIEDER 1978: 12, Abb.3, Ausschnitt) 

Das von GRIEDER als Bestattungstempel (burial temple GRIEDER 1978: 39-49) bezeichnete 
Bauwerk hat eine Fläche von rund 30m² und ist sorgfältig in huanca-y-pachilla-Mauerwerk er-
richtet (In Abbildung 232 das mit 10-12 bezeichnete Bauwerk). Es verfügt über einen  Ein-
gangsbereich, durch den man in einen gepflasterten, annähernd quadratischen Raum von gut 
16m² gelangt (Abbildung 233, Schnitt 10 und 11). Ein rund 1,4m breiten Durchgang führt 
von diesem Raum in  einen gefangenen rechteckigen Raum von rund 10m² Grundfläche 
(Abbildung 233, Schnitt 12). Der quadratische Raum enthielt einen mit großen Steinplatten 
gepflasterten Fußboden. Auf dem Pflaster fanden sich Skelettreste eines in gestreckter Rü-
ckenlage bestatteten Menschen, dem lediglich vier Schneckenhäuser beigegeben waren 
(GRIEDER 1978: 43). Direkt vor dem Durchgang zum kleineren Raum befand sich rund 1m 
unterhalb des Steinpflasters das von GRIEDER als Schwellenopfer (doorway offering GRIE-
DER 1978: 46) bezeichnete Beigabenensemble, welches locker mir Erde und großen Stein-
blöcken bedeckt war (GRIEDER 1978: 41).  

 
Abbildung 233: Der Bestattungsraum (burial chamber) mit dem Schwellendepot (doorway offering) und 

dem Grabdepot (burial offering).(GRIEDER 1978: 41, Abb.22) 
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Im hinteren, kleineren, von GRIEDER als Bestattungsraum (burrial chamber GRIEDER 1978: 
44) bezeichneten Gebäudeteil befand sich eine als Altar gedeutete 2x1,5m große und rund 
0,8m hohe Plattform aus Steinen und Erde, welche auf dem sich im Bestattungsraum fortset-
zenden Steinpflaster errichtet war.  Unter dem Altar und dem Steinpflaster, das mit rotem 
Pigment bestreut war befanden sich einige niedergelegte Objekte, darunter große Schalen, 
Miniaturgefäße und Ocarinas (GRIEDER 1978: 44). Nun folgte eine mächtige Schicht aus 
großen Steinen, welche die Grabkammer bedeckten. Bei der Grabkammer handelt sich um 
eine kleine Steinkammer, die mit eine einzige große Steinplatte verschlossen war. Hier fanden 
sich die sehr schlecht erhaltene Reste von einem wohl hockend bestatteten, in Tücher gewi-
ckelten Individuum und ein weiterer menschlicher Unterkiefer (GRIEDER 1978: 44). Das 
Kammergrab zeigte im Osten eine Öffnung, vor der sich das von Erde bedeckte sogenannte 
Grabopfer (burial offering GRIEDER 1978: 44) befand (Abbildung 234).  

 
Abbildung 234: Der Bestattungstempel mit den beiden großen Beigabendepots unter der Schwelle und 

neben dem Steinkistengrab (modifiziert nach GRIEDER 1978: 53, Abb.28) 
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Die Keramik aus den Beigabendepots ist stilistisch sehr einheitlich und kann in die mittlere 
von GRIEDERs drei Recuay-Phasen eingeordnet werden, die Yaiá-Phase, die absolutchro-
nologisch um 400 n.Chr. datiert (GRIEDER 1978: 65-66; 75, Tab.10). 
GRIEDER geht davon aus, dass der Bau der Anlage, die Bestattung, die Niederlegung der 
Beigabendepots und die Bedeckung von Grabkammer und Depots einer einheitlichen Kon-
zeption folgte und die einzelnen Schritte sehr zeitnah erfolgten (GRIEDRE 1978:45). Danach 
blieben die Kammern und der im hinteren Raum errichtete Altar vermutlich zugänglich. 
GRIEDER geht davon aus, dass die Wände des kleinen Tempels verputzt und möglicher-
weise bemalt waren (GRIEDER 1978: 47-48). 
Es lohnt sich, das Bildprogramm der beiden umfangreichen Depots näher zu betrachten, da 
es  sich hier ganz offensichtlich nicht um zufällig zusammengetragene Objekte von Wert han-
delt, die dem Toten mitgegeben wurden, sondern um ein planvoll arrangiertes Ensemble: 
 
„It has usually been imagined that ancient American burial offerings contained merely whatever treasures were 
available33, but that was clearly not true in this case. (…) Thus the vessels (...) were produced on commission 

for the particular offering and were decorated according to a prearranged plan.” GRIEDER 1978: 95 
 

Bereits die Lage der beiden Beigabendepots ist bemerkenswert. Das Schwellenopfer, am 
Übergang zum eigentlichen Bestattungsraum und außerhalb von diesem platziert, liegt etwa 
einen Meter höher als das direkt mit dem Toten assoziierte Bestattungsopfer (Abbildung 235). 
 

 
Abbildung 235: Schnitt durch den Bestattungstempel mit Lage der beiden Beigabendepots. Das in der 

äußeren Kammer gelegene Schwellendepot (links) liegt deutlich höher als das Bestattungsdepot 
in der inneren Kammer (rechts). (GRIEDER 1978: 43, Abb.23) 

2.3.2. Das Schwellenopfer 
Das doorway-offering war am Zugang zum Bestattungsraum praktisch unter der Schwelle nieder-
                                                 
33 Dieser Satz ist ein knappes Jahrzehnt vor der Entdeckung der Gräber von Sipán geschrieben worden, welche 
diese Annahme sicherlich ein für allemal widerlegt haben. 
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gelegt worden. Das Herzstück dieses Depots besteht aus einem Ensemble von 66 Keramik- 
und Steingefäßen, die auf ein nur noch als dunkler Staub wahrnehmbares Tuch gebettet wa-
ren (GRIEDER 1978: 56; 57, Abb.31). Das Besondere an diesem Ensemble ist seine Anord-
nung34 (Abbildung 236). Wie die einzelnen ikonischen Codes auf einem Recuay-Gefäß zu ei-
nem ikonographischen Code, also zu einem sinnhaften Ganzen geordnet sind, so sind die 
Objekte auf dem Tuch, die für sich betrachtet meist ikonographisch nicht sehr komplex sind, 
zu einem sinnhaften Ganzen geordnet, das schon wegen der großen Zahl an beteiligten Ob-
jekten eine viel vielschichtigere Aussage machen kann als ein einzelnes Gefäß und sei es noch 
so komplex. Das Interessante ist, dass Kombination und Anordnung der Wesen auf dem 
Tuch des Schwellenopfers der Ordnung der Zeichen auf den Recuay-Gefäßen weitgehend 
entspricht. Die nachfolgende Beschreibung des  Schwellenopfers beruht auf GRIEDERs 
Zeichnung und auf seinem Katalog der Objekte (GRIEDER 1978: 57, Abb.31; 209-228). 

 
Abbildung 236: Die kreisförmig angeordneten Gefäße des Schwellendepots (nach GRIEDER 1978: 57, 

Abb.31) 
Die Gefäße sind kreisförmig angeordnet. Das Zentrum des Kreises bilden zwei iko-

                                                 
34 GRIEDERs Beschreibung und graphische Darstellung des Depots und seiner Anordnung sowie die 
Publikation jedes einzelnen Objektes kann als beispielhaft gelten nicht nur in der Literatur zu Recuay. 
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nographisch unterschiedlich kontextualisierte anthropomorphe Gestalten, die in der Recuay-
Ikonographie eine herausragende Rolle spielen. Die eine Gestalt erscheint als Flachrelief auf 
einem roten Steingefäß (Abbildung 237). Es handelt sich um eine männliche Frontalgestalt, 
die von zwei Feliden begleitet wird. Die Bedeutung des Objektes zeigt sich nicht nur im 
Motiv, sondern auch in seiner Ausführung: die Gestalten sind meisterhaft aus der perfekt 
runden Steinschale herausgearbeitet und Details wie Augen, Fellzeichnung der Feliden und 
Teile des Kopfputzes zeigen eingelegte grüne Steine. Das Objekt erscheint in identischer 
Ausführung auf vier Fußschalen aus ungebranntem Ton, die farblich unterschieden sind: eine 
ist dunkelrot, eine ist schokoladenbraun und zwei sind goldgelb (GRIEDER 1978: 56).  
 

 
Abbildung 237: Fußschale aus rotem Stein, welche eine männliche, von Feliden begleitete Zentralgestalt im 

Relief zeigt (Zeichnung: Hohmann nach GRIEDER 1978: 3, Taf.4 und 155, Abb.156) 
Das Thema der zentralen Frontalgestalt wird auch beim zweiten anthropomorphen Thema 
aufgegriffen: in Form eines zusammengesetzten rundplastischen Ringgefäßes begegnet uns 
eine nackte Männergestalt, die von einer krallenbewährten Tiergestalt behutsam getragen 
wird. Kreisförmig darum herum gruppiert erscheinen vier Paare von Tieren, die durch ihre 
Gestaltung als skulptierte Ringgefäße und ihre Anordnung eindeutig auf die nackte, von 
einem Tierwesen getragene Männergestalt bezogen sind. Bei den Tierpaaren handelt es sich 
um zwei Schlangen und um Paare unterschiedlicher Feliden bzw. in einem Fall 
möglicherweise um Caniden: zwei Pumas, zwei Jaguare (Abbildung 238) und zwei Füchse. 
Letztere enden in einem langen, wulstigen Schwanz, in diesem Fall ist GRIEDERs 
Interpretation der Gestalten als Schlangen-Mischwesen (GRIEDER 1978: 80) am ehesten 
gerechtfertigt. Die beiden zu einem Paar gehörigen Tierwesen sind nicht identisch sondern 
unterscheiden sich entsprechend der Darstellungskonvention von Recuay in einigen Details, 
welche v.a. die Bemalung betreffen. Einer der in Abbildung 238 dargestellten Jaguaren 
beispielsweise zeigt schwarze, punktgefüllte Rauten auf hellem Grund, sein Gegenüber helle, 
punktgefüllte Rauten auf schwarzem Grund. 
 
Integriert in den Kreis der Feliden, zwischen einem Schlangen- und einem Fuchswesen be-
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fand sich das in Abschnitt VII.2.2 vorgestellte krugartige Gefäß, welches auf seiner Vorder-
seite eines der komplexesten Frontalgesicht-Motive des Corpus auf einem in eine weiße und 
eine schwarze Hälfte geteilten Hintergrund zeigt. 
 

       
Abbildung 238: Eines der Felidenpaare aus dem Schwellendepot. Zu beachten: die farblich invertierten 

Punktrauten auf dem Körper der Tiere. (links: HAUS DER KULTUREN DER-
WELT 1992: 205, Abb.198, rechts: GRIEDER 1978: 89, Abb.62) 

Im Zentrum des Kreises befindet sich das zweite anthropomorphe Motiv – eine Szene, bei 
der ein Felide (oder ein Mischwesen aus Felide und Schlange) eine nackte Männergestalt ohne 
Kopfputz und Ohrpflöcke behutsam in seinen Fängen trägt (Abbildung 239). 
   

 
Abbildung 239: Die Trageszene im Zentrum des Schwellendepots von Pashash (Zeichnung: Hohmann) 

Auswahl und Anordnung der Gestalten und der komplexen Frontalgesichtdarstellung ent-
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sprechen der Ikonographie der männlichen Zentralgestalt im Prunkornat mit Lateralgestalten 
(Abbildung 240).  

 
Abbildung 240: Die Graphik veranschaulicht, wie im Schwellenopfer von Pashash das Motiv der 

Zentralgestalt im Prunkornat mit Lateralgestalten aufgegriffen und erweitert wird um weitere 
Paare von Lateralgestalten und um das Thema der Gestalt, welche von einem Tierwesen (in 
die andere Welt?) getragen wird. (Zeichnungen: GRIEDER 1978: 215-222, Nr.10/451-
59; Großgefäß und Abbildung links: Hohmann) 

Die nackte Männergestalt im Zentrum entspricht der Zentralgestalt von Hauptgruppe VI, 
obwohl sie kein Gewand trägt, doch das wichtigste Gewandmotiv der Zentralgestalt, das 
komplexe Frontalgesicht, befindet sich im Kreis der Lateralgestalten in einer besonders viel-
schichtigen Ausführung. Die zentrale Gestalt ist nicht nur von einem sondern von vier Paaren 
unterschiedlicher Lateralgestalten umgeben. Die Steinschale greift das Motiv noch einmal auf, 
hier erscheint die Gestalt in ihrem herrschaftlichen Gewand, betont durch die luxuriöse Aus-
führung des mit Intarsien geschmückten Objektes. 

 
Auf mindestens drei Ebenen ist im Schwellenopfer von Pashash eine Viergliederung zu beo-
bachten. Diese umfasst die kostbarsten Objekte und die komplexesten Darstellungen des De-
pots. Sie erscheint sowohl in der komplexen Frontalgesichtdarstellung – vier keilköpfige We-
sen erscheinen in die vier Ecken der zweigeteilten Welt entsandt – als auch bei den vier Tier-
paaren, und wird auch von den vier Gruppen von Stein- und Lehmschalen im nördlichen 
Bereich des Ensembles aufgegriffen (Abbildung 241). In der Mitte lagen die beiden roten Ge-
fäße, von denen eines das oben beschriebene Relief zeigt, zum östlichen Rand hin lagen vier 
grüne, ineinander gestapelte Steingefäße, südlich davon vier schwarze Steingefäße und 
westlich des roten Hauptgefäßes die vier ungebrannten, reliefverzierten Tongefäße in 
unterschiedlicher Farbe. Die Steingefäße sind von besonders feiner Machart und in Bezug auf 
die benötigte Herstellungszeit und das seltene Rohmaterial vermutlich von hohem Wert.  
Beim größten Teil der auf den Stoff niedergelegten Objekte handelt es sich um kleine, sehr 
dünnwandig und fein auf der Scheibe gearbeitete Fußschalen aus Kaolin. Von den 35 Kaolin-
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fußschalen sind 26 auf der Außenseite mit figürlichen Motiven in Reservetechnik bemalt, in 
der Regel weiß oder rot auf schwarzem Grund –manchmal finden sich zusätzlich rote Bänder, 
auf denen die Zeichnung positiv weiß aufgetragen wurde. Nur zwei der Gefäße weisen zu-
sätzlich zum Außendekor eine positiv rote Strichzeichnung auf der Gefäßinnenseite auf. Ab-
weichend von der in der Recuay-Ikonographie üblichen Darstellung der Wesen in Registern 
erscheinen die Motive der Fußschalen des Schwellendepots lediglich räumlich voneinander 
abgesetzt. 
 

 
Abbildung 241: Die vier aus unterschiedlichem Material und in verschiedenen Farben gefertigten Stein- 

und Lehmgefäße des Schwellenopfers (Zeichnung: Hohmann auf der Grundlage von GRIE-
DER 1978: 57, Abb.31) 

Auf den meisten Gefäßen werden verschiedene Wesen des graphischen Universums mitein-
ander kombiniert. Auf 80% der bemalten Gefäße sind Mondtiere dargestellt, auf 50% der Ge-
fäße einfache runde Frontalgesichter ohne Kopfadnexe. Seltenere Motive sind der Vogel, das 
Wesen mit dem keilförmigen Kopf, das Kreuz sowie das weiblich konotierte Schachbrett-
muster. In manchen Fällen erscheinen Mondtiere und Frontalgesichter oder Mondtier und 



 
 

 341

Vogel auf einer Schale kombiniert.  
Ähnlich wie die Stein- und Lehmschalen sind auch die Kaolinschalen systematisch zu Stapeln 
zusammengestellt – allerdings wurden hier nicht Sets von Schalen mit dem selben Dekor ge-
bildet, sondern- im Gegenteil – Paare identischer Schalen wurden eingerahmt von anders 
gestalteten Schalen.  

 
Abbildung 242: links: Fußschale mit Darstellungen des Mondtieres (Zeichnung: Hohmann). Rechts: die 

vier Stapel mit Fußschalen, welche das Mondtier in drei Verwandlungsstufen zeigen 
(Zeichnung: GRIEDER 1978: 52, abb.31/Hohmann) 

In vier der Stapel sind vorwiegend Mondtiere (Abbildung 242 links), z.T. mit Frontalgesich-
tern kombiniert dargestellt. Die Mondtiere sind sich stilistisch sehr ähnlich, sie wirken wie von 
der selben Hand gemalt. Sämtliche Mondtiere des Schwellenopfers weisen mit dem Kopf 
nach links. Obwohl das Mondtier auf jeder Schale mehrfach dargestellt ist, wird es auf einer 
Schale nicht, wie für Mondtiere in der Recuay-Ikonographie üblich, variiert. Es fällt jedoch 
auf, dass in jedem der vier Stapel mit mehreren Mondtierschalen exakt drei verschiedene Va-
riationen des Mondtieres auftauchen. Die Variationen betreffen in der Regel Kopfadnex und 
Zunge. In drei der vier Stapel ist mindestens eines der Mondtiere hervorbringend – aus seiner 
Zunge entspringt ein keilköpfiges Wesen. Im vierten Stapel erscheint kein prokreativer Zun-
genadnex, aber eines der Mondtiere wirkt wie in einer larvenartigen Entwicklungsstufe, es hat 
zwar bereits den gekrümmten Körper und Kopf des Mondtieres, aber wie bei einer Kaul-
quappe fehlen die Gliedmaßen (Abbildung 242 rechts). 
Die sogenannte „zyklische Variation“ des Mondtieres (vergl. Abschnitt VI.3.4.2.1) ist keine 
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Besonderheit von Pashash, sondern erscheint häufig insbesondere bei Mondtieren, welche auf 
eiförmigen Großgefäßen dargestellt sind. Auch hier ist meistens eine Sequenz von drei 
Mondtieren zu sehen, deren kleine Veränderung an Schwanz und Kopfadnex wie eine Ent-
wicklung wirken (Abbildung 243).   

 
Abbildung 243: Zwei nicht skulptierte Recuay-Gefäße, welche in drei Sequenzen die zyklische Wandlung 

des Mondtieres zeigen (IX-6/5 und IX-6/8) (Zeichnungen: Hohmann) 
In einem der vier Stapel mit Schalen, die Mondtiere zeigen befindet sich eine Schale, welche 
das Mondtier mit dem Vogel kombiniert. Es handelt sich um die einzige Fußschale des 
Schwellendepots, welche dieses Wesen zeigt. Weitere Fußschalen mit Vogeldarstellung, die 
dem oben erwähnten so ähnlich sehen, dass GRIEDER annimmt, sie stammten aus der sel-
ben Hand (vulture painter GRIEDER 1978: 81-83), finden sich je eines im Keramikensemble 
oberhalb der Grabkammer und im Grabensemble selbst (zu den Vögeln von Pashash siehe 
Abschnitt VII.3.2.3, S. 372). 
 
Ein fünfter Stapel aus vier Fußschalen zeigt eher seltene Motive. Zwei Schalen sind mit dem 
Schachbrettmuster bemalt, das man sonst nur von der weiblichen Tracht kennt, eines davon 
zeigt in den weißen Quadraten rot positiv dargestellte Mondtiere. Ein weiteres Gefäß zeigt 
Ketten von geschlängelten Wesen mit Mondtierkopf, die sich in einem geschlossenen Kreis 
gegenseitig aus dem Maul hervorbringen. Schließlich findet sich noch eine eher ungewöhnli-
che Darstellung von Frontalgesichtern, die durch breite Bänder im Zickzack miteinander ver-
bunden sind. In den Zwischenräumen finden sich Kreuze und Schlangen mit Profilkopf.  
 
Zum Schwellenensemble  gehören weiterhin zwei praktisch identische Schalen ohne Fuß, auf 
deren Außenseite sich Register mit Kreuz und Flechtwerk abwechseln. Dieses Motiv ist ein 
Leitmotiv des Grabensembles und verbindet die beiden Depots vergleichbar der oben ge-
nannten Vogeldarstellungen. 
 
2.3.3. Das Grabdepot 
Das Beigabendepot, welches an die Grabkammer angelehnt war, zeigte möglicherweise eben-
falls eine bewusste, dem Bildinhalt der Objekte geschuldete Anordnung der Gegenstände, das 
Depot wurde allerdings weniger exakt dokumentiert, da die Grabung mehrfach gestört wurde 
und das Material aus dem Grabdepot offenbar überstürzt geborgen werden musste 
(GRIEDER 1978: 20). Noch heute tauchen gelegentlich Fußschalen im Kunsthandel auf, die 
sehr wahrscheinlich aus diesem Ensemble stammen (Abbildung 244). 
 
Anders als das Schwellenensemble enthält das Grabensemble nicht nur Gefäße, sondern auch 
Schmuck, Spinnwirtel, Figurinen und weitere Objekte wie beispielsweise ein Stück Bergkristall 
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und einen Pyritspiegel. Skulptierte Gefäße fehlen hingegen (Abbildung 245). Das größte Ge-
fäß, ein bauchiges Deckelgefäß mit einer gewundenen zweiendköpfigen Schlange mit Profil-
kopf und Flechtwerkregistern stand direkt an die Bodenplatten der Grabkammer gelehnt. Ein 
weiteres, kleineres Deckelgefäß mit identischem Bildprogramm und möglicherweise von der 
selben Hand hergestellt (GRIEDER 1978: 91) fand sich dicht dabei. 

 
Abbildung 244: Typische Fußschale des Grabdepots, die 2010 im Internet-Kunsthandel angeboten wurde. 

(Foto: http://ancientartifax.com/precol.htm) 
Direkt neben den Deckelgefäßen standen einige Fußschalen mit Resten von rotem Pigment, 
die Reste mehrerer Paare von Ohrpflöcken sowie Fragmente von mindestens 15 Tupus aus 
vergoldetem Kupfer mit konischen, verzierten Köpfen. Die Gefäße waren in einem annä-
hernden Halbkreis um das große Deckelgefäß herum gruppiert und so nah an die Steinkiste 
mit dem Bestatteten gerückt wie möglich. Da GRIEDER keine signifikante Ordnung in der 
Position der Gefäße erkennen konnte, beschreibt er diese leider nicht genauer (GRIEDER 
1978: 55).  
 

          
Abbildung 245: Einige der Spinnwirtel aus ton und der vergoldeten konischen Nadelköpfe des Graben-

sembles mit Mondtier- und Eulendarstellungen (GRIEDER 1978: 52, Abb.27; 3, Taf.5) 
Das Grabensemble ist nicht nur wegen der Vielfalt seiner Objekte aus unterschiedlichem 
Material heterogener als das Schwellenensemble, auch die Gefäße variieren stärker in Form 
und Größe, obwohl sich keine skulptierten Gefäße darunter befinden. Neben den bereits er-
wähnten Deckelgefäßen gehören zum Grabensemble offene Schalen mit und ohne Fuß, zum 
Dreieck verformte Fußschalen, Miniaturschalen und –deckelgefäße in zwei verschiedenen 
Größen sowie eine große Anzahl offenen Stielgefäße, z.T. mit auf den breiten Rand aufge-
setzten plastischen Schlangen.  
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Abbildung 246: Zwei der typischen Fußschalen des Grabdepots: sie sind außen in Reservetechnik mit 

großen Kreuzen und Flechtwerkregistern bemalt, innen positiv rot mit nach rechts 
ausgerichteten Wesen des graphischen Universums (Foto: GRIEDER 1978: 94, Abb.70) 

Ikonographisch von größter Bedeutung sind 22 mit einem begrenzten Bildprogramm figürlich 
bemalte Schalen (Abbildung 246). Obwohl sie stilistisch und auch von den figürlichen Grund-
motiven her den Schalen aus dem Schwellendepot gleichen, unterscheiden sie sich formaliko-
nographisch und im Detail auf eine Art, die es rechtfertigt, von zwei gegensätzlichen Schalen-
ensembles in den beiden Depots zu sprechen. Die Schalen aus dem Grabdepot sind mit we-
nigen Ausnahmen außen und innen bemalt. Außen zeigen sie geometrische Motive in Reser-
vetechnik. Bei 80% handelt es sich um große Kreuzmotive, meist im Wechsel mit Flecht-
werkmotiven. Diese insgesamt sehr ähnlichen Schalen sind durch die Motivbänder, welche 
den Rand schmücken von einander unterschieden, (Abbildung 246). Die figürlichen Motive 
sind grundsätzlich  auf die Innenseite der Schalen positiv rot auf weißen Grund gemalt und 
durch Linien oder Register voneinander getrennt. Hier erscheinen v.a. zwei Grundmotive: das 
Frontalgesicht und das Mondtier, diese beiden Grundmotive werden jedoch nie miteinander 
kombiniert. Bei den Frontalgesichtern handelt es sich Varianten mit aufwändigem Kopfputz 
und z.T. Strahlenbündeln (Typ 1E und 1F) (Abbildung 244). Auf einer Schale ist stets eine 
und dieselbe Variante dargestellt, aber die Frontalgesichter der einzelnen Schalen sind vonein-
ander verschieden. Die Mondtiere werden, anders als auf den Schalen des Schwellendepots, 
nur im Ausnahmefall variiert. Im Regelfall werden sie mit einem einfachen Kopfadnex darge-
stellt (Abbildung 246 rechts). Anders als im Schwellendepot sind sie stets nach rechts 
ausgerichtet. Nur in zwei Fällen bringt das Mondtier ein keilköpfiges Wesen hervor, doch an-
ders als bei den hervorbringenden Mondtieren des Schwellendepots entspringt das Wesen aus 
dem Kopf und nicht aus der Zunge. Eine Schale zeigt abweichend Sonderwesen – vier ge-
krümmtes Wesen mit Profilkopf und Hakenkontur, die wie die  Kopfadnexe eines Frontalge-
sichtes wirken (Abbildung 246 links). 
 
Zum Grabdepot gehören zwei Schalen mit dem figürlichen Bildprogramm des Schwellende-
pots. Sie sind nur außen mit Reservedekor bemalt. Eine zeigt ein prokreatives Mondtier, die 
andere kombiniert das einfache Frontalgesicht mit dem Mondtier, fügt jedoch noch zwei wei-
tere Wesen hinzu, welche für Schalen des Schwellendepots eher ungewöhnlich sind: zum ei-
nen ist das ein Vogel, der im Flug senkrecht nach oben dargestellt ist. Das andere ist das 
Zweiendköpfige Wesen (Abbildung 247). Die scheinbare Regelverletzung, zwei Gefäße der 
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dem Schwellendepot vorbehaltenen Machart in das Grabdepot zu stellen, findet sich im 
Schwellendepot gespiegelt – auch hier finden sich zwei Gefäße, die das für das Grabensemble 
typische Kreuz-Flechtwerk-Motiv zeigen.  

 
Abbildung 247: Vom Bildkanon des Grabdepots abweichende Fußschale mit figürlichem Außendekor – 

darunter ein nach oben fliegender Vogel (rechts) und das zweiendköpfige Wesen (mittig) 
(Foto: GRIEDER 1978: 92, Abb.66) 

Das zweiendköpfige Wesen ist in der Ikonographie von Pashash insgesamt vergleichsweise 
selten und gehört nicht zu den ständig in ähnlicher Form wiederholten Motiven wie das 
Mondtier oder das Frontalgesicht. An sehr prominenter Stelle erscheint es als zweiendköpfi-
ges Kreuz-Rauten-Wesen auf den vier Seiten einer Yupana, welche oberhalb und außerhalb 
der beiden Ensembles deponiert war und wie eine Einleitung zu dem Arrangement des Be-
stattungstempels wirkt (Abbildung 235, Seite 335, Punkt E). Im Schwellenopfer ist das 
zweiendköpfige Wesen immerhin auf einigen stark fragmentvierten Großgefäßen zu sehen 
(Schnitt 10/4 61, 65 und 66), in der Grabkammer ist es häufiger: es erscheint auf Fragmenten 
unterschiedlicher Gefäßtypen (GRIEDER 1978: 166, Abb.176), auf der oben vorgestellten 
Fußschale und in stilistischer Abweichung auf einer weiteren Fußschale (Abbildung 248). 
Möglicherweise sind die zweiendköpfigen, aber ohne Gliedmaßen dargestellten Gestalten auf 
den großen Deckelgefäßen in diesem Depot ebenfalls als Erscheinungsformen des zweiend-
köpfigen Wesens zu deuten. 
 

 
Abbildung 248: Schale aus dem Grabdepot mit der Darstellung eines zweiendköpfigen Wesens mit 

Rautenkörper (Foto: Hohmann) 
Ebenso wie im Schwellendepot findet sich im Grabdepot eine große, komplexe Darstellung 
des hervorbringenden Frontalgesichtes. Auch diese ist invertiert, indem sie wie die figürlichen 
Wesen des Grabdepots im Inneren einer Schale dargestellt ist. Es zeigt Kopfadnexe in form 
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zweiendköpfiger Wesen und Vögel, welche um das Frontalgesicht herumzufliegen scheinen 
(Abbildung 249). 
 

 
Abbildung 249: Frontalgesichtdarstellung mit zweiendköpfigen Wesen als Kopfadnexe und Vögeln auf der 

Innenwand einer Schale (GRIEDER 1978: 140, Abb.135) 
2.3.4. Die invertierten Depots von Pashash - eine Analyse 
Zwei Aspekte der Grabanlage von Pashash sind ikonographisch besonders relevant: zum 
einen die Lage und die Gegensätzlichkeit der beiden großen Beigabenensembles, zum anderen 
die Anordnung und Zusammensetzung des Schwellendepots. 
 
Beide Ensembles wirken sehr bewusst platziert: das Schwellenensemble befindet sich in einer 
Position des Übergangs, unter der Schwelle im Übergang zur Grabkammer und auf einem 
höheren Niveau als das Grabensemble. Das Grabensemble hingegen ist direkt dem Toten 
und seinem Raum zugeordnet und befindet sich tiefer in der Erde, direkt auf dem felsigen 
Mutterboden. 
 
Das Schwellenensemble ist sehr homogen zusammengesetzt, es besteht praktisch nur aus 
Fußschalen und skulptierten Ringgefäßen, während das Grabensemble sehr heterogen ist und 
eine Vielzahl an Objekten unterschiedlicher Materialien und Größen enthält. Und während 
das Schwellenensemble sehr geordnet wirkt, war das Grabopfer möglicherweise ungeordnet. 
Die den beiden Ensembles zugeordneten Musikinstrumente zeigen eine weitere Gegensätz-
lichkeit. Das Schwellenopfer war auf eine zusammengebundene Gruppe von zehn Kupfer-
schellen gebettet. In das Grabensemble hingegen wurden Blasinstrumente in Form von Oka-
rinas gelegt. Blasinstrumente (Flöten und Antaras) erscheinen auch in der Recuay-Iko-
nographie, sie sind regelhaft mit dem keilköpfigen Wesen assoziiert.  
 
Das Schwellendepot ist dominiert von rundplastischen Gefäßen, die im Grabdepot vollstän-
dig fehlen, dafür sind dem Toten mehrere kleine Figurinen beigegeben. 
 
Für das Verständnis des Grabtempels von Pashash am interessantesten sind jedoch die Un-
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terschiede bei den figürlich verzierten Schalen, die scheinbar eine Inversion der Verhältnisse 
beschreiben. Zum einen sind dies formale Unterschiede. Im Schwellendepot sind die Schalen 
praktisch nur außen verziert, die Strichzeichnungen erscheinen stets als Negativdekor. Im 
Grabdepot sind die figürlich verzierten Schalen außen und innen bemalt. Während sich außen 
geometrische Motive in Reservedekor befinden, erscheinen die figürlichen Darstellungen stets 
rot positiv im Inneren der Schalen. Das gilt auch für die komplexe Frontalgesichtdarstellung – 
im Schwellendepot erscheint sie außen, im Grabdepot innen.   
Die Wesen auf den Fußschalen des Schwellendepots sind nicht voneinander abgegrenzt, wäh-
rend die des Grabdepots in Register eingepasst sind. 
 

  
Abbildung 250: Die Inversion der Weltebenen von Pashash: aus dem Schwellenopfer – also der oberen 

Welt - stammt das linke Gefäß, aus dem Grabdepot – der unteren Welt – das rechte Gefäß. 
Es sind die Gegensatzpaare außen/innen, negativ/positiv, weiß/rot, rechts/links und das 
hervorbringen aus dem Maul/Hinterkopf thematisiert. (GRIEDER 1978: 213, Abb.21; 
251, Abb.65).  

In beiden Ensembles sind die gleichen wichtigen Hauptthemen dargestellt: Frontalgesicht und 
Mondtier, jedoch mit einigen regelhaften Unterschieden. Auf den Schalen des Schwellen-
depots wird das Frontalgesicht nicht variiert und ist in seiner einfachsten Erscheinungsform 
dargestellt: als kreisförmiges rotes Gesicht ohne Kopfputz und Ohrpflöcke. Die Frontalge-
sichter des Grabdepots hingegen sind geprägt von aufwendigen Kopfputzen, sie tragen große  
Ohrpflöcke und häufig vier Strahlenbündel. Auf jeder Schale ist eine andere Variante des 
Frontalgesichts dargestellt. 
 
Während das Frontalgesicht als Frontalmotiv keine Ausrichtung hat, weist das Mondtier als 
Profilmotiv stets in eine bestimmte Richtung: im Schwellendepot sind sämtliche Mondtiere 
nach links ausgerichtet, während sie im Grabdepot nach rechts weisen. Der Anteil an 
prokreativen Mondtieren ist im Schwellendepot doppelt so hoch wie im Grabdepot, und 
sämtliche Schlangenwesen werden aus dem Maul hervorgebracht, während die Mondtiere des 
Grabdepots die Schlangenwesen als Kopfadnexe aus dem Hinterkopf hervorbringen. Tabelle 
13 fasst die Merkmal der beiden Depots des Grabtempels von Pashash in der Übersicht 
zusammen. 
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 Schwellenensemble Grabensemble 
Lage 

 Oben unten 
 Außen innen 

Material und Anordnung 
Zusammenstellung des 
Material homogen heterogen 

Anordnung geordnet ungeordnet (?) 
Schmuck - zahlreich 
Musikinstrumente Schellen Okarinas 
Skulptierte Gefäße zahlreich - 
Figurinen - vorhanden 

Formalikonographische Merkmale bei den Fußschalen 
Lokalisation der figürlichen 
Wesen außen innen 

Farbe der figürlichen 
Darstellungen 

negativ hell auf dunklem 
Grund positiv rot auf hellem Grund

Ausrichtung der 
Profilgestalten nach links nach rechts 

Gliederung der Darstellung keine Abgrenzung der Wesen Abgrenzung der Wesen 
durch Register und Linien 

Motive des graphischen Universums 

Komplexes Frontalgesicht mit keilköpfigen Wesen als 
Kopfadnex 

mit zweiendköpfigen Wesen 
als Kopfadnex und Vögeln 

Frontalgesicht auf 
Fußschalen einfach mit großem Kopfputz und 

Strahlenbündeln 
Mondtier: Art des 
Hervorbringens  

aus dem Maul 
(Zungenadnex) 

aus dem Hinterkopf 
(Kopfadnex) 

Mondtier: Zyklische 
Variation  ja nein 

Kreuz sehr selten sehr häufig 
Zweiendköpfiges Wesen selten häufiger 

Tabelle 13: Die gegensätzlichen Merkmale der beiden Beigabendepots von Pashash 
Die beiden Depots sind so gegensätzlich, dass man beinahe von völlig unterschiedlichen 
Anlässen oder gar Zeitstellungen ausgehen könnte. Dieser Annahme stehen die stilistische 
Übereinstimmung der beiden Depots entgegen sowie GRIEDERs auf den archäologischen 
Befunden beruhende Aussage, dass Bau, Grablegung, Niederlegung der Beigaben und 
Verfüllung eine zusammenhängende Aktion darstellen. Jedoch auch die Zusammenstellung 
selbst zeigt, dass beide Depots aufeinander bezogen sind: in jedes Depot wurden zwei 
Schalen gelegt, die eigentlich zum Schalenensemble des anderen Depots gehören: im 
Schwellendepot sind dies zwei Fußschalen mit den Motiven des großen Kreuzes und des 
Flechtwerkes, im Grabensemble sind es zwei außen figürlich in Reservedekor verzierte 
Schalen. 
Die Lage der beiden Ensembles und die auf mehreren Ebenen stattfindende Inversion bei 
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den Fußschalen (innen/außen, positiv/negativ, rechts/links, weiß/schwarz) legt nahe, dass 
hinter der planvollen Niederlegung der Objekte die Vorstellung zweier Welten steht, die 
invertiert gedacht sind. Im Schwellendepot – außerhalb der eigentlichen Bestattung und unter 
der Schwelle zum Raum des Toten – finden wir ein Arrangement, welches die ranghöchste 
Zentralgestalt der Recuay-Ikonographie zum Thema hat, ausgezeichnet durch die paarig 
begleitenden Wesen und die Assoziation mit dem ranghöchsten Wesen des graphischen 
Universums und seiner hervorbringenden Potenz. Diese Zentralgestalt des Grabtempels von 
Pashash residiert jedoch nicht wie gewohnt im Prunkornat mit seinen Adlaten, sondern ist 
nackt und wird von einer Tiergestalt behutsam in den Fängen gehalten, umringt von vier 
Paaren weiterer Tiergestalten. Darstellungen dieser Art – also Gestalten, die von einem 
Tierwesen getragen oder gefressen werden, sind in der Recuay-Ikonographie nicht unüblich 
und begegnen uns in der Hauptgruppe VIII. In der Regel sind die Menschengestalten tot – 
die Szene hat sehr wahrscheinlich das Sterben und den Weg in die Welt der Toten zum Inhalt. 
Im Schwellendepot befinden wir uns an solch einem Übergang: Während der ranghohe und 
vermutlich männliche Tote mit den Mitteln der Ikonographie hier noch in der diesseitigen 
Welt festgehalten wird, ist sein Körper bereits in der anderen Welt bestattet, in seinem 
Steinkistengrab, um das das Grabdepot angeordnet ist. 
  
Interessant in diesem Zusammenhang ist das Verhalten des Vogels: er erscheint auf drei 
Fußschalen, die in Art des Schwellendepots außen in Reservetechnik bemalt sind. Eine Schale 
befindet sich im Schwellendepot in dem Stapel, welcher dem Grab am nächsten liegt. Hier ist 
der Vogel stehend dargestellt. Die zweite Schale befindet sich im Grabungsabschnitt 12/4 
(vergleiche Abbildung 234 G und Abbildung 235 oben rechts), als Teil der Gefäßgruppe, 
welche zwischen dem Fußboden und der Steinabdeckung des Grabes niedergelegt wurde. Auf 
dieser Schale sind die Vögel abwechselnd sitzend und fliegend dargestellt. Die dritte Schale 
schließlich gehört zum Grabensemble selbst. Der Vogel befindet sich hier nicht nur in 
Begleitung von Mondtier und Frontalgesicht, hier erscheint einmalig das zweiendköpfige 
Wesen auf einer der Fußschalen. Der Vogel ist senkrecht nach oben fliegend dargestellt. Wir 
sehen den Vogel in dieser Anordnung zu, wie er vom Schwellendepot aus durch den 
Fußboden ins Grab – in das Reich des zweiendköpfigen Wesens – gelangt.  Dass er hier zu 
Gast ist, zeigt sich auch in der Darstellung des komplexen, hervorbringenden Frontalgesichtes 
dieses Depots: hier zeigt er sich zwischen den zweiendköpfigen Wesen, welche das 
Frontalgesicht hervorbringt (Abbildung 249). Sein senkrechter Flug auf der Schale des 
Grabdepots deutet vermutlich bereits seine Rückkehr in die diesseitige Welt an. Die 
Bedeutung des Vogels als liminales Wesen und Mittler zwischen den Welten wird ausführlich 
im Kapitel VII.3 erläutert.  
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2.4. Das Mischwesen mit dem scheibenförmigen Kopf und dem Körper eines 

Lamas: plastische Umsetzung des Konzepts der beiden Welten 

Auf ganz andere Art als im Grabtempel von Pashash und mit anderen Schwerpunkten ist das 
Konzept der beiden Welten im Mischwesen mit dem scheibenförmigen Kopf und dem 
Körper eines Lamas umgesetzt (Abbildung 251). Die bereits in den Abschnitten VI.1.9 und 
VI.2.9 vorgestellte Gestalt setzt sich aus der plastischen Erscheinungsform des 
Frontalgesichts – dem scheibenförmigen Kopf – und der plastischen Verkörperung des 
zweiendköpfigen Wesens, dem – auch manchmal zweiendköpfig dargestellten – Lama 
zusammen.  
 

                 
Abbildung 251: Zwei Wesen mit dem scheibenförmigen Kopf und dem Körper eines Lamas. III-1/3 

(links) trägt ein Haus auf dem Kopf, III-1/3 trägt einen Kondor auf dem Kopf und ein 
proliferierendes zweiendköpfiges Wesen als Halszier. (Fotos: Hohmann) 

Das Frontalgesicht ist die zentrale und ranghöchste Gestalt der Recuay-Ikonographie, es 
bringt (mit Ausnahme des Vogels) alle Wesen hervor und ist mit der ranghöchsten Gestalt 
des graphischen Universums, der zentralen Männergestalt verbunden. In seiner 
hervorbringenden Erscheinungsform ist es eines der wichtigsten Motive des durch einen Sims 
in zwei Ebenen gegliederten Hauses, welches dem Bauwerk von Pashash mit seinen 
gewaltigen, durch einen Sims gegliederten Mauern und dem Bestattungstempel am höchsten 
Punkt zur Seite gestellt werden kann. Anders als alle anderen Motive des graphischen 
Universums erscheint das Frontalgesicht öfter rot als weiß – d.h. es ist schon beim Aufmalen 
sichtbar und erscheint nicht erst durch das Abdecken mit einem schwarzen Überzug. Es ist 
sehr wahrscheinlich, dass diese wichtigste lebensspendende Gestalt eine mit der Sonne 
verknüpfte Gottheit ist und im Kontext von Tag, Helligkeit und Trockenzeit zu verstehen ist. 
 
Das Zweiendköpfige Wesen hingegen erscheint zumeist weiß auf schwarzem Hintergrund. Es 
ist häufig mit dem Kreuz assoziiert, welches zur dunklen Hälfte der geteilten Welt und zum 
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Grabdepot von Pashash gehört. Das Zweiendköpfige Wesen ist mit „monstruo de la obscuridad“ 
der Moche-Ikonographie (GOLTE 2009: 356) vergleichbar, einer Gestalt, welche in die 
Unterwelt der Moche gehört. In der Hierarchie der Wesen des graphischen Universums folgt 
es direkt dem Frontalgesicht. Wie das Frontalgesicht erscheint es auf den Mauern der 
Hausdarstellungen und etwas seltener auf dem Prunkornat der Zentralgestalt. Das 
zweiendköpfige Wesen ist meist sehr proliferativ und in seiner seltenen Sonderdarstellung als 
einköpfiges oder zweiendköpfiges anthropomorphisiertes Kreuz-Rauten-Wesen ist es ebenso 
wie das Frontalgesicht frontal dargestellte, was seine Bedeutung unterstreicht. Durch seine 
Verbindung mit dem Haus und der Zentralgestalt und die gelegentliche frontale Darstellung 
bildet es wie kein anderes Wesen ein konträres Gegenüber zum  Frontalgesicht. Vermutlich 
ist es als die wichtigste Gestalt der anderen Welt zu verstehen, als Gottheit der Nacht, der 
Welt der Finsternis und der Toten (siehe Abschnitt VII.4.1, S.382).  

 
 

      
 

Abbildung 252: Oben: Das zweiendköpfige Wesen. Unten: Zweiendköpfiges Lama, plastische 
Erscheinungsform des zweiendköpfigen Wesens (III-4/1). Typisch für das Lama ist die 
Gliederung in eine weiße und eine schwarze Hälfte - das Motiv der weiblichen Tracht – und 
die Assoziation mit dem keilköpfigen Wesen. (Foto und Zeichnung: Hohmann)  

Wollen wir nun das Frontalgesicht als zentrale Gottheit der Welt der Lebenden, des Tages 
und der Sonne begreifen und das Zweiendköpfige Wesen als Sinnbild und Beherrscher der 
Welt der Toten, der Nacht und der Finsternis, so lässt sich die Kombination beider in einem 
gemeinsamen Register oder Thema als Integration beider Welten verstehen (Abbildung 253).  
 
Darstellungen etwa auf dem Prunkornat der flankierten Zentralgestalt zeigen häufig das 
Frontalgesicht, welches von zwei zweiendköpfigen Wesen begleitet ist (Abbildung 253). Beim 
Thema der Architekturdarstellungen – der stets in zwei Ebenen gegliederten Behausung der 
Zentralgestalt mit ihrer über das Prunkornat hinaus erweiterten Bildprogramm – finden wir 
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das Frontalgesicht und das zweiendköpfige Wesen zwar als die am häufigsten dargestellten 
Wesen, jedoch zumeist nicht auf dem selben Haus. Die Architekturdarstellungen lassen sich 
entlang dieser beiden Wesen in zwei Gruppen gliedern: in Häuser, die dem Frontalgesicht 
gewidmet sind und somit eher in die diesseitige Welt gehören und solche, welche das 
zweiendköpfige Wesen zum zentralen Thema haben und in der dunklen Hälfte des Univer-
sums zu verorten sind.  
 

 
Abbildung 253: Darstellung eines zentralen, roten Frontalgesichtes, welches von einem prokreativen 

Zweiendköpfigen Wesen begleitet wird. Die Kombination ist in ihrer Aussage vergleichbar 
mit dem Mischwesen mit scheibenförmigen Kopf und Lamakörper. VI-1/3 (Zeichnung: 
Hohmann) 

Wollen wir nun der Argumentation folgen, nach der das Mischwesen mit dem scheibenförmi-
gen Kopf und dem Lamakörper eine plastische Integration der beiden Gottheiten der 
diesseitigen und der jenseitigen Welt darstellt, so stellen wir fest, dass sowohl das Mischwesen 
als auch sein reiner Unterweltanteil, das Lama, ein Haus trägt: Auf dem Kopf von III-1/3 
(Mischwesen) und III-4/6 (Lama) ist jeweils das Modell einer Behausung aufgesetzt 
(Abbildung 254).  
 

  
 

Abbildung 254: Sowohl das Mischwesen III-I/3 als auch die Lamagestalt III-4/6 tragen ein 
Hausmodell auf dem Kopf. Es ist bemerkenswert, dass in das Haus der Lamagestalt zwei 
Frauengestalten gestellt sind. (Fotos: links: Hohmann; rechts: REICHERT 1977: 318, 
Pl.148.) 
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Die Behausung ist selbstverständlich Sinnbild des Zufluchtsortes, des Schutzes der Menschen 
und ihrer Vorräte vor Witterung und Feinden. Es ist in der Recuay-Ikonographie aber noch 
viel mehr: das Haus ist Sitz der ranghöchsten männlichen Zentralgestalt des plastischen Uni-
versums. Diese Gestalt ist durch ihre regelhafte und direkte Assoziation mit dem hervorbrin-
genden Frontalgesicht als mit der lebensspendenden Sonne verwandt gekennzeichnet. Durch 
ihre Identifikation mit dem hervorbringenden zentralen Wesen auf ihrem Prunkornat kann 
die Zentralgestalt als Gründer einer Familie, eines ayllu oder einer Siedlung verstanden wer-
den. Das Haus steht hier also auch für einen Familienverbund, der sich in seiner Abstam-
mung auf die göttlichen Wesen beziehen kann. Diese Beziehung ist nicht nur auf den Wänden 
der Hausdarstellungen sichtbar sondern wird auch dadurch betont, dass das Haus mit den 
plastischen Erscheinungsformen der wichtigsten Gottheiten der diesseitigen und der jenseiti-
gen Welt praktisch als ihr Kopfadnex verschmilzt. Dort, wo Frontalgesicht und zweiendköp-
figes Wesen sonst andere Gestalten des graphischen Universums hervorbringen, entspringt 
nun das Haus und damit die menschliche Dynastie. 

2.5. Die asymmetrische Dualität in der Ikonographie von Recuay 

Die Grundvorstellung eines zweigeteilten Universums, wie sie in den vorangegangenen Ka-
piteln vorgestellt wurde, bedeutet nicht, dass sich jedes Wesen des graphischen Universums, 
jede Gestalt des plastischen Universums und jedes ikonographische Thema einer der beiden 
Welten zuordnen ließe, so als würden die beiden Welten mit ihrem jeweiligen angestammten 
Personal praktisch berührungslos nebeneinander existieren, von ein paar liminalen Gestalten 
abgesehen, denen der Übergang zwischen den Welten obliegt. Tatsächlich ist beinahe jedes 
Wesen für sich genommen dual gedacht, d.h. es verfügt über zwei komplementäre Erschei-
nungsformen. Das beginnt bereits bei der grundsätzlichen Gliederung der Darstellungen in 
eine plastische und eine graphische Ebene. Grundsätzlich gehören die Wesen der graphischen 
Ebene in eine übernatürliche, nicht sichtbare Welt, die Gestalten der plastischen Ebene hin-
gegen in die gewohnte Umwelt. Dennoch können bestimmte Wesen der graphischen und der 
plastischen Ebene in die diesseitige und andere in die jenseitige Welt eingeordnet werden. Ab-
schnitt VII.2.3 hat gezeigt, dass Frontalgesichter und Mondtiere sowohl im diesseitigen als 
auch im jenseitigen Ensemble von Pashash ihren Platz haben, ihre Erscheinungsform, Farbe, 
Position und Ausrichtung jedoch verändert werden. Dadurch, dass die Ikonographie – und 
wohl auch das Denken der Menschen, die diese hervorgebracht haben - durchdrungen ist 
vom Konzept der Dualität, wird es erst möglich, dass die beiden Welten integriert, als eine 
Einheit gedacht werden.  
 
2.5.1. Die komplementäre Variation des Frontalgesichtes und die Gliederung des 

Universums 
Wie bereits im Abschnitt VII.2.1.3 vorgestellt wurde, gehört es geradezu zur Darstellungskon-
vention von Recuay, auf einem Objekt dargestellte Wesen der selben Art nicht identisch dar-
zustellen sondern im Detail oder auch mit einer gewissen Grundsätzlichkeit so abzuwandeln, 
dass das Konzept einer komplementären und wohl auch asymmetrisch gedachten Dualität 
sichtbar wird. Auf graphischer Ebene lässt sich das Phänomen besonders häufig beim 
Mondtier, aber auch beim zweiendköpfigen Wesen, beim Frontalgesicht und beim keilköpfi-
gen Wesen beobachten. Der Vogel nimmt auch hier eine Sonderstellung ein, da er praktisch 
nicht komplementär variiert wird. 
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Die komplementäre Variation begegnet beim Frontalgesicht v.a. bei drei Themen: auf Einzel-
darstellungen von Männergestalten im Prunkornat, auf den Architekturdarstellungen und 
beim Thema der flankierten Zentralgestalt. Bei den ersten beiden Themen findet die Variation 
auf ein und demselben Objekt statt, bei der flankierten Zentralgestalten lassen sich zwei 
Gruppen von Darstellungen bilden: die von Frauen und Feliden flankierten Zentralgestalten 
zeigen die eine Variante des Frontalgesichtes, die von Schlangen oder Vögeln flankierten die 
andere. 

 
Abbildung 255: Die Architekturdarstellung V-2/1zeigt auf der oberen Ebene ein rotes, hervorbringendes 

Frontalgesicht, auf der unteren ebene ein weißes Frontalgesicht mit strahlenartigen Kopfadne-
xen. (Foto: Hohmann) 

Im Zentrum der Variation des Frontalgesichts steht die Farbe, meist wird ein Frontalgesicht 
rot, das andere weiß dargestellt35. Dabei handelt es sich nicht nur um eine Variation von Farbe 
sondern auch um einen inversen Herstellungsprozess: das rote Frontalgesicht wird vor dem 
Brand positiv aufgetragen, es ist im Moment des Malens sichtbar, das weiße Frontalgesicht 
wird nach dem Brand aufgetragen, es ist im Moment des Malens unsichtbar. Das bedeutet, 
das rote ist von Anfang an da und sichtbar – es gehört in die sichtbare, diesseitige Welt, auch 
diesseitig des Brennofens, der ja für einen Transformationsprozess steht. Abbildung 255 zeigt 
sehr deutlich das rote Frontalgesicht auf der oberen Ebene des Gebäudes, hier in seiner gan-
zen hervorbringenden Pracht dargestellt, das weiße Frontalgesicht hingegen besetzt die untere 
Ebene, die Ebene der anderen Welt. Auch die Positionierung des roten und des weißen 
Frontalgesichtes zeigt deutlich den komplementären Charakter der beiden Variationen: sie 
erscheinen auf der Gefäßfront und der Gefäßrückseite.  
 
Die Variation des Frontalgesichtes beim Thema der flankierten Zentralgestalt ist auch primär 
eine farbliche. Sie ist eingepasst in eine Vierteilung, die wir bereits im Schwellendepot von 
                                                 
35 Im Unterschied dazu wird im Grabfund von Pashash die Farbe des Hintergrundes variiert, die 
Frontalgesichter selbst sind rot. 
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Pashash sehen konnten: dort fanden sich vier flankierende Tierpaare unterschiedlicher Spe-
zies, vier Sets von verschiedenfarbigen Stein- und Lehmschalen und vier Sets von Fußschalen, 
die zyklische variierende Mondtiere enthielten (siehe VII.2.3.2, S. 335). Die flankierte Zent-
ralgestalt erscheint grundsätzlich mit vier verschiedenen Typen von Lateralgestalten: mit 
Frauen, Feliden, Schlangen und mit Vögeln. Zentralgestalten mit lateralen Frauen und Feliden 
sind zumeist mit roten Frontalgesichter assoziiert, Zentralgestalten mit lateralen Schlangen 
und Vögeln mit weiße Frontalgesichtern. Doch auch die Art der Darstellung ist regelhaft un-
terschieden: das Darstellung des roten Frontalgesichtes wirkt in sofern kompletter als es meist 
von zweiendköpfigen Wesen begleitet wird – es ist also eine ähnliche Integration der beiden 
Welten zu beobachten wie beim Mischwesen mit dem scheibenförmigen Kopf und dem La-
makörper. Das weiße Frontalgesicht hingegen ist hervorbringend dargestellt, in der Regel 
bringt es das keilköpfige Wesen hervor, eine in der Rangfolge nachgeordnete Gestalt der un-
teren Welt und beim Thema der Zentralgestalt stets auf die rückwärtige Position verwiesen.  

 
Tag 

männlich 
Nacht 

weiblich 

Hanan 
Pacha 

männlich 

 
Felide-Mann-Felide 

 

 
 

 
Felide-Frau-Felide 

 

 
 

obere Welt 
männlich 

 
Kondor-Mann-Kondor 

 

 
 

 
Schlange-Mann-Schlange 

 

 
 

Hurin Pacha 
weiblich 

trocken 
männlich 

feucht 
weiblich 

untere Welt 
weiblich 

Abbildung 256: Das auf der oberen und der unteren Ebene dual angelegte Weltbild, wie es die 
Assoziationen von Lateralgestalten und Frontalgesicht auf der Gewandfront der 
Zentralgestalten der Hauptgruppe VI nahe legen. (Graphik: Hohmann unter Verwendung 
von ZUIDEMA 1989: 43, Graf.2 und GOLTE 2009: 59, abb.3.1.) 

Diese – leider nicht konsequent durchgehaltene – Regel bei der Assoziation von 
Frontalgesichtvariationen und Lateralgestalttypen bei der komplexesten Hauptgruppe der Re-
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cuay-Ikonographie gibt uns möglicherweise einen Anhaltspunkt zum Verständnis des Organi-
sationsschemas des Recuay-Universums. Gehen wir von einer grundsätzlichen Zweiteilung in 
eine obere und eine untere Welt aus – hanan pacha und hurin pacha – also der Welt der Le-
benden und der Welt der Toten, so gehören die Lateralgestalten, welche mit dem roten und 
beide Welten integrierenden Frontalgesicht assoziiert sind – also Felide und Frau, in die obere 
Welt, während Kondor und Schlange durch ihre Assoziation mit dem weißen Frontalgesicht 
in die untere Welt gehören. Die obere Welt  ist grundsätzlich männlich gedacht – wir haben in 
Abschnitt VII.1.3.1 (S. 323) gesehen, dass auf der plastischen Ebene, der Ebene, welche der 
allgemeinen Wahrnehmung der Lebenden entspricht, die Männergestalt stets im Zentrum 
steht. Dabei ist es kein Widerspruch, dass mit dem roten Frontalgesicht, also mit dem der 
oberen Welt, auch laterale Frauengestalten assoziiert sind. Denn vergleichbar mit dem Welt-
bild, das erst komplett ist, wenn dem roten Frontalgesicht die weißen Zweiendköpfigen We-
sen der anderen Welt beigeordnet sind und das scheibenköpfige Wesen erst durch einen La-
makörper komplett ist, so bilden auch Mann und Frau eine integrierende Einheit.  
 
Sowohl die obere Welt als auch die untere Welt erfahren eine Zweiteilung in eine männliche 
und eine weibliche Hälfte. Der männlichen Hälfte und dem Tag ist der Felide zugeordnet, 
seine Fellzeichnung entspricht der Körperbemalung einzeln dargestellter Männergestalten. 
Die von Pachacuti Yamqui Salcamayhua überlieferte Darstellung der Gliederung der Welt aus 
dem Sonnentempel von Cuzco zeigt, dass die weibliche Hälfte der Welt zumindest in inkai-
scher Zeit der Nacht zugeordnet war (Abbildung 157). Die Frau als Teil der Welt der Leben-
den und ergänzendes Gegenüber des Mannes, ist der Dunkelheit und, wie wir im Abschnitt 
VII.4.3 (S. 388) sehen werden, der unteren, weiblich gedachten Welt deutlich näher als der 
Mann. Dies ist in ihrem Gewand sichtbar – das Schachbrettmotiv als Nebeneinander der hel-
len und der dunklen Welt zeigt ihre Zugehörigkeit zu beiden Kategorien. 
 

         
Abbildung 257: Das Model der Gliederung der Welt des inkaischen Qoricancha in Cuzco skizziert von  

Pachacuti Yamqui Salcamayhua und die schematische Übertragung von Tom ZUIDEMA. 
(ZUIDEMA 1989: 38, Abb.2 und 43, Graphik 2)  

Die grundsätzlich weiblich gedachte Unterwelt gliedert sich ebenfalls in zwei Hälften, eine 
männliche und eine weibliche. Dem Vogel, der häufig mit der Kreiszier des Feliden ge-
schmückt ist und sich dadurch in die männliche Hälfte des Universums einordnen lässt steht 
die Schlange gegenüber, sie trägt das Rautenkettenmuster, welches der Haartracht der Frau 
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entspricht. Der Kondor ist auch durch seine Lebensweise komplementär zur Schlange – als 
Wesen der trockenen Lüfte steht er dem in feuchtem Gelände kriechenden Schlangenwesen 
gegenüber. Ähnlich wie die Frau zwar in der oberen Welt positioniert ist, durch ihre Weib-
lichkeit aber einen starken Bezug zur unteren Welt hat, so findet sich der Kondor zwar in der 
unteren Welt angesiedelt, ist durch seine männliche Zuordnung und den Lebensraum Luft 
aber auch deutlich der oberen Welt verbunden. Es verwundert daher nicht, dass er im 
Universum von Recuay auch als Mittler zwischen den Welten erscheint (VII.3.1, S. 362). 
 
2.5.2.  Die komplementäre Variation bei anderen Wesen der graphischen Ebene  
Wie bereits in Abbildung 228 (S. 329) vorgestellt, zeigt das zweiendköpfige Wesen 
komplementäre Variationen, welche sehr deutlich komplementäre Kategorien wie beispiels-
weise männlich/weiblich ansprechen. Die interessantesten komplementären Variationen er-
scheinen auf einzeln dargestellten Männergestalten und Architekturdarstellungen. Häufig ist 
die Wahl unterschiedlicher Füllelemente bei den beiden Wesen zu beobachten (Abbildung 
258): ein Zweiendköpfiges Wesen zeigt etwa Kreuze, das andere Zickzacklinien. Die Kreuze 
haben wir im Grabdepot von Pashash kennen gelernt und auf der dunklen Hälfte der Zwei-
Welten-Darstellung von IV-2/1, sie gehören sehr wahrscheinlich zum Nachthimmel und zur 
anderen Welt (vergleiche Abschnitt VII.4.1, S. 382). Handelt es sich um ein Gegensatzpaar, so 
ist die Zickzacklinie als Zeichen für den Taghimmel und die diesseitige Welt zu deuten. 
 

 
Abbildung 258: Rückwärtige Ansicht der Gestalt II-5/8. Die beiden zweiendköpfigen Wesen sind durch 

ihre Füllelemente Kreuz und Zickzacklinie variiert. (Foto: Hohmann) 
Auf den Architekturdarstellungen werden unterschiedliche Arten der komplementären Varia-
tion gezeigt. Das umlaufende, proliferative Wesen von V-2/8 zeigt abwechselnd rote und 
weiße Abschnitte (Abbildung 146, S. 246), bei V-2/9 ist das zweiendköpfige Wesen auf der 
oberen Ebene im Gegensatz zu dem auf der unteren Ebene auf den Kopf gedreht, und bei V-
2/12 sind die zweiendköpfigen Wesen zum Teil waagerecht und zum Teil senkrecht darge-
stellt (Abbildung 259). Mit dem Gegensatzpaar waagerecht/senkrecht werden in der Recuay-
Ikonographie männliche und weibliche Einzelgestalten differenziert: die Frauengestalten tra-
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gen einen Gürtel, das keilköpfige Wesen als wichtigstes Motiv ist stets waagerecht dargestellt, 
die männlichen Einzelgestalten – und auch die Lamaführer – zeigen sehr häufig eine schmale 
Passe, auf der das Hauptmotiv senkrecht dargestellt ist.  
Das Mondtier ist das Wesen, welches am häufigsten variiert wird. Die komplementäre Varia-
tion des Mondtieres wurde bereits im Kapitel  VI.3.4.2.2 vorgestellt. Am häufigsten betrifft 
sie Mondtierdarstellungen komplexer Themen, v.a. spiegelsymmetrische Mondtierpaare auf 
dem Prunkornat der flankierten Zentralgestalten. 
 

 
Abbildung 259: Die Komplementarität der auf diesem Architekturmodell dargestellten zweiendköpfigen 

Wesen wird durch ihre waagerechte bzw. senkrechte Anordnung ausgedrückt, die der 
Mondtiere durch Variationen von Kopfadnex und Schwanz. (V-2/12) (Foto: Hohmann)   

Ähnlich wie das Zweiendköpfige Wesen variieren beim Mondtier  häufig die Füllelemente 
(Abbildung 260), aber auch Variationen der Kopfadnexe und des Schwanzes sind möglich.  
Es ist auffällig, dass das Mondtier im Kontext bestimmter Themen – v.a. auf den Fuchsgefä-
ßen – nicht variiert wird, obwohl es spiegelsymmetrisch dargestellt wird. Bei diesem Thema 
scheint es nicht notwendig, die grundsätzliche Dualität des Mondtieres darzustellen. 
 

 
Abbildung 260: Spiegelsymmetrische Mondtiere, durch unterschiedliche Füllelemente variiert. (Zeichnung: 

Hohmann) 
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Das keilköpfige Wesen erscheint v.a. auf einzeln dargestellten Männergestalten komplementär 
variiert. Ähnlich wie das Frontalgesicht betrifft die Variation die frontale und rückwärtige Po-
sition. Die Variation betrifft die Form des Körpers (Abbildung 261), so wird meistens der ge-
rade Körper mit dem schrägen kombiniert oder - wie im Fall der Abbildung 261 - der rau-
tenförmige Körper mit dem geraden Körper. 
 

       
Abbildung 261: Vorder- und Rückansicht der Gestalt II-5/8: es werden keilköpfige Wesen mit 

unterschiedlicher Körpergestaltung dargestellt. 
Während die Dualität der einzeln dargestellten Männergestalten v.a. durch die Variation der 
Wesen auf der Vorder- und Rückseite ausgedrückt wird, ist sie bei den Frauengestalten bereits 
im Schachbrettmuster dargestellt, dem wichtigsten Gewanddekor. Dieses Motiv, welches auch 
auf eine schwarze und eine weiße Hälfte reduziert werden kann, findet sich weiterhin bei den 
Lamadarstellungen und bei den geschlossenen Stielgefäßen („canchero“) (Abbildung 262). 
 

   
Abbildung 262: Das Schachbrettmuster bzw. die Zweiteilung in eine helle und eine dunkle Hälfte als 

Ausdruck von Dualität ist das typische Gewandmotiv weiblicher Einzeldarstellungen (I-4/6 
und I-1/16) und ist auch häufig auf geschlossenen Stielgefäßen zu sehen (IX-4/28)  (Fotos: 
Hohmann) 
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2.5.3. Die Zwillingsgefäße 
Das Phänomen der komplementären Variation findet sich auch auf plastischer Ebene bei den 
sogenannten Zwillingsgefäßen. Dabei handelt es sich um zwei sehr ähnliche Gefäße, bei de-
nen ein oder zwei Details jedoch bewusst unterschiedlich gestaltet sind. Die wenigen doku-
mentierten Grabfunde – Pashash und Jancu (Abbildung 263) – zeigen, dass solche Gefäß-
paare im selben Grab niedergelegt wurden und sehr wahrscheinlich aus der selben Hand 
stammen. Leider wurden die Zwillingsgefäße gerade in älteren Sammlungen nicht gemeinsam 
aufbewahrt, eines von beiden wurde in der Regel als sogenannte Dublette an ein anderes 
Museum oder einen Privatsammler weiterverkauft und ist heute nicht immer auffindbar. 
  

  
Abbildung 263: Die beiden Großgefäße (III-2/20 und 21) aus dem Grab  von Jancu sind nahezu 

identisch, dem linken Gefäß wurde jedoch eine zusätzliche S-Volute oberhalb des Vogels 
beigefügt. (Zeichnung: Hohmann) 

Bei knapp 5% der Gefäße des Corpus handelt es sich um Zwillingsgefäße, die meisten davon 
bilden Paare, die Objekte II-5/1 und II-5/22-27 bilden eine Gruppe von 7 „Zwillingsgefä-
ßen“ (siehe Abschnitt VI.5.5.2, S.302) Sie kommen bei den Einzeldarstellungen ebenso vor 
wie bei den Figurengruppen und den nicht skulptierten Gefäßen, lediglich die Gefäße mit 
aufgesetzten Figurenszenen und die Architekturdarstellungen scheinen ausgenommen. 
Besonders eindrucksvoll sind die Gefäßpaare bei komplexeren Darstellungen. 
 

  
Abbildung 264: Das Gefäßpaar VI-2/9 und VI-2/10. Die beiden Gefäße unterscheiden sich in der 

Kopfform der flankierenden Feliden, in der Gestaltung des Gefäßrückens und das linke 
Gefäß zeigt keilförmige Köpfe vor der Brust des Feliden, das rechte nicht. (Fotos: Hohmann)  

Die beiden Gefäße VI-4/8 und VI-4/9 zeigen von Vögeln flankierte Zentralgestalten. Mit 
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hoher Wahrscheinlichkeit stammen sie von der selben Hand und entsprechen einander in den 
meisten Details. Ein Mondtier ist nach links gewandt, das andere nach rechts, so dass ein 
spiegelsymmetrisches Mondtierpaar entsteht, wenn man die beiden Gefäße nebeneinander 
stellt. Die beiden Mondtiere unterscheiden sich in einem Detail, wie das bei 
spiegelsymmetrischen Mondtieren üblich ist. Interessant ist bei diesem Gefäßpaar, dass das 
Vogelpaar von VI-4/8 den Oberschnabelwulst zeigt, ein Merkmal des männlichen Kondor. 
Dieses Geschlechtsmerkmal fehlt bei den Vögeln von VI-4/9, so dass das Gefäßpaar 
möglicherweise auch die Komplementarität der Geschlechter zum Thema hat.   
 

  
Abbildung 265: Das Zwillingsgefäßpaar VI-4/9 (links) und VI-4/8 (rechts). Das Kondorpaar des 

linken Gefäßes zeigt den Oberschnabelwulst des männlichen Vogels, welches bei den 
Kondoren des rechten Gefäßes fehlt. (Zeichnung links. CARRIÓN CACHOT 1955, 
rechts: Hohmann) 

Es ist sehr wahrscheinlich, dass die Zwillingsgefäße ins selbe Grab gelegt wurden – das belegt 
sehr anschaulich das Gefäßpaar aus Jancu (Abbildung 263). Es ist denkbar, dass es sich um 
Grabbeigaben und Ritualgegenstände handelt, die von den beiden Gruppen einer dual organi-
sierten Gemeinschaft beigesteuert wurden – etwa von den beiden moyeties einer Siedlung 
oder der weiblich und der männlich gedachte Teil einer sozialen Gemeinschaft. Die beiden 
Objekte wurden beim selben Töpfer in Auftrag gegeben, welcher ihnen selbständig oder auf 
Anweisung die Abweichungen im Detail beigefügt hat, welche notwendig sind, um die 
Objekte der jeweiligen Gruppe zuordnen zu können. 
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3. Der Übergang zwischen den Welten 
Das gedankliche Universum von Recuay ist sorgfältig in zwei Welten gegliedert – in eine Welt 
der Lebenden und in eine Welt der Toten, eine Welt der Menschen und eine Welt der 
numinosen Wesen, eine zumindest für den heutigen Betrachter sichtbare, „reale“ Welt und 
eine unsichtbare, übernatürliche Welt. Diese gegensätzlichen und z.T. invers gedachten 
Welten sind jedoch nicht als hermetisch voneinander getrennte Universen zu begreifen: ihre 
Grenzen sind durchlässig. Das Überschreiten der Grenzen ist ein zentrales Thema auf der 
Recuay-Keramik, einem Bildensemble, das im Augenblick der Bestattung den Toten in die 
andere Welt begleitet, in einem Moment, der wie kaum ein anderer ein liminaler Moment ist. 

3.1. Der Kondor als Mittler zur zentralen Gottheit 

Sowohl der graphische Vogel als auch der plastische Kondor sind im Universum von Recuay 
liminale Gestalten, Wesen, welche Grenzen überschreiten können. Der biologische Kondor 
lebt in zwei Räumen – auf der Erde, wo er frisst, brütet, schläft, und in der Luft, wohin kein 
Mensch ihm folgen kann. Der Kondor bietet sich für Rolle des Grenzgänger aus zwei 
Gründen an: zum einen ist er der Vogel mit der eindrucksvollsten Flugleistung im 
Verbreitungsraum von Recuay, zum anderen ist er als Aasfresser mit dem Tod assoziiert – er 
verleibt sich die sterblichen Überreste ein und kann mit ihnen nun die Grenzen überschreiten, 
die kein Erdbewohner ohne ihn überschreiten kann.  
Der Kondor als Mittler zwischen Erde und Himmel ist Gegenstand dieses Abschnittes, der 
Kondor als Aasfresser wird im Abschnitt VII.3.2 (S. 365) vorgestellt.  
 

        
 

Abbildung 266: Zwei Beispiele für Vögel, welche um das rote Frontalgesicht herumfliegen (links, 
Zeichnung: Hohmann) oder herumschreiten (rechts, TELLO 1923: 221, Abb.24) 

 
In den Abschnitten VI.4.4(S. 284) und VII.1.2 (S. 320) konnte gezeigt werden, dass der Vogel 
innerhalb der Wesen der graphischen Ebene eine Sonderstellung einnimmt. So entspricht 
seine graphische Erscheinungsform der plastischen, Affixe, welche die Übernatürlichkeit eines 
Wesens unterstreichen wie Kopfadnexe oder Zweiendköpfigkeit, fehlen. Anders als alle ande-
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ren Wesen36 zeigt er auch weder komplementäre noch zyklische Variation. Und anders als die 
anderen Wesen wird er weder hervorgebracht noch bringt er selbst hervor – d.h. er steht jen-
seits der Vorstellung von der Entstehung der verschiedenen numinosen Wesen und auch au-
ßerhalb ihrer Hierarchie. 
Dennoch erscheint der Vogel in komplexen Darstellungen des Frontalgesichtes. Stets sind es 
vier Vögel, sie sind entweder zwischen den Kopfadnexen platziert oder in den vier Ecken des 
Registers dargestellt. Anders als die meisten Vögel des plastischen Universums und alle ande-
ren Wesen, die mit dem Frontalgesicht kombiniert sind, stehen diese Vögel nicht sondern sie 
wirken als flögen sie (Abbildung 266 links) oder als schritten sie(Abbildung 266 rechts), denn 
es sind beide Flügel bzw. beide Beine dargestellt. Diese ungewöhnliche Dynamik der Vogel-
wesen vermittelt den Eindruck von Bewegung, möglicher Weise eine Bewegung zum Frontal-
gesicht hin 

    
Abbildung 267: Der Kondor mit ausgebreiteten Flügeln auf dem Kopf der Gestalt mit dem 

scheibenförmigen Kopf und dem Lamakörper. (links III-1/1, Foto: Hohmann; rechts: III-
1/2, Zeichnung: Archivo Tello AT 577)                     

Der plastische Kondor geht ein ganz ähnliches Verhältnis zur plastischen Erscheinungsform 
des Frontalgesichtes ein, der Gestalt mit dem scheibenförmigen Kopf und dem Körper eines 
Lamas: als einziges Wesen wird er mit dieser Gestalt kombiniert, und auch hier fällt die dy-
namische Position auf, die der Kondor einnimmt. Anders als die Kondorgestalten auf den 
Dächern der Architekturdarstellungen und auf dem Kopf des Lamas sind die Flügel ausge-
breitet – der Kondor flieg, startet oder landet auf dem Kopf des plastischen Frontalgesichtes. 
(Abbildung 267). 

  
Abbildung 268: Der plastische Kondor mit ausgebreiteten Flügeln auf einer abgetrennten Gliedmaßen. 

Diese zeigt ein teilplastisches Frontalgesicht, das dem Wesen mit dem scheibenförmigen Kopf 
gleicht sowie zwei laterale weiße Frontalgesichter. (VIII-2/11, Foto: Hohmann)   

                                                 
36 Einzige Ausnahme hiervon ist die Kröte – auch diese zeigt keine Variation und wird nicht hervorgebracht. 
Dieses Wesen ist ausgesprochen selten und wird im Abschnitt 3.3. dieses Kapitels vorgestellt. 
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Ganz ähnlich verhält es sich mit den kleinen, plastischen Kondoren, welche sich auf den ab-
getrennten Gliedmaßen befinden, die mit dem Frontalgesicht assoziiert sind. Auch hier finden 
wir den Kondor oft mit ausgebreiteten Schwingen (Abbildung 268).  
 
Mit den Wesen und Gestalten der dunklen Welt kombiniert erscheint der Kondor meist mit 
angelegten Flügeln in Ruheposition. Etwa auf den Dächern der Architekturdarstellungen. 
Hier ist er zumeist mit Gebäuden assoziiert, welche hauptsächlich das zweiendköpfige Wesen 
zum Thema haben (Abbildung 269), auf den Gebäuden aber, die das Frontalgesicht zeigen, 
fehlt er.  
 

                
Abbildung 269: In Ruheposition dargestellte Kondorgestalten auf dem Dach einer Architekturdarstellung 

und auf dem Kopf des Lamas. (links: V-1/1, Foto: Hohmann; rechts III-4/5, 
REICHERT 1977: 318, Pl.146.) 

Ebenfalls in die dunkle Welt gehört das Lama: auch hier erscheint der plastische Kondor, und 
auch hier mit angelegten Flügeln sitzend (Abbildung 269 rechts).  
 
Die Intentionalität, mit der der sowohl der plastische als auch der graphische Kondor un-
bewegt oder fliegend dargestellt wird, die Assoziation des fliegenden Kondors mit dem roten 
Frontalgesicht und des sitzenden Kondors mit Wesen der anderen Welt suggeriert, dass der 
Kondor zwar ein liminales Wesen ist, ein Grenzgänger, der aber tendenziell eher in der 
Unterwelt beheimatet ist. Als plastische Einzelgestalt (Abbildung 270 links) und auch als 
Lateralgestalt der männlichen Zentralgestalt im Prunkornat (Abbildung 270 rechts) ist er 
regelmäßig mit dem weißen Frontalgesicht verbunden – der komplementären Form des roten, 
komplexen Frontalgesichts. Auch hier nimmt der Kondor also seinen Platz eher auf der 
dunklen Seite des zweigeteilten Universums ein. 
 
Der menschliche Betrachter sieht den Kondor hauptsächlich dann am Boden sitzen, wenn er 
frisst, wenn er dem Tod am nächsten ist. So ist er auch auf festem Grund sitzend dargestellt 
auf den Gebäuden, welche dem zweiendköpfigen Wesen gewidmet sind, der Gestalt der ande-
ren Welt. Doch seine Position auf den Dächern - zwischen Himmel und Erde - bezeichnet 
seine Liminalität, es ist nur eine Frage der Zeit, dass er losfliegt.    
 
Der biologische Kondor verdankt seine enorme Flugleistung den besonders breiten und lan-
gen Flügeln. Diese ermöglichen ihm Segel- und Gleitflüge in Höhen über 15km (WHIT-
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FIELD 1992: 216). Diese Flügel sind ausgebreitet, wenn der Kondor mit dem Frontalgesicht 
gezeigt wird. Der menschliche Betrachter, den die Schwerkraft am Boden hält, sieht, wie der 
Kondor sich in die Höhe schraubt, bis er dem Blick entschwindet. Der Kondor fliegt buch-
stäblich zur Sonne. In der Bildwelt von Recuay ist das dargestellt. 

        
Abbildung 270: Der Kondor und das weiße Frontalgesicht: links: Einzeln dargestellter Kondor III-5/2. 

(Zeichnung: Hohmann) Rechts: Kondoren als Lateralgestalten einer Zentralgestalt, die das 
weiße Frontalgesicht zeigt. VI-4/5 (Zeichnung: Hohmann) 

3.2. Der Übergang in die andere Welt 

Die Toten von Recuay wurden in große, sorgfältig gemauerte Kammern gelegt. Nach der Be-
stattung wurden diese nicht versiegelt, sie konnten erneut geöffnet werden, etwa bei besonde-
ren, mit den Toten verbundenen Feierlichkeiten oder wenn ein weiterer Verstorbener 
bestattet werden musste. In die Wände der Grabkammern sind Nischen eingelassen, in die die 
Gefäße gestellt wurden. Sie begleiteten die Toten, wurden aber vermutlich bei den Anlässen, 
zu denen das Grab geöffnet wurde, hervorgeholt und in Ritualen verwendet, die mit dem Tod 
und den Übergang in die andere Welt zu tun hatten. Manche Gefäße erzählen uns vom 
Übergang der Toten in die andere Welt und andere machen sogar die Musik dazu. 
 
3.2.1. Die direkte Darstellung des Übergangs und seiner Akteure: die Fress- und 

Trageszenen 
Die Recuay-Ikonographie wählt Tier-Mensch-Kombinationen, um den Übergang von der 
Welt der Lebenden in die Welt der Toten darzustellen. In der Gruppe der Fressszenen wird 
dies besonders deutlich (Abbildung 271): es sind Männergestalten auf dem Rücken liegend 
über die gesamte Gefäßoberfläche ausgebreitet dargestellt. Sie sind nackt und meist ihres 
Kopfputzes und Ohrschmuckes, den Insignien der diesseitigen Welt, beraubt. Ihre Körper-
haltung, die Form ihrer Augen und ihre Gesichtsbemalung tragen die Zeichen des Todes. So 
liegen sie oft mit gespreizten Armen und Beinen – in der Haltung der Einäugigen, die in der 
Moche-Ikonographie die Begräbnisszene begleitet (GOLTE 2009: 293, Abb.12.2 und 12.3) 
und in der des anthropomorphen Kreuz-Rauten-Wesens, das im Mittleren Horizont die 
Chullpas schmückt. Die Augen sind vorgewölbt, es sind sogenannte Kaffeebohnenaugen, 
welche den Gestalten der Fressszenen vorbehalten sind. Senkrechte Linien sind durch Augen 
und Mund gezogen – auch dies den Gestalten dieser Gruppe vorbehalten. Diese Linien, 
vermutlich eine Gesichtsbemalung, erinnert an die Kaktusstacheln, mit denen beispielsweise 
den Nazca-Kopftrophäen Augen und Mund verschlossen wurden.  
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Die Menschengestalten werden von Tierwesen  gefressen – dieser Vorgang wird z.T. in einer 
für den kühlen und statischen Recuay-Stil ausgesprochen drastischen und naturalistischen 
Weise vorgeführt – man sieht offene Wunden (Abbildung 280 rechts), die Tiere ziehen an 
Gedärmen (Abbildung 280 links). Zwei Tiergestalten sind die Akteure dieser Szenen: zum 
einen ist es natürlich der Kondor, der Inbegriff des Aasfressers (Abbildung 280 links) und ein 
liminales Wesen, das die Grenzen zwischen oben und unten überschreitet. Zum anderen ist es 
der Fuchs (Abbildung 280 rechts). 

     

Abbildung 271: Szenen, bei denen eine tote Männergestalt von Tierwesen gefressen wird. Deutlich sind die 
Zeichen des Todes zu sehen: gespreizte Gliedmaßen, Kaffeebohnenaugen und senkrechte Li-
nien durch Augen und Mund. Links: VIII-2/5 (Foto: Hohmann), rechts: VIII-2/2 
(Foto: Golte) 

Das biologische Vorbild der Fuchsgestalt ist sehr wahrscheinlich der Andenfuchs oder An-
denschakal (Lycalopex culpaeus) (Abbildung 272 links), ein im gesamten Andenraum von Ecua-
dor bis Feuerland und von der Küstenwüsten bis ins Puna-Hochland gleichermaßen verbrei-
teter Canide mit grau-gelbem Fell und einer sehr auffälligen dicken und langen Rute, deren 
unterer Abschnitt schwarz ist.  
Der Andenfuchs ist im Wesentlichen dämmerungsaktiv, an der Schnittstelle zwischen Tag 
und Nacht sucht er seine Nahrung – er jagt zwar kleine Säugetiere und Insekten, frisst aber 
auch gerne das Aas größerer, verendeter Tiere. In der andinen Mythologie ist auch er ein We-
sen des Übergangs: 
 

„El zorro de por sí es entendido como un animal liminal, que camina entre el día y la noche. (...) Hay una 
serie de mitos andinos actuales que explican que en una inundación la parte inferior de la cola del zorro se 
mojó, sin que el se diera cuenta, y que de ahí resultaría su coloración bipartita.“ (GOLTE 2009: 136) 

 
Der Fuchs der Recuay-Ikonographie ist von Recuay-Felidendarstellungen deutlich zu unter-
scheiden: sein Körper ist gedrungener, die Beine sind vergleichsweise kurz, der dicke Schwanz 
wird herabhängend getragen. 



 
 

 367

  
Abbildung 272: Der Fuchs: links: Andenfuchs in der Atacamawüste (Foto: Mauricio López mitfreundl. 

Genehmigung, www.viveatacama.cl/images/zorro5) rechts: Recuay-Fuchs (Foto: Hohmann) 
Außerdem zeigt er stets die lange Schnauze des Caniden (Abbildung 272 rechts). Er ist auf 
zwei Themen beschränkt: zum einen erscheint er als Einzelgestalt auf Pfeifgefäßen (siehe 
Abschnitt VII.3.2.2, S. 369), zum anderen im Kontext der Trage- und Fressszenen. 
 

   
Abbildung 273: Links: Gefäß, auf dem Fuchsgestalten eine Menschengestalt fressen. Die Szene wird von 

Mondtieren begleitet (VIII-2/3) (DONNAN 1992: 77,Abb. 141) Rechts Gefäß, auf 
dem Kondoren eine Menschengestalt fressen. Die Szene ist von graphischen Vögeln begleitet. 
VIII-2/5 (Foto: Hohmann)  

Die Fressszenen zeigen zwei bis vier fressende Tiergestalten auf einem Gefäß, Kondoren und 
Füchse werden jedoch nicht gemeinsam gezeigt. Das graphische Bildprogramm zeigt einen 
engen Zusammenhang zu den fressenden Tiergestalten: die Füchse sind grundsätzlich mit 
dem Mondtier verbunden (Abbildung 273 links), der Kondor meist mit dem Vogel 
(Abbildung 273 rechts).   
 
Als eine Fortentwicklung der Fressszene ist die abgetrennte, angewinkelte Gliedmaße zu be-
greifen (Abbildung 268, S. 363). Der Ellbogen oder das Knie der dargestellten Gliedmaße ist 
mit einem Gabelhals überspannt, unter dem oft ein plastischer Kondor sitzt. Das graphische 
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Bildprogramm dieser Objekte hat sich gegenüber der Fressszenen gewandelt, hier ist das 
Frontalgesicht in teilplastischer Form Thema. Der abgetrennte Arm (oder das Bein) zeigt an, 
dass der Vorgang des Gefressenwerdens bereits abgeschlossen ist. Der Kondor, der sich die 
Menschengestalt einverleibt hat ist nun in der Lage, mit dieser die Grenzen zu überschreiten 
(siehe Abschnitt VII.3.1, S. 362).   
 
Ganz ähnlich ist die Trageszene zu begreifen. Im Zentrum des Schwellenopfers von Pashash  
ist eine Tiergestalt zu sehen, welche eine Männergestalt in den Fängen hält. Wie im Abschnitt 
VII.2.3.2 (S. 335ff) gezeigt wurde, deutet alles darauf hin, dass die getragene Gestalt den 
herausgehobenen Toten repräsentiert, der in Pashash bestattet ist – den Toten, der zu Leb-
zeiten das Prunkornat mit dem komplexen Frontalgesicht getragen hat und von paarigen La-
teralgestalten begleitet wurde. Seine Lateralgestalten sind nun im Kreis um ihn versammelt 
und in dem selben Kreis befindet sich auch das ihm zugeordnete Frontalgesichtmotiv. Er 
selbst ist nackt und befindet sich in den Fängen eines Tieres Doch das Verhalten der Tierge-
stalt ihm gegenüber ist ganz anders, als wir das bei den Fressszenen gesehen haben: statt 
Wunden zu hacken und Gedärme herauszureißen, hält die Tiergestalt die Menschengestalt 
behutsam in den Fängen. Die Tiergestalt scheint die reglose und vermutlich tote 
Menschengestalt zu tragen, vermutlich über die Grenze hinweg, die die Welt der Lebenden 
von der der Toten trennt und die der Mensch alleine nicht überschreiten kann. 
 

   
Abbildung 274: Trageszenen: links: VIII-1/3 aus dem Grab von Jancu und die einzige Szene, bei der 

eine Frauengestalt getragen wird. (Foto: Hohmann) Mitte: Eine Fuchsgestalt (leider stark 
modern übermalt) trägt eine Männergestalt. (Foto: Hohmann) Links: Steinrelief aus 
Pashash: Kondor trägt einen menschlichen Kopf. (GRIEDER 1978: 147, Abb.145)  

Die Tiergestalt von Pashash hat einen Schlangenkörper, der Kopf ist jedoch verloren, so dass 
nicht zu entscheiden ist, ob es sich um ein Schlangenmischwesen handelt. Bei den meisten 
Trageszenen ist es jedoch der Fuchs (Abbildung 274 links und Mitte), welcher die Menschen-
gestalten – manchmal auch nur einen Kopf – trägt, in einem Fall ist es ein Felide. Vermutlich 
wird aber auch der Kondor in diesem Kontext gedacht, das legen nicht nur die Gliedmaßen-
gefäße nahe, sondern auch einige Steinreliefs aus Pashash, welche Trageszenen mit Kondoren 
zeigen (GRIEDER 1978: 147, Abb.145; 148: Abb.147; 151, Abb.151) (Abbildung 274 rechts). 
Bei drei Viertel der Gefäße, welche eine Trageszene zeigen, handelt es sich um Pfeifgefäße. 
Soweit erkennbar, zeigen die meisten das Mondtier als Begleiter – häufig in spiegelsymmetri-
scher Anordnung, und zum Teil kombiniert mit einem Vogelpaar, dass sich auf der anderen, 
der dem Fuchs-Menschenpaar abgewandten Seite zeigt. Diese Verknüpfung mit den selben 
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Wesen des graphischen Universums wie bei den Fressszenen zeigt, wie eng die beiden doch 
sehr unterschiedlich wirkenden Themen miteinander verbunden sind.  
 
Die Fressszene wirkt auf den ersten Blick aggressiv – doch die Akteure sind keine Raubtiere, 
als Aasfresser haben die Menschengestalt nicht getötet, als liminale Wesen verleiben sie sich 
die Menschengestalt in dem Moment ein, in der sie an eine Grenze gestoßen ist, die sie alleine 
nicht überwinden kann aber überwinden muss, um in die Welt der Toten zu gelangen, wo sie 
hingehört. Die Gliedmaßenobjekte und die Trageszenen greifen das selbe Grundthema auf, 
zeitlich etwas versetzt – die Menschengestalt liegt nun nicht mehr reglos auf der Erde sondern 
ist bereits in seine Bestandteile zerlegt in den Klauen des geflügelten Grenzgängers oder wird 
von einer Fuchsgestalt mit einer gewissen Fürsorge getragen. Die Drastik des Geschehens, die 
der Fressszene innewohnt, ist verschwunden, der Prozess der Grenzüberschreitung ist im 
Gange.  
 
3.2.2. Der Gesang des Fuchses und der Übergang in die andere Welt 
Drei Viertel der Trageszenen sind auf Pfeifgefäßen dargestellt. Recuay-Pfeifgefäße sind meis-
tens zweikammerig, manchmal haben sie aber auch Kugelform. Damit ein Ton erzeugt 
werden kann, muss ein Pfeifgefäß zwei Öffnungen haben – durch die eine strömt die Luft ein 
und durch die andere aus. Dort wo die Luft ausströmt, befindet sich ein kugelförmiger 
Resonanzkörper mit einem Kernspalt und einer Anblaskante (Friedemann SCHMIDT 2004: 
pers. Mtlg.). Bei den kugelförmigen Pfeifgefäßen – aber auch bei den zweikammerigen – kann 
man einen Ton erzeugen, in dem man in die Öffnung, durch die die Luft hineinströmen soll, 
hineinbläst. Bei den Zweikammergefäßen besteht eine weitere  Möglichkeit, einen Ton zu 
erzeugen (Abbildung 275): beide Kammern sind im unteren Bereich durch ein kurzes Rohr 
miteinander verbunden. Befindet sich Flüssigkeit im Gefäß so kann man diese durch Kippen 
des Gefäßes hin- und herbewegen. Bewegt sich die Flüssigkeit in Richtung der Kammer, an 
deren Auslass sich die Pfeifeinrichtung befindet, so wird in dieser Kammer Luft komprimiert 
und strömt mit Druck durch den Kernspalt auf die Anblaskante, es entsteht ein Pfeifton. 
Schwenkt man nun das Wasser in die andere Kammer zurück, strömt in umgekehrter Rich-
tung Luft an der Pfeifvorrichtung vorbei, es entsteht ein Geräusch wie ein Einatmen oder 
Seufzen.  
 
In einer Vorstellungswelt, die durchdrungen ist vom Gedanken der Dualität, hat das zwei-
kammerige Gefäß und sein Pfeifmechanismus symbolischen Charakter. Die zwei Kammern 
stehen für die zwei Welten, die durch eine schmale Röhre oder Öffnung miteinander verbun-
den sind. Im Moment des Übergangs fließt das Wasser von der einen Gefäßhälfte in die an-
dere, wie von einer Welt in die andere und der Übergang wird durch den Ton markiert. Über 
dem kugeligen Resonanzkörper der überwiegenden Mehrheit der zweikammerigen Gefäße 
befindet sich der Körper eines kleinen, aufgesetzten Fuchses (Abbildung 276). Der Ton des 
Übergangs ist der Ruf des Fuchses, des Wesens, welches in der Trage- und der Fressszene 
aktiv an der Begleitung des toten Menschen in die andere Welt beteiligt ist. 
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Abbildung 275. Mechanismus des zweikammerigen Pfeifgefäßes im Moche-Stil, welches genauso 

funktioniert wie Recuay-Pfeifgefäße. (modifiziert nach VON SCHULER 1980, Abb.2) 
Der Ruf des Fuchses, den man hauptsächlich in der Dämmerung vernimmt, ist in einigen 
Gegenden der Anden auch heute noch mit der Vorstellung des Übergangs verbunden. So gibt 
es im Hochland von Palpa (Provinz Lucanas, Ayacucho im Süden von Peru) eine Gegend mit 
einem großen Fundort des Späten Horizontes, die von den Hirten der Puna atoq huaqana 
genannt wird – „dort, wo der Fuchs ruft.“ Dieser Ort befindet sich am höchsten Punkt der 
dortigen Puna, auf der Wasserscheide, die den Pazifik vom Atlantik trennt. Diese  Region 
rund um den Cerro Llamoca wird auch heute noch für Rituale wie das Opfern von Schnaps, 
Zigaretten und Coca-Blätter und die Errichtung von Apachetas genutzt37. 
 

   
Abbildung 276: Pfeifgefäß mit Fuchsgestalt (III-3/13) (Foto: Hohmann) 

Trotz ihrer liminalen Rolle ist die Fuchsgestalt der alles durchdringenden Vorstellung von 
Dualität unterworfen. So zeigt ein Teil der Füchse eine von Zickzackmotiven dominierte 
Fellzeichnung, die andere Hälfte der Füchse Punkt- und Kreismotive. Die Zickzackmotive 
entsprechen dem wichtigsten Motiv der weiblichen Kopfbedeckung, während die Kreis- und 
Punktmotive nicht nur die Zeichnung des Jaguars darstellen sondern auch ein häufiges Motiv 
der Gliedmaßenbemalung von Männergestalten sind.  
                                                 
37 Ihm Rahmen des Projektes „Andentransekt“ der Kommission für die Archäologie Außereuropäischer 
Kulturen des Deutschen Archäologischen Institutes führte ich in den Jahren 2006-2009 archäologische 
Prospektionen in dieser Gegend durch und registrierte dabei auch den erwähnten Fundort atoq huaqana. 
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Abbildung 277: Fuchsgestalten mit weiblich (links, III-3/39) und männlich konotierter Fellzeichnung 
(rechts, III-3/5) (Fotos: Hohmann) 

Das Repertoire an graphischen Motiven ist begrenzt. Bei den Zweikammergefäßen kommen 
zum einen die Wesen vor, die bereits bei den Trage- und Fressszenen die Hauptrolle spielten: 
v.a. das Mondtier und komplementär dazu auf der anderen Kammerseite häufig auch der 
Vogel, die beiden liminalen Wesen der graphischen Ebene. Meist sind sie spiegelsymmetrisch 
angeordnet. Die andere Gestalt, die wir regelmäßig auf den Pfeifgefäßen mit dem Fuchs 
fassen, ist das keilköpfige Wesen, meist als Kopfkette und stets waagerecht – hier schon die 
andere Welt vorweg nehmend, in die dieses Wesen gehört. Bei den Kugelgefäßen fehlen die 
figürlichen Wesen, hier sind breite, umlaufende Treppenvoluten-Bänder zu sehen oder 
Bänder von alternierenden S-Voluten und Treppenelementen. Gerade in diesem Wechsel von 
Treppenelement und S-Volute ist die Dualität enthalten, welche wir bei der Kombination der 
beiden liminalen Wesen Mondtier und Vogel gesehen haben – der Vogel findet sich 
regelmäßig mit der S-Volute kombiniert, das Mondtier mit der Treppenvolute (s. Abschnitt 
VI.3.7, S.273 und Abschnitt VI.4.8.1, S.289). 
 
Die wenigen anderen Pfeifgefäße der Recuay-Ikonographie haben ebenfalls zumeist mit dem 
Übergang in die Welt der Toten zu tun. Zum einen handelt es sich um zwei Gestalten, die in 
ein Leichentuch gewickelt sind (II-7/1 und II-7/2), Zwillingsgefäße, deren Bemalung fast 
vollständig verschwunden ist. Aufschlussreicher ist das Objekt IV-1/30 (Abbildung 278). 
Formal handelt es sich um ein Gefäß mit aufgesetzten Figuren – einer zentralen, großen 
Männergestalt und einem flankierenden Frauenpaar. Ungewöhnlich ist nicht nur die Pfeife, 
die sich in der Rückenlast der Gestalt verbirgt (Abbildung 278 links). Die Gestalt ist durch ein 
senkrechtes Band, welches Nase und Mund schneidet und die Kaffeebohnenaugen als tot ge-
kennzeichnet. Es fehlen ihr beide Unterarme – das bedeutet sehr wahrscheinlich, dass die 
Prozedur des Verschlungenwerdens bereits hinter ihr liegt. Ihr Penis ist entblößt und sie ist 
im Ornat des Lamaführers gekleidet, einer Gestalt, die uns in der Welt der Toten begegnen 
wird. An diesem Beispiel zeigt sich, dass das Pfeifgefäß ganz eng mit dem Übergang in die 
andere Welt verbunden ist: obwohl IV-1/30 ein vollkommen anderes Objekt ist als die 
Fuchsgefäße, vereint es mehrere Merkmale, welche zum Themenkomplex des Übergangs in 
die andere Welt gehören: Totenbemalung des Gesichtes, Kaffeebohnenaugen und fehlende 
Unterarme. 
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Abbildung 278: Männergestalt im Ornat des Lamaführers mit der Resonanzkugel einer Pfeife in seiner 

Rückenlast (IV-1/30) Fotos: (Hohmann)  
3.2.3. Die drei Vögel von Pashash 
In Abschnitt VII.2.3 (S. 332) wurde ausführlich die beiden Beigabenensembles von Pashash 
vorgestellt, welche die beiden invers gedachten Welten symbolisieren. Doch obwohl sie 
räumlich getrennt und in verschiedener Höhe niedergelegt waren, handelt es sich nicht um 
hermetisch getrennte Welten, sondern auch hier besteht eine Verbindung. Es ist keine for-
male Verbindung, wie das kleine Rohr, welches die beiden Kammern des Pfeifgefäßes ver-
bindet sondern eine ikonographische. So finden sich in jedem Depot zwei Schalen, welche 
von ihrer formalen und ikonographischen Gestaltung her eigentlich in das andere Depot ge-
hören würden. Auf diese Weise wird sehr deutlich, dass diese beiden Welten als zusammen-
gehörig gedacht werden.   

  
Abbildung 279: Die Vögel aus Pashash: links: der stehende Vogel aus dem Schwellenensemble. Mitte: 

stehender und fliegender Vogel des Depots oberhalb des Grabensembles. Rechts: senkrecht 
nach oben fliegender Vogel des Grabensembles (GRIEDER 1978: 92-93, Abb.66-68) 

Zum anderen ist es wieder der Vogel, der die Verbindung herstellt. In Pashash gibt es drei au-
ßen in Reservetechnik bemalte Schalen, welche den Vogel zeigen. Diese sind bewusst an un-
terschiedlichen Stellen niedergelegt worden. Der stehende Vogel fand sich im Schwellende-
pot, fliegende und stehende Vögel in einem kleinen Gefäßdepot oberhalb des Grabdepots 
und der senkrecht nach oben fliegende Vogel im Grabdepot selbst. Wir haben es hier mit ei-
nem dynamischen Geschehen zu tun: im Schwellendepot, was stellvertretend für die Welt der 
Lebenden steht, beginnt die Mission des noch stehende Vogels – , dann fliegt er in die andere 
Welt – er ist auf seiner Reise im Gefäßdepot oberhalb der Grabkammer zu sehen. In der 
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Grabkammer selbst verweilt er nicht sondern fliegt senkrecht nach oben – vermutlich in die 
Welt der Lebenden zurück, vielleicht auch stets hin und her, um die Verbindung aufrecht zu 
erhalten. 
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3.3. Der magische Flug als Technik des Liminalen 

Wir haben den Kondor sowohl in seiner graphischen als auch in seiner plastischen Form 
kennen gelernt als eine Gestalt, welche sich zwischen den Welten bewegen kann, welche zu 
den wichtigsten Göttergestalten des Recuay-Universums gelangt und die Toten in die andere 
Welt begleitet. 
 
Die ikonographischen Daten belegen eine weitere Rolle des Kondor als Übergangsgestalt. Er 
wirkt als Begleiter des zur Grenzüberschreitung berufenen Menschen – des Schamanen - in 
die andere Realität. Zu den Grundvorstellungen des Schamanismus gehört, dass der Scha-
mane sich in ein Tier verwandelt, um in die andere Welt zu gelangen. REICHEL-DOLMA-
TOFF beschreibt dies beispielsweise für die Tukano des amazonischen Regenwaldes: Der 
Schamane „stülpt seinen Magen um“: er liegt nach der Einnahme einer psychoaktiven Sub-
stanz wie tot da, während sein gleichzeitig ausgesprochen waches Bewusstsein auf der Reise in 
die andere Wirklichkeit ist. Um diese Reise durchführen zu können, verwandelt der Schamane 
sich in einen Jaguar und fliegt über einen Regenbogen zur Milchstraße (REICHEL-DOL-
MATOFF 1975).  
    
Dieses „Fliegen“ sieht REICHERT auf einer kleinen Gruppe von Recuay-Gefäßen darge-
stellt, welche in Abschnitt VI.4.6 (S. 285) vorgestellt werden. Diese zeigen eine liegende Män-
nergestalt (Abbildung 280). Sie liegt auf dem Bauch, stützt den Oberkörper auf die ange-
winkelten Arme und hält den Kopf aufrecht. Die Beine sind an den Knien angewinkelt, Un-
terschenkel und Füße weisen nach oben. Häufig hält die Gestalt einen Becher in den Händen 
oder spielt Flöte. In dieser spannungsvollen und dynamisch wirkenden Körperhaltung nimmt 
die Gestalt die gesamt Oberfläche des Gefäßes ein (ganz ähnlich der Totengestalt, welche 
gefressen wird), gelegentlich wird sie von sehr kleinen Frauen- oder Felidengestalten flankiert. 

   
Abbildung 280: Auf dem Bauch liegende, von umlaufenden Vögeln begleitete Männergestalten mit 

lateralen Feliden. (links: IV-4/6, Foto: Hohmann; links: IV-4/5, CARRIÓN 
CACHOT 1955, Tafel XXVII, Abb. g) 

REICHERT interpretiert die Körperhaltung der auf dem Bauch liegenden Männergestalt als 
die eines Schamanen während des magischen Fluges (magic flight): er hat sich in ein Tierwesen 
verwandelt, das ihm ermöglicht, Grenzen zu anderen Welten zu überschreiten (REICHERT 
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1977:57-58). 
 
Hierbei wird er von Vögeln begleitet. Diese sind regelmäßig umlaufend auf den Gefäßwänden 
dargestellt, zu einem wesentlich höheren Prozentsatz, als dieses seltene Wesen bei den 
meisten anderen Untergruppen vertreten ist. Manchmal ist der Vogel hier auch alternierend 
mit dem Mondtier zu sehen, dem zweiten Wesen, welches mit der Grenzüberschreitung in 
Zusammenhang steht. 
 
Abbildung 280 zeigt zwei Beispiele der auf dem Bauch liegenden Männergestalten mit 
erhobenem Kopf und Beinen. Beide sind von kleinen Feliden und umlaufenden graphischen 
Vögeln begleitet. Der Vogel auf dem Gefäß links zeigt deutliche Kondormerkmale wie den 
langen Hals und den Oberschnabelwulst. Beide Männergestalten zeigen Kreuze in ihrem 
Kopfputz, ein weiteres Kreuz ist unter dem Schwanz eines der Vögel des Objektes links zu 
sehen: diese Kreuze, die in den Abschnitten  VII.2.2 (S. 330) und VII.2.3 (S. 332) als Zeichen 
der dunklen Welt und des Grabdepots von Pashash vorgestellt wurden, geben möglicherweise 
die Welt an, in der sich die Gestalt auf ihrem Flug befindet. 

 

 
Abbildung 281: Das Stielgefäß III-9/2: der Innenraum wir von zwei Schlangengestalten eingerahmt, das 

Bildprogramm auf der Gefäßwand (unten) zeigt abwechselnd Vögel und ein rotes Frontalge-
sicht. (Zeichnungen: Hohmann) 

Weitere ikonographische Daten sprechen dafür, dass im Kontext der Grenzüberschreitung  
halluzinogene Substanzen eine Rolle spielten. Hinweise darauf geben zwei komplexe Stiel-
gefäße sowie die große Schale IX-2/1. Das in Abschnitt VI.4.8.2 (S. 291) vorgestellte Stielge-
fäß III-9/2 ist ein vergleichsweise großes Gefäßes in der Form einer offenen Pfanne 
(Abbildung 281). Es zeigt auf dem breiten Rand zwei Schlangengestalten mit plastischen 
Köpfen und roten Rautenkörpern, die den inneren Teil des Gefäßes einrahmen. Zwischen 
ihren Köpfen sind zwei Treppenvolutenbänder aufgespannt, eines schwarz-weiß, das andere 
rot-weiß. Das Bildprogramm der Gefäßaußenwand zeigt abwechselnd weiße Vögel und rote 
Frontalgesichter in ihren Registern. Sämtliche Vögel zeigen Kreuze in ihren Registern, ähnlich 
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wie der Kondor auf dem Objekt IV-4/6 (Abbildung 280 links). Ungewöhnlich ist jedoch, dass 
aus dem oberen Schnabelansatz, dort wo bei einem Vogel das Nasenloch sitzt, lange, gewun-
dene Voluten hervorkommen (Abbildung 282 rechts). Diese Darstellung ist nicht nur für den 
Vogel sondern für alle Gestalten des graphischen Universums der Recuay-Ikonographie sehr 
ungewöhnlich. Allerdings ist ein vergleichbares Phänomen beim Stielgefäß IX-4/1 zu beo-
bachten: es weicht zwar stilistisch vom klassischen Recuay-Stil etwas ab, aber auch hier er-
scheinen die Voluten aus den Nasenlöchern (Abbildung 282 links). Beide Stielgefäße sind 
assoziiert mit dem roten Frontalgesicht. 
 

   
Abbildung 282: Vogelwesen mit Voluten, die aus dem Nasenloch kommen. Links: IX-4/1 (HAUS 

DER KULTUREN DER WELT 1994: 202, Abb.194) 
In der Chavín-Ikonographie, die als Vorläuferin in der selben Region sicher einen großen 
Einfluss auf die Vorstellungswelt und die kulturellen Praktiken von Recuay ausübte, sind häu-
figer Auswüchse oder –flüsse aus Nasenöffnungen dargestellt. Bei einigen der rundplastischen 
Zapfenköpfe (cabezas clavas) des Tempels von Chavín de Huántar etwa quillt eine Substanz 
aus den Nasenlöchern hervor, aber auch bei einigen Flachreliefs, die einen Stabgott zeigen, 
sind Voluten zu sehen, die aus der Nase entweichen (Abbildung 283). 

 

Abbildung 283: Zwei Zapfenköpfe, der linke mit einem Vogelschnabel, bei denen etwas aus der Nase 
hervorquillt. (BURGER 1995, 158, Abb.150 und 151) 
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BURGER deutet dieses Phänomen im Kontext eines schamanistischen Rituals: zur Ver-
wandlung in ein Tier hätte der Schamane eine halluzinogene Substanz eingenommen, die zu 
verstärktem Nasenausfluss geführt hätte, wie bereits im 17. Jahrhundert für die Muisca in 
Kolumbien berichtet wurde. 
 
“The flow of mucus is caused by the irritation of the nasal membrane by potent psychotropic substances, and it 

is the most conspicuous external index of an altered state of mind.” (BURGER 1995: 157) 
   
Zur Bereitung der Substanz hätten die kleinen, sehr aufwändig gearbeiteten rundplastischen 
Steinmörser gedient (Abbildung 284). Einer dieser Mörser ist in Gestalt eines Vogels gearbei-
tet (BURGER 1995: 157, Abb.146), bekannter ist der sogenannte „Pennsylvania-Mörser“ in 
der Form eines Feliden, welcher mit den bereits bekannten Kreuzen und S-Voluten bedeckt 
ist. Die S-Voluten erinnern in der Chavín-Ikonographie stark an Schoten oder 
Pflanzensamen, in der Recuay-Ikonographie sind sie stärker abstrahiert.  
 

   
Abbildung 284: Steinmörser der Chavín-Kultur, die möglicherweise zum Mahlen von halluzinogenen 

Pflanzenbestandteilen dienten. Links: Steinmörser in Form eines Vogels. Rechts: Pennsyl-
vania-Mörser in Form eines Feliden, mit S-Voluten und Kreuzen versehen. (BURGER 
1995: 157, Abb.145 und 146) 

Wie im Abschnitt VI.4.8.1 (S. 289) gezeigt werden konnte, ist v.a. bei den Recuay-Großgefä-
ßen eine deutliche Assoziation des Vogels mit der S-Volute festzustellen. Auch bei offenen, 
komplexen Gefäßen finden wir diese Verbindung: IX-2/93, eine große Schale mit Ausguss 
aus dem Schwellenopfer von Pashash zeigt auf der Außenwand im Wechsel große Treppen-
elemente und Vögel, im Inneren große S-Voluten, in deren Windungen statt der üblichen 
Punkte oder Kreise Kreuze dargestellt sind (Abbildung 285 links).  
 
Zurück zu den Stielgefäßen III-9/2 und IX-4/1: die beiden Gefäße vom gleichen Typ zeigen 
Vögel mit Voluten am Nasenloch, die mit dem roten Frontalgesicht assoziiert sind. Doch 
während der breite Gefäßrand von III-9/2 von zwei Schlangen besetzt ist, erscheint auf dem 
Rand von IX-4/1 eine Kette von ovalen, gefüllten Objekten, die an Schoten denken lassen 
(Abbildung 286 links). 
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Abbildung 285: Zwei Schalen mit Ausguss aus Pashash: links: der Vogel erscheint im Wechsel mit 

Treppenelementen, im Inneren S-Voluten mit Kreuz. (GRIEDER 1978: 170, Abb.182) 
Rechts: die Schale zeigt das Schoten-Motiv im Wechsel mit dem Kreuz in einem Gitternetz. 
(Zeichnung: Hohmann) 

Mit dem sehr seltenen Schotenmotiv der Recuay-Ikonographie (Motivgruppe 22) 
hinwiederum sind die Vögel der Fußschale IX-2/1 assoziiert, die sich um ein von 
unvollständigen Mondtieren umgebenen roten Frontalgesicht bewegen (Abbildung 286 
rechts). 
 

     
Abbildung 286: Mögliche Schotendarstellung im Kontext des roten Frontalgesichtes und des Vogels. 

Links: Rand des Stielgefäßes IX-4/1. (Detail aus GRIEDER 1978: 141, Abb.137). 
Rechts: Detail von IX-2/1. (Foto: Hohmann) 

Das Samenmotiv ist in der Recuay-Ikonographie selten, meistens erscheint es auf Fußschalen 
als einziges Motiv, aber auch auf einer großen Schale mit Ausguss aus dem Grabdepot von 
Pashash (Abbildung 285 rechts), die von der Gefäßform vergleichbar ist mit der oben 
beschriebenen Schale mit Vögeln und S-Voluten (Abbildung 285 links). Hier erscheint die 
Schote im Kontext der Kreuze. 
 

   
Abbildung 287: links: Das Schotenmotiv in der Recuay-Ikonographie. (Zeichnung: Hohmann) Mitte und 

rechts: Schote des Villca- oder Cebílbaumes (Anadenanthera colubrina). (RÄTSCH 1998: 
51)   

Zusammenfassend haben wir es hier also mit einer Verbindung verschiedener Elemente zu 
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tun: mit dem Vogel, der z.T. die Nasenvolute zeigt, dem roten Frontalgesicht, dem Stielgefäß 
oder der großen offenen Schalen mit und ohne Ausguss, dem Kreuz und der Schote. Die 
Verbindung zwischen der Schote und dem Nasenausfluss zeigt auch die Chavín-Ikonographie 
(Abbildung 288).  

 
Abbildung 288: Chavín-Relief, das eine Gestalt zeigt, der ein gewundenes Schlangenwesen aus der Nase 

entweicht. Gleichzeitig ist die Gestalt mit Stäben, einem Gürtel und Ohrschmuck 
ausgestattet, welche Schoten zeigt. (Zeichnung: Hohmann) 

Die Schote ist nicht nur ein seltenes Motiv sondern auch das einzige Motiv in der Recuay-
Ikonographie, welches sehr wahrscheinlich eine Pflanze zum Vorbild hat. Es liegt also nahe, 
über die Bedeutung des Schotenmotivs nachzudenken. Im Andenraum gibt es zahlreiche 
Bäume, insbesondere aus der Familie der Akazien, welche Schoten als Früchte tragen und 
leicht miteinander verwechselt werden können. Zu den Akazien gehört auch der Villcabaum 
(Anadenanthera colubrina), dessen Schoten halluzinogene Wirkung haben. Als Wirkung werden 
sehr heftige, 20 bis 30 Minuten dauernde Halluzinationen beschrieben, die innerhalb von zwei 
Stunden wieder abklingen. Zu den Erlebnissen unter der Wirkung dieser Pflanze gehören 
auch „starke Visionen mit Wirklichkeitscharakter (Flugerlebnisse, Reisen in andere Welten, Tierverwand-
lungen)“ (RÄTSCH 1998: 53). Es gibt einige Belege für den vorspanischen Gebrauch der 
Pflanze. So weisen Bezeichnungen wie villca oder villca camayocc für Priester von hohem Rang 
und Wahrsager in den Chroniken beispielsweise von COBO darauf hin, dass die Samen des 
gleichnamigen Baumes in inkaischer Zeit  rituell genutzt wurden (RÄTSCH 1998: 51). COBO 
beschreibt auch Rituale, bei denen die zerriebenen Samen des Villca-Baumes mit Chicha ver-
mischt wurde und vom Wahrsager (umu) oder Zauberer (brujo) getrunken wurde, wenn er in 
die Zukunft blicken wollte (RÄTSCH 1998: 51). In der Puna Nordwestargentinien finden sich 
archäologische Belege für den Gebrauch von Villca-Samen, die 4500 Jahre zurückreichen 
(FERNÁNDEZ DISTEL 1980). Das Chavín-Relief auf Abbildung 288 schließlich legt nahe, 
dass die Pflanze und das Wissen um ihre Nutzung im nordzentralen Hochland von Peru in 
der Frühen Zwischenzeit von der Chavín-Kultur übernommen wurde. Und während in der 
Chavín-Ikonographie bereits eine Verbindung Bestand zwischen der Schote, dem Nasenaus-
fluss, dem Kreuz und der S-Volute (auf dem Mörser, der vermutlich zum Mahlen der Schoten 
diente), fügt die Recuay-Ikonographie den Vogel hinzu, den Vermittler par exellance zwischen 
den beiden Welten und zeigt uns vielleicht sogar den Schamanen bei seiner Reise in die an-
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dere Welt. Auch lernen wir die Gefäße kennen, in denen die Substanz möglicherweise ge-
mischt oder aufbewahrt wurde: große Schalen mit und ohne Ausguss und Stielgefäße. 
 

 
Es ist denkbar, dass nicht nur eine Substanz als halluzinogen bekannt war und rituell genutzt 
wurde. So finden wir den Vogel der graphischen Ebene noch in einem weiteren Kontext, 
diesmal mit einem sehr seltenen Wesen der Recuay-Ikonographie: mit der Kröte (Abbildung 
289 links). 

 
  

 
 

 
Abbildung 289: Fußschalen, welche die Kröte zeigen: oben: IX-1/20 kombiniert die Kröte mit dem Vogel 

Unten: IX-2/105 kombiniert die Kröte mit der verlängerten S-Volute, die wie eine Schote 
wirkt. (Foto: Rutishauser)  

Die Kröte erscheint auf acht Gefäßen des Corpus. Stets handelt es sich um Fußschalen. Die 
Kröte ist nur mit zwei Motiven assoziiert: entweder mit dem Vogel oder mit großen 
(Abbildung 289 oben), prominent dargestellten S-Voluten! Die mit dem Frosch dargestellten 
S-Voluten zeigen häufig eine an die Doppelvolute angehängte weitere Volute, und in jeder 
Volute befindet sich ein Kreis (Abbildung 289 unten). Diese Variation des Motivs unter-
streicht die Ähnlichkeit mit einer Schote.  
 
Die Kröte ist Tier der Wandlung: als Landtier legt sie eine große Zahl von Eiern, aus denen 
Lebewesens des Wasser schlüpfen. Diese entwickeln und wandeln sich mit dem Ziel, die 
Grenze zwischen Wasser und Land erneut zu überqueren. Die Kröte ist daher – wie der 
Vogel – in zwei Lebensräumen zu Hause, die zumindest die adulte Kröte – und diese ist hier 
dargestellt – nach Belieben überschreiten kann. In Mittel- und Südamerika ist die Aga-Kröte 
(Bufo marinus) heimisch, eine sehr große Kröte, deren Körper mit einer Vielzahl von Warzen 
übersät ist, die an die Zeichnung der Recuay-Kröte erinnern. Diese Kröte verfügt über ein 
starkes Drüsensekret, das sie zur Verteidigung einsetzt (WHITFIELD 1992: 478). Dieses als 
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Bufotenin bezeichnete Gift wird immer wieder als psychoaktive Substanz beschrieben und 
scheint auch heute noch beispielsweise im südlichen Veracruz Bestandteil einer Zubereitung 
von curanderos oder brujos zu sein und eine Rolle bei der Initiation von Knaben zu Männern ge-
spielt zu haben (RÄTSCH 1998: 822-823). Es ist möglich, dass diese Eigenschaft des Kröten-
sekrets auch in der Recuay-Kultur bekannt war und zur Bedeutung des Vogel-S-Voluten-
Kröten – Komplexes beigetragen hat. 
 

  

Abbildung 290: links: die Kröte der Recuay-Ikonographie (Zeichnung: Hohmann) rechts: die Agar-Kröte 
(Bufo marinus) (WHITFIELD 1992: 479). 
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4. Die Ikonographie der anderen Welt 
Die Toten von Recuay wurden in sorgfältig gemauerte unterirdische Steinkammern gelegt, die 
von BENNETT nicht von Ungefähr als „subterranean house sites“ beschrieben wurden (BEN-
NETT 1944: 64). Denn insbesondere die großen Gräber wirken wie Wohnungen – sie zeigen 
einen Eingang und einen Hauptraum in der Art eines patio, von dem aus mehrere Türöffnun-
gen in angrenzende große Räume führen (Abbildung 6, S.29). Diesem sorgfältigen Grabbau 
liegt sicherlich nicht die Vorstellung zu Grunde, dass die Toten vergangen sind und zu Staub 
zerfallen, sondern dass sie weiterhin ein Leben führen, zwar in einer anderen, einer unterirdi-
schen Welt, aber in einer Welt mit Wohnstätten, die den oberirdischen Häusern der Lebenden 
vermutlich nicht unähnlich waren. 

4.1. Das Zweiendköpfige Wesen - Herrscher der anderen Welt 

Zumindest eine der unterirdischen Wohnstätten der Toten gibt Zeugnis des Wesens, das 
diese dunkle Welt beherrscht. BENNETT macht folgende bemerkenswerte Beobachtung in 
seiner „subterranean house site“ 1K-B in Catac38: 
 
„Most interesting in this unit is the doorway leading from the main room to the west chamber. It is flanked by 
two upright rectangular slabs and covered with a rectangular lintel. Both side slabs and lintel are covered with 
a white paint on which a red design is still visible. The main lintel has a two-headed figure with single simple 
body, flanked on each side by an animal.“ (BENNETT 1944: 65-67, Hervorhebung durch die Au-

torin). 
 
Diese Malerei zeigt eine Inversion der hierarchischen Verhältnisse, die wir von der Recuay-
Keramik kennen: hier steht nicht das Frontalgesicht im Zentrum und auch keine zentrale 
Männergestalt, sondern das zweiendköpfige Wesen, die Gestalt, die wir in komplexen Figu-
rengruppen der graphischen Ebene nie zentral sondern stets als Begleiter eines roten 
Frontalgesichts erleben. In der Welt der Toten, in ihren Wohnstätten, ist nicht das 
Frontalgesicht die zentrale Gottheit, sondern das zweiendköpfige Wesen. 
 
Ein ähnliches Arrangement kennen wir auch von einem sehr komplexen und ungewöhnlichen 
Gefäß aus der Sammlung Macedo, das mit sehr hoher Wahrscheinlichkeit auch aus Catac 
stammt (Abbildung 291). VI-2/1, ein Gefäß, das zur Untergruppe der Gefäße mit erweiterter 
figürlicher Szene gehört,  zeigt eine zentrale Männergestalt, welche auf einem rechteckigen, 
roten Teppich steht. Die schmale Gestalt trägt das Ornat des Lamaführers – einer Gestalt, 
die, wie wir noch sehen werden, auch in die Welt der Toten gehört (VII.4.3, S. 388). Die 
Passe zeigt eine Kreuz-Rautenkette, das Körpermotiv einer Variation des zweiendköpfigen 
Wesens. In der rechten Hand hält er den verzweigten Stab, ebenfalls Insignium des 
Lamaführers. Auf diesem Stab sitzt ein kleiner Kondor, die mit der Unterwelt verbundene 
liminale Gestalt. Die Gestalt trägt ein Schlangendiadem – ebenfalls Unterweltgestalten - und 
                                                 
38 Die großen Gräber von Catac, die BENNETT beschreibt, gehören auch heute noch zu den Feldern einer 
Hacienda. Als ich die Gräber besuchte, stand der Mais und die Futterluzerne auf diesen Feldern hüfthoch, so 
dass ich nur die wesentlich kleineren Recuay- Gräber auf dem Friedhof von Catac besuchen konnte. Es ist mir 
daher nicht bekannt, ob die Malerei heute noch zu sehen ist. 
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darauf einen großen, halbkreisförmigen Fächer, auch dieser ein Trachtelement des 
Lamaführers. Die Zentralgestalt ist von 10 kleineren Gestalten umringt, die an Hand ihrer 
Tracht in zwei Gruppen gegliedert werden können. Hinter der Zentralgestalt rechts und links 
des Gefäßhalses sind vier Männergestalten zu sehen – auch sie in Lamaführertracht mit 
großem fächerförmigem Aufsatz auf dem flachen Kopfputz und Trophäenkopfplatten auf 
dem Rücken39 sowie weißen T-förmigen Motiven auf der schwarzen Gewandpasse. Bei den 
sechs Gestalten vor und neben der Zentralgestalt handelt es sich sehr wahrscheinlich um 
Frauengestalten. Sie tragen ein gegürtetes Gewand, das Haar ist wie für Frauengestalten 
typisch durch senkrechte Wellenlinien verziert und die seltene Gesichtsbemalung – rote 
Punkte auf weißem Gesicht – ist Frauengestalten vorbehalten. Diese Gesichtsbemalung 
finden wir auch beispielsweise bei den flankierenden Frauengestalten von IV-1/30, dem in 
Abschnitt VII.3.2.2, (Abbildung 278, S. 372) vorgestellten Objekt mit der toten 
Männergestalt, der die Unterarme fehlen. Außergewöhnlich bei den Frauengestalten von IV-
2/1 ist der ausladende Fächer, den sie auf dem Kopf tragen – ein außerhalb dieser 
Darstellung ausschließlich Männern vorbehaltenes Trachtelement, und in dieser Größe dem 
Lamaführer zuzuordnen. 
 

    
Abbildung 291: Das Figurenprogramm des Objektes IV-2/1. Von links nach rechts: Gesamtansicht, 

Zentralgestalt, begleitende Männergestalt, begleitende Frauengestalt. (Fotos: Hohmann) 
Außergewöhnlich und invers ist die Figurenanordnung: bei gemischtgeschlechtlichen Begleit-
gruppen der Untergruppe IV-2 sind die Frauengestalten in fast allen Fällen hinter dem zent-
ralen Mann angeordnet, die Männergestalten vorne, sie blicken die Zentralgestalt an. Hier ist 
es umgekehrt. Diese im hierarchischen Sinne aufwertende Position der Frau im Zusammen-
hang mit dem ungewöhnlichen, großen Kopfputz weist vermutlich darauf hin, dass die andere 
Welt im dualen Verständnis von Recuay zur weiblichen Seite des Universums gehört, ein 
Sachverhalt, den auch GOLTE für die Moche-Ikonographie feststellen konnte (GOLTE 
2009: 143). 
 
So ungewöhnlich und aufschlussreich für das Verständnis der anderen Welt ist auch das Bild-
programm der graphischen Ebene dieses Gefäßes (Abbildung 292). Das Bildprogramm ist 
zwischen zwei Säumen aufgespannt, welche das Gefäß den flankierten Zentralgestalten und 
                                                 
39 Diese Trophäenkopfplatten sind nur auf diesem Gefäß zu sehen. 
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Architekturdarstellungen zur Seite stellt, also auch hier Themen aufgreift, bei denen es um 
hierarchische Positionen geht. Und hier finden wir – wie in der Grabmalerei, die BENNETT 
beschreibt – an zentraler Stelle, unterhalb der Ausgussröhre und in Blickrichtung der Zentral-
gestalt – das zweiendköpfiges Wesen! Es ist senkrecht dargestellt, trägt zahlreiche hakenför-
migen Kopfadnexen und in die freien schwarzen Flächen sind kleine T-förmigen Elemente 
eingefügt. Neben diesem Motiv sind zwei eng mit dem Flechtwerkmotiv schraffierte, hell wir-
kende Flächen angeordnet. An diese weiß wirkenden Flächen schließen sich zwei Register mit 
Feliden an, welche dem zentralen Motiv zugewandt sind, es praktisch flankieren. Das Feli-
denmotiv als rein graphische Darstellung ist ein Unikum. Der Kopf der Feliden ist frontal 
dargestellt und entspricht dem eines einfachen Frontalgesichtes, auch weil die Ohren wie ein 
Kopfputz gestaltet sind. Der Körper im Profil trägt Punktzier. Das Register beider Feliden ist 
zweigeteilt. Der vordere Teil mit dem Kopf und dem Vorderbein ist schwarz und zeigt 
Kreuze und kleine T-förmigen Elemente ähnlich denen im Register mit dem Zweiendköpfi-
gen Wesen und auf dem Gewandmotiv der kleinen, plastischen Männergestalten. Der hintere 
Teil des Registers, in dem sich Hinterbein und Schwanz des Wesens befinden, ist weiß. Das 
Register  zwischen den beiden Felidendarstellungen welches gleichzeitig die Gefäßrückseite 
bildet, zeigt Reihen weißer Kreuze auf schwarzem Grund. 
  

 
 

Abbildung 292: Graphisches Bildprogramm von IV-1/2. 
Das Jaguarwesen mit dem frontalen Kopf mit Zügen des Frontalgesichts, welches die dunkle 
und die helle Welt überspannt ist vergleichbar mit der komplexen Frontalgesichtdarstellung 
von Pashash (s. Abschnitt VII.2.2, S. 330). Interessent ist hier jedoch, dass dieses sonst zent-
rale Wesen, auch hier als die zwei Welten dominierend dargestellt, nun flankierend, also in 
nachgeordneter Position erscheint. Auf diesem Objekt, welches in seinem plastischen Figu-
renprogramm eindeutig auf die Unterwelt verweist, ist das Zweiendköpfige Wesen – wie bei 
der Grabmalerei von BENNETT – die zentrale Gestalt, die Herrscherin der anderen Welt.  
Darüber hinaus betont das Bildprogramm die zweigeteilte Welt durch die Anordnung einer 
Sequenz von acht abwechselnd hellen und dunklen Flächen. Die dunklen Flächen, zu denen 
auch die des Zweiendköpfigen Wesens gehört, sind durch Kreuze und T-förmigen Elemente 
gekennzeichnet – Motive, die sich auch auf den Gewändern der aufgesetzten männlichen Fi-
guren wiederfinden.  
Diese Kreuze – die an Sterne denken lassen - kennen wir bereits aus Pashash – hier sind sie 
sehr prominent weiß auf schwarz auf die Außenwand der Fußschalen gemalt, die zum Grab-
depot und somit zur Welt der Toten gehören (s. Abschnitt VII.2.3.3, S. 342). Wir kennen die 
Kreuze auch von den Kreuz-Rauten-Wesen, welche als eine Erscheinungsform des zweiend-
köpfigen Wesens angesprochen werden kann. Weiterhin erscheint es – auch in Rauten einge-
passt, als wichtigstes Körpermotiv plastischer Schlangen, auch sie Wesen der dunklen Welt. 
Außerdem kennen wir Kreuze von komplementären Paaren von Mondtieren oder zweiend-
köpfigen Wesen, bei denen eine Gestalt mit dem Kreuz und die andere mit dem der Zick-
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zacklinie ausgestattet ist – auch hier markiert das Kreuz sehr wahrscheinlich die Zugehörigkeit 
des mit ihm versehen Wesens zur dunklen Hälfte des Universums.  
 

       
Abbildung 293: Das Kreuz – Zeichen des Nachthimmels, der dunklen Welt und der ihr zugeordneten 

Objekte und Gestalten. (2. von links: GRIEDER 1978: 250, Abb.61, alle anderen: 
Hohmann) 

4.2. Der Liebesakt in der Unterwelt und die Fruchtbarkeit der Felder 

Die Recuay-Ikonographie ist sehr zurückhaltend bei der Darstellung des Liebesaktes oder von 
Geschlechtsorganen. Bei den wenigen Darstellungen findet die Paarung unter einer Decke 
oder mit Bekleidung statt.  
Bei der Hälfte der Gefäße mit erkennbarem Bildprogramm, die den Liebesakt zeigen, ist das 
zweiendköpfige Wesen zugegen, in einem weitere Fall ist die Frauengestalt mit Kreuzen als 
zur dunklen Welt gehörig markiert (Abbildung 294, siehe auch Abbildung 149, S.249), es 
lassen sich jedoch auch andere Merkmale finden, welche in die dunkle Welt verweisen.  
 

  
Abbildung 294: Zwei Gefäße, die den Liebesakt zeigen und mit dem zweiendköpfigen Wesen verbunden 

sind. (links IV-3/5, rechts IV-3/2) (Fotos: Hohmann) 
Besonders eindrucksvoll ist das Gefäß IV-3/5, dessen unterer Teil leider verloren ist.40 Es 
                                                 
40 CARRIÓN CACHOT bildet das Gefäß mit Gefäßkörper ab. Laut Ulf BANKMANN gehört dieser 
Gefäßkörper jedoch nicht zum Gefäß. Er zeigte mir ein altes Foto der Macedo-Sammlung, bei der die 
Liebesszene tatsächlich auf diesen Gefäßkörper drapiert war, man aber erkennen konnte, dass beide Teile nicht 
zusammengehörten. Möglicherweise ist die Abbildung von CARRIÓN CACHOT nach diesem Foto gezeichnet. 
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zeigt das Liebespaar auf einer runden Plattform unter einem Baldachin, der durch die drei 
Ausgussröhren und das Schälchen gebildet wird, in das diese münden. Das Paar ist von einem 
Treppenmäanderband eingefasst, welches durch das Haar der Frau unterbrochen wird. Die 
obere Gesichtshälfte der Frau ist mit den roten Punkten bemalt, die wir bereits als die weibli-
che Gesichtbemalung der Unterwelt kennen gelernt haben. Im äußeren Kreis, dort, wo auch 
die Röhren münden, sind drei zweiendköpfige Kreuz-Rauten-Wesen dargestellt, die durch 
ihre Zungen miteinander verbunden sind bzw. aus einander hervorgehen. Auf die drei Röhren 
sind plastische Schlangen aufgesetzt, zwei weitere Schlangen befinden sich auf der Scheibe 
unter dem Schälchen, in das die Röhren münden. Die Schlangen sind ein weiteres Indiz dafür, 
dass die Szene in der Unterwelt angesiedelt ist. Das Dekor der Schlangen weist uns aber wie-
der darauf hin, dass auch die Unterwelt dual gedacht ist. Während die oberen Schlangen das 
männlich konotierte Kreisaugenmotiv zeigen – das Motiv der Körperbemalung des Mannes 
und des Jaguars – zeigen die Schlangen auf den Röhren ein Linien- oder Strichbündelmotiv, 
welches der weiblichen Haartracht bzw. dem weiblichen Kopfputz entspricht. Das ungleiche 
Zahlenverhältnis der weiblich konotierten Schlangegestalten zu den männlich konotierten 
zeigt uns ein weiteres Mal das asymmetrische Verständnis von Dualität und die Verschiebung 
des Gleichgewichts auf die weibliche Seite in der Unterwelt, die GOLTE auch in der Moche-
Ikonographie beobachtet: 
 
„El mundo subterráneo es básicamente femenino. Si bien esta mitad femenina a su vez se divide en una parte 
masculina y otra femenina, para los ojos moche queda un déficit de „masculinidad“ (GOLTE 2009: 143) 

  
Das Objekt IV-3/2 (Abbildung 294 Mitte und rechts, S.385) zeigt den Liebesakt auf einem 
rundplastischen Paargefäß. Das ungleiche Verhältnis der weiblichen zur männlichen Hälfte 
der Unterwelt manifestiert sich darin, dass die Frauengestalt etwas größer ist als die 
Männergestalt, was in der Recuay-Ikonographie sehr selten ist. Die Frauengestalt trägt das 
weiblich konotierte Schachbrettmotiv auf ihrem Gewand, der Mann zwei hervorbringende 
zweiendköpfige Wesen in senkrechter – männlicher – Anordnung.  

 
Abbildung 295: Beispiel für eine besonders proliferative Darstellung des Zweiendköpfigen Wesens. (II-

6/1) (Foto: Hohmann) 
Der proliferative, hervorbringende Aspekt des zweiendköpfigen Wesens ist eines seiner 
auffälligsten Merkmale. Kein Wesen des graphischen Universums ist wie dieses in der Lage 
aus allen Körperteilen scheinbar ungeordnet Köpfe, Wesen und sich weiter verzweigende 
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Voluten und Haken auszutreiben (Abbildung 295, s. auch Abbildung 136, S. 238 und 
Abbildung 146, S. 246). 

 
Das rege Austreiben des zweiendköpfigen Wesens, die vielen Voluten, Verzweigungen und 
Köpfe, die es hervorbringt, lassen an das Sprossen von Pflanzenteilen denken, die man in 
feuchte Erde eingräbt – Stecklinge etwa oder auch Stücke von Wurzeln oder Knollen. Die 
Zweiendköpfigkeit – oder z.T. auch Vielköpfigkeit - des Wesens erinnern an die Omnipotenz 
pflanzlicher Zellen, an fast jeder Stelle einen neuen Trieb zu bilden. Bildlicher als die Recuay-
Ikonographie finden wir dies im Chavín-Stil ausgedrückt. Der Tello-Obelisk zeigt ein 
langgestrecktes, dicht am Boden kriechendes Wesen in seiner männlichen und seiner 
weiblichen Erscheinungsform. Dieses Wesen ist nicht nur in seiner Körperform mit dem 
Zweiendköpfigen Wesen von Recuay zu vergleichen, sondern auch in seiner ausufernden 
Freude am Hervorbringen, die in dieser Dichte auch in der Chavín-Ikonographie einzigartig 
ist. Doch anders als das Recuay-Wesen bringt das Wesen des Tello-Obelisken eine Vielzahl 
von Pflanzen hervor. 

 

 
Abbildung 296: Die beiden langgestreckten Wesen des Tello-Obelisken – oben die weibliche und unten die 

männliche Erscheinungsform – bringen aus verschiedenen Körperstellen Pflanzen hervor (grün 
markiert) (modifiziert nach CURATOLA 1992: 45, Abb.25) 

Die beiden Gestalten des Tello-Obelisken – die männliche und die weibliche – skulptiert auf 
den vier Seiten einer schmalen Steinstele begegnen uns in ähnlich enger Umschlungenheit wie 
die im Liebesakt verbundenen Paare von Recuay. Aus der Verbindung der Chavín-Stelen er-
wachsen sichtbar Pflanzen, die Recuay-Paare hingegen sind verbunden mit einer Gestalt, wel-
che für das Austreiben der Pflanzen in der feuchten Erde steht. So kann der Liebesakt in der 
Recuay-Ikonographie als ein Sinnbild für die Befruchtung der Erde begriffen werden: 
 
„La unión del Dios Sol con la Diosa (...) Tierra (...) simboliza los fenómenos de fecundación y fructificación 

de la tierra.“ (CARRIÓN CACHOT 1955: 30) 
   
In der Vorstellung rezenter bäuerlicher Gesellschaften des Andenraumes ist es Aufgabe der 
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Toten, die Pflanzen zum Wachsen und zum Sprießen aus der Erde zu bewegen (GOLTE 
2010: pers. Mitlg.). Die Gräber von Catac, die wir am Anfang des Kapitels als großzügige Be-
hausungen der Toten in ihrer unterirdischen Welt kennen gelernt haben, befinden sich daher 
auch nicht in der Siedlung oder am Siedlungsrand, sondern in der fruchtbaren Anbauzone, 
praktisch unter den Feldern, von denen die Menschen leben. Die Gräber mit ihren Toten und 
ihren Keramikgefäßen blieben nach der Granlegung zugänglich, es waren Räume für Rituale, 
die den Toten und ihrer zweiendköpfigen Gottheit galten sowie dem Wachstum der Pflanzen 
für die Lebenden. 

4.3. Die Weiblichkeit und die Nacht: das Thema des Lamaführers 

Die plastische Entsprechung des zweiendköpfigen Wesens, der wichtigste Gottheit der Un-
terwelt, ist das zweiendköpfige Lama. Wir haben es in Abschnitt VI.2.9 (S. 253) kennen ge-
lernt, in Abschnitt VII.2.4 (S. 350) erschien es als derjenige Bestanteil des Mischwesens mit 
dem scheibenförmigen Kopf und dem Lamakörper, welcher für die andere Welt steht.  
 

       
Abbildung 297: Zweifarbigkeit als Symbol von Weiblichkeit: links: Lamagestalt (III-4/7; Foto: 

Hohmann) Mitte: zweiendköpfiges Lama mit Lamaführerkopf (VIII-3/4; DEVIGNE 
1993: 175, Abb.147); rechts: Frauengestalt (I-1/4; www.beloit.edu/museum/logan 2002) 

Das zweiendköpfige Lama ist in den Fällen, in denen die Bemalung erhalten ist, stets in eine 
schwarze und eine weiße Hälfte gegliedert. Diese Zweifarbigkeit ist auch bei einköpfigen La-
magestalten zu beobachten. Zweifarbigkeit, auch als Schachbrettmotiv, ist explizit weiblich 
konotiert, den es ist das typische Motiv weiblicher Tracht. Die Lamagestalt wird durch diese 
farbliche Behandlung eindeutig im weiblichen Teil des Universums verankert (Abbildung 
297). 
Das Lama erscheint – ähnlich wie der Fuchs – hauptsächlich in zwei Kontexten. Entweder als 
Einzelgestalt oder im sogenannten Thema des Lamaführers. Abbildung 299 Mitte zeigt ein 
ungewöhnliches Objekt, welches das zweiendköpfige Lama, hier in seiner typischen schwarz-
weißen Bemalung mit dem Lamaführer kombiniert, der hier mit drei seiner typischen Merk-
male dargestellt ist, dem großen halbkreisförmigen Diadem-Aufsatz, den großen runden Ohr-
pflöcken mit plastischem Kegeldekor und der Antara mit volutenförmigen Enden.  
 
Die Lamagestalt, welche durch ihre Nähe zum zweiendköpfigen Lama und die Zweifarbigkeit 
in den weiblichen Bereich und die Unterwelt gehört, wird im Thema des Lamaführers mit ei-
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ner auffälligen Männergestalt kombiniert (Abbildung 298). Diese unterscheidet sich durch 
einige sehr charakteristische Trachtmerkmale – schmales Obergewand mit kurzem Unter-
gewand und nackten Beinen, große Ohrpflöcke mit plastischer Verzierung, sehr große entwe-
der halbkreisförmige oder Eulenkopf-förmige Diademaufsätze – von sämtlichen anderen 
Männergestalten der Recuay-Ikonographie. 

     
Abbildung 298: Lamaführer. Links: Lamaführer mit Schild (VII-1/9, Panizo/Cáseres 2000: s.p. 

Abb. 94) Mitte: Lamaführer mit Hirtenstab (VII-24, Holmquist/Diestro/Pardo 1999: 
209) rechts: Lamaführer mit Antara (VII-3/4, Foto: Hohmann)  

Wie bereits in den Abschnitten VI.2.8.1 (S. 250)und VI.5.7 (S. 309) vorgestellt, ist das 
Lamaführer-Thema eng verbunden mit dem zweiendköpfigen Wesen und dem keilköpfigen 
Wesen, beides Motive, die auf der schmalen Gewandpasse der Männergestalten erscheinen. 
Diese Assoziation verweist es in die Welt der Toten. Seine deutliche Verbindung mit der sehr 
seltenen Gestalt der Eule verweist die Gestaltengruppe in die nächtliche Welt. Die Eule er-
scheint zweifach im Kontext des Lamaführers. Zum einen sind die komplexesten Lamaführer 
mit einem riesigen Kopfputz in Form eines Eulengesichtes ausgestattet (Abbildung 299).  
 

 
Abbildung 299: links: Lamaführer mit großem Kopfputz in Gestalt einer Eule und dem zweiendköpfigen 

Wesen als Gewandmotiv. (VII-2/2) Mitte: Detail des Kopfputzes (Zeichnung: Hohmann); 
Kopfputz des Lamaführers VII-1/7. (Makowski 2000: 209, Abb. 35.) 

Dieser Eulenkopfputz ist den Lamaführern vorbehalten. Das Eulengesicht besteht praktisch 



 
 

 390

nur aus den beiden großen Augenringen, in deren Mitte der Schnabel dargestellt ist. Die Pu-
pillen der Augen sind hervorgewölbt und tragen in der Mitte ein kleines Loch. Oben und an 
den Seiten des Eulengesichts sind kleine Figürchen aufgesetzt. Von diesen ist eine Män-
nergestalt in zentraler Position so wie zwei Kondoren an den lateralen Positionen erhalten. 
Die Männergestalt von VIII-2/2 (Abbildung 299 Mitte) trägt auf dem Gewand das T-Motiv, 
mit dem Kreuz zusammen ein Symbol für die dunkle Welt. Diese kleine zentrale Männerge-
stalt war von weiteren Gestalten flankiert – möglicherweise von Feliden, da das erhaltene 
Fragment Punktdekor zeigt, das hauptsächlich dem Feliden zugewiesene Dekor. 
 
Ein weiteres Eulenmerkmal der Lamaführer sind die sehr großen, mit plastischen Kegeln ver-
zierte Ohrpflöcke, welche an Eulenaugen erinnern (Abbildung 299 rechts). Dieses Detail ist 
vergleichbar mit den beiden großen Scheiben, welche die männliche Nachtgottheit der Mo-
che-Ikonographie in ihrem Kopfputz trägt.  
 

       
Abbildung 300: Typischer Ohrschmuck des Lamaführers (links, VII-1/14)( STIERLIN 1997: 141, 

Abb. 143.), welcher den Augen der Eule nachempfunden scheint und vergleichbar ist mit den 
Scheiben auf dem Kopfputz des männlichen Nachtgottheit der Moche-Ikonographie. (Mitte 
und links: GOLTE 2009: 39, Abb.2.12; 156, Abb.7.8)  

Das eigentliche Auge der Eule im Kopfputz der Lamaführer und auch der zentrale Kegel in 
der Mitte der Ohrpflöcke ist genauso gestaltet wie die weibliche Brust. Diese Entsprechung 
ist vermutlich kein Zufall, sie verweist wie die Zeichnung des Lamas ein weiteres Mal auf die 
grundsätzlich Zuordnung der Nacht und der Unterwelt und des Themas des Lamaführers in 
den Bereich des Weiblichen (Abbildung 301). 
  
Beim Thema des Lamaführers haben wir eine Gestaltengruppe vor uns, welche einen starken 
Bezug hat zur Welt der Toten, zur Nacht und zur Weiblichkeit. Anders als die anderen Ges-
talten der Welt der Toten handelt es sich jedoch nicht um ein übernatürlich wirkendes Wesen 
in der Art der zweiendköpfigen Gestalten sondern um ein Figurenpaar, welches zur sichtba-
ren Welt gehören könnte und möglicherweise ein Ritual veranschaulicht, das im Kontext der 
Nacht und der anderen Welt zu begreifen ist. 
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Abbildung 301: Die Augen der Eule sind genauso gestaltet wie die nackte, weibliche Brust und betonen 

dadurch die grundsätzlich weibliche Einordnung der Eulengestalt und damit der Nacht. 
Links: VII-2/2. Rechts: I-1/8. (Zeichnungen: Hohmann)   

4.4. Das keilköpfige Wesen und das Wasser 

Ein weiteres Wesen der graphischen Ebenen erscheint regelmäßig im Zusammenhang mit 
den Gestalten und Kategorien der anderen Welt: das keilköpfige Wesen. Es handelt sich um 
eine Gestalt, auf die der Blick von oben fällt wie auf ein Wesen, das sich dicht am Boden 
bewegt, um ein Reptil, eine Amphibie oder einen Wurm. Der keilförmige Kopf könnte zu 
einer Schlange ebenso gehören wie zu einem Salamander oder einem Frosch. Seine 
Zweiendköpfigkeit hat es mit der zentralen Gottheit der Unterwelt gemein, dem 
zweiendköpfigen Wesen.  
 
Die Zweiköpfigkeit erscheint im andinen Mythos in der Unterwelt angesiedelt und als Bedro-
hung für die Lebenden, wenn sie sich in deren Welt zeigt. In einem der von Francisco 
DÁVILA aufgezeichneten Mythen aus Huarochirí wird von einem reichen Herrn berichtet, 
der über ein schön geschmücktes Haus, viel fruchtbares Land und Lamas in allen Farben 
verfügte. Doch nun wurde dieser Mann eines Tages schwer krank, und die Bedrohung durch 
die Krankheit wird folgendermaßen beschrieben: 
 
„...por lo quál está el yndio malo, y ha uenido vna gran culebra y está sobre aquella su hermosa casa para co-

merles; y debajo de la piedra de moler esta vn sapo de dos cabezas para lo mismo; y esto no lo sabe nadie.“ 
(Francisco DÁVILA in CARRIÓN CACHOT 1955: 82) 

 
Es begegnet hier also die Schlange, die wir als Begleiterein der Zentralgestalt und im Kontext 
des weißen Frontalgesichtes bereits in der Unterwelt verortet haben (Abbildung 302, 
vergleiche Kapitel VII.2.5.1). Darüber hinaus verbindet das Rautenkettenmuster ihres 
Körpers – das Motiv der weiblichen Kopfbedeckung – die Schlange eng mit der Kategorie 
des Weiblichen.  
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Abbildung 302: Schlangen flankieren regelmäßig die Zentralgestalt, welche mit dem weißen Frontalgesicht 

verknüpft ist. In diesem Fall wird die Verbindung der Schlange zum keilköpfigen Wesen 
deutlich, das hier vom Frontalgesicht hervorgebracht wird. (VI-3/2) CARRIÓN 
CACHOT 1955: Taf. XV, Abb.a) 

In der Ikonographie von Recuay zeigt sich eine ähnliche Allianz zwischen der – plastischen – 
Schlange und dem reptilartigen keilköpfigen Wesen wie zwischen der Schlange und dem 
zweiköpfigen Frosch im Mythos aus Huarochirí. So finden wir das keilköpfige Wesen häufig 
mit der plastischen Schlange assoziiert (Abbildung 303). Weiterhin erscheinen sowohl die 
plastische Schlangen als auch das keilköpfige Wesen auf dem dreifachen Röhrenhenkel 
(Abbildung 305 rechts, S. 395).  

  
Abbildung 303: Kombination von plastischen Schlangengestalten und dem keilköpfigen Wesen. Links: 

Linsenflasche III-9/6. Rechts: eiförmiges Großgefäß III-9/14. (Fotos: Hohmann) 
In der Geschichte, die DÁVILA überliefert, erscheint die Schlange nicht in der Unterwelt – 
sie ist hervorgekommen und sitzt nun sogar auf dem Dach. Die lebensbedrohliche Krankheit 
drückt sich also durch eine Verkehrung der Verhältnisse aus, die Schlange ist oben statt unten. 
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Der Kranke ist praktisch eingeschlossen zwischen den Schlangen auf seinem Dach und dem 
zweiendköpfigen Frosch. Dieser ist zwar noch unter der Erde, unter einer Felsplatte, so wie 
die Toten von Recuay in Kammern unter Felsplatten bestattet wurden, aber es ist nicht 
irgendein Felsblock, sondern der Reibstein, der zum Haus der Lebenden gehört und zu deren 
Ernährungsgrundlage beiträgt. Die Bedrohung durch die Wesen aus der Welt des Toten 
betrifft somit zwei lebenswichtige Aspekte der Welt der Lebenden, welche durch das schöne 
Haus symbolisiert wird: den Schutz vor Wetter und Feinden (Dach) und die 
Ernährungsgrundlage (Reibstein). 
 
Doch nun kommt der weise Huathaicuri hinzu - ein Sohn des Gottes Pariacaca - und gibt 
einen Rat, wie die Krankheit geheilt werden kann und der reiche Mann in der Welt der 
Lebenden verweilen kann: 
 
„Y sobre esta tu hermosa casa, están dos culebras muy grandes para comerte, y debajo de esta piedra a moler 
vn sapo de dos cabezas: estos animales hemos de matar ante todas cosas, con lo cual empezaras a cobrar salud 

(...).“(Francisco DÁVILA in CARRIÓN CACHOT 1955: 83) 
 
Und so geschieht es: 
 
„...Más el enfermo deseoso de salud, no rehusó que la casa se desbaratasse: lo cual hecho hallaron las dos cu-

lebras encima y las mató.“ (Francisco DÁVILA in CARRIÓN CACHOT 1955: 83) 
 
Das durch die Wesen der unteren Welt besetzte Haus muss also tatsächlich abgerissen 
werden, um die alten Verhältnisse wieder herzustellen. Aber dann geschieht etwas 
Unvorhergesehenes: 
 
„(...) y luego el sabio hizo alzar la piedra a moler y debaxo della salió luego saltando el sapo de dos cabezas y 
se fué a vn manantial que está ahora allí proprio en Anchicocha: donde dizen que vive oy y a los que llegan 

allí, o les haze desaparecer y perderse, o se bueluen locos y mueren.“ (Francisco DÁVILA in CARRIÓN 
CACHOT 1955: 83) 

 
Das zweiköpfige Wesen – hier ein Frosch – wird eindeutig dem Wasser zugeordnet. Es findet 
Zuflucht in einer Quelle, die weiterhin feucht bleibt und einen Eingang in die andere Welt 
bildet, denn an dieser Quelle verschwinden die Menschen aus der Welt der Lebenden.  
 
Ähnlich wie der zweiköpfige Frosch aus Huarochirí gehört auch das reptilartige, keilköpfige 
und meist zweiendköpfige Wesen der Recuay-Ikonographie in die untere Welt. So zeigt es als 
weitaus wichtigstes Wesen der plastischen, einzeln dargestellten Frauengestalt, dass es dem 
weiblichen Anteil des Universums zugeordnet ist.  
 

d Kind (rechts, I-4/4) sind besonders häufig mit dem keilköpfigen Wesen assoziiert. 
Bei den einzeln dargestellten Frauen erscheint das keilköpfige Wesen vorzugsweise mit 
Frauen, welche einen Becher in der Hand halten und Frauen, welche ein Kind in den Armen 
tragen. Gerade der Becher suggeriert ein Libationsritual im Zusammenhang mit  
Wasser, also einen Kontext, in dem auch der zweiköpfige Frosch aus Huarochirí steht. 
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Abbildung 304: Die Frauengestalten mit Becher (links, I-3/8) un 

Das keilköpfige Wesen ist auch mit Männergestalten assoziiert, aber nicht mit allen 
gleichermaßen und in allen Positionen. So verwundert es nicht, dass es wie das 
zweiendköpfige Wesen das Gewand des Lamaführers dominiert, einer Erscheinung der 
dunklen Welt und der Nacht. In eine ganz ähnlich Richtung deutet seine Verbindung mit dem 
einzeln dargestellten ein- und zweiendköpfigen Lama.  
Ein weiteres komplexes Thema, mit dem das keilköpfige Wesen regelmäßig verbunden ist, ist 
das der flankierten Zentralgestalt. Hier erscheint es jedoch nicht auf der Gefäßfront und 
somit direkt mit dem zentralen Mann assoziiert, sondern auf der Rückseite. Die rückwärtige 
Position ist einerseits der frontalen Position entgegengesetzt, sie ist ihr aber auch 
nachgeordnet. Das keilköpfige Wesen hat somit im komplexesten Thema der Recuay-
Ikonographie auf den sichtbareren frontalen und lateralen Positionen keinen Platz, die 
Regelmäßigkeit aber, mit der es auf der Rückseite erscheint, zeigt, dass das Wesen bei der 
wichtigsten Figurengruppe der Recuay-Ikonographie stets mitgedacht wird und eine feste 
Rolle spielt.  
Denkt man das Wesen mit dem keilförmigen Kopf nun als Wesen der feuchten Unterwelt 
und der Quelle als Zugang zu dieser, so erstaunt weder seine notwendige Gegenwart auf dem 
komplexen Zentralgestaltthema noch seine nachgeordnete Position: Wasser spielt eine 
lebenswichtige Rolle in einer Ackerbau betreibenden Gesellschaft des andinen Hochlandes, es 
ist Gegenstand zahlreicher alltäglicher Überlegungen und Aktivitäten wie dem Bau, dem 
Betreiben und der Instandhaltung von Bewässerungskanälen, aber anders als in den 
Küstentälern und den südlicheren Hochtälern Perus stellte Wasser im Kernverbreitungsgebiet 
der Recuay-Keramik nur in Ausnahmefällen ein knappes Gut dar, in der Regenzeit konnte 
sein Überfluss sogar bedrohlich sein. Wasser, das nicht knapp ist, muss nicht ins Zentrum der 
Darstellung gerückt werden, das Wissen darum aber, dass es unverzichtbar ist für eine 
erfolgreiche Landwirtschaft sorgt dafür, dass die mit ihm verbundenen Wesen stets präsent 
sind.  
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Abbildung 305: Links: Bewässerungskanal im Callejón de Huaylas, nahe des Recuay-Grabes Jancu: 

auch in der Trockenzeit fließt das Wasser reichlich. Rechts: Die Röhrenhenkel, durch die die 
Flüssigkeit langsam fließt, zeigen das keilköpfige Wesen oder die Schlange. (Fotos: 
Hohmann) 

Auf einen Bezug zum Wasser weist auch der Sitz des keilköpfigen Wesens und der plastischen 
Schlange auf dem dreifachen Röhrenhenkel hin (Abbildung 305 rechts, vergl. Abb. Abbildung 
294 links, S. 385). Neben dem röhrenförmigen Ausguss, der zu klein ist um figürliche Wesen 
zu zeigen41, ist der dreifache Röhrenhenkel der Gefäßteil des Recuay-Formenkanon, der am 
meisten das Fließen der Flüssigkeit im Gefäß repräsentiert. Bei den Gefäßen mit Röhrenhen-
kel wird die Flüssigkeit oben in ein Schälchen wie in einen Trichter gegossen und fließt dann 
langsam durch vergleichsweise kleine Löcher in die drei Röhren ab und durch diese in den 
Gefäßkörper. Wenn nun Schlange und keilköpfiges Wesen als Gestalten der feuchten Unter-
welt gedacht werden, so repräsentieren sie an dieser Stelle das hindurchfließende Wasser. 
 
Weiterhin erscheint das keilköpfige Wesen regelmäßig mit einzeln dargestellten 
Männergestalten, aber nicht mit allen gleichermaßen. Auffällig ist die Verbindung des keilköp-
figen Wesens mit Männergestalten, welche Blasinstrumente spielen. Auch im Grab von Pas-
hash haben wir gesehen, dass Blasinstrumente – in diesem Fall Okarinas – nur im 
Grabensemble erscheinen, während die Schellen zum Ensemble der oberen Welt gehören. 
BENNETT findet die Reste zahlreicher kleiner Blasinstrumenten in den Recuay-zeitlichen 
Galeriegräbern (BENNETT 1944: 54). Beide archäologischen Belege zeigen, dass die Welt 
der Toten als eine Welt gedacht wurde, in der die Flöte gespielt wird. Die Ikonographie besagt 
das selbe: die Flöte gehört zu Männergestalten, welche mit dem der unteren Welt zuzuord-
nenden keilköpfigen Wesen assoziiert sind und mit dem Lamaführer, welcher die und am 
aufwändigsten verzierten Antaras spielt. Hier ist die Antara selbst z.T. mit dem keilköpfigen 
Wesen verziert oder stellt diese im Ganzen dar. Ikonographie und archäologischer Befund 
weisen somit die Flöte als Instrument der anderen Welt aus, wie wir sie etwa auch beim Tanz 
der Toten in der Moche-Ikonographie sehen (GOLTE 2009: 154, Abb.7.7). 
                                                 
41 In manchen Fällen ist der Ausguss als Tierkopf gestaltet, der als Teil des Kopfputzes aufzufassen ist, an den er 
angesetzt ist. 
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Abbildung 306: Die Verknüpfung des Flötenspielers mit dem keilköpfigen Wesens. Links: Gestalt mit 

dem keilköpfigen Wesen auf den Armen, der Kreuzrautenkette der anderen Welt auf dem 
Gewand und der Flöte (II-) (Foto: Hohmann) Mitte: Lamaführer, dessen Antara vom 
keilköpfigen Wesen gebildet wird. Rechts: Flötenspieler, aus dessen Flöte das keilköpfige 
Wesen hervorzukommen scheint oder der es mit der Flöte aus dem Boden hervorlockt.   

Die enge Verbindung der Flöte mit dem Wesen der feuchten Unterwelt – wir haben gesehen, 
dass es z.T. direkt aus der Flöte zu kriechen scheint oder von dieser aus der Erde gelockt wird 
(Abbildung 306 rechts) – lässt erneut an die Rolle denken, welche die Toten für das Gelingen 
der Landwirtschaft spielen. Dazu gehört das sprießen der Pflanzen und das Austreiben der 
Wurzeln, für das das zweiendköpfige Wesen steht. Aber auch das Wasser gehört dazu. Das 
Spielen der Flöte könnte die Quellen zum Fließen bringen.  

VIII.  SCHLUSSBETRACHTUNG 
Die Bildkonstruktion und Zeichensprache von Recuay ist durchdrungen von einer dualen 
Sicht auf die Welt. Alle Wesen und Gestalten sind dieser komplementären Zweiteilung 
unterworfen. Im Zentrum der dualen Welt steht die Gliederung in eine obere Welt der 
Lebenden und eine untere Welt der Toten.  
 
Über die Welt der Toten erfahren wir mehr als über die obere Welt. Sie wird dunkel gedacht, 
die Wesen erscheinen jedoch weiß wie die Sterne am Nachthimmel. Das zentrale Wesen 
dieser Welt ist eine Gestalt mit zwei Köpfen und einem langen, geschlängelten Körper. Wie 
eine Wurzel bringt es an allen Körperstellen Triebe mit und ohne Köpfe hervor. Es ist 
zugegen, wenn Mann und Frau sich in der Unterwelt paaren. Ein weiteres Wesen mit zwei 
Köpfen eines Reptils gehört in die untere Welt. Es steht für die Feuchtigkeit und das Wasser 
und verbindet sich mit dem klang der Flöte. Auf der Keramik sehen wir, dass die Unterwelt 
von Recuay kein Schattenreich ist wie der Hades, in dem die Seelen leiden und auch kein 
christliches Paradies, in dem Milch und Honig fließen sondern eine fruchtbare Welt, deren 
Bewohner zur Welt der Lebenden beitragen, indem sie die Pflanzen zum Wachsen bringen 
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und das Wasser zum Fließen. Aber es ist auch ein invertierter Raum, in dem positiv sich in 
negativ wandelt, indem sich die Bewegungsrichtung ändert, weiß wird zu rot und rot wird zu 
weiß und alles was vorher außen war ist nun innen. Das haben wir in Pashash gesehen, hier 
haben wir auch gesehen, dass die Grablegung selbst und die Anordnung der Gefäße einer 
kanonischen Ordnung folgt, ikonographische durchdrungen ist. Wir haben auch die Symbolik 
der dunklen Welt kennen gelernt – das Kreuz, vielleicht von den Sternen abgeleitet – erhellt 
den Nachthimmel und ist der der Kontrapunkt der Zickzacklinie – des Sonnenstrahls. In die 
Unterwelt und die Nacht gehört auch eine Gottheit oder ein Priester, der mit dem Gesicht 
des Nachtvogels Eule geschmückt ist und mit dem Lama verbunden ist, ein im Denken von 
Recuay weiblich und nächtlich konotiertes Wesen. 
 
Von der oberen Welt hingegen wissen wir weniger. Wir wissen, dass sie dominiert ist von 
einem frontal dargestellten Gesicht, das dem eines Menschen und dem eines Feliden 
gleichermaßen ähnlich und unähnlich ist. Ein Gesicht, das in seiner roten Erscheinungsform 
wohl für die Sonne steht und alle Wesen hervorbringen kann. Wir wissen von der Welt der 
Lebenden auch, dass hier eine einfache Form von Hierarchie gilt, in der eine  Männergestalt 
im Zentrum steht, welche in einem Verwandtschaftsverhältnis mit dem zentralen 
Himmelskörper steht und möglicherweise als Gründer einer auf Familienbande gegründeten 
Gemeinschaft ähnlich dem inkaischen Konzept von ayllu angesprochen werden kann.  
 
Aber die Welt der Toten ist der Welt der Lebenden nicht verschlossen. Der Austausch 
zwischen den beiden Welten ist ein weiteres Anliegen in der Ikonographie von Recuay. Die 
liminalen Wesen, allen voran der Fuchs und der Kondor, aber auch das Mondtier sorgen für 
die Verbindung zum lebensspendenden Himmelskörper, für den Übergang in die Welt der 
Toten aber auch für die reversible Reise des Schamanen in die andere Welt. 
 
Die duale Welt von Recuay ist eine Welt der Integration. Kein Wunder, dass es kaum ein 
Gefäß gibt, welches nicht eines der schwarz-weißen Musterbänder zeigt, in denen ein 
schwarzes Element in ein weißes greift – Treppenvolutenbänder etwa oder Bänder aus 
ineinanderfassenden schwarzen und weißen Dreiecken. Das Ziel ist, die komplementären 
Kategorien, die jeder für sich ungenügend sind, zusammenzuführen. Mann und Frau, unten 
und oben, rot und weiß, links und rechts, Scheibenkopf mit Lamakörper - all dieses gibt erst 
in der Verbindung einen Sinn. Die Recuay-Keramik selbst mit ihrer ineinander verwobenen 
graphischen und platischen Ebene ist das beste Beispiel für eine gelungene Integration.  
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