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IN MEMORIAN

Julio Philippi Izquierdo
(1912-1997)

Don Julio Philippi Izquierdo estd infimamente ligado al Museo Chileno de Arte Precolom-
bino desde antes de su creacion. Forma parte de su origen, nacimiento y desarrollo.

Cuando a fines de la decada de 1970, don Sergio Larrain GarciaMoreno decide donar
sus colecciones de arte precolombino a una institucién que haga perdurar en el tiempo sus
expeciafivas, escoge a este presfigioso abogado, cuya fama de generosidad, ecuanimidad
y enfrega a sus ideales, ya estaba consagrada en el pais.

Para el caso de nuestro Museo, don Julio reunia, mas allé de todos estos atributos que lo
hicieron un brillante magistrado y un permanente defensor de los intereses del pais en foros
internacionales, una cualidad muy especial: su vocacién por la busqueda de la Verdad en el
estudio del hombre, del mundo natural y sobrenatural, probablemente heredado de sus
ancestros fanto paternos como maternos. Su bisabuelo, Rodulfo Amando Philippi le comunico
esa pasion por el conocimiento que caracterizé a los “sabios” del siglo XIX y de los cuales
don Julio era un sobreviviente. Admiraba la obra de este pionero de la ciencia chilena y la
de sus descendientes que le siguieron en esta vocacion, como don Bernardo, que enfregd su
vida en aras del conocimiento de nuestra flora. De su abuelo materno, Vicente Izquierdo y su
fio Salvador, ambos bivlogos notables, reproduce el amor por todas las especies vivas, con
un afan cientifico riguroso, al que une su permanente asombro por la creacion, su diversidad
y variabilidad.

Don Julio Philippi agrega a la vocacion por el conocimiento de la naturaleza, un inferés
por el hombre, su origen y desarrollo social y cultural, que estd estrechamente ligado al
desempefio de sus acfividades piblicas y profesionales. Como Ministro de Estado, fue un
defensor de las minorias indigenas, especialmente en lo concemiente a la propiedad de sus
fierras. Su discurso de ingreso a la Academia de Ciencias Sociales, Politicas y Morales versé
sobre la estructura social del pueblo Yamana, un grupo de cazadores y recolectores marinos
de Tierra del Fuego que habia despertado su curiosidad desde nifio, cuando el notable
antropdlogo aleman, P. Martin Gusinde, relataba sus expediciones al Fin del Mundo, mien-
tras era su profesor en el Colegio Aleman del Verbo Divino de Santiago.

Esta polifacética persona fue la elegida por nuestro fundador, don Sergio larrain, para
que diera una estructura institucional y legal al Museo Chileno de Arte Precolombino. Con
exirema minuciosidad, poniéndose en todos los escenarios posibles, don Julio Philippi disefid
los estatutos de la Fundacién Familia Larrain Echenique, los convenios con la I. Municipali-
dad de Santiago, que dieron origen al Museo y enfregaron en comodato el edificio de la
Real Aduana. Con generosidad y entrega absolutas, don Julio formé parte de nuestro Conse-
jo General y Comité Directivo, gobemd el Museo y siguié hasta el fin de sus dias nuestros
pasos.

Al cumplirse un aiio de su fallecimiento, el Museo Chileno de Arte Precolombino, le rinde
un emocionado homenaije.
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UN CERAMIO MOCHE Y LA FUNDICION PREHISPANICA DE

METALES

Christopher B. Donnan

\unque en los museos y colecciones privadas existe
m gran nimero de objetos Moche confeccionados
'n metal, se sabe relativamente poco acerca de las
técnicas y los implementos usados en su manufactu-
ra. Para reconstruir la tecnologia metaldrgica Moche,
los investigadores se han basado, hasta ahora. en tres
ipos de fuentes: las informaciones de los cronistas;
0s escasos restos de herramientas y vestigios de los
talleres donde se manufacturaron objetos de metal y
los andlisis de los objetos en laboratorio.

A diferencia de las antiguas civilizaciones de Egip-
[0y Mesopotamia. donde se han conservado
numerosas representaciones del proceso de manufac-

ura de metales, grabadas en las paredes de templos y
umbas, las civilizaciones andinas aparentemente con-

sideraron esta actividad como inapropiada para la
cpresentacion artistica. Por lo tanto, casi no se cuen-
acon evidencias iconogrificas de una actividad que,
ntre las artes que se practicaron en el antiguo Peru,
ue la primera en conquistar fama universal.

EL CERAMIO

Una excepeion notable es la pieza de ceramica Moche
(ue motiva este articulo (fig.1), la que constituye la
lnica representacion iconogréfica de actividad meta-
lirgica en el Perd prehispanico. Data de alrededor
del ano 500 de nuestra era, por lo tanto, permite vis-
lumbrar la tecnologia metalirgica precolombina tal

como se practicaba mas de 1000 afios antes de la lle-
gada de los europeos al Per.

En la actualidad, la pieza es parte de las coleccio-
nes del Museo Nacional de Antropologia, Arqueologia
e Historia del Peri. Poco es lo que se sabe sobre su
procedencia. El coleccionista que la posefa en 1969
aseguraba haberla comprado en Chimbote de manos
de un huaquero profesional, el que. a su vez, sostenia
haberla encontrado en el valle de Nepena. Puesto que
el huaquero vivia en el curso inferior de este valle. es
probable que la pieza fuera excavada en un cemente-
rio Moche de la localidad (fig. 2).

El especimen es un cuenco abierto dentro del cual
hay cuatro figuras humanas modeladas dispuestas
alrededor de una estructura en forma de cipula hue-
ca. Aparentemente hubo una quinta figura, como lo
indicarian las raspaduras producidas por el despren-
dimiento de la misma (fig. 3). Tres de los personajes
aparecen usando sopladores para introducir aire den-
tro de la ctipula, mientras el cuarto se halla
manipulando uno de los objetos que estd encima de
ella (fig. 4). Esta cipula es lisa en su porcidn inferior,
donde hay una abertura en forma de media luna, con
dos orificios inmediatamente debajo, los que fueron
hechos antes de la coccién de la pieza (fig. 5). La
porcion superior estd formada por una superficie es-
feroide con decoracion incisa rectangular; sobre esta
seccion de la cipula hay siete objetos rojizos en
altorelieve y cinco orificios circulares que perforan
la superficie.
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Figura 1. Vista oblicua del ceramio, mostrando actividad metaldrgica
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Figura 2. Mapa que muestra la ubicacion de la Cultura Moche
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oura 3. Detalle del interior. Las raspaduras muestran que
cinalmente hubo un quinto personaje

e
ura 4. Detalle de la figura que esta manipulando objetos
estin sobre la superficie de la cipula

La pieza fue hecha usando arcilla que contiene
nperante fino en relativa abundancia. Mide 16 cm
altoy 29 cm de didmetro, poseyendo una base casi
ana. Las paredes son de grosor parejo; cerca del
rde, estan curvadas ligeramente hacia adentro, ter-
inando en forma redondeada. La superficie externa
td dividida en dos paneles horizontales: la base y

t parte baja estdn pintadas con engobe rojo, mien-
ras la porcién superior lo estd de blanco (fig. 6). En

Figura 5. Vista desde arriba

Figura 6. Vista lateral

el panel superior (blanco), se anadieron cinco dise-
fios en forma de media luna, pintados en color rojo,
asi como una franja a todo lo largo del borde exterior.
El interior de la pieza no se pint6. Cabe senalar que
un lado del ceramio estd roto cerca del borde, faltan-
do un pedazo de forma triangular.

La forma de esta pieza no es comun en la cerdmi-
ca Moche. En una muestra fotogrifica de mas de
12.000 piezas de cerdmica existentes en el Archivo



Moche de la Universidad de California, Los Angeles,
s6lo hay seis fotografias de ejemplares con una ci-
pula hueca en el interior. En cinco de ellas, la cipula
tiene la forma de una mujer desnuda, modelada en
altorrelieve (fig. 7); en la sexta, la cipula asume la
forma de un cangrejo, con un pdjaro posado sobre su
espalda (fig. 8). Aunque desconocemos la funcién
especifica de este tipo de piezas, hay que senalar que
todas ellas presentan, en la superficie de la cipula,
una abertura en forma de media luna y dos a seis ori-
ficios; estas caracteristicas estdn indudablemente
relacionadas con el uso del objeto y no con la activi-
dad que estd siendo representada. En consecuencia,
la abertura y las perforaciones no deben ser vistas,

necesariamente, como parte del proceso metalirgi-
co. Por otro lado, es significativo que el anillo
decorado con rectdngulos incisos no ocurra en las
otras piezas, asi como tampoco los objetos rojizos
encima de la cdpula, por lo que puede asumirse que
estos elementos pertenecen a la actividad representa-
da en la pieza, es decir, tecnologia metalirgica.

Figura 7. Ceramio que muestra a una mujer desnuda (foto corte-
sia del Art Institute de Chicago).
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Figura 8. Ceramio que muestra un cangrejo con un pajaro sobre
su espalda (foto cortesia del Museo de la Universidad Nacional
de Trujillo)

METALURGIA MOCHE

Del andlisis de los artefactos de metal Moche y de las
descripciones de los cronistas, se puede inferir mu-
cha informacidn sobre la metalurgia en la costa norte
del Pert durante el Periodo Intermedio Temprano y
la primera parte del Horizonte Medio.

Los objetos de metal muestran que los orfebres
Moche eran muy habiles en el martillado y el forjado de
metales. Cominmente usaron estas técnicas en la con-
feccion de objetos utilitarios y ornamentales, algunos
de los cuales muestran también repujado y decoracion
incisa. Una vez que la forma deseada se habia obtenido,
los implementos de cobre fueron normalmente marti-
llados en frio para templarlos e incrementar su dureza,.

Los Moche practicaron la fundicién por reduccion
de oxidos minerales, el fundido de cobre, plata y oro
y el vaciado en moldes cerrados. Aunque no conocie-
ron laaleacion de cobre y estaio para obtener bronce,
produjeron aleaciones de oro y cobre, de oro, cobre y
plata o de cobre y plata. A veces, objetos confeccio-
nados con estas aleaciones fueron tratados con una
técnica mise en couleur en la que el objeto era calen-
tado sobre un fuego abierto para oxidar la superficie
de cobre, la que después era limpiada y bruida con
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un dcido vegetal para incrementar la cantidad de oro

expuesto en la superficie (Lechtman et al. 1982;
l_echtman 1973, 1974, 1984). Los Moche también
onocieron la soldadura de objetos de metal.

Hasta la fecha, no se han identificado restos de talle-
=5 metaldrgicos usados por artesanos Moche. Tampoco
ay descripciones publicadas de implementos tales como
noldes, pinzas y sopladores, usados en la produccién
¢ objetos de metal durante ese periodo.

RONISTAS Y TECNICAS
\ETALURGICAS

xisten varias descripciones de la tecnologia metalirgi-
a al momento del primer contacto con los europeos.
\unque son mas de 1000 afos mds recientes que la pie-
a Moche analizada en este articulo, ayudan a interpretar
lgunos de los detalles representados en el ceramio.

Las descripciones tempranas reportan dos tipos de
ornos: uno, utiliza corrientes de aire y el otro requiere
le sopladores para proveer el aire. El primer tipo es el
llamado huayra o guayra. Pedro de Cieza de Ledn, des-
ribiendo su uso en Potosi en 1549, sostenia que:

[...] hazian unas formas de barro, del talle y manera que es un

albahaquero en Espana; teniendo por muchas partes algunos

agujeros o respiraderos. En estos tales ponian carbon, y el
metal encima: y puestos por los cerros o laderas donde el

viento tenia mas fuerza, sacauan dél plata: la qual apurauan y

afinauan después con sus fuelles pequefios o cafiones con que

soplan [...] (Cieza 1984 [1553]: 291).

Aungque en la descripcion de Cieza, se asocian las
uayras con el uso de sopladores (“caiones™), éstos
»odrian haber sido auxiliares y no necesariamente la
principal forma de inyectar aire; también pudieron ha-
ber sido usados en una instancia posterior, para finalizar
¢l fundido y refinado del metal. En todo caso, Bartolomé
Arzans de Orsta y Vela (1965 [1735]: vol. I, 107, 142),
tna de las mejores fuentes para la mineria colonial, en-
tre las imnumerables descripciones sobre las guayras.
£scogio y usé textualmente la descripeion de Cieza, in-
sistiendo en el uso de los sopladores, lo que hace mds
creible la version de Cieza.

Jeronimo de Benzoni provee una descripcién que
corresponderia al segundo tipo de horno; ésta es mds
detallada y se refiere al trabajo en metales hecho por los
artesanos Inca en Quito, donde Benzoni la observo:

[...] para fundir el oro o la plata lo colocan en un crisol alar-
gado o redondo, hecho de un pedazo de trapo embadurnado
de tierra, y de carbdn triturado; lo hacen secar bien y lo po-
nen al fuego con la cantidad de metal que puede contener, y
tanto soplan con unos cinco o seis cafones de cana. que se

vuelve liquido [...] (Benzoni 1967 [1565]: 263).

En esta fuente, el uso de los sopladores es mads
explicito y se halla directamente relacionado con la
fundicion de minerales.

Sir Walter Raleigh en su descripcion del trabajo
metaliirgico en Colombia, en 1596, sostenia que:

[...] la mayoria del oro...no se obtenia de la piedra pero...en el

lago de Manoa y en una multitud de otros rios ellos lo junta-

ban en granos de oro perfecto y en pedazos tan grandes como

pequenas piedras y...ellos le agregaban una parte de cobre, de

otra manera no lo podian trabajar, y...usaban un gran cantaro

de barro con huecos alrededor y cuando ellos juntaban el oro

y el cobre ponian canas en los huecos y con el aliento de un

hombre ellos incrementaban el fuego hasta que el metal co-

rria y entonces ellos lo ponian en moldes de cerdmica y piedras

y hacian esos platos e imdagenes [...] (Raleigh 1966 [1596]: 80).

Una descripcion del Inca Garceilaso de la Vega,
publicada en 1609. provee otros detalles sobre la fun-
dicion Inca:

[...] no supieron hacer limas ni buriles: no alcanzaron a hacer

fuelles para fundir; fundian a poder de soplos con unos

canutos de cobre, largos de media braza mds o menos. como
era la fundicion grande o chica; los cafutos cerravan por el
un cabo: dexdvanle un agujero por do el aire saliesse mas
recogido y mds rezio. Juntdbanse ocho, diez y doze. como
era menester para la fundicion. Andaban al derredor del fue-
go soplando con los cafutos, y hoy se estdn en lo mismo, que
no han querido mudar costumbre [...] (Garcilaso de la Vega

1943 [1609]: 126; Lib. 2°, Cap. XXVIII).

Finalmente, Luis Capoche describe el uso de so-
pladores y guairas, incluyendo interesantes
comentarios sobre el combustible utilizado:

[...] Y por no tener uso de fuelles para hacer sus fundiciones,

usaban estos indios del Perd de unos cafiones de cobre de tres

palmos de largo que soplaban con la boca con trabajo. Y a

las fundiciones que era menester mds fuerza, aprovechdbanse

del mismo viento, haciendo en el campo, en las partes altas,

unos hornillos de piedras sueltas, puestas unas sobre otras sin
barro, huecas a manera de unas torrecillas, tan altas como
dos palmos. Y ponian el metal con estiércol de sus ganados y
alguna lefa, por no tener carbon; e hiriendo el viento por las
aberturas de las piedras se fundia el metal [...] (Capoche 1959

[1585]: 109-110)



FUNDICION DE MINERALES

Si bien el ceramio muestra una fase de trabajo meta-
lirgico en la que se utilizan sopladores, se pueden
sugerir diferentes interpretaciones sobre las activida-
des especificas que podrian estar representadas. Estas
dependen, principalmente, de la interpretacién del
horno de fundicion, el que estd representado por la
ctipula. Probablemente fue una estructura de forma
cilindrica, hecha de adobes. La arquitectura Moche
utiliza consistentemente adobes rectangulares y se
conocen algunas estructuras Moche hechas de ado-
bes y con forma cilindrica (Willey 1953: 216-218).
Para probar la efectividad de un horno como ése, cons-
truimos en Los Angeles una estructura de adobes
similar y condujimos una serie de experimentos usan-
do carb6én como combustible y sopladores para
inyectar aire que avivaran el fuego y elevaran la tem-
peratura. Para efectuar este experimento, se consiguié
una diversidad de muestras de mineral y 6xidos de
cobre, incluyendo cuprita, malaquita, azurita y
crisocola. Las muestras fueron procesadas bajo di-

Figura 9.a y b. Lingotes de cobre Moche (fotos cortesia del Robert H Lowie
Berkeley). 9.c. Lingote obtenido en nuestro experimento. Las muescas cuadran

sacaron muestras para los andlisis quimicos.
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versas condiciones para ver si se podian refinar en un
horno simple de este tipo y para recrear los detalles
de c6mo este proceso era ejecutado por los Moche.
De capital importancia para el éxito de estos ex-
perimentos fue el contar con algunos lingotes de cobre
que habian sido recuperados por Max Uhle en tum-
bas Moche excavadas en la Huaca del Sol y Huaca de
la Luna en 1899 (fig. 9). Estos fueron analizados por
Clair C. Patterson, del California Institute of
Technology (Patterson 1971). Los lingotes proveye-
ron importantes detalles para comparar tamano, forma
y caracteristicas de la superficie de los lingotes Moche
con los que resultaron de nuestros experimentos. Se
comprobé que se podian producir lingotes similares
en un horno abierto, siempre que se siguieran ciertos
procedimientos. El mineral debia ser molido y redu-
cido a granos finos o polvo y puesto en un crisol de
ceramica con un fondo ligeramente redondeado, el
que, luego, debia ser llenado con carbén en polvo,
para que sirviese como un agente reductor durante el
proceso de fundicion. A continuacion, el mineral debe
ponerse sobre una superficie de carbones ardientes y

- |
Museum of Anthropology, University of California,
gulares en el borde muestran los lugares de donde se
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cubrirse completamente con ascuas del mismo mate-
rial. Seguidamente, hay que introducir aire con cierta
fuerza alrededor del crisol, para lo que se utilizan los
sopladores, los que elevan la temperatura inmediata-
mente al costado del crisol hasta 1.300° C, dentro de
los primeros 15 minutos del proceso. Esta tempera-
tura tiene que ser mantenida soplando constantemente
por una hora, tiempo que toma el mineral de oxido de
cobre en fundirse y depositarse en el fondo del crisol.
El oxigeno escapa del mineral bajo la forma de
diéxido o de monodxido de carbono, quedando alre-
dedor del metal una escoria vitrificada que contiene
la mayoria de las impurezas del mineral. A lo largo
del proceso, la escoria aisla el cobre derretido del
contacto con el aire exterior. Una vez que el cobre
estd fundido, el crisol es retirado del fuego y se deja
enfriar. Puesto que la escoria y el metal se adhieren a
los lados del crisol, éste tiene que ser roto para remo-
ver el lingote. De esta manera, presumiblemente, los
crisoles se usaban sélo una vez.

De los varios tipos de minerales de 6xido de co-
bre usados en nuestros experimentos, tinicamente la
cuprita dio lugar a lingotes de cobre similares en for-
ma y en composicion quimica a los lingotes Moche.

Cobre | Plota  (Bismuto |Hierro  |Niguel |Plomo
| =99.0 |0.0005 | 0.0005 0.004 |0.006

‘ |

1004 | 00005 0004 |0.02

HE 42992 [=99.0 ‘0049 0.0016| 0.0053/0.0059

N OCHE 43091 |=99.0 | 0.079 |<0.0003 0.0028 0.0028
TE OBTENDO DE | =99.0 ‘ 0.0034 00003‘
A [sin lopa)
=05 0.[]00081<0 0005|=15.0 ‘<U.0003 <0.002
~99.0 [0.0049 | 0.0035 46 |<0.0004 0013
= 0.6 |0.0001 |<0.0005(=16.0 <0.0003 i <0.002
‘PWLE\Q‘:;‘E;EPP;}DQ DE |=99.0 |0.005 0.00371 0.16 :<0.0004 | 0.026
= 03 ‘ |

£ OBTENIDO DE

| MALAGUITA (sin tapa)

‘E}COP\A

~ 0.150.0007 <0.0005 55 |0.0009

CUADRO 1

COMPOSICION DE OBJETOS DE METAL Y ESCORIA (% por peso)

0.001 <0.001
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Dado que la pieza bajo estudio es de un periodo pos-
terior a la introduccién de la metalurgia del cobre en
el Pert, parece que la prictica empleada fue usar un
mineral relativamente puro. Nosotros usamos cuprita
de alto grado, convirtiendo en metal un 64% de su
peso. Los lingotes que se obtuvieron en nuestros ex-
perimentos fueron luego analizados por Claire C.
Patterson y resultaron ser muy similares en composi-
cion a los lingotes Moche excavados por Uhle (ver
Cuadro 1). Dos de los lingotes contenian un porcen-
taje mas alto de hierro que los lingotes Moche.
mientras que el tercero era muy similar. Los prime-
ros dos fueron fundidos en crisoles abiertos, en tanto
que el tercero se hizo en un crisol con tapa. Esto su-
giere que los Moche tambien cubrian sus crisoles.

El mineral de malaquita produjo lingotes extre-
madamente similares en composicién a los Moche,
aunque con apariencia distinta. Los primeros son mas
porosos y presentan formas menos regulares que los
segundos, pero es probable que su forma pudiera ser
alterada significativamente afadiendo oro y/o plata
después del proceso de fundicion, ya que estos dos
metales se encuentran presentes en los lingotes
Moche.
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ICONOGRAFIA Y REPRESENTACION

Para determinar qué quiso representar el ceramista
Moche, es necesario identificar los objetos que es-
tdn encima del drea que corresponde al carbon en
la cipula, ya que durante los experimentos nos di-
mos cuenta que el intenso calor de la superficie del
carbdn podria haber sido usada para diversas ope-
raciones. A primera vista, dos de los objetos parecen
ser hachas en forma de *“T”, un tipo de artefacto bas-
tante comun en el Perd prehispdnico, pero no
reportado como parte del inventario Moche. Una po-
sibilidad es que se trate de la porcion metdlica de un
tipo particular de tocado que es mostrado en la cera-
mica Moche (fig. 10). Un segundo tipo estd formado
por objetos largos y rectangulares, que son préctica-
mente imposibles de ser identificados, pero que
podrian ser lingotes o laminas de metal que estarian
en proceso de ser calentados para ser martillados y
usados en la confeccion de implementos o de toca-

Figura 10. Ceramio Moche que muestra un personaje usando un
tocado con forma similar a la del objeto que hay sobre la cipula
(foto cortesia del Museo de la Universidad Nacional de Trujillo).
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dos. Finalmente, aparecen dos objetos redondeados
no identificables a primera vista y que podrian estar
en proceso de ser transformados en mdscaras o en
tocados.

Si los objetos dispuestos encima del horno de fun-
dicién son de cobre, es muy posible que estén siendo
recocidos para, posteriormente, ser martillados. Los
objetos encima del horno de fundicion podrian ser
también tumbaga, una aleacion de oro y cobre que
estd siendo calentada para ser modelada por martilla-
do o dorada por la técnica mise en couleur.

Aunque, en apariencia, la escena no parece mos-
trar especificamente la fundicion de minerales, se
puede inferir que ésta estd siendo realizada en el hor-
no. Cuando los cronistas mencionan el uso de
sopladores en casos concretos de actividad metalir-
gica, la operacion usualmente involucra la fundicion
de minerales. Es mas, todas las actividades represen-
tadas en el ceramio pueden realizarse a temperaturas
que no requieren de los sopladores. El templado de
cobre se realiza a uno 500° C, la tumbaga requiere
700° C y la oxidacion de cobre, para la técnica mise
en couleur, se realiza a 800° C. Todas estas operacio-
nes, por lo tanto, pueden realizarse con la temperatura
que alcanza el carbon en el horno abierto, que es de
alrededor de 900° C, sin necesidad de sopladores.
Ademads de la fundicién de minerales, sélo la solda-
dura requiere temperatur:

s suficientemente altas
como para requerir la inyeccion de aire con soplado-
res. Dado que la soldadura es una técnica precisa y
delicada, lo mds probable es que, estando involucrado
el uso de por lo menos tres sopladores en la opera-

cion que se muestra en el ceramio, lo que se esté
realizando sea fundicion de minerales.

Las descripciones de Benzoni, Raleigh y Cieza
mencionan individuos que utilizan simultaineamente
tubos de cafa, cerdmica o cobre para inyectar aire
dentro de un horno de fundicién, de manera similar a
la representacion en el ceramio Moche. En nuestros
experimentos se comprobd que los tubos de cobre
funcionan bien, pero que disipan el calor rdpidamen-
te. Si se introducen con relativa profundidad en el
carbon del horno, hacen que la temperatura de éste
disminuya de 100° a 200° en pocos segundos.

Los tubos de cafia también pueden haber funcio-
nado en forma efectiva, aunque habrian tendido a
quemarse por una de las puntas. Para prevenir esto,
los artesanos Moche habrian hecho unos terminales
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de cerdmica que habrian estado puestos en un extre-
mo del soplador.

Este tipo de terminales de cerdmica ha sido recupe-
rado en las excavaciones de tres sitios Chimu, donde se
ha obtenido evidencia de pricticas metalirgicas: Chan
Chan (Topic 1977, 1982), Cerro de los Cementerios
(Shimada et al. 1982, 1983; Epstein & Shimada 1983) y
Chotuna (Donnan Ms.). Siete de los ocho terminales de
ceramica en Chotuna fueron recuperados en asociacion
directa con restos de actividad metalurgica, incluyendo
crisoles, gotas de cobre fundido, martillos de piedra y
fogones. Los terminales tenian un extremo hecho de tal
manera que una cana habria podido ser introducido en
ese lado. Pricticamente todos muestran evidencia de uso,
incluyendo superficie vitrificada por la alta temperatura
e incrustaciones de gotas de cobre fundido (fig. 11).

Ademas de los tres personajes que aparecen usan-
do sopladores, un cuarto personaje se halla
manipulando uno de los objetos de metal que esta
encima del carbon. La definicion de las manos no es
suficientemente clara para identificar el implemento
que estd usando. Refiriéndose a la metalurgia Inca,
Garcilaso de la Vega sostiene que:

[...] tampoco supieron hazer tenazas para sacar el metal del

fuego: sacdabanlo con unas varas de palo o cobre, y echdbanlo

en un montoncillo de tierra humedecida que tenian cabe si
para templar el fuego del metal: alli lo traian y revolcaban de
un cabo a otro hasta que estaba para tomarlo en las manos

[...] (Garcilaso de la Vega 1943 [1609]: 126; Lib. 2°, Cap

XXVII)

Probablemente, se trata del mismo objeto.

Figura 11. Terminales de cerdmica recuperados en las excavaciones
del Cuadrangulo de los Artesanos, en Chotuna (Museo Bruning,
Lambayeque).

Figura 12. Guerreros Moche usando objetos en forma de media-
luna creciente en sus cascos (tomados de Kutscher 1954: 19). Son
similares a los objetos pintados en el exterior del ceramio
(ver fig. 6)

EL QUINTO PERSONAJE

Tal como se sefialé anteriormente, las escoriaciones
en la superficie de la cipula indican que hubo un quin-
to personaje que se desprendic de la pieza y que ahora
estd perdido. Las marcas dejadas por €l sugieren que
su porcion inferior era similar a los tres personajes
con los sopladores: todos ellos tienen piernas separa-
das y adheridas a la parte superior de la cipula (fig.
3). En contraste, la cuarta figura, que se haya mani-
pulando los objetos. no tiene las piernas separadas y
la cavidad interna de su cuerpo se abre directamente
sobre la capula. Otra marca de rotura, directamente
atras de donde estuvo la figura que falta, muestra que
ésta estuvo asegurada a la pared interna del ceramio
de una manera similar a como lo estdn las tres figuras
con los sopladores (fig. 5). Finalmente, es dificil in-
terpretar otra escoriacion que hay en uno de los
disefos rectangulares de la cipula, directamente al
frente del lugar donde estuvo la quinta figura, ya que
si esta figura hubiese estado usando un soplador, el
tubo habria estado adherido a la cipula, dentro del
anillo delimitado por los elementos rectangulares.
Dado que el ceramista fue consistente en plasmar los
detalles del ceramio, es muy dificil que la marca co-
rresponda a un soplador. Parece mds probable que el



quinto personaje haya estado sosteniendo algo que
estaba en contacto con uno de los elementos rectan-
gulares o tocando uno de ellos, quizd para moverlo.
El artista que hizo el ceramio relaciond hasta los me-
nores elementos iconogrificos con aspectos
metaltirgicos. Los cinco objetos en forma de media-
luna, pintados en el exterior de la pieza, son, casi por
seguro, los mismos que aparecen frecuentemente en
ciertos tocados y que denotan rango y posicion so-
cial. En términos del atuendo, ninguno de los
individuos representados en el ceramio tiene un traje
elaborado y, con la excepcion de uno de los persona-
jes que se halla soplando y tiene un par de orejeras
simples, tampoco estdn usando adornos de metal u
otro material. Presumiblemente, el artista quiso re-
presentar la escena con los individuos vestidos, tal
como se usaba en este tipo de actividades.

El realismo y el grado de detalle observable en la
pieza hacen de ésta un documento arqueoldgico de
excepcional valor, que nos permite reconstruir uno
de los aspectos tecnolégicos menos conocidos de la
metalurgia prehispanica peruana.
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LA ICONOGRAFIA DEL PODER EN TIWANAKU Y SU ROL EN LA
INTEGRACION DE ZONAS DE FRONTERA

José Berenguer R.

La sociedad de Tiwanaku fue protagonista de uno
de los procesos expansivos de mayor longevidad
en la prehistoria de los Andes (Kolata 1993:
Moseley 1992). Entre 100 y 400 DC. tomé control
del sector sur de la cuenca del lago Titicaca, y en-
tre esa fecha y aproximadamente 1000-1100 DC,
integro en su 6rbita a una amplia drea de los Andes
Centro-Sur (Berenguer & Dauelsberg 1989). La
estructura de poder que sus dirigentes disefaron y
manejaron por tan largo tiempo. bien puede haber
establecido cierto estdndar para procesos expansivos
posteriores como Wari y el Tawantinsuyu. Al menos,
la mayoria de los especialistas estd de acuerdo en
que la iconografia que Wari difundié en los Andes
Centrales durante el Horizonte Medio deriva en
dltima instancia de Tiwanaku (p.e.. Browman 1978:
Conrad & Demarest 1984: 88; Cook 1983: Isbell
1983, 1988; Menzel 1964). Por esta via, mucho de
la ideologia politica de Tiwanaku debe haber sido
no s6lo asimilada por Warl, sino procesada y trans-
ferida por esta sociedad a los estados del centro y
norte del Perd, contribuyendo a la conformacion
alli de conceptos —quizds originalmente mds pro-
pios de la sierra sur— de dualidad jerdrquica y
liderazgo compartido, tal como éstos son inferibles
en el mito de Naymlap y en los relatos dindsticos
de Chimi o Taycanamo (cf. Moseley 1990:
Zuidema 1990). Las élites incaicas, por su parte,
copiaron “vasijas y vocabularios iconogréficos™ de
Tiwanaku (Browman 1978), consideraron la posibi-

lidad de establecer la corte real en este sitio, se inspi-
raron en parte en las ruinas de esta cultura para
construir el Cuzco y vincularon miticamente a su
linea dindstica con los habitantes del legendario es-
tado altipldnico, aparentemente, para legitimar su
propio proyecto imperial (Kolata 1982, 1993: ver
Cieza de Le6n 1962 [1553]: 265: cf. Conrad &
Demarest 1984: 100). Todos estos antecedentes,
ademis del cardcter fundacional que tenia el sitio
de Tiahuanaco en los mitos de génesis del mundo
andino (Betanzos [1551]. Calancha 1939 [1638].
Cristébal de Molina [1553]. Sarmiento de Gamboa
[1572]. citados en Kolata 1993: 3-7), le confieren
a este estado un lugar prominente dentro de los
posibles modelos que tuvieron Wari y los incas para
disefiar su estructura politica imperial.’

Puesto que los sistemas politicos mds recientes
suelen importar legitimidad de los mds antiguos, in-
corporando de ellos viejas formas rituales y
simbélicas, pero redirigiéndolas hacia nuevos propo-
sitos (Kertzer 1988: 42), un andlisis de antropologia
politica de Tiwanaku es necesario para conocer los
antecedentes histéricos e ideoldgicos de los procesos

expansionistas que le sucedieron en los Andes.

El problema es que, pese al destacado papel de
Tiwanaku en la historia cultural de los Andes, se sabe
muy poco acerca de como este estado logré integrar
la compleja diversidad cultural y medio ambiental que
caracteriza a los Andes Centro-Sur. Mds atin, las re-
construcciones elaboradas por los arque6logos no



dicen nada acerca de los medios usados por las €lites
de Tiwanaku para producir y reproducir la estructura
politica, tanto en el nicleo como en territorios fue-
ra de la cuenca del lago Titicaca (aqui “zonas de
frontera”™).?

Parte de la dificultad ha residido en que, en los
antiguos procesos expansivos, las sanciones que apo-
van a la jerarquia central y los medios empleados para
integrar la periferia al centro son, a veces, de natura-
leza casi exclusivamente ideoldgica (cf. Isbell 1983;
Kertzer 1988) y dificiles de identificar a través de la
evidencia material. Como es importante en prehisto-

ria no caer en el error comun de generar modelos o
explicaciones que no se manifiestan bien en el regis-
tro arqueolégico (cf. Hastorf 1990), pasa a ser
indispensable determinar c6mo estas sanciones y es-

trategias pueden expresarse en la evidencia material
disponible.

En este articulo se sostiene que estas sanciones y
estrategias se manifi

stan tanto en la iconografia del
sitio de Tiahuanaco, como a través de la distribucion
de ciertos objetos discernibles en dicha iconografia
(objetos/iconos) que han sido recuperados en distin-
tos puntos de las zonas de frontera de esta cultura
altipldnica.’

ANTECEDENTES

La literatura arqueoldgica de la cuenca del lago
Titicaca sugiere que durante el primer milenio de
nuestra Era, Tiwanaku fue una sociedad agroganadera,
técnicamente avanzada y socialmente estratificada, y
que su principal centro urbano-ceremonial fue la ca-
pital de uno de los mds grandes estados expansivos
de la civilizacion andina (Browman 1980, 1984;
Kolata 1982, 1983, 1993; Moseley 1992; Mujica
1985; Ponce 1972; para una opinién disidente ver
Schaedel 1988). La distribucion de su arte diagnosti-
co indica que, al menos desde el siglo V, una vasta
area de los Andes —incluyendo el sur del Perd, el
oeste de Bolivia, el norte de Chile y parte del noroes-
te de Argentina— estuvo integrada en la 6rbita de
Tiwanaku (fig. 1). Incluso mucha de su iconografia
—si bien no su estilo- fue incorporada y difundida
por Wari (ca. 550-900 DC) en su expansion hacia el
centro y norte del Pert (Cook 1983; Isbell 1983). Otro
tanto pareciera haber ocurrido, aunque en menor gra-
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do, con Aguada (ca. 700-900 DC), una entidad cultu-
ral altamente compleja que se desarroll6 en el noroeste
de Argentina, virtualmente en el confin de los Andes
Centro-Sur (Gonzdlez 1961- 64).

Tiwanaku como proceso expansivo

Si bien hay consenso en la literatura en torno al papel
protagonico que Tiwanaku tuvo en la compleja histo-
ria cultural del mundo andino, no hay igual acuerdo
en cuanto a la naturaleza de la distribucion de su arte
diagnastico. Esta distribucion ha sido interpretada de
diferentes maneras: como el resultado de un movi-
miento puramente religioso (Menzel 1964 cf. Bennett
1956 [1934]). como la expresion de un imperio con-
quistado por las armas (Ponce 1982), como la
manifestacion de una federacion multiétnica de cen-
tros semi-independientes (Browman 1980, 1984),
como los restos de una suerte de “imperio simbali-
co” (Wallace 1980), como el producto de una amplia
red de movilidad caravanera y complementariedad
economica que convergia en el gran centro del Titicaca
(Ndnez & Dillehay 1979), como las senas de un gran
senorio paramount (Schaedel 1988) o como conse-
cuencia de una red descentralizada de asentamientos
interconectados, con diferentes niveles de actividad,
ninguno en control absoluto sobre la naturaleza del
sistema iconogrifico, sirviendo simultineamente la
funcién de receptores y emisores (Torres 1996 Ms.).

En los dltimos anos, los arquedlogos han tendido
a examinar la expansion de Tiwanaku principalmen-
te en términos de estrategias de acceso a recursos
(Berenguer 1975; Berenguer & Dauelsberg 1989:
Niinez & Dillehay 1979: Goldstein 1989; Kolata 1982,
1983, 1993; Mujica 1985; Mujica et al. 1983). De
acuerdo a algunas de estas reconstrucciones, para
acceder a las zonas de valles bajos (periferia)
Tiwanaku utiliz6 una estrategia de coloniaje, implan-
tando en algunos casos, enclaves de poblacion
altipldnica (p.e., Arica, Berenguer et al. 1980) y esta-
bleciendo en otros casos verdaderas provincias (p.e.,
Mogquegua, Goldstein 1989, 1993). En regiones mis
distantes como San Pedro de Atacama (ultraperife-
ria), en cambio, empled una estrategia de clientelaje,
estableciendo alianzas muy selectivas con las élites
locales o “jefaturas nodales” para facilitar la extrac-
cion de recursos mineros y operaciones de tréfico e
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intercambio (Berenguer & Dauelsberg 1989; Kolata
1982, 1983; Llagostera 1995).

Hasta ahora estas reconstrucciones han privilegia-
do factores econdmicos en desmedro de las variables
ideoldgicas y politicas que caracterizan a cualquier
proceso expansivo. En realidad, en ninguna de estas
reconstrucciones se especifica cudles fueron los me-
dios empleados por las élites gobernantes para
conseguir legitimidad, asi como para garantizar or-
den. unidad y continuidad a través del tiempo de la
estructura politica en el niicleo y en zonas de fronte-
ra. Estos son problemas de simbolismo politico
(Kertzer 1988; Lewellen 1983) y de relaciones cen-
tro/periferia que hay que investigar, ya que
constituyen un importante vacio en la problematica
Tiwanaku.

La expansion de un estado es, en parte, un proble-
ma de economia interregional y ha sido abordado en
arqueologia a través de diferentes conceptos y estra-
tegias: p.e., trifico/intercambio (Renfrew 1975),
peer-polity interaction (Renfrew 1986) y centro/pe-
riferia (Champion 1989, Ed.). En el presente ensayo
se aborda este problema desde la tltima de estas pers-
pectivas, pero enfatizando un aspecto que ha sido
largamente subvalorado en este género de estudios:
las relaciones de poder dentro y entre centro y perife-
ria. Nuestra posicion aqui, es que la expansion de un
estado es también un asunto de ideologia y politica
interregional.

Por otra parte, una deficiencia comun a todas las
reconstrucciones sobre la expansion de Tiwanaku es
que mientras unas procuran explicarla exclusivamente
desde el centro politico, otras lo hacen solamente des-
de la periferia. Las zonas de frontera son escenarios
Propicios para investigar procesos expansivos, ya que
en ellas el tipo de interferencia de una organizacién
politica fordnea conlleva cambios, alteraciones y
reorientaciones en las sociedades locales que son di-
ferentes segiin se trate de una expansiéon mas
territorial o mas hegemonica (sensu D’ Altroy 1987).
El estudio de estas interferencias en la periferia, en
estrecha conjuncion con lo que sucede en el centro,
puede arrojar claves valiosas acerca de los mecanis-
mos usados por la pélite expansiva para producir y
reproducir su estructura politica. En otras palabras:
aunque el estudio del niicleo es insoslayable, en zo-
nas de frontera, las interrelaciones entre poder
territorial 0 hegeménico, legitimacion de la jerarquia
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central e integracion de grupos culturalmente diver-
s0s, son visibles de manera rara vez posible en el
centro politico (cf. Green & Perlman, Ed. 1984). Con
esta aproximacion se pretende lograr una visién mds
global sobre los aspectos ideoldgicos y politicos de
la expansion de Tiwanaku.

La iconografia

Una iconografia de Tiwanaku bien estandarizada
(Goldstein & Feldman 1986; Kolata 1983) y patroci-
nada por el estado (Cook 1983) bajo la forma de
diversos “estilos corporativos” (sensu Moseley 1992),
se encuentra predominantemente en esculturas de pie-
dra y artefactos portdtiles. La litoescultura estd
confinada casi exclusivamente al nicleo o sector sur
de la cuenca del lago Titicaca (Browman 1978; ver
excepcion en Goldstein 1993: 37): en cambio, los ar-
tefactos portatiles (cerdmica, textiles, cestos y una
variedad de objetos de metal, madera y hueso) se hallan
ampliamente distribuidos en los Andes Centro-Sur,
muchos de ellos también en el centro politico.

A medida que nos familiarizamos con el conven-
cionalizado y en apariencia inagotable catdlogo de
figuras que existe en el arte portitil e inmobiliar de
Tiwanaku (Posnansky 1945, 1957), se advierte que
lo que hay es un arte altamente icénico, donde las
relaciones entre forma y contenido se sustentan en
una fuerte semejanza formal entre las figuras y sus
referentes objetivos (sensu Hodder 1987; Morphy
1989). Con frecuencia, es posible reconocer en los
elementos de disefio tanto los referentes faunisticos
como artefactuales que sirvieron como modelos. En
distintos trabajos hemos puesto en evidencia la alta
“iconicidad™ del arte de Tiwanaku, que permite iden-
tificar no sélo criaturas del mundo animal (Posnansky
1945; Rowe 1977), sino muchos de los objetos que
los personajes llevan en sus manos, portan en el cuer-
po o aparecen junto a ellos (Berenguer 1987 y 1996
[en prensa]; Berenguer & Dauelsberg 1989; también
Conklin 1983 y Oakland 1986). Varios de estos sig-
nos, tales como orejeras, cetros y pedestales, han sido
interpretados como simbolos de estatus (Cook 1983:
179), pero en general, no ha existido una preocupa-
cién por identificar sus posibles referentes
artefactuales en el registro arqueoldgico. Tampoco ha
habido pronunciamientos acerca de su rol mds espe-
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cifico tanto en la sociedad de Tiwanaku, como en el
drea de su influencia.

En efecto, a pesar de la ostensible riqueza de la
iconografia de Tiwanaku y del constante interés que
ha habido en los dltimos 100 anos por descifrar sus
significados en términos de mitos de origen, rituales,
deidades, calendarios, etc. (p.e., Cook 1983; Demarest
1981; Helsley 1987: Posnansky 1945, 1957; Uhle 1943;
Uhle & Stiibel 1892; Vivante 1963; Yakushenkov 1989;
Zuidema 1977, 1990), no ha habido ningtn intento de
emplearla para entender la estructura politica de esta
sociedad (para una parcial excepcion, ver Isbell & Cook
1987), y menos para comprender el papel que ella des-
empeno en la integracion de zonas de frontera.

La tendencia de muchos autores a interpretar los
iconos de Tiwanaku en términos de “dioses™,
“divinidades” y “seres sobrenaturales™ (p.e., Conrad
& Demarest 1984; Cook 1983; Demarest 1981 Isbell
1983 Isbell & Cook 1987; Kolata 1993; Uhle 1943),
al sitio como un ordculo o centro ceremonial (Bennett
1956 [1934]; Schaedel 1988) o a la expansion de este
estado como proselitismo religioso (Menzel 1964)
dentro de un culto de alto prestigio dirigido por “'sa-
cerdotes-lideres™ (Bennett 1956 [1934]), ha
oscurecido el rol politico de la imagineria de
Tiwanaku. Religion y poder son aspectos muy
interrelacionados en los Andes (Conrad & Demarest
1984 Millones 1979; Uribe 1996), pero en el caso de
la iconografia de Tiwanaku, pareciera necesario pur-
garla un tanto del reduccionismo religioso de autores
mds tempranos. Los conceptos religiosos estdn pre-
sentes, por cierto, tanto en la disposicion espacial de
los volimenes arquitecténicos como en la iconogra-
ffa, pero es basico entender que estos conceptos fueron
instrumentalizados politicamente por las élites gober-
nantes para servir sus intereses.

Particularmente intrigante en este sentido, es lo
que ocurre con la mas reciente monografia sobre
Tiahuanaco (Kolata 1993), donde su autor hace un
serio esfuerzo por ligar a la religién con el poder po-
litico. Mientras sostiene que hay conceptos de
organizacion politica dual que son discernibles en la
disposicion estructurada de las pirdmides, templos y
palacios de Tiwanaku, no explota en estos mismos
términos la informacién iconografica contenida en la
litoescultura del sitio, en circunstancias que ésta apa-
rece tan visiblemente plagada de simetrias biaxiales,
en espejo y jerarquicas (Kolata 1993: 135-149; ver

también Kolata & Ponce 1992). El autor reconoce que
en las esculturas estd concentrada la esencia de la le-
gitimacion politica de la élite de Tiwanaku (Kolata
1993: 145), pero no saca partido a las ostensibles opo-
siciones evidentes en la iconografia.

Igualmente extrano es el hecho de que Kolata
(1993) tampoco utilice a esta iconografia para enten-
der las relaciones entre centro y periferia. Sobre todo
teniendo en cuenta, que la literatura disponible mues-
tra que las imdgenes presentes en la litoescultura se
hallan ampliamente distribuidas en los Andes Cen-
tro-Sur, hasta el punto que en muchas regiones la
influencia de Tiwanaku es medida. precisamente. en
funcion de la presencia de estos iconos y objetos/
iconos en los contextos arqueoldgicos locales (p.e.,
Berenguer 1975; Browman 1978: Le Paige 1965:
Llagostera 1995; Torres 1984). Su amplia distribu-
cion en la esfera de Tiwanaku es. al menos. indicativa
de que sus contenidos simbdlicos fueron importantes
para diferentes grupos étnicos o aldeas (cf. Cook 1983:
169). No se puede entender cabalmente a este estado.
sin tomar en cuenta este vasto registro arqueologico.

En suma, lo que estd faltando en el estudio de
Tiwanaku como proceso expansivo. es un marco de
referencia mds extenso. que capte simultineamente
centro y periferia, iconografia de la metrépolis y ob-
jetos/iconos distribuidos en la esfera de interaccion
de esta cultura altipldnica. En las siguientes seccio-
nes se expone una serie de argumentos cuyo proposito
es sustentar tedrica y empiricamente las interrelacio-
nes que hemos insinuado hasta aqui entre integracion,
sanciones, estrategias, poder, simbolismo, iconogra-
fia, objetos arqueoldgicos y zonas de frontera.

DUALIDAD Y DIARQUIA EN LOS ANDES

Cuando se vive en una sociedad que se extiende mu-
cho mds alld de las relaciones cara a cara que
normalmente existen en una aldea o en un grupo de
nivel local (Johnson & Earle 1987). solo es posible
relacionarse con la entidad politica mayor a traves de
medios simbélicos (Kertzer 1988). Con la centrali-
zacion del gobierno en un sefiorio o en un estado,
pasa a ser importante para la dirigencia identificar
simbdlicamente a las actividades locales con las or-
ganizaciones politicas del mds alto nivel. Pero es con
las expansiones de vasta escala cuando se plantean




problemas de integracién de la periferia al centro que
son particularmente dificiles de encarar sin una ade-
cuada manipulacién de simbolos politicos y de
ceremoniales apropiados. Estos simbolos y ceremo-
nias no sélo comunican relaciones de poder y
posicionamiento entre las €lites politicas metropoli-
tanas, regionales y locales, sino también entre éstas
y los individuos sin poder, especialmente en zonas
de frontera, donde la infraestructura politica es
débil y la posibilidad de desintegracion estd siem-
pre presente (cf. Green & Perlman, Eds. 1984;
Kertzer 1988: 22-23).

Para que las operaciones entre centro y periferia
sean viables, los individuos involucrados deben com-
partir similares codigos culturales, de otra manera, la
interaccion se torna impredecible. En nuestro caso,
esto implica implantar o reinstrumentalizar una ideo-
logfa comin —al menos en ciertos sectores de la
poblacion— que “naturalice” la hegemonia y regule
la interaccion, construyendo una realidad afin a los
intereses del centro. Y el poder simbdlico es un poder
para construir esa realidad (Bourdieu 1979).

De alli que en un estado como Tiwanaku, que pa-
rece no haber enfatizado medios militares ni
burocrdticos en su expansion (Berenguer &
Dauelsberg 1989: Kolata 1993: ver sin embargo,
Ponce 1972), sea basico disenar simbolos y cere-
monias que aseguren legitimidad a las élites
dirigentes (Lewellen 1983). Basico es también con-
tar con una estructura de poder que otorgue
estabilidad y persistencia en el tiempo a su pro-
yecto politico. De otro modo, dificilmente habrd el
orden. la unidad y la continuidad que precisa un
proceso de expansion e integracion (Moreland &
Van de Noort 1992). El problema en la arqueolo-
gia de los mds tempranos procesos expansivos de
gran escala en los Andes ha sido como identificar
este tipo de simbolos y estructuras en ausencia de
documentacion escrita.

A partir de casos etnohistéricamente documenta-
dos sabemos que. a la llegada de los espafioles, el
poder entre los soberanos incas estaba estructurado
por principios de organizacion dual y gobierno com-
partido. Es cierto que los datos sobre la dinastia
imperial son a menudo contradictorios y que los es-
pecialistas difieren en la interpretacion de ellos. Los
nombres y el nimero de emperadores, por ejemplo,
estdn sujetos a diversas y muy diferentes interpreta-
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ciones (Moseley 1992). Se trata en realidad, de uno
de los problemas mas complicados de la historiografia
de los incas.

En este ensayo seguimos la tesis estructuralista
de Zuidema (1964, 1990), minuciosamente anali-
zada y ratificada por Duviols (1979), de que, en
Jugar de una monarquia, prevalecia entre los incas
un gobierno dual o diarquia. El Cuzco estaba sub-
dividido en dos mitades (Duviols 1979), Anan 'y
Urin, la primera gobernada por el dirigente princi-
pal y la segunda por una contraparte o “segunda
persona”, dentro de un modelo de autoridad que
era dual y jerdrquico a la vez. De acuerdo a esta
tesis, la lista de 10, 12 6 13 emperadores (la némi-
na varia segtin la fuente) debe subdividirse en dos
subdinastias que no son sucesivas (p.e., Rowe
1946), sino simultdneas y asimétricas.

Zuidema (1990) discute otros cuatro casos de
genealogias dindsticas, dualidad y liderazgo com-
partido registradas en los Andes, que son
igualmente complejos y controvertidos: dos repor-
tados por Rodrigo Herndndez Principe en 1622 en
las aldeas de Allauca (ca. Choque Recuay, Depto.
de Ancash) y Ocros (altos del rio Huanchac, afluen-
te norte del Pativilca), otro que se refiere al mito
norteno de Naymlap, y un tltimo caso que corres-
ponde a la dinastia, también norteia, de Chimi o
Taycanamo. El autor evalia estos cuatro casos y el
de los incas como ejemplos de una ideologia poli-
tica que puede haber sido comun en la totalidad de
los Andes Centrales en tiempos de la conquista es-
panola.

Esta aseveracion es extendible a los Andes Cen-
tro-Sur. De hecho, el Reino Lupaga -uno de los
sucesores aymaras de Tiwanaku en el Lago Titicaca—
tuvo esta forma de organizacién social y politica
(Murra 1968) y un documento colonial revela que una
forma de dualidad asimétrica estaba en operacion en
la actual aldea de Tiwanaku en 1547 (Ponce 1971,
citado en Kolata 1993). La divisién en mitades toda-
via era reconocible en esta aldea a principios de este
siglo (Bandelier 1911, citado en Kolata 1993: 100), e
incluso hasta el dia de hoy en el valle de Tiahuanaco
(Alb6 1972).

La politica se expresa a través de simbolos. En
pueblos sin escritura no hay forma de expresar las
relaciones de poder, excepto a través de la conducta
ceremonial y de ciertos medios simbdlicos relacio-
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.
nados con ella (cf. Kertzer 1988). En este articulo
sostenemos que la iconografia de Tiwanaku y ciertos
objetos/iconos, constituyen uno de los medios sim-
bolicos empleados por la jerarquia central para
expresar la ideologia politica del estado y las relacio-
nes de poder dentro y fuera del niicleo territorial de
esta polite altiplanica.

Existe la intuicion de que las estructuras de poder
jerdrquico de los antiguos estados andinos eran legi-
timadas a través de la representacion de figuras y otros
simbolos materiales (p.e., Cook 1983: 162), pero no
hay pruebas en la literatura de que el tipo de orga-
nizacién politica que resenamos mds arriba se
refleja en la iconograffa, si bien Millones (1987:
62) cita a Rowe y Hocqueghem para sugerir que
modelos de organizacién incaica (como Anan 'y
Urin) podrian ser rastreados en la iconografia
Moche. Algunos keros incaicos post-contacto, por
ejemplo, muestran escenas con muchos elementos
andlogos a los descritos en el mito norteno de
Naymlap, pero sin referencia aparente a los aspec-
tos dindsticos. Con todo, estos keros proporcionan
informacion valiosa sobre aspectos estructurales del
poder en los Andes. En algunas escenas, el diri-
gente se halla sentado en una tiana o es cargado en
rampas o andas por sus sirvientes, acompafado por
una serie de otros objetos emblemiticos. Lejos de
tratarse de escenas histdricas o conmemorativas, y
mucho menos cotidianas, éstas representan tanto
un ceremonial politico altamente formalizado.
como una estructura que enuncia un modelo andino
de concebir y representar a la autoridad (cf.
Martinez 1986).

En realidad, cuando en los Andes se describen
eventos especificos en un mito, como el “Tema de la
Fundacion de la Dinastia de Naymlap™, o en una ima-
gen, como el “Tema de la Autoridad” en los incas,
pareciera que el propGsito no es relatar un evento his-
térico particular, sino hacer un enunciado estructural
(cf. Netherly 1990). La repeticion en diversos con-
textos histéricos y culturales de enunciados como
éstos (p.e., el “Tema de la Presentacion” en Moche,
Donnan 1976) es, seguramente, reflejo de antiguos
procesos de codificacion simbdlica del liderazgo en
el seno del grupo local. Con el desarrollo de la eco-
nomia politica en los Andes (ver p.e., Millones 1987:
53), estos enunciados fueron “retrabajados”™ e
instrumentalizados, primero por los senorios étnicos

w

y luego, por el imperio de turno, para comunicar una
bien definida ideologia destinada a sancionar y apo-
yar a la jerarquia central.

Hasta ahora, sin embargo, no existe en la literatu-
ra ningidn planteamiento que sostenga que la diarquia,
tal como ha sido inferida por Zuidema (1964, 1990;
cf. Duviols 1979), estuvo en operacién en los Andes
en tiempos pre-Aymara y pre-Chimu.

FUNDAMENTOS ICONOGRAFICOS
PARA UNA DIARQUIA EN TIWANAKU

Sobre la base de casos bien documentados, sabemos
que las estructuras de poder jerdrquico en el
Tawantinsuyu eran parcialmente legitimadas a través
de despliegues ceremoniales de gran visualidad
(Conrad & Demarest 1984). Ano a afio las momias
de los soberanos eran sacadas del templo y exhibidas
en andas por las calles del Cuzco, en una demostra-
ci6n publica cuya visualidad apuntaba a prolongar los
beneficios de los miembros de su panaga (Millones
1987: 138), pero también a sancionar el orden jerdr-
quico de las estructuras de poder dual asimétrico en
el imperio (cf. Moseley 1990: 3-4; Zuidema 1990:
489). Estos despliegues también tenian lugar a través
de imaginerfa visual: los reyes y sefiores incas acos-
tumbraban en vida a hacer estatuas que representaban
a su persona; con cierta solemnidad y ceremonia, so-
lian tomarla por su guaugue o “hermano”™ (Cobo 1964
[1630]: 162; cf. Duviols 1979: 71). Cobo agrega que
hacian estas efigies de la autoridad de tamano varia-
ble y de diversos materiales, entre ellos la piedra, y
opina que esta antigua costumbre venia de tiempos
inmemoriales, agregando que, aunque en un princi-
pio era propia s6lo de reyes y sefiores, con el tiempo
se extendi6 a cualquier “hombre principal”. El plas-
mado en piedra de “dobles™ de la autoridad entre los
incas es un importante incentivo para explorar el tema
del poder dual en la litoescultura de Tiwanaku.
Todo indica que la dualidad es un principio
organizacional que se remonta al menos a los tiem-
pos de Tiwanaku IV-V, como lo sugiere la disposicion
estructurada de los edificios del complejo ceremo-
nial (Kolata 1993; Kolata & Ponce 1992). El punto
en cuestion aqui es si este principio es o no evidente
en la iconografia de la litoescultura del sitio y cudl es
su relacion con la estructura politica de Tiwanaku.
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Figura 2. Iconografia de la Puerta del Sol, Tiahuanaco (reconstruccién computacional basada en Posnansky [1945, vol. I: Pls. XLIII-XLIV, vol. II: fig. 1]).

El andlisis de la parte central de la Puerta del Sol
(ca. 400-800 DC), muestra que los 11 Rostros Fron-
tales del sector inferior son versiones abreviadas (sin
cuerpo) del Personaje de los Cetros o Personaje Fron-
tal (fig. 2). Sumados los Rostros y el Personaje, to-
talizan 12 figuras.* La observacién de los atributos
distintivos o complementos de cada uno de estos
Rostros evidencia que, con la excepcién del Ros-
tro del medio, que es gemelo con el Personaje Fron-
tal, cada uno de los de un lado tiene su par en los
del lado opuesto, estructuramiento que es consis-
tente con la divisién en una mitad derecha y otra
izquierda, tan afin al pensamiento andino (cf.
Duviols 1979).

Sin embargo, seis de los Rostros Frontales —in-
cluyendo el Personaje Frontal— estdn en un nivel su-

perior a los seis restantes, sugiriendo una jororquia
arriba/abajo que es también caracteristica de! pensa-

miento dual andino, y consistente con la ide: ¢ je-
rarquia entre elementos pareados. Es neces 1co-
tar que el nimero 12 es una cifra que se re; ~ con
cierta regularidad en los datos sobre genealo - di-
ndsticas andinas (Zuidema 1990: 498 y pss.)

Por dltimo, tanto los Rostros Frontales « ¢l
Personaje Frontal estan sobre pedestales escal. 105,
sugiriendo una analogia entre estas representa.1cs
y las varias pirdmides escalonadas del sitio. ' lu-

yendo Akapana, Puma Punku, Wila Pukara y ©iias
mds pequenas (Manzanilla et al. 1990: 83) y conno-
tando a estos personajes de todo el significado dual
jerdquico que, segiin Kolata (1993: 104-149, Koluta
& Ponce 1992), tuvieron estas construcciones core-
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moniales en Tiwanaku.’ Mientras en general los
pedestales que estin mds arriba presentan cabezas de
aves rapaces, los que estdn mds abajo exhiben cabe-
zas de felinos. Este estructuramiento halla parcial
expresion en la pirdimide de Akapana, donde Manza-
nilla y colaboradores (1990: 91, 94, 95 y 103) han
desenterrado en la mitad sur incensarios con cabezas
de aves rapaces y en la mitad norte, incensarios con
cabeza de felino.

Disponemos asi de buenos fundamentos para
hipotetizar que la iconografia de esta portada y de
otras esculturas (ver infra) refiere en parte a concep-
tos de organizacién dual asimétrica. Estos conceptos
parecieran ser, si no idénticos, muy similares a los
que —de acuerdo a algunos anlisis de los relatos et-
nohistéricos— prevalecian en los Andes Centrales y
en la propia cuenca del Titicaca al momento del con-
tacto con los espafioles, e incluso, que han persistido
hasta el dia de hoy —aunque en pequeia escala— en
comunidades indigenas del propio valle de
Tiahuanaco (ver supra). Es posible sugerir que la ico-
nografia presente en obras litoescultéricas como la
Puerta del Sol contiene enunciados estructurales que

Kero

7 Tableta

27

exponen la forma en que la élite dirigente concibid la
autoridad; una suerte de paradigma politico en que el
gobierno estaba a cargo no de monarcas, sino de
diarcas que compartian el poder segiin un mecanis-
mo dual asimétrico. Si nuestro andlisis es correcto,
significaria que Tiwanaku es el primer caso
documentable en los Andes, de una sociedad
prehispdnica que dejo un registro iconogréfico de esta
clase de organizacion social y politica.

OBJETOS/ICONOS Y PODER

Una mirada mds atenta a los Rostros Frontales de la
Puerta del Sol, muestra que dos de ellos llevan el
complemento kero para libaciones como tocado, y
otros dos, el complemento tableta para inhalar
alucinégenos (fig. 3). Ademis, los Personajes Fron-
tales representados en el Recepticulo Litico de
Ofrendas N° 1, encontrado en el Templete Semi-
subterraneo (ver Ponce 1982: 154, 173, 175, 177,
figs. 59. 60, 62), también llevan keros y tabletas,
pero esta vez en las manos (fig. 4). En muchas cul-

Figura 4. Personaje Frontal derRecﬁculn Litico de Ofrendas N° 1 de Tiahuanaco (segin Ponce [1982: lim. 16.1]).
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L 1

Figura 5. Iconografia del Monolito Bennett, Tiahuanaco (reconstruccion computacional basada en Posnansky [1945, vol. I1: figs. 113a, 117]).

turas, las manos son depositarias de emblemas de Tal como lo hemos demostrado en varios articu-
poder (Reedy & Reedy 1987). Es importante, por  los (Berenguer 1984, 1987 y 1996 [en prensal), las
lo tanto, explorar los contextos de aparicién de es- principales estatuas del sitio, tales como los monolitos
tos iconos en el registro iconogrifico etnohistérico Bennett, Ponce, etc., portan en sus manos un kero para
y prehispénico. libaciones de chicha (Schaedel 1948) y una tableta
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para inhalacion de sustancias psicoactivas (fig. 5). El
plasmado de enunciados politicos estructurales en
keros incaicos postcontacto (Martinez 1986) enviste
a sus similes tiwanakotas de una muy plausible vin-
culacién con el poder. Desgraciadamente, no hay
referencias etnohistéricas que permitan establecer la
misma vinculacion para las tabletas, pero el balance
en que éstas aparecen respecto de los keros en las
estatuas y otras obras de Tiwanaku, hace razonable la
idea de que ellas estuvieron tan relacionadas al poder
como estos tltimos.

Por otra parte, el hecho de que las estatuas sos-
tengan en las manos los mismos artefactos que portan
los Personajes Frontales del Receptdculo Litico de
Ofrendas, y que llevan a modo de tocados algunos
Rostros Frontales de la Puerta del Sol, establece una
suerte de ecuacion entre estas tres categorias de figu-
ras (Zighelboim):

Rostros Frontales = Personajes Frontales = Estatuas

O sea, en algunos contextos cuyo significado mds
preciso habria que investigar, todos estos personajes
parecieran asumir una misma identidad. Dicho en tér-
mino del modelo de los guaugues incaicos: hay casos
en que las estatuas de Tiwanaku parecen operar como
“hermanos” del Personaje Frontal y de las versiones
abreviadas de éstos.

Puesto que los Personajes Frontales, Rostros Fron-
tales y estatuas estan en templos y otros edificios
publicos donde se encontraba la sede del poder sa-
erado en Tiwanaku, toda la implicancia politica que
estas obras escultéricas pudieron tener como “imd-
genes de poder” (Kolata 1993: 135-149). es razonable
hacerla extensiva a cada uno de los elementos que
componen su iconografia, incluyendo la representa-
cion de keros y tabletas (Berenguer 1987).

Uno de los supuestos basicos de la arqueologra, es
que los objetos arqueologicos tienden a distribuirse en
el espacio en forma estructurada y regular, y que esa
distribucion es potencialmente informativa (Berenguer
1993). Luego, la pregunta que intentaremos responder
en la siguiente seccion es: ;como los iconos kero y ta-
bleta. plasmados en la litoescultura y al parecer tan
ligados al poder politico de la metrépolis, aparecen “ci-
tados” como objetos en el registro arqueologico de zonas
de frontera y de qué manera su distribucion espacial se
relaciona con la expansion de Tiwanaku?

2.9

PATRONES DISTRIBUCIONALES EN
ZONAS DE FRONTERA

Para responder la pregunta anterior, utilizaremos una
metodologia realista tedrica, tal como ésta ha sido
presentada por autores como Sayer (1984) y Gregory
(1987). Algunas de las definiciones ontoldgicas y
epistemoldgicas de esta aproximacion pueden ser bre-
vemente recapituladas aqui.

La metodologia realista ofrece una particular pers-
pectiva de la realidad. Para el realismo tedrico o
trascendental, el mundo estd diferenciado y estratifi-
cado en tres distintos dominios dimensionales:
eventos, mecanismos y estructuras (fig. 6). Los even-
tos son los “particulares empiricos” de la ciencia y
no ofrecen ninguna dificultad especial, ya que la ob-
servacion de ellos estd basada en nuestra experiencia
comtin. La identificacion de los mecanismos y estruc-
turas. en cambio, no es fécil, puesto que éstos no estdn
inmediatamente inscritos en las categorias de nues-
tro discurso cotidiano de “sentido comin”. En la
ciencia realista, los fenémenos no se explican mos-
trando que son ejemplos de regularidades bien
establecidas, pues hay distinciones ontolégicas entre
leyes causales y patrones de eventos. Una explica-
cion causal adecuada requiere descubrir no sélo
relaciones regulares entre fenémenos, sino algin tipo
de mecanismo o proceso que los explique (Gibbon
1989: 150). Para descubrirlo se requiere de una estra-
tegia analitica en que las categorias tedricas
“informen™ a los materiales empiricos y viceversa.
El término realista para este procedimiento es “recu-
perar la profundidad ontolégica™: esto significa
identificar cadenas causales que sitien a los eventos
particulares dentro de mecanismos y estructuras mas
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Figura 6. Dominios dimensionales en la ciencia realista (Adapta-
do de Gregory 1985)
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“profundas”, para asi reconstruir el tejido conectivo
entre los diferentes dominios ontolégicos. En el rea-
lismo las estructuras son vistas como conjuntos de
relaciones internas (necesarias) que poseen “‘poderes
causales™ que son ejercidos o activados por los indi-
viduos a través de mecanismos y cuyos efectos en
términos de eventos son hasta cierto punto determi-
nados por rasgos contingentes del escenario en que
ellos ocurren.

En el presente trabajo. los eventos son el compor-
tamiento espacial de keros y tabletas en el norte de
Chile: y los mecanismos y estructuras son, respecti-
vamente, los sistemas de prdcticas sociales y las
estructuras de relaciones sociales entre Tiwanaku y
su periferia/ultraperiferia. Los eventos artefactuales
(los patrones distribucionales) son constatables,
medibles y describibles por cualquier observador aten-
to. Reconstruir el significado de estos eventos, sin
embargo, es mucho mds complicado, ya que los sis-
temas y estructuras que los explican son dimensiones
subyacentes, que precisan ser teorizadas para recu-
perar su conexion con la espacialidad de keros y
tabletas.

Eventos
Sabemos por Bennett (1956 [1934]: 69) que el kero

es la mds tipica forma de ceramica en Tiwanaku. En
los cementerios de la costa y el desierto centro-sur

Figura 7. Keros de Arica.
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andino es comtin encontrar estos vasos, hechos ya sea

—en-madera-(Espoueys 1974; Focacci 1961; Niinez

1963), cerdmica (Berenguer & Dauelsberg 1989) o.
excepcionalmente, metales nobles (Le Paige 1964).
La existencia de keros de madera en la cuenca del
Titicaca no ha sido atn fehacientemente comprobada.
Con todo, es muy posible que su ausencia en el registro
arqueoldgico de esa region se deba a las malas condi-
ciones de preservacion de la materia orgdnica (Berengue:
1987). Al menos, en una tumba de las inmediaciones de
Tiwanaku se encontraron trozos de vasos de madera con
decoracion geométrica incisa (Ponce 1982).

Observaciones preliminares indican que estos va-
sos no se distribuyen homogéneamente en la esfera
Tiwanaku. Los keros de cerdmica son abundantes en
Arica (tanto que virtualmente cada tumba de las po-
blaciones Cabuza posee uno), pero disminuyen
drasticamente hacia el sur (fig. 7). Aquellos encon-
trados en San Pedro de Atacama no superan la
quincena y varios de ellos provienen, mds bien, de
regiones del sur de Bolivia.

En cuanto a las tabletas, desde hace mucho tiempo
hemos argumentado que constituyen un componente
cultural de Tiwanaku; el hecho de que no se les en-
cuentre con profusion en el altiplano circum Titicaca
obedece a que la mayoria fue hecha en madera y no
sobrevivio a las malas condiciones locales de preser-
vacion de la materia orgdnica (Berenguer 1984, 1987
y en prensa). Aunque las tabletas y parafernalia aso-
ciada no son privativas del Horizonte Medio, estos
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artefactos han sido registrados en toda la esfera de
Tiwanaku (Browman 1978: 336; Torres 1984, 1987;
Wassén 1972). Generalmente, presentan una elabo-
rada decoracion, muchas veces relacionada con
iconografia altipldnica y no en pocos casos con la ico-
nografia presente en la propia litoescultura de
Tiwanaku (Le Paige 1965; Torres 1984, 1987).

Sin embargo, las tabletas tampoco se distribuyen
homogéneamente en toda el drea de influencia de
Tiwanaku (cf. Browman 1978). La inmensa mayoria
de los hallazgos se concentra en San Pedro de Atacama
y el rio Loa, pero decrecen radicalmente en nimero
hacia el norte (Berenguer 1993). Considerando todos
los periodos, en San Pedro hay registradas 560 table-
tas, en cambio en Arica sélo hay 56. En San Pedro se
conocen 46 tabletas con iconografia asimilable a
Tiwanaku (Torres 1987) y otras 114 sin iconografia,

Figura 8. Tabletas de San Pedro de Atacama.
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pero con un contorno formalmente similar a las de
Tiwanaku (fig. 8). En Arica, en cambio, la literatura
menciona tnicamente cuatro tabletas adjudicables al
Horizonte Medio (Tudela 1983), sin bien esta cifra
puede estar levemente subdimensionada.

Hay que convenir en que estos datos muestran muy
claramente que la distribucion de estos objetos/iconos
es diferenciada al interior de la esfera de Tiwanaku.
Notese que keros y tabletas se encuentran —unos
respecto de los otros— en una distribucion comple-
mentaria en el registro arqueolégico del norte de
Chile. Es decir. en regiones donde abundan los
keros, practicamente no se encuentran tabletas y vi-
ceversa (Berenguer 1993). ;Qué estructuras de
relaciones sociales y qué sistemas de practicas sociales
condicionan la frecuencia relativa de keros y tabletas en
estas dos regiones de la esfera de Tiwanaku?




Estructuras

Hemos hecho notar en otra parte (Berenguer 1993)
que la distribucion espacial de keros y tabletas se su-
perpone con mucha exactitud a la distribucion de las
dos formas diferenciadas de expansion de Tiwanaku
planteadas por los arquedlogos (fig. 9): coloniaje en
las zonas de periferia y clientelaje en las de ultraperi-
feria (p.e., Berenguer 1975; Berenguer & Dauelsberg
1989; Kolata 1982, 1983; Mujica 1985; Mujica et al.
1983). O sea, en ciertas zonas de frontera:

kero : tableta :: coloniaje : clientelaje

En la expansién por coloniaje, el interés de
Tiwanaku por la periferia del altiplano (Arica,
Moquegua o Cochabamba) fue, principalmente, ex-
plotar en forma directa (con su gente) las tierras con
aptitud agricola para producir bienes de subsistencia
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Figura 9. Complementariedad espacial de keros y tabletas en re-
lacion a coloniaje y clientelaje en el norte de Chile.
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no disponibles en el altiplano y acceder a los recur-
sos del litoral o la selva. Esta modalidad de expansion
supuso diversos grados de inversion en seguridad y
administracion, asi como una alta extraccion de re-
cursos, en la que las formas de intensificacién de la
produccion estaban directamente en manos de la je-
rarquia central. El coloniaje operé como una relacién
élite/colonos, en que las élites metropolitanas a tra-
vés de funcionarios regionales de Tiwanaku dirigian
el trabajo de los colonos. En este modelo expansivo,
las élites y los colonos estaban en una relacién inter-
na o necesaria entre si; la existencia de unas
presuponia la existencia de los otros y viceversa.
En el clientelaje, en cambio, el interés de
Tiwanaku fue obtener bienes suntuarios o de presti-
gio (p.e., minerales semipreciosos, lingotes de cobre),
para satisfacer las necesidades de distincion social de
las élites altipldnicas. Esta modalidad de expansion
supuso una baja —si bien muy selectiva— extraccion
de recursos, pero, en compensacion no requirié una
gran inversion en seguridad y administracion. En la
ultraperiferia estas funciones eran delegadas en los
sefores locales. Esta clase de expansion oper6é como
una relacion patrén/clientes (Kolata 1993) en que la
jerarquia central de Tiwanaku patrocinaba a las élites
locales (p.e., con regalos de alto prestigio, como tex-
tiles), a cambio de que éstas proporcionaran los

recursos materiales y humanos precisados por el nu-
cleo politico. En este modelo, las €lites metropolitanas
y la clientela local también estaban en una relacion
necesaria entre si: la existencia de unas presuponia la
existencia de las otras y viceversa.

(Qué habia en estos dos amplios tipos de relacio-
nes sociales que los “capacitaba™ para “‘generar”
patrones diferenciales en la distribucion de keros y
tabletas? La existencia de una estructura élite/colo-
nos o de patrén/clientes no presupone necesariamente
una particular distribucién de objetos/iconos en la
esfera de Tiwanaku. Se requieren especificas practi-
cas sociales para producir la particular cartografia de
keros y tabletas en el norte de Chile.

Sistemas de précticas sociales
Aunque muchos keros de cerdmica parecen haber sido

hechos especialmente para la ofrenda funeraria, la
presencia de fragmentos de estos vasos en sitios
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habitacionales de Arica (O. Espoueys, comunicacién
personal, 1993), muestra que eran empleados tam-
bién en contextos diferentes a los del rito mortuorio.
Si bien la presencia de keros en casi todas las tumbas
de Arica indica que estos vasos eran de uso comtin en
las colonias tiwanakotas, la diferencia de calidad en-
tre ellos sugiere que habia keros para la élite y keros
para sectores no elitistas (Berenguer & Dauelsberg
1989). En San Pedro de Atacama, en cambio, los es-
casos keros que se han encontrado son sélo de cardcter
elitista (Berenguer 1993).

Si el uso que estos vasos tuvieron siglos mds tar-
de en tiempos de los incas puede ser extrapolado al
periodo de Tiwanaku, los keros habrian sido emplea-
dos para beber chicha de maiz en contextos
ceremoniales (ver especialmente Hastorf &
Joahannessen 1993). De hecho, analisis de keros de
cerdmica del sitio de Tiahuanaco han determinado que
contienen residuos de ese cereal (Southerland 1991).
Sobre la base de analogias con la época de los incas,
suponemos que estos vasos fueron utilizados en zo-
nas de frontera en agasajos ceremoniales patrocinados
por la jerarquia central de Tiwanaku con motivo de
prestaciones colectivas de trabajo por parte de los
colonos.

En el caso de las tabletas, practicamente siem-
pre se les encuentra en contextos funerarios y rara
vez en contextos domésticos, pero la mayoria de
ellas presenta sefas de uso que indican su empleo
frecuente antes de su depositacion en las tumbas.
En San Pedro de Atacama, su uso era personal
(Berenguer & Dauelsberg 1989: 155; cf. Wassén
1965: 74) y privativo del 15-20% mas elitista de la
sociedad local (Berenguer & Dauelsberg 1989;
Llagostera 1992); algo similar podria decirse de las
pocas tabletas encontradas en Arica durante este
periodo. En San Pedro aparecen asociadas a obje-
tos de origen foraneo, a sacrificio de animales de
carga como la llama y a artefactos vinculados a trd-
fico de caravanas, al punto que se ha planteado que
sus usuarios controlaban los hilos del caravaneo y
el intercambio (Llagostera 1992). Hay también in-
formacién para sugerir que, aunque el artefacto
concreto era enterrado con su duefo, el tema pre-
sente en su iconografia era transferido de

generacién en generacion, posiblemente a través
del linaje (Berenguer & Dauelsberg 1989: 156).
Dado que el empleo de las tabletas no alcanzo

a sobrevivir hasta el periodo de Contacto, no hay
referencias documentales que informen acerca de
su uso en los Andes. Referencias etnograficas de
la cuenca amazoénica describen la utilizacion de
tabletas dentro de contextos ceremoniales y prac-
ticas chamdnicas vinculadas con la inhalacién de
polvos psicoactivos (Wassén 1965). Recientes andli-
sis de polvos contenidos en bolsas asociadas a tabletas
en San Pedro de Atacama, demostraron, en efecto, la
presencia de alcaloides psicoactivos provenientes de
semillas de Anadenanthera colubrina, var. cebil
(Torres et al. 1991: 644), un drbol cuyo hdbitat na-
tural estd en los faldeos orientales de los Andes, en
las provincias de Jujuy y Salta. Suponemos que los
usuarios de tabletas con iconografia de Tiwanaku
inhalaban cebil para adquirir conocimiento esoté-

rico y asociar sus linajes a imdgenes de sociedades
de mayor prestigio con el objeto de ganar legitimi-
dad y estatus dentro de su comunidad. El control y
la exclusividad sobre las “cosas ocultas™, los “arti-
y las “conexiones distantes y
poderosas™ es una conocida estrategia de diferen-

culos raros™

ciacion social de sectores que aspiran a lograr y
conservar una alta prominencia en una sociedad
(Berenguer 1993; cf. Helms 1979). Estos ritos de
cebil debieran ser entendidos como un mecanismo
ceremonial cuyo proposito era confirmar y procla-
mar ritualmente las alianzas y reciprocidades que
unian a las élites locales relacionadas al trafico de
caravanas con la jerarquia central de Tiwanaku.

Sin embargo, los ritos élite/colonos y los ritos
patron/clientes no ocurrieron en cualquier parte ni
en cualquier momento en la esfera de Tiwanaku.
Las facultades del coloniaje y el clientelaje para
producir determinados patrones de distribucion de
keros y tabletas dependieron de prdcticas sociales
cuyas configuraciones eran contingentes. Por una
parte, dependieron de los cambiantes escenarios en
que se desarrollé el proceso de incorporacion de la
periferia y ultraperiferia a Tiwanaku (fases del pro-
ceso, presencia de potencias rivales, distancia desde
el nicleo); por otra, de la accion de agentes huma-
nos concretos para generar o impedir la creacién
de constelaciones adecuadas de condiciones para
el proyecto expansivo. Esta es probablemente la
razon de por qué hay unos pocos keros y unas cuan-
tas tabletas en regiones donde -de acuerdo al
modelo— no debiera haberlas.
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OBSERVACIONES FINALES

En este articulo hemos dado fundamento teérico y
empirico a la idea de que la iconograffa de Tiwanaku
y la distribucién espacial de ciertos objetos/iconos
constituyen una clase de evidencia material que es
apropiada para investigar arqueolégicamente tanto las
sanciones que apoyaban a la jerarquia central como
las estrategias empleadas por ésta para integrar zo-
nas de frontera.

Sobre estas bases, es posible hipotetizar que la
estructura politica de Tiwanaku era en gran medida
legitimada a través de una “iconograffa de estado”
que era parte esencial en las relaciones de poder al
interior de esa sociedad altipldnica. Podria sugerirse,
incluso, que las panagas de Tiwanaku perpetuaban
sus beneficios “prolongando™ la existencia de los
gobernantes muertos (cf. Millones 1987: 138) a tra-
vés de sus monolitos o guaugues. La estructura
politica era también legitimada a través de una “ico-
nografia para las fronteras”, como parte de las
estrategias simbélicas empleadas por la jerarquia cen-
tral para integrar la periferia al centro.

Nuestro andlisis sugiere lo siguiente:

1) que la estructura politica de Tiwanaku era dual
y asimétrica —una diarquia— y que el paradigma de
ella se halla representado en la litoescultura que hay
en los templos de la capital altipldnica;

2) que los iconos presentes en estas obras son
evaluables como enunciados estructurales disenados
para proclamar y asegurar la hegemonia de este esta-
do tanto en su centro como en las zonas de frontera; y

3) que versiones metonimicas de estas imagenes
circulaban por los Andes Centro-Sur a través de arte-
factos portdtiles (objetos/iconos) empleados en
rituales que eran especificos a la modalidad expansiva
implementada por Tiwanaku en las diferentes regio-
nes de su esfera, vinculando iconograficamente a sus
usuarios con los simbolos de poder de la metrpolis
altipldnica.

Quedan, por supuesto, muchos cabos sueltos en
esta primera aproximacién a la antropologia politica
de Tiwanaku desde la iconografia. Por ejemplo, ig-
noramos si los 11 Rostros Frontales més el Personaje
Frontal, pareados y jerdrquicamente posicionados en
la Puerta del Sol, expresan una estructura de poder
que operaba en forma sucesiva (como en una dinas-
tia didrquica) o de manera simultdnea (una suerte de
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“docearquia”). Nuestra investigacién tampoco espe-
cifica cudl es la relacion entre esta estructura politica
dual asimétrica y las modalidades de expansion de
Tiwanaku. Desconocemos asimismo cudles son los
referentes artefactuales de los ocho Rostros Fronta-
les que no presentan ni el atributo kero y ni el atributo
tableta. Tampoco sabemos el rol que desempefiaban
en este paradigma politico los 30 Personajes de Per-
fil que flanquean al Personaje Frontal en la Puerta
del Sol. Por tltimo, nos preguntamos por el signifi-
cado politico de la distribucién de otros densos
conjuntos de objetos en el registro arqueolégico de
los Andes Centro-Sur, tales como tocados, tdnicas,
bolsas y otras formas de contenedores y si €stos son
discernibles en la iconografia de la litoescultura de
Tiwanaku.

Asi, las preguntas que nos planteamos en esta sec-
ci6n final superan en mucho a las respuestas que
pudimos ofrecer a lo largo de este ensayo. Hay una
infinidad de aspectos que es preciso indagar antes de
construir una teoria sobre el sistema politico de
Tiwanaku. Claramente, ésta resultard del trabajo de
diferentes arqueGlogos en distintos puntos de la esfe-
ra de expansion y desde diversas perspectivas de
andlisis. Esperamos, sin embargo, que la aproxima-
cién iconogréfica desarrollada en el presente ensayo,
tenga al menos la virtud de sugerir nuevos plantea-
mientos, aunque s6lo sean para refutar los nuestros.
Una antropologia politica de Tiwanaku es importan-
te por la sencilla razon de que, hasta ahora, no existe
ninguna respuesta acerca de cémo modelos de ex-
pansion como el de Wari y los incas, sustentados en
resortes mds militares y burocréticos, pueden haber
derivado de uno més arcaico como el de Tiwanaku,
basado en resortes menos seculares.

NOTAS

! Para diferenciar a la cultura Tiwanaku del nombre del sitio
o del valle, estos iltimos son referidos como “Tiahuanaco™.

? Entendemos como “zona de frontera”, no una linea limitro-
fe, sino un drea cuya extensién ha variado a través del tiempo,
como resultado de la interaccién de diferentes tradiciones cultu-
rales (p.e., las tradiciones del Desierto y Altiplnica en el norte de
Chile).

* Este articulo es un resultado inicial del Proyecto FONDECYT
1970073, “Una exploracién de la iconografia del poder en Tiwanaku
y surol en la integracion de zonas de frontera”.

4 Es muy probable que las obras escultéricas de Tiwanaku
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hayan sido pensadas como representaciones de textiles (p.e., la
Puerta del Sol y 1a Puerta de la Luna) y también como representa-
ciones de prendas del traje del personaje representado en los
monolitos (Conklin 1991; Zighelboim 1991 Ms.). Sawyer (1963)
plantea que los disefios de las bandas verticales de las tinicas del
Horizonte Medio (Wari y Tiwanaku) tienden a comprimirse late-
ralmente en los bordes para dar la impresi6n visual de que el disefio
continta, pero distorsionado por el volumen. Cualquiera sea el
proceso representacional que se emplee y las razones para buscar
este “efecto lateral”, lo cierto es que “algo” pasa con los disefios
en los “espacios fronterizos” de los textiles andinos (ver Harris &
Bouysse-Cassagne 1988: 235) y que el resultado es una abrevia-
cién o pérdida de informacion en las orillas respecto a las bandas
localizadas en las partes centrales de la pieza. La interpretacion
de la Puerta del Sol como una tinica con su faja (Zighelboim
1991 Ms.) justifica el que concentremos nuestro andlisis en el sec-
tor central del friso, omitiendo los extremos o bordes laterales
(cf. Helsley 1987: 13-14). Si el friso de la Puerta del Sol es efec-
tivamente la representacion de estas dos prendas, debiera estar
sujeto a convenciones representacionales similares a las notadas
por Sawyer. Mientras los 11 Rostros Frontales, el Personaje Fron-
tal y los 30 Personajes de Perfil corresponden a la parte central
del lado expuesto de la “tinica”, los cuatro Rostros Frontales y
18 Personajes de Perfil restantes estarian en la zona del “efecto
lateral”, como una suerte de abreviacion de la estructura central
que se repite en forma casi idéntica a uno y otro lado del friso;
algo asi como un “etcétera” iconografico.

5 No es claro en la literatura cudntas de estas piraimides hay
en el sitio, pero si el pedestal es una representacion de ellas y
nuestro andlisis es correcto, es esperable que hayan 6 6 12.
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DOBLE REFLEXION ESPECULAR EN LOS DISENOS CERAMICOS
DIAGUITAINCA: DE A IMAGEN Al SIMBOLO!

Paola Gonzdlez C.

La presente investigacion se enmarca dentro de un
conjunto de estudios relativos a la expresion plastica
de la cultura Diaguita, sus formas disefios y colores
(Gonzidlez 1992, 1995, 1997). Esta cultura se desa-
rroll6 en el norte semidrido chileno, entre los rios
Elqui y Choapa (fig. 1). Su origen se remonta a 900
DC, caracterizdndose por una economia agricola y
ganadera y la destreza de sus ceramistas. En 1470
DC, es incorporada al Imperio Inca, junto al que ac-
cede a territorios meridionales y septentrionales
bastante alejados de su drea de origen. En el periodo
pre-inca se distinguen dos fases: Diaguita I (900-1200
DC) y Diaguita II (1200-1470 DC). Esta ultima se
considera una etapa de consolidacién de la cultura
Diaguita, observandose un aumento en el nimero de
sitios y un manejo cada vez mas acabado de las téc-
nicas de manufactura y decoracion de la cerdmica,
generdndose nuevas formas y patrones decorativos
mids complejos que en la fase anterior.

El andlisis de simetria de los disenos, al atender
1o sélo a los motivos aislados, tales como rombos o
clepsidras, sino a la manera en que ellos se distribu-
yen dentro del campo del diseno conformando una
estructura simétrica, nos permitio descubrir la “gra-
mitica” caracteristica de los disefios de las distintas
culturas materiales que concurrieron a la formacion
de la fase Diaguita III, como la Inca-Paya, Saxamar.
Inca y Diaguita.

Sin embargo, no debemos conformarnos con un
andlisis meramente formal, porque a las expresiones

artisticas subyacen principios ordenadores de la cul-
tura como un todo, que esperan ser interpretados.

El arte es redundante, comunica y repite informa-
cion expresada en otros dmbitos de la cultura.
Acertadamente, Washburn (1977: 16) nos recuerda
que “lo que es transmitido verbalmente, es también
transmitido graficamente”. En este trabajo se inten-
tard dar contenido a una estructura simétrica
especifica, propia de la fase Diaguita III (1470-1536
DC). basandonos en antecedentes etnohistoricos de
la cultura Inca y en estudios etnogrificos de la etnia
aymara sobre determinadas concepciones del pensa-
miento andino.

En nuestra opinion, el arte es una manera de dar
significado y comprender el mundo. Es producido
dentro de un contexto social para tener efectos socia-
les. Esto se visualiza mejor si consideramos el hecho
de que cerca del 50% de los disenos Diaguita-Inca
analizados, que alcanzan a 166 en total, expresan la
idea de cuatriparticion, verdadero principio ordena-
dor de la cultura Inca, que se manifiesta en la
organizacion espacial del Imperio, cuyo centro era el
Cuzco, en el sistema de parentesco incaico, en el sis-
tema de ceques (Zuidema 1989) y, ciertamente, en
sus patrones decorativos. > Dentro del universo de
disenos cuatripartitos destacan aquellos generados
sobre la base de la doble reflexion especular., que tal
como se ha expresado en trabajos anteriores (Gonzalez
1995, 1997), seria una expresion grafica del concep-
to de yanantin estudiado por Platt (1978) entre los
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Figura 1. Mapa de ubicacion de la cultura Diaguita en el norte
semidrido chileno

macha de Bolivia y cuyo contenido semdntico se re-
gistra desde el siglo XVI. Ahondaremos en este
principio, pero antes deberemos manejar algunos
conceptos hdsicos del andlisis simétrico, para asegu-
rar su cabal comprension.

PROCEDIMIENTO DE ANALISIS DE
SIMETRIA

El anilisis de simetria permite una descripcion mds sis-
tematica de los patrones decorativos, sefialando su
gramdtica interna. Segtin Washburn (1977) existen dos
razones que respaldan la idea de que la simetria es una
propiedad culturalmente significativa: una se refiere a
surol en la percepcion y como ella puede ser utilizada
como forma de conocimiento, y la otra, se relaciona con
el estudio de su aparicién en contextos culturales que
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revela su utilizacion en patrones. El andlisis simétrico
nos permite conocer las elecciones culturales de ciertos
principios simétricos que estructuran los disenos de una
cultura dada y, la observacion de estas estructuras de
disefio, pondra en evidencia los procesos de intercam-
bio e interaccion intercultural.

El primer paso de este andlisis consiste en identi-
ficar la unidad fundamental o minima, aquella que
no puede ser dividida en partes iguales y que logra
identidad consigo misma siguiendo alguno de los prin-
cipios simétricos que a continuacion se senalan (fig.
2), repartiéndose dentro del campo del diseno:

Traslacion: Implica el movimiento de una unidad
fundamental a lo largo de la linea eje, en sentido
horizontal o vertical.

@

--Rotacion: Requiere-que ta unidad fundan
movida alrededor del punto eje, cambiando de orien-
tacién a cualquier punto de 0% a 360°.

Reflexion Tipo Espejo: Requiere que la unidad
fundamental sea reflejada a través de la linea eje en
una relacion de imagen de espejo.

Reflexion Desplazada: Combina las nociones de

reflexion tipo espejo y de traslacion a lo largo de la
linea eje.

TRASLACION

®
@@

ROTACION

REFLEXION
ESPECULAR

o @l w-& @

|®

REFLEXION
DESPLAZADA

|
|@
|

Figura 2. Principios simétricos: traslacion, rotacion, reflexion es-
pecular y reflexion desplazada.



Doble reflexién en disefios ceramicos diaguita-inca

CUATRIPARTICION EN LOS DISENIOS
DIAGUITAINCA

a de la
cuatriparticion adopta distintas modalidades que va-
rian en su complejidad. Por una parte, estdn las
derivadas de la doble reflexion especular de la uni-
dad minima, generadas por la aplicacién conjunta del
principio de reflexion vertical y horizontal (figs.
3a.b.c) registrada en disefios de pucos y aribalos. Otra
expresion de este principio se encuentra en la figura

En el arte Diaguita, la manifestacion grs

del rombo, reiterado en un gran nimero de disenos y
formas cerdmicas Diaguita III (figs. 3d.e.f). Lo apre-
ciamos también en el diseno de la clepsidra inserta
en un cuadrado. Esta es, en nuestra opinion, la es-

Figura 3. a, b, ¢, d. e, f: Disefos cuatripartitos

P. Gonzdlez

tructura bdsica de la idea de cuatriparticion; de es-
cueta simplicidad, pero que nos remite al total de
manifestaciones cuatripartitas, la que también es vi-
sible en la organizacion espacial del Tawantinsuyu
(figs. 4a.b.c.d). La idea de cuatriparticion se expresa
en laindicacién de los cuatro segmentos equidistantes
del ceramio, visibles en un gran porcentaje de pucos,
platos playos y platos oritomorfos (figs. 4e.f). Fi-
nalmente, observamos esta estructura en el disefio en
cruz (figs. 4g.h.i), presente en platos playos y
ornitomorfos.

Debemos llamar la atenciéon sobre el hecho de que
los disefios que presentan la doble reflexion especu-

lar resultan de transformaciones estructurales de
disenos Diaguitas preexistentes. En efecto, en las fa-

Figura 4. a, b, ¢, d: Clepsidra inserta en un cuadrado. e. f: Idea de
cuatriparticion en pucos, platos playos y platos ornitomorfos.
. h, i: Cuatriparticion en el disefio en cruz
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ses Diaguita I y II, la unidad minima denominada
“greca escalerada” (figs. Sa,b) se distribufa en un pa-
trén de disefio “unidireccional, en que se reproduce
un elemento por medio de una cantidad de movimien-
tos de reflexion lateral en 45°”(Cornejo 1989: 66).
Este disefio mantiene esta distribucién en la fase
Diaguita III, pero también presenta profundas trans-
formaciones en algunos ceramios. Un caso
particularmente interesante es el que presenta el
arbalo N° 13781 (fig. 5¢). El aribalo es una forma
ceramica introducida por el Inca que es especialmen-

te conservadora de los disefios cuzquefios: solo un
3,4% presenta disefios mixtos (Inca-Diaguita), mien-
tras que el 96,55% mantiene disenos Inca-Cuzquenos.
De la muestra de 40 aribalos, sélo uno presenta la
greca escalerada, pero para poder entrar a formar parte

de la decoracion de esta forma cerdmica, tuvo que
sufrir un proceso de cambio estructural del diseio,
pasando de ser un disefio unidireccional a otro
bidireccional, y siguiendo leyes de reflexion tipo es-
pejo vertical y horizontal. Es
greca escalerada no es otra cosa que la idea de

a transformacion de la

Figura 5. a, b, ¢: Transformacién de la greca escalerada.
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cuatriparticién expresada en términos gréficos. Otro
punto relevante es que debid insertarse en un rombo,
que es un simbolo tipico del Inca. Un 55,5% de los
aribalos presenta la figura del rombo. Este no es un
caso aislado: también observamos una transformacion
similar en la decoracion de algunos pucos ( N® 1704,
N° 1902, N° 710 y N° 1494) y es precisamente en el
disefio de la banda exterior del puco N® 1704 donde
apreciamos la estrecha similitud entre los disefos
generados por doble reflexion especular y la expre-
sién grifica del principio de yanantin, entendido como
un proceso (fig. 6).

De acuerdo a lo expresado, observamos que en la
fase Diaguita I1I la greca escalerada sufre una trans-
formacion estructural, presentando una doble
reflexion; la primera la convierte en un disefio simé-
trico y la segunda lo reproduce. cuatripartiéndolo. El
proceso de transformacion de la unidad minima es
exactamente el descrito por Platt (1978) para definir
el concepto de yanantin, verdadero fundamento del
principio de cuatriparticion y mecanismo que expli-
ca su existencia.

Ui,
1902, 710

1494

Figura 6. Doble reflexion en pucos N 1704, 1902, 710, 1494



Doble reflexion en disefios cerémicos diaguitainca / P. Gonzé

AHONDANDO EN EL CONCEPTO DE
YANANTIN

El término yanantin denota a un par de elementos
simétricos nacidos de la division de un elemento tni-
co, pero es también un mecanismo por el cual la
cosmovision andina permite la unién conceptual de
‘lementos opuestos (hombre-mujer, puna-valle, iz-
quierda-derecha). Los elementos opuestos requieren
le una conversion ritual para unirse y es el simbolo
lel espejo el que mediatiza la relacion y la hace co-
herente con el modelo. En los disenos Diaguita-Inca
analizados se recurre constantemente a esta mencio-
nada técnica simétrica, por medio de la cual una
unidad minima se refleja verticalmente cambiando su
color, y luego, se refleja horizontalmente cuatripar-
iendo el diseno original (fig. 7). Planteamos que esta
strategia grafica es estrechamente similar a la orga-
lizacién cosmoldgica y social de la etnia macha y a

—restructuraespactat-det-Fawantinsiiyii.

Platt (1978), al analizar esta etnia aymara, descu-
yre una serie de organizaciones cuatripartitas que
nfluyen sobre todo el sistema de representaciones se-
otin las cuales se ordenan la naturaleza y la sociedad
nacha. En cada uno de los ejemplos aportados por el
witor opera el principio de yanantin, de manera tal
que los cuatro elementos que los componen se subdi-
viden en dos pares subsidiarios. asociados
respectivamente a lo alto y lo bajo, a lo femenino y
lo masculino.

Para los macha, la estructura del cosmos es doble
v los hombres deben obrar considerando las dos di-
mensiones a la vez, de modo de beneficiarse de las
fuerzas complementarias, pero opuestas, que los ro-

-urinsaya y1a-puna-sobre-elvalte:—————

dean. Esta concepcién del universo es muy similar a
la configuracién de la cosmovision incaica descrita
por Santacruz Pachacuti (1950 [1613]) en el altar de
Coricancha, que resume su sistema de creencias. A
este respecto y para ilustrar la continuidad ideologi-
ca que caracteriza a las culturas andinas, debemos
recardar que, segtin Bertonio (1956 [1612]), para las
culturas aymaras el universo o pusi suu se concibe como
“un encuentro de elementos igualados y opuestos™ o
como “las cuatro divisiones que componen el todo™.
Entre los macha, Platt (1978) descubre el primer
modelo cuatripartito en la doble oposicién: mitad de
arriba (aransaya), mitad de abajo (urinsaya), puna y
valle (fig. 8a). La mayor unidad social la constituye
el ayllu macha que se divide en una mitad de arriba y
una mitad de abajo; a su vez, las mitades se dividen
en punay valle. Las mitades no perfeccionan su unién
sino a través de esta subdivision. Sin embargo, existe
una jerarquia en la que aransaya predomina sobre

A nivel cosmogénico, Platt (1978) vuelve a en-
contrar esta doble matriz cuatripartita (fig. 8b). Un
informante del autor expresa “todo es ghariwarmi”
(hombre-mujer) para explicar la organizacién del
universo. Este se divide en tres niveles. hanan pacha
o dimension superior, donde se encuentran el sol (/nti)
y la luna (Killa) asociados a la derecha y a la izquier-
da, respectivamente. Nuestra dimension, la de los
hombres y animales. se designa como Kay pacha,
mientras que la dimension inferior o U’ku Pacha es
habitada por Pachatata o Padre Tierray Pachamama
0 Madre Tierra. Esta organizacion del universo es muy
similar a la descrita por Valcdrcel (1959) para la
cosmovision incaica.

4//// "'9;'}
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Figura 7. a, b, ¢: Representacién grafica del concepto de yanantin en los disenos Diaguita I11.
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La dltima oposicién descrita por Platt (1978) es
la existente entre los sexos (fig. 8¢) y es, precisa-
mente, frente a la oposicién masculino-femenino
donde el autor reconstruye el principio de yanantin,
concepto que nos ayudard a comprender qué es y
como opera la cuatriparticién. Asi, los informantes
macha dan como significado de yanantin el término
de “par” o de “hombre y mujer” (ghariwarmi). No
obstante, se usa también el concepto para designar
los 0jos, manos y piernas, lo que confirma la idea de
que un modelo de cosas yanantin corresponde a la
simetria izquierda-derecha del cuerpo humano, aso-

a
PUNA ARANSAYA | PUNA URINSAYA
CHAWPIRANA
VALLE ARANSAYA | VALLE URINSAYA
b
INTI KILLA
KAY PACHA
PACHATATA PACHAMAMA
C
. S M~ O
Y O
d
N\ CHINCHAYSUYU Vs
\ /
\ 7
N\ A ‘
\ A ‘
CUNTISUYU ANTISUYU
/ \
/ \
/ N
4 N
/ COLLASUYU N

Figura 8. Modelos cuatripartitos en los macha (Platt 1978).
a: Oposicién espacial. b: oposicion cosmogonica. ¢: oposicién
sexual. d: Tawantinsuyu (Zuidema 1989).
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cidandose lo masculino a la derecha y lo femenino a |4
izquierda. Por ello, el autor concluye que yanantin
no puede significar hombre y mujer en un sentido
simple. Es mds exacto decir que hombre y mujer “de
bieran” ser vanantin, antes que yanantin signific
hombre y mujer. La relacion debe actualizar esta union
perfecta manifestada en las dos mitades del cuerp
humano. Hombre y mujer requieren de una conve
sion ritual en una pareja que represente la union
la izquierda y la derecha.

Sin embargo, si consideramos que el lado der
cho del cuerpo es masculino y el lado izquierd
femenino, resulta dificil asimilar un hombre y un
mujer a este modelo. Entonces, el autor nos indic
que la solucion del problema estd contenido denti
del simbolo del espejo. Los espejos no se contenta
con reproducir un objeto, sino que ellos invierten |
imagen, de suerte que la derecha se vuelve izquierd
y la izquierda derecha, y solo en el caso de los obje
tos simétricos la imagen del espejo serd un
reduplicacion.’ Pero, al mismo tiempo, desde el pun
to de vista de la l6gica de los espejos, la union de
hombre y de la mujer es una anomalia. Sus cuerpo
son en si mismos simétricos de manera que su ima
gen reflejada serd, de hecho, otro cuerpo masculino «
femenino. Entonces, al aplicar la doble matriz, de un
estructura cuatripartita sobre los elementos masculi
no y femenino, observamos que la unién de lo
elementos opuestos, unicamente se da dividiendo ¢
elemento diferenciador, de manera tal que lo doble
mente mz

ulino, situado en el sector superior derech
de la matriz, se une con lo doblemente femenino
ubicado en el sector inferior izquierdo. Ellos mono
polizan la jerarquia. De igual modo, esto se observ:
en la unién de Inti y la Pachamama, en la
cuatriparticion cosmogonica, y también en la union
de la puna aransaya con el valle urinsaya, en el mo-
delo geogrifico. '

Estos modelos generan al mismo tiempo pare
ambiguos, como por ejemplo, lo masculino-femeni
no, Killa-Pachatata, puna-urinsaya, etc. Existe un pai
que monopoliza las fuerzas, por reunir lo doblemen
te femenino y lo doblemente masculino. Es la
reiteracion del factor diferenciador lo que los hace
contenedores vilidos y, por lo tanto, opuestos. El otro
par, por la hetereogeneidad de sus componentes, d¢
alguna forma sale del juego o se une precariamente.
Los consortes imperfectos no son mds que interme-
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diarios de la unién mayor. Los elementos al ponerse
en pares deben primero ser “partidos™ para lograr un
ajuste ideal. La nocion central aqui es la de partir los
Iimites, para crear una coexistencia armoniosa entre
los opuestos. Debemos recordar esta relacion jerar-
quica entre los pares opuestos cuando analicemos el
simbolismo del color en los disefios Diaguita-Inca
sometidos a doble reflexion especular.

TAWANTINSUYU

Hasta el momento hemos analizado el marco
referencial y simbdlico en que se inscribe la
cuatriparticion, observada en etnias aymaras actua-
dricamente por cronistas
del siglo XVI. Debemos ahora hacer el parangon con
lo incaico. Contamos con antecedentes que nos per-
miten plantear que el principio de yanantin fue
manejado por esta cultura y atin mds, constituy6 un
principio ordenador de ella, expresandose en la orga-
nizacion espacial del Imperio y en sus patrones
decorativos.

Recordaremos que pese a los reparos que produ-
ce cierto tipo de analogia entre poblaciones presentes
y prehistdricas, ésta no puede ser descartada de nues-
tras herramientas de interpretacion, principalmente
cuando consideramos su utilizacion dentro de con-
textos bien documentados y contamos, como en
nuestro caso, con cierto grado de continuidad cultu-
ral. De hecho, Hodder (1982) ha destacado la
importancia de la analogia en la arqueologia, sena-

lando que la funcién mds importante de la
etnoarqueologia es la de desarrollar analogias
etnograficas relativas a principios que relacionen los
patrones materiales a contextos adaptativos y cultu-
rales. Un programa para la interpretacion del arte
prehistérico debe basarse en informacion etnografica
relacionada a dimensiones y principios simbdlicos,
especialmente cuando podemos razonablemente
presumir una continuidad cultural entre las mani-
festaciones en estudio. Debemos conocer como el arte
estd simbdlicamente organizado y como estos princi-
pios ordenadores se expresan en las distintas esferas
de actividad, tanto en el presente como en el pasado.
La analogia puede ser usada para dar contenidos a
estos principios simbélicos y precisar el rol que jue-
gael arte en la sociedad.

P. Gonzélez
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Ahora bien, el analisis de los patrones decorati-
vos presentes en los disefios ceramicos Diaguita-Inca
(Gonzilez 1995), nos aport6 un conjunto de 15 con-
figuraciones simétricas, una de las cuales es la doble
reflexion especular unida a traslacién. El contenido
simbdlico o referencial de las 14 estructuras restan-
tes nos es desconocida, salvo las que manifiestan una
configuracion que evoque la cuatriparticion. Es en-
tonces, en este patron de doble reflexién donde tiene
cabida nuestra comparacién con el principio de
yanantin. Corresponde, ademds, a una estructura si-
métrica desconocida en el drea con anterioridad a la
llegada del Inca.

En trabajos anteriores (Gonzilez 1997) hemos
planteado que el hecho de que en el Imperio Inca la
produccion ceramica y sus simbolos estuvieran so-
metidos a una planificacion estatal, al punto de
establecer centros especializados de alfareros y tras-
lados masivos de ceramistas, liberados de la m’ita
guerrera o agraria, nos sefiala como la ceramica par-
ticipé en estrategias de legitimacion de la cultura
dominante, por medio de la estandarizacion de los
componentes simbalicos de los disenos y sus formas.
No es casual que casi el 50% de las piezas estudiadas
expresen la idea de cuatriparticion. El presente traba-
jo intenta definir mds especificamente el contenido
de una de estas estructuras cuatripartitas, avanzando
de la referencia metaforica a la configuracion de un
conjunto complejo de ideas simbdlicas, sintetizadoras
de una cosmovision especifica, la incaica.

Hechas estas precisiones, senalaremos que es en
la organizacion espacial del Imperio Inca, donde vol-
vemos a encontrar la doble matriz de una estructura
cuatripartita. Zuidema (1989) nos aporta un intere-
sante esquema (fig. 8d). La ciudad del Cuzco como
centro ceremonial se dividia en dos barrios Hanan
Cuzco y Hurin Cuzco. En el primero vivia la alta
nobleza, descendientes de las esposas principales del
Inca. En el segundo barrio vivia la baja nobleza, des-
cendientes de esposas secundarias. Fuera del centro
ceremonial, el Cuzco estaba dividido en cuatro ba-
rrios que, en realidad, se extendian hasta los confines
del Tawantinsuyu (los cuatro suyus), dividiéndolo asi
en cuatro provincias: Chinchaysuyu, relacionada a
Hanan Cuzco y que hasta cierto punto compartia ca-
racteristicas de éste (se extendia hacia Ecuador):
Collasuyu, relacionada con Hurin Cuzco (se exten-
dia hacia el lago Titicaca); Antisuyu (se extendia hacia
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la selva); y Cuntisuyu, (se extendia hacia la costa sur
del Per).

Segiin Zuidema (1989) Chinchaysuyu'y Collasuyu
fueron mds importantes y se opusieron a Antisuyu y
Cuntisuyu. Chinchaysuyu se asociaba al barrio de la
alta nobleza incaica, Collasuyu al de la baja nobleza,
mientras Antisuyu 'y Cuntisuyu correspondian a pue-
blos no incas.

Al igual que en las matrices cuatripartitas descri-
tas por Platt (1978) parala etnia aymara de los macha,
se observan en el Cuzco dos pares de elementos opues-
tos y jerarquizados. Sin embargo, la verdadera
oposicion la constituye Chinchaysuyu 'y Collasuyu,
asociados, respectivamente, a lo alto y lo bajo.
Antisuyu 'y Cuntisuyu corresponden al par subsidia-
rio o “ambiguo”, que posibilita la unién mayor, dada
la hetereogeneidad de sus componentes, y son consi-
derados “no incas”. Volvemos a encontrar ahora en
el Tawantinsuyu, la misma solucion conceptual para
lograr la unién de los opuestos: el espejo, la doble
reflexion. Es bastante sugerente que “lo inca” tnica-

a

Figura 9. a: Figura bésica (clepsidra). b: Banda Plato ornitomorfo
N 12702. c: Banda Central Aribalo N° 1966. d: Banda Botella
N 1919. e: Representacion de los conceptos awga y kuti (Banda
Puco N° 1983)
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mente incluya a los pares asociados con lo alto y lo
bajo; la busqueda de esta integracion es un verdadero
leit motiv entre las culturas andinas. En cuanto a la
representacion gréfica del Tawantinsuyu, creemos que
es visible en dos tipos de disefios. Por una parte, en la
figura de la clepsidra inserta en un cuadrado (fig. 9a),
que, al trasladarse verticalmente y sefalar sus pares
opuestos con diferentes colores, genera las represen-
taciones que muestran las Figuras 9b, ¢, y d.
Destacamos que la diferencia cromdtica que ayuda a
distinguir los pares opuestos, puede de algin modo,
sefialarnos también diferentes jerarquias entre ellos.
Un segundo tipo de estructura grafica que denotaria,
a nuestro juicio, la organizacion cuatripartita del
Tawantinsuyu, estd dada por la doble reflexion espe-
cular de la unidad minima, vista en la Figura 7.

YANANTIN COMO PROCESO

El término yanantin posee dos contenidos semdnticos
que conviene explicitar en la presente discusién. Uno
de sus sentidos denota la unién de los opuestos por
medio del desdoblamiento o cuatriparticién de los
elementos contrarios (sensu Platt 1978); en otra de
sus acepciones, yanantin puede ser entendido como
“simplemente par o la dualidad como simplemente
opuesto y puede ser pensado independientemente de
una organizacién mds compleja en cuatro” (Veronica
Cereceda, comunicacién personal 1996). Al reflexio-
nar sobre esta dualidad de sentidos, tendemos a creer
que se trata de fases de un desenlace ideal constitui-
do por la unién de los opuestos, pero que, como tal,
puede percibirse desde un punto de vista estdtico o
inmovil, una suerte de congelamiento temporal de la
oposicion. Dentro del universo representacional
Diaguita-Inca, creemos haber encontrado también la
expresion del yanantin como par antagénico. Sin
embargo, se encuentra unido a la idea de alternancia,
que, como veremos mds adelante, constituye una de
las vias de solucién de las oposiciones (fig. 9e).

El concepto de yanantin como mediador entre
opuestos es el que demandard nuestra atencién en
adelante. Los avances realizados en la definicion de
su contenido simbdlico permiten entenderlo como un
proceso, cuyas etapas nos llevan desde una oposicion
irreconciliable hasta el equilibrio entre opuestos. A
continuacién profundizaremos en esta problemitica
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al establecer una serie de conceptos complementa-
i0s que aclaran ain mds su contenido semdntico y
que, al parecer, son visibles en algunas representa-
~iones grdficas de los disefios cerdmicos
yiaguita-Inca. Gracias a las investigaciones de Harris
Bouysse-Cassagne (1988), que dan luces sobre los
onceptos de taypi, awqa, puruma, tinku y kuti, he-
10s comenzado a descubrir en toda su dimensién
)smogonica el término yanantin. Creemos que cada
no de estos conceptos son visibles en uno de los di-
fios Diaguita III, generado por doble reflexién
pecular, registrado en el puco N° 1704 (fig. 10).
as autoras examinan una serie de documentos de
onistas del siglo XVI relativos a las antiguas
iitologias andinas sobre las distintas “edades del
undo”, buscando, en ultimo término, dilucidar el
ncepto de pacha. Concluyen que éste, en sentido
> tiempo, no se refiere a la eternidad, sino a una se-
¢ de edades (o etapas) delimitadas y de duracién
specifica, cada una ligada a un espacio particular y
le tiene su propia légica:
Edad del Taypi: Corresponde a la primera edad y
gun las autoras “evoca la diversidad y la multi-
licidad mediante una légica que relaciona a los
ombres a sus lugares de origen y a sus dioses con
n centro primordial o taypi” (Harris & Bouysse-
‘assagne 1988: 227). El taypi seria un microcosmos
otencial que darfa sentido al espacio y al tiempo, a
artir del cual se irfan difundiendo los distintos gru-
pos. Espacialmente, corresponde al sector intermedio
ntre las tierras altas (de cerros y volcanes) y las zo-
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nas lacustres. En este lugar es seducido el dios Tunupa
(asociado al rayo y al fuego) por las mujeres peces.
Ambos personajes mitolégicos reunen cualidades
opuestas. Tunupa representa lo masculino, lo alto y
el fuego, mientras las mujeres peces denotan lo fe-
menino, lo bajo y el agua. El raypi o linea central
posibilita el encuentro de los contrarios. Aparente-
mente, esta posicion céntrica reduce la oposicion entre
dos elementos antagénicos (ver linea central del di-
sefio de la fig. 10a). El taypi cumple un rol de
mediador, es “el lugar donde pueden convivir las di-
ferencias” (Harris & Bouysse-Cassagne 1988: 241).
Un tiempo mitico donde los distintos pueblos —que
posteriormente serian enemigos— surgian del mis-
mo centro.

Edad del Puruma: Designa lo salvaje, lo no do-
mesticado. Se trata de un momento de luz difusa (entre
la noche y el dia). Bertonio lo describe como “tiem-
po antiquissimo quando no auia sol” (1956 [1612] I:
278), asociado a grupos sociales sin Estado. En esta
region, que colinda con un mundo de fuerzas extra-
nas, “las formas y colores se pueden borrar o
desdoblar” (Harris & Bouysse-Cassagne 1988: 237).
Las autoras senalan que en las talegas de Isluga este
efecto difuso o desdoblado se sitia en los bordes del
textil, es decir, “en el espacio fronterizo del
tejido™(Harris & Bouysse-Cassagne 1988: 235). Ob-
servemos ahora la Figura 10b. En el disefio del puco
la linea central es la depositaria del yanantin, de la
cuatriparticion necesaria para unir los opuestos. En
los bordes superior e inferior del disefio, la fuerza del

YANANTIN
_ Tinku_
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Figura 10. a, b: Puco N° 1704.
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taypi desaparece y retomamos la oposicion inicial e
irreconciliable. Harris y Bouysse-Cassagne estable-
cen una relacion conceptual entre la edad puruma,
caracterizada por su situacion liminal y la edad del
taypi o centro. Nuestro universo es un espacio pobla-

do por fuerzas centrifugas que logran su mayor-

concentracion en el raypi y su mayor dispersion en
los bordes. Estos tltimos son ambiguos; pueden di-
luir el movimiento que nace del raypi. Este tltimo,
posibilita la unién de los opuestos, pero en los Iimi-
tes las fuerzas del puruma... “dividen lo que
normalmente es tinico, parten los labios, engendran
mellizos, doblan mazorcas y. en general, forman pa-
res simetricos” (Harris & Bouysse-Cassagne 1988:
237). Inicialmente pensamos que esta etapa puruma
era visible en los bordes superior e inferior de la ban-
dadel puco N 1704, sin embargo, Verénica Cereceda
(comunicacion personal 1996) nos aporta una opcion
interpretativa diferente, senalando que “las figuras
laterales parecen tener la posibilidad virtual de aco-
plarse a un par” (siguiendo el modelo central). En
este caso estarian creando una secuencia “mental”,
un disefio que potencialmente se extiende por todo el
espacio mas alld de la banda. Y si fuese asi, esas figu-
ras laterales (unidades minimas) realizarian mds bien
un trabajo de mediacién: esfuman la estructuracion
central, pero mantienen las formas. Mediacion con el
mads alld de la banda (con otros espacios, con otras
culturas, etc). Lo puruma segun esta interpretacion
corresponderia a lo que estd mas alld de la banda,
denotando lo marginal o simplemente la “otredad”,
no representado al interior del dibujo. Cereceda plan-
tea como argumento adicional que las grecas
escaleradas de los bordes superior e inferior “son de-
masiado semejantes a las unidades que conforman el
centro, nitidas, precisas, que se hace dificil verlas
como representando lo salvaje, lo oscuro, etc.: lo
“puruma’. Agradecemos estas acertadas observacio-
nes que enriquecen enormemente la presente
investigacion.

Edad del Awga, Pachakuti: Aunque es traducida
por Bertonio (1956 [1612] I: 140) como “tiempo de
guerras”, su contenido semdntico es bastante mas
complejo, refiriéndose a las “relaciones entre dos ele-
mentos o dos grupos humanos a veces opuestos a
veces asociados™ (Harris & Bouysse-Cassagne 1988:
240). La palabra awga, de acuerdo al mismo autor.
significa “enemigo” pero presenta connotaciones mds
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ricas y variadas: “Contrario en las colores y elemen-
tos, Auca: y de otras cosas assi, que no pueden esta
juntas v.g. contrario es lo negro a lo blanco, el fuegc
del agua, el dia de la noche, el pecado de la gracia
(Bertonio 1956 [1612] I: 140). Recogemos esta defi
nicion porque ademds de ilustrar este concepto, no
servird al analizar el simbolismo del color en los di
senos Diaguita-Inca, generados por doble reflexion
especular. Esta edad es de las cosas que no pueder
estar juntas. Creemos que su representacion grafics
se encuentra en la Figura 9e y en las grecas en re
flexion vertical de colores opuestos, situadas en los
bordes superior e inferior de la banda del puco N
1704 (fig. 10a). Harris y Bouysse-Cassagne (1988)
se preguntan cudl es la diferencia con la edad del raypi,
donde los elementos opuestos logran unirse; enton-
ces vuelven la mirada al concepto de yanantin.
vastamente analizado por Platt (1978) y cuyos resul-
tados ya hemos discutido. Ellas sugieren que yanantin
y awga “constituyen probablemente las fases alter-
nadas de una logica coherente” (Harris & Bouysse
Cassagne 1988: 240) y opinan que en la division del
Tawantinsuyu se recurre a una légica idéntica; el Cuz-
co actuaria como un raypi mediador que permitio la
union de dos pares de elementos opuestos conforman-
do una totalidad (figs. 7 y 9a.d). Coincidimos
plenamente con estas aseveraciones y en este trabajo
aportamos lo que pensamos es la expresion grafica
de las distintas fases del yanantin, observables ahora
en los trazos de un diseno Diaguita-Inca (fig. 10). Sin
embargo, no ha concluido nuestro recorrido por los
senderos del yanantin. Estamos en este momento fren-
te a la oposicién awga. donde el par de elementos se
rechazan y se anulan irreconciliablemente. Las auto-
ras mencionadas descubren en el pensamiento aymara
dos vias de reunion entre los opuestos, que creemos
también son visibles en el disefio Diaguita-Inca en
estudio: el encuentro (tinku) y la alternancia (kuti)
El tinku o encuentro de contrarios, se observa en
las peleas rituales entre la mitad de arriba y la mi-
tad de abajo que conforman un ayllu y en la
oposicion entre el hombre y la mujer. Harris y
Bouysse-Cassagne (1988: 241) lo definen como una
“zona de encuentro donde se juntan dos elementos
que proceden de direcciones diferentes”. El objeti-
vo del enfrentamiento es lograr un intercambio de
fuerzas entre las dos mitades para mantener el equi-
librio social. El tinku busca hacer realidad el ideal
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de vanantin “como dos mitades perfectas en torno
a un taypi” (Harris & Bouysse-Cassagne 1988:
242). Al medir sus fuerzas en combate, se logra la
alacion de los opuestos. No obstante, la iguala-

cion producida por el tinku no concilia
initivamente la disputa entre los opuestos awga.
por asi decirlo, una solucion temporal; la con-

diccion permanece luego de producido el
rentamiento. Entonces, la cosmovision aymara

ofrece otra via de solucion: la alternancia (kuti).

este caso el par de elementos awga o enemigos
va alternando con su opuesto en un reiterado
vén” (Harris & Bouysse-Cassagne 1988: 243)
n el combate o rinku entre las mitades una su-
aalaotra, en el enfrentamiento ritual sucesivo,
parte perdedora buscard vencer. La posicion
semonica de uno de los opuestos es temporal.
cesariamente, el par relegado alcanzard a su ri-
|, para ser vencido después y asi sucesivamente.
nsiderado el proceso desde una perspectiva
wcronica, la alternancia es una condicion necesa-
del equilibrio de los opuestos.
Veamos ahora como se expresan estos momen-
del yanantin en la Figura 10a. El tinku o
frentamiento de los elementos contrarios lo ob-
vamos en la oposicion entre los dos pares de
:cas en el sector central del diseno o raypi, sobre
bajo la horizontal media. Nétese que sobre la
rizontal, la greca roja siempre se ubica en el sec-
derecho. El yanantin las parte en cuatro y se
rduce la igualacion.
En los bordes superior ¢ inferior del disenio loca-
amos el juego de la alternancia o Auti. En este
pacio se desvirtia el poder conciliador del raypi'y
| vanantin, los opuestos awga se rechazan y se anu-
1. No obstante, la alternancia opera de la siguiente
mera: en el borde superior la greca roja siempre
upael sector derecho del par reflejado, en el borde
erior, sin embargo, la situacion se invierte, es la
cca escalerada negra la que se sitda en el lado dere-
10. Esta alternancia es también visible en el diseno
la Figura 9e.
Los conceptos de kuti y tinku poseen también una
nnotacion astronémica: vilacuti senala las inver-
lones que sufre el ciclo solar durante los solsticios
cl término tinku tiene su expresion astronémica en
l0s equinoccios, cuando noche y dra tienen igual ex-
tension,

sonzalez

Hasta aqui hemos visto c6mo el concepto de
yanantin y los principios complementarios de raypi.
puruma, awqa, tinku y kuti parecen poseer un refe-
rente en los disenos Diaguita-Inca generados por doble
reflexion especular. A continuacion, abordaremos el
simbolismo del color, estrechamente ligado a la ex-
presion grifica de las ideas cuatripartitas.

JERARQUIA, OPOSICIONES Y COLOR

En las fases Diaguita I y IT (900-1470 DC) la greca
escalerada siempre era negra, no oponia sus colores.
El color rojo se usaba, mas bien, para delimitar los
motivos. Dirfamos que su presencia era bastante dis-
creta frente al amplio predominio del negro sobre
blanco (fig. 11). En la fase Diaguita-Inca (1470-1536
DC) observamos un notorio cambio en la utilizacién
del color. oponiéndose a la greca escalerada negra.
una grecaroja. En trabajos anteriores (Gonzilez 1989)
hemos postulado la vinculacion entre el color rojo y
la persona del Inca. De acuerdo a referencias encon-

Rojo

Fioura 11. Greca escalerada. a: Fase Iy I1. b: Fase Il y I11.



50

tradas en la crénica de Guamdn Poma (1982 [1615]),
los colores blanco, negro y rojo aparecen siempre en
contextos magico-religiosos y el rojo se menciona,
reiteradamente, en las ofrendas al Inca, sus andas y
su vestimenta.*

Creemos que la introduccién del rojo en la oposi-
cion de las grecas, de alguna manera representa a lo
incaico, idea que estarfa reforzada por su ubicacion
en el sector superior derecho de la matriz cuatripartita,
espacio que, de acuerdo a lo sefialado por Platt (1978),
corresponde a quien monopoliza el poder politico,
donde se sitia lo doblemente alto 0 masculino. Por
su parte, la greca negra que permanece sin variacio-
nes desde la fase Diaguita I y que designaria “lo
diaguita”, se localiza en el lugar del par ambiguo. El
Yanantin los cuatriparte, la izquierda se vuelve dere-
chay la derecha izquierda. operdndose la igualacion
(fig. 10).

En nuestra opinion, nos enfrentamos a un lengua-
Je visual sintetizador y simbdlico. El mensaje tiltimo
es la mediacion de los elementos antagénicos. El di-
seno de la Figura 9 nos explica, paso a paso, el frigil
equilibrio de los opuestos. ; Se trata de una expresion
simbdlica de la fusion cultural acaecida entre incas y
diaguitas? ;Sirvio este lenguaje grafico como media-
dor en la incorporacién de la cultura Diaguita al
Imperio Inca? De ser asi, creemos que es pertinente
recordar las observaciones de Platt (1978) en rela-
cion a que yanantin designa un par simétrico de
igualdad perfecta, pero puede servir de mascara ideo-
I6gica para representar como igual una relacion que,
de hecho, no lo es, como la que existe entre el hom-
bre y la mujer.

Por otra parte, Cereceda (1988) en su trabajo so-
bre estética andina se ha referido a la combinacién
rojo-negro en la cultura aymara e inca, denominada
huayruru (traducida como “cosa muy hermosa”™ por

Bertonio). También se denomina asi a una pequena .. ..r

semilla tropical de color rojo Y negro usada, atn en
nuestros dias, por las poblaciones aymaras para atraer
fuerzas sobrenaturales. La autora nos informa. ade-
mds, que el término fuayruru se usé en tiempos del
Incanato para designar la belleza de la allgas. Ellas
son ordenadas metaféricamente en base a colores,
segun su mayor o menor grado de hermosura, siendo
las huayruru hakhlla las “hermosas en grado mayor”
(Bertonio 1956 [1612] II: 242). Similares clasifica-
ciones de las allgas son descubiertas por Cereceda
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(1988) en las crénicas de Santacruz Pachacuti (1968
[1613]) y Guamdn Poma (1982 [1615]). La autora
nos explica que el idioma aymara permite que un:
combinacion de colores se exprese de maners
monolexemitica, cémo en el caso del término allg.
(negro y blanco). Lo importante de destacar es que ¢

término hwayruru designa ademds de un grado supe

rior de belleza, una combinacion de colore

especifica (negro y rojo). Nuevamente nos encon

tramos con que la percepcion y expresion pldstic

andina se liga a la mediacion entre opuestos, y to
davia mds, ciertos contrastes son en si mismo

considerados “bellos™. Cereceda (1988: 328) indi

ca al respecto que “como ideal de belleza, ¢

pensamiento ha elegido no una idea pldstica sim

ple —un color entero, un blanco, un rojo— sin
una idea compleja: un ‘conflicto’ dptico™.

La combinacion rojo-negro refuerza la idea de ur
contraste entre lo opaco y lo brillante o entre la som
bray la luz. Sin embargo, el soporte de esta oposicion
de colores es una semilla, lo que conduce a que la
violencia del contraste se reduzca: “la minimizacion
permite la union Gptica de los contrarios, de la dife
" (Cereceda 1988: 329)

Estareduccion del contraste también es visible en
el disefio Diaguita-Inca de la Figura 10. La oposicion
de las grecas rojas y negras se produce sobre un am-
plio fondo blanco. De esta forma, el encuentro de
colores pierde violencia y resulta grato a la vista.

Finalmente, la autora aporta interesantes reflexio-
nes relativas al rol de la belleza en las culturas andinas.
que creemos son plenamente aplicables a nuestro
objeto de estudio. La belleza cumple un rol activo en
el devenir de la sociedad y permite, entre otras cosas.
crear un puente entre los opuestos. Es asi como, se-
gun Cereceda (1988: 347). “una idea de belleza sc
presenta en asociacion constante con una idea de

rencia cromdtic

A este respecto, observamos que en la utilizacion
del color en los disefios Diaguita-Inca analizados, se
recurre al contraste cromdtico para dar coherencia a
la expresion de las ideas cuatripartitas. El negro y el
T0jO se oponen y creemos que existe una jerarquia en
esta oposicion, dado que, segtin la I6gica del yanantin,
el sector superior derecho es hegeménico en relacion
alizquierdo y en dicha posicion se sitia la grecaroja,
introduccién cuzqueiia que, en nuestra opinion, re-
presenta lo incaico.
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ONSIDERACIONES FINALES

|os resultados obtenidos nos sefialan que el “arte”
ncaico se liga estrechamente a los c6digos simbdli-
cos que organizaron su sociedad como un todo. La
omplejidad alcanzada por algunos de los disefios
uatripartitos indican que la expresion plastica jugo
m rol activo en la legitimacion de la cultura domi-
jante, en la medida que logro sintetizar la compleja
deologia de los portadores de estos simbolos. La pre-
ente investigacion debe considerarse como un intento
yor desentrafar algunos de los mecanismos concep-
uales que operaron en el intercambio estilistico entre
ncas y diaguitas, expresado en los patrones de la de-
oracion ceramica. No obstante, atin nos queda por
ssclarecer el sentido de una gran cantidad de disefios.
sspecialmente los generados por la cultura Diaguita
on anterioridad al arribo de las poblaciones
uzquenas, los que, tal vez, permanezcan siempre
omo una incognita. Por lo mismo, es del todo nece-
sario establecer los principios ordenadores de la
*xpresion estética incaica, mejor documentada
ctnohistéricamente y con indudables paralelos con la
percepeion estética de las poblaciones andinas actua-
les. Solo si sabemos qué es lo que arribo con lo incaico
podremos definir la singularidad de lo Diaguita, y por
ende, comprender mejor el resultado final de esta fu-

sion cultural.
Otro aspecto que deseamos destacar, es que

los resultados de la presente investigacion nos llevan
areflexionar sobre la capacidad de las culturas andinas
isuales que,

para expresarse por medio de lenguajes
como se sugiere en el titulo de este trabajo, superan
la referencia metaférica o meramente evocadora, acer-
candose mds a la representacién de un conjunto
complejo de ideas simbdlicas. sintetizadas en sus ele-
mentos bdsicos y de amplisima extension temporal y
espacial en el mundo andino.

Se hace necesario que ampliemos nuestro con-
cepto de escritura para entender cabalmente los
sistemas de inscripcion grafica prehispanica y los ¢6-
digos simbélicos insertos en ellas. Platt (1992: 147)
sugiere que “los pueblos andinos recibieron la escri-

tura en términos de un reconocimiento preexistente
del poder sagrado de los signos graficos™ y numero-
s0s autores han destacado la capacidad de los pueblos
de memo-

andinos para desarrollar “genuinas forms
rizacién aunque de concepeion distinta a las formas
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occidentales de escritura” (Harris & Bouysse-
Cassagne 1988: 218) expresados en textiles, quipu y
qillga o cantaros dibujados. Platt (1992) se ha referi-
do a que la supuesta oralidad de los pueblos andinos
versus la literalidad de nuestra cultura occidental es
una idea que va perdiendo fuerza, frente a las irrefu-
tables pruebas aportadas por el complejo bagaje
simbélico contenido en disenos textiles y cerdmicos.
Esta investigacion busca aportar un ejemplo mads de
tal memoria visual, contenida en los disefos
cerdmicos de una de las culturas mds meridionales
del Imperio Inca: la cultura Diaguita-Chilena.
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les se vio enriquecido el presente trabajo, y a José Berenguer por
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! Investigacion financiada por el Proyecto FONDECYT
1950012

2 Este estudio se basa en el andlisis de 234 piezas de la fase
Diaguita I1I. pertenecientes a la coleccion del Museo Arqueologi-
co de La Serena y provenientes del Valle de Elqui, Fundo
Coquimbo y Coleccién Schwenn, entre otros,

‘A este respecto, debemos recordar la transformacion estruc-
tural sufrida por la greca escalerada Diaguita sometida a doble
reflexion especular en la fase [11

* Considerando el actual debate surgido en el IV Congreso de
Etnohistoria (1996) en torno a la crénica de Guamdn Poma, los
resultados aludidos deben manejarse con cautela. Sin embargo,
creemos que no es aconsejable su eliminacion hasta no existir
antecedentes definitivos que lo ameriten.
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A MANTA DEL LIBERTADOR: LEGADO DE LA EXPRESION TEXTIL

\APUCHE

dro Mege R.

OBJETO Y SUS ANTECEDENTES

)e Argentina nos llegd informacion sobre una manta
xcepeional que actualmente estd depositada en el
luseo Histérico Nacional de Buenos Aires. Se su-
one que fue la que utilizo el Libertador San Martin,
1 principios del siglo XIX, regalada por los propios
napuches (fig. 1)." No tenemos porqué dudarlo.
Esta creencia se ve reafirmada por los simbolos
Jue integran la manta, caracterizados por una cohe-

Sonncgoo\
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Figura | Mapa de la ubicacion de la etnia mapuche en el siglo XIX.

rencia representacional y por una alta densidad de
componentes simbolicos, que nos hablan de un des-
tinatario con particularidades fuera de lo comin

uestra estrategia de andlisis signico consisti-
rd en desmontar los componentes de la estructura
y los elementos significantes de la manta (desde la
composicion general hasta la forma de los compo-
nentes menores de la expresion), para. posteriormente.
recomponerlos en significados y finalmente especu-

Figura 2. La manta del Libertador San Martin



lar, sobre los sentidos representacionales del textil
y su significancia como mensaje textil en su totali-
dad.?

Someteremos a este objeto textil mapuche de ex-
traordinaria factura, a un ejercicio semiotico
acion

consistente en la reconstruccion de una sign
etnoldgica a partir de un significante distante, perte-
neciente a un tiempo pretérito —histérico- pero que
se hace identificable por una etnografia que lo hace
legible. Etnograffa, que nos ha permitido construir
una exhaustiva etnoclasificacion de las mantas
mapuches, como también establecer sus simbolos cla-
ves, sus semiosis elementales y los fundamentos de
su eficacia simbdlica.

El método es evidentemente arqueologico, ya que
por analogia induciremos de un objeto sin interpre-
tante, un contenido, por medio de una evidencia
etnogrifica actual de la region centro-sur de Chile.
Este contenido va desde una prictica del que utiliza
el objeto —en este caso libertar—, que devenird en ins-
trumento si logramos demostrar su eficacia, hasta una
significancia final, en algo asi como “el restaurar el
orden verdadero de las cosas™ por un acto de volun-
tad guerrera.

La historia deberia posteriormente concurrir, para
fijar nuestros significados en los acontecimientos y
entregar asi informacion contextual que complete este
analisis.

EXPLORACION DE LOS SIGNIFICANTES

El primer sentido que debemos descubrir en toda
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Llamamos a esta parte ostensible del textil, su
apariencia, que supone una sensibilidad, una mirada
entrenada, excitada, sujeta a un ejercicio mds que
una reflexion sobre la intencién o el sentido de lo
sensible. Ejercicio dirigido por una “facultad cognitiva
sensible” (Schiller 1952: 29-86), que, al mirar, recono-
ce y posteriormente conoce. Sensibilidad acomodada o
una particular forma del representar, que requiere por
parte del observador una exposicion prolongada a esta
superficialidad de la imagen, alimentada por un ejerci-
cio intenso de mirada y percepcion del significante, para
lograr su descubrimiento, su iluminacion. Esta sensibi-
lidad nace de una simpatia destilada de una practica
de contemplacion entre el portador y su textil, y del
portador con otros textiles, con los del ofro que porta
los suyos propios, el otro distante, que lo admira. Se-
guimos estrechamente a Schelling:

Sensibilidad, es la capacidad de ser afectado por un estimulo

es decir, una pasividad que ha sido posible por actividad y

que presenta distintos niveles de complejidad. [...] Con lare

cepeion del estimulo se produce una perturbacion del estado

de quictud y equilibrio de fuerzas propio del ser orgdnico y

con ello se nicia un nuevo proceso: el de respuesta, que im

plica ya un cierto grado de objetivizacion y exteriorizacion

(1988: 59-60)

Lo que nos cautiva de esta proposicion es su
cierto grado de objetivizacion y exteriorizacion.
que hace oscilar la actividad del etnélogo en vin-
culacion a su grado correlativo de estimulacion,
reduciéndose todo a una irritacion —dirfamos
pseudo orgdnica— entre significantes presentados
(textil observado en representacién por el
etndgrafo) y significantes re-presentados, texto
etnografico de esa presentacion (textil registrado

‘manta cacique debe ser, definitivamente;suparte mas

ostensible y superficial, la mds externa y visible: su
apariencia (en su etimologia latina: apparientia, ac-
cion y efecto de aparecer). La apariencia emerge del
primer golpe de vista. podriamos decir, por puro efecto
del significante, al ubicarse y hacer aparecer al por-
tador de la manta en un escenario social. El sujeto
que porta los significantes de su manta se realiza en
€stos, pero a partir de su exterioridad, relegando a las
tejedoras el plano del significado mds profundo, el
de la interpretacion. Se establece asi, una “preemi-
nencia del significante sobre el sujeto” (Lacan 1990:
32), determindndolo por la parte mds ostensible de
signos textiles.

e una extuatidad).

Por dltimo. hay que decir que estos especificos
procesos de la sensibilidad devienen, obligadamen-
te, en una prdctica, entendiendo a esta ultima en
su sentido mds fuerte. En esto queremos seguir es-
trechamente a Marx, Tesis V, “Feuerbach, no
contento con el pensamiento abstracto, apela a la
contemplacion sensorial, pero no concibe a la
sensoriedad como una actividad sensorial humana
practica”, siendo aqui donde se nos infiltra el poder. el
sentido politico de la apariencia. Es el poder de una
prdctica libertaria, poder que elimina a la sujecion.

La textileria como prictica de significancias esté-
ticas, como ejecucion de un sentido, nos permanecerd



nanta del Libertador

<iempre distante por la invalidez de una palabra tra-
icida doblemente, de la lengua mapuche a la nuestra,
de esa particular estética, a nuestra estética. Recor-
mos la afirmacion de Paul Valery: “Si la estética
ese posible, las obras de arte se disiparian necesa-
imente ante ella, es decir, ante su esencia”. Sélo
ipturaremos al textil por su superficie y textura —
xtura como realidad sensible al tacto, como
stancia; y a la vista, como realidad semiol6gica—,
ira exterioridad, nada de esencialidades. Exteriori-
‘ad -que nace de un esfuerzo.de creatividad e
jaginacion particular de la cultura mapuche para un
yrtador prefijado, en este caso, a un tiempo de una
storia, al tiempo y al contexto en que se confeccio-
y la manta, y por lo mismo, fundamentalmente
riginal en su puesta en exhibicion. Es esta exte-
oridad densa y compleja, su apariencia, la que
ataremos de mostrar y de desplegar en toda su
lerza y fineza desde otro lugar de la historia y de
geografia.

Pensaremos las expresiones del textil, en este
15O una manta cacique argentina, como figuras y
olores en composiciones (fig. 3). El contenido, las
alabras. en este caso, seran el vehiculo en el cir-

nito de los disefos, guiardn nuestra mirada, en la
ijacion de los espacios del campo textil y en las

v

til no nos dice nada, sélo nos muestra una solucion
de representacion en un dominio de la percepcion
visual y tdctil, s6lo exhibe.* Lo que nos exhibe es
un sentido: el sentido de la manta es el buen gusto,
el refinamiento.

REFERENTE DEBIL, SIGNIFICANTE
FUERTE

La expresion en el textil no es abstracta, porque una
mirada “mapuchizada™ ve univocamente lo que dice
el textil; sobre ésta no hay especulacion interpretativa
de un posible mensaje artistico, s6lo traduccion so-
cializada en la médula de la cultura: tampoco es una
expresion hiperrealista, porque no tiene la ingenui-
dad de repetir en un plano distinto a un referente en
un significante retocado, ni naturalista, porque no
dibuja discretamente cada elemento seglin una cos-
mografia de lo natural: al referente lo enmarca. lo
transcribe y lo diagrama en una particular clave del
significante.

En esta manera de representar., el referente es apre-
sado por el significante textil —como siempre ocurre
en todo sistema signico— en una ambigiiedad en la

nidades de \lgITI‘FK‘:H][{’V&C‘(T(‘F("'&«‘l»fﬂﬂ\f%*——#L}e\—de»%M.—@ﬂ—w—uuw' artificialmente, pues el

Figura 3. Figuras y colores en composiciones

significante es una recreacion, un ensamblaje fantds-
tico de partes de un significante primordial. Es la
ambigiiedad instaurada por nosotros, antrop6logos.
al desalentarnos frente a un c6digo que no podemos
encajar coherentemente a partir de un juego de de-
signaciones. por no poder reducir de manera
consistente a los significantes, a sus referentes. que
encierra la sintesis de composicion de los colores y
figuras. Barthes (1987: 140-141) sabe de estas cosas:
¢l escultor [léase tejedora) no hace mds que citar el codigo
supremo, el arte, fundador de toda realidad, del cual derivan
las verdades y las evidencias: el artista no es infalible por la
seguridad de sus ejecuciones (no es solamente un buen co-
pista de la “realidad™). sino por la autoridad de su competencia,
es el que conoce el ¢6digo, el origen, el fundamento, y asi se
convierte en el garante, en el testigo, autor (auctor) de la rea-
lidad
(Como llegar al “codigo supremo’, si la realidad
(referente) se nos ha debilitado? {Desenmascaremos
al auctor. demostremos su arquitectura, mostremos
al arkhitekron (arkho. soy el primero, y teknon, obre-



ro) de la representacion de esta manta edificada para
el placer del gusto de un lonko y sus seguidores!

—¢Que representa esto?

—¢No lo ves?

—iPero si el color te lo estd mostrando!

Pareciera como si el arte textil mapuche solapara
s a sus particulares

al referente, lo esquivara grac
significantes, lo ocultara, para desesperacion del ex-
trafio, que no puede dar con la clave de designacion
de éstos (fig. 4). Es un arte que deviene en signos,
hace al simbolo un signo. Forma al signo por una
combinatoria de significantes que lo liberan del refe-
rente, por reproducir isomorficamente a su referente,
signo emancipado de toda motivacion (De Saussure
1974: 131). Puede generar, a partir de unidades mini-
mas de expresion, iconos discretos. Hablamos de
unidades minimas de expresion (pedimos la benevo-
lencia del lector por lo repulsivo de este concepto),
en el sentido que contempla un significado, pero sin
la pertinencia y discrecion de lo lingtiistico. Sus li-
mites son difusos y se reproducen con acentos

demasiado marcados. Hablando en un sentido e

—funciones de
distincion y segmentacion (Jakobson 1984)—, trabdn-

to, no hay distincion semdntica

dose todo posible mecanismo de conmutacion.
Creemos que aqui radica su inhabilitacién para una
estricta analogia con lo fonol6gico. Nos encantaria
poder hablar aqui de fonemas. o al menos morfemas,
0 como con tanta gracia e imaginacion hablan algu-
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nos de iconemas: “cada unidad menor de un icono
que apuntan a un referente especifico™ (Colle 1993)
Definitivamente, no se puede suponer en este domi
nio tal grado de discrecion, tentacién que es provocad:
en algunos estudiosos por una intoxicacion de arbi
trariedad analitica y compulsion intralingiiistica, que
se les produce por un afdn formalista en la determi
nacion de sus unidades distintivas.

Estos iconos son semi-simbolos, aunque asume!
el cardcter de iconos imdgenes (Mege 1987, 1989)
al solapar celosamente al referente en una practic:
que obliga ala traduccién de la imagen en palabra. S
uno los observa sin dar con el referente, las maestras
tejedoras se lo tienen que traducir para dar con éste
Entonces, si uno ve el icono en referencia a una cosa
uno dice, por ejemplo: “si lo descubro. es una flor
raiz. tallo, hojas, pétalos...” (fig. 5).

Todo lo anterior acontece fundamentalmente con
lo figurativo, lo que no sucede con el color. Si los
significantes figurativos son libres, inmotivados, semi

stmbolos, los colores son prisioneros del referente.

motivados,.simbolos:/rojo/. es-sangre; /azul/, es bo-
veda celeste: /negro/, es ausencia de luz ...

Evidentemente al etndlogo le deben ensenar el
cadigo de los colores y sus claves, pero los entiende
al instante y queda con la agradable sensacion de que
la cultura mapuche ha sido muy objetiva.

En el textil tenemos en un mismo icono un doble
mensaje de los significantes, figura y color, que sin-

Figura 5. Detalle de la manta.
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tetizados nos significan con precision. Las figuras son

miuchas, ilimitadas por su estrategia transformacio-

nal —de splits, segmentaciones, distorsiones y

r-composiciones en desdoblamiento (Mege 1990: 16-

| 7)— que les permite multiplicarse hasta el limite de
imaginacion significante de la tejedora; los colo-
. son pocos, restringidos a un c6digo (Mege 1987,
94). Los primeros capturan una diversidad natural
r medio de figuras, su amplitud los hace dificil-
‘nte clasificables para el extranjero. Los segundos,
in una particularidad cultural, los colores de esta
Itura; su escasez los hace facilmente reconocibles
lasificables.

Situamos a los colores en la cultura, porque estin
‘tringidos a un orden acotado de palabras en un
digo cerrado de categorias, y porque poseen una
/lidad reguladora de los significados de la figura,
r medio de la anexion de significados precisos. A
« figuras la ubicamos en la naturaleza (mineral,
setal, animal., humana y divina) donde las denomi-
ci6n es vastisima, aunque la tejedora tenga en este
minio sus tépicos predilectos, sus recurrencias y
s ausencias.

CAMPO DE LA MANTA Y SU
INCIPIO DE REFLEXIBILIDAD VISUAL

campo de la manta, fue, se construye a partir de un
incipio de la composicion axial. La manta se forma
i dos planos en oposicion de simetria. Simetria
soluta que nos expresa dos realidades idénticas,
ro de sentidos opuestos (fig. 2).

Los iconos textiles son siempre formaciones com-
cjas. Estdn construidas por la alteridad de imdgenes

icesivas. La técnica bdsica es refleja, especular, y
establece por una multiplicacion de las imagenes
1 desdoblamiento en donde la figura elemental es
spejada en un circuito de sucesiones para construir
na totalidad mas compleja.
Este principio reflejo de alteridad sigue un patron
n relacion a los wirin, a los senderos, que cruzan el
ampo de la manta (fig. 6). Los senderos se desplie-
an reflejamente en iimin® de manera horizontal. de
un centro hacia la periferia, sin solucion de continui-
dad. Dentro de los senderos, los iconos se despliegan
de manera vertical, respetando siempre una armonia
de lateralidad; el icono siempre es celoso de su veci-

no de la derecha y de la izquierda en la composicién:
su despliegue vertical se articula con una combinatoria
horizontal de los restantes iconos de la manta en ab-
soluta sintonia.

EL ESPACIO REPRESENTACIONAL Y SU
PRINCIPIO DE LATERALIDAD VISUAL

All of these distortions and sections of animals
may be explained by the necessity the artist felt of
showing in his work all the simbols of the animal

Franz Boas

El punto de fuga de toda imagen textil mapuche es
lateral. El fondo del referente fijado en la tela (repre-
sentado). su parte mas alejada del observador de textil,
su parte trasera, es desplegada hacia la periferia del
plano textil. Es una perspectiva que salva a todo el
contorno del referente, a la integralidad de lo que se
quiere representar, no solo la parte mds distante del
observador, sino que inclusive, su reverso. No utiliza
una técnica de la fuga. sino que del despliegue hacia
la periferia sobre el plano. Es una técnica hologrifica,
que captura toda la superficie del referente. toda su
exterioridad.

Al cortar en split a la figura-referente para mos-
trarla desplegada. este recurso representacional puede

Figura 6. Dibujo esquemdtico de la manta con wirin, w elu-ngine

Y aimin.
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darse el gusto de exhibir la interioridad de esta figu-
ra, transverberdndola por corte (corazon, visceras...),
combindndose en esta técnica plastica mapuche, nues-
tro sueio hologrifico y de escaneo en un simple
ejercicio del split.

COMPRESION DEL REFERENTE:
VOLUMENES APLANADOS

En la fijacién del referente en significante, se des-
pliega al referente. Se lo acuesta contra el campo del
textil (urdimbre), de espalda o de frente, y se lo ex-
pande hacia la periferia. Es lo que sucede cuando un
objeto (animal/vegetal) es apretado entre dos vidrios.
Ejercicio de nuestros naturalistas, conservacion en-
tre cristales de un objeto que supone una parte
delantera y externa, y otra trasera e interna. El volu-
men del objeto se rescata en el largo y el ancho por
un efecto de expansion.

De la misma forma, el aplanar al referente permi-
te, en el plano del significante, capturar la sinuosidad
natural de su contorno, lo que habilita su representa-
cién de una manera total.

CIRUGIA DEL REFERENTE Y VOLUMENES
DESPLEGADOS

Franz Boas en su Art of the North Pacific Coast of
Nort America (1955: 183-298), inicio esa mirada
antropoldgica (tal vez por encontrarse con esas per-
sonas tan especiales de la Columbia Britdnica) que
nos permite observar ciertas maneras del representar.
Le debemos a €l los dnicos descubrimientos
etnoestéticos amerindios de importancia —desdobla-
miento y split— sobre los cuales se organiza un vasto
universo de la expresion americana.

Boas, victima de su descubrimiento, juega a in-
troducirlo en la memoria de sus colegas menos
dotados, para que instrumentalicen la vista con
significantes americanos.

Pero hay algo atin mas sutil, en la estética de las
mantas caciques y fajas mapuches: son los ensam-
bles y re-ensambles de las unidades significantes de
los universos representacionales textiles. El proble-
ma a que parecieran estar sujetas las tejedoras
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mapuches podria ser formulado en los siguientes tér-
minos: ;cémo representar ilimitadamente significados
con muy pocos elementos significantes? La respues

ta, hemos descubierto, podria ser: “no se trata dc
multiplicar las formas para cada significado, sino que
de cortar (splir) y distorsionar (distortion) un
significante, para posteriormente recombinar sus pe

dazos en un nuevo orden compositivo™.

CALISTENIA TEXTIL

Como medida basica para la comprension del proceso
de la configuracion del significante textil mapuche, para
la compresion de su particular Geschtaltung, se hace
necesario saber que toda figura ha sufrido un movimiento
de desplazamiento intencionado en su representacion,
desde un original, que sirve de punto de partida de toda
posterior elaboracion figurativa. No quiere decir esto,
que las figuras hayan sido deformadas, sino, que han
sido re-hechas a partir de un movimiento de los compo-
nentes del significante primordial.

Es asi como, a partir de la expresion bdsica
lukutuel, se produce el movimiento de desplazamiento
de su significante hacia otras representaciones (Cua-
dro 1; para la construccion del significante de lukutuel,
ver Mege 1987 y 1989). La arkhitekton mapuche,
provoca la variedad en sus expresiones estéticas a
partir de un sistema restringido de transformaciones
formales de su figurativa. Esta es profundamente
mezquina en la innovacion representacional. Se de-
dica con toda su energia a recrear figuras con pedazos
de significantes de likutuel que recompone en nue-
vas organizaciones representacionales.

CUADRO 1

Lukutuel, es descompuesto en sus miem-
bros por una operacion de desmembracion
(pies, tronco....) para formar un nuevo
significante (rayen, kopiu....) por un proceso
de reensamblaje.

Lukutuel -> (cabeza - tronco) => rayen

-> (pies) => kopiu

> (pies) => welu-witrau
-> (tronco) => wisiwel

-> (cabeza) => rewe-lonko



m

, manta del libertador / P. Mege

“ORTES Y OPERACIONES

TRUCTURALES DEL SIGNIFICANTE

“ técnica deli corte obedece a un pairén determina-
No se mutilan los significantes de cualquier forma,
0 que se sigue una cirugia, cuyas técnicas funda-
ntales son:

Desmembracion: corte de partes del significante

ginal para su re-ensamble.
Lukutuel => rayen (fig. 7)

Dislocacion: nueva articulacion de los distintos

mponentes cortados de la figura original.
Lukutuel => welu-witrau (fig. 9)
Lukutuel => kopiu (fig. 8)

Desarticulacion: se establece una nueva simetria
ial del significante original
Lukutuel => wisiwel (fig. 7)

Desollamiento: se ocupa solo el perfil de la figu-
original
Lukutuel => rewe lonko (fig. 9)

Figura 7. Lukutuel: rayen y wisiwel
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En términos de la ubicacion de estos significantes
en el campo de la manta, es interesante hacer refe-
rencia al espacio que ocupa rewe-lonko. No nos parece
gratuito que éste habite en la franja central de la manta,
donde se ubica el iankal o apertura central de la manta
(fig. 4), lugar por donde emerge la cabeza del caci-
que. del lonko.

El fiankal es marcado semiéticamente por una

- serie de figuras v colores particulares, que-se agru-

pan en una suerte de banda alrededor de éste, con
significantes que no se repiten idénticamente en nin-
guna otra parte de la manta (Cuadro 2).

CUADRO 2

MARCA SEMIOTICA EN EL BORDE DEL
NANKAL

Banda del siankal, significantes: del centro a
la periferia de la marca = [(welungifie: verde/
blanco): (hojas de welu-witrau: enlazados por
un trifiilel, lineas onduladas en paralelo)]
(fig. 4).

Figura 8. Lukutuel: kopiu
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Figura 9. Lukutuel: rewe-lonko y welu-witrau

En esta drea central de la manta, todo hace refe-
rencia a su portador y a su cabeza, al [onko. Por
tltimo, rewes que rodean al sitio por donde aparece
la lonko del lonko, portando su manta. Asi, el lider se
posesiona por estar ubicado en el centro de ésta. por
su preeminencia en vinculacion a los simbolos que lo
rodean en el resto de la superficie de su manta.

MATRIZ DE TRANSFORMACION DE LOS
COLORES DE LA MANTA

La manta ha elegido muy cuidadosamente una de las
posibles matrices de transformacion de colores que
nos ofrece la cultura mapuche. Son colores fuerte-
mente solidarios y que dirigen los significados en un
sentido muy preciso: brillo. Las tonalidades sustan-
ciales de lo luminico: por un lado, negro y azul
brillante, y por el otro, blanco y amarillo. La tejedora
nos indica esta solidaridad transformacional unitaria
de cuatro colores, en donde el negro y el azul tienen
el'mismo valor sémico, al igual que el blanco con el
amarillo (Cuadro 3).
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CUADRO 3

MATRIZ DE TRANSFORMACION DE
COLORES DE LA MANTA CACIQUE

{[(azul, kalf) => (negro, kuri)] /<-(celeste,
ligkalfu)/->((blanco. lig) => (amarillo, chod)] }

Tampoco nos parece gratuito que la manta nos
muestre cuatro colores, al ser el cuatro el nimero de
todo orden, de todo cosmos. El cuatro nos remarca e!

--cardcter-integrado de los colores de la manta, al con-

seguir una perfecta compensacion en la doble pareja
de significantes.

Entre los colores en oposicion tenemos, por un
lado, al azul y al negro, opuestos con el blanco y el
amarillo. El celeste es un color transitivo, no perte-
nece a la oposicion, pero esta en ambas: lig v kalfu,
sintetizados en otro color.

El verde, karii, se nos revela parcial y disconti-
nuamente entre un laberinto de simbolos, atravesando
los motivos mds claros del 7ziimin. El verde es usa-
do en la urdimbre como sefal de demarcacion de
los espacios iconoldgicos de la manta, sean dreas
de color o figuras. Las dreas representacionales son
enmarcadas verticalmente por sus perimetros latera-
les en verde. Es el color enmarcador, diferenciador y
estabilizador de la estructura del textil. Estabilizador,
porque marca los ejes de reflexion de ésta, distin-
guiendo la organizacion interna de los significantes
en desdoblamientos que se despliegan sobre toda
la manta.

Labor ingrata para el color de la naturaleza
(Mege 1992), sefialar la estrategia configurativa de
los simbolos mds complejos y densos de la tejedo-
ra. Ser el indice semi6tico de un ejercicio de gran
abstraccion figurativa, ser el color de un ejercicio
de lo cultural en el poncho, enmarcar y estabilizar,
serel color del plan estratégico de la ingenieria sim-
bolica del textil.

(Por que el universo vegetal de la manta ha ele-
gido con tanta persistencia el negro, dejando el
verde relegado a la indicacién de la ordenacion
formal de los significantes del /iimin? El negro,
color de la humanidad, ;no estard representando la
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apropiacion del hombre sobre un dominio natural,
vesetal en este caso, al reproducirlo en el textil?
Eeiéticamente, no parece problemdtico que sean
ncoras las imdgenes vegetales, si descansan sobre
ur campo claro: reafirmacion de una norma estéti-
¢ mapuche elemental. El verde, traicionado en su
2 1logia como color vegetal y puesto en el centro
d la razon de la representacion textil, como eje
o lenador del espacio figurativo, se nos exhibe
ipletamente desnaturalizado.

Encontramos otro elemento desconcertante: una
ita de una factura semi6tica tan densa y com-
a, donde se satura-la sustancia por un proceso
nediacion total a través de la utilizacion de cier-
técnicas (wirin y fiimin), que gestan a los
nificantes ya en el urdido (wirin), y luego ha-
¢ 1 emerger su forma por medio de sucesivas
pwadas de trama en segmentos del tejido (imin).>
N se genera el valor del color por contrastes cro-
ticos marcados, como es lo habitual en este tipo
manta, sino por una sutileza de las tonalidades
los colores que generan una ambigiiedad de los
ores del color, provocando sélo el brillo. Una
nta de tal exquisitez semidtica sabe que debe
‘rar por contraste cromdtico. ;Por qué ha olvi-
do la norma mapuche de la composicion
matica textil, la que siempre se da por contraste
colores plenos, brillantes, chocando. en un jue-
¢ cromdtico de la luz resplandeciente que
1oblece al roki que la porta?

Pareciera que estuviéramos enfrentados a un
ymatismo de otro mundo, ;serd el de un winka con-
ctor de guerreros (acordémonos que es la “manta

campafa del Libertador José de San Martin™).
ien sin ser mapuche (hombres de la auténtica
imar), es duefio de la voluntad guerrera de miles
hombres en guerra, lo que lo hace. en un sentido
uy particular, divino?

ETASEMIOTICA PARA UN GRUPO DE
FESPONSABLES

Del textil, toda sustancia, figura, color, sintagma

. cada icono y sus relaciones ... ; todo soporte,
contexto, situacion... significan algo. Con conte-
nidos que van desde lo cotidiano hasta lo mistico.
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Su significado mds evidente y etéreo descansa en
un saber popular, dominio publico, abierto y ami-
gable; su significado mds oculto y denso reposa en
una clave que dominan privilegiados especialmen-
te dotados. dominio privado, clausurado y
amenazante. ’

En definitiva, el textil es un lenguaje materno
aprendido para poder transitar por la vida con la
comodidad de poseer y dominar significantes tex-
tiles visibles y cados evidentes. Disenados
para llevarlos e identificarse con ellos, definidos
por su acento particular. El que no sabe pronunciar
correctamente, no conoce la manera de vestr la
manta y no reconoce sus simbolos, siendo afuerino,
extranjero, winka. Simple asunto de fonética, no
queremos decir fonologia. se sabe que el significa-
do es traducible y hasta comprensible por el otro,
aunque sea parcialmente producto de una fonética
deficitaria. Semanticamente, el textil es escamo-
teable, pero fonéticamente no se escurre tan

igni

facilmente de su cultura: el acento se nota y se pue-
de comprobar facilmente en cualquier feria de
artesania o congreso de antropélogos y afines.

AMBIGUEDAD SIGNIFICANTE Y
POLISEMIAS

De los significantes que identificamos en la manta
cacique (Cuadro 4), sobre los cuales hemos reali-
zado una ardua analitica e interpretacion
etnosemiotica (Mege 1987, 1989). que no quere-
mos volver a repetir aqui (para alivio del lector),
nos parece indispensable referirnos sélo a uno de
ellos: welu-witrau.

Pudimos descubrir figuras masculinizadas y
feminizadas en las mantas segun la brusquedad o
suavidad del significante. particularmente de c6mo
se infiltra la suavidad en el disefio gracias a la in-
troduccion de significantes curvos o transversales
en ciertas representaciones, para provocar “gestos”
femeninos en un dominio de lo masculino (Mege
1989: 103-104). Pero la introduccién de lo feme-
nino resemantiza al simbolo. Cuando welu-witrau,
es enlazado por una linea sinuosa, desvidndose
hacia lo femenino, su significado se desplaza del
dominio astronémico (la constelacion de Orion) a
uno vegetal (enredadera con poderes curativos).
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Notemos que De Moesbach (1973: 79) hablaba de
“el tirador” cuando traducia a Orion (fig. 10)

José Ancdn, me ensend la analogia figurativa en-
tre la constelacion y la hoja de la enredadera. © Una
tia sabia le indic6 que la planta se llama welu-witrau,
como una enredadera que crece pegada al suelo, y
que a su vez, recibia el mismo nombre que la conste-
lacién, “con hojas en forma de trébol”. Detallamos

_anteriormente como welu-witrau se organiza
representacionalmente a partir del tres (Mege 1987:
104). Tenemos un homénimo, que semdnticamente
se construye con los mismos componentes, el tres y
la tension de los opuestos. Nos atrevemos a decir que,
en un sentido formal descriptivo,
mo. Ambos simbolos estdn unidos por su significados

significan lo mis-

mds abstractos: elementos triddicos relacionados en

Figura 10. Welu-witrau
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Ademis, esta enredadera se utiliza como planta
curativa de las enfermedades provocadas por el
wekufe, lo que la hace poseedora de un poder espe-
cial, que la vincula a la inhibicion de la accion de
deidades de la destruccion.

La tnica diferencia fundamental, en el plano de
significante, se da en el color. Welu-witrau como cons
telacion, es blanca sin tefir, luz natural; en cambic
como vegetal es negra tenida: color de la humanidad .
Ambas brillan, pero en un sentido opuesto, la prime
ra intrinsecamente, como lo hacen las estrellas, y I:
otra, por mediatizacion del tefiido, como lo hacen la
tinturas para la distincion (supra).

Identidad analdgica entre la forma de una hoja
una constelacion, que nos deja perplejos, todo resu
mido en una manta que no se equivoca nunca en l:
vinculacion de sus significantes.

BRILLO Y TONALIDADES

El brillo y la tonalidad de una manta establecen su
distincion. La distincion, entendida en su doble acep-
cion: de hacerse visible al resto, de distinguirse
individualmente en el colectivo y de destacarse so-
cialmente, de “‘sobresalir”, hace al ser distinguido.

Para la sociedad mapuche es el poder diferenciar-
se socialmente, el destacar en su especifica
“notoriedad” —que es dada aqui por la manta caci
que—y que deviene en el poder del sujeto politico en
referencia directa al linaje del que la porta sobre sus
hombros.

La distincion de una manta esta dada fundamen-
talmente por su brillo, por la sintesis de su luminosidad
y tonalidad. Una manta con distincion debe ser inten-
samente negra y brillar azuladamente. No debe
permitirse el azul, s6lo insinuarlo en el brillo del ne-
gro. El color azul en el tejido es una exageracion.
parece excesivo para la humanidad, supone una in-
tencion de significacién desmedida. Supone ¢l
asignarle a una prenda de hombre colores que no es-
tan reservados para la simbolizacién de lo humano
El azul representa, es. el color de la divinidad subli-
me. ;Qué podria hacer en la manta de un jefe
guerrero?

Al vuelo me acuerdo de dos fabulosos caciques.
Kalfulikan y Kalfukura, ambos distinguidos por el
azul, kalfu. Eventualmente, pareciera que el azul fuc-
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- CUADRO 4

PARTICULARIDADES DEL SIGNIFICANTE:
manta cldsica en su configuracion significante, utilizada por un cacique, lonko o toki.

NOCLAFICACION: categoria = WIRIKANNIMINNEKERMAKUN (Mege 1990)

GNIFICANTES COMPUESTOS POR COLOR

UPUL = borde

WIRIN = sendero
WIRINTUE = campo surcado
WELU-NGINE = alteridad

GNIFICANTES COMPUESTOS POR CALISTENIA TEXTIL

REWE-LONKO = rewe y cabeza

WELU-WITRAU = opuestos en tension

WELU-WITRAU (enlazados por una delgada linea curva) = dominio vegetal
RAYEN = flor

WISIWEL = enlace oblicuo

KOPIU = copihue (Angélica Wilson [1992: 30] me confirma esta imagen y me
reconfirma muchas otras, gracias)

IGNIFICANTES SUBSTANCIALES

CHUNAI = flecos (efecto del significante)
NANKAL = apertura (defecto del significante)

IMAGENES SIMPLES COMPUESTAS POR COLOR

Wirin = huella, sendero.
Wirintue = territorios cultivables. arables. agricolas.
Welu-ngiiie = alteridad por la presencia y ausencia de tefido.

IMIAGENES COMPLEJAS COMPUESTA POR SPLIT Y RE-ENSAMBLAIJE

Rewe-lonko = asenso por el escalonado, praprawe: el lonko entre los rewes.
Welu-witrau = constelacion, Orion.

Welu-witrau = con una infiltracion de la cinta femenina: planta que posee poderes
para curar enfermedades de wekufe.

Rayen-wisiwel = la fecundidad realizada

Kopiu = de kopiin, estar boca abajo: copihue. flor-fruto: flor densa
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ra un simbolo indexial de los rokis fantasticos, los
incomparables, los rescatados por medio de actos de
fabulacién, tokis de otro mundo, mitificados. ;Serdn
caciques celestes, divinos, que se distinguen por sus
mantas azules? Entonces, ¢podriamos Illamar al Ge-
neral (toki) San Martin, Kalfusanmartin?

Se da en la manta una semidtica solidaria de los
componentes del color, indicindonos una represen-
tacion de la ascension cosmica (cielo, sol-luz en una
combinatoria del cuatro). Es una manta luminosa, de
colores aéreos.

IDENTIDAD Y TEXTIL

El tejido, dominio de un universo representacional
resuelto en una materialidad, es un medio de valora-
cion que se ejerce en una praxis de la diferenciacion
por el uso, diferenciacion del self. en contra o a favor
de los demads perii.

Cada icono puede suponer una explicacion, pero
fundamentalmente desea mostrarse, nitidamente, ejer-
cer su valor sensible. Es, primordialmente, un
significante de la apariencia, cuyo sentido es la ex-
hibicién, mostrarse perpetuamente en un escenario
social. El textil es s6lo exposicion: si admite una exé-
gesis, es por voluntad de ciertas personas, no siendo
este un problema mapuche. sino que de algunos
mapuches (esta pasion exegética incluye primordial-
mente a la mujer, y, especialmente a la tejedora, como
también a los etnélogos).

RECONOCIMIENTOS. Quiero dedicar este articulo a Isabel
Iriarte. Debo la esperanza de realizarlo a Ruth Corcuera, las opor-
tunas palabras para una correcta observacién, a Margarita
Alvarado, y la provocacién perpetua para terminar este articulo,

al reconocido, al mayéutico, Francisco Gallardo

NOTAS

! La etnia mapuche se ubica geograficamente en la zona cen-
tro-sur de Chile y de Argentina, y s6lo en el primero su poblacion
se estima en 900.000 habitantes. Desde la introduccién del caba-
llo en el siglo XV, su cultura se transforma en una poderosa
sociedad militar que resisti6 a la corona espafiola y, posterior-
mente, a las repiblicas de Chile y Argentina, hasta fines del siglo
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pasado. Su forma de organizacion social estaba constituida en
confederaciones de tribus basadas en linajes patrilineales y su sis-
tema econémico descansaba fundamentalmente en la ganaderia
extensiva y la horticultura. En la actualidad, esta etnia se ha visto
sometida a un fuerte proceso de migracion del campo a la ciudad
acompanado de un significativo proceso de reactivacion de su
identidad cultural (para una informacién en profundidad sobre 11
cultura mapuche, ver Hidalgo et al. 1996).

* Las caracteristicas generales y técnicas de la manta que
resefamos a continuacion, fueron identificadas por Isabel Iriarte,
Investigadora del Museo Etnografico Juan Ambrosetti de Buenos
Aires, quien tuvo la generosidad de proporciondrmelas. La mant:
en cuestion mide 1,68 m de largo x 1,61 m de ancho. El ancho de
la franja decorada del centro tiene 8 ¢cm de ancho, en tanto las
franjas decoradas laterales miden 34 ¢cm. Consiste en una solu
pieza estructurada en faz de urdimbre con la abertura para la ca
beza realizada en el telar mediante tramas discontinuas. Tanto los
hilos de trama como de urdimbre tienen torsion Z y retorsion S
La decoracién se consiguid utilizando la técnica de urdimbres
complementarias.

*No se nos olvide: texto viene de tejido. No hay que descui
dar este interjuego entre el tejer y textualizar significantes en un:
interesante infiltracion entre dominios.

4 La presentacion es la actualizacion del significante en su
sustancia textil, el icono textil; la re-presentacion es la re-actuali
zacion que hace el etnélogo a partir de un nuevo significante
vaciado en un texto, a partir de esa presentacion: registro
etnografico de la cultura material textil que deviene en etnologia
por un andlisis antropolégico.

* Para una adecuada relacion de las técnicas dimin y wirin
ver Alvarado (1994)

Licenciado en Teoria del Arte en la Universidad de Chile y
Director del Centro de Documentacién Mapuche LIWEN, quien
ha dedicado esfuerzos a reactivar la identidad mapuche desde el
interior de la cultura.
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Y ANSFORMACIONES DE UN ICONO: AMBIGUEDAD DE SU
-PRESENTACION EN TEXTILES PRECOLOMBINOS ANDINOS!

wlina Brugnoli B., Soledad Hoces de la Guardia Ch. y Angel Antonelli G.

| Museo Chileno de Arte Precolombino posee dos
quefios tapices en los que se representa un icono
iyos atributos aluden a caracteristicas ornitomorfas
1 un vestuario ceremonial. Este articulo surgié de la
quietud de ir develando tanto las operaciones men-
les que confluyen en la configuracion de este icono
ie denominamos “icono del ave bicéfala™, como las
laciones que se establecen entre los recursos tecno-
gicos y de percepcion visual por una parte, y la
onografia que se transmite en los objetos textiles,
rotra. Estudiaremos las técnicas textiles utilizadas
la ambigiiedad de la forma de representacion de este
ono a través de una busqueda fundamentalmente
bliografica, realizando un seguimiento del “icono
I ave bicéfala™ en textiles desde el Periodo Tem-
rano hasta el Intermedio Tardio.” Nuestro trabajo
tenta dejar evidencia grafica de los procesos de
ansformacion de este icono cuando fue transferido
I plano mediante técnicas textiles. Estas operacio-
s son testimonio de un excelente dominio de los
nomenos de percepcion visual, provocando en el
bservador la vision de dos imdgenes alternantes en
1 MiSMO icono.
Creemos necesario destacar que nuestro interes
mo disefiadores es acercarnos progresivamente a
in dicernimiento sobre los recursos de comunicacion
isual empleados por los tejedores andinos y valori-
zar la eficacia estética que proporciona el equivoco
en la lectura de estos textiles.

PRESENTACION DE LAS PIEZAS

Las piezas N° 0355 y N° 0356 son dos pequenos
tapices de 12 x 17 cm aproximadamente (fig. 1).
Fueron realizados en una urdimbre de largo suficien-
te para tejer varios de ellos, separados entre si por
secciones sin tramar, lo que testimonia una tendencia
ala produccion en serie de ciertas piezas. El hallazgo
de rollos con estos tapices. antes de ser cortados, en
dos sitios tan distantes como Pacatnamu y
Pachacamac (fig. 2), podria dar indicios de la difu-
sién que tuvo el icono del ave bicéfala en los Andes
precolombinos (Doering 1966: 102).

Los tapices estdn estructurados en tejido plano,
faz de trama. El nimero de hilos de urdimbre (hila-
dos de algodén, un cabo de torsion S) difiere en ambas
piezas, siendo 78 en la N® 0355 y 74 en la N° 0356,
lo que se explica por una pérdida de hilos durante el
proceso de tejido, o debido a que cada pieza corres-
ponde a un montaje de urdimbre independiente.

La mayor parte de la superficie se tramé emplean-
do en cada pasada dos hilados de algodon de un
cabo de torsion Z. En menor proporcion hay zonas
tramadas con una sola pasada de hilado de algo-
dén (un cabo de torsién Z), y zonas tramadas con
una pasada de hilado de camélido (dos cabos torci-
dos en Z y retorcidos en S).

Su manufactura manifiesta una ejecucion apre-
surada, evidenciada en la irregularidad de las
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Figura 2. Mapa del Pert con los sitios arqueologicos mencionados

en este articulo

Figura 3. Pieza N° 0355, sucesion de pequenos ranurados generan
I-‘|gum 1. Textiles en tapiceria, piezas I\ 0355 y 0356 Museo los contornos diagonales, ranurados sobredimensionados en los
Chileno de Arte Precolombino. (fotografia) verticales. (fotografia)
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densidades del tejido, angostamientos y ranurados
sobredimensionados, que causan deformaciones al
no enlazar las tramas discontinuas en segmentos
de hasta 2,5 cm (fig. 3). Las terminaciones de ori-
1115 de trama son irregulares y un doblez cosido
¢ descuido fija las orillas de urdimbre en ambos
' 1remos.

Para definir la figura coexisten las técnicas de
(- viceria (tejidos faz de trama con uso de tramas
¢ continuas, ligamento 2: 1) y pintura directa. Se

TABLA 1

COLORES DE LA PIEZA 0355

“OLOR DE HILADO EN FIBRA DE ALGODON

Nombre comun: Clasificacién Munsell

pardo claro 10YR 7/2
burdeo claro 2.5R3/4
arena 10YR7/2
gris calido 5YR7/1
verde gris 5GY 6/1

“OLOR DEL HILADO EN FIBRA DE CAMELDO

Nombre comin Clasificacion Munsell

verde bronce 2.5Y 5/4
[0S0 OSCUro 2.5R4/4
nuez sepia 10YR 5/4
oCre 0SCuro 10YR 5/8

PINTURA SOBRE TEJIDO EN ALGODON

Nombre comun: Clasificacién Munsell:

fierra 2.5Y4/4
gris verde 5Y.5/2
palo de rosa oscuro 5YR5/4

presentan superficies en las que el color estd deter-
minado por el color del hilado empleado en las
trama, y otras en que el color es producto del pig-
mento aplicado sobre el tejido.” A continuacion en
las Tablas 1 y 2 se detallan los colores registrados,
separando aquellos obtenidos por una u otra via.
La tapiceria determina los contornos de la
figura y algunas de las superficies de color, pre-
sentandose como la técnica rectora. La pintura
cubre superficies ya delimitadas por la tapiceria,

TABLA2

COLORES DE LA PIEZA 0356
COLOR DE HILADO EN FIBRA DE ALGODON

Nombre comin Closificacion Munsell
gris cdlido
burdeo

gris calido

pardo claro
COLOR DEL HILADO EN FIBRA DE CAMELIDO

Clasificacién Munsell

Nombre comin
pardo 2L5YRAY2
siena 2.5YR4/4

gris calido oscuro 2.5Y4/2

PINTURA SOBRE TEJIDO EN ALGODON

Nombre comin Clasificacion Munsell

rojo toscano claro 7.5R4/4
siena medio SYR 4/4
ocre 10YR 5/6
ocre mostaza 2.5Y5/4
verde petrdleo 2.5G4/2
carmin quemado 7.5RP 4/6
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Figura 4. A la izquierda zonas definidas por la tapiceria y a la derecha zonas definidas por la aplicacién de pigmento. Pieza
pieza N° 0356.
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ura 5. El color rosa en superficies definidas por la tapiceria y en superficies pintadas: 5a. rosa oscuro 2.5 R 4/4 y 5b. palo de

4 oscuro SR 5/4.

correspondiendo siempre a zonas tejidas con algo-
con (fig. 4). Se emplearon para ello pigmentos que
¢-bieron ser bastante densos, puesto que no tras
pasan al lado revés del textil. Se observan tambi¢n

iperficies con colores degradados, cualidad pro-
pra de la pintura.

La presencia de matices equivalentes en super-
licies definidas por la tapiceria y en superficies
tratadas con pigmentos, constituye un Hamado de
alencion, ya que el uso de recursos tan diferentes
sugiere una significacion que va mds alld de la fa-
cilidad o dificultad de los medios técnicos
cmpleados (fig. 5).

Se han encontrado otras piezas similares en que
la proporcién de superficies pintadas es mayor, lle-
zando incluso a definir la totalidad de las superficies

de colores como es el caso del textil publicado por
Amano (1979: 97). También hemos registrado el caso
opuesto, es decir, la imagen definida integramente por
tapiceria (Lavalle & Gonzilez 1991).

Las técnicas de tapiceria permiten la represen-
tacién de temas con mayor libertad que los
determinados por los flotes de urdimbre. Esto po-
siblemente hace que frecuentemente se las use para
representar iconos que son aplicados sobre unkus
0 tinicas.

Pequeios textiles como los que estudiamos aqui,
han sido encontrados como aplicaciones de unkus,
donde se ubican distribuidos como damero 0 a modo
de insignias. La presencia de puntadas diagonales en
una de las orillas de la pieza N® 035° corroboraria

este hecho.
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Figura 6. Dibujos de cerimicas Moche. Representaciones de personajes portando un emblema textil en el torax y sobre el hombro

En ejemplares de cerimica Moche se representan
personajes masculinos portando un emblema textil
(fig. 6). Los personajes que estdn de pie lo llevan en
la parte anterior del térax y los que estan sentados
(que parecen ser de mayor rango), lo llevan a la altu-
ra del hombro. Nos parece que esta ubicacion es un
acomodo para efectos de la representacion, por la
necesidad de mostrarlo de frente a pesar de que quie-

nes lo portan estdn de perfil. En la Figura 6a se obser-
van los integrantes de un taller de tapiceria. Esta y
otras representaciones, tales como la de un musico
con caracteristicas ornitomorfas y una fila de
danzantes (ver figs. 6b y ¢), nos hacen pensar que
una de las funciones que cumplieron estas piezas fue
la de identificar a los miembros masculinos de un
mismo grupo (ver Campana 1994).
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ASPECTOS OBSERVADOS EN LA
CONFIGURACION VISUAL

Tratamiento figura y fondo®

El cjercicio de inscribir figuras en tejidos angostos
¢ torzal, primera estructura de dos sistemas de ele-
1ontos organizados ortogonalmente y antecedente de
la estructuras a telar, hace que los tejedores andinos
hovan llegado, ya en el Periodo Precerdmico, a un
o minio sobre las relaciones entre figura y fondo y a
| definicién de contornos causados por cambios
te turales (fig. 7). Mds tardiamente, en los mantos
Poacas (superficies de grandes dimensiones de has-
to 1.50 x 2,50 m), estos rectangulos se transforman
¢ unidades que se organizan en distintos juegos de
4l rnancia, componiendo la totalidad de la superfi-
€ (l’ig. 8).

Ista forma de tratar las figuras sigue presente aun-
i haya aumentado el registro estructural-textural y
¢romatico. La construccion de superficies de forma-
to rectangular o a veces cuadrado, donde se inscribe
la 1igura, tiene directa relacion con la técnica del te-
lar El ejercicio representacional en un pequeno
rectangulo actda como un condensador de los me-
dios expresivos y del tema representado. Las figuras
constituyen unidades que revelan el fondo rectangu-
lar en forma expresa o virtual. Tal es el caso de las
as N2 0355 y N® 0356, donde la figura estd recor-
tada contra el fondo bdsicamente por la técnica de
tapiceria usada, el ranurado. Los cambios texturales
no won tan determinantes. Los colores usados en sus
brillanteces medias, permiten una maxima capacidad
de discriminacién cromatica y, a la vez, un discreto
contraste con el fondo que penetra y se integra a la
figira participando dindmicamente en la percepeion
de la misma.

Figura 7. Textil precerdmico tejido en torzal (2000 AC) \C;\]\n
Bird (1962)

Figura 8. Esquema de manto Paracas, compuesto por unidades
g
rectangulares que establecen juegos de alternancia,
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Composicién

El tema inscrito en un rectdngulo de posicion vertical
aparece visualmente dividido en dos partes por la
horizontal establecida por la parte superior (fig. 9).
Aqui se representan las cabezas ornitomorfas de
perfil, cuyos cuellos, formados por dos franjas, estan
unidos a una forma de cono trunco invertido. Este se
prolonga en un cuerpo semicircular con cinco apén-
dices por lado, a modo de plumas y/o alas, las que
presentan segmentos terminales aguzados que sugie-
ren ufias o garras. La parte inferior de forma trape-
zoidal termina en cinco apéndices de igual forma.
Los espacios destinados a cada una de las partes
son equivalentes. Sin embargo, la parte superior con-
centra los “llamados de atencion”. La resolucion
formal de las alas constituyen un conjunto de apéndi-
ces curvos que intercalan el fondo, produciendo la

Figuras 9. Biparticion de la composicion, partes superior e infe-
rior.
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sensacion de cubrir el drea conservando la liviandad
de la figura.

Otro elemento determinante en la percepcion del
tema es la dindmica visual establecida por las tensio-
nes. Esta situacion se ve favorecida por la relacion de
superficie entre la figura y su fondo rectangular, ya
que si éste fuera de de mayores dimensiones, las ten-
siones se neutralizarian.

En la Figura 10 se han trazado la horizontal deter-
minada por el encuentro de la parte superior e inferior
y la vertical, como lineas estructurales del tema. Di-
chos ejes definen una condicién de estabilidad.

Otra condicién es que los elementos en el centro
de la composicion, por su ubicacion, forma y direc-
cion conforman la situacion de mayor peso visual.
Estos son el semicirculo, con su base en la horizon-
tal, y la sucesion de arcos dirigidos hacia abajo.

Esta condicion estable, sin embargo, es
dinamizada por la tension de las fuerzas de empuje,
hacia arriba y los costados. Para visualizarlas, se han
trazado las diagonales principales siguiendo la lineas
laterales del faldén, cuyas prolongaciones se unen en
un vértice que coincide con el centro semicircular de
la figura. Estas diagonales tienen el efecto de alige-
rar la sensacion de peso que ella genera.

Las otras fuerzas expansivas a partir del centro,
hacia arriba y los costados, son originadas por la di-
reccion de los picos y alas, cuyas proyecciones tienden
a salirse del marco del fondo (fig. 11).

En este juego tensional, ejemplificado en la pieza
N° 0355, los matices luminosos (gris cdlido SYR 7/1
y verde gris SGY 6/1) participan aligerando situacio-
nes de gran peso visual, como son el centro y la gran
superficie del cuerpo (térax-faldon). Los mas satura-
dos (palo de rosa oscuro SYR 5/4, gris verde 5Y 5/2
y ocre oscuro 10YR 5/8) enfatizan la interaccion de
la figura y el fondo. como es el caso de picos y alas, y
el cierre en la base de la figura.’
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Figura I1a, 11b. Fuerzas expansivas.



TRANSFORMACIONES EN EL
RECORRIDO ICONOGRAFICO

La buisqueda iconografica nos ha permitido hacer un
seguimiento de la progresiva integracién de las ca-
racteristicas ornitomorfas a un ser antropomorfo en
textiles de la cultura Paracas (fig. 12). En esta serie
vemos la representacion inicial de un ave bicéfala en
el estilo lineal de los bordados (fig. 12a). El mismo

NATVAVAVAVLAV:

Figura 12. Seguimiento iconogréfico del tema en textiles de la cultura Paracas n
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icono es representado en estilo curvilineo (fig. 12b).
En ambas figuras no son evidentes los rasgos
antropomorfos. Las otras representaciones muestran
claramente a un ser humano al que primero se adjun-
ta un ave falcénida (fig. 12¢).° luego se convierte en
un ser alado (fig. 12d) y finalmente en el ser antropo-
ornitomorfo flanqueado por aves y cuyos apéndices
bucales terminan también en aves (fig. 12e). En esta
secuencia vemos como la cola del ave pasa a ser el
faldon del ser antropomorfo: vemos también como
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ansformac

Jas alas y brazos tienden a fundirse y otras caracteris-
ticas. como la definicion de los ojos del ave falcénida,
estin presentes en tres de los ejemplos mos_trados.
En textiles mds tardios (fig. 13), el icono se
convencionaliza en una sintesis en que la superficie
esti compuesta de dos unidades una superior y otra
in'-rior, como es el caso de las piezas en estudio.
|_a tendencia en el tratamiento del tema es provo-
car una mayor interaccion e integracion de figura y
fordo en la parte superior y mantener mds estable la

|
| (el S et TG
|
|

inferior, situacién que hemos comprobado en nues-
ro seguimiento bibliografico, que abarca desde el
Horizonte Temprano (100 AC) hasta el Intermedio
Tardio (1350 DC), incluyendo representaciones de
culturas andinas como Paracas, Nazca. Chancay,
Lambayeque y Chimu

Las transformaciones originadas por la relacién
entre el tocado y su recorte contra el fondo se produ-
cenen el centro de la parte superior de la composicién.
Si observamos el recorte de fondo entre las dos cabe-

\\.\'A\\‘l\m\,w,/,,u-._,‘. NN Y DY) 1)k

3 = = = T = o= 3 ) o
Figura 13 Representacion del icono en textiles del Periodo Intermedio Tardi
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Figura 14. Minimo reconocimiento del rostro en el icono

zas ornitomorfas, distinguimos un rostro cuya nariz
es el espacio entre aquellas y cuyos ojos son aporta-
dos por cada una de ellas (fig. 14). Para identificar el
alternante “oculto” ha sido necesario observar piezas
similares publicadas, particularmente una en que el
rostro es la primera lectura y las figuras ornitomorfas
la segunda, produciéndose una alteracion de la jerar-
quia (fig. 15). Se suprimi6 la parte inferior del icono
y se la sustituy6 por una greca. En este caso el forma-
to originalmente vertical es presentado en la
horizontal. Basandonos en estas observaciones pre-
sentamos una secuencia de imdgenes emparentables
al ave bicéfala que van desde el minimo reconoci-
miento del rostro (fig. 14) hasta la sustitucion iconica
en que el rostro tiene plena evidencia, constituido por
la sintesis de dos figuras ornitomorfas (fig. 15).

La configuracion del tema en las piezas N° 0355
y N? 0356, apela a la multiestabilidad de nuestra per-
cepcidn y nos sitda frente a dos lecturas alternantes
en un mismo icono: ave bicéfala y ser antropomor-
fo.” La ambigiiedad de esta representacién, cuya
sutileza de lectura ha sido llevada al limite, estd de-

Figura 5. Reconocimiento evidente del rostro y sustitucion
iconica. N
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= terminada por su manejo formal, uso discreto de los
J cambios cromdticos y minimo juego textural.
/ Dadas las caracteristicas de ambigiiedad de la con-
_— figuracion del icono, el observador se ve sometido a
[ un proceso de percepcion visual que le provoca in-
certidumbre, incomodidad, siendo obligado a
detenerse, cobrando entonces valor los factores sub-
jetivos, que lo llevan a experimentar el fenémeno.
En la mayoria de los casos presentados en la bi-
bliografia, asi como en las piezas que motivan este

articulo, la doble lectura se establece sélo en el seg-
mento superior de la composicion, que esta definido
por las dos cabezas ornitomorfas, de modo que la
transformacion cinética ocurre a partir de alli. Se tra-
ta entonces de una “multiestabilidad heterogénea™,
ya que el fendmeno no compromete la totalidad de la
figura.

El tocado conformado por dos figuras ornito-
morfas esta presente en muchos ejemplos de
representaciones precolombinas, por ejemplo en
bordados Paracas (Lavalle & Gonzdlez 1991: 91y
| 107) y cerdmica Moche (Lavalle 1 176-177; ver
\ fig. 16). En las piezas N° 0355 y N© 0356 vemos que los
elementos que son propios del tocado. como la suce-
sion de arcos (fig. 17), estan representados como una

gura 16. Tocado conformado por dos aves, cerdmica mochica unidad tocado-torax del personaje.

Flgura 17. Personaje antropomorfo con tocado y personaje ornitomorfo con tocado
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El elemento “cola”, que es parte de la identifica-
cion del ave falconida, es reemplazado por el faldon,
una de las prendas que identifican al personaje. En el
borde inferior, los faldones presentan frecuentemen-
te una banda de pequefios cuadrados y apéndices
trapezoidales que podrian corresponder a cascabeles,
tal como se observa en los elementos que penden en
terminaciones de unkus (Alva 1993: 67, 218-245).

REFLEXIONES E INTERROGANTES

Este estudio ha demostrado que el icono analizado
estuvo y estd vigente en varias culturas andinas, tam-
bién en el Area Intermedia donde es frecuente
observarlo en piezas de orfebreria (Reichel-Dolmatoft
1990: 83-93). El ser antropomorfo con atributos de
ave falcénida, como el vuelo y la vision en el vuelo,
esun icono que este autor reconoce como represen-
tacion de un chaman.

En las culturas andinas, como también en otras,
el traje es y ha sido una manera de identificar a quie-
nes lo llevan con una determinada condicion,
expresando a través de €l los atributos del portador.
De este modo las prendas, en este caso el tocado y el
faldon, son los referentes iconicos usados para repre-
sentar al personaje, cuya presencia es desencadenada
mediante el fenémeno perceptual.

Probablemente los contenidos de este icono pu-
dieron ser vivenciados por quienes tuvieron el
conocimiento previo de su significado bajo determi-
nadas circunstancias de algin ceremonial en que se
provocé la visién del ser antropo-ornitomorfo, qui-
zds incentivada por la danza, sonidos de tambores,
cascabeles, sonajas y cantos, asi como uso de hongos

alucinégenos, como lo sugieren los contextos de uso
de esta insignia textil observados en la Figura 6.
(Cudndo fueron pintadas determinadas superficies
del tapiz? ;Si fue durante un ritual, el gesto de pintar
forma parte del desencadenamiento del fenémeno?
Si comparamos estos pequenos tapices con el ejem-
plar bordado de la cultura Paracas de la Figum‘IZa«
cuya complejidad de tratamiento formal y virtuosis-
mo en el uso del color establece sucesivas lecturas
del icono, se hace evidente que nuestras piezas estin
realizadas con un minimo de recursos cromaticos y
técnicos, confirmando una opcién estética cuyo as-
cetismo pudiera justificarse en funcion del ritual.
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Las piezas N° 0355 y N® 0356 requieren ser vis-
tas de cerca y con luz de dia, dado que los matices
empleados son poco saturados y de bajo peso visual,
estableciendo el contraste apenas necesario para de-
finir la figura contra el blanco del fondo. Los matices
gris verde y gris cilido (que percibimos como celes-
tes) y que son los colores que ocupan la mayor
cantidad de superficie, son muy livianos y para noso-
tros sugieren asociaciones con cielo y vuelo.

Los objetos textiles que hemos presentado han sido
sometidos a diversas operaciones de transformacion
que fueron actualizando y resemantizando sus conte-
nidos. Asi, estos tapices han ido comunicando los
cambios en las tradiciones culturales en que fueron
vigentes.

. Desde cudndo esta imagen viaja en el tiempo en
soportes textiles? ¢ Cudles son sus lineas de desarro-
1107 ; Qué tipo de pensamiento privilegia cada version”

La presencia de figuras ornitomorfas y de ¢stas
asociadas o integradas a personajes, es una constanic
en los textiles precolombinos andinos, pero tanto la
raiz de los cambios en su representacion como lo
significados de sus transformaciones estan lejos de
ser comprendidos por nosotros. Aun asi, creemos cor
veniente seguir registrando estos sucesos tecnologico
y de percepcion tictil-visual, ya que su aporte a |
visualidad es tan fuerte que se hace necesario segul
relacionando y esclareciendo su sentido en conjunt
con otras disciplinas, para discernir y comunicar
aporte en el rol cultural de los textiles en los Andes

RECONOCIMIENTOS Los dibujos tomados de la bibliogral
citada y los referentes a la configuracion visual de las piezas fu

ron realizados por la tesista Paulina Jélvez H.

NOTAS

"Este trabajo es producto de la investigacion realizada cn
proyecto FONDECYT 1940091

* Segin Kriss (citado por Letelier & Brugnoli 1992):
ambigiiedad es un aspecto del proceso vital del simbolo y ui
consecuencia necesaria de su adaptabilidad a contextos variados
Esta “adaptabilidad™ establece diversas posibilidades entre rac!
mos de respuestas que van desde los significados completamenic
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di-ociados hasta el extremo donde “apenas se los puede distin-
guir entre si'y se refuerzan unos a otros™.

*El ligamento 2: 1, es una variacion del tejido plano caracte-
1+ ico de los textiles de la costa norte de Perd.

*Segin Escher (1994): “Nuestros ojos estin hechos para fi-
Jernos enun objeto determinado. Cuando esto ocurre, el resto del
¢ npo visual se convierte en un mero fondo™. Por su parte Letelier
y Brugnoli (1992) afirman que: “El fondo participa del campo
pi el hecho de ser indiferenciado y, por definicion, sin limites: el
i o parece estar dotado de una exis encia bajo la figura la cual,
(0 ahi, parecerd mas proxima del sujeto que el fondo™ Nosotros
crpretamos la denominacion “figura y fondo™ como la lectura
(ermada) de formas determinadas tanto en la(s) figura(s) como
-1 fondo, situacién que esta ligada a: los recortes que determi-
| los limites de la figura contra el fondo: relaciones de
jivalencia de las superficies de la figura y el fondo: y la rela-
11 de contraste entre los colores empleados en la figura y fondo.

SEn el érmino “tension visual” estamos comprendiendo to-
Jas fuerzas (no el peso™) que actian en el equilibrio. Haciendo
simil con la fisica, serian todas aquellas fuerzas de empuje,
‘plazamiento, aceleracion, vibracion y detencion. entre otras,
- no se originan en la gravedad, sino que necesitan incorporar
45 energias. Este concepto conlleva gradualidad entre la au-

e te RN HO tepston—De po haberla en absoluta
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