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Presentacion

Con esta edicién, completamos el volumen 10 del Boletin, por primera vez en su nuevo
formato de dos nimeros anuales. En esta ocasion, los articulos se alejan un tanto de la
arqueologia, para abordar ciertos aspectos de las culturas aborigenes preeuropeas con
prismas disciplinarios muy diferentes.

El singular titulo del primer articulo da cuenta de la perspectiva desde la cual su autor, Peter
Mason, aborda y analiza las percepciones y representaciones de que han sido objeto

los moais de Isla de Pascua, desde su “descubrimiento” o desde los inicios de su existencia
para occidente. En esa perspectiva, Mason desarrolla una reflexion sobre las
interpretaciones y valoraciones asignadas a estas monumentales y “enigméticas” figuras
considerando diferentes miradas: la de las primeras representaciones literarias o pictéricas
de viajeros y exploradores del siglo xvii, la de movimientos artisticos vanguardistas del siglo
xx, como el surrealismo, la mirada del arquedlogo, del coleccionista o aquella que se
instaura desde la “puesta en escena” del moai como pieza de museo. Como el autor la
define, se trata de una exploracion en torno a los efectos que esos diferentes modos de
representacion han producido y producen sobre nuestra propia percepcion de los moais de
la Polinesia, e incluso, sobre el proceso de construccion de una tradicion y un imaginario
“Rapa Nui”.

El segundo articulo es el resultado de una profunda investigacion etnomusicolégica realizada
por Claudio Mercado en torno a las actuales cofradias o “bailes chinos” de Chile central. El
énfasis, en este trabajo, se concentra en las caracteristicas de confeccion y de sonido de las
flautas utilizadas por los “chinos” o flauteros-danzantes y las vinculaciones existentes entre
estos instrumentos (y su particular sonido) con las antaras de origen prehispanico registradas
arqueolégicamente desde las antiguas culturas andinas del sur del Perl. Su trabajo, no
obstante, trasciende con creces esta perspectiva. Inspirado en el enterramiento de un nifio
junto a su antara de piedra, correspondiente a la cultura Aconcagua (1470-1540 DC), en
Chile central, el autor desarrolla una interpretacién sobre las razones que explicarian el
estrecho vinculo establecido, hasta la actualidad, entre el flautero y su instrumento musical.
En ese sentido, quizés, una de las principales riquezas de este trabajo es su caracter
testimonial. Como “chino” participante, Mercado nos aproxima a un angulo generalmente
poco explorado por el investigador clasico: la experiencia, las vivencias, las emociones, los



afectos, son aqui los sutiles hilos conductores de un relato construido “desde adentro”,
diluyendo la clasica dicotomia “observador-objeto de estudio”.

El articulo de Cecilia Sanhueza, por Ultimo, desarrolla una interpretacion etnohistérica
respecto a una zona especifica del Despoblado de Atacama (cuenca del volcan Llullaillaco,
norte de Chile), sefialada en la documentacion colonial como un espacio de “deslinde” o
“frontera” incaica. A través del analisis de diferentes tipos de fuentes coloniales (relatos
orales recopilados por las cronicas, vocabularios indigenas, festividades y rituales
prehispanicos, sistemas y organizacién calendarica del tiempo productivo y categorias
cosmoldégicas andinas), la autora desarrolla una interpretacion del paisaje topogréafico, de la
toponimia quechua local y de la presencia de demarcadores arqueolégicos o “mojones del
Inca”. Incursiona en las posibles asociaciones establecidas por el discurso simbélico
cuzquefio entre este espacio, las divinidades celestes y las categorias que regulaban la
organizacion del tiempo y del espacio social, cultural y ritual. Luego de un fino analisis de
los elementos sefialados, y a partir de su contrastacion con el aporte de otras disciplinas
(climatologia, ecologia, paleobotanica), la autora concluye y consigna la relevancia
otorgada desde las culturas andinas a esta zona del Despoblado de Atacama y a su
condicion de “frontera” ritual, social, ecoldgica y climatica.



SIETE MANERAS DE SER MOAI
SEVEN WAYS OF BEING MOAI

Peter Mason®*

En el famoso mapa surrealista del aflo 1929, se presta
particular atencion a México y a la Isla de Pascua (Chile).
Sin embargo, el modo surrealista corresponde a s6lo una
de las diversas formas en que son presentadas las tan
conocidas esculturas pascuenses (moais). Mas alld de la
cuestion enigmatica de como interpretar los moais, esta
contribucién explora en los efectos que las distintas
maneras de presentarlos pueden producir sobre las
percepciones de estos exoticos colosos. Percepciones que
estan condicionadas, ya sea por un énfasis en el entorno
natural o en el aspecto cultural de estos monumentos.
Palabras clave: Isla de Pascua, moai, analisis cultural

The famous surrealist map of 1929 pays particular attention
to Mexico and to Easter Island (Chile). But the surrealist
mode is only one of the ways in which the well-known
carved stones (moai) of the island are presented. Bypassing
the enigmatic question of how the moai are to be
interpreted, this contribution explores the effects that
various ways of presenting the moai produce on
perceptions of these exotic colossi. These perceptions are
conditioned by an emphasis on either the natural or the
cultural aspect of the moai.
Keywords: Easter Island, moaij, cultural analysis
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ISLA DE PASCUA: COMENCEMOS
CON LOS SURREALISTAS

Luego de su viaje a México en 1938, André Breton,
el “padre del surrealismo”, declaré a ese pais como
el mds surrealista del mundo. Sin embargo, el pri-
mer objeto “primitivo” que adquirié en suvida -una
figura de Isla de Pascua que compro, ala edad de 12
anos para escandalizar a sus padres (Tythacott 2003:
139)- es testimonio de su gran interés no tanto por
las Américas como por Oceania. De hecho, en el
mapamundi surrealista publicado en Variétés en
1929 -el mismo aflo en que aparecié un nimero es-
pecial de la revista Cahiers d’Art dedicado al arte de
Oceania-, la pequenisima Isla de Pascua casi asumia
las dimensiones de la extension total de Sudamérica
(fig. 1).!

Breton nunca visito la isla, lo que permitié que
ésta fuera una pagina en blanco sobre la que ély
otros surrealistas como Max Ernst y André Masson
pudieran proyectar sus fantasias. Masson, por ejem-
plo, poblaba el paisaje imaginario de su cuadro
Dawn at Montserrat con figuras muy parecidas a las
estatuas de piedra de Isla de Pascua (moais), que
habia conocido a través del ejemplar exhibido en el
Musée de 'Homme de Paris o de publicaciones con-
tempordneas sobre la misteriosa isla (Maurer 1984:
551-561).2 Y no fueron solo los surrealistas quienes
se interesaron vivamente por el arte de la isla: un
cilindro de madera tallado por Paul Gauguin en 1891-

* Peter Mason, Roma, Italia, email: mason@xs4all.nl
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Figura 1. “Mapamundi surrealista” publicado en Variétés, 1929.

92, muestra la figura del Cristo Crucificado rodeada
por imdgenes derivadas de la escritura pascuense
rongo-rongo (Varnedoe 1984: 195-196; Goldwater
1986: 70). Estas ultimas también recorren el fondo
de un retrato de su amante de 14 anos Tehamana,
pintado en 1893 bajo el titulo Merahi metua no Te-
hamana (Varnedoe 1984: 188-189; Heermann 1998:
162). Es posible que Gauguin haya conocido el arte
pascuense, como el de las Marquesas, en Paris y en
Tahiti.

En el transcurso del siglo xx, muchas de las pu-
blicaciones realizadas sobre Isla de Pascua llevan en
su titulo palabras tales como “misterio” o “enigma”
(p.e., Routledge 1919; Métraux 1939; Heyerdahl 1958,
1989; Maziere 1969; Orliac & Orliac 1995; Flenley &
Bahn 2003). Para sus autores, el misterio o enigma
mas grande de la isla es la presencia de casi 900 esta-
tuas de piedra, cuya altura promedio (unos 4 m) re-
presenta un arte megalitico sin parangén en toda la
Polinesia. (Como se producian? ;Cémo se transpor-
taban desde la cantera a su destino final? Y ;qué sig-
nificaban?

No es mi propésito intentar responder semejan-
tes preguntas. Aunque el material disponible es prin-
cipalmente de indole arqueolégica, lo que presento
en estas paginas es un trabajo de andlisis cultural.
En lugar de introducirme en una explicacién o in-
terpretacion de los moais, quiero limitar mis comen-

tarios a las distintas modalidades o modos segtn los
cuales esas estatuas de piedra han sidoy siguen sien-
do presentadas (por los arquedlogos, por los isle-
fios, etc.), y a los efectos que esos modos de presen-
tacion producen sobre nuestra propia percepcion.
No intentaré, de ninguna manera, quitar el halo de
misterio que rodea a la isla.?

|. EL MODO “SOLITARIO” (figs. 2 'y 3)*

La primera visita registrada a la isla por un europeo
es la del holandés Jacob Roggeveen. El nombre Isla
de Pascua se refiere a su “descubrimiento” el 5 de
abril de 1722, fecha que coincidioé con el domingo
de Pascua. Sin embargo, el breve relato de Roggeveen
no fue publicado hasta 1838. Aunque resulta dificil
entender los motivos de tanto retraso, se ha sugeri-
do que la falta de interés por el descubrimiento de
la isla se debia al hecho de que toda la fascinacion
de la época se concentraba entonces en la isla de
Tahiti (Duchet 1971: 64). En su relato, Roggeveen
menciona que los islefios hacian fuego frente a unas
figuras de piedra muy altasy, por primera vez, regis-
tra el efecto de extrafieza que éstas provocaron: “por-
que no podiamos entender como esta gente que no
tiene madera pesada y gruesa para hacer alguna
maquina, ni tampoco cuerdas fuertes, habia podido
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Figura 2. Moai solitario Ko Te Riku, Tahai.

Figura 3. Moai solitario, Rano Raraku, cerca del Ahu Tongariki.
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levantar estas imdgenes que tenian hasta 30 pies de
altoy eran de proporcion gruesa” (citado en Catalo-
20 1999: 101). Por su parte, Cornelis Bouman, uno
de los capitanes de esa expedicion se referia a las
estatuas de la isla como “paganas” (Catalogo 1999).

La primera representacion grafica conocida de
un moai es un dibujo de George Forster, quien acom-
pafaba a su padre -el naturalista alemdn Johann
Reinhold Forster- como dibujante botdnico a bor-
do de la nave Resolucion durante la segunda expe-
dicion realizada por el capitan Cook en el Pacifico.
La tripulacion diviso Isla de Pascua el 11 de marzo
de 1774. Al dia siguiente, tras desembarcar, Cook y
sus compafieros caminaron desde el pueblo de
Hanga Roa hacia el interior de la isla (fig. 4) donde
describen una plataforma de piedra con un “idolo”
que tenia 20 pies de alto y 5 de ancho. Llevaba una
piedra rojay redonda como “sombrero” (el pukao)
y miraba hacia el océano (Salmond 2003: 246).
Presumiblemente se trata del moai dibujado por

| )

Figura 4. Mapa de Isla de Pascua con la toponimia y sitios mencionados en el texto.

Forster, aunque su fisonomia en el mencionado re-
trato es mds europea que la de los moais que se co-
nocen de la isla.

El moai solitario se encuentra en otra represen-
tacion europea de Isla de Pascua, hecha un par de
anos después, durante la expedicion francesa al
mando de La Pérouse en 1786. La mayoria de los di-
bujos producidos en esa expedicion desaparecieron,
junto con los propios artistas, tras el naufragio de
las naves francesas en Vanikoro. Duché de Vancy era
el paisajista y retratista del equipo, y es muy proba-
ble que el grabado Isleios y Monumentos de Isla de
Pascua (realizado por Godefroy en el Atlas del Viaje
de La Pérouse publicado en 1797) esté basado en
un dibujo hecho por aquél (Smith 1988: 140). Llama
la atencion en ese grabado (fig. 5) un gran moai,
ubicado a la derecha de la ilustracion, cuya
monumentalidad se enfatiza al estar sobre una pla-
taforma (ahu) con escalinata. Si suponemos que el
europeo que aparece alli, representado en el acto
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Figura 5. Grabado denominado Isleios y Monumentos de Isla
de Pascua, realizado por F. Godefroy y basado en un dibujo
(perdido) de Duché de Vancy (La Pérouse 1797, lamina xi).

de medirlo, podria tener aproximadamente 1,6 m de
altura, el moai mismo debiera medir unos 4,5 m. De-
tras de ¢l se divisa otro moai, mas pequefo, aunque
no parecen estar alineados o agrupados entre si.
Como en el dibujo de Forster, aqui cada moai lleva
un pukao. En un primer plano, a la izquierda, yace
en el suelo un pukao (Cook y sus compafieros tam-
bién encontraron una cantidad de ellos cuando su-
bian el crater de Puna Pau, en el interior).

Hay que sefalar que, también en este grabado,
la fisonomia de los islefios y de los moais es mds
europea que polinésica. Un curioso detalle es el he-
cho de que la plataforma (ahu) tiene una escalinata,
siendo que las plataformas en Isla de Pascua tenian,
por un lado, una muralla vertical y, por el otro, un
plano inclinado. Las de Tahiti (marae), sin embargo,
si tenfan escalinata. La de Mahaiatea, por ejemplo,
contaba con una plataforma de mds de 100 m de lar-
go y con una escalinata de 11 peldafos. Como co-
mentaba la arquedloga Katherine Routledge en el
relato de su visita a Tahiti: “Es obvio que estas es-
tructuras no tienen nada que ver con los ahu de Isla
de Pascua” (1919: 320). Al parecer, el artista de La
Pérouse confundia Europa y Polinesia en cuanto a
fisonomia humana, y Tahiti e Isla de Pascua en cuan-
to a arquitectura, nocion aleatoria de la geografia que
parece estar mds cerca de la de los surrealistas de lo
que uno pudiera suponer...’

La calidad de ejecucion de los moais no parece
haber impresionado a George Forster, quien sefiala:
“Apenas se distinguian los ojos, la nariz y la boca en
la cabeza tosca y mal formada; y las orejas, que eran
excesivamente largas [...] estaban mejor hechas que
las otras partes, aunque avergonzarian a cualquier
artista europeo” (2000: 306). El otorgar una fisono-
mia europea a los moais pretendia reducir esta “tos-
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quedad”, aunque al mismo tiempo danaba su impre-
sionante monumentalidad.

El antropélogo suizo Alfred Métraux (1957: 152)
se referia a dicha monumentalidad cuando caracte-
riz6 la actividad de los islefios como una “mania por
lo colosal”. La palabra “colosal” nos aproxima a cier-
tos efectos que esta monumentalidad podia y pue-
de producir en el espectador. Aunque hoy en dia la
palabra “colosal” se utiliza especialmente para indi-
car una magnitud extraordinaria, su raiz etimologica
refiere a que el objeto en cuestion estd de pie
(Benveniste 1932). Desarrollando esa intuicion, Jean-
Pierre Vernant relaciono el concepto del kolossos
griego a la categoria sicologica del “doble”. A dife-
rencia de otras estatuas griegas arcaicas, el kolossos
era una piedra vertical fijada firmemente en la tie-
rra. La piedra reemplazaba el cuerpo del muerto,
pero no representaba su “imagen”. Era un doble, tal
como el difunto era el doble de su contraparte viva:

Un doble es absolutamente distinto a una imagen. No es
un objeto “natural”, pero tampoco es un producto mental:
no es imitacion de un objeto real, ni ilusion de la mente, ni
producto del pensamiento [...]. Juega sobre dos planos
opuestos a la vez; en el momento en que se muestra pre-
sente, se revela como no proveniente de acd, como perte-
neciente a otro lugar inaccesible (Vernant 1971 II: 70).

En el caso de un moai solitario y en pie, hay un
antropomorfismo fundamental, pero alavez no esuna
representacion de una persona: la monumentalidad
de su volumen, el hecho de estar tallado en un solo
bloque de piedra y que ninguna de sus partes sea in-
dependiente de ese volumen, eliminan la posibilidad
de identificar al moai con un individuo.® Es precisa-
mente este juego de identidad y diferencia lo que pro-
voca lo misterioso (el término freudiano es unheimli-
ch) del moai. Y esta calidad de misterioso se refuerza
por su aislamiento: desprovisto de contexto, privado
de “compafia”, resiste al acto de interpretarlo de la
misma manera en que lo colosal, lo que supera la me-
dida del cuerpo humano, resiste al acto de medirlo.”

Il. EL MODO “ACOMPANADO”

Se podria esperar que el paso de lo pavoroso del
moai solitario hacia la compafifa de un grupo de fi-
guras implicara un elemento de consuelo, de alivio
de esa condicion de soledad. No obstante, no im-
porta si los moais se presentan aislados o agrupa-
dos; siguen estando aislados entre siy separados de
su medio. No hay forma alguna de interaccion entre
ellos, no llegan a proporcionarse compaifia.
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Ahu Tongariki, el mayor agrupamiento de esta-
tuas de piedra de la isla, alberga a 15 moais, de va-
rios tamafios y formas, que se disponen en fila so-
bre una plataforma, mirando hacia el interior. En sus
alrededores se encuentra un moai solitario. Este ul-
timo fue levantado del suelo por la expedicion da-
nesa de Thor Heyerdahl en la década de 1950. Los
otros 15 fueron puestos sobre la plataforma en los
aflos 90 por una empresa japonesa.® Elhecho de que
los ahus ya hubieran sido saqueados en el trascurso
de los anos, sumado a la destruccién provocada por
el gigantesco tsunami de 1960 -que arrastro muchas
estatuas por mds de 150 m hacia el interior, quebran-
dolas y enterrandolas bajo toneladas de piedras- ha
dificultado la tarea de determinar exactamente como
eran originalmente los moaisy las estructuras de su
base. Ademads, como sefialan Flenley y Bahn:

...las pocas docenas de plataformas que han sido excavadas
hasta ahora no permiten tener claridad respecto a la evo-
lucién que pudo haber sufrido la forma del ahu con esta-
tuas, y por otra parte, las reconstrucciones modernas de

estas estructuras pueden combinar rasgos arquitecturales
correspondientes a mds de un episodio de construccion,
por lo que enganan tanto alos arquedlogos como al publi-
co (2003: 137).

No todas las plataformas se situaban en la costa;
Ahu Akivi, por ejemplo, se encuentra en el interior y
-excepcionalmente- sus siete moais miran hacia el
mar (fig. 6). En Anakena se construyeron sucesivas
generaciones de plataformas, unas sobre otras, y tam-
bién se ubica alli un grupo de siete moais sobre una
plataforma y un moai solitario en sus alrededores.
Aunque Anakena fue el centro habitacional de los
antiguos gobernantes, el bosque de palmeras plan-
tado en la blanca arena de la playa otorga a estos
monumentos un contexto evocativo mds de Miami
que de la cultura pascuense (fig. 7).

El cuadro Monumentos de Isla de Pascua, de
William Hodges, el artista inglés que viajaba a bor-
do de la Resolucion en la expedicion previamente
mencionada, presenta un grupo de cuatro moais,
tres de los cuales llevan el pukao. Estan dispuestos

Figura 6. Ahu Akivi.
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Figura 7. Ahu Anakena.

en fila y miran hacia el Pacifico. Si observamos en la
misma direccion, podemos percibir a cierta distan-
cia otros dos ubicados a orillas del mar. A la izquier-
da hay otro grupo de cinco moais en hilera, y mds
alla, cerca del mar, se encuentran seis estatuas mas.
Los cuatro moais del primer plano han sufrido los
efectos de una prolongada erosion. Efectivamente,
estan practicamente desprovistos de rasgos individua-
les (fig. 8). Esta vision de los moais era también com-
partida por George Forster:

Una multitud de columnas negras lindaban con la orilla,
muchas de las cuales habian sido levantadas en platafor-
mas hechas de varias hileras de piedra. Ahora podiamos
divisar, en su parte superior, algo parecido a una cabeza
y hombros humanos; pero la inferior parecia ser una pie-
dra no trabajada o no tallada con una forma humana
(2000: 301).

Obviamente, ni el naturalista aleman ni el artista
inglés sabian apreciar la representacion no realista
de los rasgos humanos (Forster, G. 2000: 462, nota
7). Se ha sugerido que la falta de detalles se debe al
interés de Hodges por destacar en su obra ciertos
efectos atmosféricos tales como las nubes amenaza-

doras o los fuertes contrastes de luz y oscuridad
(Smith 1988: 71-72).° Llama la atencion la casi ausen-
cia de actividad humana. De hecho, las unicas hue-
llas de una presencia humana corresponden a tres
pequenas figuras armadas con lanzas, ubicadas a la
izquierda y, a la derecha, un craneo que se encuen-
tra al pie del ahu.

Es poco probable que el artista ejecutara un cua-
dro de esas dimensiones (77,5 x 121,9 cm) en la isla
misma. La Resolucion permanecio solo tres dias alli,
durante dos de los cuales sabemos que Hodges par-
ticipo con los demas en las excursiones e hizo dibu-
jos. La existencia de otro cuadro de su autoria de casi
exactamente las mismas proporciones, llamado Pro-
vincia de Oparee (76,2 x 123,2 cm) y que representa
una escena en Tahiti, nos lleva a suponer que el ar-
tista consideraba ambos cuadros como una sola en-
tidad. Talvez los pint6 a bordo durante el regreso a
Inglaterra, o incluso en tierra britdnica.” Pero don-
dequiera que se haya realizado Monumentos de Isla
de Pascua, y por mucho que el interés de Hodges
por la atmosferay el espiritu del lugar lo haya influi-
do, la obra muestra como los moais agrupados
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Figura 8. William Hodges, Monumentos de Isla de Pascua, 1775. Oleo sobre lienzo, 77,8 x 121,9 ¢m, National Maritime Museum,
London.

podian provocar un efecto tan desolador y angus-
tioso como el producido por la figura de un moai
aislado y solitario.

El primer dia de la exploracion de Isla de Pas-
cua, Cook y sus companeros descubrieron huesos
humanos alrededor del z6calo de una de las gran-
des estatuas (Salmond 2003: 237). Sin embargo, el
efecto dramatico del cuadro de Hodges se produce
no por el pequeno crineo que representa alli, sino
por los imponentes moais 'y por su espiritu pertur-
bador. No obstante, cuando William Woollett hizo
un grabado de los Monumentos de Isla de Pascua
para la publicacion de los viajes de Cook, reempla-
76 el craneo del primer plano por un gran esquele-
to, limito el nimero de moaisa dos -aparentemente
esta vez mirando hacia el interior de la isla- de los
cuales uno llevaba su pukao, mientras que el del otro
habia caido al suelo. Una sola figura humana ponia
el tltimo toque a la escena. Este grabado es mucho
mas literario que el cuadro de Hodges y utiliza tropos
como “memento mori” o “como se han caido los
poderosos”, conforme a la sugerencia de G. Forster,
quien sefiala que, dado que los monumentos son
“tan desproporcionados con respecto al actual po-
derio de esa nacion, es razonable considerarlos

como los restos de mejores tiempos” (2000: 320). E1
espiritu de lo dramadtico ha sido reemplazado porlo
patético.

ll. EL MODO QUE “MIRA” (fig. 9)

Hasta una época reciente, estos dos primeros mo-
dos de ser moai -solitario o acompanado- carecian
de ojos. Ninguno de los exploradores europeos que
vieron estas estatuas en las plataformas se refiere a
la presencia de ojos, y Felipe Gonzdlez sefialaba en
1770 que “los unicos rasgos faciales son simples ho-
yos para los ojos” (Flenley & Bahn 2003: 107). Sin
embargo, en 1978, mds de dos siglos después, se
descubrieron, debajo de un moaicaido en Anakena,
fragmentos de un ojo hecho de coral blanco y esco-
ria roja. Desde esa fecha, se han insertado ojos “arti-
ficiales” a varios moais. Mientras que las cavidades
reforzaban el aire amenazador de las figuras y las
hacian atin mds anonimas y remotas respecto al
mundo humano, la insercién de ojos ovalados de
coral cortado y pulido las volvia menos reservadas.
Sin embargo, cuando fueron introducidos los nue-
vos 0jos, se descubrié que el dngulo de los orificios
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Figura 9. Moai solitario Ko Te Riku, Tahai.
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imponia a los moaisla necesidad de mirar no direc-
tamente al frente, sino hacia arriba. Aunque adheri-
dos alas plataformas gigantescas que los ataban a la
tierra, su mirada se levantaba hacia el cielo.

No todos los moais tenian ojos. Aparentemente
solo los que estaban sobre las plataformas los po-
sefan. De hecho, la presencia o ausencia de ojos es
so6lo una de las caracteristicas que introducen una
diferenciacion entre el total de 887 moais que han
sido encontrados en la isla. Aunque los cuatro moais
del cuadro Monumentos de Isla de Pascua de
Hodges comparten la misma morfologia y tamafio
-lo que hace al grupo aun mas amenazador e inac-
cesible (véase fig. 8)-, existia una gran variacion en
cuanto a tamano, forma y materia prima utilizada.

La mayoria de los moais se confeccionaron con
toba volcdnica proveniente de la cantera del crater
Rano Raraku, pero algunos se hicieron de duro ba-
salto vesicular, de traquita (en Poike), o de escoria roja
que se tallaba exclusivamente en Puna Pau y se utili-
zaba siempre para los pukao (fig. 10). La altura de las
estatuas sobre las plataformas puede alcanzar de dos
hasta casi 10 m, y hay una considerable variacion den-
tro de un mismo grupo. La presencia de una barba o
vulva en algunos casos indica su sexo, pero la mayo-
ria no lleva ninguna manifestacion de género, aun-
que se supone que son masculinos (fig. 11). Algunos

Figura 10. Ahu Tongariki, detalle.
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Figura 11. Moai barbudo, Rano Raraku.

moais, generalmente los relacionados con los ahu
mas grandes, llevan un pukao rojo, lo que ha sido in-
terpretado como un penacho, un sombrero o una co-
rona de plumas (Flenley & Bahn 2003: 142). Sea como
fuese, el rojo era el color asociado al ritual y al poder
en toda la Polinesia. La tripulacion de Cook entendid
rapidamente que la posesion de plumas rojas les daba
acceso a las mujeres de las islas, y las chaquetas rojas
de los marineros pudieron haber dado a entender a
algunos indigenas de Tahiti que la llegada del barco
europeo significaba el regreso del dios de guerra Oro,
puesto que el rojo era su color y era indicacién de su
presencia (Salmond 2003: 45, 248).

IV. EL MODO “CEMENTERIO”

Silainclusion de ojos sirve para resucitar a los moais,
el cuarto modo de ser moai es “definitivamente
muerto”. Cuando Katherine Routledge visitaba por
primera vez la cantera de Rano Raraku en 1914, te-
nialasensacion de entrar en un cementerio. Johann
Forster también sefnala la asociacion de los moais
con los cementerios cuando describe “los restos de
antiguas plantaciones en las colinas, junto con mu-

chas columnas de piedra levantadas cerca de los lu-
gares de enterramiento, dedicadas a la memoria de
sus caciques y héroes difuntos” (1996: 158). Vuelve
al tema en relacion con la religion:

En Isla de Pascua sepultan sus muertos cerca de las figuras
gigantescas de piedra, que tienen la misma funcion que
los teehees de madera de Tahiti (dado que hay escasez de
madera en la isla), pues me dijeron que estas figuras re-
presentan a sus caciques difuntos (hareekees); observé
muchos huesos humanos dispersos en la superficie de la
plataforma de piedra donde levantaron las columnas de
piedra (Forster, J. R. 1996: 338; cf. Forster, G. 2000: 309).

Aunque se suele aceptar que las plataformas de
Isla de Pascua fueron construidas para servir como
tamulos (Flenley & Bahn 2003: 136), el dafio que
éstas han sufrido, por el saqueo y por la naturaleza,
dificulta la reconstruccion de las practicas antiguas
con algun grado de certeza. S6lo un par de platafor-
mas parece haber tenido la funcién de tamulo. En la
isla, la cremacion, practica desconocida en el resto
de laregion oriental y central de la Polinesia, era en
tiempos remotos mds frecuente que la inhumacion.
Cuando la cremacion fue remplazada por el ente-
rramiento en fosos por detrds de las plataformas
-talvez alrededor de 1700- muchas veces los cada-
veres eran expuestos durante un periodo antes de
ser depositados en las cuevas familiares. El viajero
francés Pierre Loti, quien visité la isla en 1872, 1a des-
cribe como un inmenso cementerio. Con sélo qui-
tar la capa superficial del suelo aparecian craneos y
huesos maxilares (citado en Flenley & Bahn 2003:
174). Es probable que la mayoria de éstos pertene-
cieran al periodo poscontacto.

No obstante, cualquiera haya sido la relacion en-
tre las plataformas y la practica de la inhumacion,
en 1774, cuando llego la expedicion de Cook, éstas
se habian transformado en cementerios de otro tipo:
estaban cubiertas por un desorden de moais desplo-
mados (figs. 12 y 13). Esta situacién no es mencio-
nada por los anteriores visitantes. Ni Roggeveen en
1722, ni el siguiente europeo que llego a la isla,
Gonzalez y Haedo, mencionan algo semejante
(Fischer 2005: 61). En 1774, sin embargo, éste era un
fenomeno generalizado y conspicuo. En las palabras
de Johann Forster:

Parece, entonces, que después de esa fecha [de la visita
de Roggeveen en 1722] alguna catastrofe habia acaecido,
destruyendo los bosques y derrumbando muchas de las
grandes columnas de piedra, pues encontramos varias en
el suelo (1996: 111).

Aunque los moais del cuadro Monumentos de
Isla de Pascua de William Hodges estan todavia
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Figura 12. Moais caidos, Vinapu.

Figura 13. Moai caido y pukao, Vinapu.
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levantados, lo que parece ser una piedra caida apo-
yada sobre otra y ubicada a la izquierda del craneo
en el primer plano, es muy similar a un moai derrum-
bado (véase fig. 8). De hecho, considerando el de-
seo del pintor de producir una imagen dramatica 'y
amenazadora de los monumentos, su cuadro no tie-
ne mucho valor como testimonio de la situacion de
los moais en ese momento, y es posible que los haya
vuelto a levantar en su mente. En 1888, cuando
Linton Palmer, un cirujano inglés, visit6 la isla, no
habia ningain moaien pie, observacion que fue con-
firmada por Katherine Routledge en la segunda dé-
cada del siglo xx cuando escribia: “La Gnica pieza de
una estatua que se encuentra ain sobre su platafor-
ma es el fragmento [...] en Tongariki[...]. De los ac-
tuales habitantes nadie recuerda haber visto una es-
tatua de pie sobre alguna plataforma” (1919: 172).
Existe la posibilidad de que por lo menos algu-
nas de las estatuas se hayan caido por razones natu-
rales. Como hemos visto, el gigantesco tsunami de
1960 arrastré 15 moais por mds de 150 m hacia el
interior. Sin embargo, la tradicién oral asocia el de-
rrumbe de los moais con una supuesta guerra tri-
bal.!t Basado en la constataciéon de que algunos
moais tienen las orejas alargadas y otros no, Heyer-
dahl (1958) sostiene la hipétesis de que aquellos que
presentaban lébulos colgantes y perforados recor-
daban alos indigenas de América del Sur, puesto que
realizaban esa misma practica para colocarse discos
ornamentales. Estos moais habrian sido hechos en-
tonces por los descendientes de unos primeros co-
lonos amerindios, mientras que los que tenian los
lobulos no alargados corresponderian a los poline-
sios que habian llegado en tiempos mds recientes
(véase Flenley & Bahn 2003: 75). Solo faltaba un paso
mds para interpretar a estos dos grupos distintos
como tribus rivales. Segin la tradicién oral, una gran
batalla entre estas tribus habia tenido lugar en la zan-
ja de Poike, correspondiente a una serie de fosos que
practicamente apartan la peninsula del mismo nom-
bre del resto de la isla. Las excavaciones realizadas
en esta zanja, sin embargo, no arrojaron ningin tes-
timonio arqueoldgico que confirmara la historicidad
de semejante batalla. La version relatada por los isle-
fios, seguin la cual la zanja se llamaba “el horno de
las orejas largas” y que habia sido construida para
cocinar a los “orejas cortas”, pertenece a la misma
construccion imaginaria inspirada en un canibalis-
mo imputado a tantos “otros” en diversas épocas 'y
lugares (véanse, p.e., Arens 1979; Mason 1990: 53-56).
Efectivamente, la zanja talvez era utilizada como “co-
cina” para preparar la comida de los obreros que tra-

bajaban por alli cerca en la cantera de Rano Raraku.
En cuanto a los apelativos “orejas largas” (Hanau
Eepe) y “orejas cortas” (Hanau Momoko), el padre
capuchino Sebastian Englert, perito en el idioma de
la isla que trabajé muchos afos alli, rechazaba la
posibilidad de que tuvieran realmente una relaciéon
con las orejas. Segun é€l, se referian al “pueblo cor-
pulento” y al “pueblo delgado”, respectivamente (ci-
tado en Flenley & Bahn 2003: 76).

Este deseo de crear una narrativa para las estatuas
derrumbadas se debe, posiblemente, al hecho mis-
mo de que se hayan caido, es decir, que hayan sido
sacadas de su posicion original. Cuando se buscauna
intencionalidad para explicarlo, es necesario encon-
trar una motivacion, y la hipotesis de la guerra san-
guinaria -nutrida por el estereotipo de los no eu-
ropeos que viven, supuestamente, en un estado ante-
rior ala civilizacion- ofrece una conveniente solucion.

Hay también otro tropo retérico que puede en-
trar aqui. Los Forster refieren a las grandes estatuas
de piedra como “los restos de mejores tiempos” o
“los unicos vestigios de la grandeza y poblacion de
esta isla en el pasado” (Forster, G. 2000: 320; Forster,
J.R. 1996: 158).2 Esta idea es muy comun en los rela-
tos de viajes de los siglos xvi y xix. Se encuentra,
por ejemplo, en la actitud de los ingleses en Roma:

En muchos casos los encuentros romanticos mds intensos
con Roma tendian a eliminar o marginar a los romanos
contempordneos y a buscar un espacio solitario para po-
der establecer un didlogo imaginario con el espiritu de la
ciudad y de su historia. No era por casualidad, ademas, que
Roma se consideraba una ‘Ciudad de los Muertos’ [...], dado
que, de alguna manera, los escritores romdnticos convivian
mds ecuanimemente con las ciudades cuando la respiracion
de éstas estaba, al menos, suspendida (Webb 1996: 24).

Al escribir sobre las ruinas de Yucatan, John
Stephens, pretendia combatir la idea de que “[...] un
pueblo con el poder, el arte y la habilidad para cons-
truir tales ciudades hubiera podido degenerar a la
condicion de los indios miserables que ahora habi-
tan sus ruinas”. Aunque aceptaba que las ciudades
podian haber sido construidas por los amerindios,
establecia una inmensa diferencia entre los indios
del pasado y los que, segtn él, eran los indios dege-
nerados del siglo xix (1963: 309).

Ademas del rol que adquiri6 en los debates so-
bre las antigiedades, tanto del Viejo como del Nue-
vo Mundo, la imagen de los moais derrumbados
poseia una calidad romdntica que recuerda el tema
“Et in Arcadia Ego”." Ese mismo aire romantico tifie
la atmosfera del campamento de la expedicion bri-
tdnica en la descripcion sobre Ahu Tongariki:
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Por encima del campamento se destacaba el acantilado
majestuoso de Raraku, mds cerca estaban sus canteras mis-
teriosas y sus estatuas todavia levantadas; por debajo, a
orillas del mar, se encontraban las imagenes derrumbadas
de la plataforma grande de Tongariki, de las que resta un
solo fragmento en su base, testigo silencioso de la gloria
que se ha evaporado (Routledge 1919: 130).

No es dificil encontrar ejemplos de esta misma
vision entre las ilustraciones que producia Frederick
Catherwood durante sus viajes con Stephens por
Yucatdn, como es el caso del Idolo Quebrado en
Copan, estela caida en la selva tropical. Al igual que
los moais de Isla de Pascua, la Estela C fue restaura-
day se encuentra actualmente en la plaza central de
Copan."

V. EL MODO “CASA DE MATERNIDAD”

Si el modo cementerio significa el fin de los moais,
las imagenes en la cantera son testimonios de su
devenir en esta “casa de maternidad”. Casi la mitad
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de las estatuas catalogadas en Isla de Pascua se en-
cuentran en la cantera de Rano Raraku, que da so-
bre el Ahu Tongariki. Estdn en las faldas interiores y
exteriores del crater volcanico e ilustran las diferen-
tes etapas del proceso de produccion (fig. 14). Cook
y sus camaradas observaron estatuas solitarias de pie
como también hileras de ellas en Rano Raraku. La
cantera misma esta llena de estatuas inconclusas y
de hoyos desde donde se sacaron las demds. Aqui
se encuentra el moai mas grande de todos, El Gigan-
te, que mide 20 m de largo (fig. 15).

Dada la dificultad de erigir y mover una estatua
como El Gigante, algunos cientificos han supuesto
que no estaba destinada a ser levantada y que era,
en cambio, un petroglifo enorme como las gigan-
tescas estatuas funerarias de las catedrales de Euro-
pa. A Katherine Routledge le recordaba “la capilla
de una antigua catedral, salvo que su techo es el cie-
lo azul” (1919: 178).En todo caso, el impacto que pro-
vocan los moais en la cantera evoca mas a las mo-
mias de Egipto que a las estatuas en pie de la isla. El

Figura 14. Cantera, Rano Raraku.
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Figura 15. “El Gigante”, Rano Raraku.

hecho de ser anénimos y horizontales, los contrasta
con los rasgos diferenciados de los moais erguidos
y con su verticalidad. Hay también un contraste en-
tre la materialidad y funcionalidad de la roca traba-
jada con la sacralidad que adquieren las estatuas
mismas, o mejor dicho, entre la materia prima y los
valores sagrados que se le otorgan.

La forma en que estos moais horizontales se en-
cuentran como “aprisionados” en la piedra de la
cantera tiene nuevamente un paralelo en las ilus-
traciones de Catherwood: su dramadtica Cabeza
Colosal en Izamal muestra una cara de piedra talla-
da que estd encerrada en la superficie del muro del
monumento (Manthorne 1989: 98 y PL. IV; Bourbon
2000: 192-193). Al respecto, Stephens (1963: 298)
sefala: “La severidad y dureza de su expresion nos
recordaba los idolos de Copdn, y sus proporciones
colosales, con las correspondientes dimensiones
del tamulo, producian un efecto excepcional de
grandeza”.

VI. EL MODO “MUSEO”

El sexto modo de ser moai no tiene mucho en co-
mun con estas inmoviles estatuas: es ser moaien un
nuevo contexto, el del museo.

En 1868, la tripulacion del barco britanico
Topaze, que recalaba en la isla, sac6 de su sitio una
estatua de basalto que media 2,42 m de altura y esta-
ba enterrada hasta el pecho en una de las casas de
Orongo, centro ceremonial ubicado en el cabo
suroeste de la isla y asociado con el culto del hom-
bre-pdjaro Tangatu Manu. Su base en forma de clavi-
ja parece indicar que no estaba destinada a ser le-
vantada sobre una plataforma (Van Tilburg 1992).
Hoy en dia se encuentra en el Museo Britdnico en
Londres (donde su nombre Hoa Hakananai’a, “ami-
go robado”, recuerda su origen) (fig. 16a y b).

No existe un catastro oficial de cudntos moaisy
otras piezas de valor han sido extraidos de laisla. En
un catdlogo de objetos originarios de Isla de Pascua
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Figura 16. a y b, Moai Hoa Hakananai’a, Museo Britanico,
Londres.

conservados en el desaparecido Museo de Etnolo-
gia y Antropologia de Chile, Martin Gusinde men-
ciona dos “estatuas de piedra” que fueron traidas
desde alli en 1921 (Gusinde 1922).'° La Corporacion
Fonck trasladé un moai a Chile en 1950, el que se
encuentra ahora en el Museo del mismo nombre,
en Vina del Mar (fig. 17). Hay otro moai en el Museo
Arqueoldgico de La Serena, y se encuentran otros
en Noruega, Paris, Bruselas y el Museo Smithsonian.!”

El traslado de un moai de su sitio original no es
un fendmeno nuevo en la historia de Isla de Pascua.
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El que se encuentra actualmente en el Museo Brita-
nico probablemente estaba en otro lugar antes de
ser transportado al interior de una casa de piedra
en Orongo. De una u otra manera, los islefios trans-
portaban los moais de la cantera de Rano Raraku a
diferentes lugares de la isla, y muchos de los delga-
dos moais que se encuentran en las faldas del crater
habian permanecido durante siglos en lo que, apa-
rentemente, solo era una estacion momentanea de
su traslado. A veces los islefios incorporaban los
moais en el relleno o las alas de las plataformas
(Tongariki). En algunos, ademads, se tallaron nuevas
decoraciones en épocas posteriores, relacionadas
principalmente al culto del hombre-pajaro. Por eso
resulta dificil utilizar la palabra “original” cuando
hablamos sobre su apariencia o su ubicacion.

No obstante, el efecto de insertar un moai de Isla
de Pascua en el contexto de un museo, a miles de
kilometros de distancia, produce obviamente un
impacto tremendo en cuanto a la forma en que “se
consume”. Colocado en un contexto etnografico jun-
to con otros artefactos de la isla (cuyas obras talla-
das en madera son bien conocidas), no es sino un
exponente mds de una cultura nativa, al igual que
los otros objetos que le pertenecen y la represen-
tan. Si, por otro lado, se lo coloca junto con otras
grandes figuras provenientes de diferentes lugares,
pierde su especificidad geogrifica y etnografica, y
se subordina a un nuevo contexto donde la
monumentalidad pasa a ser lo preponderante. En
particular, los moais que estaban asociados a plata-
formas se encontraban en lugares sacralizados, con-
dicion que obviamente se evapora en un contexto
como el del Museo Britdnico.

Un ejemplo del impacto producido por el “ami-
go robado” de ese Museo, se manifiesta en algunas
esculturas del artista Henri Gaudier-Brzeska. Durante
su estadia en Londres entre 1911 y 1914, este escul-
tor de origen francés recibio una fuerte influencia
de lasllamadas “estatuas primitivas”, como es el caso
de su escultura de marmol Cabeza Hieratica de Ezra
Pound (1914) que reproduce la verticalidad y mo-
numentalidad del moai (Wilkinson 1984: 447-448;
Goldwater 1986: 240).

VIl. EL MODO “RAPA NUI”

Mientras que algunos moais se encuentran en los
museos americanosy europeos, la isla misma ha ido
convirtiéndose en un “Museum Island” (Fischer
2005: 199-264). El nombre Rapa Nui (Gran Rapa) es
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Figura 17. Moai del Ahu One Makaihi, Museo Corporacién
Fonck, Vina del Mar.

THE MYSTERY

OF EASTER ISLAND
Katherine Routledge

This rare book iz back in print!
MIVSTIE RAVZLLERS S22S

Figura 18. La reedicion del libro cldsico de Routledge [1919] en
la serie “Mystic Travellers”, Adventures Unlimited Press, Illinois,
1998.

una creacion del siglo xix. Fue inventado cuando los
polinesios que habian sido esclavizados y llevados
a Peru fueron liberados y debieron indicar si prove-
nian de Isla de Pascua o de Rapa, una isla ubicada
3850 kilometros al oeste (Fischer 2005: 91). Durante
ese periodo, en la isla ya se ponia en marcha la “in-
vencion de la tradicion” con las primeras recopila-
ciones de leyendas y a partir de la inscripcion de la
primera tablilla parlante rongo rongo.'® La poblacion
de Isla de Pascua, luego de las cacerias de esclavos
realizadas por los peruanos en la década de 1860,
no superaba los 110 habitantes. Esto significé una
fuerte ruptura en la continuidad cultural anterior y
posterior a esta épocay, consecuentemente, requie-
re un tratamiento prudente de las llamadas tradicio-
nes orales de la isla. Katherine Routledge, al regis-
trar informacion sobre la isla y sus tradiciones du-
rante la primera guerra mundial, comentaba: “La in-
vencion intencional no era comun; pero, cuando la
memoria estaba un poco floja, habia una tendencia
constante a pasar de lo recordado a lo imaginado”
(1919: 212). Veinte aflos después, el islefio Juan
Tepano, que habia sido una fuente de informacion
para Routledge, repetia al antropologo Alfred
Métraux lo que habia aprendido de ella (Van Tilburg
2003: 119). Los habitantes de la isla mostraron gran
habilidad para copiar los tallados que aparecian en
publicaciones etnolégicas; Heyerdahl mismo fue vic-
tima de imitaciones de disefios peruanos que los is-
lefios querian venderle.

La fiesta Tapati Rapa Nui (Rapa Nui Festival para
los turistas de habla inglesa), que se celebra en
Hanga Roa durante las vacaciones chilenas en la al-
tima semana de enero y la primera de febrero, ofre-
ce entretenimiento a los afortunados turistas extran-
jeros que tienen recursos economicos para visitar la
isla. El turismo pascuense, ademds, aumento al es-
trenarse la pelicula Rapa Nuien la primera mitad de
los 90. Resulta muy dudoso interpretar la combina-
cion de folclore y de una cultura reggae al estilo del
Caribe (0, aun peor, de San Pedro de Atacama) como
un revival de tradiciones ancestrales.” La reedicion
del clasico libro de Routledge por una casa editorial
especializada en publicaciones sobre la ciudad per-
dida de Atlantis, la contragravedad, los ovni, los sis-
temas de energia libre y la tecnologia Tesla, obvia-
mente manifiesta que esta obra estd destinada al
mismo publico (fig. 18).%°

Este constituye el contexto en el que muchos de
los moais son observados hoy en la isla. Aunque la
publicidad turistica promueve espectaculares foto-
grafias de los moais como monumentos aislados del
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Figura 19. Ahu Tongariki.

Figura 20. La telefonia celular llega a Rapa Nui, febrero 2004.

mundo que los rodea, la envoltura plastica dispues-
ta sobre el Ahu Tongariki para protegerlos de la ero-
sion los hace menos fotogénicos (fig. 19). Sin duda,
ni éstos ni el moai que se encuentra entre un farol
eléctrico y una bandera que proclama la llegada de
la telefonia celular a Isla de Pascua (fig. 20) aparece-
ran entre las paginas de una revista publicitaria. La
modernidad y el mundo moderno se excluyen rigu-
rosamente del entorno de tan seductores vestigios
materiales.?! Sin embargo, la modernidad y la tradi-
cion inventada se encuentran, se entrelazan en el
“modo Rapa Nui”, al que podriamos denominar tam-
bién el “modo posmoderno”.

RECONOCIMIENTOS Una version de este texto fue presen-
tada en el 6° Congreso Internacional de Mayistas
(Villahermosa, Tabasco), en julio de 2004. Quisiera agrade-
cer a Mario Humberto Ruz, por su amable invitacion, y a
Christian Baez Allende, John Bonehill, Anne Chapman, Florike
Egmond, Omar Ortiz Troncoso y Marcelo Somarriva, por su
ayuda y sus comentarios.

NOTAS

! Dos estatuas de madera pascuenses reproducidas en
ese niamero en el articulo “L'ile de Paques” de Mns. Tepano
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Jaussen fueron posteriormente dibujadas por Alberto
Giacometti (véase Catalogo 2001: 78, 246-247).

2 El afio de produccion del cuadro mencionado coinci-
de, efectivamente, con el de las publicaciones de Alfred
Métraux sobre la expedicion belga-francesa efectuada alaisla
entre 1934 y 1935, en la que el antropologo suizo, influido
por las ideas de los surrealistas a través de su amistad con
Georges Bataille, participé con el arquedlogo Henri
Lavachery (véase Métraux 1935ay b).

3 En cuanto al registro arqueologico de Isla de Pascua,
he utilizado principalmente la reciente publicacion de Flenley
y Bahn (2003), con el objeto de evitar referencias copiosas a
literatura mds detallada. Para una sintesis véase también
Sinclaire (1997).

4 Salvo la fotografia correspondiente a la Figura 16 de
este articulo -tomada por Christian Baez en 2004-, todas las
demads pertenecen al autor y fueron registradas durante ese
mismo afo.

> Eltérminoy el concepto de “geografia aleatoria” se debe
a Lestringant (1990: 144; cf. Mason 1998: 88-89).

¢ “El moai es un icono que funde al mitico fundador de
Rapa Nui con individuos principales deificados” (Van Tilburg
2003: 240).

7 La discusion mds penetrante del concepto de “compa-
fifa” que conocemos estd en Beckett (1996). Nuestros comen-
tarios se inspiran en el brillante andlisis de Georges Didi-
Huberman (1993, 1998: 217-227), sobre la escultura de Alber-
to Giacometti Le Cube (1934). Respecto a la categoria de lo
colosal véase también Derrida (1978: 136-168).

8 Fue durante esta década que el artista José Abad cons-
truyo la serie de estatuas monumentales de caciques guanche,
“Los Menceyes”, frente a la Basilica de Nuestra Seiiora de Can-
delaria, en Tenerife. A las estatuas, que miran al interior de la
isla, se les quit6 el velo en 1993. Talvez el artista canario tenia
el modelo pascuense en mente...

9 Las ilustraciones de Hodges del Cabo de Buena Espe-
ranza y de las aguas antarticas presentan ese mismo interés
por la luz y los efectos atmosféricos. De hecho, este énfasis
ya se manifiesta en el primer cuadro conocido del pintor, A
View of London Bridge from Botolph Wharf (17606); véase
Greig (2004: 106).

10 Cf. Smith (1992: 130-131); Greig (2004: 18). Sin embar-
go, Bonehill (2004: 107) supone que los dos cuadros fueron
pintados durante el viaje y expresa también sus dudas en una
carta al autor (comunicacion personal, octubre 2004).

' Es interesante el hecho de que se hayan planteado teo-
rias del mismo tipo con respecto a las cabezas colosales
olmecas encontradas en Veracruz y Tabasco. En otra publica-
cion volveré a esas enigmaticas cabezas.

12 Este comentario dificilmente se compadece con la
observacion de Johann de que “las estatuas de Isla de Pascua
[..] no pueden ser de una antigiiedad muy remota, puesto
que la piedra tiene un caracter extremamente perecedero”
(Forster, J.R. 1996: 30).

13 Smith (1988: 71) relaciona el cuadro Et in Arcadia Ego
de Richard Wilson al grabado de los Monumentos de Isla de
Pascua de William Woollett. Hodges fue alumno de Richard
Wilson, del cual aprendi6 los principios del idealismo clasi-
co en la pintura de paisajes.

14 véase grabado en Stephens (1969: 154); dibujo (con la
inclusion de un venado que contempla la escena) en
Manthorne (1989: 95-98); lamina en Bourbon (2000: 54-55).

5 A prop6sito de un sarcéfago de piedra, Didi-Huberman
se refiere justamente a esta oposicion entre el valor material
del objeto en si con su profundo contenido religioso como
una “complicidad entre lo sicolégico y el mineral” (1998: 204-
216).

16 Seffalaba el mismo Gusinde que uno de estos moais
parecia ser un trabajo moderno.

7 Aparentemente, la figura que se encuentra en Washing-
ton fue sacada de Ahu Apépé, una plataforma ubicada al in-
terior, no lejos de la cantera, y que fue arrastrada hacia el bar-
co que se encontraba en la bahia La Pérouse (véase Routledge
1919: 257, nota 1).

18 El rongo-rongo es una escritura en “glifos”, que fue
probablemente creada como imitacion de las letras alfabéticas
de los documentos espanoles que los islenos vieron en el si-
glo xvi (véase Van Tilburg 2003: 141; Flenley & Bahn 2003:
183-190; Fischer 2005: 63-64). El ejemplo mds conocido de
este proceso de imitacion de la escritura europea se encuen-
tra en el capitulo “La lecon d’écriture” de Tristes Tropiques
de Claude Lévi-Strauss (1955), aunque su modelo de una Amé-
rica oral pasa por alto la presencia de la escritura en
Mesoamérica, como apunta Brotherston (1985).

19 Para un andlisis de las fiestas “folcloricas” de este tipo
véase Price y Price (1994).

20 En vista del interés que tenia Routledge por el
espiritualismo, esto no seria talvez tan impropio como parece...

21 Para una presentacion detallada de estos y otros desa-
rrollos en la isla después del ano 1990, véase Fischer (2005:
236-254).
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CON MI FLAUTA HASTA LA TUMBA

WITH MY FLUTE TO THE GRAVE

Claudio Mercado M.*

A partir del hallazgo en Chile central del enterramiento de
un nifilo junto a su flauta o antara de piedra (cultura
Aconcagua, Periodo Diaguita Incaico, 1470-1540 DC), se
desarrolla una interpretacion -desde las propias vivencias
del autor en las actuales cofradias “chinas” de la region-
sobre las razones que explicarian el estrecho vinculo
establecido entonces, y que se mantiene hasta hoy, entre
el “flautero” y su instrumento musical. Se incursiona, a la
vez, en los motivos de la permanencia en el tiempo del
particular sonido de estas flautas, cuya técnica especifica
de confeccioén (el “tubo complejo”), se registra desde las
antiguas culturas del desierto de la costa sur peruana.
Palabras clave: Instrumentos musicales precolombinos,
etnomusicologia, cofradias y bailes chinos de Chile central

Based on the finding in central Chile of the burial of a boy
next to his stone flute, or, antara (Aconcagua culture, Inca
Diaguita Period, AD 1470-1540), an interpretation is made
-from the author’s own experiences in today’s “cofradias
chinas” (ritual musician-dance brotherhoods) in the
region- about the reasons that would explain the close
bond then and now between the “flautist” and his musical
instrument. The motives for the permanence over time of
the unique sound of these flutes, made with a specific
technique (“complex tube”), noted since ancient times in
the cultures of the southern Peruvian coastal desert, are
discussed.

Key words: pre-Columbian musical instruments,
ethnomusicology, ritual musician-dance brotherhoods of
central Chile

A la memoria de los chinos que han partido:
finado Carreta, tinado Tito, finado Apablaza,
finado Guido, tinado Bernal y tantos otros.

Recientemente fue encontrada una flauta de piedra
en una excavacion arqueoldgica realizada en
Carrascal, comuna de Quinta Normal, Santiago. Los
trabajos de fijacion de las losas de una nueva carre-
tera descubrieron un pequeno cementerio familiar
asociado al periodo Diaguita Incaico de Chile cen-
tral (1470-1540 DC).! Cuatro personas estaban ente-
rradas en un espacio de unos cinco metros. Habia
tres niflos y un adulto. Uno de los nifios, de aproxi-
madamente 12 afios, tenfa una flauta de piedra junto
alaboca, en posicion de estar siendo tocada (fig. 1)
(Caceres et al. 2005).

Es posible que esa flauta haya pertenecido al
nifo. Se trata de una flauta pequefa, de dos tubos.
El tubo largo tiene en su parte distal un orificio he-
cho en forma intencional que lo silencia. Esta practi-
ca se observa también en otras dos antaras de pie-
dra de la cultura Aconcagua encontradas en la zona
central de Chile.? Al perforarlas, estas flautas habrian
sido “matadas” en un sentido simbélico, quitindole
la posibilidad de producir sonido al morir su duefio
y enterrarla junto a él (fig. 2a y b) (véase Pérez de
Arce 2000). Una de ellas fue excavada arqueol6-
gicamente en Bellavista, cementerio de timulos
ubicado en San Felipe, V Region (Eugenio Aspillaga,

* Claudio Mercado M., Museo Chileno de Arte Precolombino, Casilla 3687, Santiago de Chile, email: cmercado@museoprecolombino.cl
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Figura 1. Nifio enterrado junto a su flauta, correspondiente al
Periodo Diaguita Incaico (1470-1540 DC) cementerio de
Carrascal, Santiago de Chile. (Cortesia Ivan Cdceres).

comunicacién personal 1999). Estaba sobre el cra-
neo de un hombre enterrado boca abajo. Los res-
tantes cuerpos del cementerio se encontraban boca
arribay sin ofrendas. La tumba del flautista era mds
alta y grande que las otras ;Por qué? ;Qué llevaba a
los hombres a enterrarse con su flauta?

BUSCANDO EL CAMINO DE LAS
FLAUTAS

En América es bastante frecuente encontrar instru-
mentos musicales acompafiando a los muertos. Los
musicos son pieza clave en un mundo en que el so-
nido tiene un rol importante en distintos aspectos
de la sociedad. Uno de ellos es el de la ritualidad,
pues es la musica, el sonido, el que crea el vinculo
entre los hombres, las divinidades y los espiritus.
Muchos instrumentos musicales fueron “dados” por
los dioses, y los musicos se convierten en espiritus
cuando los tocan. Esto hace que los musicos y los
instrumentos sean parte fundamental del mundo
ritual (Mercado 1995).

La zona central de Chile, y en general toda la
América precolombina, era territorio de flautas. En
los Andes se las encuentra en las culturas Parakas,
Nasca, Tiwanaku, Arica, San Pedro, Diaguita, Acon-
cagua, Mapuche. Existen muchos tipos diferentes y
con distintas posibilidades musicales. Un grupo im-
portante es el de las llamadas genéricamente “flautas
de pan”, confeccionadas en diversos materiales
tales como ceramica, piedra, hueso, cafa, made-
ra, metal e incluso cafiones de plumas (Manuel F.

Figura 2. a y b: Antara de piedra de la cultura Aconcagua.
(Fotos: Nicolds Piwonka).
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Merino, comunicacién personal 2005). Estas flautas
pueden tener dos o mas tubos, pudiendo alcanzar
algunas hasta 16 tubos. Se trata de instrumentos que
no tienen orificios de digitacion, es decir, cada tubo
da s6lo un sonido (el que puede ser, sin embargo,
muy complejo).

La historia de las flautas de Chile central ha sido
ampliamente estudiada por Pérez de Arce (2000).
Todo comienza hace unos 2000 afios en el desierto
de la costa sur peruana, cuando los musicos y arte-
sanos de la cultura Parakas habrian inventado el
“tubo complejo”. Este se caracteriza por tener dos o
tres didmetros internos, lo que produce un sonido
multifénico, “disonante”, vibrado, que es el que do-
mina la estética de las flautas de los Andes. Es el lla-
mado sonido tara, el sonido rajado (Gerard-Ardenois
1997; Pérez de Arce 2000) (fig. 3).

Segun Pérez de Arce, desde Parakas esta confec-
cion particular del tubo comenzé un viaje en el tiem-
po, el espacio y las culturas. La ubicamos posterior-
mente en Nasca, Tiwanaku, San Pedro de Atacama,
Diaguitas, Aconcagua y la zona araucana. En Chile

Figura 3. Interior de una antara Aconcagua de cuatro “tubos
complejos”. (Dibujo: J. Pérez de Arce).
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central se encuentra con una flauta local (conocida
genéricamente como pifilka) que originalmente te-
nia un tubo simple y que desde entonces toma la
forma interna del “tubo complejo”, es decir, adquie-
re su sonido.?

Este tipo de tubo y su especialisimo sonido con-
tinda hasta hoy en los bailes chinos de campesinos,
pescadores y mineros que viven entre el valle del
Aconcagua y Copiapo (Zona Central y Norte Chico
chilenos, respectivamente) (fig. 4).* Los bailes chi-
nos son cofradias de danzantes-flauteros que expre-
san su fe a través del baile y la musica en rituales
comunitarios. Enla V Region de Chile existen varios
pueblos de campesinos y pescadores que practican
esta tradicion, que es una fusion de las creencias in-
digenas prehispanicas con la religién catdlica
(Rondon 2003). Los bailes chinos son expresion de
una profunda religiosidad popular y se desarrollan
en el marco de las festividades del calendario ritual
catolico. Pertenecen a distintos pueblos, es decir,
cada pueblo tiene un baile que lo representa. En esos
eventos participa toda la comunidad, no sélo los
danzantes. Hay fiestas grandes, a las que acuden va-
rios bailes y hay otras pequenas, en que solo partici-
pa el baile del lugar (Mercado 2003).

La musica de un baile chino de Chile central es
ejecutada por una banda de flauteros -entre 10y 26-
dispuestos en dos filas paralelas. Cada hilera de flau-
tas (confeccionadas en madera o cafna) se ordena
de mayor a menor tamaio. En la parte delantera de
cada fila se ubican las flautas mas grandes, que dan
un sonido grave; son las flautas punteras. Hacia atrds
van decreciendo en tamano hasta llegar a las llama-
das flautas coleras, que dan sonidos agudos. Todos
los flauteros de una fila tocan al mismo tiempo, for-
mando un gran acorde. Luego los de la fila del fren-
te les contestan tocando también al unisono. Se for-
ma asi una sucesion interminable de dos grandes
masas multifénicas tocadas al pulso de un tambory
un bombo, mientras se danza haciendo sentadillas
(figs. 5y 0).

Por esas cosas de la vida me toco la suerte de
trabajar en el Museo Chileno de Arte Precolombi-
noy de encontrarme con José Pérez de Arce, cole-
gay amigo con quien compartimos el interés por
la investigaciéon y la creacion musical. Esta institu-
cién posee una excelente colecciéon de instrumen-
tos musicales prehispanicos, lo que nos ha permi-
tido estudiar y tocar directamente muchos de es-
tos antiguos instrumentos americanos. Ademas, el
constante montaje de exposiciones temporales en
este Museo nos ha dado la oportunidad y el privi-
legio de conocer, estudiar y tocar instrumentos
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Figura 4. Mapa de la zona investigada. (Mapa: Fernando Maldonado).

musicales de diversos museos de América. Nunca
he olvidado las noches que pasamos con José por
el ano 1990 tocando las trompetas ceramicas con
forma de serpiente, los jarros silbatos y las sonajas
metalicas, todos instrumentos creados por los arte-
sanos de la cultura Moche de la costa norte del Peru,
hace aproximadamente 1500 afos. Antaras Nascas,
Diaguitas y Aconcagua, silbatos dobles Jama-
Coaque, caracoles Moche, ocarinas Ciénaga, mu-
chos instrumentos de distintas culturas han pasa-
do por nuestros labios.

Paralelamente, en el aino 1992 comenzd nuestra
investigacion etnomusicolégica sobre los bailes chi-
nos del valle del Aconcagua. Un afio después yo era
chino del baile del pueblo de Cai Cai y tocaba flauta
en el quinto lugar de la fila. Luego de vivir la hermo-
sura de tocar una flauta de chino en las fiestas y de

descubrir su sonido, vino una necesidad obvia: ha-
bia que tocar las dos antaras de piedra de la cultura
Aconcagua que se conocian, pero utilizando la téc-
nica de soplido de los bailes chinos. José las habia
estudiado anteriormente haciéndolas sonar segiin
la estética occidental, es decir, buscando un sonido
“limpio”, y habia obtenido algunas alturas para cada
tubo. Fuimos al Museo Nacional de Historia Natural
y toqué la flauta de piedra de esa coleccion. El resul-
tado fue el esperado: el sonido de la flauta arqueo-
logica de piedra era el de las actuales flautas chinas
de madera. La historia de las flautas comenzaba a
vislumbrarse.

Sin embargo, para probar el sonido de estos ins-
trumentos es necesario tocarlos al menos de a dos,
es decir, en pareja. Entonces juntamos las dos antaras
que se encontraban en buen estado de conservacion
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Figura 6. Baile chino de La Quebrada, Puchuncavi. (Foto: Nicolds Piwonka).
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-la del Museo Nacional de Historia Natural y la del
Museo de Santiago- y las tocamos con Guillermo
Diaz, chino puntero del baile de Pucaldn (Puchun-
cavi). Ahi comprobamos que sonaban igual que las
actuales flautas llamadas catarras o lloronas.

Tocar esas flautas de piedra nos cala hondo. Sa-
ber que fueron usadas por los “chinos” antiguos nos
conmueve, y el sonido que dan sus tubos nos sobre-
coge: son flautas catarras. Las hemos despertado. Es-
tamos en el Museo Nacional de Historia Natural. Su
director, don Hans Niemeyer, nos mira desde un cua-
dro colgado en la pared. Hace mas de una hora que
chineamos con estas antaras que estuvieron ente-
rradas, al menos, durante 500 afnos. Estaban enterra-
das con sus duefios, les pertenecian. Y aqui las esta-
mos tocando, aprendiendo de ellas, cambiando im-
presiones:

Claudio: Yo las encuentro que son lloronas.
Guillermo: Si, si, son lloronas, son claritas, lo mis-
mo que son delgadas, pienso yo. Hay una lloro-
na en Pucalan que mas o menos tiene la boca asi
como ésta para poner el labio, es puntuita, no
tiene el sacado que siempre tienen las flautas. Esa
la tocaba yo antes.

-/Y suena mas o menos parecida?

-Si. Esa la saqué varios afnos, con Toribio al fren-
te, como 10 afios toqué llorona.

-Y ahora te encontraste con una llorona de piedra.
-Si, de las primeras.

-¢Como las habran tocado los viejos, habra sido
un baile parecido al de ahora?

-Todas no deben haber tenido el mismo son.
¢Pensai ti que todas tendrian mas o menos el
mismo son’?

-Quizas si habra existido un baile que fueran
puras flautas de piedra, no sabemos, no se ha
encontrado. Quizas habian unas pocas de pie-
dra y las otras eran de madera y no se han con-
servado, se han podrido.

-Ahi sonaria bonito, el sonido de piedra con las
de madera. Imaginate tres flautas de éstas por
cada lado en el baile, va a sonar diferente.

-Si, pero también es raro que tengan cuatro tu-
bos, porque el chino de ahora tiene un solo tubo.
Si tienen cuatro tubos quizas los viejos de antes,
los antiguos, usaban los cuatro tubos, y ahi ya no
seria lo mismo que lo que hacemos ahora.
-Tendrian que haber usado los cuatro tubos en
las ceremonias, en los bailes que hacian ellos. El
baile de nosotros no es el mismo ahora.

-Pero el sonido es el mismo.

-Si, el mismo sonido. [Como habrin hecho para
tallarlas, son tan delgaditas!®

Tocando las antaras con la técnica de soplido de
los bailes chinos pudimos comprobar que su soni-
do es el mismo que el de las actuales catarras. Es
decir, el concepto estético que regula la construc-
cion interna del tubo es el mismo. Ambos tipos de
flautas estan emparentados por un elemento funda-
mental en los instrumentos musicales: el timbre, la
cualidad sonora, aquello que hace que el instrumen-
to sea ése y no otro. En este caso, es particularmente
importante, porque es ahi, en el timbre, donde se
concentra todala exquisitez y la potencia de este tipo
de flautas. No estan hechas para producir grandes
desarrollos melodicos ni ritmicos, sino para el desa-
rrollo timbrico. Y esa cualidad es la que se ha mante-
nido durante tantos aflos en la misma zona.* Ademas,
fue muy notable comprobar que las dos antaras ar-
queoldgicas tienen alturas de sonidos semejantes en
sus tubos, es decir, fueron construidas siguiendo un
patrén y podrian haber funcionado como “pareja”.

Las antaras Parakas y Aconcagua suenan como
las actuales flautas catarras. No como las punteras,
ni segunderas ni terceras. Suenan como las catarras,
aquellas flautas especiales que tienen algunos bai-
les, y que, segin cuentan los chinos, tenfan los bue-
nos bailes de 50 afos atras.

Actualmente estan entre las flautas mas precia-
das. Existe una particular preocupaciéon por nom-
brarlas. Gatitas, catitas, coleras, lloronas, catarras, son
nombres que reciben indistintamente. Generalmen-
te ubicadas frente a frente, en cuarto o quinto lugar
de las filas, estas pequeiias flautas de madera poseen
un sonido que sobresale por su vibracion, por su
“garganteo”. Tienen la funcion de tocar largo, sobre-
poniéndose una a la otra de tal manera que se sien-
te como un solo sonido, continuo, sobre el ritmo del
baile. Estas flautas -hoy bastante escasas- hacen que
un baile sobresalga. Si hay un par de ellas presente,
el sonido cambia. Los chinos que tocan catarras se
especializan en ellas, y no tocan otro tipo de flauta.
Son muy valoradas y como tales se cuidan en extre-
mo. No es facil confeccionarlas y tampoco es facil
tocarlas (fig. 7).

Dice Catarrito, un chino de Olmué cuya catarra
traspasa los bailes donde se ponga:

La flauta mia empieza a pasar el baile, le doy mas
largo. A mi me invitan todos los bailes. Yo me meto
al baile de Granizo y cambia la figura, son puras
flautas gansas y yo me meto con la colera [catarra]
y cambia la tigura. Me la compraban en 100 lucas
la flauta. Pero no la vendo. Mas de 20 afios que toco
esta flauta. Me la pongo aqui en la boca y listo.
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Figura 7. Chino del baile de Pucaldn tocando una flauta catarra.
(Foto: Nicolds Piwonka).

Son muy escasas, no como antes, son antiguas, an-
tes habian, ahora los que tienen son muy pocos.”

Dice Guillermo Diaz que antes de ser puntero
toco catarra durante anos:

Todo baile antiguo de aqui para abajo, todos
tienen sus lloronas. Me acuerdo cuando en
Pucalin mandaron a hacer las flautas, chatito...
[y no me encuentro con la flauta, la que saca
Lucho Piro ahora, una llorona clarita! Chii, ol-
vidate chato, yo iba al ultimo en Ia fila, pero
me sentia en todo Pucaldn. Porque era buena.
Cuando salia con Toribio me gustaban tanto
las lloronas, no me importaban los chinos pun-
teros, nada. Yo me sentia yo y el Toribio no
mas, el sonido rrrrrrrrr, no se cortaba nunca. A
algunos cabros de Ventanas los aburria con el
sonido, ellos al lado ahi con su flauta y yo con
mi llorona. Se perdian ellos mismos, y yo no
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me perdia jamas, porque iba sintiendo a mi
companero. Veis que la llorona es mas larga,
le dabamos largo.

Hemos pasado con José Pérez de Arce una bue-
na cantidad de anos intentando conocer, descubrir
la historia de las flautas surandinas. Y en eso esta-
mos ahora en el Museo Nacional de Arqueologia,
Antropologia e Historia del Pert, con los amigos del
proyecto Waylla-Kepa, que han sacado de labodega
unos veinte instrumentos prehispanicos para que los
toquemos.” Ahi estdn seis de las 15 antaras Nasca de
ceramica excavadas en 1927 en la tumba Sector 111,
CQT (valle de Kopara, Ica), por J. C. Tello (Bolanos
19). S6lo hace dos dias que terminaron de ser res-
tauradas y pueden ser nuevamente tocadas. Y justo
llegamos nosotros. Las tocamos hermosamente con
los amigos peruanos. Seis antaras de “tubos simples”
sonando juntas nuevamente, después de 1500 afios.
Luego tomo una antara Parakas, de cinco “tubos com-
plejos”, fabricada en ceramica. Y el sonido que emi-
te, al ser tocada con la técnica de los bailes actuales
de Chile central es absolutamente rajado, chino. Es
el sonido de una flauta catarra de Chile central.

Hace 2000 afios los artesanos de la cultura
Parakas en el desierto de la costa sur peruana, con-
feccionaron por primera vez este tipo de flautas que
producen un sonido tan especifico. El mismo que
emiten hoy las catarras de los campesinos de Chile
central. El sonido ha viajado en el tiempo. Muchos
anos, muchos cambios histéricos y culturales de por
medio, pero este sonido se ha mantenido. ;Por qué?
¢A qué se debe que algunos sonidos permanezcany
otros cambien? ;Qué hace que este sonido se man-
tenga en su esencia?

Creo que su eficacia, su exactitud estética, su be-
lleza formal, su belleza grupal, comunitaria, hacen
que este sonido haya sobrevivido. Su capacidad de
llevar a la mente a viajar por lugares no cotidianos 'y
de obsesionar a quien chinea es, creo, la respuesta.

Entonces, ¢;qué es lo que lleva a los hombres a
enterrarse con su flauta? Sabemos de la larga tradi-
cion en la mayoria de las culturas prehispanicas de
enterrar a los muertos acompanados de distintos
objetos. Es lo que los arquedlogos llaman el ajuar
funerario. Este ajuar varia en las distintas culturas y
también dentro de una misma cultura, segiin el gra-
do de riqueza o el estatus social del difunto. Existen
tumbas fastuosas, llenas de objetos preciosos. Pero
también existen tumbas modestas, destinadas a la
gente del pueblo, que generalmente contienen arte-
factos de uso cotidiano e implementos que el fina-
do uso en vida. Las cosas que mds quiso. En los An-
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des actuales sigue siendo comun que los muertos
se entierren con sus herramientas de trabajo y pro-
vistos de comida y bebida para compartir a su llega-
da al mundo de los muertos.

Entonces, no es extraino que su flauta acompane
al flautero en su tumba. Pero, ;por qué se da tanta
importancia a este instrumento? Intentaré explicar
el sentimiento que une alos actuales chinos a su flau-
ta. Talvez asi podamos tener un atisbo de lo que pu-
dieron significar estos instrumentos en el pasado.

HACIENDO Y ESCOGIENDO FLAUTAS

Actualmente en la zona del curso medio e inferior
del valle del Aconcagua existen unos cinco cons-
tructores de flautas. Algunos de ellos s6lo las ha-
cen para su propio baile, como es el caso del se-
fior Pdez, duefio del baile de Pachacamita, de No
Lolo Guzman, del baile de Granizo, o hasta hace
pocos afos, del finado Ricardo Apablaza, duefio
del baile de Petorquita.!! Cuentan los chinos vie-
jos que asi era antes, muchos bailes tenfan sus pro-
pios y inicos constructores de flautas. Esto acen-
tuaba la diferenciaciéon local, cada baile tenia su
sonido especifico.

De los constructores actuales el mds activo es
Daniel Ponce, de El Venado, un caserio cercano a
Quebrada Alvarado, Olmué. El y su padre han cons-
truido flautas para muchos bailes. Los bailes de
Puchuncavi, La Laguna, Los Maquis, La Canela, La
Greda de Pucaldn, Pucaldn, Zapallar, Caleu, Palmas
de Alvarado, Campiche, Loncura, Quintero y varios
otros, tienen o han tenido flautas hechas por los
Ponce. Daniel y su hermano José contintan el ofi-
cio del padre, ya fallecido. De los lugares mds dis-
tantes como Valle Hermoso, en La Ligua, vienen a El
Venado por flautas. Cuenta Daniel Ponce:

De Valle Hermoso vino un sefior Pdez y traia
una flauta que le habia hecho mi papa y se le
habia roto. Decia él: “Esta es la flauta que mas
quiero. Arréglemela”. Y se la arreglé. Se la habia
hecho mi papa y él tenia un trauma, que queria
esa flauta.

El carifio porlas flautas es algo que comienza des-
de su fabricacién. Daniel sigue la historia y la trayec-
toria de sus flautas, sabe para dénde fueron, quiénes
las tocan, si cambiaron de duefio o de baile, si les
“metieron mano” o las dejaron tal cual, etc. Las flau-
tas no son objetos creados, vendidos y olvidados.

Daniel entrega las flautas sin haber hecho un tra-
bajo prolijo por el exterior del instrumento. Se pre-
ocupa del interior, de que los tubos queden perfec-
tos, parejos, lisos y con la relacién y proporcién
exacta que se requiere entre sus largos y didmetros. '
Luego, cada grupo de baile agrega a sus flautas dife-
rentes adornos, que lo distinguen de otros grupos.
Por ejemplo, les hace orejas, les pone espejos, las
pinta (figs. 8 y 9). Son modificaciones que no tienen
relaciéon ni influyen en el sonido del instrumento.
Es distinto cuando algunos arreglan con un corta-
plumas las boquillas de las flautas. Cuando eso ocu-
rre, segun Daniel, echan a perder los instrumentos,
“les meten mano”.

Se dice que hay flautas durasy flautas blandas,
en relacion a lo facil o dificil que sea sacarles un
buen sonido. A algunas hay que soplarles poco aire
para que suenen bien, esas son blanditas. Otras
necesitan mucho para obtener buen sonido, esas
son duras.

Cuando llegan flautas nuevas para el baile, los
chinos las van escogiendo. Cada uno sabe, mas o
menos, el lugar que le corresponde en la fila. Un
chino que va tercero en la fila no va a tomar la flauta
que, por su tamano, es obviamente puntera. Para
elegirlas las van probando. Algunas encuentran due-
flo de inmediato, pero otras no quieren dar el son.
Hay algunas flautas que son duras o que los chinos
no logran hacer sonar bien. El chino tiene que acos-
tumbrarse con su instrumento, aprender a soplar la
cantidad necesaria de aire y en la direccion adecua-
da. Es frecuente que pueda hacer sonar algunas flau-
tas y otras no. Cada flauta requiere un soplido espe-
cifico. Asi cada chino va habituandose a la suya, to-
mdndole carino.

Recuerdo cuando con Guillermo Diaz fuimos
donde Daniel Ponce a mandarle hacer una flauta
igual a la mia. Hace siete ailos que con Guillermo
vamos a la punta en el baile de Pucalan, comuna
de Puchuncavi. Nuestras flautas van adelante
ganseando 'y pillindose una a otra.’® Pero la flauta
de Guillermo es un poco mds larga que la mia, un
poco mads ronca. Se la regalé don Ferna, del vecino
pueblito de Los Maquis. Hace unos 30 afios, cuan-
do se armo el baile de Los Maquis, don Ferna fue a
El Venado a mandar a hacer las flautas. Se las en-
cargd al papa de Daniel. Cuando volvié a buscar-
las, el maestro habia muerto, pero ahi estaban las
flautas.

El baile de Los Maquis duré poco tiempo, y hace
siete anos don Ferna le regal6 a Guillermo su actual
flauta. Es grande, buena, ronquita. Cuando Guillermo
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Figura 8. Flautas del baile de La Quebrada, Puchuncavi. (Foto: Nicolds Piwonka).

Figura 9. Flauta con decoracion de espejos.

entra en calor parece un compresor, con su sonido
ronco y largo, ronroneando hermosamente.

La historia de mi flauta es otra. En 1991 comen-
zamos la investigacion sobre los chinos y mandamos
a hacer un juego de flautas para estudiarlas y poste-
riormente donarlas a un baile.* Ahi nos hicimos
amigos con Daniel, nos mostré cémo hace las flau-
tas, cudles son las medidas, los tubos, los secretos.
Incluso uno de los arboles que corté en el bosque

de Las Palmas de Alvarado para hacer flautas cayo
sobre mi mientras lo filmaba. En su casa a los pies
de la cuesta de La Dormida nos hablo de flautas y
mas flautas.

Un dia me mostré una flauta que acababa de
hacer y me dijo: “Pruébela”. La toqué y son6 her-
mosa, ronroneada. “Esta es para usted, se la rega-
lo”, dijo. Era una flauta del tamafio de una segun-
dera, hecha en un palo chueco de lingue. Desde
que la toqué la primera vez nos enamoramos. La
pinté rojay azul y comencé a salir con ella alas fies-
tas. Es buena flauta, tiene buen sonido. Y como el
chino también salié bueno, comenzamos juntos a
remontar lugares en la fila. “jPuta la flauta buena
que tiene, amigo!” Es una frase que me han dicho
muchas veces. Juntos hemos saltado durante 13
afos por los pueblitos de Chile central, y juntos
hemos vivido experiencias fundamentales (véase
Mercado 1997). Han ido pasando los afios y la flau-
ta se ha ido enchuecando mas. “La Chueca” le di-
cen algunos, “La Roja” le dicen otros. Es una flauta
nombrada.

Con Guillermo nos entendemos perfectamente
para chinear,y juntos vamos ronroneando a la pun-
ta del baile de Pucaldn. Somos dos punteros de esos
que los viejos van siguiendo en la procesion para
escuchar su sonido. Pero ese ronroneo seria mucho
mas hermoso si las dos flautas fueran del mismo ta-
maifo, pues el continuo sonoro seria completo. So-
nariamos como una abeja.
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Entonces, conversando y conversando, un dia
decidimos ir donde Daniel Ponce para que le hiciera
a Guillermo una flauta igual a la mia. Movimiento,
siempre movimiento. Llegamos a El Venado y pasa-
mos la tarde hablando de flautas con Daniel. Nos dice
que por una sola flauta no se instala a hacer, asi que
va a hacer varias y ahi elegimos, pero con el compro-
miso de llevar mas de una. El tapén de mi flauta se ha
podrido y se le escapa un poco el aire, asi que apro-
vecho v se la dejo para que se lo cambie. Nunca he
dejado mi flauta y no tengo ninguna gana de dejarla,
pero Daniel es quien la hizo, asi que estara bien.?

Dos semanas después volvemos a buscar las
flautas. Ocho flautas formadas contra la pared nos
esperan. Comenzamos a probarlas, a mojarlas y a
tocarlas de a pares. Ya se ve que son buenas flau-
tas. La mia estd con tapon nuevo y suena muy bien.
Ahf estd su hermana, del mismo tamano, esperan-
do ser tocada. Hay también un par mds grande y
otras mds pequefnas. Soplamos y soplamos y co-
mienza una maravilla para los que estamos obse-
sionados con el sonido chino, que somos los cinco
que estamos en la pieza: Daniel, el maestro que goza
escuchando a dos buenos chinos que tocan sus flau-
tas. José Pérez de Arce, escuchando y grabando los
sonidos en su dat. Gerardo Silva, chinoadicto, tras
la camara de video. Y Guillermo y yo, incansables,
subiendoy bajando y chineando con un par de flau-
tas tras otro, probando, buscando el sonido, gozan-
do del choque de los sonidos. Es verano y habran
sus 30° C, y ahi estamos, sube y baja sube y baja,
mojados enteros, yo a pata peld chineando sobre
la tierra. Delicioso.

En un momento tocamos la flauta de Guillermo
con una que Daniel acaba de hacer y el sonido es
como un zumbido de abeja continuo, una hermosu-
ra absoluta. Ahi vislumbro por primera vez la posi-
bilidad de cambiar mi flauta, de abandonar mi flau-
ta querida con la que he chineado durante 13 afos.
Un vértigo pasa por mi mente. Jamds lo habia pen-
sado. No puedo abandonar mi flauta, no puedo
abandonarla, aunque el sonido de la nueva sea exac-
tamente el de la flauta de Guillermo. El hermoso
sonido de dos flautas punteras. Talvez si fuera una
flauta antigua, de un chino antiguo, que tuviera la
fuerza de ese chino antiguo. Pero cambiar mi “roja”
por otra es impensable. Y aqui lo estoy pensando.
¢Quién mueve los hilos? ;Para qué?

Seguimos tocando y la flauta hermana de la mia
es buena flauta, quedan parejitas ambas. El encargo

estd cumplido: hay una hermana de la mia. Guiller-
mo me dice: “Es buena la flauta, es buena”; pero no
se ve convencido de cambiar su flauta. Chineamos
toda la tarde y salimos de alli con seis flautas. Pero
finalmente seguimos chineando cada uno con la
suya, la de siempre. Ni Guillermo ni yo pudimos cam-
biar de flauta. El carifio que uno tiene a la suya es
dificil de explicar. Como dicen los viejos, un chino
sin su flauta no vale nada. Si la flauta de uno se rom-
pe o se pudre o se apolilla, bien, hay que cambiarla.
O si ya uno se pone viejo y no se puede las flautas
grandes tiene que irse para atrds en la fila y tocar
flautas chicas. Asi es la vida del chino. Comienza
atras. Si es bueno va subiendo lugares en la fila has-
ta llegar a la punta. Luego va volviendo atrds. Hay
quienes por orgullo no soportan volver atras des-
pués de haber sido punterosy dejan de chinear. Pero
son los menos.

EL LLANTO DE LAS FLAUTAS

El mes de septiembre del 2004 fue dificil para el bai-
le de Pucalan: dos de sus chinos murieron. El finado
Carreta, chino segundo o tercero en la fila, y el fina-
do Tito Navia, que no chineaba, pero acompanaba
al baile a todos lados, trasladandolo en su camione-
ta. Para la fiesta de la Virgen en Pucaldan habia pasa-
do menos de un mes de sus muertes y los chinos
hicieron sentir su duelo.

Comenzamos a chinear en la casa del Pillo, pre-
sidente del baile, y cuando enfrentamos la iglesia,
comenzamos a tocar a difunto. Tocamos suavemen-
te bombeando las flautas, despacio, lento, lentisi-
mo, sin bailar. Cintas negras en las camisas, rostros
serios, miradas perdidas. Haciendo llorar las flau-
tas entramos a la iglesia y llegamos frente al altar.
Ahi seguimos tocando suave, quedamente, hasta
que a una sefial del tamborero subimos el baile y
comenzamos a tocar con toda la fuerza china.' El
mar de flautas sucediéndose, las dos masas sono-
ras, una tras otra, formando un continuo. Luego de
10 minutos chineando, Quilama, nuestro alférez,
comienza a entrar en medio del baile hacia la pun-
ta.” Camina lentamente en medio del sonido, sin-
tiendo toda la potencia de las flautas por ambos
lados, concentrandose, dejaindose llevar por el so-
nido y acercandose al altar. De pronto baja la ban-
dera y el baile se detiene.”® Quilama comienza su
canto improvisado:



Con mi flauta hasta la tumba / C. Mercado

(fragmento)

Qué momento tan dificil
para empezar a cantar,

pues con mi pena en el alma
tenerte que saludar

Tenerte que saludar
recordandote este dia

te saludo Virgen pura

tengo en mi alma una herida

La pena de este momento
lo que te quiero explicar
de nuestro chino segundo
que se nos fue a marchar

Cudntas veces con sudor
y también con alegria
llego, bendita doncella

a celebrarte tu dia

Y al llegar este momento
grande la pena me da

que no puede celebrarte,
porque en la tierra no estd

Pues, qué muerte tan penosa
te lo dice mi talento
marcharse ese hijo del pueblo
en tan ingrato momento

Dolorosa su partida
ahora que aqui no esta
y al baile de Pucalian
grande pena que nos da

Pero te pido disculpas
por recordarte este dia
ahora Reina del Cielo
te saludo en alegria

Alegria de tu fiesta

lo que te quiero cantar
sé que tu a ese chino
alla lo vas a ayudar

Diciéndote a ti, Maria,
ahora que estoy presente
el baile de Pucalin

lo recordara para siempre

Ahora paso a decirte

la pena que me acongojaba
es el segundo dolor

de mi amigo Tito Navia
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Lo recordaré en mi casa

y asi lo recuerdo yo

cudntas veces en su vehiculo
al baile lo transporto

Para €l, Gloriosa Madre,

yo te lo digo de aca

cuando llegue alld a los cielos
contigo se encontrard

Y yo te pido de aqui
teniéndolo en el recuerdo
cuidalo alla, Maria,

pues es un hijo del pueblo

Diciéndote en el momento

la pena que siento yo

yo me encontraba en tu fiesta
cuando este amigo partio

Cuando a mi me lo dijeron,
pues yo ya perdi la calma
cantandote en Tabolango
se me apenaba mi alma

Solo me queda pedirte

por lo que te he recordado
que los tengas en el cielo,
pues frente a tu hijo amado

Y con orgullo te digo

lo que te puedo cantar

el mismo dolor que siento,
pues lo siente Pucalin

Este recuerdo esta tarde

en este bello paraje

pa’la muerte de ellos dos
les rendimos este homenaje

Cuando este baile entraba
muy claro pude notar
que cada uno en su flauta,
pues ya la hacia llorar

Lloraba el son de las flautas
sintiendo aquella emocion
desgarraba su penurio
dando el son de dolor

Aqui el dolor este dia

lo que te quiero explicar
lo que le paso a este baile
nunca lo ibamos a esperar
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Los chinos repetimos en coro las dltimas palabras
de Quilama, los rostros reflejan el dolor de la pérdida
de los companeros con que hemos chineado tantas
veces, durante afios. Las lagrimas caen por los rostros
de los campesinos chinos, el coro sube y baja lento,
sentido. Quilama canta y todos repetimos sus tltimas
palabras. Levanto la cara al volver del coro y te veo
ahial frente, Carreta, haciendo sonar tu flauta. Sé que
debieras estar ahi, en tu lugar de siempre en la fila,
pero no estas. Dificil olvidar a un buen chino, a al-
guien que estaba ahi al frente con su flauta, haciendo
ese gesto con los ojos que indica que hay que darle
mas fuerte, chinear mas, mas.

El sonido llorado de las flautas expresa la pena
de los compaiieros chinos. Salimos de la iglesia y
vamos chineando hacia la cruz, hacia abajo del pue-
blo y cuando pasamos frente a la casa de Carreta, el
Guillermo me hace una sefia y comenzamos a tocar
a muerto. Las flautas empiezan a ir suaves nuevamen-
te, a llorar frente a la casa del finado.

Cuando Carreta murio, el baile fue a dejarlo al
cementerio, tocando. Me llamaron por teléfono a
Pirque para avisarme y nadie contesté en casa. Era
18 de septiembre y estdbamos en Maitencillo, a 15
minutos de Pucaldny no me enteré que el baile esta-
ba enterrando a Carreta, haciendo llorar las flautas
por el chino que ha partido. Ahora estamos aqui,
frente a su casa, haciendo lo mismo.

La muertey las flautas, la muerte y los chinos, ;por
qué este tema? ;Por qué siempre la muerte? Porque la
muerte siempre anda dando vueltas, porque ese ni-
fiito estaba enterrado tocando flauta, porque segura-
mente ese niflito de hace 500 aflos era también un
nino chino igual a los de hoy. Iria a la cola del baile
sofiando con que algin dia irfa a Ia punta. Se lo llevo
la muerte antes de cumplir su suefio. Por eso lo ente-
rraron tocando, para que siguiera tocando.

“Yo, cuando me muera, me van a dejar tocando
las flautas pa’l cementerio, pero las flautas lloraitas”,
dice Guillermo. Mas alld, don Lalo, del baile de
Pucaldn, recuerda:

Aqui el Pelé antes chineaba y ese cabro tiene las
zapatillas, el pantalon, las cintas, la flauta y el go-
rro. Me dijo que cuando él muera quiere todo en
la urna, por eso no entrega la flauta. Tiene todo
el equipo, el gallo es cuidadoso. Es buena la flau-
ta, es chueca.

Las percepciones de los chinos varian. Unos di-
cen que la flauta se entierra con el chino, otros di-
cen que no, que para qué, si la flauta es buena tiene

que seguir sonando, tiene que seguir siendo util al
baile. Alguien podra tocarla. Recuerdo la historia que
contaba algin viejo en algin pueblo. Murié un chi-
no viejo, buen chino, y antes de morir pidié que lo
enterraran con su flauta. Pero su mujer, sefiora de
edad y siempre relacionada al baile, cuando llego la
hora no quiso enterrar la flauta. Se la dio al nieto,
que ya era chino. ¢Para qué se iba a perder una flau-
ta tan buena? En el baile haria mas falta y la flauta
seguiria sonando.

La herencia de las flautas es comtn, como expli-
ca Tuno, del baile de Pucalan:

Yo tenia una flauta antigua, una que sacaba el ti-
nado mi tio Toribio. Cuando mi tio estaba viejo,
ya no salia de chino, me la dejé a mi y la sacaba
yo, pero era muy dura para hacerla sonar. Des-
pués mandaron a hacer mds flautas y saqué una y
todavia la tengo. Esa no se la entrego a nadie, a
nadie se la entrego. Es buena mi flauta. No Pillo
me dijo: “Se termina la flauta, se termina el chino”.

Pero enterrarse con la flauta también depende
de si ésta pertenece al chino o es del baile. Hay chi-
nos que han comprado sus propias flautas, pero la
mayoria de ellas pertenece al baile. En ese caso es
mas dificil que el chino se lleve la flauta a la tumba.
Las flautas se guardan en un saco que tiene el presi-
dente. Al comenzar la fiesta se reparten y al termi-
nar se retiran. Las flautas se cuidan, se quieren. Tam-
bién se roban y se disfrazan y se vuelven a pintar
para que no las reconozcan. Pero los viejos las reco-
nocen por el sonido (figs. 10-12).

EL BAILE DEL VIEJO CABRERA

El sentimiento que une al chino a su flauta es dificil
de entender si no se entiende primero lo que ocu-
rre en su mente. El chinear no es sélo el momento
preciso en que se chinea. Es algo que acompaiia al
chino constantemente.

Marcelo, de Maitencillo, ha vuelto a ser chino, se
ha reencontrado con su flauta y ahora chinea en el
baile de Pucaldn. Pero ademds se ha convertido en
un constructor de flautas. Siempre fue maestro y
bueno para trabajar maderas. Ahora ha sentido el
llamado de las flautas. En sus manos los palos se van
convirtiendo en instrumentos, en sonido. Varios
chinos usan ya sus flautas, buenas flautas. Sus pala-
bras recordando su infancia de chino dan algunas
luces para entender el sentimiento del chino:
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Figura 10. Armando Reyes, chino del baile de Cai Cai, quien
me inicio en el chinear.

Figura 11. Chinos del baile de Pucalan, con un traje que se usé
hasta el ano 2002.

Figura 12. Chino del baile de Palmas de Alvarado.
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...y me gusto ser chino, me meti al baile, me cos-
t6 un mundo tratar de meterme al baile del fina-
do Manuel Cabrera, un viejazo veterano agricul-
tor que habia aqui, muy re ordenado pa’ vivir,
pue ifior. Y tenia un baile chino propio. Me cos-
t6, me costo hasta que entré al baile, y me disci-
pliné un viejo que le decian No Rupa, Ruperto
Salazar se llamaba. Era un viejo que te endereza-
ba a puros bastonazos no mds, y te agarraba las
patas con el baston cuando ibai mal armado.

Y eran esos tiempos en que los chinos chicos no
podian usar flautas de grande, tenian que chinear
con una cifuta, una metida sobre la otra, amarra-
das con género, hasta que fuimos creciendo y
fuimos cachando. Y nos hicimos buenos chinos,
y bailabamos inspirados y llorabamos mientras
bailabamos. Bonitos tiempos.*’

Yo tengo una flauta de ese baile, tengo una flau-
ta de 1936, una flauta muy vieja, muy antigua, y
todavia la conservo y suena bonita. Es del baile
del Viejo Cabrera, y creo que es lo tnico que va
quedando de ese baile, la flauta que yo tengo, y
alguna foto que tendra alguin maitencillano anti-
guo por ahi guardada de recuerdo. Esos fueron
los tiempos de chino.

Y ahora el otro dia una tia me conté que mi pa-
dre también era chino, yo no tenia idea. Pero era
un chino de esos chinos antiguos, de esos que
bailaban con medias de lanas, con ojotas y con
pompones. Buenos chinos, chinos atléticos, agi-
les, de edad, pero agiles para bailar todavia. jY
ahora en Maitencillo solo me quedan los recuer-
dos. No bailamos!

El viejo Cabrera, el duenio del baile, era un viejo
jodiazo, ordenado, pero nos tenia en buen nivel
de chino. Quizas habia otros bailes que tenian
mejores instrumentos que nosotros, eso lo reco-
nozco, habian instrumentos mejores. Yo creo
que en nuestro baile de chino a través de los afios
fueron perdiéndose instrumentos. Algunas per-
sonas guardaron instrumentos de los bailes anti-
guos, deben haber sido ocho flautas buenas, bue-
nas, como para tocar con cualquier otro baile. Y
esas flautas se mezclaron con flautas modernas,
hechas por artesanos nuevos, pero sin buen so-
nido, con sonidos, no digo feos, pero sonidos
cortos, como silbatos.

Las flautas antiguas se reian, lloraban, silbaban,
bramaban, hacian de todo. Esos viejos hacian las
flautas magicas, daban unos sonidos que hoy en
dia cuesta conseguir instrumentos asi. Se han
muerto los viejos, todos esos viejos son finados,
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y lastima que esos viejos no dejaron nifios que
aprendieran el oficio. Y se fueron equivocando
los sonidos, se perdieron los sonidos, hasta que
lleg6 un tiempo en que se perdieron esos soni-
dos magicos, que solo ellos sabian dar.

Ahora hay instrumentos, hay flautas, pero cuesta
encontrar flautas con esos sonidos de que cuan-
do tocaba una fila la otra empezaba a tocar y ter-
minaba de tocar y la otra fila todavia estaba so-
nando sin parar. Eran flautas catarras, flautas que
te daban ganas de llorar con el sonido, eran es-
pectaculares, te tocaban el alma. Tt consciente
de estar ahi soplando, con tu mente concentra-
da en soplar, aunque ya no tenia casi nada de
aire en los pulmones. Flautas muy buenas, de
viejos muy sabios. Artesanos muy sabios, pero el
oficio se perdio, porque nadie les aprendio.
Habian unos bailes de unos pueblos bien pobres,
pero traian unas flautas espectaculares los ami-
gos, buenos instrumentos tocaban. Hechos por
viejos sabios de montes, esos viejos que crecie-
ron en el monte, que se criaron detrds de las va-
cas por ahi, olorosando palos nativos, para arri-
ba y para abajo en el cerro. Y ellos buscaban sus
palos buenos y hacian sus buenas flautas. Pero
eran viejos que vivian escondidos en los cerros
como ermitanos, entonces hacian 18, 20 flautas
y no hacian mds, porque no eran viejos que pen-
saran comercialmente, sino que eran artesanos
de corazon. Ellos hacian cada flauta con su cora-
z0n, desde que la empezaban hasta que la termi-
naban. Soplandola, buscandole el sonido, cavan-
dole y buscandole hasta que llegaban al sonido
que buscaban. Ellos buscaban un sonido, y le
buscaban con su broca magica y sus medidas,
hasta que le buscaban un sonido lindo. Y una vez
que le buscaban un sonido a ésa, le buscaban a
la del frente el mismo sonido o equivalente, pero
que alcanzara mds, que aguantara mas la sopla-
da del chino. Que quedara soplando hasta que
el otro empezara a tocar, entonces eran sonidos
que... no sé como explicarlo, parezco que estoy
pelando el cable jPero eran sonidos de chinos,
de chinos, de flautas de chinos! Gente humilde,
gente pobre, pero con unas flautas espectacula-
res, con sonidos espectaculares.

Porque chinear con buenas flautas es otra cosa,
yo creo que ahi uno se sale del cerebro, no sé,
del corazon, y emigra para... no sé, para el soni-
do, para Dios, para la Virgen. No sé, mientras
chineai el alma emigra, ti chineai y el alma esta
en otro lado, tu estai en otro lugar.

Las flautas son capaces, con su sonido, de tocar
las fibras mas intimas del chino. El que es tocado
por el espiritu chino no puede arrancarse de él. El
sonido de las flautas entra a la mente de los chinos
para no salir jamds, transformandose en obsesion,
en chinoadiccion. Algo produce el sonido de las flau-
tas en la mente. Es evidente, el estimulo sonoro es
potente y grueso, continuo. El sonido del universo
repetido unay otra vez. El gorgoreo, el garganteo, el
zumbido, el goce estético de ir ahi soplando, el pla-
cer de estar haciendo ese sonido, esa danza ritual.
Es el contexto general el que envuelve al chino, pero
es el sonido de la flauta el que creala obsesion. Como
dice el alférez Quilama:

El sonido de las flautas es magico, son sagradas
las flautas. Cuando estd tocando la flauta usté
entra, como le dijera yo, como en un mareo,
como que se mareara, pero es la musica de las
flautas que lo marea, que lo anda trayendo como
en el aire. Mientras mas flautas siente, como que
el cuerpo mads tirme se siente, mas fuerte. Es una
cosa especial esa que se siente, es una cosa espe-
cial cuando lo siente. Porque cuando usté va a
una ftiesta y siente solo un baile, dice, ah, pero
hay un solo baile... Pero cuando hay hartos, como
que se le levanta el espiritu! Es una cosa muy lin-
da lo que se siente cuando hay varios bailes, el
zumbido. Después le queda a uno el zumbido
de la flauta varios dias metido en la cabeza. Uno
a veces estd en la casa y parece que sintiera en
cualquier parte que suena una flauta, a uno le
parece que fuera una flauta que suena. Es asi, es
como que se enviciara, una cosa asi, no sé como
explicarla, es una cosa muy especial esa, son co-
sas que la persona tiene que Vvivir y a veces no
halla como explicarlas.

Después de la chineada queda el cansancio, los
tres dias siguientes queda el cansancio en el cuer-
po, pero también queda esa sensacion como de es-
tar flotando, la mente en un estado especial. Como
dice Juan Pérez, guitarronero de Pirque, después de
una vigilia de canto a lo divino, como que uno que-
daen el aire, como flotando. Algo dificil de explicar,
por supuesto.

EL ENCANTAMIENTO DE LAS FLAUTAS

“iEscucha, escucha! Ahi viene el baile de Loncura. Se
conoce altiro que es el baile loncurano, sin verlo, por
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el son de las flautas”, dice un viejo chino en la fiesta
de Ventanas. La discriminacién auditiva es fina en-
tre los conocedores. Todos hablan de ciertas flautas
y de ciertos chinos antiguos, cuando los chinos eran
gallos y pasaban horas chineando frente a frente,
chineando a ver quién sabia mas, quién era mejor,
quién era mds potente. Las flautas son las que pro-
ducen ese estado de exacerbacion, esas ganas de
tocar sin parar. En el fondo la vivencia del chineares
tan importante para quien lo hace que lo marca para
siempre. Aquellos que empezaron a los cinco afios
y han chineado toda la vida o aquellos que han co-
menzado siendo mayores tienen la misma vivencia.
El chinear los cautiva y obsesiona sin vuelta atras.
¢Por qué? ;Por qué se ven en la fila chinos de 65 afios?
¢Qué hace alos chinos obsesionarse asi con el soni-
do de las flautas? ;Por qué no se puede dejar de
chinear?

Hay varios factores que influyen en esto: el chi-
no guerrero, el orgullo chino yla identidad local, los
estados especiales de conciencia, el placer estético.

El chino guerrero, el orgullo chino y la
identidad local

La obsesion, el stress sonoro, la tension auditiva so-
brepasada. Cuando dos buenos bailes se enfrentan,
a veces los punteros deben taparse con la mano el
oido del lado correspondiente al otro baile para
poder escuchar la propia flautay el propio baile. Los
punteros estan a un metro de los del otro baile, a
veces a 50 centimetros. Las dos puntas de los bailes
enfrentadas, las cuatro flautas mds potentes tocan-
do casi juntas y no necesariamente al mismo pulso.
Tocando a todo dar, queriendo sonar mdas que el
baile del frente, como queriendo apagar su sonido.

Figura 13. Chinos del baile de El Granizo.
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Es un pueblo contra otro pueblo, es una compe-
tencia sonora, es el orgullo que tiene el baile de per-
tenecer a su pueblo y de mantener su historia, la de
sus padres y sus abuelos. Es el orgullo por la historia
del baile, por la época en que los bailes eran mucho
mejores, cuando los chinos eran agallados, chinea-
ban en ojotas o a pata pela, se iban caminando o a
caballo durante dias para llegar a las fiestas que du-
raban la noche y el dia y algunas mds. La época en
que los bailes se ponian frente a frente y ninguno
aflojabay podian estar horas chineando sin parar, o
los alféreces contrapunteandose dos horas, a ver
quién sabia mds. Eran los afos de la competencia
absoluta, cuando las flautas a veces servian de ma-
cana, era el tinku andino, la diferencia local, la mi-
croidentidad. Cada pueblito queriendo ser mejor
que el otro.?

Toda esa historia pasa por la mente del chino que
estd ahi soplando frente a los de otro pueblo. So-
plando mientras danza hacia arriba y abajo y sabe
que debe ser mejor que el que estd al frente (figs. 13
y 14). La potencia de las flautas hace entrar al chino
en un estado guerrero. Como alguien decia por ahi:
“Cuando uno chinea estd en guerra”. La potencia
sonora involucrada en un ritual de chinos es arrolla-
dora. Las flautas son la fuente de energia que hace
que estos rituales funcionen.*

Dice el Chopo Reyes, del baile de Cai Cai:

Charlo [Reyes, puntero del baile de Cai Cai] es
mi tio, pero yo nunca he visto un chino tan bra-
vo para la flauta, es bueno, para mi es el mejor
chino. Afirmate, chinea toreandote. ;Sabis como
le dicen al Charlo? El rio, le dicen el rio porque
es tan bullicioso cuando toca su flauta chilena.
Tiene un runruneo muy bueno.

Figura 14. Chinos del baile de Cai Cai.
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Y a mi me dice el Julio Araya [puntero de Cai
Cai]: “Sabis Chopo, ti soy el sucesor mio”. Y vie-
ne Charlo, mi tio, y me dice: “Oye Chopo, sabis
que el sucesor mio soy tii”. Entonces los dos pun-
teros dicen que yo soy sucesor de ellos. Ellos di-
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cen: “Es que al Chopo yo lo inicié’.

Es el orgullo chino, la pertenencia a un baile, la
guerra china. Guillermo, después de tocar catarra
durante afios, habia dejado de chinear por distintos
motivos. Hasta que le picé el orgullo, segtin él mis-
mo lo relata:

Por ese indio que tiene el rubio, por ese indio
comencé a chinear yo. Porque me decian “hay un
santiaguino muy bueno [en el baile]”, pero yo me
consideraba bueno también. “Algun dia te vai a
enfrentar contra mi”, decia yo, entre mi. Y se llego
el momento de Petorquita, y ahi nos acolleramos.?

Guillermo sali6 a bajarme el mofio. ;Cémo va a
ser que un gallo santiaguino esté chineando a la
punta del baile Pucalino? Baile antiguo, nombrado
porbueno. jAcaso se la vaa ganar alos pucalaninos?
¢Acaso no hay un pucalanino que se la gane? Y ahi
nos encontramos en Petorquita, ahi se encontraron
nuestros sonidos. Y chineamosy chineamosy nos
toreamos la procesion entera y ninguno aflojo y al
final nos dimos la mano y nos abrazamos felices.
iPuta que sonaba bonito!

Y todavia estamos chineando juntos, yendo a
parchar cuando Pucaldn no sale, tan acostumbrados
el uno al otro que es dificil salir con otro chino al
frente.?

Uno se acostumbra a chinear frente a un chino.
Eso les digo yo alos cabros: “No hay chinos como
el rubio”. Al rubio yo lo miro y él sabe cuando
tiene que acortar o alargar la flauta, él tiene que
arreglarsela. Una mirada no mas, no hay necesi-
dad de decirle jputa dale mas largo o mas corto!
Siente mi flauta y tiene que responderme. Igual
si él me la esta haciendo sonar larga, yo tengo
que responderle.

Después de unos cuantos vinos al terminar una
fiesta, este sentimiento va creciendo:

Rucio, si toca que tu partis antes que yo, yo no
chineo mads. Es que no podria chinear con otro.
Es que estoy tan acostumbrado a tocar contigo,
que yo no saldria mas.

Asi es la cosa, la flauta va tejiendo su trama de
amistad, compafierismo, carino. Cuando uno en-
cuentra su pareja de chino es como cuando se en-
cuentra con su flauta. No quiere dejarla. Es asi, uno
quiere a sus compaiieros chinos. Ese tocar aperrados
crea un vinculo potente, nos estamos sacando la cres-
ta juntos, somos compafneros guerreros. Una y otra
vez salimos los mismos y tocamos y saltamos por
los pueblitos del Aconcagua. Unay otra vez creamos
ese sonido comunitario, ese sonido que congrega a
la gente de los pueblos. Ese sonido que hace pensar
ala gente en Dios, en lo numinoso. Ese sonido que
s6lo se escucha para las fiestas religiosas, cuando los
chinos son rodeados y seguidos por la gente de los
pueblos, que los mira y escucha. El embrujo de las
flautas es colectivo, no es sélo para los chinos. El
sonido de las flautas produce el quiebre, la rajadura,
el puente por el que se pueden comunicar el mun-
do cotidiano y el mundo sagrado. El sonido de las
flautas es el centro de la fiesta.

Los estados especiales de conciencia

Ese estado guerrero producido y exacerbado por el
sonido de las flautas y la danza, se convierte a veces
en un estado no cotidiano de conciencia. El hormi-
gueo del cuerpo producido por la hiperventilaciéon
es seguido por lo que los chinos llaman “emborra-
charse con las flautas”, entrar a una especie de ma-
reo (Mercado 19906).Y luego viene ese estado dificil
de explicar, como de disolucion, de convertirse en
la musica, de flotar en el sonido, dejar de ser hom-
bre, etc. “{Quedé en blanco!”, me dijo Guillermo al
terminar de chinear en un Corpus en Puchuncavi
hace un par de anos. “{Me disolvi en la musica!”, me
dijo Negrillo alguna vez. Yo podria decir, y he dicho,
cosas parecidas, pero las palabras son absurdas
para explicar los estados especiales de conciencia
(figs. 15y 16). En los bailes chinos no existe un con-
junto de principios que expliquen la experiencia y
los parajes por los que transitan los chinos, sus cla-
ves, sus significados. Esa sabiduria, que estoy segu-
ro la hubo, pareciera haberse perdido. No la he en-
contrado ain. Intento descubrirla conversando con
los viejos y chineando, buscando la visién que su-
pongo vendrd algiin dia mientras subimos chinean-
do el cerro de Pachacamita.

La verdad es que no hay motivo de asombro. Las
religiones 'y cosmologias de los pueblos americanos
se basan en el chamanismo, es decir, en el contacto
directo de los hombres con el todo, consigo mismos,
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Figura 15. Chinos del baile de Palmas de Alvarado. (Foto: Nicolds Piwonka).

Figura 16. Chinos del baile de Caleu. (Foto: Nicolds Piwonka).
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con el universo (Reichel-Dolmatoff 1978; Harner
1976). Entonces, a veces, llega ese momento. En los
primeros afnos de chinearme pas6é muy fuerte y muy
seguido. Ahora me pasa de vez en cuando, y sé que
en cualquier fiesta me puede pasary eso es una po-
sibilidad maravillosa, atrayente, embrujadora.
Como dice Guillermo al Chopo Reyes, de Cai Cai:

Es muy bonito chinear, a mi me llega muy aden-
tro cuando ya entramos en ese momento, yo no
puedo explicar ese momento tan lindo, rrrrrrrrrer
suenan las flautas y como que te entrai a marear
y sentis la flautas de tu compaiero. No te impor-
ta para atrds, no valen, el que va al frente no mas,
aunque hayan chinos buenos para atrds, entrai
en ese trance tan lindo.

Dos horas seguidas danzando y tocando flauta,
subiendo y bajando, tocando y respirando, tocando
y respirando, arriba, abajo, atras, adelante, arriba,
abajo, soplar, escuchar tu flauta y todas las flautas, la
masa sonora, los oidos chirriando, el cansancio, el
hormigueo, el mareo, el ganarle al cansancio, el sol,
el cerro, las grietas del cerro, la flauta en la boca, la
mano dormida, los labios rotos, el vino, los pasos,
arriba, abajo, tocar, respirar, sonar, flotar, salir, com-
prender, volver. Chinear.

La fuerza de la danza, el cuerpo a tierra mientras
soplas con fuerza la flautay creas el sonido. El gesto
del chino agarrado a su flauta, encorvado sobre si
mismo, pegado a la tierra, dejandose llevar por el
vaivén de las dos filas que se alternan. Cuando el
chino vabueno y concentrado en una procesion lar-
ga, hay un momento en que la mano que sostiene la
flauta se duerme. Hay momentos en que literalmen-
te esa mano no se siente, no la puedes mover de la
posicion en que ha estado durante una hora o mas,
girada con la palma hacia adelante sosteniendo la
flauta. A veces la procesion acaba y uno queda con
la mano tiesa a media altura, haciendo el gesto de
sostener la flauta. Es imposible deshacer el gesto.
Todo chino sabe lo que eso significa. Cuando la
mano se duerme asi es porque la chineada ha esta-
do potente. En ese momento es dificil hablar, laboca
no coordina bien, los labios estan secos, la mandi-
bula desencajada, los ojos idos. El chino bien
chineado.

Al parar la procesion, toda la energia que el chi-
no estd generando con su sonido y su danza debe
detenerse. Cuando la procesion llega a destino y el
alférez del primer baile comienza a cantar, los bailes
se van callando uno a uno hacia atrds al darse cuen-

ta de que el que los precede se ha detenido. Muchas
veces uno quiere seguir chineando, viene embala-
do ronroneandoy podria seguir saltando todo el dia.
Cuando el chino se calienta y se calienta la flauta,
viene lo bueno. Cuando ese momento se logra dan
ganas de que no se acabe nunca.

Pero el ritual manda que paremos. Paramos y
todala ola de energia comienza a dar vueltas dentro
de uno. Ya no puedes moverte para liberarla, pues
la danza acabd. Todo se concentra en la mente, en el
hormigueo que recorre el cuerpo, en la danza casi
imperceptible que hago con los dedos de pies y
manos, con las cejas, con el cuerpo. La mano dormi-
day perdida, tiesa, inmovil, la sonrisa en los labios,
flotando atn en la danza y el sonido. Sensaciones,
experiencias, revelaciones, comprension, entendi-
miento, descubrimiento. Todo ocurre en esos mo-
mentos.

El chino volviendo de la danza, flotando y regre-
sando a este lado del mundo.

El placer estético

Por ultimo, el tercer factor que produce la obsesion
por las flautas es estético y esta referido al placer de
tocary de escuchar. Ese placer absoluto de ir ahi to-
cando la flauta y sintiendo ese sonido, el sonido de
la propia flauta y el de la flauta del compaifiero del
frente, el sonido de las flautas de la propia fila y el
de las flautas de la otra fila, el sonido de los tambo-
resy el de las flautas de los otros bailes, todo simul-
taneamente. El sonido chino. La gran dulzura de las
flautas.

Eso es todo. Es algo muy sencillo. La hermosura
del sonido de las flautas, la hermosura del sonido
Parakas cautivindonos, embrujandonos de fiesta en
fiesta.

¢Como olvidar aquella mafiana después del Nifio
Dios de Las Palmas hace unos cuatro afios? Habia-
mos chineado toda la noche por el baile caicaino y
nos acabiabamos de despedir. Le tocaba el turno al
baile del Carmelo de Olmué, el baile de No Carrasco,
de puras flautas de cafas: chirriantes, lentas, hermo-
sas. Con Guillermo todavia tenfamos ganas de se-
guir chineando, y No Carrasco nos invita a su baile y
nos pone en tercer o cuarto lugar de una fila de ocho
por lado. Frente a frente una vez mas nuestras flau-
tas de madera, pero ahora rodeadas de flautas de
cafa. El tamborero lleva el baile lento y hermoso y
los graznidos de cientos de aves cubren el mundo.
iQué placery qué dulzura, flotar en el sonido! Como



Con mi flauta hasta la tumba / C. Mercado

dice Quilama, es delicioso el sonido de las flautas.
Tan simple como eso. (Como es posible encontrar
delicioso el sonido potente, estridente y disonante
de las flautas de chino? Es asi, los campesinos y pes-
cadores de Chile central asi lo sienten (figs. 17y 18).

Nada hay mejor que llegar a la cama después de
una buena fiesta de chinos, de esas en que has deja-
do el pellejo soplando y saltando y el sonido ha sido
demencial, potente, delicado, completo, hermoso.
Sonidos graves y agudos al mismo tiempo. Las flau-
tas alargando su sonido, sumandose una a la otra.
Ahi vamos con Caturro (Guillermo) nuevamente,
somos los punterosy llevamos el peso del baile, so-
mos los punterosy nuestras flautas runrunean como
una abeja, como un rio, como el mar. Comienzan las
mudanzas y el sonido se alarga. Una flauta comien-
za a montarse sobre la otra, vibrando, haciendo ese
garganteo, ese grrrrrrrr continuo, el sonido de las
gansas, de las catarras, el sonido chino, el embrujo
del sonido chino.

Como decia, nada mejor que llegar a la cama
después de una buena chineada. El dia ha sido mo-
vido: levantarse a las cinco de la mafana, pasar a
buscar a Gerardo a las seis, manejar dos horas y
media y llegar a algtin pueblo, saludar chineandoy
tomar sus buenos vinos o jotes. Luego chinear du-
rante la procesiony en la despedida hasta que oscu-
rece. Comer con los viejos. Volverse a las nueve o
diez de la noche. Manejar, porque Gerardo no ma-
neja. Llegar a la casa a las doce o una de la manana.
Saber que mafana es lunes y a las seis hay que le-
vantarse. Agotado y feliz me tiendo en la cama boca
arriba, seguramente en la cama del Cote, porque si
no llego temprano los chicos duermen con la Ne-
gra, asi es la vida. Tendido comienzo a relajarme, el

Figura 17. Chinos punteros del baile de Pucalan. (Foto: Gaston
Carrefo).
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merecido descanso del cuerpo y la mente y ahi co-
mienzo a sentir como viene el mar de flautas apode-
randose del mundo. Flautas, flautas, sonido de cien-
tos de flautas dentro de la mente, en la mente. Nada
mds hermoso que meditar escuchando el
metasonido de las flautas de chino. Los timpanos
saturados de sonido, llenos de sonido, de energia
sonora concentrada, creada por los mismos que la
reciben. El sonido de las flautas inundando el mun-
do y uno siendo parte de ese sonido. Eso es todo.

La energia se crea, se absorbe, se mueve, da
vueltas infinitamente. Hay que saber prender el
interruptor, dar vuelta a lallave indicada en el mo-
mento indicado. Los primeros chinos lo descubrie-
ron hace 2000 afios alla en el desierto peruano.
Los ultimos chinos, aqui en Chile central, todavia
lo practican.

Estos escritos, que pueden parecer la obsesion
de un demente, hablan de lo que le ocurre a la ma-
yoria de los chinos. Es la normalidad de muchos de
los campesinos y pescadores del valle del
Aconcagua.

Por eso cuando muera también quiero que me
entierren con mi flauta. ;Quién la va tocar con tanto
carifio como yo la he tocado?

NOTAS

! Hacia 1500 DC, el panorama de Chile central era social-
mente diverso. A las poblaciones locales, correspondientes a
la cultura Aconcagua, se habian sumado grupos incaicos y
de origen Diaguita, trasladados para el servicio del Imperio
(Aldunate & Cornejo 2001).

2 Antara es el nombre quechua que se da a las flautas de
pan (zamponas), de dos o mds tubos (Pérez de Arce 2000).
Las mencionadas flautas Aconcagua forman parte de la co-

Figura 18. Baile chino de Pucalan. (Foto: Gaston
Carreno).
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leccion del Museo Nacional de Historia Natural y del Museo
Arqueolodgico de Santiago, respectivamente.

3 La flauta del nino de Carrascal tiene dos tubos simples,
es decir, de un solo didmetro, y, por tanto, no da el “sonido
rajado”. Pero esto puede deberse a que la flauta original fue
reutilizada, como parecen indicar los diferentes tipos de pu-
lidos que presenta la piedra. Si asi fuera, nos encontramos
ahora solo con la parte inferior del tubo, es decir, la de did-
metro menor.

4 Chino es una palabra de origen quechua que significa
servidor. Los chinos sirven a Dios, a la Virgen, a los santos
(Lenz 1905).

> La noche siguiente, Guillermo sofi6 con el dueno de la
flauta de piedra que €l habia tocado. Y el hombre le dijo que
estaba bien lo que estdbamos haciendo, esto de estudiar y
tocar las flautas antiguas. En el suenio el espiritu de aquel
flautero vino a este chino del siglo xx1y le dio permiso para
tocar su flauta. El sueno se repiti6 al tiempo, Guillermo soin6
con una especie de tumba y ahi estaba la flauta.

¢ Sin embargo, las antaras de cuatro tubos escapan a esta
observacion, pues en ellas es posible hacer hermosas melo-
dias, segin hemos podido comprobar. sPero cudles eran las
melodias antiguas? No lo sabemos.

7 Traspasar o pasar el baile significa que su sonido sobre-
sale, se destaca por sobre el sonido general del grupo. Flau-
tas gansas son aquellas que dan un sonido muy vibrado y
son consideradas buenas flautas. Su nombre alude a su pare-
cido con el graznido de esas aves. La expresion 100 lucas co-
rresponde a 100.000 pesos chilenos.

8 Perderse se refiere a no saber en qué momento esta
tocando la propia filay tocar cuando le corresponde ala con-
traria. Es necesario un alto grado de concentracion y discri-
minacion para, en medio de la batahola sonora, mantenerse
tocando en su fila. Las catarras, al tocar de manera continua,
pierden alos chinos que no van concentrados.

9 El proyecto Waylla-kepa esta dedicado al estudio de la
coleccion de instrumentos musicales del Museo Nacional de
Arqueologia, Antropologia e Historia del Pert. Es un proyec-
to fascinante por la cantidad y calidad de instrumentos de la
coleccion, por el método de trabajo y por el equipo
multidisciplinario de investigacioén, que retne a un
arqueologo, un musicologo, un flautista quechua y un cera-
mista musico que hace réplicas de los instrumentos.

10 No hay fechas absolutas para estas antaras, pero la cul-
tura Nasca se habria iniciado en los albores de nuestra era,
abarcando hasta, aproximadamente, los anos 600 DC (Manuel
F. Merino, comunicacion personal 2005).

' El duerio del baile es quien lo organiza, financia y
moviliza. Hasta hace 40 afios era comun este cargo, que reci-
bia también el nombre de cacique. En la actualidad éstos son
escasos. Generalmente hay un presidente y la colaboracion
economica es comunitaria.

12 Para conocer mds sobre los tipos de maderas usados y
sobre detalles de construccion, véase Pérez de Arce et al. 1994.

13 Pillarse las flautas se refiere a que el sonido de una
flauta se superpone al de su pareja, sin que se produzca si-
lencio entre ellas.

14 Proyecto FonpecyT N 92-0351 “Estructuras arcaicas de
la devocion popular en la quinta region: Los bailes chinos”,
José Pérez de Arce, Claudio Mercado y Agustin Ruiz. Estas flau-
tas dieron inicio a un baile que reunia a gente de El Venado y

El Tebal, caserios cercanos a Quebrada Alvarado, Olmué.

Actualmente el baile es conocido como el baile de Quebrada
Alvarado.

5 El tapon es un pequeiio tarugo de madera que cierra
el tubo por la parte inferior. Hundiéndolo mas o menos, el
constructor puede hacer la regulacion fina a la flauta, pues
modifica el largo del tubo. Es comun que luego de algunos
anos el tapon se pudray deba ser cambiado.

16 Un buen baile no toca siempre igual, tiene matices de
intensidad. Bajar el baile significa tocar suave por algunos
momentos para que los chinos descansen. Luego, para vol-
ver a chinear con intensidad hay que subir el baile.

7 Todo baile tiene un alférez, un cantor. El es quien, im-
provisando en cuartetas y a veces en décimas, se comunica
con la divinidad. El es quien pide por los enfermos y por llu-
via, quien conoce las Sagradas Escrituras y es capaz de im-
provisar sobre ellas, contando las historias biblicas y
evangelizando. Es también quien saluda a los alféreces de
otros bailes, haciendo un contrapunto en que se preguntan
por las novedades de sus respectivos pueblos y compiten para
ver quién es mejor (véase Mercado 2003).

18 Cada alférez porta una bandera para cantar. Cuando
baja la bandera, inclinandola hacia la tierra, significa que el
baile debe parar, pues €l va a comenzar a cantar.

9 Cifuta, también llamada cicuta: planta silvestre cuyo
tallo hueco sirve para hacer una flauta que dura una o dos
fiestas. Se cortan dos tallos de distintos didmetros y uno se
pone dentro del otro, formando un “tubo complejo”.

20 En ciertos lugares de Bolivia atn existe el tinku, com-
bate ritual en el que dos comunidades se enfrentan a gol-
pes, siendo la sangre derramada un pago, una ofrenda a la
tierra (Cama & Ttito 1999; Brachetti 2001). Hasta hace 40
anos no era un hecho extraordinario que los bailes chinos
se enfrentaran a golpes de flautas (véase Mercado 2003:
71-74).

2l Por eso muchos chinos son contrarios a los bailes
danzantes, que usan instrumentos industriales, porque per-
turban el sonido de las flautas, hacen ruido e interrumpen el
preciado sonido del ritual. Los danzantes son bailes que lle-
garon a la zona central de Chile a fines de la década de 1960,
provenientes del Norte Grande (Mercado 2002).

22 Acollerarse es formar pareja de chinos

23 Parchar es chinear por otro baile cuando el baile pro-
pio no va a la fiesta.
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ESPACIO Y TIEMPO EN LOS LIMITES DEL MUNDO.
LOS INCAS EN EL DESPOBLADO DE ATACAMA

SPACE AND TIME AT THE WORLD’S EDGE. THE INCAS IN THE

DESPOBLADO DE ATACAMA

Cecilia Sanhueza T.*

En este articulo se propone una interpretacion respecto a
un lugar especifico del camino incaico del Despoblado de
Atacama (Chile), asociado en los relatos coloniales a un rio
de cardcter mitico, el Anchallullac. A partir del andlisis de
las cualidades y atributos de este rio, se discuten sus
posibles asociaciones con los ciclos astrales y las
divinidades celestes andinas. Por otra parte, relacionando
latoponimia quechua local con la organizaciéon del tiempo
y el espacio andino, y con la presencia de sayhuas o
“mojones del Inca” como demarcadores simbolicos, se
proponen las posibles significaciones otorgadas por el
Tawantinsuyu a este espacio de singulares caracteristicas.

Palabras clave: Categorias simbodlicas andinas, camino
del Inca, organizacion espacial y temporal

This article offers an interpretation of a specific place on
the Inca road in the Despoblado de Atacama (Chile),
associated by the Colonial accounts to a mythical river, the
Anchallullac. Based on an analysis of this river’s qualities
and attributes, their possible associations with the astral
cycles and the Andean celestial deities are discussed.
Relating the local Quechua toponymy with the Andean
organization of time and space, and with the presence of
sayhuas, or, “mojones del Inca” as symbolic markers, some
possible meanings that the Tawantinsuyu gave to this space
are proposed.

Key words: symbolic Andean categories, Inca road,
spatial and temporal organization

El llamado “Despoblado de Atacama” o el “Gran
Despoblado”, es el territorio mas arido e inhéspito
delaregion desértica del norte chileno. Convencio-
nalmente se lo ha definido desde tiempos colonia-
les como el drea que se extiende entre el sur del sa-
lar de Atacama (aproximadamente desde la locali-
dad de Peine) y la cabecera de la cuenca del rio
Copiapo (fig. 1).!

Si bien este territorio fue considerado desde el
siglo xvi como una extensa frontera natural, impro-
ductiva e inhabitable, desde la percepcion andina
adquiria otras valoraciones. Los estudios arqueolo-
gicos demuestran que el Despoblado fue un espa-
cio no soélo recorrido, sino también ocupado y ex-
plotado por las poblaciones indigenas desde tiem-
pos muy anteriores a los incas. Posteriormente, el
trazado del camino incaico, que atravesaba
longitudinalmente el territorio uniendo los valles de
sus extremos (San Pedro de Atacama y Copiapo)
parece haber respondido no sélo a la necesidad de
implementar una via de circulacion. Las evidencias
de explotacion minera y de recursos faunisticos, la
toponimia quechua que aun sobrevive, la infraestruc-
tura logistica de la ruta (“tambos” y “tambillos”), la
infraestructura demarcatoria del espacio (hitos de
piedra, topus o “mojones” del Inca) y la presencia
de centros ceremoniales en las cumbres andinas de
su entorno, manifiestan la aplicacion de una politi-
ca de “apropiacion” de ese espacio como un territo-

* Cecilia Sanhueza T., Museo Chileno de Arte Precolombino, Casilla 3687, Santiago de Chile, email: csanhueza@museoprecolombino.cl
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Figura 1. Trazado aproximado del Camino del Inca en el Despoblado de Atacama (base cartografica: Pamela Carvajal; disefo:
Fernando Maldonado).
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rio que si resultaba significativo para el estado
cuzqueno (Niemeyer & Rivera 1983; Hyslop 1992).

Nuestro proposito en este trabajo es identificar
e interpretar las significaciones que pudo tener el
Despoblado de Atacama y las posibles categorias y
formas de organizacién espacial aplicadas por los
incas a este territorio aparentemente “vacio”. Inten-
tando establecer una relacion dialégica entre la ma-
terialidad arqueologica y la documentacion histori-
ca, proponemos que el Despoblado fue percibidoy
“ordenado” simbolicamente, a partir de las catego-
rias o principios que organizan las estructuras del
pensamiento mitico y ceremonial andino. Reinter-
pretando las antiguas crénicas y los antecedentes
arqueoldgicos disponibles, pretendemos conjugar
y relacionar las tradiciones orales locales y el discur-
so cosmologico cuzqueio, con la instauracion de
santuarios de altura y de dispositivos de demarca-
cion y delimitacién espacial asociados al camino
estatal.

ESPACIO CELESTE Y ESPACIO TERRESTRE
EN LOS ANDES

La estructura dialéctica del cosmos

En las culturas andinas, el espacio celeste constituye
un referente o modelo segun el cual se ordenan los
fenémenos cosmicos, los ciclos de la naturaleza y los
ciclos miticos que regulan y determinan la vida de las
sociedades humanas sobre la tierra. En ese sentido,
para poder comprender los principios que organiza-
ban la construccion de un determinado orden espa-
cial terrestre es fundamental considerar como el cie-
lo era conceptualizado en la cosmologia cuzquena
(Urton 1981; Zuidema 1989; Vilches 1996: 28).

La importancia otorgada ala observacion del cie-
lo respondia a una necesidad concreta de supervi-
vencia. La gran diversidad de condiciones micro-
climaticas y ecologicas determinaba una notable
variedad en la distribucion espacial de los recursos
productivos y en la organizaciéon temporal de su
explotacion, obligando a las poblaciones andinas a
desarrollar estrategias que permitieran predecir y
adaptar los ciclos estacionales con los procesos pro-
ductivos (Vilches 1996: 29). Esto genero, por una
parte, un conocimiento astronémico milenario y sis-
temadtico en torno a los fenémenos celestes y sus ci-
clos anuales. Pero ademas influyé en el desarrollo y
construccion cultural de ciertos principios cosmolo-
gicos socialmente compartidos.
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Siguiendo la perspectiva de Isbell (1982), y reto-
mada por Vilches (1996: 28-29), la observacion del
cielo habria generado una percepcion del mundo
como una entidad dialécticamente organizada. Las
areas geogrificas de los trépicos de Cancer y de Ca-
pricornio -entendidas como territorios “opues-
tos” en relacién a un eje central, el Ecuador- habrian
estructurado un mundo organizado en pares, en
opuestos polares, contradictorios y complementa-
rios, articulados por un centro. En ese contexto, el
movimiento y los circuitos celestes del sol, la luna'y
las estrellas, sus convergencias y sus oposiciones, se
convierten en los principios que organizan las es-
tructuras cosmologicas andinas. Estos movimientos
ciclicos se constituyen en principios ordenadores no
solo del espacio celeste, sino que se replican, se imi-
tan o se reproducen en los espacios del mundo te-
rrestre: asentamientos humanos y arquitectura, or-
ganizacion simbolica y ritual del espacio, construc-
cion del paisaje geogrifico y social, produciendo
“una suerte de simetria en espejo de la dialéctica
celestial” (Isbell, en Vilches 1996: 29).

Una posicion similar, pero desde otra perspecti-
va, es la que expresa Bouysse-Cassagne (1987) en su
andlisis del pensamiento mitico andino (aymara), a
través del concepto de pacha. Relacionado con el
cielo, con el sol y con el tiempo, pacha abarca e
involucra también nociones espaciales y sociales. El
tiempo se organiza en una serie de etapas sucesivas
(edades o generaciones de gentes), que constituyen
pasado, pero también presente. Representan divisio-
nes temporales y sociales que estdn ligadas, a su vez,
a un espacio en particular. Espacio y tiempo tienen
un origen, un centro: Taypi, el “eje” cosmico, ese ele-
mento que organiza las fuerzas de la naturaleza, que
articula la relacion dialéctica de los principios opues-
tos. Taypi, como principio organizador se asociaba,
en tiempos prehispdnicos, a divinidades creadoras
como Viracocha. En torno a ellalos elementos y prin-
cipios opuestos del cosmos se materializaban en los
astros y las divinidades que los representaban
(Bouysse-Cassagne 1987; Earls & Sylverblatt 1981)
(fig. 2).

Con la expansion incaica, Viracocha, parece ha-
ber sido desplazada por Inti, el Sol, como principio
ordenadory divinidad principal del estado cuzquefio,
asociada al poder politico y militar del Tawantinsuyu
(Pease 1978; Randall, 1987: 77). Sin embargo, el cul-
to alos demas cuerpos celestes (luna, estrellas, cons-
telacionesy particularmente la Via Lictea), mantuvo
su notable importancia cultural y religiosa (Zuidema
& Urton 1976).



54 Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino, Vol. 10, N° 2, 2005

_‘-__,.q.d..-lq{r--f#fﬁl'?. s acdRi r{""tﬂh
o o s A ity g s P FE e
,{!..:..;Jﬁ; 3 ot P i

Figura 2. Representacion del “altar” o muro del templo de
Coricancha, realizada por Juan de Santa Cruz Pachacuti (1612).
En ella puede apreciarse la distribucion de los astros en el es-
pacio y la presencia de un eje central representando a la divi-
nidad creadora. Los distintos estratos cosmicos sefialan las
oposiciones y jerarquias establecidas entre las divinidades y
abarcan hasta los niveles del espacio terrestre, social y produc-
tivo (Fink 2001).

El Circuito mitico del Inca y del sol

Algunos cronistas adjudican la labor de “amojona-
miento” y organizacion del espacio, los territorios y
los recursos a Topa Inca Yupanqui, y otros a
Pachacuti Inca Yupanqui. Particularmente este ulti-
mo representa, en la tradicion oral cuzquena, el ar-
quetipo del héroe civilizador, el gran “ordenador”y
“arquitecto” del mundo. Como senala Pease (1978),
este personaje mitificado es, ademds, el arquetipo
de la divinidad solar. Pachacuti Inca Yupanqui se
enfrenta o mas bien “desplaza” a su padre, el Inca
Viracocha, que representa a la antigua divinidad crea-
dora celeste. Vuelve a fundar el Cuzco, “amojona”
las tierras y las “provincias” del entorno, y organiza
el “mundo” en cuatro suyus, es decir inaugura el ci-
clo mitico del Tawantinsuyu, pero ahora bajo el pa-
trocinio de Inti, el dios solar del Cuzco (Pease 1978:
40-41, 66-67).

El avance y expansion del Tawantinsuyu es tam-
bién significado en las tradiciones orales cuzquefas
como un proceso paulatino y organizado, en el cual
se incorporan y “amojonan” nuevos espacios segun
la voluntad y el orden impuesto por el Inca. Pease
(1975) ha demostrado que varios relatos de conquis-
ta de los incas refieren, mas que a acontecimientos
histéricos, a recorridos miticos que asocian el despla-
zamiento del Inca con el movimiento ciclico del sol.

El circuito anual del sol representaba un conjun-
to de acontecimientos de profunda significacion sim-
bolica, cosmoldgica, politica y econdmica entre los
incas. El complejo calendario cuzquefio combinaba
los ciclos solares (solsticios y equinoccios), con los
meses y ciclos lunares (quilla), y con la observacion
de los movimientos siderales. Estos ciclos astrales
eran simbolizados como el recorrido que realizaba
Inti durante el afo andino. El solsticio puede defi-
nirse como el momento en que el sol llega alos pun-
tos extremos (al norte o al sur), de su movimiento
aparente con respecto a la linea ecuatorial. Desde
alli comienza a “devolverse” para completar su cir-
cuito anual. Esta fase del calendario andino, es en-
tendida y percibida hasta la actualidad como un pe-
riodo (que puede abarcar algunos dias) en que el
sol “se detiene” en el cielo para luego recomenzar
su regreso (Urton 1981: 488; Castro & Varela 2004:
295). Los solsticios eran simbolizados en la tradicion
oral incaica como aquellos momentos en que el sol
se “sentaba en su silla”, para luego comenzar a “ca-
minar sin descansar” en sentido contrario (Guaman
Poma 1992: 830). Como sefala Zuidema (1966: 25),
basandose en estos relatos, el sol desde el sur “cami-
naba” de enero hasta junio por el oeste, hasta su “si-
lla” en el norte, y de alli por el este, hasta su “silla” en
el sur, describiendo un circulo en el sentido del re-
loj. En su recorrido anual, dice Guaman Poma (1992:
830), el sol tenia también una “silla” en cada “grado”
del cielo, cada una de las cuales representaba los
meses andinos. En ese circuito la luna, “como su
mujer y reina de las estrellas”, iba siempre siguien-
do a la divinidad solar.

Estos mitos tenian profundas repercusiones en
la calendarizacion de los ciclos productivos del afio
y enla organizacion de las festividades estatales, pero
alavez constituian el discurso ideolégico y politico
que sustentaba el dominio y la expansion incaica.
Los procesos de conquista, de apropiacion del es-
pacio y de ordenamiento de la sociedad, eran rela-
tados como un recorrido sacralizado en que el Inca,
teniendo al Cuzco como origen y centro, seguia las
mismas pautas del movimiento del sol (Pease 1975;
Martinez 1995).
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FRONTERAS Y LIMITES

Las fronteras o limites espaciales andinos podian
estar determinados por la presencia de “fronteras
naturales” ritualizadas (como los espacios de transi-
cion hacia la selva o hacia la costa). Sin embargo, los
incas también disefiaron fronteras sociales y politi-
cas en espacios mds reducidos, e incluso en espa-
cios multiétnicos. En estos casos, los limites se esta-
blecian recurriendo a determinados “instrumentos
simbolicos” (Molinié-Fioravanti 1986-87: 256). Estos
“instrumentos simbolicos” se basaban en un parti-
cular concepto andino de “limite” en el que las
divinidades o las fuerzas cosmicas constituian el
material ideoldgico que lo sustentaba, y los rituales
su expresion concreta. El concepto de limite conlle-
vaba también consideraciones topograficas, geogra-
ficas y ecolégicas, y remitia, ademas, a significados
tanto espaciales como temporales (pacha) (Bouysse-
Cassagne & Harris 1987; Molinié-Fioravanti 1986-87).
La nocién de limite o frontera, por tanto, se cons-
truia a partir de categorias complejas que operaban
en el ambito de lo simbdlico, pero que, a su vez, se
expresabany se materializaban en el paisaje andino
a través de la seleccion de determinados hitos, luga-
res o espacios a los que se otorgaba una significa-
cion particular. Ciertos rasgos especificos de la to-
pografia (manantiales, cerros, altas cumbres, plani-
cies, portezuelos o cualquier particularidad del es-
pacio geografico), podian constituir dispositivos sim-
bolicos para la organizacion del espacio y el territo-
rio (Molinié-Fioravanti 1986-87).

Espacios de encuentro, espacios de
rupturay espacios de transicion

Aquellos lugares que configuraban o representaban
puntos de transicion entre un espacio y otro tenian
una connotacion especial. Entre ellos, las “abras” o
“portezuelos” representaban una categoria particu-
larmente significativa en la organizacion espacial
andina y en las practicas ceremoniales. El sistema
de ceques del Cuzco incluia varios hitos o sitios sa-
grados de estas caracteristicas y que son descritos,
en las referencias coloniales, como lugares donde
se producia un cambio en el campo visual del cami-
nante.

La décima [guaca] se llamaba Macaycalla: es un llano entre
dos cerros, donde se pierde de vista lo que estd destotra
parte y se descubre la otra de adelante, y por sola esta ra-
z6n lo adoraban” (Cobo 1964: 176).
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El sufijo calla (kaylla), utilizado frecuentemente
en la toponimia de este tipo de sitios, refiere, en len-
gua quechua, a los conceptos de orilla, borde, fin o
cabo de algo, linderos y mojones (Molinié-Fioravanti
1986-1987: 271).

La ubicacion y distribucion de las llamadas
apachetas o acumulaciones rituales de piedras, pa-
rece responder también a este criterio y a una fun-
cion demarcadora de espacios de cambio o transi-
cion, especialmente relacionada a la organizacion
vial andina. Este ritual establecia o connotaba una
situacion de frontera y de cambio hacia otra cosa u
otro “paisaje”, pero constituia también una practica
simbalica que articulaba espacios distintos (Molinié-
Fioravanti 1986-1987). En el pensamiento andino, las
nociones de encuentro, de dualidad, de oposiciony
de limite, representan un conjunto de conceptos
estrechamente relacionadosy complementarios, que
adquieren profundas connotaciones simbolicas,
cosmologicas, espaciales, temporales, sociales, poli-
ticas, sexuales, estéticas (Platt 1987; Bouysse-
Cassagne & Harris 1987; Cereceda 1987).

La voz tincu, entre otros términos afines del
quechua y del aymara, parece contener o apelar a
esas multiples significaciones. Tincu refiere a “venir
bien entre si”, a “conformar o concordar una cosa
con otra”, a “encontrarse”. Pero se trata de un en-
cuentro entre cosas contrarias, o entre aquellos que
vienen de direcciones opuestas. Asilo describen los
diccionarios coloniales y le otorgan, ademas, el sig-
nificado de “limite” espacial:

Tincu. La junta de dos cosas

Tincuni. Encontrarse, topar o darse una cosa con otra
Nauiy pura tincunacuni. Con la vista encontrarse
Tincunacuni. Ser contrarios, o competir

Tincuni, o tincunacuni, 0 macanacuni. Reiir o pelear, trauar
la pelea y porfiar

Tincuk pura. Limites.

Tincuquempi sayhuani. Amojonar en su raya o limite
(Gonzilez Holguin 1952: 296, 342-343).

El concepto de tincu, se asocia a su vez al mode-
lo o al ideal de yanantin o yanantillan, que remite a
un conjunto de significados asociados a la idea de
“par”, “pareja”, o “dos cosas iguales”, cosas que “siem-
pre van juntas”, cosas “hermanadas”. Su complejo
campo semantico se aplica a los opuestos comple-
mentarios que deben ser “igualados”: categorias
como masculino-femenino, derecha-izquierda, aden-
tro-afuera; arriba-abajo; blanco-negro, sierra-yungas
“aspiran” a alcanzar el equilibrio y la armonia expre-
sado en el principio de yanantin. Tincu, o encuen-
tro de contrarios, se puede concebir como la bus-
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queda de la realizacion de ese ideal. Refiere al en-
cuentro entre opuestos, pero remite también al “ajus-
tarse” o “emparejarse” (Bouysse-Cassagne & Harris
1987; Gonzdlez Holguin 1952: 342-343).

Este ordenamiento simbolico encerraba o susten-
taba desde tiempos prehispanicos, formas concre-
tas de organizacion social y espacial. Como es sabi-
do, tincu designa, hasta la actualidad, a las batallas
rituales que se producen al interior de una gran co-
munidad (entre sus parcialidades, mitades o ayllus),
o entre distintas comunidades. Las batallas o juegos
rituales entre mitades opuestas y/o complementa-
rias aspiran a realizar el ideal de la concordia y el
equilibrio social (yanantin), pero ala vez establecen
o ratifican fronteras y limites tanto sociales como
territoriales (Platt 1987; Bouysse-Cassagne & Harris
1987: 39).

EL ESPACIO SIMBOLICO DEL
DESPOBLADO A TRAVES DEL
CAMINO DEL INCA'Y SUS RELATOS

La tradicion oral cuzqueia recopilada por Betanzos
(1987 [1551]) sobre la travesia de Topa Inca
Yupanqui por la region del Despoblado, ilustra la
incorporacion de este territorio al espacio sagrado
del Tawantinsuyu. Como lo ha analizado Martinez
(1995: 38), 1a trayectoria de conquista del Inca en esta
version tiene un evidente sentido simbolico que se
inicia en el Cuzco, cuando Topa Inca Yupanqui en-
via sus ejércitos en las cuatro direcciones de los
suyus, tomando él personalmente el rumbo del
Collasuyu, por el “camino de la sierra”. Continda
hacia el sur por el oriente de la cordillera de los An-
des para luego atravesarla en un recorrido este-oes-
te conquistando a las “provincias” de Chile. Desde
alli comienza a completar el circulo avanzando ha-
cia el norte, esta vez por el poniente y “camino de
los llanos” hasta arribar y someter al valle de
Copiapo, desde donde cruza el Gran Despoblado
hacia la “provincia” de Atacama.

Esta tradiciéon reproduce los elementos
arquetipicos y miticos ya sefnalados, donde el des-
plazamiento del Inca va dibujando o configurando
un determinado modelo de organizacion espacial y
cosmica. Su extenso recorrido emula el itinerario del
movimiento del sol en su ciclo anual. A través de €l
el Inca va conquistando nuevas “provincias” y gen-
tes e imponiendo el “orden” social. ¢Cudles son las
poblaciones asociadas a estos territorios en estos
relatos?

Segun laversion de Betanzos (1987: 163-164), lue-
go de someter a los indigenas de Copiap6 el Inca
habia establecido con ellos un pacto de alianza poli-
tica, a partir del cual éstos se habrian convertido en
los intermediarios y facilitadores de la conquista de
Atacama. En la version de Garcilaso, sin embargo, los
“guias” por el desierto habrian sido “los de Atacama”
y de “Tucma” (1985: 462-463).> Mas alld de la veraci-
dad o no de las fuentes, nos interesa destacar la rela-
cion que se hace del amplio territorio del Despobla-
do con poblaciones de Copiapo, de Atacama y de
Tucuman. En las cronicas los “de Atacama” y los “de
Copiapd” se asocian a los respectivos valles, mien-
tras que la denominacién Tucuman englobaba al
inmenso territorio trasandino y posiblemente tam-
bién a sectores puneiios (Martinez 1995).

Arqueologicamente, se han podido identificar en
el Despoblado materiales diagnodsticos provenien-
tes del Cuzco, de la region altiplanica del lago
Titicaca, de Copiap6, de San Pedro de Atacama, del
Norte Chico (Diaguitas), y del noroeste argentino
(Hyslop 1992; Lynch & Nuifiez 1994; Niemeyer & Ri-
vera 1983).

Por otra parte, como se analizard mds adelante,
la cartografia del siglo xvir define la zona denomi-
nada como El Chaco, ubicada en pleno Despobla-
do, como el habitat de “cazadores de vicuinas”, sefia-
lando una posible diferenciacion sociocultural con
respecto a los habitantes de los valles de Atacama'y
de Copiapo. Se trata entonces de un territorio que,
no obstante sus condiciones inhospitas, era ocupa-
do o explotado por poblaciones de distinto origen.
¢Como se organizo este nuevo espacio integrado al
Tawantinsuyu?

Los “mojones” del Inca y el mito del
Rio Mentiroso

Entre 1571y 1574, el cronista Juan Lopez de Velasco,
se refiere en un breve pasaje al camino incaico del
Despoblado de Atacama o camino de “los llanos”,
donde describe la existencia de un rio muy singular,
asociado a una frontera incaica.

El otro camino es el que va por los llanos del Pirt... y para
entrar en la provincia [de Chile] se pasa un despoblado de
mas de 100 leguas, sin agua ni yerba, y en el invierno peli-
groso por la mucha nieve que cae en el camino, el cual
estd marcado con los huesos y calaveras de los indios que
han muerto por seguir a los espanoles. Estan en este valle
los mojones altos y grandes que dividian las provincias de
Chile de las del Pirt en tiempo de los Ingas, y en medio
del un arroyo pequeno que se dice Auchillulca, que quie-
re decir “muy mentiroso”, porque a ciertas horas del dia
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llega el agua dél al camino real del Inga, a causa de que se
hiela en su nacimiento y solo corre cuando hay sol (1894:
518-519; aquiy en citas siguientes el destacado es nuestro).

En las crénicas de los siglos xvi y xvir se mencio-
nan distintas aguadas o rios como hitos importan-
tes del camino que unia los oasis de Atacama con
Copiap6 (Sanhueza 2002). Sin embargo, este rio,
mencionado en diferentes fuentes, parece tener ca-
racteristicas especiales. Gerénimo de Bibar lo deno-
mina Anchallullacy lo describe como

... un rio chico que corre poca agua, tanta que de un salto
se pasara. Comienza a correr a las nueve de la manana cuan-
do el sol calienta la nieve que estd en una rehoya. Corre
con grande furia y hace mucho ruido a causa del sitio por
donde corre. Dura el correr de este rio hasta hora de nona.
Cuando el sol baja hace sombra una alta sierra a la nieve
que esta en la rehoya dicha, y como le falta el calor del sol,
no se derrite la nieve, a cuya causa deja de correr. Sécase
este rio de tal maneray suerte que dicen los indios, que mal
lo entienden, que se vuelve el agua arriba a la contra de
como ha corrido. Por tanto le llaman los indios Anchallulla,
que quiere decir gran mentiroso ([1558] 1988: 68).

Marifio de Lobera también destaca el Ancha-
Ilullac, como un rio que “a ciertas horas del dia vie-
ne de monte a monte; y cuando se le antoja se seca
de repente”. “Algunos dicen”, sefala, que las varia-
ciones de este arroyo se deben a “que se orijina de
un grande lago que estd en lo mds alto de la cordille-
ra, el cual crece y mengua, como la mar a las mismas
horas que ella” ([1595] 1867: 38-39).

Antonio Vasquez de Espinoza también hace
mencion al Rio Mentiroso como paso obligado en
el camino del Despoblado y describe el lugar como
un “valle”, al que llama Hatunllullac:

... porque suele hacer muchas burlas a los Chapetones, o
visofos, que pasan por alli, por no saber la tierra, sino es
que lleuan algun indio de guia, u otra persona que sepa lo
que pasa... porque no les suceda alguna desgracia, como a
sucedido a muchos, que no an lleuado guia, quedandose
adormir en la frescura del valle, y las mulas maneadas, que
unos, y otros se an ahogado.

El caso es que 6 leguas de aquel parage al oriente ay unas
altas sierras neuadas, que estan en 26. grados australes, las
quales con la gran fuerca, y calor del sol, se derriten, y vie-
nen corriendo las aguas de la nieue con grande auenida, y
furia en grande abundancia, y como despues que refresca
latarde, y corre viento, viene sola el agua que se a derretido,
llega despues de media Noche una grande auenida , que
dura de dos a tres oras, la qual se lleua quanto halla por
delante, esta es cierta, y ordinaria todas las madrugadas, y
dura por el tiempo referido, y como a los que no saben la
tierra les a sucedido desgracias, le an puesto a este valle
por nombre Hatunllulla, que quiere decir gran mentiroso,
y engafiador ([1628] 1948: 620).

El Rio Mentiroso (Gran Mentiroso, Hatunllullac
en esta version), es un rio que se burla, que engafia.
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Es un rio peligroso. Puede convertirse en una gran
inundacion o avenida, atentando contra la vida de
hombres y animales.

Como discutiamos en un articulo anterior (San-
hueza 2002), las distintas versiones sobre el Rio Men-
tiroso tienen varios elementos comunes. Todas ellas
describen un rio que “aparece” o “crece” en un mo-
mento especifico del dia o de la noche (aunque cada
relato dé una “hora” o un tiempo diferente). Siem-
pre se refieren a un rio en particular, ubicado en un
lugar determinado y cuya crecida es sefialada como
un suceso regular, que se produce cotidianamente,
y no como un acontecimiento eventual o estacional.
Todas ubican este hito dentro de una secuencia de
aguadas o rios (que efectivamente hemos podido
identificar), situdandolo siempre en pleno Despobla-
do.? Sin embargo, el rio Anchallullac no figura en la
cartografia antigua ni actual.

Como hemos planteado (Sanhueza 2002: 113-
115), el Anchallullac descrito por los cronistas pare-
ce corresponder a una tradiciéon oral de origen au-
téctono. Se trata de un rio “mentiroso” que corre
gracias al calor del sol, o que “crece” o “mengua”
segun los movimientos de la luna y del mar. Un rio
que suele ser pequeno, pero que a ciertas horas del
dia su caudal aumenta, corriendo con furia. Un rio
que de pronto se seca y deja de correr o, como “di-
cen los indios”, se vuelve el agua arriba, “a la contra
de como ha corrido”. El Anchallullac era un rio que
se “devolvia” o invertia su curso.

En 1674, el padre Diego de Rosales describe nue-
vamente este misterioso rio del Despoblado

Rio que sigue al sol.

En el desierto de Atacama a las primeras jornadas del ca-
mino del Peru para este Reyno corre un pequefio Rio en-
cerrado en altas barrancas, con poco mas de media vara
de fondo, el agua es dulce, fresca y clara, sigue al sol en su
corriente. Cosa marauillosa! con tanta puntualidad, que
podia seruir de fidelissimo Relox. Porque assi que el Sol
se retira de nuestro orizonte, esconde el rio repentinamen-
te sus aguas sin que se halle una gota de agua en toda su
caxa, y al punto que vuelue a nacer el Sol repite tambien el
rio su curso y al passo que va creciendo la luz del dia y se
va lebantando el Sol a esse paso crecen sus aguasy se van
aumentando hasta en cantidad de media vara. Por estas
mudanzas, o enganos que haze a la vista de los indios, le
pusieron un nombre, que significa enganador, llamandole
Anchallullac, que en lenguaje Peruano quiere dezir gran-
de enganador, y consseruando esse nombre en testimo-
nio de estas mudanzas le llaman tambien con el los indios
chilenos de Copiapo (Rosales 1989: 238-239)

Este “portento de la naturaleza”, senala el padre
Rosales, no es sino una obra mds de la voluntad divi-
na. Lo compara con la flor de la maravilla o girasol
que “sigue” al sol en su itinerario cotidiano, miran-
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do al oriente cuando éste nace y al occidente cuan-
do se pone. Esta virtud de atraccién otorgada por
Dios al sol, también se la habria dado “paralleuar las
aguas de este Rio” (Rosales 1989: 239-240). Al nacer
el sol brota también el rio, que parece seguir su cur-
50,y “al passo que va creciendo la luz del dia 'y se va
lebantando el Sol a esse paso crecen sus aguas”.
Cuando éste se retira del horizonte, el rio también
se esconde.

Nos encontramos con un relato que va sefnalan-
do elitinerario solar en el espacio celeste. El amane-
cer, el cenit (el punto de mayor luminosidad o el
“mediodia”) y el ocaso parecen ir dibujando el mo-
vimiento del sol y del rio, en su sentido este-oeste.

Rosales remarca, por otra parte, que el nombre
del Rio Mentiroso proviene de la lengua del Pert,
denominacién que habian conservado los indigenas
de Copiapé. En la lengua quechua ancha quiere de-
cir muy o mucho, y llulla: mentira, engano (Gonzalez
Holguin [1608] 1952). Anchallullac, rio “Muy Menti-
roso”, como lo traducia Lopez de Velasco en el texto
arriba citado, no obstante que todas las otras refe-
rencias lo traducen como “Gran Mentiroso”. La
toponimia actual y sus significaciones lingiisticas
permiten asociar el nombre de este rio con el vol-
can mas imponente de todo ese territorio, el
Llullaillaco. Su nombre, también quechua, significa
“Agua” o “Aguas Mentirosas”.® Ubicado en pleno
Despoblado, y por cuyas faldas pasa el Camino del
Inca, el volcan (al igual que el rio Anchallullac de los
relatos) es un hito que se encuentra en la zona mas
inhospita del trayecto entre Atacama y Copiapd
(Sanhueza 2004b). El volcan Llullaillaco contiene en
su cumbre uno de los santuarios y capacochas
incaicas mas importantes dentro de las, hasta ahora,
conocidas (Reinhard & Ceruti 2000).

Los volcanes y sus santuarios tenian profundas
connotaciones no soélo en lo ritual, sino también
como elementos organizadores del espacio simbo-
lico, social, politico y econémico.> El Llullaillaco y
sus grandes dimensiones parece connotar un espa-
cio geografico y ritual muy significativo, relaciona-
do en la tradicion oral con un rio mitico asociado, a
suvez, alos circuitos astrales y al espacio celeste. Sin
embargo el rio se vincula también con la organiza-
cion del espacio terrestre. En “este valle” del Rio
Mentiroso, sefalaba Lopez de Velasco, estaban los
“mojones altos y grandes” que dividian estas “pro-
vincias” en tiempos de los incas. A ciertas horas del
dia, el pequeno arroyo que sélo corria cuando ha-
bia sol, alcanzaba con sus aguas al Camino Real ;De
qué tipo de metdfora se trata?

No obstante que los relatos analizados se
circunscriban al ambito de la tradicién oral y de la
construccion simbolica del espacio, a partir del re-
gistro documental y de nuestra propia observacion
en terreno, hemos propuesto que el deslinde men-
cionado pudo haber correspondido a un alineamien-
to de tupus o “mojones del Inca” ubicados en la lo-
calidad de Vaquillas (Sanhueza 2002). Nos propone-
mos ahora, profundizar en esta idea y asociar los
posibles significados simbodlicos del Rio Mentiroso
con estas pequenas columnas del Despoblado de
Atacama.

EL CAMINO DEL INCA EN EL
CORAZON DEL DESPOBLADO:
TOPOGRAFIA'Y “PAISAIE”

El camino incaico del Despoblado se caracteriza por
atravesar, longitudinalmente, la regién mas arida del
desierto de Atacama. Sin embargo, es posible esta-
blecer o distinguir en €l, desde un punto de vista
geografico y ecologico, al menos dos grandes tra-
mos que presentan caracteristicas muy diferentes.
Enlo que podriamos denominar un primer gran tra-
mo, y que corresponde a un extenso trayecto de
aproximadamente 230 km (entre las localidades de
Peine al norte y el portezuelo de Vaquillas al sur), la
cota promedio de altura es de unos 3000 m snm,
abarcando incluso varios kilometros con alturas su-
periores a los 4000 m. No obstante que este tramo
se inscribe dentro de lo que puede considerarse la
regién mas drida del Despoblado, su ruta ascenden-
te, que va articulando una secuencia de pequeiios
tambos o “tambillos”, estd trazada en la franja de tran-
sicion entre la precordillera y la puna lo que permi-
te la captacion de recursos de agua, forraje y fauna
silvestre (Niemeyer & Rivera 1983).

Desde el “tambo” de Peine, en el borde oriental
del salar de Atacama, el camino se dirige a los oasis
de Tilomonte y Tilopozo. Atraviesa la sierra de
Tambillo y continia por una meseta flanqueada al
oeste por el cordén de la cordillera de Domeyko. En
esta latitud este cordon montafioso se extiende en
forma paralela a los Andes pero mds al sur comienza
a cerrarse hacia el este, alcanzando o encontrandose
con el macizo andino aproximadamente a la altura
del portezuelo de Vaquillas. En todo el tramo previo
aVaquillas, el camino esta enmarcado al poniente por
Domeyko y al oriente por el piedemonte de los gran-
des volcanes de la cordillera de los Andes. Luego de
la sierra de Tambillo se divisan hacia el sur los maci-
zos del Pular, el Socompa y, mds al sur, el gran
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Llullaillaco. El camino sigue remontando portezuelos
y oscilando en alturas promedio de 3000 m, hasta al-
canzar la gran cuenca del salar de Punta Negra, ubi-
cada a unos 3400 m. El rasgo dominante en el paisaje
es ahora el volcan Llullaillaco, acompafiado por otros
conos volcanicos algo menores. Por el occidente, la
cadena cordillerana de Domeyko bordea atin la cuen-
ca. Nos encontramos ya “en pleno Despoblado de
Atacama” (Niemeyer & Rivera 1983: 104).

Es posible que la aguada de la quebrada de
Llullaillaco, que se origina a los pies del volcan, co-
rriendo en un sentido este-oeste, haya dado origen
al mito del Rio Mentiroso. No obstante, hasta nues-
tros actuales conocimientos, el camino incaico ha-
bria pasado mas abajo, alcanzando esa quebrada a
una altitud en la que ya se encuentra desprovista de
agua (véase Nufez, P. 1981: 26). Sin embargo, existe
otra aguada mencionada en la documentacion co-
lonial tardia bajo el nombre de Rio Frio y descrita
por los expedicionarios de los siglos xix y xx como
una de las mds importantes de esta zona del Despo-
blado. Por alli, efectivamente pasaba el camino
incaico y la posterior ruta colonial, constituyendo
un hito indispensable para el abastecimiento de agua
y forraje (Philippi 1860; Niemeyer & Rivera 1983). Es
curioso que Rio Frio, como se lo conoce al menos
desde el siglo xvir, no sea mencionado en las créni-
cas de los siglos xvi y xvir considerando que las res-
tantes aguadas principales silo son (véase Sanhueza
2004b). Por ello, y por las razones que expondremos
a continuacioén, postulamos que este rio pudo co-
rresponder, efectivamente, al mitificado Anchallullac.

Ubicada a una altura de 3650 m, la quebrada de
Rio Frio alberga un estero de aguas permanentes que
constituye el mds importante tributario de la cordi-
llera de Domeyko. En sus cercanias se encuentra un
sitio o tambo incaico (aunque probablemente de
origen anterior) de proporciones mayores a las de
los otros registrados en el trayecto (Lynch & Nunez
1994). El pequeio estero de Rio Frio, cuyas aguas
son de especial buena calidad, suele congelarse du-
rante la noche, puesto que alli se registran tempera-
turas particularmente bajas (véase Philippi 1860: 77).
Parafraseando a Lynch y Nufez (1994: 158) y como
hemos podido percibirlo en terreno, desde los bor-
des de su profunda quebrada se aprecia, hacia el
nororiente, el volcan Llullaillaco, que adquiere, es-
pecialmente en los atardeceres, una imponente pre-
sencia en el paisaje.

Rio Frio presenta, ademas, otras singularidades.
A diferencia de las anteriores aguadas por las que
pasa el camino incaico, ésta no nace de la cordillera
de los Andes, sino del cordon de Domeyko, ubica-
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do al poniente (véase figura 1). Rio Frio no corre de
este a oeste, como la mayoria de los cursos de agua
de la cuenca, sino que describe una diagonal en sen-
tido suroeste-noreste, en un trayecto encajonado que
abarca unos 12 km de longitud, para luego sumergir-
se bajo la tierra. Este rio parece correr en un sentido
inverso al curso del sol, pero también en un sentido
inverso a otras importantes entidades celestes a las
que nos referiremos mas adelante. Hacia el sur, por
otra parte, Rio Frio alimenta esporadicamente peque-
flas quebradas de la gran meseta contigua de Vaquillas
(Niemeyer & Rivera 1983: 112).

Inmediatamente después de Rio Frio, el camino
continda por una amplia meseta desde la cual pue-
de divisarse al fondo la sierra de Vaquillas pertene-
ciente a la cordillera de Domeyko, que orientindo-
se hacia el este, estd alcanzando la cadena de los
Andes. La extensa planicie inclinada que se inicia en
este segmento del camino, denominada Llano Alto
de Vaquillas, va ascendiendo hasta el portezuelo
homonimo. Se trata de un espacio o un escenario
que ofrece una extraordinaria visibilidad en todas
direcciones. El Llullaillaco al noreste, circundado por
otras grandes montanas, la serrania de Vaquillas al
sur y el portezuelo, al que se accede por una pen-
diente muy suave, que se aprecia como un amplio
umbral sefialado en sus extremos por pequenas y
arenosas colinas. A través de esta gran planicie, el
camino incaico dibuja un recto trazado que alcanza
su altura mayor en el portezuelo, ubicado a unos
4100 m, para volver a descender, luego de atravesar
el abra, por la falda sudoccidental de Domeyko ha-
cia la quebrada de Vaquillas, tributaria de ese cor-
dén montaiioso. Desde el abra o portezuelo de
Vaquillas, la percepcion visual es atin mas amplia:

Desde €l se ofrece una magnifica vista tanto hacia el sur
como hacia el norte. Por el sur se divisa la silueta casi esfu-
mada del cerro El Indio, cerca de El Salvador; al este el cono
del cerro Azufre y por el norte, hasta las cumbres mas altas
de los volcanes de la Puna de Atacama. Por supuesto que
el Llullaillaco domina (con sus 6.780 m) toda la cordillera
andina (Niemeyer & Rivera 1983: 110-111).

El tramo ascendente que abarca esta amplia me-
seta entre Rio Frio y el portezuelo de Vaquillas se
extiende aproximadamente por unos 20 km, y es el
que registra las alturas promedio mds elevadas de la
ruta desde Peine, como también las condiciones mds
duras para la travesia. Se trata de una superficie lla-
na pero pedregosa, escindida por pequefias y poco
profundas quebradas tributarias eventuales de Rio
Frio y que ofrecen recursos forrajeros a una aprecia-
ble cantidad de fauna silvestre. En general, la meseta



60 Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino, Vol. 10, N° 2, 2005

supera los 4000 m y esta muy expuesta a los fuertes
y frios vientos que soplan durante el dia, y a las géli-
das temperaturas de la noche. No obstante, es uno
de los tramos con mayor densidad de restos arqueo-
logicos de todo el trayecto. En esta planicie se en-
cuentra una notable cantidad y variedad de peque-
fias estructuras de distintos formatos, origenes o
funcionalidades, tales como refugios, paravientos u
otros, asociados probablemente a actividades de
caza, pastoreo y trafico caravanero (Niemeyer & Ri-
vera 1983: 111-112). Es aqui, y a escasos kilometros
del acceso al portezuelo de Vaquillas, donde la do-
cumentacion colonial y el registro arqueologico se-
fialan la presencia de cuatro pequefias columnas o
tupus dispuestos en forma perpendicular al camino
incaico y que describiremos mas adelante.

Una vez en el portezuelo, se inaugura hacia el
sur un espacio y un paisaje notablemente diferente.
El cordén de Domeyko, al que pertenece el porte-
zuelo, continta cerrandose hacia el oriente hasta
unirse, 0 mas bien anteponerse en un sentido norte
sur ala cordillera de los Andes, iniciando un sistema
de quebradas y hoyas hidrograficas que riegan con
sus aguas intermitentes las faldas cordilleranas en
un sentido este-oeste, llegando a favorecer incluso
sectores del desierto central (San Roman 1902). Se
inicia, entonces, un segundo gran tramo del camino
incaico que abarca desde el portezuelo de Vaquillas
hasta el valle de Copiap6 (aproximadamente 275 km
de longitud). Ahora, el camino describe, a modo
general, una linea descendente que se va orientan-
do hacia el oeste y que va deslindando, esta vez, el
desierto de altura (precordillera y puna) del desier-
to normal (o depresion intermedia), marcando un
notable descenso en la cota promedio hasta alcan-
zar el amplio valle de Copiapé. Por sus condiciones
ecologicas, este segundo tramo ofrece una cantidad
muy superior de alternativas de acceso a recursos
hidricos y forrajeros (Philippi 1860; San Roman
1902).

Luego del portezuelo de Vaquillas, el camino
continaa por el pie o falda occidental de la cordille-
ra de Domeyko dirigiéndose hacia el sur hasta la
gran quebrada de El Chaco atravesiandola a una al-
tura aproximada de 2760 m. Sigue posteriormente
en descenso, uniendo las quebradas Juncal, El Ca-
rrizo y Dofia Inés (entre otras) a través de un traza-
do vial particularmente recto. Los siguientes hitos
del camino incaico de este tramo corresponden
principalmente al rio de la Sal y Finca de Chanaral,
desde donde se dirige hacia el gran valle de Copiapo
(Iribarren & Bergholz 1972).

Los tupus o sayhuas de los caminos
incaicos de Atacama

En un estudio anterior (Sanhueza 2004a), hemos sis-
tematizadoy analizado las posibles significaciones de
los llamados topos o tupus que caracterizan los cami-
nos incaicos de Atacama. Se trata de estructuras o
columnas de forma cilindrica o cuasi tronco
piramidal, construidas por superposicion de piedras,
cuyos didmetros varian entre 1y 2 my sus alturas entre
0,5y 2 m (fig. 3ay b). A veces se trata de hitos solita-
rios, pero generalmente se encuentran en parejas,
dispuestos a ambos costados del camino. Frecuente-
mente se encuentran en portezuelos o abras, como
también en llanuras o planicies extensas (Niemeyer
& Rivera 1983). Lynch (1995-1996) sefiala que, al me-
nos en ciertos casos, estos hitos podrian estar deslin-
dando distritos administrativos o sefialando la distri-
bucion territorial de la mita caminera. Siguiendo en
esta linea y sumando el hecho de que estas estructu-
ras pueden también presentarse en mayor cantidad,
conformando una hilera de columnas que atraviesa
perpendicularmente el camino, hemos sostenido que
los tupus de los caminos incaicos parecen haber sido
elementos polisémicos que, segin su ubicacion y la
cantidad en que se presenten, podrian estar demar-

Figura 3a y b: Hitos alineados en forma perpendicular al cami-
no incaico de la zona del Alto Loa (Il Region). (Fotos: José
Berenguer).
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cando territorialidades (rituales, politicas, sociales),
como también estar asociados auna compleja nomen-
clatura andina de “medicion” del espacio y sus dis-
tancias (Sanhueza 2004a).

Estas estructuras son denominadas por los cro-
nistas y por los antiguos vocabularios coloniales del
quechua y el aymara como “sayhuas”, “chutas” o
“tupus”, y se asocian con significados relativos a la
medicion de superficies territoriales y de longitu-
des o distancias. Particularmente cuando se hace
referencia a la vialidad incaica, sayhua, chutay tupu,
se definen como el mojon de piedra que sefialaba
las mediciones del camino del Inca (la “legua del
Inca”). En su oportunidad hemos discutido y cues-
tionado la relacion de este tipo de demarcadores
con las formas occidentales de “medicion”, sefia-
lando que los factores que podian influir en su dis-
tribucién apelaban a una compleja concepcion del
espacio que involucraba practicas e instituciones
andinas de caracter social, politico, productivo y
ritual (Sanhueza 2004a).

Las sayhuas en la nomenclatura
astronomica cuzquena

Guamidn Poma denomina sayhuas a los “mojones”
que los incas ponian para deslindar los territorios y
las ilustra como torres o columnas de piedra bien
elaboradas (fig. 4), similares a las que dibuja en los
caminos incaicos (fig. 5). En los diccionarios colo-
niales, sayhua, entre otros vocablos, remite a los con-
ceptos de “mojon de piedra” y de medicion de tie-
rras y distancias. Sin embargo, el término sayhua
estaba también asociado a la medicién de la posi-
cion del sol en el cielo. En los antiguos vocabularios
quechuas sayhua, definido como “mojon” o “linde-
ro” de tierras y de caminos, es también sinénimo de
ticnu “el zenit o punto de la mitad del cielo”, con-
cepto a partir del cual se establecen los momentos
en que el sol estd, se acerca o ha pasado mediodia
(Santo Tomads 1951 [1560]; Gonzilez Holguin 1952).
Polo de Ondegardo denomina “saybas”, “pilares” o
“topos” a las columnas que en el Cuzco permitian
medir “el discurso del sol” durante el afio (en Bauer
& Dearborn 1998: 45).

De manera que es posible proponer que, al me-
nos desde el punto de vista de sus asociaciones
semadnticas o simbolicas, las columnas de los cami-
nos incaicos del desierto se emparentaban con las
columnas astronémicas del valle del Cuzco.

Por razones de espacio es imposible sistemati-
zar aqui la informacién disponible respecto a este
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tipo de estructuras, salvo sefialar que consistian des-
de “pequenas torrecillas” o “mojones” hasta “gran-
des columnas” distribuidas en los alrededores del
valley en el centro mismo de la ciudad, que estaban
destinadas a medir los movimientos de los astros
permitiendo calcular la llegada de los solsticios y
equinoccios y calendarizar las actividades producti-
vas y rituales del ano (Zuidema 1989: 408-412; Bauer
& Dearborn 1998; Sanhueza 2004b).

Algunas versiones hablan de conjuntos de cua-
tro grandes columnas y otras de pares de columnas.
Se distinguen columnas que permitian anunciar la
llegada de solsticios y equinoccios, pero también
otras que indicaban cada uno de los meses del afio.
Aparentemente el nimero y ubicacion de estos pi-
lares obedecia a diferentes métodos de observacion
celeste. El calendario incaico incluia y combinaba
los meses solares y los lunares, a la vez que los com-
plementaba con los movimientos siderales, es de-
cir, la posicion de las estrellas y constelaciones como
puntos referenciales. Esto implicaba un complejo
sistema de observacion, tanto diurno como noctui-
no. Zuidema (1989: 409) sefiala que habrian habido
varias columnas del tipo gnomon en el Cuzco y dis-
tingue, al menos, dos técnicas complementarias de
lectura o medicién. Una consistia en medir la som-
bra que producia el instrumento con respecto al sol,
técnica especialmente eficiente para la prediccion
de los equinoccios. El momento en que el sol deja-
ba de “hacer sombra” representaba un evento de
gran significacion ritual, puesto que “decian que
aquel dia se asentaba el sol con toda su luz de lleno
en lleno sobre aquellas columnas” (Garcilaso 1995:
120). La segunda técnica consistia en la lectura de
horizonte, utilizando las columnas como referente
a distancia para observar y medir los movimientos
diarios y anuales de los astros. Cuando el sol “pasa-
ba” por alli, senalaba la fecha de un determinado
evento ritual y el inicio de las actividades producti-
vas asociadas (Cobo 1964).

No estd del todo claro para los investigadores
cudl erala ubicacion, orientacion y distribucion de
las columnas astrondémicas. Sin embargo, formaban
parte de la estructura de ceques y parecen, al me-
nos en ciertos casos, haber sido dispuestas en lu-
gares o espacios significativos no sélo por consti-
tuir puntos de referencia en una linea visual al ho-
rizonte, sino también por representar puntos de
transicion, de encuentro, de oposicion entre espa-
cios diferentes. La toponimia asociada a estos “mo-
jones” o “pilares” (como los de Quincalla, que anun-
ciaban “el principio del verano” cuando llegaba ahi
el sol, o los de Chinchincalla, que senalaban el “tiem-
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Figura 4. Ilustracion de Guamdn Poma de Ayala (1992: 324)
sobre las sayhuasy los “mojonadores” y “medidores” del Inca.

po de sembrar”) se compone del sufijo calla,
(kaylla) que, como se dijo, denominaba a aquellos
lugares de transicion en los que se perdia de vista
el Cuzco,y que lalengua quechua define como “ori-
lla”, “borde” o “linderos”. Estos lugares se consti-
tufan, ademads, en espacios sagrados y en espacios
divinizados, especialmente en aquellos momentos
del afo en que los astros celestes pasaban o “se sen-
taban” alli. En ese sentido, las columnas astrono-
micas (asi como los rios, como veremos mas ade-
lante) parecen haber estado asociadas también ala
simbologia de frontera.

Las “piramides” o “columnas” de
Vaquillas

A los pies del acceso al portezuelo de Vaquillas
(aproximadamente a unos 4 km de €l), Niemeyer y
Rivera (1983: 112, 140), registraron tres estructuras o
tupus cuasi tronco piramidales dispuestos en linea
perpendicular al camino, el que pasaba por en me-

Figura 5. Ilustracion sobre las columnas o sayhuas de los cami-
nos reales (Guaman Poma 1992: 326).

dio de dos de ellas. La mejor conservada tenia una
altura de 1,10 m y un didmetro de 1,80 m (producto
del derrumbamiento de algunas piedras). Las otras
dos correspondian a 1,10 y 0,80 m de alturay 1,50 y
1,00 m de didmetro respectivamente. Cuando en sep-
tiembre de 2004 logramos llegar a estos hitos, cons-
tatamos la presencia de cuatro estructuras, una de
las cuales habia sido rehabilitada como refugio por
lo que no habia sido detectada por los arquedlogos,
aunque mantenia claramente su base tronco pira-
midal (véase Sinclaire 2004). Los dos hitos centrales,
separados entre si por unos 20 m, se disponen en
forma perpendiculary equidistante al camino (el que
va con un rumbo aproximado norte-sur), marcando
un (casi exacto) eje este-oeste (fig. 6 ay b). Los hitos
de los extremos estdn a una distancia muy superior,
ubicindose aproximadamente a unos 200 m con res-
pecto a los hitos centrales (fig. 7).° Las estructuras
estdan ubicadas a 4080 m en una pequeiia lomada
que, luego de una leve declinacion vuelve a ascen-
der hacia el portezuelo. Mirada desde el norte, la
disposicion de las dos columnas que bordean el ca-
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Figura 6. a: Las dos columnas centrales de Vaquillas. En primer plano se observa la del lado oeste del camino, semidestruida. La del
costado este estd en mejores condiciones de conservacion. b: Detalle del hito del borde este del camino, que tiene una altura de
1,10 m (es necesario aclarar que, originalmente, esta foto contaba con una figura humana de pie al costado derecho del hito, la
que ha sido borrada solo con el objetivo de permitir apreciar mejor la estructura y su entorno paisajistico). (Fotos: Marinka
Nunez).
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mino parece replicar la orientacion del portezuelo,
como si anunciaran, como una antepuerta, el acce-
so al abra (fig. 8ay b).

Existen antecedentes etnohistoricos que permi-
ten identificar a las estructuras descritas como los
restos de un “deslinde” incaico, reconocido como
tal en tiempos coloniales y, curiosamente, ratificado
posteriormente por la administraciéon espafola. En
el siglo xvi, Lopez de Velasco parece referirse a ¢l al

mencionar los “mojones altos y grandes que dividian
las provincias de Chile de las del Pird en tiempo de
los Ingas” a los que asocia con el “valle del
Anchallullac” (¢la cuenca del Llullaillaco?) (fig. 9). Por
su parte, las Reales Ordenanzas de 1778, que regula-
ban el sistema de correos entre Lima y Chile, sefia-
lan un deslinde colonial ubicado en el sitio que he-
mos descrito: “A las dos, o tres leguas de Riofrio si-
guiendo para baquillas, se hallan las piramides, que

Figura 7. Hito semidestruido del extremo este de la linea de tupus. A unos 200 m de distancia se divisan, como un punto, las dos

columnas del centro. (Foto: Raul Molina).

Figura 8. a: Las dos columnas centrales y equidistantes al camino sefalan, al fondo, el portezuelo de Vaquillas. b: El portezuelo
visto desde un dngulo distinto (desde el noreste) para que se pueda apreciar su topografia. El camino, con rumbo norte sur,
proveniente del costado izquierdo de la foto, pasa por en medio de las dos colinas de los extremos. (Fotos: Marinka Nufez).
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Figura 9. Las columnas de Vaquillas tomadas desde un angulo suroeste. Al fondo, al noreste, el volcan Llullaillaco. (Foto: Raul
Molina).

dividen Ias jurisdicciones del Reyno del Pert, con el
de Chile” (en Sanhueza 2002: 124).

No obstante sus evidentes significaciones de orden
ritual, las columnas incaicas de Vaquillas habian sido
incorporadas a la cartografia territorial colonial, otor-
gandoles por cierto, otro cardcter. Pero scudles pudie-
ron ser sus significaciones para el estado incaico?

FRONTERAS ANDINAS, ESPACIO
Y TIEMPO. HACIA OTRAS
INTERPRETACIONES DEL RIO
ANCHAILLULLAC

Los rios como demarcadores simbdlicos
en la tradicion oral cuzquena

Segun la tradicion narrada por Sarmiento de Gam-
boa sobre la expansion incaica, Topa Inca Yupan-
qui habia enviado a uno de sus capitanes a conquis-
tar la region fronteriza con la selva, en el Antisuyu.
Este, por orden del Inca, habia caminado orientdn-
dose “hacia el nacimiento del sol”, hasta el mitico
rio llamado Paititi, donde habia puesto “los mojo-

nes del Inga Topa”. Este mismo Inca, en su recorri-
do hasta los confines meridionales del Collasuyu,
habiallegado hasta el rio Maule donde, seguin relata
el cronista, habia puesto “sus columnas, por térmi-
nos y mojones de su conquista” (1942: 130-131). Su
sucesor, Guayna Capac, habia alcanzado hasta el rio
Angasmayo, en el Chinchaysuyu, donde habia levan-
tado sus mojones como términos de la tierra con-
quistada, y sobre ellos habia puesto “ciertas estacas
de oro por grandeza y memoria” (1942: 149).

A través del relato de estos distintos episodios de
conquista se ilustra el proceso de expansion como
una secuencia que culmina en cada una de sus eta-
pas, con la instalacion de “mojones” de posesion 'y
donde los “rios” parecen representar una funcion sim-
bolica asociada a la organizacion de los circuitos so-
lares del Inca y al “amojonamiento” del espacio.

En el Despoblado de Atacama se encontraba un
valle donde estaba el rio llamado Anchallullac, que
queria decir “Muy Mentiroso”, porque a ciertas ho-
ras del dia llegaban sus aguas al camino real del Inca.
Este rio solo corria cuando habia sol. Algunos de-
cian que “seguia al sol en su corriente” y que cuan-
do el sol se ponia en el horizonte, el rio escondia
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repentinamente sus aguas. Pero otros decian que, al
ponerse el sol, el rio “se devolvia”, invirtiendo su
curso. Algunos, sin embargo, lo sefialaban como un
rio nocturno, que corria durante el atardecer y par-
te de la noche, o que sélo se le veia aparecer des-
pués de media noche. Se lo describia como un arro-
yo pequeiio, pero que de pronto aumentaba su cau-
dal y podia, incluso, convertirse en una gran aveni-
da que corria con tal furia que arrasaba con cuanto
habia por delante, revistiendo un gran peligro para
hombres y animales desprevenidos. Segin algunos,
este rio debia su nacimiento diario al sol, que derre-
tia las nieves de las montafas. Pero habia quienes
sostenian que éste dependia de los ciclos de la luna
y de los movimientos del mar. Era alli, en este para-
je, en ese territorio, donde el Inca habia puesto sus
“mojones altos y grandes”.

Rios, columnas, circuitos solares y lunares, fronte-
ras. Elementos recurrentes que permiten sugerir posi-
bles asociaciones simbdlicas con el orden del cosmos,
el espacio, el tiempo, los ciclos naturales y sociales.

Mayu, el Rio Celeste

Quisiéramos centrarnos, en primer lugar, en uno de
los mitos que jugaron un papel muy importante en
la organizacion del espacio y en la organizacion del
tiempo calendarico andino y cuzquefio.

Para establecer y predecir los ciclos solares y
astronémicos en general, un referente fundamental
del espacio nocturno era la Via Lictea, que repre-
sentaba un eje celeste a través del cual se orienta-
ban los quechuas (Urton 1981). La Via Lactea es una
gran franja luminosa que atraviesa la béveda del cie-
lo, siguiendo un rumbo inclinado norte-sur. Para los
incas, y en general para las culturas andinas antiguas
y actuales, la Via Lactea es un rio celeste, Mayu, como
se lo denomina en lengua quechua o Laccampu
Ahuira (rio de estrellas) en aymara (Bertonio 1984).
Mayu, es percibido como un angosto arroyo de es-
trellas que fluye y se desplaza por el cielo nocturno
hasta sumergirse en el horizonte. Cada noche Mayu
renace y vuelve nuevamente a circular como si du-
rante el dia, cuando no se lo ve, se “devolviera” so-
bre su curso. La Via Lictea, en efecto, va paulatina-
mente desplazando su eje original para volver a
retomarlo luego de 24 horas. Es decir, todas las no-
ches comienza su movimiento aparente con un rum-
bo noreste-sudoeste, pero en el transcurso de las
horas se va inclinando en sentido opuesto hasta al-
canzar, 12 horas después, una direccion que se per-

cibe como noroeste-sudeste. A la noche siguiente el
rio ha recuperado su rumbo original, recomenzando
nuevamente por el noreste (Urton 1981: 479-484).”
En ese sentido, el rio celeste, se desplaza vertical-
mente (norte-sur), pero también horizontalmente
(este-oeste) en el cielo nocturno.

Es sugerente el hecho de que el Rio Mentiroso
del Despoblado de Atacama, describiera también un
rumbo inclinado sobre la tierra, pero mas sugerente
aun es que corriera en sentido contrario al despla-
zamiento nocturno del rio celeste, desplazandose de
suroeste a noreste. /Como si completara su circuito
diurno?

Mayu era un importante referente en la orienta-
cion espacial de los incas. Urton (1981: 484-480),
sostiene que algunas de las lineas de ceques del
Cuzco se habian organizado siguiendo las coorde-
nadas y los ejes de inclinacion del rio celeste. Pero
también Mayu era fundamental para la orientacién
en el tiempo y la prediccion de los ciclos solares.
Su posicion sobre el cielo podia utilizarse para cal-
cular los tiempos de los solsticios usando como
referente la salida y puesta heliaca de determina-
das constelaciones o estrellas que la integraban.?
Por otra parte, al menos en la region del Cuzco, la
salida del sol coincidia con el curso central de la
Via Lictea solamente dos veces al afio: los dias 20
de diciembre y 20 de junio. Este era un evento de
gran importancia que anunciaba la llegada de los
solsticios. Es decir, los solsticios se podian prede-
cir, calcular y festejar mediante la observacion de
la relacion espacial que se establecia entre Inti y
Mayu. Cuando el sol estaba en el solsticio, sefiala
Urton, es cuando estaba en la Via Lactea (1981: 488).
De manera que, en el calendario cuzquenio, estas
fechas coincidian con los momentos en que el sol
“ifluminaba” al rio celeste.

Mayu, las montafas y los ciclos del agua

Las culturas andinas establecian una estrecha rela-
cion entre las montanas, la lluvia, los rios, la fertili-
dad y el mar, como conjunto de componentes sim-
bélicos del culto ancestral al agua. Como sostiene
Randall (1987: 75), el poder de los grandes nevados
radica en su control de los ciclos del agua, en su ha-
bilidad de congelarla y de detener su flujo determi-
nando, asi, el futuro de la produccion agricola. Las
cumbres nevadas, agrega, conectan el cielo con el
mundo subterraneo, y son la conexién fertilizante,
en términos de tiempo y de espacio, de los distintos
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niveles del universo. En ese contexto, los rios origi-
nados en las altas montaias y que regaban las tie-
rras hasta desembocar en el mar simbolizaban uno
de los principales ejes articuladores y reproductores
de los ciclos anuales del agua. Segtn la mitologia
andina, Mayu, el rio celeste, recogia el agua del océa-
no para luego devolverla a las montanas a través de
las lluvias y nieves (Zuidema & Urton 1976).

Mayu, o la Via Lactea contiene un conjunto de
constelaciones negras o manchas oscuras, en las que
las culturas andinas distinguieron toda una “fauna
celeste” (los camélidos, la perdiz, el zorro, la serpien-
te, el sapo, entre otros), que anunciaba y orientaba,
segln su posicion en el rio, las actividades agrico-
las. La mas importante de estas constelaciones ne-
gras, representa a la llama, Yakana, que se ubica en
la parte sur de la Via Ldctea, bajo la Cruz del Sur. Se-
gun la tradicién prehispanica, Yakana andaba “den-
tro del rio” y, a media noche cuando nadie la veia,
bebia el agua de los manantiales y del mar para evi-
tar que el océano inundara toda la tierra; para impe-
dir los diluvios y los desbordes de los rios. Luego
orinaba sobre la tierra para fertilizarla. La Yakanaes,
hasta la actualidad, la entidad mitica dominante en
la Via Lactea o Mayu. Es la que permite la reproduc-
cion y equilibrio de los ciclos vitales de la naturale-
za, regulando la necesaria circulacion entre el rio
celeste, la tierra y el mar e impidiendo las inunda-
ciones y excesos de lluvias (Zuidema & Urton 1976;
Randall 1987: 76).

La articulacion del ciclo anual de la Via Liactea
conlos ciclos solares, aseguraban la recirculacion de
la fuerza vital en el cosmos, a la vez que determina-
bala calendarizacion de los procesos expansivos del
estado incaico:

Las aguas de la tierra fluyen de las montanas hasta el océa-
no y luego circulan de vuelta a través del Mayu (Via Lac-
tea) en el cielo nocturno para caer otra vez a la tierra. El sol
sale en el este y trae su energia por el cielo del dia y se
pone en el océano para luego circular bajo la tierra duran-
te lanoche y salir nuevamente al dia siguiente. Pero duran-
te el ano (de diciembre a junio) se desplaza del sur al nor-
te y otra vez regresa, desde los largos dias lluviosos de la
estacion agricola a los cortos dias secos [correspondien-
tes, en el calendario estatal, al periodo] de la expansion
militar (Randall 1987: 78)

El rio celeste y Yakana en la tradicion oral
de Atacama

La investigacion etnogrifica realizada en diferentes
localidades de la zona del rio Salado (afluente del
rio Loa, interior de la Region de Antofagasta), en la
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region atacamena, ha permitido una importante
aproximaciéon a las construcciones simboélicas de
estas poblaciones agroganaderas respecto al espa-
cio terrestre y los fendmenos celestes.

...[Para ellos] la tierra es una béveda semicircular cuyos li-
mites son apreciables en el movimiento aparente anual del
sol. Estos limites espaciales y temporales, estan constitui-
dos por los solsticios y por el paso del sol por el cenit... A
la estructura [del movimiento] del sol se puede
sobreimponer aquella trazada por el movimiento aparen-
te de las estrellas, en un sistema donde las constelaciones
conceptualizadas guardan relacion estrecha con el movi-
miento del sol... La tierra y la semiesfera celeste estan ro-
deadas por un océano. El cielo o las capas superiores de la
esfera celestial y la plataforma terrestre se conectan por la
Via Lictea, que transporta el agua de mar hacia las monta-
nas cuando toca el agua con sus extremos: el agua de mar
‘sube’ al cielo y desciende luego como Illuvia (Magaia, en
Vilches 1996: 172)

En la zona del rio Salado y del rio Loa Superior,
Mayu es denominado “el Rio Blanco” y en él habita
el “Llamo”, “Guanaco” o “Cogote del Guanaco”, equi-
valente a la constelacion negra de Yakana (Vilches
1996: 175). Como senalan los testimonios de los ha-
bitantes, el Guanaco o el Llamo “estd en el rio”, pero
requiere sus horas precisas para verse. Durante la
noche el Rio Blanco se va “torciendo” y, como agre-
ga una pastora, “parece que en la noche da la vuel-
ta’ (Magana, en Vilches 1996: 172).

Los indigenas de la region sefialan que durante
el mes de junio o solsticio de invierno, el sol se “para”
o se “detiene” unos dias en la cumbre de determina-
dos cerros de los alrededores, para luego empezar a
“devolverse”. En esta region, asi como en gran parte
de los Andes, los conocimientos de los movimien-
tos solares, son complementados con la observacion
del cielo nocturno: la luna, luceros y la Via Lictea
(Castro & Varela 2004). Los mds entendidos en la “lec-
tura del cielo” senialan que los sectores de pampas o
planicies de altura son los mejores lugares para mi-
rar el cielo nocturno. Desde alli, dice una pastora,
“se ve mejor el mundo y el rio entero” (Vilches 1996:
181-182).

Los ciclos del agua en los Andes.
Del solsticio de diciembre al equinoccio
de marzo

Aunque las interpretaciones de los cronistas son di-
ferentes, confusas, e incluso contradictorias con res-
pecto al calendario incaico y a las denominaciones
de los “meses” y sus caracteristicas, existen ciertos
consensos en cuanto a los ciclos productivos segiin
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los cuales se organizaba el tiempo, especificamente
en los Andes intertropicales. Como sostienen
Zuidema y Urton (1976: 105), se pueden identificar
los principales periodos del ano andino a partir de
la calendarizacion de las lluvias que entrega el cro-
nista Guaman Poma. En primer lugar, es posible dis-
tinguir un ciclo que va entre diciembre y marzo
como el periodo de lluvias fuertes. Otro entre los
meses de abril y julio como el tiempo seco, de cose-
cha, de almacenaje y de preparacion de las tierras
para sembrar. Por altimo, desde fines de julio a no-
viembre como un periodo de escasas lluvias, dedi-
cado ala irrigacion y siembra.

En este contexto, los meses de intensas lluvias
tenian un doble significado. Por una parte represen-
taban el periodo de renovacion de los ciclos del agua
y de la maduracion de la tierra. Pero por otra, el peli-
gro de las inundaciones, los diluvios y los desbor-
des de los rios. Al respecto, las descripciones de
Guamdan Poma (no obstante que intente ajustar su
calendario al occidental cristiano) son bastante
ilustrativas y nos aportan nuevos elementos para
interpretar otras posibles asociaciones con el Rio
Mentiroso y con el rio celeste. En su calendario, du-
rante los meses de diciembre a marzo se desarrolla-
baun conjunto de ceremonias destinadas a los altos
cerros, alavez que se conjuraban los riesgos y exce-
sos que la temporada podia acarrear. Las lluvias
incontenibles y la “furia de los rios” podian atentar
contra los buenos auspicios de esta época de flore-
cimiento de la naturaleza (Guamadn Poma 1992).

El periodo de las lluvias se inicia alrededor del
solsticio de diciembre, mes al que Guaman Poma
denomina Capac Inti Raymi, por la fiesta solemne
del sol. Es entonces cuando comenzaba a caer agua
del cielo y no cesaba hasta marzo. En esas fechas se
hacian grandes capacochasy se ofrendaban nifios a
la divinidad (1992: 233). En el mes de enero, consi-
derado por el cronista como el primero del afio, se
celebraba el Capac Raymi, se realizaban diferentes
ceremonias y sacrificios y se peregrinaba “de cerro
en cerro”(1992: 210). En febrero, Paucar Uarai Quilla,
se sacrificaba gran cantidad de oro, platay ganado a
las divinidades y a las guacas principales de las pro-
vincias “questauan en los mds altos serros y nieues”.
Este mes de febrero, junto con el de marzo, senala,
“es la gran fuerza del agua del cielo que traspasa la
tierra”, “es la fuerza de los rrios”. En este mes, los
caminantes y “trajinadores” debian descansar las re-
cuas y no salir fuera por el peligro de enfermeda-
des, de rayos, aguaceros, temblores y sobre todo de
rios, que se “llevaban los montes” y no se podian
vadear sin riesgo de ahogarse (1993: 1031).

Al mes de marzo lo llama Pacha Pucui Quilla. En
este mes se hacian muchas ceremonias y se sacrifi-
caban carneros negros a los dioses, a los cerros y a
las guacas locales “nombradas por los Yngas”. Co-
menzaba a madurar la tierra y habia buen pasto para
el ganado. Aun llovia “a cantaros” y la tierra estaba
harta de agua (1992: 215). Pero en este mes de mar-
70, advierte, los rios también habian “madurado” y
podian ser engaiiosos y peligrosos:

Y en este mes andan madura los rrios que engaiia a los
hombres; parece poca aguay ua pezadoy corriente y rrecia
y aci se ahoga muchos yndios y espanoles este mes (1992:
1034).

El “peligro” que puede representar la furia de los
rios, se expresa en los vocabularios quechuas de la
época. Un rio peligroso (chhiqui) es entendido
como llullak mayu, un rio mentiroso o engafador:
“Rio Peligroso. Runa llullak mayu o Chhiqquiman
Illullaycuk” (Gonzalez Holguin 1952: 662).°

En las ceremonias de marzo, sefialaba Guaman
Poma, se sacrificaban “carneros negros” a las divini-
dades y a los cerros nombrados por el Inca. Segiin
la tradicién de Huarochiri, la Yakana o constelacion
obscura de la Via Lactea era una llama negra (Zuide-
ma & Urton 1976: 60). Como sostiene Randall (1987:
77), las llamas negras representaban o apelaban a
Yakana, y su sacrificio constituia una rogativa para
que ésta bebiera las aguas del océano, regulando las
lluvias e impidiendo que el mundo se inundara.

La vinculacion de las llamas con Yakanay con el
rio celeste, parece estar simbolizada también en el
sacrificio que se efectuaba en pleno periodo de co-
sechas. En mayo, segiin Guaman Poma, se ofrecian
llamos grandes “pintados de todos los colores” (1992:
219). La variedad de colores era también un atributo
de Mayu, asociado en algunas tradiciones con un rio
terrestre, el Pilcomayo de la region de frontera orien-
tal del Tawantinsuyu. El Pilcomayo (Pillkumayu) o
“rio de la mezcla de colores” cruzaba el espacio ce-
leste “para hundirse en el ukhupacha, al oeste, y vol-
ver a ascender luego, henchido de tierra fértil”
(Zecenarro 2001: 188). Este rio, representado en la
ilustracion de Santa Cruz Pachacuti (véase fig. 2),
emerge entre los cerros dibujados dentro del circu-
lo de Pachamamaubicado inmediatamente abajo del
arco iris (a la izquierda del observador) y descien-
de, por debajo del rayo. Notese como el curso del
rio traspasa los limites del “altar”. Esto puede deber-
se a su condicion de rio que “se desborda”, como
también de un rio que busca rodear el “altar” para
llegar por el otro extremo al mar (Mamacocha, ubi-
cada ala derecha del observador).*
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El ciclo de las fuertes lluvias, que adquiere su maxi-
ma expresion en el mes de marzo, culmina con el ini-
cio del siguiente mes, abril. Este representa un cam-
bio importante, puesto que da inicio a la época seca.
En este tiempo comenzaban las cosechas y la comida
abundaba. Guaman Poma sefala que en €l se cele-
braba el Inca Raimi, la Fiesta del Inca. Se ofrecian “car-
neros pintados de rojo” a todas las guacas y se cele-
brara “el cantar de los rios”. La gente de las “provin-
cias” se reunia en la plaza publica del Cuzco
(aucapata), se realizaban muchos juegos ritualesy se
comia, bebia y festejaba “a costa del Inca” (1992: 217).

Estos dos ultimos meses (marzo y abril), pare-
cen haber sido considerados en el calendario incaico
como partes de un mismo ciclo, conformado por
dos elementos o periodos opuestos, y asociado al
equinoccio de otofio (Zuidema & Urton 1976).

LOS CICLOS ASTRONOMICOS,
EL EQUINOCCIO Y EL PRINCIPIO
DE YANANTIN

Los solsticios y equinoccios eran un importante re-
ferente cosmologico, social y ritual. En diciembre el
sol comenzaba a “devolverse” hacia el otro extremo
del mundo, pasando, en el punto medio de su itine-
rario, por el equinoccio. Segin Bouysse-Cassagne y
Harris (1987), este proceso se organizaba simboli-
camente a partir de dos principios fundamentales
que permitian el “equilibrio cosmico” en el pensa-
miento andino: la alternancia de los contrarios (cuti)
y el encuentro de los contrarios (tincu).

Cuti (vuelta, cambio, turno), indicaba el comien-
zo del regreso del sol (Vilcacuti, en aymara). Esto
implicaba una inversion del orden, no soélo porque
el astro se devolvia, sino porque se invertia también
la relacion asimétrica entre el sol y la luna, es decir,
la duracion del dia y de la noche. De enero ajunioy
de julio a diciembre, el dia o la noche van creciendo
o menguando (segun el hemisferio), ciclo que se
alterna cada seis meses, al momento de alcanzar el
equinoccio. Este Gltimo representa, justamente, el
momento en que los astros opuestos tienen la mis-
ma duracion, son “iguales”. El sol y la luna han al-
canzado “su justo medio”, lo que, en lengua aymara
se conoce como Chicasi Pacha: “tiempo de hacerse
mitades iguales”. El término chica y sus derivados
se asocian alaidea de “medir”, de “mirar si son igua-
les”, de “matrimonio” y “unién hombre mujer”. En
el equinoccio los astros opuestos se encuentran
(tincu), y alcanzan la posicion o condicion ideal de
dualidad, igualacion y equilibrio que en la cultura
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andina se expresa en el concepto de yanantin
(Bouysse-Cassagne & Harris 1987: 30-32).

Estos acontecimientos tenfan no sélo implicancias
temporales, sino también espaciales y sociales.
Yanantin o yanantillan remite a un concepto cuyo
campo semdantico se aplica a los opuestos comple-
mentarios que deben ser “igualados”. A su vez, Tincu
o encuentro de contrarios, se puede concebir como
la busqueda y la realizacion de ese ideal. Pero tam-
bién tincu designa un lugar de “limite”, un deslinde
entre dos espacios distintos y se identifica como un
lugar de transicion tanto geografica como social. En
laactualidad, las batallas rituales entre mitades opues-
tas y complementarias de las comunidades andinas
aspiran a realizar el ideal de equilibrio social
(yanantin), a través del “juego” o competencia sim-
bolica (no exenta de violencia) que permite estable-
cer, redefinir o consolidar sus respectivas fronteras.

Tiempo, espacio y “generaciones
humanas”. La categorizacion del “otro”

En los vocabularios coloniales, tincu se asocia tam-
bién con la idea de “guerra” y encuentro entre ene-
migos (auca). Los aucas o aucarunas representan en
la mitologia andina a una de las “generaciones” anti-
guas que, como los purunrunas pertenecian a una
épocaanterior alaeradel Incay al estado de “orden
social” que ésta representaba. Pero no se trataba de
generaciones extinguidas. Sus “restos” seguian co-
existiendo con los tiempos incaicosy representaban,
incluso todavia en tiempos coloniales, a aquellos
grupos humanos considerados como en estado “sal-
vaje” o de “barbarie”. Los mitos relativos a las dife-
rentes humanidades manifiestan o simbolizan las
diferencias de caracter étnico, cultural y productivo
establecidas desde la perspectiva de las sociedades
andinas dominantes. En el caso de los incas, este dis-
curso clasificatorio y homogeneizante respecto alos
“otros” se proyectaba, fundamentalmente, hacia
aquellos grupos que se encontraban en los marge-
nes o en los “limites del mundo”, es decir, del espa-
cio ordenado del Tawantinsuyu. Menos “civilizados”,
desde el punto de vista politico, lo eran también en
cuanto a sus practicas de subsistencia, sobre todo
aquellos que no tenian un desarrollo prioritario de
la agricultura; y particularmente aquellos grupos
cuyas estrategias productivas giraban en torno a la
caza y recoleccion terrestre o acudtica (Bouysse-
Cassagne 1987; Martinez 1995).

Esta categoria social, como las de las demds ge-
neraciones, tenia también connotaciones espaciales
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y temporales. Purun o Puruma, en aymara, es una
categoria asociada a tierras de barbecho o desérticas,
al concepto de “salvaje” o “silvestre” (como la vicu-
fia sin cazar), y al de aquél que es “libre” o no sujeto
aun “orden”. El purumau hombre “de las tinieblas”
(en su tiempo no habia sol) es aquél que no tiene
“ley ni rey”, que no ha sido sometido a un gobierno
centralizado. En ciertas acepciones, refiere a “gente
cimarrona que vive en la puna sustentdndose de la
caza”. Desde esa perspectiva, parece haber una co-
rrespondencia entre un determinado espacio (oscu-
ro, desierto, silvestre) y determinadas sociedades sin
estado, como “el mundo de los cazadores” (Bouysse-
Cassagne 1987: 182).

Por su parte, los Auca Runa, corresponden a un
tiempo y a un espacio (pacha) marcado por el des-
orden, la guerra, la ingobernabilidad, en el que no
hay “equilibrio”, armonia u orden social. Desde una
mirada incaica, correspondian a aquellas sociedades
que -como la anteriormente descrita- no eran cen-
tralizadas y vivian en un estado de “anarquia” y “sal-
vajismo”. Los aucarunas suelen asociarse al tiempo
de las “behetrias” y de la construccion de pukaras 'y
fortalezas, previo a los incas, pero su significado tie-
ne connotaciones mas complejas. Se trata de toda
una conceptualizacion sobre las relaciones entre dos
elementos o grupos humanos considerados como
opuestos o contrarios (Platt 1987; Bouysse-Cassagne
& Harris 1987: 28). En ese sentido auca runa (asi
como purun runa) remite a aquellos que son consi-
derados “distintos” u “otros” (Martinez 1995).

Auca refiere también a una oposicion en deter-
minadas cualidades o atributos, tales como colores,
dimensiones o proporciones: “contrario en las co-
lores, y elementos. Auca”, dice Bertonio (1984: 140),
y lo define como aquellas cosas “que no pueden
estar juntas”. Auca remite, entonces, a lo “dis-junto”,
ala “disyuncion” (Cereceda 1990: 67).

A partir de los conceptos que hemos analizado y
dando una nueva “lectura” a su contexto geografico
y toponimico, intentaremos una interpretacion de
las columnas o “mojones” incaicos del portezuelo
de Vaquillas en el Despoblado de Atacama.

VAQUILLAS: EL ESPACIO DEL TINCU.
EL IDEAL DE YANANTIN

Los meses de marzo y abril representan dos perio-
dos opuestos, asociados al equinoccio de otofio.
Estos meses, como suele suceder, obedecen a dis-
tintos nombres en las crénicas coloniales. Al respec-

to, Zuidema y Urton (1976) discuten la incongruen-
cia de que los meses incaicos sean generalmente
descritos como lunares -ya que practicamente siem-
pre sus nombres terminan en qui(s) o en quilla
(luna)- y sostienen que, en realidad, se trataba de
un sistema de medicién del tiempo que combinaba
meses solares, lunares y siderales. Plantean que los
incas unian siempre dos meses solares para facilitar
la celebracion (entre medio) de un mes lunar ente-
ro que los articulara. El comienzo de los meses sola-
res era indicado por los solsticios y equinoccios,
como también por ciertas observaciones siderales
para los ciclos intermedios. Los meses lunares po-
dian iniciarse, segin el caso, con laluna nueva (con-
juncion de la luna y el sol) o con la luna llena (la
luna en oposicion al sol). Sefialan que este comple-
jo sistema se habria debido a la necesidad de crear
un calendario estatal unificado, y sobre todo un ca-
lendario ritual que regulara las celebraciones religio-
sas del Inca y del estado en todo el Tawantinsuyu.

Atendiendo a estos antecedentes, quisiéramos
concentrarnos en las denominaciones asignadas por
algunas fuentes coloniales a los meses de marzo y
abril. En su vocabulario quechua, Gonzalez Holguin
no otorga un nombre a marzo, mientras que a abril
lo denomina de dos formas: Ayrihuay Ayri Huaquilla
(1952: 41, 381). Albornoz (en Duviols 1968: 25), tam-
poco da nombre al mes de marzo, y al de abril lo
denomina por la fiesta del Intip Raymi. Sin embar-
g0, al mes de enero, que en su version es el que ini-
cia el ano andino, lo llama Arevaquilla. La cronica
anonima estudiada por Zuidema y Urton (19706) -y
que parece ser una de las mas fidedignas-, llama al
mes de marzo Ayrivaquilla y 1o sefiala como el que
inauguraba el ciclo anual en combinacion con el mes
de abril. Ambos meses, a su vez, articulaban entre si
un mes lunar:

El mes de Marco tomaron los Yngas por principio é pri-
mer mes del ano é luna del afo, y le nombrauan
Ayrivaquilla, tomando de una conjuncion de luna a otra;
ansimesmo el mes de Abril lo celebrauan juntamente con
el de Marco, y le nombraron Haocaycusqui. Estos dos me-
ses lunares fueron celebrados en uno, porque la luna de
Marco alcanga siempre ala de Abril (Anonimo, en Zuidema
& Urton 1976: 94).

Este complejo ciclo lunar-solar incluia el equinoc-
cio del 21 de marzo (correspondiente al de otofio
en el hemisferio sur) abarcando el periodo final del
ciclo de las lluvias y el inicio del periodo seco y del
tiempo de cosechas. Los nombres de los dos meses
que componian este ciclo son especialmente signi-
ficativos.
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1. Ayri Huaquilla o Ayrivaquilla. El primer
mes del ciclo

Esta denominacion designa, en distintas versiones,
el nombre de un mes (para algunos enero, para
otros marzo, para otros abril). Pudiéramos pensar
que la terminacion quilla refiere necesariamente al
concepto de “mes” y Ayrihua a su nombre, es decir,
Ayrihua quilla. Sin embargo, segin Gonzalez
Holguin, el nombre de este mes se podia descom-
poner de otra forma. Como se dijo, este autor da
dos nombres diferentes para el mes de abril
(Ayrihuay Ayri Huaquilla). Ayrihua se asocia a la
idea de unién entre opuestos o contrarios: “Ayrihua
cara: Dos granos de mayz nazidos juntos, o de una
cana dos chocllos blanco y negro” (Gonzdlez
Holguin 1952: 41).

Hayri, enlengua aymara, designa al momento de
conjuncién o alineamiento de la luna con el sol
(Bertonio 1984: 127). Es decir, remite también a la
union de dos elementos opuestos. El segundo com-
ponente del nombre, huaquilla (o huaqui), compar-
te los atributos o cualidades asociados al concepto
andino de yanantin, como la idea de par, de unién,
de igualacion, de armonia y de “conjuncion”

Huaqui, o huaquilla. Dos juntos, o yanantillan dos junta-
mente

Huaquillan huninacuni. Concertarse dos para hacer algo
en conformidad y union

Huaquillanmanta purini. Yr dos juntos a una
Huaquipuralla. Es a una dos, uno con otro

Huaquilla pactalla raquinacussun. Partamoslo por igual
(Gonzdlez Holguin 1952: 181-182).

Desde esta lectura, Ayri Huaquillacomo nombre
asignado al primer mes de este ciclo, corresponde a
un concepto sumamente complejo y, aparentemen-
te reiterativo. Antes de analizar el nombre del otro
mes de este mismo ciclo (abril), no podemos dejar
de sefalar ciertas consideraciones de caracter lin-
guistico. El uso indistinto de las grafias “hua”, “va”y
“va” parece corresponder a una situacion recurren-
te en las fuentes coloniales tempranas, que da cuen-
ta no solo de las constantes diferencias que se pro-
ducian en la escritura (no normada atin en esa épo-
ca), sino también del proceso de “castellanizacion”
de ciertos vocablos en la practica oral y escrita espa-
fiola. Proponemos aqui que el nombre de la locali-
dad del Despoblado de Atacama, Vaquillas, al con-
trario de lo que pudiera pensarse, pudo no ser de
origen espafol, sino de origen quechua.!! Esta idea
se sustenta, por una parte, en los antecedentes
lingtisticos senialados, pero también en el analisis
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mds exhaustivo de la toponimia asociada a ese lugar
y que desarrollaremos mds adelante.

2. Aucay Cusqui. El segundo mes
del ciclo

Ayri Huaquilla, o Ayrivaquilla, marzo en la version
anonima, componia o conformaba un solo ciclo jun-
to con el siguiente mes, abril. Podriamos sefialar a
esta combinacion como la “conjuncion” de dos me-
ses “opuestos”™ el fin de las lluvias y de las crecidas
de las aguas y el principio del periodo seco. Efecti-
vamente, el nombre otorgado a este ultimo, es lo
opuesto o contrario de Huaquilla: Haocaycusqui o,
mds exactamente Haucay Cusqui.'? Auca, el enemi-
g0, lo contrario, lo opuesto en cuanto a sus cualida-
des y atributos, aquellas cosas que no pueden estar
juntas, lo disparejo, lo “disjunto”. Auca es, en esen-
cia, lo contrario de yanantin. Cusqui, por su parte
remite a la idea de “buisqueda” o “averiguacion”, y
so6lo podemos establecer que alude o se asocia con
la tarea administrativa estatal de visitar las “provin-
cias” en esa época del ano (Gonzdlez Holguin 1952:
72; Guaman Poma 1992: 221).

En definitiva, las denominaciones utilizadas por
el cronista anénimo respecto a lo que considera
como el primer ciclo dual que inauguraba el calen-
dario anual incaico, son particularmente elocuentes
con respecto a los principios dialécticos que organi-
zaban el “mundo” en el pensamiento andino. Ayri
Huaquilla'y Haucay Cusqui designaban un ciclo o
combinacion de dos meses solares considerados
como opuestos, articulados por la luna y su conjun-
cion, y asociados, a su vez, a un equinoccio.

Los eventos equinocciales y sus rituales
asociados

La fiesta del Inca Raymi, vinculada al equinoccio de
marzo (Zuidema & Urton 1976: 115), se celebraba
segin Guaman Poma en el mes de abril. En este even-
to se realizaban muchos juegos rituales y los prove-
nientes de las distintas “provincias”, se reunian en la
plaza Aucapata: Auca,lo contrario o lo distinto; Pata,
concertar, emparejar, igualar lo desigual (Gonzalez
Holguin 1952: 280). Desconocemos el tipo de jue-
gos rituales que se desarrollaban en estas fiestas. Sin
embargo, las festividades asociadas al otro equinoc-
cio (septiembre) ofrecen algunas luces.
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En el mes de septiembre se celebraba la fiesta
de la Citua cuyo objetivo era erradicar las enferme-
dades y los males de la tierra. Segin Cristobal de
Molina (1943), el ritual comenzaba al mediodia del
dia de la “conjuncion de la luna” con la expulsion
del Cuzco y su comarca de todos los “extranjeros”,
es decir de los “no incas” (aucas). Luego se realiza-
ba el ritual de expulsién de las enfermedades, re-
uniéndose una gran cantidad de “guerreros”, que
debian sacar los males corriendo y gritando alo lar-
go de cada ceque del valle. Relevandose entre si en
la carrera, llegaban finalmente al rio mas importan-
te de su correspondiente suyu, donde arrojaban las
enfermedades banindose y lavando sus armas. Se-
gun Molina, “la razén por qué en estos rios se lava-
ban era porque son rios caudalosos y que entien-
denvan adaralamar” (1943: 32). Cada uno de esos
rios, como sostiene A. Molinié-Fioravanti (1986-87),
seflalaba una frontera ritual en cada uno de los
suyus. La ceremonia de carrera y relevos era efec-
tuada por incas de privilegio, incluso mitimaes es-
tablecidos en el Cuzco, es decir por los “aliados” del
Inca. En ese sentido, la fiesta del equinoccio de sep-
tiembre, dedicada a laluna y ala fertilidad, era tam-
bién un ceremonial de frontera y de reafirmacién
de alianzas politicas.

Este juego y ritual de frontera entre los “pares” o
los “iguales”, respecto a los “otros”, nos aclara mejor
algunas de las acepciones del concepto de huaquilla.
Por una parte, huaquilla puede ser entendido como
el estado ideal de equilibrio, yanantin. Como la bus-
queda del acuerdo entre dos, como “par”, igualacion,
union, conjuncion. Pero también huaquillao huaqui
(en algunos casos al igual que tincu), refiere no sélo
a la idea de encuentro de contrarios, sino a la de
pertenecer a un “bando” en particular, por ejemplo,
en el juego ritual:

Huaqui camalla. Muchos juntos a una misma cosa
Huaquininaccuni. Tratar dos juntos sus cosas defendién-
dolas

Chuncaypi huaquilla yachacuk. Los que estan acostumbra-
dos ayrajugar juntos

Huaquimanta huayracachani. Correr a las parejas

Refiere también a compartir un sentido de per-
tenencia o identidad social, y por tanto de diferen-
ciacion respecto a otros:

Huaquillan yachacuk huaquilla tiyacuk. Los que estan he-
chos en un lugar, o acostumbrados a una cosa
Huaquillan. Algunos pocos

Manam pay hina huaquilla chucani. No soy yo como el
Manam huaquihinallan cachcanichu. No soy yo como otros
(Gonzdlez Holguin, 1952:181-182).

Los juegos rituales y, en general, las ceremonias
descritas en torno a los equinoccios nos remiten a
una serie de elementos simbdlicos asociados a la
busqueda del equilibrio social, a la consolidacion de
sentidos de pertenencia e identidades, y al estable-
cimiento de alianzas politicas. En las fiestas y juegos
del equinoccio de marzo, participaban todas las “pro-
vincias”, reuniéndose en la plaza de Aucapata. Pero
en la fiesta de la Citua, vinculada al equinoccio de
septiembre, participaban sélo los “pares”. En esa
ocasion se ratificaban fronteras rituales con respec-
to a los no-incas (los “otros”, los aucas).

Estas festividades, al igual que las restantes cere-
monias del ano, se asociaban también a la utiliza-
cion de instrumentos ritualizados de medicion del
tiempo. Las fechas de estos eventos eran “anuncia-
das” por las columnas que se encontraban distribui-
das en el valle sagrado y en la ciudad del Cuzco. Se-
gun Polo de Ondegardo, las fechas de celebracion
del equinoccio de marzo, por ejemplo, se estable-
cian a través de la observacion del “discurso del sol
por aquellos pilares o topos que llamauan ellos
saybas, que estan en torno a la ciudad” (citado por
Bauer & Dearborn 1998: 45). En su ilustracion sobre
el mes de marzo, Guaman Poma presenta el sacrifi-
cio de una llama negra a la imagen del sol, represen-
tada aqui como un nifio de un ano, que se encuen-
tra de pie sobre un pequeno pedestal que coronalo
que parece ser un pilar o sayhua de forma cilindrica
(véase Zecenarro 2001) (fig. 10).

EL DESLINDE DE VAQUILLAS. FRONTERA
SIMBOLICA, FRONTERA ECOLOGICA Y
¢(FRONTERA CULTURAL?

La frontera ecologica. La inversion del
tiempo calendarico

Una “frontera” incaica requiere de un opuesto, de
su contrario. El cambio ecoldgico que se observa
después de Vaquillas sefiala una oposicion eviden-
te entre la extrema sequedad del corazén del Des-
poblado y el inicio de un territorio mas hiumedo. Al
respecto, la toponimia local nos reitera el valor sim-
bélico otorgado a este espacio de transicion. La an-
tigua cartografia conocida sobre esta regién y so-
bre la ruta colonial -que en varios de sus tramos
coincidia con el camino incaico- como es el caso
del mapa de Canoy Olmedilla (1790), practicamen-
te no indica lugares o toponimos en este sector del
Despoblado de Atacama (fig. 11). Hacia el sur de la
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Figura 10. Guaman Poma (1992: 214) ilustra el ceremonial co-
rrespondiente al mes de mayo, dedicado al agua, sus ciclos y
su circuito mitico entre el cielo y la tierra. El carnero negro es
ofrendado ala Yakana del rio celeste, para que impida la inun-
dacion del mundo.

localidad de Peine (Salar de Atacama) se presenta
un gran territorio “vacio” hasta Vaquillas (Paquillas
aqui, por un error del autor), poco antes de la cual
se dibuja el deslinde colonial, correspondiente a la
ubicacion de las columnas incaicas ubicadas a esca-
sos kilometros del portezuelo. El hito siguiente, lue-
go del portezuelo, es la gran quebrada de El Chaco.
Este profundo canon se origina a los pies de la mon-
tafia del mismo nombre, cuya altura aproximada es
de 5000 my que pertenece a la cordillera de Domeyko
que, como se ha dicho, se yergue ahora al oriente
del camino del Inca (el sistema orografico se ha in-
vertido). El nombre de esta montafia y de su que-
brada tributaria es especialmente sugerente. Chaco
o chacu designa a las cacerias rituales organizadas
por los incas, por lo que este espacio pudo haber
tenido una funcién como tal. Pero también chacu
remite a un concepto opuesto o contrario al de
yanantiny al de huaquilla, y aun concepto andlogo
al de auca:
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Chacu. Lo desigual que no empareja con otro
Chacuchacu. Cosas desemparejadas o no de un tamano ni
de una hechura y parecer

Chacu. Cosa diferente una de otra, y no conformes, chacu
huacicuna

Chacuchacu. Las cosas que no tienen proporcion entre si
(Gonzdlez Holguin 1952: 91-92).

La “disyuncién”, las cosas que no pueden empa-
rejarse o igualarse, la desproporcion, la diferencia,
la oposicion. Desde el punto de vista de la toponimia
y de los campos semdnticos que encierra, Vaquillas
y El Chaco parecen apelar a la oposicion de dos es-
pacios o territorios muy diferentes.

Efectivamente, el significativo cambio ecolégico
que se registra en esta zona esta asociado a cambios
de cardcter climatico de mayor envergadura y que
trascienden lo estrictamente local, producto de las
influencias contrapuestas de los dos grandes siste-
mas climaticos que regulan los patrones estacionales
de las lluvias a través de Sudamérica. La region del
Llullaillaco y particularmente esta zona de estudio
(Vaquillas-El Chaco) se sitian en un espacio de tran-
sicion o de interseccién entre el sistema de lluvias
tropicales de verano, de origen continental, conoci-
do como “invierno altipldnico” o “boliviano” y el de
precipitaciones extratropicales de invierno o “invier-
no chileno”, de origen ocednico (Maldonado et al
2005; Berenguer 2004: 94). En Sudamérica, los
monzones de verano, provenientes de la cuenca del
Amazonasy de la region del Gran Chaco, se despla-
zan hacia las tierras altiplanicas, expandiéndose lue-
go hacia las vertientes occidentales de los Andes
(areas andinas Central y Centro Sur), ejerciendo un
predominio de las lluvias de verano (entre diciem-
bre y marzo), abarcando, hacia el sur, hasta aproxi-
madamente el borde meridional de la cuenca del sa-
lar de Atacama (alrededor de los 24° S). Por su parte,
desde el suroeste provienen las himedas masas de
aire del Pacifico que dominan los patrones de
pluviosidad en el centro y sur de Chile, imponiendo
un régimen de precipitaciones de invierno (junio-sep-
tiembre). Su drea mas septentrional de influencia co-
rresponde, justamente, al sector sur del Desierto de
Atacama (aproximadamente entre los 24 y 26° S), se-
flalando un abrupto cambio en el tipo de vegetacion
que es perceptible a unos 200 km al sur del salar de
Atacama (Betancourt et al. 2000: 1542).

Aun nivel continental mas amplio, la interseccion
entre ambos sistemas de precipitaciones, unida a los
efectos orograficos de la cordillera de los Andes (que
constituye una barrera que impide el paso de mayor
humedad, favoreciendo la desertificacién), determi-
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Figura 11. Detalle del Mapa de Juan de la Cruz Cano y Olmedilla, 1790, en: www.davidrumsey.com/maps5794.ntml

nanunaimportante frontera climatica y biogeogratica
que dibuja unavirtual linea diagonal, conocida como
“The Arid Diagonal of South America”. Esta frontera
natural divide las regiones de dominio de las lluvias
de verano, hacia el noreste, y de la pluviosidad de
invierno hacia el suroeste en una inmensa extension
que llega a abarcar desde el sureste argentino hasta
el noroeste del Pera (Galeff et al, en Maldonado et
al. 2005: 493). De acuerdo al resultado de actuales
estudios paleobotdnicos efectuados en nuestra re-
gion de interés, la localidad de Vaquillas y la quebra-
da de El Chaco, separadas aproximadamente por
unos 35 a 40 km de distancia, se ubican justamente
en un punto muy préoximo a la virtual frontera arida
diagonal sefialada. En ese contexto, particularmen-
te la quebrada de El Chaco constituye un punto de
articulacién o de encuentro entre ambos
macrosistemas climaticos:

The study area [quebrada de El Chaco] lies near the
midpoint of the Arid Diagonal, precisely at the latitude (25°
30" S) where absolute desert [...] penetrates to its highest
elevation in the southern Atacama Desert. This sector de-

fines the hinge point for biogeographic assemblages
adapted to summer versus winter rains.. (Maldonado et
al. 2005: 495).

Desde esta perspectiva, es posible intentar in-
terpretar las significaciones otorgadas por las cultu-
ras andinas y especificamente por el estado incaico
a esta region del Despoblado de Atacama. Los rela-
tos miticos, los santuarios en las altas cumbres
sacralizadas (especialmente el Llullaillaco), la
toponimia, el portezuelo de Vaquillas, las columnas
que lo senalan, parecen estar dando cuenta de los
limites de un espacio (de extrema aridez) o de los
inicios de un territorio de transicién que no solo
involucraba un cambio hacia diferentes condiciones
ecoldgicas, sino, ante todo, una inversion del tiem-
po de las lluvias, una inversion de la organizacion
del tiempo calenddrico, de sus rituales asociados, del
discurso cosmologico e ideologico del estado
incaico. En este sentido, la localidad de Vaquillas
parece haber sido conceptualizada simbolicamente
como el punto limite de un espacio en el que los
meses de marzo y abril y el equinoccio correspon-
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diente (tan relevantes en la organizacion del tiempo
productivo y ritual en los Andes) representaban el
término de un ciclo y el inicio de otro (temporada
de lluvias-temporada seca). Luego de Vaquillas, El
Chaco pudo simbolizar el espacio a partir del cual
el orden del mundo andino se invertia, inauguran-
do ahora un ciclo productivo y ritual distinto, opues-
to, propio del invierno extratropical.

¢Una frontera cultural?

Los cambios evidenciados a partir del sur de Vaquillas
parecen haber sido conceptualizados, ademas, como
cambios que trascendian las diferencias estrictamen-
te ecologicas. Efectivamente, la toponimia chacu alu-
de también a importantes diferencias de cardcter
social, étnico y cultural:

Chacu runa. Diferentes hombres unos chicos otros gran-
des, unos blancos otros negros.

Chacu chacu caucayniyocmi runaca. Los hombres tienen
diferentes granjerias y sustento.

Runapcaugasccan o puriscan caucaynin cha cuchacum. Sus
costumbres y modos de biuir son diferentes (Gonzalez
Holguin 1952: 91-92).

El concepto de chacu parece aludir también aun
concepto de “desorden” politico y social:

Mittamitta chacucamachik. El que manda desmanda por
momentos lo contrario

Chacuta camachin cay apu. No manda por ygual este curaca
Chacucta conac. El que aconseja cosas contrarias a dife-
rentes, y el que predica desygual un dia bien y otro mal.
Chacuctan llamcani. Trabajar diferentemente unos mucho
otros poco unos tristes y otros alegres (1952: 91-92)

Asicomo también a posiciones de “inferioridad”
de unos hombres con respecto a otros:

Chacusonccorunacunam haquin hamauta huayquinypa.
Los hombres son de diferentes ingenios unos habiles y
otros tontos, o diferente inclinacion unos a beuer y otros a
hurtar y otros a salvarse... (1952: 92)

Todo esto nos sugiere la referencia a un espacio
y/0 a grupos humanos considerados “diferentes”. A
gente “cimarrona” o de “malas costumbres”, que tie-
nen otras estrategias productivas, otras practicas cul-
turales. Nos aproxima a la conceptualizacion de un
espacio o de grupos sociales no sometidos al orden
del Inca. Chacu, como actividad de caza ritual se aso-
cia, ademas, con la vicuia, animal “no domesticado”
que en el pensamiento andino corresponde y sim-
boliza la “casta” social de aquellos grupos humanos
que no pagan tributo al estado (Guaman Poma 1992:

75

189, 1135; Bouysse-Cassagne 1987). En ese sentido,
alude también a las categorias de los purun runay
de los auca runa, como restos de sociedades o “hu-
manidades antiguas”. Aquellos que permanecen en
un estado de vida “salvaje”, poblaciones de “cazado-
res”, sociedades no centralizadas, donde impera el
“desorden”.

Efectivamente, desde una perspectiva local de
andlisis e interpretacion, la quebrada de El Chaco es
representada en la cartografia colonial como dividi-
da enun sector “alto” y uno “bajo” (véase fig. 11). En
el texto explicativo de su mapa, Cano y Olmedilla
denomina la parte alta de la quebrada como “El Cha-
co alto que es una cerca para coger vicunas’. El te-
rritorio que se encuentra hacia su extremo oeste es
llamado “El Chaco bajo”, que parece corresponder
a sectores de la Cordillera de la Costa, donde ubica
la leyenda “yndios que cogen vicuias’. Esta distri-
bucioén espacial colonial de poblaciones cazadoras
nos sugiere que este espacio pudo haber sido
categorizado por los incas como un territorio social-
mente “marginal”, con respecto al Tawantinsuyu.

Sin embargo, podemos intuir otros posibles ni-
veles de interpretacion, no excluyentes del anterior,
aunque desde una perspectiva espacial muchisimo
mas amplia. Segun las palabras del cronista Lopez
de Velasco, en el valle del Anchallullac (o la cuenca
del Llullaillaco), se encontraban los mojones “que
dividian las provincias de Chile de las del Pird en
tiempo de los Ingas”. Esta apreciacion, que inicial-
mente nos parecié un clasico ejemplo de la aplica-
cion de categorias territoriales coloniales, nos per-
mite ahora preguntarnos si no podria estar aludien-
do a un limite simbdlico de otra envergadura. ¢Po-
dria estarse refiriendo a la inauguracion de un espa-
cio donde comenzaba a invertirse el orden tempo-
ral, cosmologico y cultural cuzquefio?

Chilli, el nombre genérico otorgado por las cul-
turas aymaraparlantes de la época a los territorios
meridionales, refiere (al igual que thaksi) al “fin del
mundo”™:

Chilli: Lo mas hondo del suelo
Chilli, thakhsi. Los confines del mundo
Thakhsi. El orizonte o termino de la tierra."*

¢Se trata, entonces, de una frontera, de un espa-
cio simbdlico donde los cimientos del orden social
y politico andino comienzan a desperfilarse?

Es frecuente que la toponimia cuzqueia, que
ordena y categoriza el espacio y las sociedades, se
replique en diferentes lugares, particularmente en
la denominacion de los espacios de frontera. Nos
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preguntamos si el nombre “Huaquillas” que mantie-
ne hasta la actualidad la localidad fronteriza entre el
Pert y Ecuador, no respondi6 también, alguna vez,
a la imposicion de un deslinde ritual construido a
partir de este tipo de categorias. La region del “Gran
Chaco”, por su parte, designaba también un territo-
rio de frontera ecoldgica y social en las selvas orien-
tales de Bolivia. Sus habitantes, los denominados
chiriguanos, nunca fueron sometidos por el
Tawantinsuyu (Saignes 1985). Como otras fronteras
del dominio cuzqueio, esa region estaba delimita-
da por varios rios, el mas importante de los cuales,
el Pilcomayo, tenia profundas significaciones en el
pensamiento andino. Este rio, como otros, replica-
ba en la tierra a Mayu, el rio celeste.
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NOTAS

I Bibar [1558] 1988: 66-72. En la actualidad, este inmenso
espacio de aproximadamente 500 km de extension abarca,
respectivamente, las zonas meridional y septentrional de las
regiones II (Antofagasta) y 111 (Atacama).

2 Esta version, sin embargo, rompe con el recorrido
arquetipico, puesto que los ejércitos de Inca Yupanqui, en
este caso, realizan el desplazamiento en un sentido inverso,
desde Atacama hacia el sur. Es posible que esto se haya debi-
do al propdsito del cronista de opacar la imagen de este Inca
y desviarse del relato oficial, producto de las pugnas entre
panacas rivales (véanse comentarios de C. Aranibar, en
Garcilaso 1985: 805).

3 Esta secuencia, relativamente constante en la version
de los cronistas, sitia al “Rio Mentiroso” mas al norte de los
hitos correspondiente a las aguadas de Dofa Inés, Rio de la
Sal, El Chanar o Finca de Chanaral y el valle de Copiapo. De
acuerdo a ello, se lo ubica siempre en el sector conocido como
el mas desértico del Despoblado (Sanhueza 2004b).

4 Llulla (quechua y aymara): “mentira, engafio”; yaco o
yacu (quechua): “agua” (Gonzdlez Holguin 1952); Bertonio
[1612] 1984).

5> Para una discusion bibliografica al respecto y de la
capacocha como ritual de frontera, véase Sanhueza (2004b)

¢ En el siglo xix, Philippi (1860: 39), las describe como cua-
tro “columnas” o “montones de piedra”, asignandoles unos 4,5
pies de alturay 10 pies de diametro (es decir, aproximadamente
1,35 m y 3 m respectivamente), lo que sugiere que pudieron
haber sido mds grandes en alguna época anterior. Para mayo-
res especificaciones técnicas de este sitio y de la distribucion y
posicion de las columnas (véase Sanhueza 2004b).

7 En su estudio respecto al movimiento de la Via Lactea
durante los ultimos 3000 anos en la region atacamena (a una
latitud de 24° sur), Vilches (2005: 14-15) seiiala que ésta expe-
rimenta dos tipos de movilidad aparente: a través de la no-

che (hora a hora) y a través del afio (mes a mes), pudiendo
reconocérsele distintos periodos de visibilidad. Tomando
como punto de referencia para la observacion las noches de
cada solsticio y equinoccio, la Via Lactea registra las siguien-
tes posiciones: para el equinoccio de otofio se encuentra dis-
puesta en un sentido Norte-Sur, el que va evolucionando a
través de la noche a Este-Oeste, para finalizar nuevamente en
Norte-Sur. Durante el solsticio de invierno, en cambio, se ve
aparecer en direccion Este-Oeste para luego ir girando a una
posicion Norte-Sur hasta desaparecer antes del amanecer. En
el equinoccio de primavera, la Via Lactea estd practicamente
fuera del campo visible en esta region. Finalmente, para el
solsticio de verano, se presenta en direccion Norte-Sur, la que
se modifica a Este-Oeste hasta que desaparece. De acuerdo a
sus calculos, la autora sostiene que entre los afios 1500 AC'y
1500 DC las fechas mas indicadas para la observacion noctur-
na de la Via Lactea en esta region, fueron el equinoccio de
otono y solsticio de invierno, ya que posibilitaron una obser-
vacién mds prolongada.

8 Las salidas heliacas corresponden al primer dia en que
una estrella es visible en el este antes del alba. Las puestas
heliacas corresponden al primer dia en que la estrella se pone
en el oeste antes del alba (Castro & Varela 2004).

2 En el quechua actual del noroeste argentino, la voz
lluyllay refiere ala inundacion, crecida o desbordamiento de
los rios (Paleari 1992: 277).

10 Esta interpretacion del Pilcomayo en el “altar” de Santa
Cruz Pachacuti, pertenece a Fink (2001: 31). La autora, sin
embargo, no asocia o no explicita una relacion entre este rio
y la Via Lactea.

' En el siglo xvi las grafias—‘v” consonante y “u” vocal
eran utilizadas indistintamente. En quechua el fonema “v” o
“b” no existe y, como lo grafica Gonzdlez Holguin (1952: 9),
el diptongo “hua” de esa lengua correspondia y podia ser
escrito como “va” en castellano (utilizando “v” en su acep-
cion de vocal). Con el tiempo la letra “v” terminé utilizando-
se solamente como consonante. Es posible que este uso indi-
ferenciado enlos escritos coloniales tempranos (“hua”y “va”
haya instalado en la toponimia cartografica el término
castellanizado Vaquillas en lugar de Huaquilla. Por ultimo,
hasta el siglo xvin las letras “v”y “b” se utilizaban también in-
distintamente. No es extrano, por tanto, que esta localidad
del Despoblado figure en la documentacion tardia colonial
como Baquillas, como sucede en las Ordenanzas Reales de
1778, citadas mas arriba.

12 Asi lo llama Guaman Poma, aunque refiriéndolo a ju-
nio (1992: 221).

13 Agradezco a J. Berenguer haberme hecho notar esta
situacion, en la cual yo no habia reparado.

4 Bertonio (1984: 82, 343). Véase también Martinez
(1995).
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