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EDITORIAL

Con el presente nimero (28.2) celebramos dos arios del nuevo ciclo editorial del Boletin del
Museo Chileno de Arte Precolombino. Los desafios han sido inmensos e intensos, sobre todo,
debido a que el recambio ha significado un proceso de reflexion interna acerca de la linea
principal de la revista y del proyecto que debiera fundar su presente y definir su futuro. Este
altimo tiene como uno de sus principales objetivos el crecer en su alcance internacional para
salir definitivamente del cono sur de Sudamérica, pero sin perder su vinculo e identidad primi-
genia. Es por esto que el Boletin dara un nuevo impulso a formatos como dossiers y nimeros
especiales en la medida en que estos contribuyan con este propésito mayor. Es el caso del
namero sobre arte y chamanismo publicado durante el primer semestre de 2023 (28.1), al igual
que dos dossiers que estamos preparando para el afio 2024, dedicados al amplio espectro del
arte maya, el primero en torno a la epigrafia (29.1) y el segundo (29.2) acerca de las represen-
taciones visuales de esta fascinante cultura mesoamericana. Ambos formatos son diferentes.
Mientras los nimeros especiales estan consagrados en su totalidad a un topico particular que
relney a la vez hace dialogar entre si a los articulos que contiene, los dossiers no completan
un ndmero, ocupando mas bien una seccion concreta y delimitada de estos, en compania de
otros escritos de entrada y tematica libre. La revista seguira abierta a proposiciones externas
de estos formatos de publicacion, de acuerdo con su linea editorial y de contenido, siempre

y cuando refuercen su alcance internacional y calidad académica.

Este nimero nos presenta una rica y variada gama de articulos de flujo continuo y sin restric-
ciones de tema, aunque todos dentro del ambito general del arte y el simbolismo precolombino
o nativo americano. En total, comprende siete textos que abarcan situaciones culturales de
toda Latinoameérica, desde el Istmo de Panama por el norte hasta la Patagonia por el sur, en
cuyos desarrollos se cruzan, de una u otra manera y en distinta intensidad, paises como Pa-
nama, Ecuador, Per(, Bolivia, Argentina y Chile. La trama de cada uno de ellos transita entre
la decoracion y el estilo ceramico (Mayo-Torné; Pérez et al.), las representaciones animales
y humanas (Aschero & Schneier; Lopez et al.; Mayo-Torné), el simbolismo funerario incaico
(Bachraty & Nautré; Pérez et al.), las escenas murales de las iglesias coloniales (Guzman et
al.), y larelacion entre diseno y obras indigenas en el contexto artesanal contemporaneo (Pilay
& Custoja-RipolD). El volumen condensa asi multiples soportes y expresiones, tales como el
arte rupestre, las pinturas votivas, el textil, el ritual finebre y la alfareria, en un eje temporal
de larga duracion que va desde el periodo Arcaico, atravesando el horizonte Inca 'y el Colonial,

hasta llegar a la época presente.

Es esta amplitud, diversidad de contenidos y formas de aproximarse a la cultura americana
la que caracteriza, a nuestra manera de ver, la identidad actual y el proyecto del Boletin del
Museo Chileno de Arte Precolombino. Una revista que puede ser descrita hoy como de estudios
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Editorial / Benjamin Ballester

culturales, dado que traspasa sin compromisos disciplinares miltiples campos del saber y de
la expresion, entre los que destacan la antropologia, la historia, la arqueologia, la musica, la
literatura, la arquitectura, la lingtistica y la etnohistoria, por nombrar solo los mas conocidos
y habituales. Nuestra ambicion es que esta condicion se mantenga y que ojala se potencie con
el paso del tiempo, continuando asi la senda recorrida 'y colaborando en la construccion de una
publicacion que destaque por dicha singularidad, en un escenario académico en el que prima
la especializacion y la estrechez disciplinar. Queremos transgredir los margenes, buscamos
la tangente, nos gusta la frontera y apelamos a la fuga, pero sin perder de vista nuestro foco

principal: el arte y el simbolismo precolombino y nativo americano, tanto pasado como presente.

Como Equipo Editorial esperamos que este nimero sea de vuestro interés y deleite. Agra-
decemos sinceramente a las autoras y a los autores que contribuyeron en esta oportunidad,
pues nos entregan lo mejor de sus investigaciones y conocimiento para hacerlo pablico en las
paginas que siguen. Hemos trabajado duro para afinar detalles y presentarles a ustedes una
revista acabada y pulida, compuesta de articulos de calidad mundial, escritos desde nuestro
continente, sobre nuestro continente y para todo el planeta, pero sin olvidar de donde pro-
vienen. Un especial reconocimiento también para quienes pasaron por el proceso editorial
y, por distintos motivos, no llegaron a la etapa final de publicacion de sus manuscritos. Asi-
mismo, a los y las investigadoras que colaboraron con las evaluaciones de pares anonimos en
doble ciego, una tarea compleja y demandante que, sin retribucion alguna, muchas y muchos
realizan para que revistas como esta puedan existir y, tal vez mas importante aln, para que
entreguen contenido cientifico confiable y de peso. Finalmente a ustedes, lectoras y lectores,
sin quienes este boletin no tendria razon de ser ni existir, destinatarios de todos los esfuerzos
y costos detras de su realizacion de manos de un denso enjambre de personas e instituciones.

Somos innumerables agencias moviéndonos y creando para ustedes, por hoy y para el manana.

Benjamin Ballester Riesco
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Las representaciones de aves en las
ceramicas del sitio El Cano, Panama
(780-1000 DC)

Bird representations on ceramics from
the El Cano site, Panama (AD 780-1000)

Carlos Mayo-Torné*

RESUMEN

En este articulo se presentan los resultados de un analisis cuantitativo de las tematicas decorativas
de una muestra de ceramica procedente del yacimiento arqueolégico El Cafio, Panama, datado entre
los afnos 780 y 1000 Dc. Los resultados indican que el grupo de vasijas con motivos geométricos es
mas abundante que el de representaciones zoomorfas, antropomorfas e hibridos. En este trabajo se
abordan en detalle los motivos de aves, que son los mas numerosos del segundo grupo de disenos. Se
evidencia la importancia de las aves, principalmente las galliformes, falconiformes, psitaciformesy
estrigiformes, como tema en la decoracion. Ahora bien, la presencia de estos animales trasciende el
ambito simbdlico e iconografico en las artes, pues también forman parte de la dietay se utilizan en la
elaboracién de bienes artesanales e instrumentales, como puede observarse en el registro arqueologico
del yacimiento estudiadoy en otros sitios de la region.

Palabras clave: ceramica Conte, arqueologia de Panama, El Cano, iconografia ceramica, disefios de aves.

ABSTRACT

This paper presents the results of a quantitative analysis of decorative themes found on a sample of ceramics
from the El Cano archaeological site (Panama), dated between AD 780 and 1000. The findings show that
vessels with geometric motifs are more abundant than those with zoomorphic, anthropomorphic, and hybrid
representations. This work focuses in detail on bird motifs, which are the most numerous designs among
the latter group of designs. The analysis shows the importance of birds, primarily galliform, falconiform,
psittaciform and strigiform designs, as a theme in ceramic decoration. However, the importance of these
animals goes beyond the symbolic and iconographic artistic realms, as they were also part of the diet of those
who occupied the site and were used in the elaboration of handicrafts and instruments, as the archaeological
record of the site studied and other sites of the region demonstrate.

Keywords: Conte ceramic, Panamanian archaeology, El Cano, ceramic iconography, bird designs.

A Carlos Mayo-Torné, Ministerio de Cultura de Panama, investigador de la Fundacion El Canoy del Sistema Nacional de Investigacion
(SENACYT). ORCID: 0000-0002-0243-8298. E-mail: mayotorne@gmail.com
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INTRODUCCION

La ceramica precolombina hallada en los yacimientos
delaregion central de Panama se caracteriza por el uso
equilibrado del color, un gusto por los disefios simétricos,
lamezcladevirtuosismo artistico, lainnovacion técnica
y altas dosis de imaginacion. La combinacion de estos
atributos ha originado el interés de coleccionistas, mu-
sedgrafosy curadores por dichas ceramicas, las cuales
estan presentes en muchos museos internacionales de
arteyantropologia, entre ellos el Museo Chileno de Arte
Precolombino, institucién editora de este boletin, que
alberga en custodia una pequena muestra de ceramicas
de estilo Macaracas.! Existenvarios estudios en los que
seabordaen extenso el desarrollo diacronico de la deco-
racionylos temas representados en suarte ceramico, des-
de enfoques centrados en lo simbélico, estilistico y cro-
nolégico (Lothrop1942; Cooke 1972, 20044a, 2004b, 2021;
Ichon1980; Helms1995; Labbé1995), sin embargo, no
hayanalisis cuantitativos precisos que evidencien laim-
portancia que ciertos disefios han tenido en esta cultura.

REGION
CULTURAL ' ¥
GRAN

Oceano Pacifico

Mar Caribe

Enlos Gltimos quince anos se han recuperado cien-
tos devasijas en las excavaciones del yacimiento El Cafo,
en contextos funerarios muy bien conservados (Mayo,
J. 2020), pertenecientes a lo que podria considerarse
el Periodo Clasico de la tradicién arqueolégica Gran
Coclé (750-1000 D) (fig. 1). Las lineas de investigacion
previas de este conjunto de ceramicas se han enfocado
en el estudio de los contextos de produccion (Mayo, C.
2016,2021,2022; Mayo-Tornéetal. 2023), en los ana-
lisis tecnologicos (Chaves 2022; Chaves & Mayo 2022)
y en la adscripcién estilistica de la muestra (Mayo, C.
2018, 2021). Por tanto, alin no se dispone de un recuento
estadisticode laricatematicarepresentadaenlas cera-
micas, nitampoco de un examen, desde el punto de vista
estéticoy simbodlico, acerca de laimportancia que ciertos
disenos tenian paralos antiguos habitantes de lazona.

En el analisis que se presenta a continuacion se
evidencia que las aves ocupan un lugar destacado como
temade la decoracion de ceramicas en contextos fune-
rarios delaantiguajefatura de Rio Grande (fig. 2). Esel
motivo méas representado en la muestra de estudio, en

AMERICA
DEL SUR

0 100 km
-

Figural. Mapa de localizacion del yacimiento arqueoldgico El Cano. Figure1. Map showing the location of El Cano archeological site.
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10 cm

Figura 2. Ceramica procedente de El Cafio con representaciones de aves (todas las fotografias son del autor, excepto cuando se indica
otra cosa). Figure 2. Ceramic from El Cano with bird representations (all photos by the author unless otherwise indicated).

comparacioén conotros disefios de la categoria figurativa.
Estedato motivaareexaminar laimportancia de las aves
parala sociedad prehispanica de la zona, no solo en el
ambito decorativo y simbdlico, sino en otras esferas de
lavidadiaria de sus habitantes, especificamente como
aporte de nutrientes y fuente de materia prima en la
elaboracion de artefactos.

MATERIALES Y METODO

Los materiales incluyen 1337 vasijas halladas en las
excavaciones realizadas en El Cano, Panama, entre
los anos 2008y 2017 (Mayo, C. 2018, 2020, 2021). Las
ceramicas se encontraron en depésitos funerarios y
enlasunidades estratigraficas asociadas, y las fechas
absolutas delos contextos enlas que se hallaron datan

desdeelano 780 Dc hastael 1000 D¢, coincidiendo con
el apogeo de los estilos del complejo ceramico Conte y
sutransicion alas ceramicas del complejo Macaracas.
No se abordan en este estudio las vasijas de los estilos
posteriores (muy fragmentadasy en un volumen mucho
menor), de cronologia més tardiay también presentes
en el sitio, como la ceramica de estilo Mendoza, cuya
produccion se mantuvo hastadespués de la Conquista,
durante todo el siglo xv1 (Cooke et al. 2003).

La mayoria de la alfareria de la muestra ha reci-
bido un tratamiento decorativo aparte del uso del color
del engobe (fig. 3). Las vasijas decoradas son 754, co-
rrespondiente al 56,4% del conjunto. En la decoracion
se evidencia una preferencia por el cromatismo, y el
80,5% son policromas, empleandose dos o mas colo-
resenladecoracion. Eluso del color se combina con la
decoraciéon modeladaenel15,78%y con las incisiones
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Figura 3. Frecuencias absolutas (izquierda) y relativas (derecha) con indice de error (95%) de la muestra ceramica: a) nimero de

ceramicas decoradas; b) tipo de decoracion; c) técnica decorativa. Figure 3. Absolute (left) and relative (right) frequencies with error
rates (95%) of the ceramic sample: @) number of decorated ceramics; b) type of decoration; c) decorative technique.

y el modelado en el 3,71% de los casos. Los temas de-
corativos de las ceramicas fueron clasificados en dos
grupos: 1) representaciones figurativas (204 ceramicas,
27,05%), categoria que incluye los disenos zoomorfos,
antropomorfos e hibridos, y 2) disefios geométricos
(448 ceramicas, 59,42%). Existe un conjunto de 102
ceramicas (13,53%), en las cuales se combinan los
elementos decorativos de ambas categorias.

Los disenos del grupo 1 fueron categorizados por
aquellosatributos de sudisefio claramente naturalistas,
ylaclasificacion sigue en muchos ejemploslos criterios
clasicos empleados en la zona (Lothrop 1942; Briggs

1989). No se utiliza una ordenacion estrictamente
taxonémica y los disefios son agrupados en algunas
ocasiones segtn el orden (Testudines), subfilo (Crus-
taceos), clase (Seuropsida) y en otros ejemplos sin un
nombre taxondémico propio, como en el caso de los peces.
Latematica de aves, siguiendo la clasificacion biolégica
clasica, se identific6 por la presencia de pico o alas, y
los crustéaceos por las patas y pinzas. Los disefios que
presentaron dificultades para su adscripcion, y cuya
clasificacion se fundamenta en criterios meramente
interpretativos, fueron agrupados en la subcategoria
de no identificados. Finalmente, los disefos en los
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Figura 4. Frecuencias absolutas (izquierda) y relativas con indices de error (50%, 80% y 95%, respectivamente) (derecha) de los
disefios mas numerosos: a) ceramicas con motivos figurativos; b) ceramicas con motivos geométricos. Figure 4. Absolute (left) and
relative frequencies with calculated margins of error (50%, 80% and 95 %, respectively) (vight) for the most numerous designs: a) ceramics

with figurative motifs; b) ceramics with geometric motifs.

que se observan claramente atributos de dos o mas
grupos, como por ejemplo de crustaceosy de humanos,
se les clasificé como hibridos. No se ha realizado una
subdivision de la tematica, a excepcion de la categoria
de las aves, en que se ha creado una clasificacion mas
detallada, la que se tratara mas adelante.

El grupo 2, correspondiente a los disefios geo-
métricos, se caracteriza por no representar una forma
animal o humana reconocible. Se agruparon en 18 cate-

gorias: espirales curvilineas YC, espirales rectilineas,
bandas tricolores, bandas bicolores, motivos lineales,
gotas, motivos lineales y curvilineos, motivos en V,
triangulares, esvasticas, cuadrados, circulares, motivos
enX, cruces, motivosen, soles, tréboles y miscelaneos.
No se crearon subcategorias de estos temas, tarea que
se abordara a futuro.

Los datos fueron guardados en un archivo de datos
y se procesaron en los programas Excel y RStudio, con el
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objetivo de calcularlas frecuencias absolutasy relativas
de los motivos representadosy sus rangos de error, con
baseen el error estandar, ajustando los niveles de con-
fianza a la distribucion del t de Studenty a los grados
delibertad (Drennan 2010:119). Las frecuencias de los
temas fueron calculadas segtn la presencia/ausencia
en cada una de las ceramicas, no por el nimero real de
motivos representados en cada una. Por ejemplo, si
en una ceramica se representan cuatro crustaceos, su
registro sera el de una ceramica con representacion de
crustaceos; y asi para cada uno de los temas.

RESULTADOS

Como hemosvisto, las ceramicas decoradas tienen en su
mayoria disenos geométricosy es muy ricalavariedad
dentrode cadaunade las categorias. El predominio de
este tipo de disenos, en especial de las espirales curvi-
lineas YC (174 vasijas) y las bandas alternas tricolor
rojas, blancasyazules (174 vasijas), dan identidad aesta
culturay marcan una diferencia estéticay tecnologica
clara con las regiones culturales vecinas (fig. 4b).

Lasinterpretaciones que se han hecho sobre estos
disefos, principalmente en el ejemplo de las espirales,
suelen ser en exceso subjetivas (Lothrop 1942; Helms
1995). En miopinion, no hay forma de saber realmente
sitenian algun significado subyacente, y de tenerlo, es
muy dificil identificarlo. Lothrop (1942:18) escribe sobre
estetipodediseios: “[....] it seems possible that to the
inhabitants of Coclé scroll patterns were not merely a
geometric form of decoration but that they involved a
religious symbolism like the cross of Christianity”.?
En los ejemplos de las ceramicas con decoracion en
bandas de color alternas, encontrar un significado es
todavia mas dificil, mas alla de la posible intencién de
los artesanos de generar contrastes cromaticosy deluz.

El grupo de disefios figurativos es también muy
rico y esta presente en 306 vasijas, de las cuales 102
comparten temas con algunos motivos geométricos.
Se han establecido para este grupo 15 categorias de
disenos y una de no identificados (fig. 4a). Los temas
mas frecuentesy que agrupan casi el 80% de las vasijas
de estetipo sonlos de aves (N=75), los antropomorfos
(N=49), los saurios (N=41), los crustaceos (N=40), las
tortugas (N=29)y los peces (N=19).

Latematica de aves en las ceramicas

Como se ha mencionado, las aves estan presentes en
75 vasijas, ya sea como motivo tinico (N=30) o compar-
tiendo soporte junto aotros disefios (N=45). Es el tema
central en 52 ceramicasy secundario en 23. Aparecen
junto a motivos geométricos (N=33), yen menor medida
con otros disenos figurativos (N =15) (fig. 5b), siendo el
binomio aves y crustaceos la combinacion mas usual
(N=8) (fig. 5a).

Se hanencontrado ejemplos de motivos de aves en
diferentes tipos de vajillas: Policroma Temprana (N=22),
Policroma Tardia (N=43), Ahumada (N=8), Decoracion
en Paneles (N=3), Blanca y Rojo sobre Crema (N=10)
ylavajilla Roja Plena (N=2). Llamala atencion el gran
namero de efigies modeladas con representaciones de
aves (N=34),lamayoria pintadas (N=24). Los disefnos
enlos que se emplean inicamente recursos cromaticos
estan presentes en 41 ceramicas.

Paralaidentificacion delos disefios de aves se han
agrupado en categorias segiin el orden taxonémicoy, en
lamedidadeloposible, hastallegaral nivel de especie.
El reconocimiento a nivel de especie en la mayoria de
los ejemplos es muy comprometedor, al mezclarse en
los disefios atributos de distintas categorias de aves.
La dificultad se debe, por un lado, al modo occidental
de visualizar y entender el arte, tradicionalmente
familiarizado con propuestas mas naturalistas, y por
otro, alos formalismos estéticos imperantes en el arte
prehispanico delazona, cuyos artesanos suelen emplear
los mismos recursos estilisticos independientemente
del diseno que estén representando (Cooke 2011:14.2).
Ademaés, la mayoria de los disefios son muy esquema-
ticos, loquedificulta atin mas la tarea de identificacion
y asignacion. Finalmente, muchos de los disefos de
aves de las ceramicas procedentes de El Cafio han sido
descritos en estudios precedentes sobre ceramica de la
region (Lothrop1942). Para estos casos mantendremos
dicha linea interpretativa. El resto de los disefios han
sido determinados a través de la comparacion de los
atributos naturalistas identificados en el anélisis con
los que se pueden observar en la fauna de la zona. La
muestra se agrup6 tematicamente en ocho grupos (A-
H) que se detallan a continuacion.

Los ejemplos del grupo A (N=18) son un conjunto
de disenos interpretados como aves galliformes (fig. 6).
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Figura 5. Vajilla Policroma Tardia: a) motivos de aves compartiendo soporte con el disefio central de un crustaceo y con motivos

geomeétricos en espiral YC y espirales rectilineas; b) motivo central de ave con alas desplegadas compartiendo soporte con zarigiieyas
(todos los dibujos son de Aurelio Sanchez, excepto cuando se indica, y fueron digitalizados por Carlos Mayo-Torné). Figure 5. Late
Polychromatic vessel: a) bird motifs share the support with the central shellfish design and YC spiral geometric motifs and rectilinear
spirals; b) central bird motif with wings outstretched shares the support with opossums (all illustrations by Aurelio Sanchez unless

otherwise noted, and digitalized by Carlos Mayo-Torné).

Algunos (N=12) se caracterizan por ser figuras esbel-
tas, con largos zancos, cuellos largos, aves crestadas,
picos voluminosos en forma de gancho y con largas
colas bandeadas de tendenciarectangular (fig. 6ay d).
Son aves también muy representadas en las ceramicas
halladas en el vecino sitio Conte (Lothrop1942: 29-30).
Lothrop nolasasoci6 a ningtn tipo de ave en particular,
debido probablemente a que la combinacion de todos
estos atributos no esta presente en ninguna especie
avicoladel istmo (Cooke 1984: 245). Sin embargo, otros
autores se hanatrevido a interpretar estos diselos como
representaciones de Cracidaes (fig. 6ayb), en concreto
las hembras Crax ruba (Helms 1995, 2000). Son aves
muy apreciadas actualmente en el istmo como especies
de caceria (Smith 2010)y, como lo atestiguan los restos
encontrados en Cerro Juan Diaz, también en época
prehispanica (Cooke et al. 2013). Hoy en dia, algunas
especies de paujiles, como la chachalaca (Ortalis cine-
reiceps), estan presentes en las pocas zonas de bosque

tropical seco cercanas al yacimiento El Cano, y el autor
de este trabajo ha sido testigo de su cria en cautiverio
poralgunosvecinos delazona. Otros disefos del grupo
A son aves similares a las anteriormente descritas, a
diferenciadel peinadoy sularga cola. Son también muy
comunes en sitio Conte (Lothrop 1942: 31) y han sido
tentativamente interpretadas como representaciones de
codornices crestadas (Colinus cristatus) (fig. 6e) (Cooke
1984:245). Finalmente, existe otro conjunto de disefios
con patas mas cortasy una carincula pendular sobre el
cuello (figs. 5a, 6byc). Este abultamiento sobre el cuello
es caracteristico de las pavas negras (Aburria aburri),y
algunos autores (Helms 1995: 50) han propuesto que
pudieron ser representaciones de estas aves, a pesar
de no ser endémicas ni haber encontrado huesos de
esta especie en los basureros de los yacimientos de la
zona. Es méas probable, por lo tanto, que se corresponda
con la pava negra (Chamaepetes unicolor) o con la pava
cocolite (Penelope purpurascens).
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Figura 6. Disenos de aves galliformes del grupo A: a) y b) vajilla Policroma Temprana; c-e) vajilla Policroma Tardia. Figure 6. Group
A galliform bird designs: a) and b) Early Polychrome vessel; c-e) Late Polychrome vessel.

10 ecm

Figura?7. Disefios de aves del grupo B en vajilla Policroma Tardia: a) ciconiformes; b) pelecaniformes. Figure 7. Group B bird designs

on Late Polychrome vessels: a) ciconiiform birds; b) pelecaniform birds.

Los disefos del grupo B (N=6) han sido inter-
pretados como representaciones de aves del orden
Pelecaniformes (fig. 7). Se caracterizan por tener un
cuerpo hemisférico, cola cortay el pelaje peinado ha-
cia atras (fig. 7a). Motivos similares a los registrados
en El Cafo para la ceramica de estilo Macaracas han
sido considerados como representaciones de garzas

(Cooke1984:2485). Las garzas blancas probablemente
se criaban en cautiverio en tiempos prehispanicos, y su
presencia en contextos arqueolégicos, como en El Cano,
es abundantey se detallara mas adelante.

El grupo C se compone de vasijas (N=11) que re-
presentan aves del orden Strigiformes, que en Panama
alberga 15 especies (fig. 8). La cara y el plumaje con
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Figura 8. Efigies zoomorfas con disefios de aves estrigiformes del grupo C: a) vajilla Rojo y Blanco sobre Crema; b) fragmento de
vasija Policroma Tardia. Figure 8. Group C zoomorphic figures with strigiform bird designs: a) Red and White on Cream vessel; b) sherd

of a Late Polychrome vessel.

pinceladas blancasy el disco facial en forma de cora-
z6n (fig. 8a) parece recordar en algunos ejemplos a la
especie Tytoalba,la Gnica especie de lechuza que habita
en Panamay se distribuye ampliamente en las tierras
bajas del Pacifico panameno, donde caza en campos
abiertos (Jiménez-Ruiz et al. 2017). Esta especie es
comun en el registro arqueofaunistico, en yacimientos
en torno a la bahia de Parita, en Cerro Juan Diaz y en
sitio Sierra (Cooke et al. 2013). Ademas, dentro de este
grupo, existen otros ejemplos de efigies con decoracion
policroma (fig. 8b).

Elgrupo D retine disefnos que, por la forma de sus
picos, se pueden interpretar como aves falconiformes
(N=16) (fig. 9). La mayoria de los ejemplos provienen
de la tumba T7, donde se ha encontrado un grupo de
efigies de vajilla Ahumada con rasgos claramente fal-
coniformes (N=10) (fig. 9a). Estas, junto con una efigie
zoomorfa con un cangrejo dibujado sobre el cuerpo (fig.
9b), podrian representar aguilas cangrejeras (Buteoga-
llus spp.). Este tipo de halcones habita ecosistemas de
litoral, y se han encontrado restos de ellos también en
elyacimiento arqueol6gico de Cerro Juan Diaz (Cooke
etal. 2013: 521).

En el grupo E los disefios (N=6) corresponden a
aves asignadas al orden Paseriformes (fig. 10). Dentro

de este grupo existen disenos de aves de pico corto, con
cabeza de plumaje blancoy franjas negras en la corona
yentornoalosojosamododeantifaz (fig. 10a). Es muy
dificil identificar una especie de ave en particular, pero
es posible que represente un bienteveo comun (Pitangus
sulphuratus). Actualmente, los bienteveos son muy
frecuentes en la zona. Su principal habitat son areas
abiertas, en las tierras bajas del pais, a lo largo de los
riosy en los limites de los manglares (Wetmore 1965:
421). En El Cano se hanrecuperado también dos silbatos
en forma de ave que por la forma de sus picos podrian
representar aves paseriformes (N=2). Estos son objetos
muy comunes en laregion (Cooke 2011: 132-153), pero
con adscripcion taxonémica sumamente complicada.
Uno de ellos podria figurar un ave del género Rampho-
celus (fig. 10b).

ElgrupoF contiene disefios (N=10) que, por laforma
de sus picos, representan claramente aves psitaciformes.
La mayoria de los ejemplos de este grupo son disefnos
en espiral (N=8) en cuyos extremos se representa la
cabezadel ave, muy frecuentes también en las ceramicas
de sitio Conte (Lothrop 1942: 51). El resto (N=2) (fig.
11) son vasijas efigies silbadoras, forma poco usual en
el istmo y que recuerdan a las tipicas vasijas andinas,
quellevanenlaparte distal del cuerpo del silbatoun ave
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Figura 9. Efigies zoomorfas del grupo D con disefios de aves rapaces, posiblemente aguilas cangrejeras (Buteogallus spp.): a) vajilla
Ahumada; b) cuenco de vajilla Policroma Tardia. Figure 9. Group D zoomorphic figures with bird of prey designs, possibly a solitary
eagle (Buteogallus spp.): @) Smocked vessel; b) Interior of Late Polychrome bowl.

Figura 10. Disenos de aves paseriformes del grupo E: a) efigie zoomorfa de vajilla Decoracion en Paneles; b) silbato zoomorfo de

vajilla Policroma Tardia. Figure 10. Group E passeriform bird designs: a) zoomorphic vessel with Paneled Decoration; b) zoomorphic

whistle on a Late Polychrome vessel.

psitaciforme en reposo. En Panama se encuentran al
menos 22 especies del orden Psittaciformes (Tejera &
de Tejera 2001)y es muy probable que algunas de estas
especies fueran criadas por los antiguos habitantes de
lazona (Sugiyamaetal. 2020) con fines probablemente
ladicos o parala obtencién de sus plumas. El hallazgo

arqueolégico de huesos de guacamayo rojo (Ara macao)
acompanando el entierro de un adulto en sitio Sierra
(Cooke 1984: 249) es un ejemplo del vinculo especial
entre este tipo de aves y los humanos en un ambito
que, en este caso, sobrepasa claramente las fronteras
estrictamente terrenales.
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Enel grupo G se han reunido tres ceramicas que
fueron adscritas a disefios interpretados como aves de
los 6rdenes Anseriformes (N=1), Apodiformes (N=1)
y Pelecaniformes (N=1) (fig. 12). Uno de los ejemplos
seria el de un ave anseriforme, sitenemos en cuenta el
pico con filas de cerdas finasy grandes orificios nasales
enlaparte proximal del pico (fig. 12a). La otra figuraes
un ave en vuelo que podria representar un colibri, por
la forma de su lengua larga bifurcada (Trochilidae)
(fig. 12b). Dependiendo de los autores, existen 69 0 55
especies de colibrien Panamé (Ponce & Muschett 20086;
Angehr&Dean 2010)y se encuentran a menudo también
en la decoracién de ceramicas de los estilos Tonosiy
Macaracas (Cooke 1984: figs. 5f, 6a y d). Finalmente,
estéel ejemplo de unaefigie que por la forma, el tamano
de su cabeza y la posicién de su largo pico recostado
sobre el pecho parece un ave marina Pelecaniforme
(fig. 7b). Son muy comunes en sitio Conte los restos
de aves de este 6rden, como se tratara mas adelante, y
los huesos de piquero (Sula spp.), en particular (Cooke
& Jiménez 2010).

Elgrupo H se compone de ceramicas (N=5) cuyos
disefios se identifican como aves, pero que debido a su
estado de conservacion no se pueden describir adecua-
damente ni incluir en un grupo particular.

Aves en las ceramicas de El Cano

0 10 cm

Figura 11. Disefio de un ave psitaciforme del grupo F. Vajilla
silbadora que representa una efigie policroma. Figure11. Group
Fpsittaciform bird design. Whistle-vessel displaying a polychrome

figure.

0 10 ecm

Figura12. Disefos de aves del grupo G en vajilla Policroma Tardia: a) efigie zoomorfa; b) cuenco. Figure12. Group G bird designs on

Late Polychrome vessels: a) zoomorphic figure; b) bowl.
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REPRESENTACIONES DE
MOTIVOS DE AVES EN OTROS
SOPORTES PROVENIENTES
DE EL CANO

Al ser las ceramicas un objeto de uso cotidiano y en
muchos casos funcional, se podria pensar que lasrepre-
sentaciones de aves simplemente tenian una funcion
decorativa, carente de significacion simbélica, y aun-
que no se puede unificar el significado de los mismos
temas en diferentes soportes (Boas 1927), en El Cafo
encontramos habitualmente aves representadas en
otros soportes, como la orfebreria y las esculturas en
grandes bloques de piedra que indican, en estos casos,
unvalor méas alla de lo meramente estético.® Ademas,
estasrepresentaciones suelen formar parte de escenas
narrativas que, sumadas al contexto arqueoldgico, ofre-
cenlaposibilidad de realizar lecturas e interpretaciones
iconograficas sumamente interesantes.

Las representaciones de aves en relieves y escul-
turas se pueden observar en la region de Coclé en los
petroglifos y en las tallas halladas en El Cafio (Mayo
& Mayo 2007; Mayo et al. 2010). Las esculturas mo-
numentales procedentes de El Cafio se registraron en
ladécadade1920, entrabajos con escasa informacion
sobre la ubicacion original y sin datos de la relacion de
cada una de las esculturas con el grupo. Se han publi-
cadodatos deuntotalde 97 esculturasy fragmentos de
esculturas que presumiblemente provienen de El Cafoy
que actualmente se encuentran, lamayoria sin acceso al
publico, en el National Museum of the American Indian
vy el American Museum of Natural History, ambos en
Nueva York, el Rietberg Museum de Zurich, olos museos
de El Cano, Reina Torres de Aratiz y de Penonomé, en
Panama (Mayo et al. 2010; Mayo, J. 2020).*

A estas habria que anadir dos esculturas, estilis-
ticamente similares, que se encuentran en proceso de
repatriacion a Panama, y al momento de la redacciéon
de este articulo estan en custodia del Museo del Oro
de Bogota. De todas las esculturas, cinco representan
aves sobre pedestales, enreposoy conlas alas plegadas
sobre el cuerpo, que parecen ser aves rapaces. Enunade
ellas, sobre la parte alta del pedestal, se representa un
grupo de figuras antropomorfas con los brazos erguidos
amodo de danza, una posicién que podria interpretarse
como unaescenade cultoydevocion (Mayo etal. 2010:
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95). Estas esculturas parecen tener una funciéon que
supera lo meramente decorativo y podrian evidenciar
la importancia del culto a las aves para los antiguos
habitantes de la zona.

Lasrepresentaciones de aves en orfebreria también
son conocidas por todos los amantes de las culturas
ancestrales del istmo (McEwan & Hoopes 2022). En
El Cano se encuentran en cascabeles, colgantes y pec-
torales, ya sea de forma naturalista o como parte de
disenos hibridos en combinacién con otros zoomorfos
o antropomorfos. De algunas de estas piezas se han
realizado analisis iconograficos muy detallados, cuyos
resultados dejan fuerade dudalaimportanciadelas aves
en el mundo mitico de El Cano (Guinea 2015, 2018).
Entre los disefnos naturalistas es posible identificar
un ave del orden Strigiformes, un pequefo colgante/
cascabel (fig. 13a), una pareja de aves rapaces de picos
ganchudos en otro colgante (fig. 13b) y un tercero con
un colibri (fig. 13¢). En contraste con lo que ocurre en
la ceramica, los disefios hibridos con atributos de aves
son mas numerosos que los naturalistas y existen al-
gunos con combinaciones de saurio/ave, calamar/ave
yantropomorfo/ave, que en algunos casos representan
iconos miticos, danzantes en trance (fig. 13d) o mo-
noescenas.®Un ejemplo de estas Gltimas pueden
observarse en la figura 13e, en la que se reproduce
simbolicamente el traslado al destino de ultratumba
de un cuerpo humano sin vida, guiado por una pareja
de aves (Guinea2018:106; Mayo etal. 2022: 359-361).
Enlaiconografiadelos objetos de oro se evidencia una
diversidad de elementos Gnica, dificil de desenmara-
flar en muchos casos, que sin duda demuestranla com-
plejidad y riqueza del pensamiento magicoy simbélico
de los antiguos habitantes del istmo, para quienes las
aves, al igual que en las representaciones de ceramica
oen las tallas de piedra, juegan un papel central.

RESTOS DE AVIOFAUNA
EN EL YACIMIENTO EL CANO

La mayoria de los restos de fauna encontrados en las
tumbas de El Cafo son artefactos usados como herra-
mientas, armasy objetos ornamentales o rituales (Mayo
et al. 2015:108). Dichos artefactos estan hechos con
huesos de aves son habitualmente objetos ornamentales,
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Figura 13. Piezas orfebres de tumbaga a partir de moldes de cera perdida con diseios de aves, halladas en tumbas del sitio: a)
estrigiformes; b) falconiformes; c) apodiformes; d) y e) hibridos humanos/aves (fotografias de Julia Mayo). Figure 13. Tumbaga

goldsmithing pieces found in tombs at the site, made with lost wax molds and displaying bird designs: a) strigiform birds; b) falconiform
birds; ¢) apodiform birds; d) and e) human-bird hybrids (photos by Julia Mayo).

elaboradosapartir del ensamblado de cuentas tubulares
de huesoslargos (hiimeros, cibitosy radios). Los huesos,
entodos los ejemplos, fueron cortados, liberados de las
diafisis, perforados y pulidos. Muchos de estos arte-
factos se encontraron dispuestos en el cuerpo del difun-
to en el momento de la excavacién. Esto ha permitido
a los arqueodlogos determinar su funcién y su uso en
collares, pulseras, faldellines y pectorales. Aquellos
usados para la fabricacion de estas cuentas, encon-
tradas en el yacimiento El Cafio, son principalmente
huesos de la familia Ardeidae (fig. 14b) y en menor
medida de la familia Ciconiidae (Mayo, J. 2020: 30).
El reconocimiento de estos huesos ha sido realizado
por Maximo Jiménez hasta el afio 2017, y atin falta la
revision experta de los que se han encontrado en afos
posteriores, por lo que en el futuro se podran ampliar
los datos y anadir identificaciones novedosas.
Lascuentas tubulares elaboradasa partir de huesos
de aves también estan presentes en otros yacimientos
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arqueologicos de la vertiente pacifica de Panama,
revelando en la zona una preferencia cultural por los
artefactos realizados con estos tipos de cuentas. Por
ejemplo, se han hallado numerosos artefactos en el
vecino sitio Conte (Lothrop 1937: 131, 199), los cuales
fueron fabricados con hiimeros y ctibitos de piqueros
(Sula spp.) (Cooke & Jiménez 2010:42), pelicanos pardos
(Pelecanus occidentalis) y patos de Berberia (Cairina
moschata) (Smith-Guzman et al. 2022: 310). También
se han encontrado cuentas de htumeros y ctbitos de
pelicanos, enIsladel Rey (archipiélago de Las Perlas)y
en Cerro Juan Diaz, donde también se hallé una cuenta
detibiotarso de unagarzaazulytres cuentas de fragata
(Cookeetal.2013:524). Finalmente, en Playa Venado se
handetectado artefactos de huesos de aves, trenzados
con cuentas de concha, que Lothrop identific6 como
huesos de alas de gaviota (Smith-Guzmanetal. 2022:
310). Segun los datos disponibles, parece que existia
una alta demanda de los bienes hechos de huesos de
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Figura 14. Objetos hallados en la tumba T7: a) flauta; b) cuentas de un collar de huesos de aves de la familia Ardeidae. Figure 14.
Objects found in tomb T7: a) flute; b) necklace beads made of bird bones from the Ardeidae family.

aves, y muy probablemente estas eran atrapadasy tal
vez criadas para estos fines. En nuestro caso, podria
existir una preferencia por las garzas, seleccionadas
quizas por su poco peso, laenvergaduray laresistencia
de sus huesos, sin desechar posibles razones de tipo
simbdlico. Cuentas de huesos de aves se han reportado
recientemente en Guna Yala, en collares hechos con
huesos de aves pelecaniformes (Pelecanus occidentalis),
como parte de la puesta en escena de participantes en
lasdanzas delas ceremonias de pubertad (Maurietal.
2016:29), lo que demuestra el uso de este tipo de arte-
factos en pueblos nativos americanos contemporaneos
y suimportancia en danzas ceremoniales.

Enlos contextos de El Cano, ademds de los artefac-
tos hechos a partir de cuentas de aves, se ha encontrado
una pequena flauta, fragmentada e incompleta, hecha
de hueso de una garza del género Egretta (fig. 14a),
sobre el pecho de una mujer de entre 18 y 25 afnos de
edad (118) enterrada en la tumba T7 (Mayo, J. 2020: 74).
Estaflauta es unaexcepcion en El Cafio, donde son mas
comunes las manufacturadas con huesos de felinos. En
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Panama hay otro ejemplo, reportado en el yacimiento
desitio Sierra, de una flauta hecha a partir del humero
de un pelicano (Cooke et al. 2013: 524).

DISCUSION

El analisis tematico presentado en este trabajo revela
que en El Cano los disefios geométricos son elegidos
prioritariamente por los alfareros para la decoracion
delas ceramicas empleadas con fines funerarios. Seria
conveniente un estudio mas detallado, complementario
delapresentacion de sus motivos desarrollada en este
articulo (tabla1). Elinterés de la presente investigacion
sehacentradoenlos disenos figurativosy concretamente
en las representaciones de aves, que es el motivo mas
expresado y con mayor variabilidad de disefios de la
muestra. Ademas, queda todavia dedicar la atenciéon
al resto de los diseiios figurativos, de los que hasta el
momento solo se haabordado la tematica de lasvasijas
de efigie humana (Mayo, C. 2015). Si bien los disefnos
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CERAMICA MUESTRA [MUESTRA | DESVIACION | ERROR |CONFIANZA |RESULTADO |CONFIANZA | RESULTADO
()] (%) ESTANDAR (0)| ESTANDAR (95%) (%) (50%) (%)

No decoradas 43,6 0,496 0,014 0,0269 43,6%2,69
Decoradas 754 56,4 0,496 0,014 0,0269 56,4%2,69 _ -
Total 1337 100 100
TIPO DE_
DECORACION
Geométrica 448 59,4 0,491 0,014 0,0272 59,4%2,72 _ -
Figurativa 204 27,1 0,444 0,012 0,0246 27,1%2,46 _ -
Geo. y fig. 102 13,5 0,342 0,010 0,0189 13,5%1,89 - -
Total 754 100 100
TIPO DE TECNICA
DECORATIVA
Pintada 607 80,5 0,309 0,014 0,0286 80,5%2,86 _ -
Pintada/apliques 119 15,8 0,363 0,013 0,0262 15,7%2,62 _ -
Apliques/incisiones 28 3,7 0,117 0,012 0,0247 3,7%1,23 _ _
Total 754 100 100
MOTIVOS
FIGURATIVOS
Aves 75 23,585 0,424 0,049 0,0970 23,6%9,70 0,0332 23,6%3,32
Humano 49 15,409 0,361 0,042 0,0824 15,4+8,24 0,0282 15,4%2,82
Crocodilia 41 12,893 0,335 0,039 0,0765 12,9+7,65 0,0262 12,9%2,62
Crustaceos 40 12,579 0,332 0,038 0,0758 12,6+7,58 0,0259 12,6+2,59
Testudines 29 9,119 0,288 0,033 0,0659 9,1+6,59 0,0225 9,1+2,25
Peces 19 5,975 0,237 0,027 0,0541 6£5,41 0,0185 6+1,85
Serpientes 9 2,830 0,167 0,019 0,0383 2,8+3,83 0,0131 2,8+1,31
Hibridos 7 2,201 0,148 0,017 0,0339 2,2+3,39 0,0116 2,2%1,16
Cérvidos 8 2,516 0,158 0,018 0,0361 2,5%3,61 0,0124 2,5%1,24
Zariglieya 4 1,258 0,110 0,013 0,0250 1,3%£2,50 0,0086 1,3%0,86
Neques 4 1,258 0,110 0,013 0,0250 1,3+2,50 0,0086 1,3+0,87
Simiiformes 4 1,258 0,110 0,013 0,0250 1,3%2,50 0,0086 1,3+0,88
Felidae 1 0,314 0,055 0,006 0,0125 0,3%1,25 0,0043 0,3+0,43
Perezoso 1 0,314 0,055 0,006 0,0125 0,3%1,26 0,0043 0,3+0,44
Miscelaneos 11 3,459 0,182 0,021 0,0415 3,5%4,15 0,0142 3,5%0,14
No identificados 16 5,031 0,219 0,025 0,0501 5,0£5,01 0,0171 5,0+0,17
Total® 318 100 100 100
MO'I"IVOS
GEOMETRICOS
Espirales YC 174 23,387 0,423 0,0155 0,0307 23,4+3,07 0,0105 23,4%1,05
Bandas de color 157 21,102 0,408 0,0150 0,0296 21,1296 0,0101 21,1101
(tricolores)
Lineales 146 19,624 0,397 0,0146 0,0288 19,6+2,88 0,0099 19,6+0,99
Gotas 53 7,124 0,257 0,0094 0,0187 7,1+£1,87 0,0064 7,1+0,64
Espirales rectilineas 43 5,780 0,233 0,0086 0,0169 5,8+1,69 0,0058 5,8+0,58
Ban(dbas d|e c)olor 42 5,645 0,231 0,0085 0,0168 5,6+1,68 0,0057 5,6+0,57
icolor.

Tabla1/ Continta en la pagina siguiente
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CERAMICA MUESTRA [MUESTRA | DESVIACION | ERROR [CONFIANZA |RESULTADO | CONFIANZA | RESULTADO
(N) (%) ESTANDAR (0)| ESTANDAR (95%) (¢A) (50%) (¢A)

MO'l:lVOS
GEOMETRICOS
Lineales y curvilineos 30 4,032 0,197 0,0072 0,0143 4+1,43 0,0049 4+0,49
Motivos en V 27 3,629 0,187 0,0069 0,0136 3,6%1,36 0,0046 3,6%0,46
Triangulares 16 2,151 0,145 0,0053 0,0105 2,2+0,1 0,0036 2,2+0,36
Esvasticas 11 1,478 0,121 0,0044 0,0088 1,5+0,88 0,0030 1,5+0,30
Circulares 9 1,210 0,109 0,0040 0,0079 1,2+0,79 0,0027 1,2+0,27
Motivos en X 9 1,210 0,109 0,0040 0,0079 1,2+0,79 0,0027 1,2+0,79
Cruces 7 0,941 0,097 0,0035 0,0070 0,9+0,7 0,0024 0,9+0,24
Miscelaneos 7 0,941 0,097 0,0035 0,0070 0,9%0,8 0,0024 0,9+0,24
Cuadrados 5 0,672 0,082 0,0030 0,0059 0,7+0,59 0,0020 0,7+0,20
Motivos en Y 4 0,538 0,073 0,0027 0,0053 0,5+0,53 0,0018 0,5+0,18
Sol 2 0,269 0,052 0,0019 0,0038 0,3+0,38 0,0013 0,3+0,13
Trébol 2 0,269 0,052 0,0019 0,0038 0,3%0,38 0,0013 0,3+0,13
Total 744 100 100 100

Tabla 1. Identificacion de los temas representados en las ceramicas, sus frecuencias y calculo de los margenes de error. Table 1.

Themes represented on the ceramic pieces, frequencies, and calculated margins of error.

de aves son los mas expresados en la muestra, se debe
destacar que estos resultados son suficientemente
representativos de las ceramicas del yacimiento, con
un nivel de confianza del 50% (fig. 4; tabla1).

Las aves estan presentes como tema decorativo,
mitico y simbélico en la gran mayoria de las culturas
nativas americanas. Por lo tanto, no es extrafo que
los antiguos habitantes del istmo tuvieran un interés
cultural especial en representarlas graficamente. Enla
region arqueoldgica Gran Coclé, latematica de aves ha
estado presentea partir delapogeo de los primeros estilos
pintados, en orfebreriay en los grabados rupestres, lo
que evidencia un uso longevoy cierta continuidad en la
preferencia por dicho tipo de disefos en la zona. Estos
pueden observarse en algunos de los pocos ejemplos que
se conservan de ceramicas milenarias de estilo La Mula
(200 AC-200 DC) y otros estilos del Periodo Ceramico
Medio (fig. 15), antecedentes culturalesy cronoldgicos
delamuestrahalladaen El Cafio. También existen aves
en estilos posteriores, como el ave efigie en forma de
gallinazo (Sarcoramphus papa), encontrada por Ladd
(1964:1am. 4) en la peninsula de Azuero.

La identificacion de los temas representados en
los disefios de los estilos precedentes, posterioresy en
la propia ceramica hallada en las tumbas de El Cano
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no siempre es sencilla, pues se trata de representacio-
nes esquematicas o estilizadas, en las cuales se usan
recursos estilisticos y atributos naturalistas que son
compartidos en diferentes categorias de disefios zoo-
morfos. Segtn las identificaciones propuestas en este
trabajo (tabla 2), parece existir una preferencia por las
figuras de aves galliformes (24%), aves de la categoria
falconiforme (21,33%), aves de los 6rdenes Strigiformes
(14,67%) y Psittaciformes (13,33%). Estos motivos
suman el 73,3%y podrian considerarse los predilectos
de los antiguos artesanos de la zona. Es importante
destacar que suelen encontrarse disefios galliformes,
Crax ruba en su mayoria, representados junto a otros
motivos zoomorfos, en especial con los crustaceos en
el10,6% de la muestra.

Losdisefnios de galliformes, aves cazadas con fines
alimenticios, sugieren que muchas de las representa-
ciones podrian ser simplemente elementos decorativos,
mientras que otros disefos, como los de aves falconi-
formes o estrigiformes podrian ser interpretadas como
seres simbélicos o totémicos. Lamentablemente, el
significado o los significados que estas representaciones
tuvieron para los habitantes de la zona es un misterio
ylasinterpretaciones son, en muchos de los casos, de-
masiado subjetivas. En este punto, los investigadores
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B Figura15. Ceramica de estilo
Zahina con representacion
de ave con alas desplegadas
(dibujo de Carlos Mayo-
Torné). Figure15. Zahina
style ceramic piece with a
representation of a bird with
outstretched wings (illustra-

tion by Carlos Mayo-Torné).

(o} 8 REPRESENTACION MUESTRA | MUESTRA| ERROR |CONFIANZA|RESULTADO
5 ‘5 (N) (%)  |ESTANDAR |  (95%) %
Cracidae Crax C. rubra *423 +8,38 16+8,38
A Galliformes Cracidae Penelope 4 5,33 +2,59 +5,14 5,33%5,14
Odontophoridae|  Colinus | P. purpurascens | 2 2,67 +1,86 £3,69 | 2,67+3,69
B | Ciconiiformes | Ardeidae - C. cristatus 6 8 3,13 6,20 8+6,20
Strigiformes Tytonidae Tyto - 11 14,67 *+4,09 +8,09 14,67+2,62
o | eaeoipor | Accipitridee | Buteogallus | T.alba 10 13,33 | 3,92 +7,77 |13,33%8,09
- - - 6 8 3,13 +6,20 847,77
Tyrannidae | Pitangus - 4 5,33 £2,59 514 |5,33+6,20
E | Passeriformes |  Thraupidae |Ramphocelus| P. sulphuratus 1 1,33 +1,32 +2,62 1,33+5,14
. - - 1 1,33 £1,32 £262 | 1,33%2,62
F | Psittaciformes = - - 10 13,33 +3,92 7,77 13,33%7,77
G | Anseriformes - - - 1 1,33 £1°32 £2,62 1,33%2,62
H Apodiformes | Trochilidia - - 1 1,33 +1,32 +2,62 1,33%2,62
Pelecaniformes| Pelecanidae Pelecanus - 1 1,33 *+1,32 *+2,62 1,33%2,62
[ - : - - 5 6,67 +2,88 +5,70 5,70
Total - - - - 75 100 - - 100

Tabla 2. Identificacion de los temas de aves representados en las ceramicas, sus frecuencias y calculo de los margenes de error.
Table 2. Bird themes represented on the ceramic pieces, their frequencies, and calculated margins of error.
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suelen abordar su estudio comparando los temas con
paralelos etnograficos o arqueoldgicos cercanos, siendo
de gran ayuda que los contextos y procedencia de las
muestras estén bien identificados. En este sentido, la
ceramica procedente de El Cano ofrece una excelente
oportunidad para valorary analizar su posible signifi-
cado, por pertenecer a contextos arqueolégicamente
muy bien controlados.

Las representaciones, en la narrativa de estas
sociedades, suelen funcionar como un lenguaje sim-
bélico en el que se introducen disefios zoomorfos como
vehiculos para expresar ideas o mitos y no solo como
meros elementos decorativos, con los que las personas,
clanes o grupos finalmente se identifican. Estasideaso
mitos se nutren del comportamiento envida de los seres
representadosylasimagenes se cargan de significado
(Lévi-Strauss 1969). En los ejemplos de las ceramicas
procedentes de El Cafio, las aves representadas, como
las rapaces o los paujiles, son a veces muy agresivas.
Laslechuzas son capaces de cazarenlaoscuridadylas
codornices son escurridizas, por lo que estas cualidades
pueden ser incorporadas en la iconografia como parte
de una narrativa o como un vehiculo de identificacion
personal o grupal.

Siguiendo la idea anterior, ciertos conjuntos de
vasijas con representaciones zoomorfas son parte del
ajuar personal de los entierros hallados en El Cafo, lo
que sugiere algin tipo de vinculo con las personas alli
enterradas (Mayo, C. 2021:114-115). Las adscripciones
en la mayoria de los casos no son faciles de establecer
debido al atiborramiento de cuerpos y de artefactos
arqueolégicos, lo que origind que las ceramicas, en
contextos culturalmente afines, fueran consideradas
en el pasado parte de ajuares colectivos (Lothrop 1942;
Briggs 1989). Sin embargo, en algunos ejemplos, los
vinculos parecen ser claros en los contextos de El Cano,
como es el casode un grupo de tres efigies de lechuzas
(fig. 8a) encontradas en la tumba T7, que formaban
parte del ajuar del individuo 123, un varén menor de
25 anos. Por tanto, es posible que estos disefios de
aves hayan podido actuar iconograficamente como
simbolos totémicos, de modo que una persona, grupos
humanos o clanes se identifican alegoricamente con
determinado disefio.

Las aves, como se ha expuesto en este trabajo, no
solo sirven de inspiracion en la decoracion de cerami-

26

cas, también se emplean en orfebreriay en esculturas
monumentales, con algunos ejemplos de escenas
cargadas de simbolismo y ritualidad, que muestran
nuevamente la relaciéon profunda entre las aves y los
pueblos indigenas que habitaban el istmo. Ademas
delasrepresentaciones artisticas, existen numerosas
pruebas osteoldgicas de la relacién entre las aves y
los seres humanos (Cooke et al. 2013; Sugiyama et al.
2020). Ademas de suimportancia en la dieta, servian
como materia prima para la fabricacién de adornos
personales, amuletos y herramientas a partir del uso
de sushuesosyplumas (Lothrop 1937; Tremain 2018).
Es posible, como ocurre en otras culturas amerindias,
que las aves también fueranvaloradas como fuenteenla
sanacion de enfermos (Benson1997; Maurietal. 2016:
43), enelaprovechamiento del guano como fertilizante
(Santana-Sagredoetal. 2021), comercialmente para el
disfrute como mascotas (Somerville et al. 2010) o en
sus ritos y ceremonias (Sharpe 2014).

En sintesis, el nimero y la diversidad de aves re-
presentadasen ladecoracion de ceramicas, orfebrerias,
esculturas, artefactos liticos y resina, sumados a los
restos osteoldgicos, atestiguan el buen conocimiento
que los antiguos moradores del istmo de Panamé tenian
delentornoen el que habitabanyelinterés de represen-
tarlo graficamente. Este conocimiento medioambiental
lo expresa muy bien el cronista Gonzalo Fernandez de
Oviedo (1553:130), quien escribe que en los territorios
de lengua cueva se solia dar nombres propios a rios,
arboles, animales y también, por supuesto, a las aves:

[...] el cagique 6 saco é el cabra cada uno tiene sunombre,
é assimesmo las provingias é rios é valles é lugares é
assientos donde viven, e los arboles é aves é animales
é peces tienen sus nombres proprios é particulares.

CONCLUSIONES

Las muestras de ceramicas recientemente encontra-
das en el yacimiento de El Cafio han permitido hacer
un conteo de frecuencias (absolutas y relativas) y un
calculodelosrangos de error de los disefios empleados
enladecoracion delas ceramicas procedentes del sitio.
Lamuestraes muy numerosay puede considerarse en
términos estadisticos lo suficientemente representa-
tiva de algunas preferencias decorativas empleadas
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en las ceramicas procedentes de la jefatura que poblo
la cuenca de Rio Grande desde el sigloviiral X1 bc, y
especificamente para la ceramica funeraria. El Cafno
es un sitio importantisimo para toda la regiéon cultu-
ral de Coclé, sin embargo, los datos presentados en
este trabajo se adscriben solo a un yacimiento y a un
corto periodo de ocupacioén. Por lo tanto, se necesitan
registros que abarquen otros yacimientos, contextos
arqueolégicos y cronologias, para definir y evaluar los
patrones decorativos en profundidad, como se compor-
tandiacronicamente y qué importancia tenian paralas
poblaciones que habitaron esta zona del istmo.

Los datos ponen de manifiesto que la ceramica
decoradaeslamas numerosaenlosajuaresyofrendas
funerarias en el yacimiento El Cafio, respecto de la
ceramica no decorada, con una preferencia clara por
el uso de la decoracién pintada sobre otras técnicas
decorativas, como la decoracién plastica. La ceramica
con decoracion presenta una gran variabilidad en los
disenos, siendo los geométricos méas numerosos que
los figurativos. Entre estos tltimos, los motivos de aves
son los méas representados, lo que ha motivado a revisar
eneste trabajo supresenciano solo enladecoraciéon de
ceramica, sino en otros soportes como la orfebreriayla
esculturamonumental en piedra. Lariquezayvariedad
observada muestra laimportancia de las aves paralos
antiguos habitantes del istmo, en lo estético, simbdlico
yenlaeconomia de la zona.
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NOTAS

! Véase <http://precolombino.cl/wp/archivo/colec-
cion/area/area-intermedia/cocle> [consultado: 13-11-
2023].

2 "[...] parece posible que para los habitantes de
Coclé, los patrones de volutas no fueron simplemente
una decoracién geométrica, sino que llevaron un sim-
bolismo religioso parecido a la cruz cristiana” (traduc-
cién de Joan Donaghey).

® También se han encontrado representaciones
figurativas o conceptuales de aves en resina y en pe-
quenos liticos (glauconitay cornalina).

*No se conserva un registro de campo detallado
con el nimero de registro y descripcion de las escul-
turas de El Cano, cuantas se quedaron en Panam4,
cuantas se “exportaron” y como estas circularon una
vez halladas.

% No se han encontrado disefios hibridos con aves
en ceramicas procedentes de El Cafio, aunque sien ce-
ramicas procedentes de otros yacimientos en la region.

8 La suma de los motivos figurativos y geométri-
cos es mayor al nimero de ceramicas decoradas, al
existir diferentes disefos dentro de una misma vasija.
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Tejiendo la memoria huancavilca.
Experiencias en el codiseno
parala conservacién de practicas
textiles ancestrales

Weaving Huancavilca Memory. Co-design
experience for the conservation of ancestral
textile practices

Lourdes Pilay* & Maria Custoja-Ripoll®

RESUMEN

Este trabajo presentalas experiencias de intercambio cultural, artistico y visual desarrolladas durante
un ano de capacitacion en tejido a telar vertical de origen prehispanico, impartida por una artesana de
Chanduy (Ecuador) aacadémicasyestudiantes dela Facultad de Arte, Disenoy Comunicacion Audiovi-
sual (FADcOM) de la Escuela Superior Politécnica del Litoral, Guayaquil. Se trata de una investigacion-
accion participativa (1AP), que utiliza la etnografia, la observacion participante y la historia de vida de la
tejedoraen el contexto de un proyecto piloto del grupo de investigacion Feminismo, Artesania, Disefioy
Arte (FADA). Estas experiencias “practicipativas” (término acuiado por las autoras) se abordan desde el
codiseno, con unadoble perspectiva: técnica, a través del registro de saberes en torno a un tipo autéctono
detejido ancestral en vias de extincion, y visual, documentando patrones textiles simbdlicos. Con ello,
se busca poner en valor la memoria huancavilca, mediante el codisefno de productos que posicioneny
contribuyan a la conservacion de la artesania tejida en telar vertical.

Palabras clave: memoria huancavilca, telar vertical, modos de hacer, codisefo, conservacion.

ABSTRACT

This paper presents the experiences of cultural, artistic and visual exchange developed during a year of train-
ing in pre-Hispanic vertical loom weaving, given by an artisan from Chanduy (Ecuador) to academics and
students of the Faculty of Art, Design and Audiovisual Communication (FADCOM) of the Escuela Superior
Politécnica del Litoral in Guayaquil. This is a participatory action research (PAR), which uses ethnography,
participant observation and the weaver's life story in the context of a pilot project of the Feminism, Crafts,
Design and Art (FADA) research group. These "practicipative” experiences (a term coined by the authors)
are approached from the perspective of co-design, with a double perspective: technical, through the record-
ing of knowledge about an autochthonous type of ancestral weaving on the verge of extinction, and visual,
documenting symbolic textile patterns. With this, we seek to value the huancavilca memory, through the
co-design of products that position and contribute to the conservation of handicrafts woven on a vertical loom.

Keywords: Huancavilca memory, vertical loom, ways of making, co-design, conservation.
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INTRODUCCION

Los textiles de origen huancavilca de la peninsula de
Santa Elena, en la costa central del Ecuador, han sido
estudiados principalmente desde la antropologia, a
partir de la memoria y la asesoria de los “veteranos y
veteranas” de las comunas ancestrales, conlaintenciéon
de transmitir a través de la narracion de la historia los
“modos de hacer” artesanal (Klumpp 1983; Alvarez
2001:290, 2002: 266). Estas investigaciones han do-
cumentado los materiales, instrumentosy técnicas del
tejido entelarvertical, yen menor grado, laiconografia;
pues sibienlos textiles sobrevivieron durante el periodo
Colonial, a diferencia de algunas zonas andinas, buena
parte de las formas, de los significados y de la cosmo-
vision albergados en el tejido se han transformado o
desaparecido al dia de hoy. Asimismo, la arqueologia
ha abordado este tema estudiando las improntas
de tejidos en ceramicas de la cultura Valdivia tardia
(Marcos1973)yla presencia de diversos instrumentos
asociados ala produccién textil, como torteros, agujas
yotros (Guinea 2004).

Sinembargo, esos tejidos han sido poco estudiados
desde el arte (Alvarado 2019) y el codisefio (Becerra
2017). Teniendo en cuenta esto, sostenemos que des-
de el codisefio realizado entre artesana, disefiadoras
y estudiantes, se puede desarrollar un conocimiento
experiencial, representacional, proposicional y prac-
tico (paradigma participativo), a través del registro de
materias primas, instrumentos, técnicas, iconografias
y simbologias, asi como la comercializacién del tejido.
Junto convalorar la memoria huancavilca, se fomenta
la conservacion de la artesania tejida en telar vertical.
Enun contexto complejo, en el que han desaparecido las
redes socio-econémicas que generaba la artesania textil,
se pretende dar continuidad a la memoria huancavilca,
fomentando la conservacién del tejido en telar vertical
con la intervencion del codisefio.

Latradicion textil prehispanica de esta zona coste-
nadel Ecuador constituye un caso concreto de la “teoriade
losensamblajesy complejidad social” de Manuel DeLan-
da(2021:21-26), inspirada en los filésofos Gilles Deleuze
y Félix Guattari (1988). Al analizar la complejidad social
desde dicha teoria, se explora como se autoorganizan
los sistemas materiales. En este sentido, paraentender
como se expresalaidentidad huancavilca, se procedi6 a
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conocer e interactuar con su cultura material, pues todo
ensamblaje es una comunidad conidentidad histérica,
configurada no solo por personas (artesanas), sino
también por construcciones sociales, herramientas,
iconos, tradicionesy formas de hablar acerca del textil.
En este contexto, lo social, lo lingtistico y lo filoséfico
son conjuntos que no pueden reducirse a sus partes y
deben entenderse como exterioridades que estabilizan
odesestabilizan laidentidad. Por lo tanto, este modelo
se articula a través de los siguientes ejes: lo material/
expresivo (textiles), lo territorial (huancavilca), lo des-
territorializador (colonizacion, globalizacion), la reterri-
torializacion (decolonizacion)ylo genético/lingliistico.
Estos ejes nos permiten definir las intervenciones enla
codificacion, decodificaciony recodificacion del ensam-
blaje presente en los tejidos huancavilcas, ya que revelan
unared de relaciones ecoldogicas (sostenibilidad), sociales
y lingliisticas en proceso de extincion.

En este contexto, el modo de hacer de las piezas
tejidas ya no consiste en urdir con palos clavados en la
balsaoenelsuelodetierra, sinoenpalosatadosal tra-
vesafo inferior del marco de un telarvertical construido
amodo de bastidor, suspendido del travesano superior,
desde donde se teje la trama. Esto se debe a que la
casa palafitica tradicional costena —de cuyas vigas de
madera se suspendia el telar vertical, formando parte
de suestructura- haido desapareciendo pocoapocode
lazona (Alvarez 2002: 264). Por su parte, tanto el hilo
como su color, yano son obtenidos del algodén silvestre
uotras especies de floray fauna propias del lugar, sino
del hilo perlé comprado en tiendas. Y, si bien algunos
instrumentos para tejer, como la macana de chonta, se
hanlegado de generacién en generacion, otros como el
huso, la chiquigua, los yacos y tocas ya no son elabora-
dos apartir de especies vegetales autoctonas, sino que
provienen del reciclaje de antenas o palos de escoba.
Otros, como la rueca, la balsa de urdir o los torteros,
simplemente han dejado de usarse y desaparecido.

Tal evoluciony transformacién material haido de
la mano con los cambios socioculturales documenta-
dos por Silvia Alvarez (2001, 2002), quien registré los
comportamientos y modos de organizacion social de
los comuneros de Chanduy, herederos huancavilcas.
En suestudio, Alvarez sefiala que el conocimiento del
tejido se transmitia en la casa familiar masculina, de
suegras anuerasy nietas; mientras que enlas Gltimas
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Figural. Casa palafitica tradicional de la costa del Ecuador e instrumentos para tejer: a) casa palafitica, Museo El Mogote (Pechiche);
b) macanade chonta; ¢) huso; d) chiquigua; ) yacosy tocas; f) rueca del Museo El Mogote (Pechiche) (fotografias de las autoras, 2017).
Figurel. Traditional Ecuadoran coast stilt house and weaving instruments: a) stilt house, Museo El Mogote (Pechiche); b) chonta stick;
¢)spindle; d) chuquigua; e) yacos and tocas; f) spinning wheel at Museo El Mogote (Pechiche) (photos by the authors, 2017).

décadas se hace de abuelas y madres a hijas, como lo
demuestrael casodelaartesana Lilia Alfonzo. Ademas,
laespecializacién dentro del proceso de tejido también
se fue transformando, de tal manera que en el cantén
Chanduy ya no existen comunas especializadas en la
produccién de algodén, como lo fue Bajadas; o en la
elaboracion de tejidos, como Tugaduaja; y tampoco se
encuentran hilanderas, maestrasdelaurdida, nihombres
que comercialicen los tejidos (Alvarez 2002: 259-263).

Lasvisitas de campo realizadas en lazonasirvieron
paracomprender dicho contextoylos problemas delas
précticas y saberes vinculados con el tejido, asi como
paravalorar la memoria de las productorasy el rol que
puede desempenarlaacademiaen suconservacion. Para
ello, desde la perspectiva del codisefio proponemos una
colaboracion en el territorio para el registro, manteni-
miento y sostenibilidad de la actividad artesanal, con
el fin de evitar sudesaparicion. Enlas tltimas décadas,
los modos de hacer se han mantenido vigentes graciasa
las descendientes huancavilcas, ya que el conocimiento
se ha transferido de manera dindmica entre mujeres,
de generacion en generacion. Este cambio se ha pro-
ducido paralelamente a la evolucién estructural de
la casa-telar, de sus instrumentos y de la iconografia
empleada en los disefios, como un modo de adaptarse
a los nuevos tiempos, sin que ello implique la pérdida
absolutade unaidentidad huncavilca basada en unared
de relaciones socio-territoriales. Sin embargo, parece
inminente el desarraigo de la herencia textil y de la
identidad sociocultural de este oficio.
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Para abordar dicha situacion, junto con la docu-
mentacion tedrica, se implementd una metodologia
de investigacion que permitiera conocer la manera de
realizar trabajos artesanales. Este proceso incluyo la
conceptualizacién y la experimentacion, de la mano
del codiseno, entre artesanasy disenadoras. Se regis-
traron las diferentes fases de este oficio con todas sus
complejidades técnicas, en un entorno de ensefanza
practica in situ. La casa-taller de la artesana en la co-
muna Chanduy fue el espacio donde dos disefiadoras,
una productora audiovisual y dos estudiantes de disefio
graficorealizaron esta investigacion-accion participativa
(1aP) durante los afios 2017y 2018, que puso en relacion
laartesania, el disefioy el arte comunitario. Este marco
metodolégico incluyé la observacion participante, la
etnografia y las historias de vida para entender como
se obtenia el conocimiento y los modos de hacer, conla
intencién conjunta de conservar la herencia ancestral
y la memoria huancavilca.

BREVE MEMORIA DEL
TERRITORIO Y DEL TEJIDO
HUANCAVILCA

Los huancavilcas de la parroquia Chanduy (Santa
Elena, Ecuador) cuentan con una vasta experiencia
enlaejecucion de actividades artesanales. Sibien al-
gunas de estas practicas aiin perduran, enfrentan ac-
tualmente el riesgo de desaparecer (Alvarez 2002: 269).
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En Chanduyyensuslocalidades vecinas, como Tuga-
duaja y Pechiche, se conserva la tradicion del tejido.
Enestas comunidades existen tejedoras que recurren
a métodos ancestrales para confeccionar tejidos en
telar.! Los textiles ancestrales de origen huancavilca
han sido investigados principalmente desde la pers-
pectiva arqueolégica, debido a la presencia de las
distintas culturas prehispanicas de las que se tiene
registro en la costa de Ecuador. Por ejemplo, Jorge
Marcos (1973) destaca que Valdivia (Santa Elena) es
uno de los lugares donde se encontraron los prime-
ros hallazgos del uso del algod6n en tejidos. En este
contexto, Marcos indica que Zevallos y Holm (1960)
propusieron la presencia de textiles en Valdivia basan-
doseenlaindumentariarepresentada en figurinas de
ceramica descubiertas en contextos arqueoldgicos.
Entanto, Meggersy colaboradores (1965) plantearon
la posibilidad de que la gente de esa zona cultivara
algodon, fundamentandose en la decoracion lograda
mediante el uso de hilos entorchados en ciertas piezas
de ceramica Valdivia.

De acuerdo con Marcos (1973: 166), estos inves-
tigadores no contaban con una evidencia sélida de la
existencia de tejidos en la cultura Valdivia, ni tenian
conocimiento sobre las técnicas utilizadas para su fa-
bricacién. Sin embargo, Marcos encontré un fragmento
de arcilla mal cocida con impresiones de dos tipos de
tejidos diferentes en el material recolectado en el sitio
Real Alto, en el valle de Chanduy. Al respecto, Maria
Jests Jiménez (2003) sostiene que la costa es una de
las principales areas ecologicas que provee materia
prima a los Andes, debido a su entorno privilegiado
compuesto de franjas desérticas atravesadas por rios.
Enestosvalles fértiles se cultivo el algodén, que fue la
fibra textil preferida por las sociedades prehispanicas
delacosta, ysirvi6 posteriormente para la manufactura
de finos tejidos denominados “telas de murciélago”,
que los grupos huancavilcas de Manabi proveian a la
nobleza inca (Alvarez 2001:133).

Desde el enfoque antropolégico, investigadores
como Alvarez (2001) y Klumpp (1983) han documentado
quelas tradiciones de textiles de la peninsula de Santa
Elenayel surdelaprovincia de Manabi-ubicadas am-
basenlacostaecuatoriana- que se remontan al periodo
prehispanico, se encuentran actualmente en riesgo de
desaparicion. Asimismo, para Desrosiers (1997: 327),
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Los tejidos “rectos” constituyen entre otras cosas, un
material excepcional: se fabrican enlos Andes desde hace
maéas o menos cinco milenios [...] la tejedura sigue siendo
unaactividad importante en numerosas comunidades de
lastierrasaltas, y sibien ha desaparecdo practicamente
enlacosta, lagunos estudios han mostrado que quedaban
ahiunos vestigios muy interesantes.

En este contexto, Carme Fauria (1984) destaca la im-
portancia del arte textil en las sociedades ancestrales,
reconocida desde laarqueologia porla gran cantidad de
torteros encontrados, particularmente en una zona bien
delimitada cerca del actual Puerto Viejo (Portoviejo), en
la costa ecuatoriana. Estos objetos conicos eran utili-
zados en el proceso de hilar lana para el tejido, lo que
representa una de las particularidades de las técnicas
textiles prehispéanicas. Los torteros reciben diversos
nombres, tales como pepas de huso, pesos para hilar o
fusayolas, y se utilizan colocandolos en el extremo de
la aguja de hilar para fijar el hilo que se va formando.
La sociedad huancavilca empleaba estos objetos, los
cuales experimentaron una evolucién desde los periodos
Formativo hasta el de Integracion, al que pertenece dicha
cultura. El hallazgo de estas piezas da cuenta de una
innovacion a nivel artesanal que significé un cambio en
la fabricacién del tejido y en la calidad, cantidad y uso
del hilo (Guinea 2004).

La sociedad huancavilca se caracteriz6 por fun-
cionar como intermediaria y proveedora de productos
e informacioén, debido a su capacidad de navegacion
asi como a las actividades de comercio e intercambio
mercantil que la destacaron (Zeidler 1986). Alvarez
(2001) senala que esto la diferencié en el &ambito de las
relaciones extraterritoriales de larga distancia en la
América precolonialy que, trasla Conquista, se produjo
una transformacion que modificé el valor otorgado alos
objetos tradicionales. En consecuencia, la concha de
Spondylus?dej6 de ser un bienvaliosoy necesario parael
pagodelostributos, y fue sustituida por otros elementos
como el oro, el platino y los tejidos. De esta manera,
la economia local se incorporé al sistema de comercio
colonial mediante la produccion textil. Por este motivo,
el tejido de algodon obtuvo mayor visibilidad, porque
servia como insumo de tributo para los espanoles. La
manufactura tejida por los indigenas de la costa inici6
una etapa de mercantilizaciéon que proveia a las zonas
altas de prendas tejidas para la proteccion del frio. En
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Figura 2. Lilia Alfonzo, tejedora de la parroquia Chanduy, Santa Elena, Ecuador (fotografia de Eva Lodeiro). Figure 2. Lilia Alfonzo,

a weaver in Chanduy parish, Santa Elena, Ecuador (photo by Eva Lodeiro).

este contexto el tejido en algod6n se reconoce como un
producto caracteristico huancavilca (Alvarez 2001).
Enunrecorrido por los diferentes periodos cultu-
rales delacostaecuatoriana, Mercedes Guinea (2004)
explica que en el prehispanico los huancavilcas subian
con el Spondylus hasta Atacames (norte de Ecuador)y
llevaban buenas telas de algoddn que su poblacién tejia
para el intercambio. En ese momento, las artesanas
tejedoras confeccionaban productos como alforjas,
mantelesy chusmas (bolsos tejidos pequeios). Actual-
mente, el algod6n utilizado por la cultura huancavilca
ha dejado de producirse en la zona. Sin embargo, a
pesar de la escasez de la principal materia prima para
la produccién de tejido, las artesanas contemporaneas
utilizan materiales similares, sintéticos u organicos,
para elaborar sus productos. Esto es consecuencia de
los cambios ambientales y climaticos, que junto con la
deforestacion afectan la materia prima, originando una
disminucién delos recursos naturales disponibles. Para
Heidy Herrera (2022), al vincular artesania y disefo,
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el concepto de sostenibilidad se entiende como la re-
lacién equilibrada entre la conservacion de los valores
culturales delalocalidad yla preservacion del entorno
medioambiental.

Para el desarrollo de esta investigacion, trabaja-
mos con tres mujeres descendientes huancavilcas que
tejen entelaresverticales. Centramos nuestro estudio en
unade ellas, lamentablemente hoy fallecida, residente
de la comuna de Chanduy, la maestra artesana Lilia
Alfonzo (Tugaduaja 1950 — Chanduy 2021), tejedora
que aprendi6 el oficio alos cinco afos. Desde entonces
perfeccioné la practica del tejido en telarvertical, confec-
cionando alforjas, bolsos e individuales para la mesa,
destinados alaventaal piblico. La sefiora Lilia sefial6
que aprendi6 el oficio de sumadrey suabuelallegando
a ser buena conocedora de la técnica. En efecto, desde
tempranaedad empez6amanejary adesarrollarel arte
deltejido en telarvertical y el tejido con croché, que fue
otrade sus habilidades. Enlafigura 2 se apreciaaesta
tejedora explicando a una disenadora el procedimiento
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paraconfeccionarla “lista“, una de las piezas artesanales

llamada asi por su disposicién encolumnada.

Lilia Alfonso ha sido reconocida a nivel nacional
por su trabajo de prolijo acabado y, sobre todo, por ser
una promotora de la conservacion del proceso integral
del tejido en telar en la zona. El Ministerio de Cultura
y Patrimonio del Ecuador otorgd a Alfonzo la deno-
minacién “Maestra artesana’, debido a su interés por
la continuidad de la habilidad tejendera —como ella la
denomina-y por su inestimable aporte cultural en la
promocién de la extensiony la sostenibilidad de la tra-
dicion artesanal en las proximas generaciones.

En la figura 3 se observa un motivo utilizado
frecuentemente por ella. Este elemento, que aparenta
una forma geométrica de estrella, es unarepresentacion

Figura 3. Motivo de hoja de
algodon, tejido de Lilia Alfonzo
(Suarez & Ramos 2017: 24, fig. 8).
Figure 3. Cotton leaf motive, woven
by Lilia Alfonzo (Sudrez & Ramos
2017: 24, fig. 8).

abstractadelahojade algodon, que en sumomento fue
una materia prima cotidiana del entorno comunitario
huancavilca.

MEMORIA, APRENDIZAJE
Y DISENO

Deacuerdo conla UNEScCO (2011: s.n.),

La importancia del patrimonio cultural inmaterial no
estriba en la manifestacioén cultural en si, sino en el
acervo de conocimientos y técnicas que se transmiten
de generacion en generacion. Elvalor socialy econémico
de estatransmision de conocimientos es pertinente para
los grupos sociales tanto minoritarios como mayoritarios
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de un Estado, y reviste la misma importancia para los
paises en desarrollo que para los paises desarrollados.

Elpatrimonio inmaterial estd intimamente vinculado a
diferentes dimensiones de la historia de lahumanidad;
costumbres, tradiciones y conocimientos ancestrales
forman parte de dicho patrimonio y corren el riesgo
de desaparecer. De esta preocupante realidad nace la
intencion de preservar la memoriaylaidentidad como
vinculo cultural de las sociedades. En este ambito, el
quehacer académico constituye una participacion es-
tratégica para el sostenimientoy difusién responsable
de dicha memoria, principalmente de las mujeres, que
son transmisoras activas del conocimiento ancestral
de la técnica del tejido artesanal en telar. Sonia Pérez
Toledo, autora de Los hijos del trabajo. Los artesanos
dela ciudad de México, 1780-1853, afirma que, para ser
artesano, es necesario poseer un oficio o una califica-
cion; en otras palabras, “una cultura propiay un saber
especial, un know-how” (Pérez 1993: 53, en Freitag &
Carpio 2016: 245).

Estos primeros acercamientos entre académicosy
artesanos favorecen el “didlogo de saberes”yla “desco-
lonizacion del saber” (Polo 2018; Vignola & Baranzoni
2021). Asimismo, contribuyen a que este conocimiento
ancestral sea tenido en cuenta en los procesos acadé-
micos de aprendizaje. Bienvenida Rodriguez (2008)
sefnala que, por si mismo, el patrimonio representa la
vejez y que, en la actualidad, dista mucho de tener un
valor transmisible, aprovechable y utilizable. Por el
contrario, es relegado y ocultado, dado que estamos
inmersos en una sociedad utilitaria, en la que lo viejo
resulta indtil. Por ello, es una tarea urgente mantener
lamemoria huancavilcayvelar porla proteccion de este
patrimonio, para evitar que se cumpla el pronéstico
luctuoso que la autora anticipa.

Enesteanalisis serelaciona el pasado, el presente
yel futuro segin una conceptualizacion de la memoria
como un proceso mental y, por lo tanto, una funcién
propiade cada individuo. Luis Gonzalez (2016) la define
como un mecanismo de reconstrucciony resignificacion
del pasado que se incorpora al imaginario social del
presente. Por su parte, Félix Vazquez (2001:131) senala
que hacemos memoria para volver a saber de algo que
quedden el pasado, aseverando que “[...] resulta erréneo
considerar la memoria como simple conservacion de
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acontecimientos del pasado. La memoria se construye en
cadarelacion, mediante la negociacion, ladialéctica, la
justificacionylaaccion conjuntas.” En este sentido, toda
memoriaes compartiday, como afirma Bergson (1999:
247),lamemoria ancestral actiia como interlocutor de
ese pasado colectivo; es decir, reelabora el pasado no
presente. Por su parte, Francisco Chica y José Marin
(2017: 296) han manifestado que:

Larecuperacion de la memoria ancestral deberia cons-
tituirse en un proyecto transversal de las escuelasy
las universidades para concientizar a los jovenes de la
historia, la geografia, la politica, la cultura, el arte y la
estética de las comunidades aborigenes.

Para poner en valor la memoria de la artesana como
fuente de conocimiento identitario, en este caso
hacemos uso del codisefo, que consiste en vivir una
experiencia estética —principalmente desde lo visual
y tactil- que involucra tanto a las personas que la per-
ciben (artesana, disefadoras, estudiantes de disefo)
como al propio tejido.

Tal como lo menciona Julio de Zan (2008: 48),
“La memoria viva tiene sus fuentes en la experiencia
de los acontecimientos y en la tradicion oral, pero en
tanto la distancia temporal va cegando estas fuentes
esreemplazada por la historiografia”. Desde este plan-
teamiento, es posible entender la memoria huancavilca
desde diversas perspectivas (historias, formasdevida,
contextos, usos), asi como desde la relacion entre per-
sonas y comunidades, lo que constituye un aspecto
fundamental de lateoria de los ensamblajes de Manuel
DeLanda (2021:66). En este sentido, el codisefo ofrece
muchas formas de experimentar la estética del tejido.

Nuestra intervencién en la casa-taller emulé el
tratamiento de ensefianza tradicional basado en el
ejercicio constante del tejido. Lo bautizamos como un
proceso practicipativo (neologismo acunado por noso-
tras), y refiere a una practica y una participacioén que
permiten desarrollar una experiencia educativa emo-
cionaly significativa, en un espacio dedicado a conser-
var la tradicién y la memoria tangible e intangible de
una poblacién (Pilay 2013). En este ejercicio, entende-
mos que los seres humanos acogemosy asimilamos mejor
el conocimiento cuando este proviene de una préctica
real —en este caso, de las experiencias tradicionales
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ancestrales—, desde sus portadoresy hacedores, quienes
dentro de sucasa-tallerimparten sus secretosy ensefian
el dominio del oficio del tejido.

Cristina Davini (2015) sefiala que, para que el
aprendizaje sea significativo, los estudiantes deben
aprehender de manera consciente y activa los nuevos
conocimientos a partir de la reconstruccion de expe-
riencias y aprendizajes previos. Lo practicipativo, en-
tonces, resulta ser un modelo apoyado en este tipo de
aprendizaje como experiencia significativa del quehacer,
que incorpora a productores culturales y receptores a
través de la transferencia de conocimientos, memorias,
costumbresytradiciones artesanales. La particularidad
de este aprendizaje significativo, tanto en el trabajo
colaborativo como el codiseno, se define enladinamica
didactica, que para este efecto es aprovechada por el
disefio, logrando una asimilacién viva de la cultura
propia del oficio y el entendimiento de sus modos de
hacer. Conello seidentifican varias maneras de agregar
valor mediante el estudio de su técnica, del objeto, su
formaylas estrategiasvisuales colaborativas que acojan
ademas sus transformaciones. Para Celina Rodriguez
y Elena Alfaro (2009:108),

[...] los modos de hacer en que se sustenta la artesania
son determinantes de un complejo engranaje cultural
que tendra que cambiar, o dicho de otro modo, innovar-
se. Un desafio que para el disefno hoy en dia mas que
un medio, parece un fin de la proyeccion objetual, pero
que para la artesania no es sino parte de su esencia de
continuo cambio.

Sibien el disefio puede mejorar la estética de un producto,
estamisma también estimula sentidosy sensaciones,
generando una experiencia que reconoce la belleza de
las cosas —del objeto artesanal- que es inseparable de
latécnica, la funciény el uso. Pero, lo importante aqui,
es el aporte que a través del disefo realiza la estética
asociada con lo econémico (Calvera 2007: 20), que
permite ademas mejorar las condiciones de vida de la
artesana, cuyo “don” esta regido también por el ritmo
de la sensibilidad y no por el tiempo, porque entre el
pasadoyel presente existe una continuidad establecida
porlalocalidad, lamemoria, elimaginarioylaidentidad
(Cambariere 2018: 86).

Finalmente, enfatizamos que el propésito de
estaactividad practicipativa es fomentar el desarrollo
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cultural territorial y el fortalecimiento de un oficio
casi olvidado de las comunidades ancestrales, como
insignia o senal de identidad y diversidad, partiendo
de la ensenanza como herramienta fundamental para
lograr la permanencia de sumemoria. Ya Alvarez (2002:
270) mencionaba la necesidad de desarrollar talleres
de ensenanza-aprendizaje del tejido. Sinembargo, des-
pués de diversasiniciativas del Instituto de Patrimonio
Cultural del Ecuador (INPC), el riesgo de su conserva-
cion persiste. De ahila intervencion de la Academiay,
concretamente, del codiseno parala preservacion dela
memoria basada en la creatividad textil.

Paraeste caso, el proceso practicipativo se enmar-
ca en la aproximacion del disefiador al artesano para
aprender del “saber hacer”, respetando en ese escena-
rio el sistema de simbolos y valores que encierra este
aprendizaje. Esta idea ha sido respaldada por Mellao
(2010) cuando menciona que el disefador sabe crear,
pero no “sabe hacer”, porque no posee el conocimiento
practico del artesano, refiriéndose a la experiencia, a
los anos de aprendizaje y al dominio de esta destreza.
En este ejercicio se busca conjugar ambos elementos,
primero el “saber hacer”, que permite conocer, manipu-
lary mantener vigentes estas practicas artesanales, y
segundo, el “hacer saber”, que implica la recuperacion
de materiales y técnicas, mediados por el respeto a la
cultura y su difusion, para preservar la memoria de
estos conocimientos, pudiendo a la vez contribuir al
desarrollo local.

DISENO Y COCREACION
EN LA ARTESANIA

Segln Sabadell (2012), la cocreacién implica una gestion
de la creatividad entre individuos o grupos diversos,
permitiendo que formen parte activa del proceso crea-
tivo, incluso si no son especialistas en la materia. El
objetivo es encontrar mecanismos para complementar
los diferentes conocimientos y habilidades que cada
persona aporta individualmente, con el fin de crear
algo de forma colectiva. El proceso cocreativo parte de
la comprension de un temay de la colaboracion para
su concrecion. Para Llop (2012), la cocreacion es un
proceso colaborativo que permite la realizacion de
proyectos creativos, en el cual un grupo de personas
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con diferentes habilidades y conocimientos trabajan
juntas para crear algo que no se conoce previamente. A
lolargo del tiempo, la cocreacion ha evolucionadoy se ha
adaptado a diferentes herramientas, usosy formas de
aplicacion. Este proceso implica la capacidad del grupo
paraorientar el disefio hacia soluciones innovadorasy
funcionales, gestionando de manera efectiva el proyecto
en desarrollo para lograr su éxito.

En un proceso colaborativo de ensefianza entre
artesanosy disefiadores se persigue una distribucion
equitativa del conocimiento, con el objetivo de que am-
bas partes se beneficien de un intercambio reciproco.
En ese sentido, Herrera (2022) propone tres aspectos
de cocreacién entre artesanosy disefiadores. Primero,
identifica la cooperacion como contraria ala competen-
cia, sefalando que en la relacién artesano-disenador
el objetivo en comin es crear valor mediante el apoyo
mutuoyatravés delaasociacion productiva. En segundo
lugar propone el mutualismo, en el que tanto disenado-
res como artesanos pueden contribuir al fomento y al
rescate de algunas tradiciones delosllamados “pueblos
originarios”, enfatizando que el disefiador debe ser
receptivo al intercambio de conocimientos directos con
el artesano, creando una colaboracién ética, actuando
de manera participativay no invasiva, para desarrollar
juntos productos significativos y sostenibles. Notese
que el mutualismo, desde una perspectiva del hacer,
tiene vinculacién con nuestro concepto practicipativo.
Finalmente, sefiala un ltimo aspecto, denominado
coevolucién, que se manifiesta en la innovacion desde
la interdisciplina. En esta fase, el diseno aporta con
soluciones para lograr una relacién mas productiva y
transformadora.

Siguiendo estas pautas colaborativas, el proyecto
de identidad visual realizado en la casa-taller definio
una marca parael producto artesanal de la tejedora, que
parti6 del concepto del tejido en telar de Chanduy. Se
alcanzaron asilos niveles de cooperacion y mutualismo
antes mencionados, quedando abierto el propésito de
llegar a una coevolucion, con propuestas de intervenciéon
eneldisefoylaartesania, enmarcadas enlaéticayen
el respeto hacia el productory el oficio ancestral.
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EL TEJIDO A TELAR DE
CHANDUY: PROCESO E
ICONOGRAFIA HUANCAVILCA

Como académicas, nuestro objetivo es el de contribuir
ala conservaciéon de la memoria colectivayala preser-
vacion responsable de los conocimientosy las técnicas
aplicadosen el “oficio de la paciencia”, tal como llama Lilia
Alfonzo a sulabor de tejido. Por estarazon, decidimos
colaborar con esta artesana, quien contaba con dos o
mas generaciones de experiencia en esta actividad y
estuvo dispuestaa participar en nuestra investigacion.
La casa-taller se convirti6é en un espacio didactico va-
lioso parala ensenanzay la preservacion del tejido en
telar vertical, promoviendo asi el oficio artesanal como
patrimonio cultural.

Para entender el oficio del tejido se realizaron
practicas iniciales de urdido y tejido de los motivos
iconograficos mas sencillos, incluyendo pruebas-error
guiadasporlaartesana. La sefnora Lilia Alfonzo recorda-
baque, antiguamente, este era un oficio especializado,
en el que se distinguian hiladoras de tejedoras. Entre
estas tltimas destacabanlas maestras que dominaban
laurdimbre, la parte mas compleja del proceso artesa-
nal. Esta se realizaba con herramientas heredadas de
generacion en generacion (que las llamaban yacos y
tocas), dispuestas sobre el suelo de la planta baja de
las casas palafiticas, considerando la dimension del
tejido a trabajar (fig. 1).

A continuacién, describimos las etapas del pro-
ceso de elaboracion del tejido, que fueron registradas
durante el trabajo practicipativo enla casa-taller. Unavez
decidido el producto artesanal por tejer, el primer paso
consiste en definir el ancho del tejido. Esto se consigue
con la colocacion de los yacos exteriores sobre el suelo,
atados al bastidor y separados a media altura por una
toca, que indica el tamafo del producto que seva a tejer
eimpide el movimiento de los yacos. Los yacos interiores
se ubican sobre el bastidor y estan atados a uno de los
travesafos inferiores del telar mévil. De esta manera,
las artesanas-disenadoras pueden mover el bastidor
de madera a su conveniencia (fig. 4a).

Posteriormente, se prepara la urdimbre. Este
proceso consiste en atar el hilo a la parte inferior del
yaco contralizo extremo derecho, seguido de la parte
superior, paraentrecruzarlo de forma horizontal entre
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Figura 4. Preparacion del tejido en telar vertical: a) colocacién de yaco y toca, 1) maderas verticales del bastidor y 2) travesaiios del
bastidor (maderas horizontales); b) urdimbre para realizar el tejido; ) hilado pasado al telar; d) proceso de pajuelado; e) telar vertical,

muestra del tejido (fotografias de las autoras, 2017-2018). Figure 4. Preparing to weave on the vertical loom: a) positioning the yaco

andtoca, 1) vertical slats, 2) horizontal slats; b) weaving warp; c) passing the yarn to the loom; d) pajuelado process; e) vertical loom and

weaving sample (photos by the authors, 2017-2018).

el resto de los yacos (fig. 4b). Cabe sefalar que los dos
yacos interiores pueden colocarse méas adelante o mas
atras de los yacos extremos, en funcién del tipo de pro-
ducto que se tejera.

Finalmente, unavez conseguido el ancho deseado
deltejido, se amarra el final de este hilo a suinicio, atado
inicialmente enla parte inferior del yaco contralizo extremo
derecho. Este es el momento mas importante del tejido
yel que demanda mayor concentraciény precision, pues
muestrael grado de habilidad delaartesanaenrelacionar
el tamano del tejido —basado en el nimero de vueltas a
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realizar con el hilo en la urdida-, los motivos iconogra-
ficosy el color, ya que de estos elementos dependeré el
largo y ancho del producto textil final. A continuacioén,
para la elaboracion de la trama, se retiran los hilos de
la urdimbre (yacos)y se cuelgan con mucho cuidado en
los lambos, que son los travesafios superior e inferior
del telar vertical. Entonces se procede a ordenar (socar)
los hilos de la urdida con un clavo o aguja y se atan en
forma de ocho ciertos hilos dela urdimbre ala chiquigua
(empajuelar) con una agujaenhebrada. La chinquigua es
un palo delgado, largo y hueco, que permite desplazar
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Figura 5. Disefiadoray artesana cotejiendo una faja. Iconografia diente de perro (fotografia de Eva Lodeiro). Figure 5. Craftswoman-
designer co-weaving a belt with a dogstooth pattern (photo by Eva Lodeiro).

-
.

Figura6. Algodony proceso de hilado: a) copos de algodén; b) desmotar; ) ovillo; d) hilado (fotografias de las autoras, 2017). Figure 6.
Cotton spinning process: a) raw cotton; b) removing cotton fluff; c) ball; d) spinning (photos by the authors, 2017).

estos hilos hacia delante y atras. Surge asi un espacio
donde pasar con una lanzadera el hilo horizontal que
configurardlatrama (“lacomida”) ya golpe de “macana
de chonta”, el patrén de disefo requerido.

En este contexto, resulta interesante la perso-
nificacion que la artesana hace del tejido al comentar
que “hay que darle de comer cruzando los palitos”, con
la finalidad de que se vaya configurando el labrado.
Es decir, la iconografia puede ser simple —de listas— o
compleja —con hilos flotantes—, evolucionando de lo
geomeétrico-abstracto a lo figurativo, con la represen-
tacion de bollos dulces, hojas del algodén, palmeras
reales, chupaflores o chivos (Alvarez 2002: 253-277).

Enlafigura 5 se observa el codisefo iconografico
de “diente de perro”, que combina el motivo mas sencillo
delineas horizontales, lamadas “listas”, con pequefos
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cuadrados o rectangulos, mediante la seleccion de co-
lores complementarios que sirvieron para contrastar
con el blanco, que funciona como neutro en el tejido. La
combinacion de ambos motivos iconograficos muestra
la complejidad y belleza de los motivos geométrico-
abstractos que pueden conseguirse con el telar vertical
huancavilca.

Durante el proceso de ensenanza-aprendizaje,
la tejedora revela la relacion del proceso artesanal con
el entorno natural, social y cultural (DeLanda 2021).
Por ello, las disefiadoras respetan, desde el punto de
vista lingiiistico (Alvarez 2002: 262), la terminologia
particular referente a materias primas, instrumentos,
técnicas e iconografia que la artesana utiliza, por ejem-
plo: chiquigua (palo hueco obtenido del arbol del mismo
nombre), chiado (color pardo del algodo6n), entre otros
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términos. La artesanaexplicatambién quela calidad del
tejido depende dela finura o grosor del hilo. Elalgodén se
recoge delaplanta, se “desmota” (seretiran las semillas)
yluego se arma unaespecie de circulo de algod6n que se
ataallateral del telar para proceder a hilarloyenrollar el
hilo resultante al huso (fig. 6). Es importante destacar
que estas actividades practicipativas se realizan en la
vivienda de la artesana, quien dispuso su salén como
el espacio fisico del taller, facilitando asila transmision
del modo de hacer ancestral, el intercambio de ideasy
las relaciones interpersonales.

RESULTADOS DEL CODISENO
EN LA ARTESANIA HUANCAVILCA

Eloficio del telarvertical demanda dedicacion, concen-
traciény paciencia. Asi también lo comprendieron los
estudiantes Alberto Suarez y Reinaldo Ramos (2017),
quienes desarrollaron propuestas iconograficas y de
comunicacion visual, con base en la investigacion de
campo y en las observaciones participantes del saber
de latejedora en su casa-taller.®

Estas propuestas partieron de un proceso de
conceptualizacién que, en diseno, consiste en la ca-
racterizacion de los valores de la tejedora, del tejido y
del territorio (expresado en la herencia local), a través
de cuatro pilares:

1. Tejido: valorado como un elemento Gnico, perdura-
ble, cuya practica sigue vigente a pesar del curso del
tiempoy las dificultades, y por consiguiente, también
la elaboracién de sus productos.

2. Dedicacion: denominado el oficio de la paciencia,
debido al tiempo que conlleva realizar el tejido desde
suetapa primaria de urdido del hilo hasta finalizar el
producto mediante su confeccion en maquina. Para
este proceso se requiere paciencia y pasion por el
quehacer artesanal.

3. Artesanas:delascuatroartesanas herederas solo tres
mantienianvigente lalabor del tejido artesanalenla
comunade Chanduy: Lilia Alfonzo, Germania Pitay
Luisa Lopez. Destacamos el trabajo de Alfonzo por
sudisponibilidad para colaborar con el proyectoy por
ser quien aporté mayor delicadezay valor estético al
tejido.
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4. Herencia: el quehacer del tejido en telar vertical
representa el legado de la cultura huancavilca, las
experiencias, relaciones sociales, emociones y el
compartir esta herencia a las generaciones subsi-
guientes, para mantener vivo al oficio.

La finalidad de esta conceptualizacion fue generar
nuevos productos artesanales y su respectiva marca.
Respecto de las posibilidades iconograficas de estos
disefos, cabe recalcar que la simplicidad en el uso de
elementos, como la linea o el punto, es recurrente en
las graficas precolombina y huancavilca. A partir de
estaidea, se concret6 una propuesta de lineas simples
yatractivas, utilizando como recurso el line art,* inspira-
dosen el motivo iconografico “listas” de los tejidos de la
sefora Lilia Alfonzo. En ese sentido, Martha Calderén
(2017: 32y 33) senala:

[...] eldibujo precolombino (pictogramas) como lenguaje,
signos, simbolos, arquetipos, contiene una gestualidad
grafica inherente alo humano: lineas y puntos que con-
forman una geometria del espiritu. Detras de toda esa
gestualidad grafica es posible ver el sentido comunicativo
de ideas, principios y patrones que se repiten.

La autora se refiere al disefo precolombino como una
representacion de laespiritualidad de aquellos pueblos,
que traduce en dibujo el pensamiento de las culturas
ancestrales, en el contexto de un codiseio consciente, es
decir, tratado desde una perspectiva empética. Aunque
laempatia-lacapacidad de entender los sentimientosy
emociones del otro— deberia ser un modo de hacer inhe-
rente al disefio, a menudo estd ausente en sus procesos
de ensenanza-aprendizaje (Cambariere 2017:181). Por
ello, Suarezy Ramos (2017) realizan una propuesta de
diseno que obedece a las necesidades de la artesana
y por extension de la comunidad huancavilca, con la
finalidad de cocrear disefos conscientes a través de
la exploracion y experimentacion de varias opciones,
como las observadas en la figura 7, que demuestran la
union de los cuatro pilares (tejido, dedicacion, artesanas
yherencia) que se fusionaron en un simbolo Gnico para
configurar la marca Lilia Chanduy.

En esa misma linea, desde 2011 el disefiador
graficoy artista ecuatoriano Billy Soto ha investigado
los motivos precolombinos tallados en sellos tubula-
res de barro, pertenecientes a la cultura arqueoldgica
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Figura7:a) proceso de ideaciéony concepto de marca del producto (Suarez & Ramos 2017:16, fig. 5); b) seleccion final de isotipo Lilia
Chanduy (Suarez & Ramos 2017:19, fig. 7). Figure 7: a) evolution of brand concept for the product (Sudrez & Ramos 2017: 16, fig. 5); b)

Lilia Chanduy final design (Sudrez & Ramos 2017: 19, fig. 7).

Jama Coaque de la provincia de Manabi, en el actual
Ecuador. Suproceso investigativo consiste en estudiar
laiconografia de estos sellos, afirmando que “nuestros
antepasados eran diestros al momento de representar
y esquematizar graficamente un objeto determinado,
ademas de ser muy talentosos en la construcciéon de
complejas composiciones visuales” (Soto & Sanchez
2019:150). Ademas, hace hincapié en que la grafica
esquematicarepresentadaenlas culturas antepasadas
ponen en relacién lo natural, lo social y lo cultural, a
través de la representaciéon de antropomorfos, zoo-
morfos y fitomorfos de la época, como sucede con los
tejidos huancavilca.

El concepto de esquematismo también es abor-
dado por Joan Costa (2017: 39) quien afirma que “El
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pensamientovisual esquematico viene de la prehistoria.
Sapienstrazaba simbolos abstractos enlasrocasdelas
cavernas, junto a los dibujos figurativos de bisontes,
ciervos y otros seres vivos”. Esto se relaciona con el
universo del grafismo, definido como la relacion entre
el dibujo y la escritura. Costa senala también que el
dibujo puede ser figurativo, geométrico o abstracto, y
esta sintesis visual de lo grafico puede considerarse
“esquematismo”. En este sentido, el grafismo heredado
dela cultura huancavilca muestra unainteligencia gra-
ficaenla simplificacién delo complejo, que se evidencia
enlos motivos iconograficos disenados en sus objetos
artesanales; una expresion esquematica de los motivos
de lanaturaleza (tabla 1).
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HOJA DE ALGODON

Proviene de la abstraccion grafica de la planta de
algodon que se cultivaba antiguamente en Chanduy.
El algodon fue la primera materia prima que se
empled para la elaboracion del tejido en telar recto.

CHUPAFLOR

Representacion de la fauna frecuente en Chanduy.
En este caso, la grafica representa dos aves (coli-
bries) que simbolizan fraternidad y amistad.

GUSANITO
Denominacion que recibe esta abstraccion dada su

forma diagonal en representacion del movimiento
que realizan los gusanos al desplazarse.

PALMA REAL

Mowe w3 e¥ & EG <6

Grafica abstraida de la vegetacion habitual en la
zona, la palma real.

BOLLO DULCE

Representacion grafica de la planta bollo dulce,
vegetacion abundante en la zona.

TREBOL

Abstraccion de la hoja de trébol.

DIENTE DE PERRO

Abstraccion grafica de los cierres que se utilizan para
los bolsos, cuya representacion forma parte de la
composicion en los disefios.

CRUCITA

Abstraccion del simbolo de cruz, motivo comin-
mente replicado en el tejido ancestral.

DADOS

Abstraccion de la forma geométrica de cuadrados.

Tabla 1. Muestra de motivos y
patrones iconograficos del tejido
en telar vertical huancavilca.
Table1. Sample of iconographic
motifs and patterns woven on the
huancavilca vertical loom.
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Con estos motivos iconograficos huancavilca
Suérez y Ramos (2017) crearon un diccionario visual
que esta incluido en el manual de identidad que los
estudiantes realizaron del proyecto de marca Lilia
Chanduy. En el mismo, se respet6 la denominaciéon
toponimica del lugar de residencia de Chanduy y el
icono principal de la marca estd compuesto por todas
las letras del nombre de la artesana, como se observa
en la figura 8 (Suarez & Ramos 2017).

Sobre el proyecto de marca, los estudiantes de
diseno, juntoalaartesana, planearony experimentaron
varios productos artesanales nuevos utilizando estra-
tégicamente los motivos iconograficos originales del
tejido. Los disefos realizados mantienen la sobriedad
del line art, y aparentemente son faciles de repetir en
la practica. La figura 9a muestra una representacion
geomeétrica vectorizada, y en la figura 9b se evidencia
su traduccién final en el tejido. En esta Gltima, un mal
calculoen el proceso de urdimbre provocé una distorsion
del motivo iconografico durante el proceso del labrado
(elaboracién de la trama).

Productos de cocreacion

En las siguientes figuras presentamos los productos
realizados fruto de la colaboracion de la artesana con
las disefiadoras y los estudiantes de disefio grafico.
Las artesanias de la figura 10 aprovechan los motivos

Figura 8. Concepto isotipo de marca Lilia Chanduy (Suarez &
Ramos 2017: 21, fig. 6). Figure 8. Logo for the Lilia Chanduy
brand (Sudrez & Ramos 2017: 21, fig. 6).

Figura 9: a) motivo geométrico vectorial de estudiantes de disefio grafico, Alberto Suarez y Reinaldo Ramos; b) representacion del

motivo iconografico tejido por la artesana Lilia Alfonzo en 2018. Figure 9: a) geometric vector motif created by graphic design students,

Alberto Sudarez and Reinaldo Ramos; b) representation of the motif woven by craftswoman Lilia Alfonzo in 2018.
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Figura10: a) productos de co-
creaci6n artesana-estudiantes
(Suarez & Ramos 2017: 28, fig.
17); b) bolso bucket (fotografia
de Alberto Suarez y Reinaldo
Ramos). Figure 10: a) product
co-created by the craftswoman
and students (Sudrez & Ramos
2017: 28, fig. 17); b) bucket bag
(photo by Alberto Sudrez and
Reinaldo Ramos).

Figura1l: a) aplicacion visual de la marca Lilia Chanduy; b) tarjeteria con motivos huancavilca (Suarez & Ramos 2017: 44y 45). Figure1l:
a) visual application of the Lilia Chanduy brand; b) cards with Huancavilca motifs (Sudrez & Ramos 2017: 44 and 45).

yreorganizan los tejidos individuales, componiendo un corporativa de la marca Lilia Chanduy, realizada en
Gnico elemento, un bolso bucket. También se observa la casa-taller con la artesana, destacando sus manos
la produccién fotografica de la aplicacion de identidad tejedoras (fig. 11).
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CONCLUSIONES

Eltipoderepresentatividad que se buscé en esta investi-
gacion exploratoriay experimental permitié reconstruir
los discursos y practicas asociados a lo microsocial
(método inductivo), donde radican las experiencias
de los miembros de la comunidad. La casa-taller es un
espacio de conocimiento que demuestra que el tejido
entelarvertical constituye la memoria viva de muchas
comunas delapeninsulade Santa Elena. Aunque es un
bien complejo por su valor tangible e intangible, pero
ademas en vias de desaparicion, contintia otorgando
identidad, pues favorece la cohesion social y, debidamen-
te gestionado, puede constituir un factor de desarrollo
para la comunidad. Esta idea es afin a la mencionada
“teoriade los ensamblajesy complejidad social” (DeLanda
2021), que postula que las construcciones sociales (en
este caso, las que tienen que ver con los textiles) no son
entidades fijas y estables, sino conjuntos complejosy
sintéticos que surgen de maltiples fuerzas entre actores,
dispositivos, fendmenos, contextos locales y cambios
continuos. En esta perspectiva se entiende el aporte del
codisefio, cuyos métodos no son lineales ni iinicos, porque
los problemas alos que se enfrentaron las disenadoras
ylosestudiantes fueron diversos, complejosy de por si
demandan una adaptaciéon al contexto y una dosis de
creatividad para superarlas barreras culturales. El saber
ancestral relacionado con la préctica textil constituye
un legado sostenible, que puede tener continuidad de
maneraauténomasin la presencia de los investigadores.
Lacultura huancavilca intenta mantener sus rai-
cesydestrezas en distintos oficios artesanales mediante
estas actividades artisticas, que lamentablemente van
perdiendo valor al ser consideradas poco rentables.
A pesar de que desde la investigacion antropolégica
y el trabajo de organismos gubernamentales se han
desarrollado talleres con la finalidad de empoderar a
las mujeres huancavilcas, muchas de ellas no estan in-
teresadas en continuar este modo de hacer artesanal,
porque no constituye unaactividad lucrativa. Por lo tanto,
el papel del quehacer académico no solo ha consistido
endocumentar los saberes, materiales, instrumentos,
técnicas eiconografias del tejido para su preservacion, sino
también en transmitir estos conocimientos ancestrales
alosestudiantes para dar continuidad al “hacer saber”
codisefiando practicipativamente con las artesanas.
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Las experiencias compartidas sirvieron para
establecer relaciones académicas y personales entre
artesanaydisenadoras. A partir de este trabajo puede
constituirse unlegado sostenible que tenga continuidad
auténoma sin la presencia de las disefiadoras. Duran-
te la investigacion, las disefiadoras actuaron como
facilitadoras y catalizadoras, siendo la sefiora Lilia
Alfonzo la protagonista de un proceso que coincidio
con las recomendaciones de Alvarez (2002: 274), esto
es, desarrollar una clasificacién de los motivos icono-
graficos del tejido huancavilca por tipo. Este registro
basado en el codisefo facilito a la artesana visualizar
nuevos motivos iconograficos respetando los disefios
originales y modificandolos ligeramente para lograr
mayores ingresos, sin atentar contra la identidad propia
del tejido. El registro fue obtenido de grabaciones en
video de la historia de vida de la sefiora Alfonzo, que
recogieron su testimonio oral, y de anotaciones en
diarios de campo durante las capacitaciones realiza-
das, asi como a través de material fotografico de los
avances de los productos. El ejercicio practicipativo
sirvié también para conocer a fondo ese “saber hacer”,
enelquelaartesana puedereplicar formas geométricas
disenadas con lapiz en el papel para llevarlas después
altelarvertical y asi materializar una traduccién visual
desde su imaginario, cuyos elementos quedan plas-
mados en el tejido.
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NOTAS

'Lastejedoras delas comunas Chanduy son las al-
timas conocedoras de la técnica ancestral, aprendida
de sus madres y abuelas. Son cuatro mujeres adultas
mayores que dedican parcialmente su tiempo al oficio
del tejido. Para este proyecto trabajamos con la tnica
artesana que tenia una dedicacién a tiempo completo
endichalabor.

2El Spondylus es un molusco, y su concha era utili-
zada como moneda y como pigmento de los tejidos.

% Los resultados de disefio de este proyecto fueron
trabajados por dos equipos. Por un lado, las docentes
de la Facultad de Arte, Disefloy Comunicacién Audio-
visual (FADcoM) de la Escuela Superior Politécnica
del Litoral (EspoL, universidad publica situada en la
ciudad de Guayaquil), quienes recibieron un ano de ca-
pacitacion en la historia del tejido e hicieron un regis-
tro visual de las etapas y procesos para construir un
tejido en telar. Paralelamente, se propuso el tema de
investigacion para ser desarrollado como proyecto de
titulo para optar a la Licenciatura en Disefio Gréfico,
instancia en la cual los estudiantes conocen una pro-
blematica, analizan el contexto y desarrollan una so-
lucién de disefio basada en la investigacion del tema.

* Line art (arte lineal) es un estilo que se usé como
fuente de inspiracién parala conceptualizacidony crea-
cion de logotipos, disefiados a partir de una linea de
arte abstracto.
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RESUMEN

El completo ciclo de pintura mural de la iglesia de la Natividad, en Parinacota, permite conocer las
circunstancias de la comunidad durante el siglo xvI111, que parecieran dar cuenta de tres realidades
en apariencia contradictorias. Por una parte, el programa pictérico posibilita, como en ninguna otra
iglesia del sur andino, transmitir todas las dimensiones de la doctrina cristiana, rasgo que evidencia-
ria un diagnostico pesimista respecto de la catequizacion de la comunidad. Por otra parte, es factible
identificar numerosas representaciones de indigenas participando activamente de la vida ritual de
la Iglesia, de ahi que, aparentemente, la ignorancia religiosa pudo ser compatible con las practicas
de piedad o la recepcion de los sacramentos. Para finalizar, las pinturas contienen iconografias que
reflejarian el esfuerzo de los habitantes de Parinacota por articular sus creencias cristianas con los
saberesy practicas ancestrales.

Palabras clave: iglesias andinas, espacio sagrado, agencia indigena, politica eclesiastica.

ABSTRACT

The complete cycle of mural paintings in the Church of the Nativity in Parinacota provides insight into
conditions in the community during the 18th century, and appears to depict three apparently contradictory
realities. First, unlike any other church in the Southern Andes, the pictorial scheme conveys all the dimen-
sions of Christian doctrine with a pessimistic perspective on the community’s conversion to Christianity.
Second, the authors identify numerous representations of indigenous people actively participating in the
ritual life of the Church, implying that religious ignorance may have been compatible with the practices
of piety and receiving the sacraments. Lastly, the paintings contain iconographies that reflect the efforts of
Parinacota residents to merge their Christian beliefs with their ancestral knowledge and practices.

Keywords: Andean churches, sacred space, indigenous agency, ecclesiastical policy.
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INTRODUCCION

Laiglesiade Parinacota presenta un programa o ciclo
de pintura mural cuyos rasgos actuales son semejan-
tes a los que tenia a fines del siglo xv11I. La presente
indagacion parte de la premisa de que la iglesia puede
contener huellas de sus artifices, de las actividades de
los curas doctrineros, de las practicas dela comunidad,
de la voluntad de los curacas y de las instrucciones
emitidas por la autoridad eclesiastica. Por tanto, las
caracteristicas de las pinturas murales son reflejo de
las estrategias simbodlicas de diversos actores, quienes
con mayor o menor eficacia han intentado modelar
el espacio de acuerdo con sus concepciones o necesi-
dades (Chartier 1996: 57-61). Si esto fue asi, se debe
aceptar que para comprender este caso de estudio es
necesario aproximarse teniendo en cuentalos énfasis
eclesiasticos del momentoy el contexto cultural local.

Elpuntode partida de lo que aqui se propone no son
los documentos escritos, sino las pinturas murales. Son
ellaslas que contienen unregistroacercade lo que estaba
ocurriendo en Parinacota al término del siglo Xvii1, en
tanto que ladocumentacién permite descartar o reforzar
hipodtesis que surgen de laiconografia que se conserva
en los muros de la iglesia. Asi, es desde la reflexién en
torno a las pinturas que surgen las preguntas que se
busca responder, con mayor o menor éxito, mediante
la consulta de la documentacién escrita.

La primera propuesta interpretativa sostiene
que el sistema de iméagenes fue pensado para una
comunidad en la que la catequesis habia fracasado
total o parcialmente. No hay otro caso, al menos en el
contexto inmediato, de un programa de pintura mural
en el que se contenga una sintesis tan completa de la
doctrina cristiana. Este énfasis supone un diagndstico
acerca de la escasa asimilacion de la catequesis por
parte de lacomunidad. Lasegunda hipdtesis de lectura,
aparentemente contradictoria, indica que las pinturas
murales testimonian la adhesién de los habitantes de
Parinacota al cristianismo. La presencia de representa-
ciones de indigenasyla incorporaciéon de iconografias
locales serian indicios de procesos de apropiacion que
se buscan exhibir mediante las pinturas. En sintesis,
estasreflejarian que la catequesis no se arraigb en esta
comunidad, pero, que sus miembros se identificaron
a su modo con el cristianismo. La afirmacién no es
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novedosa, pero si lo es que un programa de pintura
mural refleje esta realidad de forma tan contundente.
En cierta medida, el templo materializa la “continua
articulacion doble”, dinamica que dificulta la plena
aceptacion o el rechazo total de las ensefianzas del
catecismoydelos saberes tradicionales (Abercrombie
1991: 209; Estenssoro 2001: 460).

La primera mencién documental a Parinacota
es de 1739, ano en el que el obispo de Arequipa le en-
cargd al curavicario de Sama un informe acerca de los
anexos del curato de Codpa en los Altos de Arica. El
texto da cuenta de las distancias entre los anexos de
la doctrina e indica que el pueblo de Parinacota, junto
conlaestanciade Caquena, estaban habitados por149
personas, constituyendo uno de los mas poblados de
la region (AAA, legajo Arica Codpa, 1650-1835, Auto
proveido, s/f). Selee en el documento: “En el Pueblo de
Parinacotay suestancianombrada Caquena, que esta
besina [sic], siento quarenta y nuebe perzonas [sic],
Casados quarenta y nuebe, sueltos beinte [sic] y uno,
Viudas diezy seis” (AAA, legajo Arica Codpa, 1650-1835,
Averiguacion, f.7).

Ladilatada extension territorial de la doctrina de
Codpa llevo, en 1777, a desmembrar de su territorio la
doctrinade Belén, delaque paséadepender el anexo de
Parinacota (AGI, manuscrito48,1793-1794,f. 267). Enla
visita pastoral de 1787, el doctrinero de la recién creada
doctrina de Belén describe los limites y contribuyentes
de sus anexos (fig. 1). En el documento nombra cerca
de 40 tributarios del pueblo de Parinacota, la estancia
de Caquenay sus aportes en animales (AAA, legajo
Arica-Belén, 1694-1856, Demarcasion, s/f).

El mismo documento permite conocer que la ad-
vocacion original del anexo era la de Santiago Apostol
y de la Virgen del Rosario, no la de la Natividad, como
es actualmente (AAA, legajo Arica-Belén, 1694-18586,
Descripcion, s/f). No se han encontrado antecedentes
que indiquen en qué momento se produjo este cambio
y no se puede descartar que, al menos por un tiempo,
puedan haberse superpuestolas advocaciones. En1793
el intendente de Arequipa vuelve a emitir informes
acerca de la doctrina, reiterando la denominacion de
Santiago de Parinacota y precisando que la localidad
contaba con iglesia (AGI, manuscrito 48, 1793-1794,
f. 267). A pesar de lo tardia de las referencias, se pue-
de afirmar que la iglesia seria mas antigua (fig. 2).
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Figura 1. Demarcasion de
la Doctrina de Velény sus
anesos, 1787, AAA (todas
las fotografias son de los

autores). Figurel. Tax
Registry of the Parish of
Belen and Annexos, 1787,
AAA (all photos by the
authors).

Figura 2. Iglesia de la Natividad de Parinacota, construida a comienzos del siglo xviii. Region de Arica y Parinacota, Chile.
Figure 2. Church of the Nativity in Parinacota, built in the early 18" century. Arica and Parinacota Region, Chile.
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Sus caracteristicas constructivas y los momentos, o
capas pictoricas anteriores a las actuales, cuyos ves-
tigios son visibles en los muros, permiten afirmar que
fue construida a fines del sigloxvii o a comienzos de la
centuria siguiente (Fundaciéon Altiplano 2012, 2020a).
La experiencia visual al interior del templo esta
dominada por la pintura mural que cubre gran parte de
los muros, asi como por el retablo del altar mayor que
ocupa casi todo el testero del edificio. La Ginica nave
se abre a la izquierda a dos espacios secundarios. El
primero, cercano al acceso, debié ser un baptisterio; el
segundo, comunicado con el presbiterio, corresponde
a la sacristia. Las reducidas dimensiones de la nave
y la escasa altura de los muros otorgan un especial
realce al arco toral que separa el presbiterio de la zona
de los fieles, alavez que destaca otras caracteristicas
estructurales como el cielo de par y nudillo.

LAS PINTURAS MURALES

Fue seguramente en las tltimas décadas del siglo xv1I1
que pudo serrealizada la pintura mural que actualmente
admiramos en Parinacota. El hallazgo de azul de Prusia
entre los pigmentos identificados obliga a pensaren una
ejecucion posterior al aflo 1740, momento en el cual se
registra por primera vez el uso de este elemento en la
pintura virreinal (Corti et al. 2009). Por lo demaés, la
presenciadelarepresentaciéon del monarcaenlaescena
de la defensa de la eucaristia, en la parte superior del
coro, hace razonable pensar que laobra es anteriorala
consolidacién de los procesos de emancipacion, ocurri-
da en estos territorios a comienzos de 1825. A suvez,
las vestimentas de algunos personajes, como los que
figuran en las escenas del juicio final, la confesiény en
la adoracion de la eucaristia, corresponderian a las de
uso habitual enlos tltimos afios del reinado de Carlos
111 (1759-1788) (Leira 2007: 90).

Ahora bien, las pinturas de Parinacota pueden
ser consideradas como manifestacién de un fenémeno
mas amplio, el de unaverdadera campana de ejecuciéon
de pinturas murales eniglesiasy capillas en el entorno
altiplanico, como se constata al observarlas dataciones
delos conjuntos que se conservan en laregion. También
puede aceptarse que la mayoria de las pinturas mura-
les de Curahuara de Carangasy las que se conservan
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en Soracachi, Pachama, Copacabana de Andamarca
y Rosapata fueron realizadas a fines del siglo xviIt y,
por lo mismo, darian cuenta del fendmeno aludido.
Este se integraria en un nuevo impulso que recibe la
catequesis a partir del magisterio del papa Benedicto
X1V (1740-1758), particularmente en las enciclicas Etsi
minime (1742)y Cum religiosi aeque (1754), cuyos ecos se
van apercibir enlos sinodos y concilios americanos dela
segunda mitad del siglo xvi11, muy especialmente en el
SinododelaPlatade1771-1773 (Guzmanetal. 2017). En
diversos documentos, el papa observa la necesidad de
reforzarla catequesis para enfrentar el distanciamiento
de la practica cristiana de la poblacién urbanay la ig-
norancia religiosa de aquellos que vivian en el &ambito
rural, carentes de atencion sacerdotal permanente.

Elesfuerzo del papadebe entenderse en el contexto
de la secularizacién de la sociedad europea durante el
siglo xv111, proceso que se puede describir como un
masivo alejamiento de la vida religiosa. Esta Gltima
circunstancia tenia especial sentido en el contexto ame-
ricano. Para el pontifice todos los medios disponibles,
incluida la pintura y la escultura, debian ponerse al
servicio de dicho empefio. Los indicios de una auténtica
campana de creacién de imagenes para la catequesis
son claros durante la segunda mitad del siglo XvIII en
ladiocesis delaPlata. Sibienladoctrinade Belén, ala
que pertenecia Parinacota, se encontrabaen la didcesis
de Arequipa, es claro que lo planteado en el Sinodo dela
Plata acerca de las imagenes sagradasy la catequesis
tuvo un eco en estas localidades:

[...] ordenamosy mandamos a nuestros curas, conforman-
donosentodo al santo Concilio de Trento, tengan especial
cuidado en que los que tuvieren en sus iglesias tanto de
sus parroquias, como de sus anexos, estén pintadasy
adornadas de forma que muevan a culto y reverencia,
sirviendo de historiay libro donde se lea, y considere lo
que se hade imitary seguir (de Argandona 1854:143).

Se trata de un mandato muy preciso, cuyas manifes-
taciones son visibles en muchas de las iglesias de la
arquidiocesis, asi como en templos situados en juris-
dicciones eclesiasticas vecinas.

La Ruta de la Plata, es decir, el conjunto de cami-
nos reales que unia Potosi y Chuquisaca con el puerto
de Arica, debid favorecer la difusion de practicas de
diversa naturaleza. Por lo tanto, la masiva produccion
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de pintura mural de la didcesis colindante fue un modelo
que irradi6 a regiones que se encontraban en medio de
esaviacomercial, comoladoctrina de Belén. Estaactiva
creacion deimagenes quedo reflejada, por ejemplo, en la
documentacién generadaen1778 con motivode lallegada
del cura Mariano Pacheco Penalosa a la recién creada
doctrina de Belén. En la toma de posesion e inventario
anexo, sefiala que los templos de Santiago, Candelaria
enelpueblode Belény San Andrés de Pachama, estaban
pintados; de este tltimo, se indica que su iglesia se en-
contraba “todaellapintada” (AHL, legajo416,1778-1837,
f. 18). Ademas, en una menciéon documental del afo
1793, correspondiente a un inventario de la doctrina, el
templo de Santiago Apostol se describe como: “laiglesia
parroquial de Crucero, toda ella pintada de colores finos
con su coro de madera, sus dos puertas con sus llaves
corrientes” (AHL, legajo 416,1778-1837, f. 9).

Durante el proceso de restauracion de la iglesia
de Santiago de Belén, en abril del afo 2020, fueron
hallados fragmentos de pintura mural de dos momen-
tos distintos. La mas antigua, en el muro del testero,
estaba compuesta por franjas rojas y ocres, programa
ornamental que habria sido reemplazado a fines del
siglo xvI111 por un ciclo de pinturas semejantes a las
que se conservan hoy en Pachamay Parinacota, cuyas
huellas se encontraron enlazona del sotocoroy en una
delashornacinas del retablo del calvario en el murode
laepistola. Evidencias de la anterior composicion pict6-
ricatambién se hallaron en la pintura mural del templo
de Pachama durante su proceso de restauracion en el
ano 2016 y en desprendimientos de pintura mural en
eltemplo de Parinacota (Fundacién Altiplano 2020Db).
Esto permitiria hablar de un reemplazo de programas
pictéricos ornamentales por otros figurativos y narrativos
con una mayor carga catequética, en consonancia con
el énfasis que en esta materia imprimieron Benedicto
x1vyel Sinodo de la Plata de 1771-1773.

EL CARACTER ORNAMENTAL Y
PRESENTATIVO DEL PROGRAMA

Antes dereflexionar entorno delalégica que articulalas
diversas escenas contenidas enlos muros de Parinacota,
resulta necesario atender a la funcion ornamental del
programa. Las pinturas de Parinacota, como en tantos
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otros lugares, eran adornos del espacio sacroy presen-
cia de lo que no se podia ver directamente con los ojos.
El ambiente interior de la iglesia debia comunicar su
caracter de nacleo irradiador de sacralidad, tal como
lo recordaba el Primer Concilio Limense al ordenarles
a los sacerdotes que procuraran “adornarla de arte
que entiendan la dignidad del lugar [...] dedicado para
Diosy para el culto y oficios divinos” (Vargas 1951: 8);
concepto que de manera mas sintética reiter6 el Sinodo
de Arequipa de 1684: "tenemos encargado en estas Sy-
nodales el aseo, limpiezayadorno, que deve ponerse en
lasIglesias" (1688:73r). Se tratabade unlugar inusual,
cargado de formasy colores, como nolo estabaninguna
casadel pueblo, lo que expresaba su caracter de territorio
separado, distinto del espacio profano, y reservado para
moradadelosagrado. Alingresaryestarrodeado porlos
muros pintadosy las imagenes del retablo, el visitante
quedaba circundado por imégenes de Cristo, la virgen
Maria, los santosy angeles, la corte celestial cristiana
presente en Sus muros.

Para calibrar adecuadamente esta dimension de
las imagenes se debe tener en cuenta que la estrechez
de la nave del templo provoca que estas envuelvan al
visitante, que estén siempre muy préximas a él, rasgo
al que se debe sumar el efecto que tendriala costumbre
de sentarse en el sueloy mirar las pinturas desde abajo.
La experiencia de entrar a rezar, a ser instruido en el
catecismo o a participar de los sacramentos, implicaba
serrodeado por pinturas alas que se debia mirar hacia
arriba, imagenes que estaban ahi para manifestar la
presencia de lo que no se puede ver, de lo que estaba
ocurriendoyno podia ser percibido por los ojos (Palazzo
2016:45-48). Asi, desde un punto de vista cromaticoy
ornamental, la presencia y visiéon de estas imagenes
en el templo, tanto de aquellas figuradas como de los
distintos registros de caracter mas decorativo con
motivos geométricos, vegetalesy animales, sumergian
a los fieles en una experiencia que implicaba un otro
espacioy unotro tiempo, en definitiva, un otro mundo.

EL CICLO DE PINTURAS
DE PARINACOTA

Un primer aspecto que parece necesario abordar es el
deladistribucién de lasimagenesal interior del templo
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Figura 3. Juicio final.
Pintura mural anénima del
altimo cuarto del siglo xvi1r.
Iglesia de la Natividad de
Parinacota. Figure 3. Final
Judgement. Painted mural.
Anonymous. Last quarter of
the 18" century. Church of the
Nativity of Parinacota.

Figura4:a) Nuestra Sefiora de Dolores; b) la confesion; ¢) adoracion de la eucaristia. Figure 4: a) Our Lady of Dolores; b) the Confes-

sion; ¢) adoration of the Eucharist.

(Corti et al. 2013).! En el muro de la epistola, justo al
ingresar por la puerta, se encuentra la escena de mayor
tamano de todo el ciclo pictérico; ella representa el juicio
final, cuyas figuras exponen ante los ojos el drama de
lasalvaciénylacondenacion (fig. 3), pues en la compo-
sicién aparecen tanto el fuego del purgatorio, de donde
las almas son rescatadas para elevarse al gozo de la
Jerusalén celestial, como el fuego del infierno donde
ingresan los condenados por la boca de un flamigero

56

leviatan. En el muro del evangelio, enfrentando el del
juicio final, se hallan las representaciones de san Jorge
matando al dragbény la de la Virgen Dolorosa (fig. 4a).
A amboslados delapuertade entrada se pintaron dos
sacerdotes confesando, uno con habito franciscanoy
otro dominico (fig. 4b), y, sobre el dintel de la puerta, el
episodio de los desposorios de la Virgeny san José; en
la parte superior, alaaltura del actual coro, una defensa
de la eucaristia.
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Figura: 5 a) Jesus con la cruz a cuestas; b) Cristo atado a la columna o flagelacion. Figure 5: a) Jesus carrying the cross; b) Christ at

the Column or the Flagellation.

Figura 6: a) bautismo de Cristo en el rio Jordan; b) san Jerdnimo penitente. Figure 6: a) baptism of Christ in the River Jordan;
b) saint Jerome in penitence.
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Deregresoalanave, acontinuacién deljuicio final,
avanzando en direccion al presbiterio, se ubican una
adoracion de laeucaristia (fig. 4c), dos estaciones de la
pasion: Jests con lacruz a cuestasyla crucifixion (5ay
b), v laescenadel bautismo de Cristo en el Jordan (fig.
6a). Por su parte, en el muro del frente, a continuacién
de la Virgen Dolorosa y de una puerta que da acceso
al antiguo baptisterio, se ubican otras tres escenas de
la pasion (el prendimiento, la flagelacion y Cristo por-
tando la cruz) y la imagen de san Jerénimo penitente
(fig. 6b). Finalmente, sobre el arco toral se puede ver
la figura de Dios Padre bendiciendo. Un comentario
especial requiere la distribucién de las cinco escenas
delapasion de Cristo, puesto que, atendiendo a la cro-
nologia de los acontecimientos, el muro sur contiene la
primeray la Gltima escena, mientras que el ubicado al
norte la segunda, terceray cuarta de este ciclo. Desde
el punto de vista de la distribucién fisica al interior de
la iglesia, la primera imagen es el prendimiento de
Cristo en la muralla norte, que seria segunda en orden
cronolégico. Luego, enfrentadas, se encuentran la
oracion en el huertoy Cristo en la columna, primeray
tercera en sentido temporal. A continuacién, también
enfrentadas, estan las escenas del camino al Calvario
yla crucifixion, cuartay quinta desde el punto de vista
cronolégico. El recorrido implica avanzar, retrocedery
cruzar de un lado a otro de la iglesia.

Laidea de un ciclo que obliga a zigzaguear por el
templo no parece haber sido una excepciéon (Guzmaéan et
al. 2016:448). A diferencia de las paginas de unlibro, las
imagenes aquidiscutidas no estan ordenadas en forma
sucesiva (Briones & Villaseca1983; Mebold 1985; Chacama
2009). Quien ingresaa Parinacotaesel que debe descubrir
las posibles articulaciones del ciclo. Este procedimiento
involucra fisicamente al observadorylo obliga a recurrir
asumemoriaparaordenar el recorrido. No se tratade un
caso Gnico, pues el conjunto deiméagenes dela Sagrada
Familiaen Soracachiylos grandes lienzos de Carabuco
presentan también una distribucién que no respeta el
orden cronolégico. Astrid Windus (2019: 61) propone una
lectura de los lienzos de las postrimerias de Carabuco
como unarutameditativa, en donde el observador puede
recorrer de cuadro en cuadro, “experimentar los tiempos
yespacios transcendentales™y, al mismo tiempo, leerlos
desde lamemorialocal, con sus concepciones de tiempo
y espacio, segln las narrativas aymaras.
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PARINACOTAY SU PARTICULARIDAD
EN EL CONTEXTO DE LA RUTA DE
LA PLATA

Antes de profundizar en aspectos especificos del con-
junto de imagenes, resulta necesario reflexionar acerca
del propoésito general delas pinturas. La documentaciéon
no permite saber quién las encargé. Sin embargo, si
se asume el andlisis de las imagenes pintadas en los
muros de la iglesia de Parinacota desde la perspectiva
del odelos comitentes, cabe afirmar que ellos debieron
considerar necesario instalar un sistema de imagenes
que fortaleciera la catequesis (Guzman et al. 2014:
127-131). Esto se deduce a partir del repertorio de temé-
ticas presentes, pues como en ninguna otra iglesia del
contexto andino es posible encontrar representaciones
que sintetizan los principales elementos contenidos en
cualquier catecismo. La mayoria de los programas ico-
nograficos tienen acentos mas particulares, no poseen
un repertorio de imagenes capaz de cubrir de manera
general las ideas de la doctrina cristiana. En San José
de Soracachi es la Sagrada Familia; en San Andrés de
Pachama, un repertorio de santos; en Copacabana de
Andamarca, las postrimeriasy el acento ornamental. Ni
siquieraen Curahuara de Carangas, iglesia que cuenta
con un extenso repertorio de escenas, es posible cubrir
tantas dimensiones de la catequesis cristiana como en
Parinacota. Por ejemplo, no se representa el sacramento
delaconfesidony el énfasis enlapasionde Cristo es me-
nos central que en Parinacota. Los muros de Curahuara
de Carangas contienen un discurso en imagenes que se
dirige a una poblacién con atencién sacerdotal perma-
nente, en la que la catequesis se considera arraigada.
Elcasode Parinacota es diferente. En un pequeno
templo, con un repertorio de imagenes limitado, se
buscé contener los elementos nucleares de la doctrina
cristiana. El juicio final, pintado en el muro sur del
templo, contiene referencias alavida eterna, al pecado,
la salvaciényla condenacion. La escena que por su ta-
mano dominael acceso al templo contiene una compleja
representacion en la que se sintetizan la resurreccion
delos muertos, los castigos del infierno, la purificacion
delasalmasenel purgatorioy el ascenso aloscielos de
quienes han sidojustificados. Porlo demas, enlanave,
la obra salvifica obrada por Cristo domina el programa
pictérico mediante la presencia de cinco escenas de la
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pasion. Lasimagenes delaoracién en el huerto, el pren-
dimiento de Cristo, la flagelacion, el camino al calvario
y la crucifixion, permiten aproximarse al misterio del
sacrificio salvifico de Jests. Luego, también se encuentran
representados los sacramentos decisivos para animar
lavida de la mayoria de los cristianos: bautismo, euca-
ristia, confesiony matrimonio (Guzman etal. 2014). El
bautismo de Cristoenel Jordan, laadoracién de la hostia
consagrada, ladefensadelaeucaristia, el dominicoy el
franciscano confesando a miembros de la comunidad
y los desposorios de la Virgen y san José, ponen de
relieve la necesidad de acudir a los sacramentos para
alcanzar la salvacién. Finalmente, la invitacién a una
vida de oraciony penitencia también se hace presente en
imagenes concretas como en la figura de san Jeronimo
oenladelaNuestra Sefiorade los Dolores (Cortietal.
2013:93). De este modo, se manifiestalanecesidad de
adecuarlavida personal delos fieles que interactuaban
conestasimagenes alas exigencias cristianas; no basta
con creery participar de los ritos.

Esteparticular caracter delos murales de Parinacota
parece coherente con sucondicién de anexo de doctrina
con escasao intermitente presencia de sacerdotes, como
lomuestraladocumentacion (AAA, legajo Arica Codpa,
1650-1835, Auto proveido, s/f). La extension territorial
del curatoylalejaniadela cabecera de doctrina dificul-
taron que Parinacota, como otraslocalidades andinas,
contase con una atencion religiosa regular (Chacama
2009: 8). Al mismo tiempo, se debe considerar que
en Parinacota también convergia una poblacién que
residia en estancias distantes del pueblo, como la de
Caquena, acinco horas de caminata. Demodo que, ala
irregular atencion sacerdotal que ocasionaba la lejania
dela cabecera de doctrina, se debe sumar la presencia
de una poblacién importante que no habria acudido
con suficiente regularidad a las practicas religiosas y
tampoco a la ensenanza periddica del catecismo im-
partida por un fiscal.

En consecuencia, él o los comitentes habrian
decidido suplir o reforzarla catequesis con un conjunto
de imagenes que permitiera a los habitantes del lugar
recordar los elementos centrales de ladoctrina cristiana,
sobre todo durante los largos periodos de ausencia de
asistencia sacerdotal. Es en este sentido, por ejem-
plo, que tal vez se pueda explicar el particular acento
concedido a la eucaristia, pues el Santisimo aparece
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dos veces representado: en la adoracion eucaristicay
en la defensa de la eucaristia. Tal vez la ausencia de
atencion sacerdotal y, por lo mismo, del sacramento
eucaristicoenlacelebracién de lamisa, hacianecesaria
suredundante presencia en imagenes, con el objetivode
recordar ala comunidad laverdaderavocacion litirgica
y sagrada del templo.

Comoya seindic6, en el mismo curatolos murales
de San Andrés de Pachama, pintados también a finales
del siglo XVIII, no presentan este caracter de catequesis
enimagenes tan bien delineado en Parinacota. Proba-
blemente su cercania con Belén, cabecera de doctrina,
no hacia necesario instalar un dispositivo pictoérico de
estanaturaleza (Guzmanetal. 2016). El ciclo de pintu-
ras murales de Pachama se puede caracterizar de tres
formas. Lalectura primaria sostiene que se trata de un
conjunto de representaciones de santos, entre otros: san
Andrés, san Pedro, san Isidro, san Cristébal, san Jorgey
san Miguel Arcangel. A estas se sumala presenciaenla
portadadela Virgen del Rosario bajo la forma de Nuestra
Sefnorade Pomata. El repertorio podriaresponderalas
devociones locales o las impulsadas por alguno de los
sacerdotes activos a fines del siglo xvri1.

Por su parte, Juan Chacama (2009:14-24) propu-
so, acertadamente, interpretar las pinturas como un
instrumento al servicio de la extirpacion de idolatrias,
en atencion a la presencia figurada de san Jorge y san
Miguel Arcangel. Lalucha de ambos contra monstruosy
fuerzasinfernales se referiria ala necesidad de combatir
las practicas ajenas al cristianismo que atin sobrevivian.
Finalmente, esta propuesta se puede articular con
unalégica agricola del programa de imagenes. Ello no
responde solo a la presencia de san Isidro Labrador y
san Cristobal —santo protector de los que cuidan arbo-
les—- sino sobre todo a la eleccién de las advocaciones
principales, Nuestra Sefiora del Rosarioy san Andrés,
cuyas fiestas estan vinculadas a las celebraciones de
siembrade finales de aflo (Guzmanetal. 2016: 253-256).
El hecho es que, en la misma doctrina, se conserva un
ciclo de pintura mural, como el de Pachama, del todo
inoperante para transmitir la catequesis, junto con otro,
elde Parinacota, cuyas imagenes pueden dar cuentade
todoslos aspectos centrales deladoctrinacristiana. Este
contraste permite testimoniar la adecuacion de estas
intervenciones pictéricas alas condiciones especificas
de cada comunidad.
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LAS PINTURAS MURALES COMO
TESTIMONIO DE LA ADHESION
AL CRISTIANISMO DE LOS
HABITANTES DE PARINACOTA

Junto con la funcionalidad catequética, el programa
pictérico de Parinacota manifestaria la proximidad de
la comunidad local al cristianismo y, si se quiere, su
insercion enla historia de la salvacion. Pareciera que un
signode ello eslaprofusay predominante representacion
de personajes que, a todas luces, proceden del mundo
indigena. Efectivamente, una pareja de nativos, orantes
de rodillas, fue pintada ante la hostia expuesta en la
custodia en la escena de la adoracion eucaristica; un
hombre de larga melena, como distintivamente se los
suele representar, fue pintado confesando sus pecados
ante uno de los sacerdotes. A la vez, la ausencia casi
total de figuras barbadas en el juicio final hace pensar
en escenas que muestran a los habitantes del lugar.

En consecuencia, son ellos quienes adoran la
eucaristiay confiesan sus pecados al sacerdote; los que
figuranenelinfierno, el purgatorioy el cielo pintado en
los muros de la iglesia, y es uno de sus curacas, como
se vera mas adelante, quien parece luchar contra las
tentaciones infernales en el centro de la escena deljuicio
final (Cortietal. 2011). Estas imagenes sugieren que la
comunidad de Parinacota participa en su conjunto del
acontecimiento de la salvacion. Por tanto, las pinturas
no solo son instrumentos para cristianizar a quienes
entranalaiglesia. Cadaunadeellases, al mismo tiempo,
demostracion, genuina o figurada, de la condicién de
indios de iglesia, es decir, pertenecientes a una comu-
nidad evangelizada que habria caracterizado a quienes
vivian en Parinacota.

Laestrategia de manifestareniméageneslaadhe-
sién de una comunidad a la vida cristiana no es ex-
cepcional. En Curahuara de Carangas se represent6
a dos curacas adorando a Cristo crucificado, y en el
coro de Pachama se pintaron indigenas interpretando
musicasacra. Las escenas de nativos o curacas siendo
bautizados son habituales. Entre ellas destacan lasre-
presentaciones de Carabucoy Curahuara de Carangas
(Mardonesetal. 2021). Sinembargo, enla mayoria de las
iglesias, como en las recién mencionadas, su presencia
selimitaaunaodosiméagenes. Encambio, las pinturas
murales de Parinacota contienen cinco escenas en las
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que se manifiesta el fervor cristiano de la poblacion
local. Las pinturas nos hablan, unavez méas, de que algo
particular estaba ocurriendo allia fines del siglo xvri1.
Circunstancias cuya naturaleza exacta desconocemos
impulsaron a insistir, una y otra vez, por medio de las
iméagenes, en la condicion de cristianizados de los
indigenas del lugar.

Estentador pensar en esta insistencia como una
estrategia dela comunidad que contrarresta el énfasis
catequético impuesto por el cura doctrinero. Lo cierto es
que las pinturas murales dan cuenta de un diagnéstico
de ignorancia religiosa que convive con un testimonio
de activa participacion enlas practicas delaIglesia por
parte de la comunidad. Tal vez esa era la situaciéon o
quizéalasescenasde nativos confesandose, oadorandola
eucaristia, son solo un modelo a seguir, no unarealidad.
En este sentido, se debe prestar atencién a la factura
delaspinturas, sumaterialidad, asi como su particular
iconografia, que evidencian una activa participacion
localenla configuracién de las imagenes (Guzman et al.
2021). Por tanto, no se debe descartar que esta intensa
participacién indigena representada en los muros de
Parinacota se deba a la agencia del curaca o de otros
actoreslocales. Es porello que resulta necesario prestar
especial atencion a las figuras del puma, la serpientey
la del curaca con dos mascaras.

EL PUMAY LA SERPIENTE

La observacion y andlisis de las figuras del pumay la
serpiente, por una parte, y la del curaca con dos mas-
caras, porotra, permite enfrentar de otro modo la duda
acerca de si las escenas de indigenas participando de
los sacramentos son testimonios de una realidad o no.
Elverdaderodilemanoessilaadhesional cristianismo
de los habitantes de Parinacota es auténtica o simu-
lada. El problema es si la observacion de las escenas
mencionadas podria entregarnos ain mas informaciéon
sobre la comunidad de Parinacota. Como ya se ha se-
nalado, es posible que lo presentado por las imagenes
coincida conlo que ocurriaen el siglo xv111, es decir, los
miembros de esta comunidad, aunque ignorantes en
doctrina cristiana, recibian sacramentos, se confesaban
yadoraban la eucaristia. Pero, esto no era impedimento
para que muchas practicas no cristianas mantuvieran
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plena vigencia. Los habitantes de Parinacota, como
tantos otros en Hispanoamérica, debian realizar una
transaccién con ellos mismos para compaginar su re-
lacién con las sacralidades andinas y cristianas, para
definir la esfera y jurisdiccién de cada una (Gutiérrez
2013; Hidalgo & Castro 2014). Las escenas de indige-
nas adorando la eucaristia o confesando sus pecados
parecieran mostrar unaadecuacion sin contratiempos a
las practicas sacramentales y devotas de contexto cris-
tiano; nada pareciera decirnos de esas contradicciones
y negociaciones. Sin embargo, los mismos muros de
la iglesia contienen claves por medio de las cuales es
posible aproximarse a esas complejas articulaciones.

Efectivamente, las pinturas murales de Pari-
nacota muestran esta tension que se traduce en una
penetracion de lo andino en el ambito cristiano y, al
mismo tiempo, en una cristianizaciéon de las practicas
andinas. El ejemplo mas significativo de este proceso
se puede observar en la presencia de unas cabezas de
puma pintadas enlos muros que rodean el altar (fig. 7).
Sedebe tener en cuenta que no se trata de un caso tnico,
yaquelaiglesiade Pachama (Cortietal. 2014), asi como
las de Oropesay San Jeronimo (Flores etal. 1991:169),
cerca del Cusco, conservan imagenes semejantes. En
el caso de Parinacota, se trata de una franja a modo de
cenefa en la que se insertan alternadamente cabezas
de pumas y de querubines. Si bien esta figura podria
ser interpretada como unarepresentacion angélica, de
acuerdo con laopinién del Pseudo Dionisio Areopagita
(1995 [438-5287]: 176) quien plantea que una de las
formasvisibles de los angeles esla de ledn, parece dificil
soslayar la carga simbédlica que el puma poseia en el
contexto andino. Ademas, se debe agregar que se trata
deunacabezade pumahumanizada que se asemejamas
bien auna mascarade felino, caracteristica que permite
establecer una asociacion entre la imagen y los usos
rituales de la figura dellebn americano. Efectivamente,
en el contexto andino el puma se vincula al valor de los
guerreros, alafecundidad delatierrayla fertilidad del
ganado (Cortiet al. 2014).

Esconocidalapracticade depositar pequenasfiguras
del animal en fuentes de agua con el fin de proteger a
los camélidos que ahiabrevan (Castro 2009: 245-255).
También esti bien documentado el uso de pieles de
puma en contextos rituales asociados alaimpetracion
por las lluvias (Cieza de Le6n 2000 [1553]: 374-378).
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Figura 7. Detalle de cenefa ornamental. Figure 7. Detail of
ornamental border.

La documentacién da cuenta de la existencia de dan-
zantes que se cuelgan la piel de puma por la espalda,
cubriendo su cabeza con la del puma (de Avila 1983:
33). Afinesdel siglo xviiila practica seguiavigente en
muchasregiones, como lodemuestralalamina B.171del
Codice Trujillo, del Perd, cuya imagen muestra a unos
danzantes vestidos con pieles de puma. Otro ejemplo
de la vitalidad del vinculo entre el felino andino y las
aguas se puede observar en las representaciones de
arcoiris que brotan de cabezas de puma, imagen que se
encuentra en muchos keros coloniales (Martinez 2007:
1981-1982; Kuon de Arce 2011: 216). De modo que, en
las inmediaciones del presbiterio, la zona con mayor
carga simbdlica de la iglesia, se pintaron figuras que
remitiana practicaslocales, que desde una perspectiva
cristiana debian ser extirpadas.

Los especialistas que han intentado explicar es-
tas intromisiones iconograficas suelen afirmar que se
trata de una manifestacion de la resistencia indigena
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o, enlaposturaopuesta, de unaestrategiade laIglesia
para cristianizar practicas locales. Lo que es seguro,
es que estas imagenes son fruto de una transaccion,
no entre los nativos y la Iglesia, sino mas bien una
articulacion entre laidentidad andinay la cristiana de
la propia comunidad local. Es posible que recen a los
santos, participen de los sacramentos cristianos, al
mismo tiempo que confian enlos pumas pintados como
intercesores para asegurar la fertilidad de su ganado
yla abundancia de las cosechas. No se trata de planos
separados o de una simple convivencia. Las pinturas
expresan un esfuerzo de articulacién entre practicas
que correspondian a distintos contextos culturales.
Referirse a las cabezas de puma implica mirar
las pinturas murales de Parinacota en un momento
histoérico, durante la segunda mitad del siglo xv1ir, en
quelainsercion de esta figura pudo tener una carga muy
precisa. Efectivamente, la decisién de incorporar esta
iconografia tan particular obliga a pensar que determi-
nadas circunstancias de la comunidad justificaron su
integracion. Este decurso conduce a hacer referenciaa
una de las representaciones mas enigmaticas del pro-
grama de pintura mural: el curaca de tres rostros que
se encuentra en el centro de la escena del juicio final,
cuyainclusion se debe entenderalaluz de una situacion
histérica concreta (fig. 8a). La figura en cuestién no tiene
propiamente tres rostros, sino un solo rostro que mira
al frente y dos mascaras con rasgos espanoles en los
costados, cuyos principales distintivos son un bigote
delgadoy unanariz prominente (Cortietal. 2011: 388-
391). Desde las fauces del Leviatan surge una serpiente
que se acerca hasta casi tocar con su lengua bifida al
curaca, mientras dos espanoles parecen ofrecerle el
poder politicoy el dinero contenido en una chuspa.
Todo parece indicar que se trata de una escena
de tentacion. El curaca, el mestizo y el espanol estan
vestidos, contrastando conla desnudez de los cuerpos
de salvosy condenados en el resto del juicio final, sefia-
lando asique se encuentranatin en el tiempo histoérico,
donde la tentacion es posible. Las mascaras permiten
asumir identidades ajenas con el objetivo de contra-
rrestar la influencia negativa que representan, por lo
que el hecho de que las mascaras no cubran el rostro
del curaca es una clara manifestacién del triunfo de su
propia identidad (Canepa 1993; McFarren 1993). En
este sentido, es interesante observar que las mascaras
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que porta el curaca estan rayadas encima, como si lo
hubiesen querido proteger de esas identidades ajenas
que podian controlarlo.

La sierpe que asedia al curaca es una imagen
que, junto con la lectura de agente de la tentacion,
puede ser interpretada como la representacién del
amaru, palabra quechua que significa serpiente de
gran tamaifo. Su condicién de ser poderoso explicaria
su uso como atributo en la heraldica colonial de las
familias que se consideraban descendientes de los
incas (Gisbert 2008a: 156-168). Por tanto, el amaru
que tienta al curaca es, a su vez, un signo reconocible
delaidentidad andina. Dicotomia que se acentud en el
contexto de las rebeliones de finales del siglo xvi11. Si
las pinturas fueron ejecutadas poco después de 1780,
el representado es Diego Felipe Canipa, curaca de
Codpa que por su lealtad a la Corona fue condenado a
muerte por las fuerzas rebeldes durante las rebeliones
de Tupac Amaru (O'Phelan1988; Hidalgo 2004: 261).
Esto permite precisar atin mas la interpretaciéon de la
extrafia escena pintada en el juicio final. El podery el
dinero ofrecido por los espafioles podrian hacer olvidar
al curaca su identidad (Corti et al. 2011: 393-395). El
amaru, por su parte, junto con representar al demonio
y ser un elemento de la heraldica de las familias incas,
eraunadeidad andinaasociadaalrayoyaloscursosde
agua(Chacama2004). Igualmente, se debe agregar que
en el contexto posrevolucionario podia ser leida como
representaciéon de Tupac Amaru (Estenssoro 1991),
cuyo nombre de familia era indicativo de su alcurnia
(Chacama 2009: 24).

De todos modos, es cierto que la figura de la ser-
piente esta presente en muchas pinturas coloniales,
en ocasiones bajo la forma de Leviatan, como en las
escenas del infierno de Copacabana de Andamarca,
Curahuara de Carangasy Carabuco (Gisbert 2008b: 44;
Gisbert&de Mesa 2010; Mardones 2020: 270-271). La
peculiaridad de Parinacota es que la delgada serpiente
que surge de las fauces del Leviatan se aproxima a un
curaca paratentarlo, rasgo al que se agregan represen-
taciones de pumas que obligan a unalectura asociativa.
Si efectivamente la serpiente es Tupac Amaru seria
necesario releer el sentido de las cabezas de puma del
presbiterio, puesla figura del felinoandino erala ensefia
de Pumacahua, quien comando los ejércitos leales a
la Corona durante las rebeliones. Como se puede ver
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con claridad en la pintura mural que se conserva en
el exterior de la iglesia de Chinchero, la serpiente y
el puma fueron emblemas de traicion y fidelidad a la
Corona, respectivamente (Flores et al. 1991: 186). Sin
embargo, el pumadelaiglesiade Chinchero sigue mas
bienlalineadel felino rampante, imagen heraldica que
parece coherente con las pretensiones de Mateo Puma-
cahua de ser descendiente de Huayna Capacy con su
ambicion de tener un alto cargo en la administracion
colonial (Gisbert 2008a: 212-218).

Volviendo a Parinacota, la figura del felino también
estapresente alos pies del monarca, enlaescenadela
defensadelaeucaristia pintadaenel coroaltodelaiglesia,
iconografia que tuvo gran circulacion en tiempos de la
posrebelion (fig. 8b). Estaimagen posee una particular
relevancia, pues el monarca acompafnado de un puma
defiende el sacramento de los ataques de los infieles.
Por tanto, surge con naturalidad la contraposicion en-
tre el animal leal ala Coronay el hombre con turbante
que ataca lo que Espana defiende. Indudablemente,
la iconografia de Chincheros tiene una configuracion
muy distinta a lo que se encuentra en Parinacota, y
no es posible pensar en una influencia directa de esas
imagenes. Sin embargo, todos sabian que las ensenas
de Pumacahua y Tupac Amaru eran el pumay la ser-
piente, respectivamente.

Si las tensiones provocadas por la rebelién toca-
ron con fuerza alos Altos de Arica, cobrando lavida de
su curaca, las cargas simbdlicas de estas dos figuras
debieron tener una particular fuerza en Parinacota y
en la region circundante. De modo que no es posible
confirmar que las cabezas de puma del presbiterioy el
puma sedente que acompana al monarcaen ladefensa
delaeucaristia hayan sido concebidas en su origen como
representaciones del indigena fiel ala Corona. Tampoco
se puede asegurar que la serpiente que se cierne sobre
el curaca en el juicio final fuese pintada inicialmente
con la intencioén de figurar al rebelde. No obstante, es
seguro que esa lectura debid surgir naturalmente en
el contexto de las rebeliones; el puma angel y protector
del sacramento colisiona con la serpiente que tienta
al curaca para que se aparte del camino cristiano. Las
insurrecciones anticoloniales dejaron una huella pal-
pable en las pinturas murales del mundo surandino,
ylaiconografia del pumay la serpiente es una de ellas
(Cohen 2016:145-181).

63

El puma y la serpiente en la pintura de la iglesia de Parinacota

Figura 8: a) detalle del juicio final; b) defensa de la eucaristia.
Figure 8:a) detail of Final judgement; b) defense of the Eucharist.

Igualmente, se debe tener en cuenta que la inter-
pretacion del pumay el amaru en las pinturas de Pa-
rinacota no se agota en su relaciéon con las rebeliones.
Las investigaciones acerca de los lenguajes coloniales
subalternos, contenidos en keros, textiles, superficies
parietales y otros formatos, han arribado a conclusio-
nes que pueden ser relevantes para entender el papel
de felinos y serpientes en la iglesia de la Natividad de
Parinacota (Martinez 2009; Kuon de Arce 2011). El
planteamiento central es que estos soportes visuales
alternativos construyeron un imaginario de identidad
andina (Martinez 2005), cuyos elementos constituti-
vos se traspasaron, en algunas ocasiones, a formatos
europeos (Martinez 2007). En concreto, la presencia
en keros y otros soportes de la figura del amaru o del
arcoiris brotando de una cabeza de puma fue relativa-
mente habitual, y los investigadores han coincidido
eninterpretarlos como representaciones de los relatos
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andinos prehispanicos atinvigentes al final del periodo
Colonial (Garcia 2007). Por tanto, es plausible que los
habitantes de Parinacota pudieran identificar las cabezas
de pumay lafiguradel amaru como contenedores de la
memoria colectivay signos de suidentidad. Imagenes
que, en sulectura cristiana, en la que el puma es angel
y la serpiente demonio, eran capaces de indicar qué
parte de las antiguas tradiciones debia sobrevivir y
cudl eclipsarse.

CONCLUSIONES

La documentaci6n escrita que entrega noticias sobre
lo que ocurria en Parinacota durante el siglo XVIII es
escasa, tal como ocurre con muchos pueblos periféricos.
Enestesentido, las pinturas murales son un antecedente
insustituible para penetraren las circunstancias del lugar.
Tal vez es una ventaja esta carencia de antecedentes,
pues gracias aellasurge la necesidad de hacerle ciertas
preguntas alos muros de la iglesia de Parinacota.

Ademas de manifestar la sacralidad del espacio
cristiano, las pinturas murales en estudio interactian
conlaliturgiay hacen presentes por medio de imagenes
las realidades sobrenaturales, remiten a una historia
local registrada enlineasy colores. Son documentos que
permiten conocer lo que estaba pasando en Parinacota
a fines del siglo xvi1ir, hablan de una comunidad que
tenia caracteristicas precisas.

Salta a la vista el poderoso énfasis catequético
del programa, como no se puede ver en ninguno de los
otros ejemplos de pintura mural delaregion. Este rasgo
provendria de un diagndstico acerca del insuficiente
conocimiento de ladoctrina cristiana de los habitantes
de Parinacota. Se trata de un auténtico catecismo en
imagenes que supliria la falta de atencion sacerdotal
de quienes habitaban en el puebloy, especialmente, de
aquellos que residian en estancias lejanas.

En contradiccion con este diagnostico de ignoran-
cia religiosa, las pinturas parecen testimoniar que los
habitantes de Parinacota participaban de las practicas
cristianas, como se puede observar explicitamente
en numerosas escenas. Se los representa asistiendo
a los sacramentos y a su curaca luchando contra las
tentaciones. También, en este caso, las imagenes que
muestran a personas de la localidad son muchas mas
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que las que se pueden encontrar en otras iglesias. Se
trata de un acento peculiar.

Finalmente, lainsercién de iconografias anémalas,
como las cabezas de pumayel curaca con dos méascaras,
supone una intencién de articular los saberes locales
conlos cristianos. A suvez, la presencia del puma obliga
aunalectura mas compleja de la figura de la serpiente
presente en el juicio final. Desde un punto de vista an-
dino, las dos figuras animales estan relacionadas con
fuerzas delanaturalezay sirvieron como contenedores
de los antiguos relatos. Al mismo tiempo, una posible
lectura cristianalos transfiguraria en angel y demonio,
en fiel e infiel. Luego, en el contexto de las rebeliones,
se los puede leer como las ensefias de los indigenas
lealesala Coronayde aquellos que se rebelan frente al
dominio espanol. El curaca de las dos méscaras debe
luchar contra las tentaciones del amaru y preservar su
identidad.

En sintesis, las pinturas murales de Parinacota
parecieran evidenciar que los habitantes delalocalidad no
hansido catequizados en plenitud. Pese alo cual, como
las iméagenes lo muestran, participan activamente de
los sacramentosy otras practicas religiosas cristianas.
Ignoranciay devocion que conviven con la voluntad de
favorecer, mediante iméagenes pintadas en los muros,
unaarticulacion de saberes que algunos perciben como
contrapuestos. Asi, la lectura del programa es modifi-
cada por circunstancias histéricas precisas, como las
alteraciones que se producen en laregién en el contexto
delasrebeliones anticoloniales del final de la centuria.
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NOTAS

No se incorpora en el texto un analisis iconografi-
co pormenorizado de las pinturas, trabajo que se pue-
de encontrar en Corti y colaboradores (2013: 31-69),
especialmente en el capitulo “Anélisis iconografico de
las pinturas”.
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Tras las huellas del inka: ceramica,
interacciones y reconfiguracion

del paisaje social en Antofagasta
de la Sierra (Catamarca, Argentina)

In the footsteps of the Inka: pottery,
interactions, and the reconfiguration of the
social landscape in Antofagasta de la Sierra
(Catamarca, Argentina)

Martina Pérez*, Martin Casanova?®, Leticia Gasparotti® & Aixa Vidal®

RESUMEN

A comienzos del siglo Xv, con laexpansion del Imperio inka en el Noroeste Argentino se inicia un proceso
de creciente complejidad econémica, socialy politica. En Antofagasta de la Sierra (Catamarca, Argenti-
na) supresencia es evidente en la infraestructura productivay vial, y son muy escasos los hallazgos de
otras materialidades. Recientemente, se ha excavado el contexto funerario Casa Eladio Reales 1 (CERI)
que aporta un conjunto de evidencias, en particular ceramicos, para una primera aproximacioén al nuevo
paisaje social definido por lo inka. En este trabajo abordamos el analisis morfoestilistico del conjunto
alfarerorecuperadoen CERTI, entendiendo las piezas no solo como una expresiéon material, sino también
como elementos simbdlicos que participan en procesos de socializacion, en los que se construyen formas
de mirar, creenciasy significados, tanto de los nuevos participantes como de los habitantes originarios.
De esta manera, las ceramicas de este entierro multiple dan cuenta de la convivencia de objetos que
evocan lugares distantes y conforman el entramado social al sur del Tawantinsuyu.

Palabras clave: Tawantinsuyu, analisis morfoestilistico, disefos, contexto funerario.

ABSTRACT

In the early 15" century, the expansion of the Inka Empire into Northwest Argentina led to a process of
increasing economic, social and political complexification. In Antofagasta de la Sierra (Catamarca, Ar-
gentina), this process is evident in architecture, productive and road infrastructure, and other material
discoveries. The recent excavation of the funerary context of Casa Eladio Reales 1 (CER 1) has provided an
assemblage of evidences, particularly pottery, for constructing a preliminary description of the new social
landscape defined by the Inka presence. This article presents a morpho-stylistic analysis of the ceramic as-
semblage recovered at CER I, in which the pieces are understood not only as material expressions but also as
symbolic elements that participate in socialisation processes. In those processes, ways of seeing, believing,
and signifying are jointly constructed by the newcomers and the indigenous inhabitants. In particular, the
pottery of this multiple burial reveals the coexistence of objects that evoke very distant places and reflect
the social scenario in southern Tawantinsuyu.

Keywords: Tawantinsuyu, morpho-stylistic analysis, designs, funerary context.
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INTRODUCCION

En los inicios del siglo Xv, los inkas incursionaron y
conquistaron parte de los actuales territorios de Bo-
livia, Argentina y Chile, denominando Kollasuyu a la
provincia mas extensay meridional del Tawantinsuyu.
Segun los estudios arqueoldgicos y las cronicas de la
Congquista, la economia imperial se construyo sobre
instituciones preexistentes, utilizando mecanismos
de reciprocidad y redistribucién como formas de legi-
timacién,y coordinando diversas estrategias politicas,
administrativasy productivas (D’Altroy 1992; Williams
2000, 2004; Alconini 2014; entre otros). Siguiendo la
propuestade Williams (2004), los inkas gestionaron en
los Andes meridionales: 1) lainstalacion de fortalezas
fronterizasylaredvial imperial; 2) la creacién de centros
estatales con funcionarios de distintos origenes; 3) la
intensificacion de la produccion agropastoril, mineray
artesanal;y4)elreclamo del paisaje sagradoa través de
santuarios dealtura, arte rupestre y traslado de objetos
simbdlicos. Los intereses de esta expansion fueron
diversos, considerandose tanto los recursos minerales,
agricola-ganaderos y exéticos, como la disponibilidad
deartesanosyel control de las fronteras (Raffino 1981;
Williams 2000; Olivera & Vigliani 2000-2002; Coloca
& Lopez 2023). Asimismo, se reconoce una gran varia-
bilidad en las estrategias usadas por el imperio para
extenderse y consolidarse en el territorio (Malpass &
Alconini 2010; Garcia et al. 2021), y en muchos casos,
como en el Noroeste Argentino (en adelante NoA),
este proceso de expansion no habria sido secuencial ni
continuo de norte a sur (Garcia et al. 2021).

En Antofagasta de la Sierra (en adelante ANS)
(fig. 1), la presencia inka es evidente en nuevas cons-
trucciones y en la reconfiguracioén de sitios preexis-
tentes. A este periodo se asignan modificaciones en
los conglomerados habitacionales de La Alumbreray
Bajo del Coypar 11, enlas instalaciones productivas de
Bajodel Coypar1y Campo Cortaderas, o enlos recintos
perimetrales compuestosy fortalezas tipo pucara, como
El Coyparcito (Raffino & Cigliano 1973; Olivera 1991;
Olivera & Vigliani 2000-2002; Salminci 2015; Elias
2017; Gentile et al. 2023; Pérez et al. 2023). También
corresponde a esta época la construccion y ampliaciéon
de canalesyterrazas de cultivo, asi como el trazado de
laredvial inka (Qhapaq Nan) que integraba esta region
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convias de circulacion méas ampliasy habria facilitado
el traslado de mitmagkuna (sensu Williams 2000),
como en el caso de los grupos santamarianos (Olivera
& Vigliani 2000-2002).

Asimismo, se identificaron sitios de altura conec-
tados por los caminos inkaicos, como las tamberias de
Laguna Diamante, Corral Grandey El Peinado (Olivera
1991; Pérez et al. 2023), los que destacan por su loca-
lizacion estratégica como lugar de aprovisionamiento
y movimiento de mercancias (Williams 2000). Sin
embargo, no solo las construcciones formaron parte
de este escenario imperial. Un conjunto especifico de
materialidades asociadas refleja también la configu-
raciéon de un nuevo paisaje social vinculado al inka,
entendiendo este concepto como un constructo que
contiene los aspectos materiales e inmateriales de la
cultura, las relaciones sociales y su interaccién con el
ambiente (Ingold 1993).

El paisaje es un espacio socialmente producido,
construido, significado y habitado por personas, y para
ser entendido holisticamente, deben considerarse las
practicas que ellas desarrollan, las relaciones sociales
establecidas y las experiencias vividas. Como afirma
Acuto (2013), para explorar estos sentidos debemos
recurrir alatrama material del pasado, reconectando los
objetos con lugares, yal mismo tiempo, con las practicas
sociales, relaciones y experiencias que se vinculaban a
estos objetos y espacios. En la concepcion del paisaje
social andino, los enterratorios ylos materiales asociados
aellosjugarian unimportante papel enla configuracion
delas practicas sociales (Williams & Castellanos 2014).
Especificamente parael casoinka, unadelas estrategias
de conquista utilizadas por la administracion imperial
fuelaapropiacién simbélica delos territorios anexados
através delugaresyobjetos relevantes, ocupando la ce-
ramicaun lugar preeminente (D'Altroy et al. 1994; Bray
2003; Williams 2008; Prieto & Tobar 2017; entre otros).

En este trabajo presentamos un analisis morfo-
estilistico de los materiales ceramicos provenientes
del entierro maltiple denominado Casa Eladio Reales
I(enadelante CERI), descubiertoenlahoyadade ANs,
paraindagarenladimensién material del paisaje social
construido a partir de las relaciones e interacciones
propiciadas por el Imperio inka en la region.

Laceramica, en tanto tecnologia produciday usada
dentro de un contexto social determinado, a través de
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Figural Mapa de Antofagasta de la Sierra con los sitios arqueoldgicos asociados a la presencia inkaica (modificado de Pérezy co-
laboradores [2023: fig. 2]). Figure 1. Map of Antofagasta de la Sierra showing the archeological sites associated with the Inka presence

(modified from Pérez and collaborators [2023: fig. 2]).

una complejared de asociaciones conjuga en simisma
lo material, lo social y lo simbélico (Ingold 1990; Pfa-
ffenberger 1992; Dobres & Hoffman 1994). Las carac-
teristicas morfologicas y estilisticas de una ceramica
reflejan un conjunto de criterios socialmente coherentes
(Puente 2010), por lo tanto, se considera que, a partir
de un abordaje de las caracteristicas morfoestilisticas
del conjunto ceramico de CER 1, se puede indagar en
diferentes formas de mirar, entender y relacionarse
con el paisaje habitado (Basile 2013).

7

ANTOFAGASTA DE LA SIERRAY
EL SITIO CASA ELADIO REALES 1

La microrregion de ANS se encuentra en el departa-
mento homoénimo, ubicado al noroeste de la provincia
de Catamarca. Este articulo se centraen el sector donde
seencuentralaactualvillade Antofagasta dela Sierra,
conocido como fondo de cuenca (Olivera 1988). Junto
a la plaza principal, se excavo en 2014 el sitio CER T
(26°3'35,2"Sy67°24'18,53"0, a 3443 msnm), de donde
proviene el material que se analiza a continuacion (fig. 2).

CERIesunenterratorio situado enlaladera oeste
del cerro La Loma, unaelevacion de 20 mde alturayuna
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hectarea de extension. Esta constituido por estratos de

areniscas limosas muy finas y arcillas de color rojizo,
pertenecientes ala Formacion Sijes, de edad Terciaria.
Laestructura funeraria consiste en dos hoyos excavados
enlaroca, cuyas paredes estan sostenidas por grandes
bloques tabulares de ignimbrita gris. Los analisis bioar-
queoloégicos realizados indican un niimero minimo de
14 individuos, entre adultos jovenes y subadultos de
ambos sexos, desarticuladosy mezclados, ademas de un
parvulo encontrado en una urna ceramica. Los objetos
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Figura 2: a) y b) paisaje cir-
cundante de CER I donde se
distingue el cerro La Loma (foto-
grafias de Joaquin Davalos); ¢)y
d) vista frontal del enterratorio
CERI (todas las fotografias e
ilustraciones son de los autores
salvo cuando se indica).

Figure 2: a) and b) Landscape
surrounding CER I showing the
La Loma hill (photos by Joaquin
Davalos); ¢) and d) frontal view

of the CER I burial context (all
photos and drawings are by the
authors except where otherwise
indicated).

asociados se componen de dos tupus de bronce, ttiles
de madera propios de la textileria, puntas de proyectil
6seas, objetos ceramicos y una valva del Pacifico, todo
ello sin vinculo especifico. Alin no se han establecido
los factores que desarticularon los cuerpos, aunque
esto pudorelacionarse conlareapertura sucesivade la
tumba para incorporar nuevas inhumaciones secunda-
rias o paralamanipulacion delosrestos. Sedescartala
acciéndel aguaenladisposicién de los huesos, yaque no
se observaestratificacién internaenlaunidad inferior
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ESTILO FRAGMENTOS VASIJAS COMPLETAS NUMERO MINIMO
O SEMICOMPLETAS DE VASIJAS
5 1 2

Inka Provincial

Indeterminado

Tabla 1. Materiales cerami-

cos atribuibles a cada estilo.

Yocavil Policromo 21 1 4
Yavi-Chicha 8 - 1
Santa Maria 16 2 3
Belén 15 1 4

4

Caspinchango 16 2

(Pérez et al. 2023) y los escasos depésitos salinos en
algunas ceramicas son coherentes con filtracionesy no
movimientos de agua (Porto 2000).

Estesitio hasidodatado apartirdel colageno de un
individuo, cuyo resultado es un fechado calibrado entre
1507y 1659 anos DC (cal. 95,4%), contemporaneo con
los periodos Inka e hispano-indigena en el NoA (Killian
et al. 2021).! Se debe senalar que esta cronologia es
coherente con dataciones de contextos inkaicos para el
NOA, aunque correspondan a un momento tardio de la
presenciadel imperio. En untrabajo reciente de Garciay
colaboradores (2021) serevisaron exhaustivamente las
cronologias de la provincia de Catamarca asociadas al
Tawantinsuyu que no incluyen elementos coloniales. Los
resultados indicaron que la anexion de estos territorios
se produjo entrelosanos1460y1470, sibien, se registran
ocupaciones més tardias, como en Potrero Chaquiago
(Andalgala), Fuerte Quemado (Santa Maria), Aldea Piedra
Negra (Laguna Blanca) y Batungasta (Tinogasta). Por
lo tanto, la cronologia asignada a CER I es coincidente
con otras ocupaciones inkas en la provincia.

MATERIALES Y METODOS

El conjunto ceramico de CER I se compone de siete
pie-zas completas o semicompletas y 81 fragmentos,
los que fueron analizados segln sus caracteristicas
morfoestilisticas. En todos los casos se consider6 el
espesor de las paredes, y en los ejemplares completos,
semicompletos y fragmentos significativos se relevo
la altura y el diametro minimo, maximo y de boca.
Para la determinacion de la morfologia de los objetos
se estandariz6 la descripcion con la terminologia de
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Table 1. Ceramic materials

attributable to each style.

Balfet y colaboradores (1992), agregando también la
denominacién con la que se conocen las piezas en la
bibliografia local. En base a las formasy la decoracion
se conformaron grupos de acuerdo con las descripcio-
nes de los estilos ceramicos definidos para momentos
tardios-inka en el NoA. Por altimo, se agruparon las
familias de fragmentos (sensu Orton et al. 1997: 74)
paraobtener el nimero minimo de vasijas (NmV) (Feely
&Ratto 2013), de esta manera, se calculé un total de 18
objetos, correspondientes a los seis estilos ceramicos
que se presentan enlatablal.

Posteriormente, se analizaron los aspectos decora-
tivos de las ceramicas, fotografiandolas en su totalidad
e incluyendo sus partes. Cuando las representaciones
eran escasamentevisibles, se procesaron las fotografias
mediante la extensiéon DStretch del programa ImageJ,
para reflejar mas fielmente la iconografia presente en
el soporte ceramico. Sus disefos se replicaron en pla-
no bidimensional a fin de visualizar los motivos y las
asociaciones que los componen. Para su descripcion
en las vasijas se utilizo la terminologia definida por
los diferentes autores especializados en cada estilo
ceramico recuperado en CERI.

RESULTADOS: EL CONJUNTO
CERAMICO DE CERI

Laclasificacion del conjunto ceramico segtin los estilos
identificados en el NoA parael momento de la expansion
inka permiti6 no solo apreciar lavariedad morfoestilis-
ticadisponible en ANS, sino también lavinculacién, en
términos simbdlicos, con otros lugares o comunidades
que seasocian contales piezas. Cabe senalar que en este
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trabajo no nos referimos a los sitios especificos donde
estas se produjeron —cuestion que no se puede definir
hasta contar con registros comparativos de los elementos
composicionales propios de cada alfar-, sinoazonasen
donde los estilos ceramicos en cuestiéon han sido carac-
terizados y definidos, basandonos en trabajos previos
realizados porlos autores e indicados oportunamente.

Ceramica Inka Provincial
Indeterminado

Laadministracién inka control6y propicié la circulacion
de ciertos tipos ceramicos que cumplian funciones
relevantes parala integracién de los territorios. Enlas
cercanias del Cuscoes frecuente el hallazgo de materiales
provenientes de la capital (Gonzalez 2013), sin embargo,
en las zonas periféricas del imperio suelen aparecer
otros recipientes que combinan atributos inkaicos y
locales, cumpliendo la misma funcién que la ceramica
Inka Imperial (Hayashida 1994, 1999) en el modelo
redistributivo y de control del Tawantinsuyu. Para el
imperio, lamanufacturaydistribucion de determinados
productos formaba parte de una estrategia conscientey
planificada que buscaba crear simbolos materiales de
jerarquia social, especialmente en contextos ritualesy
ceremoniales (Bray 2004; Williams et al. 2005; Prieto
& Tobar 2017).

Enestetrabajo utilizamos la categoria Inka Provin-
cial Indeterminado (sensu Otero 2015) paradescribir la
ceramica manufacturada fuera del Cuscoy distribuida
en gran parte del NOA bajo la supervisién del inkario,
ya que, en muchos casos, atin no se han identificado
las distintas variantes del material provincial segin
subestilos, como sucede en el caso del norte de Chile o
en Bolivia (Alconini 2013; Gonzalez 2013). Aunque se
repiten patrones existentes en la produccién cusquena,
esta ceramica se diferencia por sutamano, modificacio-
nes formalesyde disefio, y menor frecuencia de algunos
motivos decorativos (Bray 2004; Williams et al. 2005;
Tarragé et al. 2017).

En cER I identificamos dos piezas morfolégica-
mente asignables al estilo Inka Provincial Indeter-
minado: un aribalo y una aysana. Estas formas son
caracteristicas del equipamiento de la cocina de élite
inkayestaban destinadas al consumo comunal de chicha
(Bray 2003; Paez 2014). El aribalo corresponde a una
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10 ecm

Figura 3. Formas identificadas de la ceramica Inka Provincial
Indeterminado: a) aribalo; b) aysana. Figure 3. Inka Provincial
Indeterminate ceramic forms identified: a) aribalo; b) aysana.

botella de cuello estrecho con borde divergente, cuerpo
elipsoide con dos asasy, posiblemente, una base conica.
Ademas, tiene dos botones adosados al labio de la vasija
yun tercero en el tercio superior del cuerpo (fig. 3a). Su
altura proyectadaes de 42 cm, condidmetros de bocay
méaximo estimado de 12 cmy 20 cm, respectivamente.
Las paredes tienen un espesor promediode 0,7cmala
altura del cuerpo. Laaysana, por su parte, es una botella
de cuello corto, conunaalturade 13 cm, y diametros de
boca, base y maximo en la parte inferior del cuerpo de
6 cm, 4 cmy 9 cm, en cada caso. El espesor promedio
de sus paredes es de 0,6 cm. Sibien ha perdido el asa,
se infiere su presencia en posicién oblicua (fig. 3b).
En cuanto a la decoracién del aribalo, presenta
pintura policroma (negroy rojo sobre ante) con motivos
geométricos. En el cuello y en el cuerpo se observan
bandas horizontales compuestas por hileras de rombos
y tridngulos negros en traslacion, ademas de lineas
paralelas negras y rojas que dividen los campos ico-
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Figura 4. Detalle de los motivos
y representacion en plano de la
decoracion en la ceramica Inka
Provincial Indeterminado: a-c)
aribalo; d) aysana. Figure 4.
Detail of motifs and unrolled
rendering of decoration on Inka
Provincial Indeterminate ce-
ramic pieces: a-c) aribalo pitcher;
d) aysana pitcher.

nograficos (fig. 4a-c). Aribalos con decoracién similar
fueron hallados en otras regiones del NOA (Serrano
1958; Gonzalez & Tarragb 2005; Otero 2015; Tarrago
et al. 2017; Puente & Martel 2023) y se definen como
ceramicas tipicas del estilo Inka Provincial. En el caso
de la aysana, se observo un motivo compuesto que
rodea el cuello de la vasija. Se trata de una banda de
rombos en traslacién obtenidos por técnica negativay
enmarcados por dos bandas horizontales, cada unode
los cuales contiene un punto rojo en el centro (fig. 4d).
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Ambas piezas muestran una estructuracion del
disefio y elementos decorativos tipicos de la alfareria
cusqueiia, sibien su ejecucion carece de la estandariza-
cion presente en la ceramica Inka Imperial (Gonzalez
2013), comoen el caso del aribalo, que en algunas zonas
no presenta una composicion simétrica. Asimismo, la
aplicacion dela pinturaen las figuras geométricas no es
precisani constante, en particular en el cruce de lineas
rectasy en el trazado de los elementos geométricos,
como suele verse en las piezas Inka Provincial.
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Figura 5. Formas identificadas de la ceramica Yocavil Policromo: a) vaso de base concava; b) vaso de base plana; c) cuenco. Figure 5.

Yocavil Polychromatic ceramic forms identified: a) concave-bottomed cup; b) flat-bottomed cup; c) bowl.

Ceramica Yocavil Policromo

Elestilo alfarero Yocavil Policromo (Lorandi1984) fue
consideradounindicador de lasrelacionesidentitarias
y territoriales de las poblaciones de las tierras bajasy
piedemonte santiagueio-tucumano durante el mo-
mento inka. Esta region representaria el area de pro-
duccién de ceramicas de este estilo antes delallegada
del Tawantinsuyu, las que posteriormente circularian
enlosvalles mesotermales e incluso en la puna. Dicha
circulacion estaria asociada a la presencia efectiva 'y
estable en otros territorios de personas provenientes
de lallanura santiaguena (Taboada etal. 2013), en ca-
lidad de colonos mitmagkuna, como un mecanismo de
traslado de personas por parte de laadministracion del
Cusco (Leiton 2010). Estamovilidad habria respondido
a estrategias que aseguraran el control de determina-
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dos bienes y de personas con habilidades especificas,
o bien la defensa de la frontera oriental del imperio
(Lorandi1984; Alconini 2013).

En CER I se identifico un vaso levemente diver-
gente, de perfil continuo con base céncava, altura de
16,5 cm, y diametros de boca y base de 14 cm y 10 cm,
respectivamente (fig. 5a), junto con un vaso similar,
pero de base plana, con didmetro de boca de 14 cmy
10 cm de base (fig. 5b), y un fragmento de cuenco con
borde divergente y didmetro de boca estimadoen12 cm
(fig. 8¢). Las paredes de los objetos tienen un espesor
promedio de 0,44 cm.

Encuantoalastécnicas decorativas, lastresvasijas
presentan pintura policromaen negroy rojo sobre el fondo
ante, integramente pulidas en la superficie externa. El
vaso de base plana incluye un modelado ornitomorfo en
ellabio, que parece repetirse en el de base conicadebido
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Figura 6. Detalle de los
motivosy representacion
en plano de la decoracion
en la ceramica Yocavil
Policromo: a) y b) vaso de
base concava; c) vaso de
base plana; d) fragmento
de cuenco. Figure 6. De-
tail of motifs and unrolled
rendering of decoration

on Yocavil Polychroma-
tic ceramic pieces: a) and
b) concave-bottomed cup;
¢) flat-bottomed cup;

d) bowl fragment.

0 10 ecm

a la presencia de una impronta en el mismo sector de
la pieza (fig. 6ay c). En ambos objetos se observan es-
pirales angulares alternadas con motivos triangulares
texturados simples. Enelvaso con el modelado ornito-
morfo, estos motivos tienen continuidad desde el cuerpo
hasta la base (fig. 6¢), mientras que en el otro existe
una segmentacion entre el cuerpoy la base, rellenada
con decorados romboidales reticulados en traslacion
horizontal sucesiva, enmarcados por un motivo pleno
de fondo negro (fig. 6a y b). Los motivos figurados en
el fragmento del cuerpo del cuenco sonlineales plenos,
articulados con espirales angulares (fig. 6d).

Ceramica Yavi-Chicha

Elaltiplano meridional de Bolivia es considerado como
ellugardeorigen de laceramica Chicha. Enel NoA se ha
registrado la presencia de unavariante de elladenominada
Yavi-Chicha, especificamente enlas nacientes del valle del
rio San Juan Mayo u Oro, enlas comarcas quebradefas
de Santa Victoria Oeste, en Iruyayla quebrada del Toro,
asicomoenlaslocalidades de Pozuelos, Moretay Queta
delapunade Jujuy, llegando incluso a sitios més lejanos
como Potrero-Chaquiago, en Catamarca (Krapovickas
1977; Williams 2000; Raffino et al. 2004; Avila 2008,
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Figura 7: a) fragmento de escudilla Yavi-Chicha hallada en CER 1; b) reconstruccion de formay motivos. Figure 7: a) sherd of a Yavi-

Chicha serving bowl found at CER I; b) reconstructed form and motifs.

2009; Cremonte 2.014; Angiorama et al. 2017; Echeni-
que et al. 2021). En Atacama, este estilo ceramico se
encuentra en los oasis de San Pedroy la cuenca del rio
Loa, asociado con la expansién del imperio, ya que los
chichas fueron claves para los inkas en la regién (Uribe
et al. 2004; Uribe & Agiiero 2008). En este contexto,
la distribucién de ceramica Yavi-Chicha estuvo bajo el
control del Tawantinsuyuy pudo ser utilizada como un
obsequio con carga politica para sellar alianzas con las
éliteslocales en otras regiones (Echenique et al. 2021).

Laceramicaadscrita al estilo Yavi-Chicha hallada
en CER I corresponde a una escudilla incompleta, con
diametro de boca estimado de 16 cm, altura de 5,1 cm
y espesor de pared de 0,45 cm, en promedio (fig. 7a
y b). Presenta paleteado, superficie externa puliday
decoracion de pintura negra sobre ante, todas ellas
caracteristicas propias de este estilo (Cremonte 2014).
Los motivos registrados en esta escudilla corresponden
atriangulos con espiral pintados en lineas de color ne-
gro desleido. La forma en que se disponen los motivos
refiere a la configuracién reversible definida por Avila
(2008, 2009) paravasijas estilo Yavi-Chicha dela puna
nororiental de Jujuy.

Ceramica Belén
La ceramica Belén, caracteristica del valle de Hualfin
(Catamarca), tuvo amplia distribucién espacial en las

provincias de Catamarca, La Rioja, Salta y Tucuman
(Sempé1999; delaFuente 2007; Wynveldt & Iucci 2009).
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Sucronologia se haestablecido en los periodos Tardio
(ca. 900-1400 afos DC) e Inka, en algunas regiones
del NoA (Basile & Ratto 2023), llegando a momentos
de contacto hispano-indigena (Wynveldt et al. 2017).

Debidoalallegadadelosinkas, laceramica Belén
dej6 de manifestarse en algunos sitios valliserranos
(Lorandi 1984), como en el caso de ANS, sin embargo,
en otros la presencia de estos materiales implic6 la in-
tegracion de las unidades sociopoliticas preexistentes
en el complejo sistema imperial, ya que fue registrada
en importantes asentamientos, como La Alumbreray
Bajo del Coypar 11, en torno al ano 1250 D¢ (Olivera &
Vigliani 2000-2002).

Esteestilo sedefine principalmente por sus formas
(urnas, cuencosyollas)y por una decoracion pintada en
negro sobre engobe rojo. Enelcasode CERT, se hallaron
dos urnas Belén, una de ellas integra con los restos
de un parvulo en su interior (fig. 8a), y otra en estado
fragmentario, cuya forma fue reconocida a partir del asa
(fig. 8b). A estas piezas se suman algunos fragmentos
de formas noidentificadas. Laurna completa presenta
una altura de 33 cm, y didmetros de boca y base de 32
cmy 9 cm, respectivamente. Las paredes tienen un
espesor promedio de 0,7 cm.

Mediante la utilizacion de la matriz de transfor-
macién CRGB de la extension DStretch se observé que
la decoraciéon de la urna se divide en tres campos (fig.
9a). En el superior, correspondiente al cuello, aparece
un motivo de escalonado simple de angulos rectos, con
relleno geométrico de tipo ajedrezado. En el campo
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intermedio, perteneciente al cuerpo, se representaron
paneles con decoracién dispuesta asimétricamente.
En ellos aparecen motivos de espirales curvilineas de
trazado doble inverso, un rectangulo vertical con relleno
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Figura 8. Ceramica
Belén: a) urna completa;
b) urna fragmentada.
Figure 8. Belén ceramic:
a) complete urn; b) urn
fragment.

Figura 9: a) detalle de
los motivos contras-
tados con DStretch,
reconstruccioén en color
original; b) y d) repre-
sentacion en plano

de la decoracién en

la ceramica Belén;

c) detalle de la decora-
cion interior. Figure 9:
a) detail of motifs with
DStretch contrasting,
reconstruction of the
original color; b) and
d) unrolled rendering
of decoration on Belén
ceramic piece; ¢) detail
of interior decoration.

geométrico (rombos)yunavoluta cuadrangular aislada
(fig. 9b). En la cara interna del borde se identificaron
volutas simples en transicion lateral, alternadas con
semicirculos concéntricos simples (fig. 9cy d).
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Figura10. Formas iden-
tificadas de la ceramica
Santa Maria: a) vaso;

b) tinaja (fotografias de
Vanessa Nieto). Figure
g 10. Santa Maria ceramic

__________ sant forms identified: a) cup;

b) jar (photos by Vanessa
Nieto).

Ceramica Santa Maria

Las ceramicas atribuidas al estilo santamariano
constituyen un grupo diverso de formas y decoracio-
nes relacionadas con los valles de Santa Maria y del
Cajon, en Catamarca, y el valle Calchaqui, en Salta. Sin
embargo, su distribucién alcanza gran parte del NOA
y se vincula con otros estilos, como Belén (Wynveldt
etal. 2020) o San José (Palamarczuk et al. 2014). La
caracteristica mas notoria de este estilo ceramico es su
decoracion compuesta de figuras negras y rojas pinta-
das sobre fondo blanquecino o ante. Sin embargo, se
hanregistrado variaciones morfolégicasy decorativas
(Marchegiani et al. 2009; Nastri & Stern 2011; Greco
2014; Palamarczuk et al. 2014).

Enel casode ANS, la presencia de ceramicas con
representaciones y formas tipicas relacionadas con
este estilo se hace evidente con la llegada de los inkas,
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y en particular, el traslado de mitmagkunas (Olivera &
Vigliani 2000-2002). En este contexto, no es extrano
queen CERIse hallaran piezas de este estilo, si bien no
se trata de las vasijas decoradas mas caracteristicas,
sino de un vaso libatorio (sensu Ambrosetti 1907) o
vaso ventroso (sensu Bregante 1926). El objeto posee
un borde entrante y apéndices sobre el labio, a juzgar
por las improntas existentes, que posee una altura de
5,3 cmy diametros de boca, base y maximo de 8 cm,
3 cmy 10 cm, respectivamente (fig. 10a). También se
hall6 una tinaja bicolor de forma ovoide que se podria
adscribir al estilo santamariano tipo C2, definido por
Palamarczuk y colaboradores (2015), que tiene una
altura estimada de 19,7 cm, con didmetros de bocay
de cuerpo de 18 cm y 17,5 cm, en cada caso (fig. 10b).
El resto del conjunto lo conforman 16 fragmentos con
restos de pintura. En todos los casos las paredes tienen
0,55 cm de espesor en promedio.



BMChAP

Vol. 28,n°2,2023 M. Pérez et al.

Ceramica inka y paisaje social en Antofagasta de la Sierra

VISTA LATERAL

10 cm

Figura1l: a) fragmento
Santa Maria con pintura
negra sobre ante; b)
detalle del modelado en
elvaso; c) baio de engobe
rojo con franja horizontal
- en negativo en la tinaja
(fotografias de Vanessa
Nieto). Figure 11: a) sherd
of a Santa Maria ceramic
piece with black paint on
ante; b) detail of molding
on cup; c) red slip with
horizontal band in nega-
tive on the jar (photos by
Vanessa Nieto).

10 cm

Los fragmentos presentan motivos de lineas muy
deteriorados que se cruzan en negro sobre blanco y
negro sobre ante (fig. 11a). El vaso libatorio no tiene
pinturavisible y esta decorado con un par de brazosy
manos esquematicas en relieve a los lados de una po-
sible cabeza zoomorfa o antropomorfa, y un mamelén
enfrentado alamisma (fig. 11b). Por su parte, la tinaja
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fue recubierta con engobe rojo, del cual se conserva
solo una zona, con una franja horizontal en negativo
de color ante de base (fig. 11c). Piezas similares se
hallaron en contextos funerarios del entorno del valle
de Santa Maria, como El Chafiar (Arocenaetal.1960),
La Paya (Sprovieri & Dmitrenko 2020) o Andalgala
(Comettietal. 20086).
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Figura 12. Formas identificadas de ollas Caspinchango: a) con pie de contorno complejo; b) con pie cilindrico (Marchegiani 2011:
fig. 6.2) (fotografias de Vanessa Nieto). Figure 12. Caspinchango pot forms identified: a) with complex foot; b) with cylindrical foot

(Marchegiani 2011: fig. 6.2) (photos by Vanessa Nieto).

Ceramica Caspinchango

La ceramica conocida como Caspinchango fue carac-
terizada en contextos funerarios junto al rio homoni-
mo, en el departamento de Santa Maria, Catamarca
(Lanzelotti 2014). Aunque cronolégicamente se suele
asociar con momentos hispano-indigenas, también
aparece en contextos sin materiales de posconquista,
como el sepulcro 63 de La Paya (Marchegiani 2011) y
Tebenquiche Tc39w2 (Lema 2004).

Este estilo comprende un conjunto especifico
de recipientes tipo olla, reconocibles por pastas con
abundante mica y con base pedestal, conocidas local-
mente como ollita pie de compotera, con notorio punto
de inflexi6én en la parte central del cuerpo (Baldini &
Albeck1983; Tarrag61984). Se ha postulado que esta
morfologia puede ser rastreada desde formas tipica-
mente inkas (Marchegiani 2011)y ha sido registrada en
numerosos sitios del NoA, como el valle de Yocavil, el
valle Calchaqui Norte, el bolsén de Andalgalg, el valle
de Hualfin, Tinogasta (Marchegiani 2011)y Antofalla,
en Antofagastadela Sierra (Haber1999; Lema 2004).
Con respecto al ambito de uso de estas ollas, son mas
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bien propias de entornos funerarios, aunque también
aparecen en recintos domésticos y generalmente se
encuentran en pares (Marchegiani 2011).

EncER1Iseidentificaron dos pies o bases pedestal
de diferentes morfologias, coincidentes con lavariedad
de formas descritas por Marchegiani (2011). Una de
las bases (fig. 12a) corresponde al tipo denominado
olla con pie de contorno complejoy presenta 5,6 cm de
diametro. La otra (fig. 12b) se clasificaria como olla con
pie cilindrico, tiene 13 cm de diametro y el espesor de
las paredes promedia los 0,86 cm. En ambos casos se
trata de materiales de pastas gruesas, con inclusiones
de mica, manufactura toscay superficie alisada, sin
decoraci6n visible.

DISCUSION Y CONCLUSIONES

A partir del siglo xv, el NoA fue escenario de cambios
radicales en los procesos de ocupacién y reocupacion
de territorios, lo que promovié una reconfiguracion de
lasrelaciones sociales existentes. La expansion inka, y
luego la espanola, generaron nuevos paisajes sociales
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caracterizados por tensiones y negociaciones que mo-
dificaron la vida de las personasy su cultura material
en diversos grados (Raffino 1981; D'Altroy et al. 1994;
Williams 2008). Tanto por su cronologia como por su
ubicacion geogréfica, el entierrode CER Ise emplazaen
estas coyunturas historicas. Sibien el fechado disponi-
ble para este contexto (1507-1659 cal. DC) corresponde
a tiempos de la conquista espafiola en gran parte del
NOA, cabe sefalar que en la puna catamarqueiia las
practicas prehispanicas estuvieron vigentes hasta
épocas mas tardias. Esta situacién pudo haber sido
favorecida, entre otras cuestiones, por laresistenciaen
los valles, que postergd el avance espanol a las tierras
altas andinas e incentivé el movimiento de poblaciones
hacia estaregion (Quiroga1999; Lema 2004). Ello con-
cuerda con la evidencia del sitio, en el que, ademas de
sucronologia tardia, no se registran objetos coloniales.
Todo el material hallado en el enterratorio es propio
del repertorio inka y representa el nuevo paisaje social
configurado por el imperio para administrar los territo-
rios conquistados —incluso en regiones tan alejadas del
Cusco, como la puna meridional argentina— mediante
diversos mecanismos que permitieron la articulaciéon
de materialidades, personasy territorios.

Asi, las comunidades integrantes del Tawantin-
suyudejaron suimpronta en este paisaje, que fue obje-
tivado porlasaccionesyla cultura material tanto de los
nuevos como de los antiguos residentes, otorgandole
sentido a partir de la transformacién del entornoy la
experiencia social (Soja1971). Desde esta perspectiva,
los distintos elementos tangibles y simbélicos gene-
raron un espacio social compartido (Scaro 2019), que
quedé particularmente sefalizado en lugares y eventos
significativos, como los enterratorios y su parafernalia
asociada.

Siguiendo estaidea, el conjunto ceramicode CERT
dacuentadedichasdinamicas, enla medidaenquelas
representacionesylasformas delasvasijas conectan a
los individuos alliinhumados con territorios disimiles
ylejanos como el Cusco, el altiplano bolivianoyjujeno,
elvalle de Santa Maria, las tierras bajas santiaguefio-
tucumanasy el valle de Hualfin (fig. 13). Ahorabien, no
proponemos que estas fueran las areas de procedencia
de los objetos ceramicos de CER 1. Consideramos que
ladiversidad de formas, colores, disefios decorativosy
motivos evidencia la existencia de nuevas interacciones
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ANTOFAGASTA
DE LA SIERRA

Océano Pacifico

© Inka ® Yavi-Chicha

Belén @ Santa Maria

® Caspinchango O Yocavil

B 0

Figura 13. Territorios vinculados con las formas y los estilos
ceramicos de CER I (fotografias de Vanessa Nieto y de los au-
tores). Figure 13. Territories linked to CER I ceramic forms and
styles (photos by Vanessa Nieto and the authors).
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yformas de mirar, entenderyrelacionarse con el paisaje
social en AN'S para momentos inkas, construidas a par-
tir de una pluralidad de objetos que evocan territorios
distantes pero, alavez, conectados por las estrategias
expansionistas del imperio.

Laceramica cumplio un papel fundamental enlas
estrategias de control sobre los territorios anexados
(Giovannetti2015), al ser distribuida entre individuos
destacados delas comunidadeslocales para su utiliza-
cién en ceremonias de significacién social propiciadas
por los inkas, las cuales garantizarian la afiliacién de
los pobladores al nuevo régimen, generando alianzasy
disponibilidad de mano de obra (Raffino1981; D’'Altroy
etal.1994; Cremonte & Williams 2007; Williams et al.
2009). La ceramica inkaica presente en CER I constituye
el repertorio de mayor difusion en las areas periféricas
del Tawantinsuyu. Es el caso del aribaloylaaysana, los
cuales son imprescindibles como marcadores del vin-
culo con la élite cusquena en los territorios provinciales
(Bray 2004), aunque también cumplirian este papel los
“estilos subordinados” (sensu Hayashida1999) o “estilos
prestigiosos” (Williams 2004) de otros grupos étnicos,
resignificados a partir de su apropiacién por parte de
los inkas, como en este caso el Yocavil Policromo, Yavi-
Chicha, Santa Maria, Caspinchangoy Belén.

El contexto funerario de CER I incluye una serie
de objetos que permiten vislumbrar la complejidad de
las estrategias utilizadas para administrar los territo-
rios anexados. En este sentido, el conjunto ceramico
Yocavil Policromo es un ejemplo del movimiento de
personasy objetos, propiciado por los intereses inkas.
Ensuelaboracion, habrian intervenido alfareros delas
tierras bajas santiagueno-tucumanas, de acuerdo con
el principal interés imperial asociado con la obtenciéon
de textiles (Lorandi 1984; Leiton 2010; Taboada et al.
2013). Tanto en este caso como en los demas, futuros
analisis arqueométricos ayudaran a identificar posibles
zonas de procedencia o incluso postular la producciéon
de estos objetos a nivel local.

Ladistribucién de la ceramica Yocavil Policromo
tiene un clarovalor politico (Lorandi 2004) y se integra
enunaregion que articulaba asentamientosyredesde
produccion, circulaciény consumo de objetos con carga
simbolica (Taboadaetal. 2013). Porello, suregistro en
CcERIindicalainclusion de ANS en estos nuevos esce-
narios politicos y econémicos.
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La presencia de ceramica Yavi-Chicha fuera del
altiplano meridional se asocia con la movilizacién de
elementos de prestigio por parte del inka en el NoA
(Krapovickas1981-1982; Raffino et al. 1986), facilitada
por amplias redes de circulacion regional conectadas
por el caravaneo (Cremonte 2014; Otero 2015; Puente &
Martel 2023), del que ANs definitivamente formo parte.

Enelcasodel conjunto santamariano, se hallaron
en CER I tipos ceramicos vinculados con la ocupacion
inka, como los vasos libatorios, que presentan una
distribucion espacial muy concreta en los sectores
medio y septentrional del valle Calchaqui (La Paya,
Cachi, Molinos y El Churcal) (Raffino 1984). Su uso
corresponde a funciones rituales asociadas al ceremo-
nial funerario (Ambrosetti1907)y su presencia podria
deberse al traslado de mitmaqgkunas que, en el caso de
ANS, procederian de la zona valliserrana (Olivera &
Vigliani 2000-2002).

Laceramica Caspinchango corresponde a épocas
inkaicas y de contacto hispano-indigena en los valles
mesotermales, especialmente en Santa Maria, acom-
pafando contextos funerarios (Marchegiani 2011). En
CERT, la aparicion de dos ollas con pie Caspinchango
estd asociada a practicas funerarias inkas, sin incluir
material espanol.

Por su parte, la ceramica Belén constituye un
contrapunto con los objetos de concepcioén cusquenay
delosotros estilos regionales asociados alas politicas
imperiales. En ANS, esta ceramica representala conti-
nuidad de practicas sociales y tradiciones materiales
preexistentes a la expansion inka en esta region de la
punay su integracién en la organizacion sociopolitica
del Tawantinsuyu.

Este conjunto ceramico variado conduce a pensar
en CERIcomo unnodo, en donde los objetos ceramicos
reunidos reflejan la extensared de relaciones que el Im-
perio inka construy6 parallevar a cabo suestrategia de
controlenlugares alejados dela capital del Tawantinsuyu.
Estasituacién se asemejaaladeotraslocalidadesdela
region que registran estas nuevas relaciones, como el
contextoritual de Pefia del Medio en Paicuqui (Cohen et
al. 2020), olugares de transito, como Aguas Calientes
en el volcan Galan (Puente & Martel 2023).

Endefinitiva, todo el repertorio ceramicode CER 1 es
testimonio de la presencia efectiva de laadministracién
inkaen ANsyevidenciala puestaen practicade diversos
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mecanismos utilizados alolargo delas regiones conquis-
tadas, que colaboraron para que el imperio articularay
reconfiguraralos territorios anexados. Este panorama
dacuentadelacapacidad inkaica parareunir diferentes
materialidades que remiten a una diversidad de grupos
y territorios distantes, y que legitiman su presencia.
Son estos objetos los que propician desandar la trama
de la reconfiguracién del paisaje al conectar lugares y
précticas sociales (Acuto 1999, 2013), que reflejan las
estrategias de expansién y conquista que solo fueron
posibles de la mano del Tawantinsuyu.
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Ese asunto de volver: producciéon
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On the question of returning: production
and meaning in the rock art of Cueva de las
Manos, southern Andean Patagonia
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RESUMEN

Elarte rupestre de Cueva de las Manos se presenta como un gran palimpsesto visual; una cantidad de
imagenes superpuestas que, desde 1973, junto con Carlos J. Gradin, hemos tratado de separar en tiempos
y estilos diferentes. Nos centramos aqui en los estilos mas tempranos que muestran escenas de caza
colectiva, grandes guanacas preiadas, negativos de manos y algunos signos geométricos. Buscamos
interpretar los factores que incidieron en ese volver a pintar alli, repetidamente, en un lapso de 2600
afos, encima de las imagenes visuales preexistentes, pero sin taparlas ni obliterarlas. Encontramos
que esos factores fueron: el retorno frecuente a un sector del paisaje arqueolégico creado en el entorno
oeste de Cueva de las Manos para la caza del guanaco; el actuar esas escenas de caza colectiva con un
sentido didactico; el uso de algunas de las imagenes presentes en las escenas de esta cueva como markas
territoriales en sitios cercanos o distantes con buena oferta de recursos; la practica reiterada, a través
del tiempo, de la imposicion de manos para dejar sus negativos, y finalmente, el operar de ese corpus
iconografico total, alli existente, como un archivo de la memoria colectiva. Todos estos son considerados
factores validos a tener en cuenta en ese asunto del volver, tanto en tiempos seculares como rituales.

Palabras clave: arte rupestre, escenas de caza, cazadores recolectores, Patagonia meridional, Cueva
de las Manos.

ABSTRACT

Therock art of Cueva de las Manos presents itselfas a large visual palimpsest, a collection of superimposed
images. Since 1973, together with Carlos J. Gradin, we have been trying to separate them into periods and
styles. Our focus here is on the earlier styles, with scenes of collective hunting, large pregnant guanacos,
hand negatives, and some simple geometric shapes. We try to interpret the factors that could have influenced
the decision to return to the cave, over a period of 2600 years, to paint over pre-existing images, without
covering them up or erasing them. We find that these factors were: the frequent return to hunt guanacos
in certain places of the archaeological landscape created in the western area of Cueva de las Manos; the
didactic function of each style of collective hunting scenes; the use of some of the images as territorial marks
in places near or far, with a good supply of resources; the presence of hand negatives as signs of identity and
lineage; the way this iconographic corpus functions as an archive of collective memory. In both secular and
ritual times, these are interesting factors to consider in the question of return.

Keywords: Rock art, hunting scenes, hunter-gatherers, southern Patagonia, Cueva de las Manos.
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A la memoria de Carlos J. Gradin

INTRODUCCION

La Cuevade las Manos, ubicada en la Patagonia meri-
dional andina, estaenlalista UNEsco del Patrimonio
de la Humanidad y acrecienta cada vez mas su atrac-
cién hacia visitantes de distintos origenes. Quienes
observan las pinturas rupestres alli presentes tienen la
imagen de un extenso palimpsesto visual, conformado
por numerosos negativos de manos, una gran cantidad
de representaciones de guanacos, algunas pocas figu-
ras humanasy otras de seres imaginarios, con mucho
de animaly algo de humano (fig. 1ay b). Las iméagenes
se suceden en un recorrido de algo mas de 320 metros
lineales entre los sitios 1y 1v, donde se pueden apreciar
varias representaciones superpuestas, en colores dis-
tintos, donde cada uno de ellos corresponde a una época
diferente en la produccién de las pinturas. Los tiempos
que se han tratado de desentranar desde la arqueologia
ubican alos primeros que realizaron estas pinturas en
cazadores-recolectores que llegaron e hicieron uso del
sitio hacialos 9400 afios AP (Gradin et al. 1976, 1979;
Podestaetal. 20085).

Lociertoes que, enellapsode tiempo quevadesde
elafio 9400al 6800 AP hay unos 2600 afios de variados

estilos, diferenciados por su coloracién y por patrones
disimiles de representacion del guanaco o de la figura
humana, tal como fueron descriptos por Carlos Aschero
(2012, 2018). Setrata, entonces, de un periodo en que el
sitio fue recurrentemente utilizado, en un intermitente
volverapintar sobre lo queya existia, aunque respetando
la vision de las figuras preexistentes. Seria plausible
pensar que, paralos autores de esas Gltimas pinturas,
quienes llevaron a cabo las primeras no tenian rostro,
pero sipresenciaatravés de sus imagenesvisuales, en
la memoria colectiva de esa sociedad.

SUPERPOSICIONES, ESTILOS
Y CRONOLOGIAS

Nuestra area de estudio es Cueva de las Manos, ubi-
cada en la Patagonia meridional argentina, al este
de la cordillera de los Andes (fig. 2a) y comprende un
complejo de sitios de arte rupestre. En el relevamiento
inicial de los sitios 11 a 1V se documentaron y ficharon
167 superposiciones de motivos, que luego fueron se-
riadas. Se entiende por superposicién al cubrimiento
parcial o total de una figura por otra posterior, en la que
la original puede estar visible o no (Motta 2019). Esa
seriacion cromatica original proporcion6 una cronologia
relativa (Gradinetal.1976:209), coincidente tantoenla

e

Figura 1. Cueva de las Manos, en el alto rio Pinturas 1 (en adelante, ARP 1): a) vista general del Pared6n de las Escenas (PDLE);
b) panel de zooantropomorfos, sitio 11 (salvo en los casos sefalados, estay las siguientes fotografias, mapasy dibujos son de los
autores). Figure 1. Cueva de las Manos in upper Pinturas river I (hereafter, ARP I): a) general view of the Paredén de las Escenas (PDLE);
b) zooanthropomorphic panel, site 11 (except where noted, this and the following photographs, maps and drawings are by the autors).
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de las Manos (ARP 1) and nearby sites.

seriacion de los negativos de manos como en las escenas
de caza colectiva (tabla 1). Pudo apreciarse como en el
llamado Paredén de las Escenas (en adelante, PDLE)
del sitio 11, las pinturas monocromas se encontraban
acompanadas por negativos de manos del mismo color,
mostrandose que ellas se integraron originalmente
como parte delas escenas. Esaseriacion cromatica fue
validada posteriormente, aplicando la matriz de Harris
(Harris & Gunn 2017) en fotografias de alta resolucion,
correspondientes a una muestra de tres paneles del
sitio 11 de Cueva de las Manos, en un trabajo en curso
(tabla 3b). También ha sido publicada recientemente
para el sitio Cerro de los Indios 1, en la misma area del
rio Pinturas (Papi 2023).

En1976, Gradiny colaboradores propusieron que
la seriacion de colores ocre-negro-rojo permitia separar
tres momentos de las escenas de caza, agrupados dentro
deloquesellamoéel grupo estilistico Escenas A. Pero a
partir del 2010, Aschero fue observando, durante sus
relevamientos, como algunos patrones de guanacos -
caracteristicos de cada una de las escenas- aparecian
replicados en sitios del Parque Nacional Perito Moreno
—sitios Cerro Casade Piedra 5y 7-yen otros del mismo
rio Pinturas, como Piedra Bonita 1, Charcamata 11y
AleroParado1(fig. 2a). Estoindicaba que los distintos
momentos del grupo estilistico Escenas A mostraban
tener, enlareproduccion de esos patrones, expresiones
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espacialesy especificas. Entonces, se propuso entender
las series ocre, negra y roja, mas una blanca —que se
agregbalaseriacion original-, como estilos diferentes
(Aschero 2012, 2018). Eran conjuntos de representa-
ciones monocromaticas que respondian a un modo
especifico de produccion, hechos por la mano de uno
o maés artifices, que se reproducian en diversos sitios
de la movilidad estacional de una determinada banda
cazadora-recolectora. Dichos sitios, ademas, mostraban
ocupaciones con cronologias semejantesy conjuntos de
artefactos 6seosyde piedratallada similares (Aschero
2012; Aschero etal. 2005).

Losvestigios arqueol6gicos —pigmentos minerales,
un Gtil de piedra tallada impregnado de la mezcla colo-
rante ocrey un cristal de yeso-recuperados en el primer
nivel de ocupacién de Cueva de las Manos, capa 6,enla
base delaexcavacion publicadaen1976, indicabanquela
serie cromatica ocre podia asociarse a ese mismo nivel.
Lamezcla pigmentaria tenia una composiciéon semejante
ala analizada en las pinturas ocres del techo del alero
excavado, que incluiayeso pulverizadoy calentado —para
hacerle perder moléculas de agua-a fin de que sirviera
como mordiente parael colorante enla pared (Ihiguez &
Gradin1977; Wainrigthetal. 2002). Esos hallazgosyla
composicion semejante permitieron relacionarlos conla
cronologia absoluta establecida para un fogon préoximo
(capa 6 media)datadoen 9320 + 90 alos AP (CSI1C-138)
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(Gradin et al. 1976). Esto significa que las pinturas de
la serie ocre pudieron realizarse en el lapso del 9410 al
9230 anos AP, aplicando un sigma de la dataciéon C*.

Excavaciones posteriores realizadas en 2015 al
piedel PDLE permitieron afinar esa cronologia paralas
series cromaticas posteriores, negrayroja. Manchasde
pintura negra, provenientes de uno de los negativos de
manos, que acompanaban una escena de caza en este
mismo color, tefifan el piso de roca enla base del sitio ex-
cavado. Dos fogones ubicados estratigraficamente por
encimade esas manchasdatanalrededorde 9000y 8900
afos AP (LP-3394,9030 +100 anos AP; LP-3388,8890
120 afios AP) (Ascheroetal. 2019). Consecuentemente,
la serie negra de las escenas podia ubicarse en un mo-
mento anterior a esas dataciones (9010-8930 afos AP).
Pero esos dos fogonesy un tercero, estratigraficamente
porencimay datado en aproximadamente 7700 afos AP
(LP-3378,7710 £ 80 aflos AP), estaban especificamente
dedicados a alterar térmicamente los pigmentos ocres
para obtener rojos, algo constatado en Cerro Casa de
Piedra 5, donde este fendmeno ya fue documentado
mediante la goethita (Aschero 1983-1985; Rial & Bar-
bosa 1983-1985). Este nuevo dato permitio ubicar las
escenas de las series roja y rojo-violaceo o carmin con
posterioridad alas negras, enellapso entre 9010-8930
y7790-6930 anos AP. A través de esos estudios previos
pudo comprobarse que, a partir de un pigmento inicial
puro como la goethita ocre, tratado con temperatura,
se dispuso del color utilizado en cada una de las esce-
nas de caza —ocre, negro, rojo, carmin o rojo-violaceo o
carmin- en tiempos distintos (Ifiguez & Gradin 1977;
Aschero1983-1985; Wainwright et al. 2002).

Esastresescenas, correspondientes a los estilos
Escenas A2 (serienegra), Escenas A3 (serieroja)y Esce-
nas A4 (serie roja-violacea o carmin) (Aschero 2012), se
habrian pintado en un momento anterior a Escenas A5
(serie blanca) que, por las superposiciones registradas
enel mismo PDLE, serian las Gltimas realizadas después
de ese lapso (Aschero et al. 2019).

Entonces, segtn las dataciones disponibles, los
estilos Escenas Al (serie ocre) y A2 (serie negra), que se
les superponen, habrian sido realizados en el periodo
comprendido entre los anos 9400-9300y 9000-8900
AP; mientras que A2 (serie roja) y A3 (serie rojo-carmin)
que se le superpone, se hicieron en el lapso de 9000-
890027700 afios AP aproximadamente. La serie blanca
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del estilo Escenas A5, que se superpone a la del estilo
Escenas A2 (roja), data entre los afios 7700 y 6800
AP. Es decir, en un momento cercano a la erupciéon del
volcan Hudson (hacia el afno 7763 AP) o la posterior
del volcan Mentolat (afio 6895 AP), ambos en Chiley
proximos ala frontera con Argentina (Naranjo & Stern
2017; Mengoni et al. 2019).

Esaserie cromatica blanca, descritay denomina-
da estilo Escenas AS en los trabajos citados (Aschero
2012, 2018), no habia sido deslindada como tal en los
relevamientos originales, publicados en 1976 por Gradin
ycolaboradores. Peroenaquellosrealizados a partir del
2010 por Aschero, se observo que tanto en el interior
de la Cueva de las Manos como en el referido PDLE se
incluian escenas de caza, en color blanco, con el mismo
dinamismo y vinculo anecdético que caracterizaba a
aquellas delas series ocre, negray roja. Los cazadores
(representados solo en el interior de la cueva) se ob-
servan arrojando dardos con propulsor o utilizando el
lazo-bola. Por esa razén, en el 2012 se delimitaron las
escenas blancasy una Ginica ocre-amarilla, y se reunieron
bajo el estilo Escenas A5, el illtimo del grupo estilistico
Escenas A enlasecuenciadada porlas superposiciones
(Aschero2012). Estas fueron las tltimas escenas de caza
registradas en Cueva de las Manos que sereplicaron en
lamayor cantidad de sitios distanciados de alli: tanto en
aquellosya mencionados, comoenlos de Cerro Bayoly
3, recientemente relevados, yemplazados a unos 60 km
de distancia al sureste, todos ellos dentro de un radio
no mayor a 140 km en distancia geodésica.

Las representaciones de guanacos blancos se
integraron posteriormente, junto con otros motivos,
al estilo Charcamata (Aschero & Isasmendi 2018),
mientras que las grandes hembras prefiadas blancas
se integraron como un “tema” particular en los estilos
Escenas A2 (serie negra)y A3 (serie roja) (Aschero 2018).

Ensintesis, se presentan para Cueva de las Manos
los cinco estilos Escenas, que consisten en escenas de
cazay que son el tema central de este trabajo, junto con
los estilos posteriores. Ademas, se indica su cronologia
(teniendo en cuenta un sigma)y se establece la relacion
conlas denominaciones originales de Gradiny colabo-
radores (1976,1979) (tabla1).

Lascronologiasdeinicio delos estilos Cueva Grande
y Charcamata toman en cuenta el lapso marcado por las
dataciones de 6000 = 60 anos AP (CSIC-518)y 5550 = 50
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GRADIN Y COLABORADORES ASCHERO (2012), CRONOLOGIAS PROPUESTAS
(1976) ASCHERO E ISASMENDI (2018) (2012-2018)

ESTILOS

Cueva de las Manos B1c

ca. 3100 a 2500 anos AP

Grupo estilistico B

Cueva de las Manos 81b

ca. 3400 a 3200 anos AP

Charcamata

ca. 5000 a 3400 anos AP

Grupo estilistico B

Cueva Grande

ca. 6000 a 5000 anos AP

Escenas A5 (serie blanca y ocre-amarilla)

ca. 7700 a 6800 anos AP

Escenas A4 (serie roja-violacea o carmin)

ca. 8900 a 7700 anos AP

Escenas A3 (serie roja)

Grupo estilistico A

Escenas A2 (serie negra)

Escenas Al (serie ocre)

ca. 9400 a 8900 anos AP

Tabla1. Estilosy cronologias en Cueva de las Manos. Las dataciones han sido promediadas entre sigmas. Table 1. Styles and chro-
nologies for Cueva de las Manos rock art. Dates have been averaged between sigmas.

anos AP (Csic-519) de Cueva Grande; 5290 = 60 afnos
AP (CSIC-800) y 5040 = 60 afios AP (CSIC-801) de los
comienzos de ocupacion en Charcamata 11y alrededor
delafio 3800 AP en Cerrodelos Indios1, donde el estilo
Charcamata aparece en la fase inicial de la secuencia
del arte rupestre (Pap12023). Asimismo, la cronologia
paraprincipios de los estilos Cuevade las Manos Blby
¢, tiene en cuenta dataciones C'*yla presencia de esos
estilosenlosbloques de derrumbe del sitio 111 de Cueva
de las Manos; un derrumbe ocurrido con posterioridad
alas dataciones obtenidas en este sitio, para una ocu-
pacion inmediata anterior al afio 4200 AP, alas que se
sumaaquellade Cerrodelos Indios1paraun momento
final del estilo Charcamata.

El concepto de volverincluye dos dimensiones que
se analizaran a partir de los datos arqueoldgicos: una
temporal y una espacial. La temporalidad en el arte
rupestre es muy amplia, discurriendo entre el aio 9400
al 6800 AP para los estilos Escenas y del ano 6000 al
2500 AP paralosestilos posteriores. Dellapso que trans-
curre entre ambas cronologias, entre los afos 6800 y
6000 AP, no contamos con informacién. Analizaremos
entonces dos posibles instancias del volver: una en la
cuentatemporal larga, del aflo 9400 al 2500 AP, yotra
en la cuenta temporal corta, que focaliza la movilidad
estacional anual de estos cazadores-recolectores y sus
retornos. Entanto, el espacio geografico se extiende al
estey oeste del rio Pinturas (fig. 2a).
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VOLVER AL PAISAJE
ARQUEOLOGICO DE CUEVA
DE LAS MANOS

El entorno de Cueva de las Manos es un area de caza
de 36 km?; un lugar (sensu Ingold 2000) de la margen
oeste del alto del rio Pinturas (fig. 2b), donde durante
milenios se usaron tres canadas que sirvieron como
“mangas” para el arreo, la intercepcién y la captura de
guanacos. Es el caso de los sitios ARP 2, ARP 8A/BY
ARP 9, con artefactos de piedra tallada en la superficie
de relieves medanosos de las cabeceras o las angostas
desembocaduras de esas caiadas. Se agregan los sitios
ARP 5y ARP 10, préximos a una aguaday a un cuerpo
lagunar temporario, respectivamente (fig. 2b). Esas
concentraciones de artefactos indican localizaciones
proximas alas de capturayfaenamiento de las presas.
Otro sitio mas alejado, ARP 12, al reparo de un abrigo
rocoso, habria operado como taller para preparar arte-
factos liticos y punto de observaciéon del movimiento
de las tropas de guanacos en el cafién del rio Pinturas.
Algunos de estos sitios presentan unos pocos negativos
de manosaisladas, como ARP 2, 5y12 (fig. 2b) (Aschero
&Riehl 2021).

Aqui puede aplicarse el concepto de paisaje ar-
queoldgico, en el sentido de un espacio fisico en que las
evidencias materiales de ocupaciones humanas han
sido documentadas, es decir, un ecosistema que ha sido
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SITIO

éAlero del Derrumbeé

i Alero de las Escenas

Figura 3. Emplazamiento
de los sitios: a) acantilados,
en su base se encuentra
Cueva de las Manos (ARP 1)
(fotografia de R. Vazquez);
b) planta de los sitios 11a 1v
(modificado desde Aschero
y Schneier [2021: 319]).
Figure 3. Placement and
sites: a) bluffs, with Cueva de
las Manos at the base (ARP
1) (photo by R. Vazquez);

b) plan of sites 11 to 1v

Paredon de las Escenas

(ADLE) (apD) . (PDLE)
Vestibulo e interior de la cueva
| 40m ? | 40m ? 60m ?

(modified from Aschero and
Schneier [2021: 319]).

impactado por dichas actividades. Al mismo tiempo,
es un paisaje sistémico ya que en él ciertas actividades
especificas han sido desarrolladasy son susceptibles de
seranalizadasydiferenciadas dentro de determinados
lapsos (Heilen 2005: 35-36).

Cueva de las Manos es lo que denominamos un
complejo de sitios con arte rupestre (en adelante, CSAR)
(Aschero1996): seis sitios ubicados al pie del acantilado
que demarcala parte superior del canén del rio Pinturas
(fig. 3a), con acceso y salida bordeando el acantilado
hacia el norte. Nos concentraremos en el analisis de
los sitios 11a 1v del CSAR, que a través del tiempo han
tenido una relacién tematica entre si, por el emplaza-
miento de las distintas escenas de caza colectivay por
el desarrollo total de una tinica escena (fig. 3b). Es una
articulacion extendidaalolargo de 320 m de recorrido,
quelaentendemos a modo de unespacio itinerante, tal
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como lo planted Leroi-Gourhan (196 5) en ciertos casos
del arte paleolitico europeo.

Lo anterior nos permite decir que la ubicaciéon de
Cueva de las Manos puede entenderse como parte de un
sistema de sitios de caza, usado a través de milenios,
del cual el arte rupestre hadejado evidencia de las prac-
ticas colectivas seguidas en esa actividad, ademas de
los aspectos simbodlicos que trataremos luego. Cazay
simbolismo estuvieron centrados en el guanaco como
presacritica parala subsistenciay parael desarrollo de
distintas tecnologias, a través del uso de su piel, su cuero
yacurtido, sus fibrasy huesos. Este eco-paisaje del oeste
de Cuevade las Manos, impactadoy usadoalolargo del
tiempo, fue entonces un primer factor de atraccién en ese
asuntodelvolver, tanto en la cuenta cortade cada retorno
estacional, como en la larga, a través de los 2600 afos
ylos que siguieron, documentados en su arte rupestre.
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Figura4: a) artefactos de piedray hueso, capa 6 base (ca. 9400 afios AP) (modificado desde Gradiny colaboradores [1976: 225]); b)
manos de diferentes grupos de edad. Figure 4: a) stone and bone artifacts, base layer 6 (ca. 9400 years BP) (modified from Gradin and
collaborators [1976: 225]); b) negative hand stencils of different age groups.

LA OCUPACION HUMANA
EN CUEVA DE LAS MANOS

Las distintas excavaciones en el CSAR, realizadas en
1973-1975, 1977, 2015 y 2022, proporcionaron evi-
dencias de que los campamentos al pie de las pinturas
rupestres eran residencias temporarias donde se prac-
ticaban multipes actividades domésticas. Los anélisis
de microrrastros de uso en los raspadores y raederas
recuperados muestran que ya desde las ocupaciones
iniciales se realizaban trabajos sobre madera, hueso
y cuero (Cattaneo & Aguerre 2009), pero también se
preparaban los colores paralas pinturas rupestresytal
vez corporales, alterando térmicamente pigmentos mi-
nerales (Aschero1981-1982,1983-1985; Rial & Barbosa
1983-1985; Aschero et al. 2019). Punzones y puntas
de hueso o de madera endurecida, asociados a puntas
triangulares apedunculadas en obsidiana, asicomo un
variado conjunto de Gtiles de piedra tallada de excelente
factura, caracterizaron estas ocupaciones tempranas
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(fig. 4a), caracterizadas por las siguientes dataciones
obtenidas por C*: 9320 = 90 afos AP (CSI1C-138),9300 +
90 anos AP (CSIC-385)y 7280 + 60 aflos AP (NOVA-117)
(Gradin et al. 1976; Aguerre 1977).

Las evidencias indican que se trataba de grupos
familiares y que los nifos también estaban presentes
observando las pinturas en los sitios con arte rupestre.
Esto puede deducirse por los tamanos de los negativos de
manosy, también, por la pequenadimensién de algunas
plantillas, confeccionadas con gramineas, usadas como
relleno delos calzados de cuero (tamangos), recuperadas
enlaexcavacion de cuevas, alerosy paredones con arte
rupestre temprano (fig. 4b).

Arte rupestre y movilidad: el volver
en la cuenta temporal corta

Lo prospectado hasta el momento corresponde alos tres
sectores —alto, medio y bajo— en que se puede dividir el
cauce del rio Pinturas, articulando lo geografico con lo
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cultural (fig. 2a). Todos esos sectores tienen pinturasy
grabados rupestres a distintas cotas sobre el rio (Gradin
etal.1979; Gradin & Aguerre1992,1994). La magnitud
del acantilado en todo el curso medio y gran parte del
superior —que puede sobrepasarlos 200 m- determina
unacceso restringido desde las pampasaltasalvalle del
rio Pinturas o por canadas angostas y muy empinadas.
El arte rupestre estd emplazado en el valle del rio o en
canadones laterales, como los de Charcamata, Arroyo
Feo o El Puma, en lugares y vias de circulaciéon plena-
mente visibles. No hay representaciones en lugares
de baja visibilidad, ni en el rio Pinturas ni en el area
lacustre cordillerana préxima.

Dijimos que diversas asociaciones contextuales
han mostrado una relacién estrecha entre Cueva de
las Manos, Cerro Casa de Piedra 5y 7y Cueva Grande
(Gradin et al. 1976, 1979; Aguerre 1977, 1981-1982,
2003; Ascheroetal. 20083), permitiendo aplicar a este
sector geografico —al oeste del meridiano de los 70°0,
con centro en los 47°11'S- el concepto de microrregion
utilizado en investigaciones anteriores (Aschero 1988)
(fig. 2a). Esta microrregion de rio Pinturas retine di-
versos eco-paisajes articulados por la movilidad de los
cazadores-recolectores que produjeron el arte rupestre.
Dichas relaciones permiten inferir una movilidad de
grupos familiares de las bandas cazadoras-recolectoras
que alli vivieron, con situaciones de desagregacion o
agregacion (fision o fusién), propias de la dinamica
social de estos grupos humanos (Ingold 2001; Lee &
Daly 2001).

En varios sitios de esta microrregion hay repli-
cacion de pinturas, pero sin reproducir todo el corpus
iconografico, sino “partes” de él: delas escenas de caza se
replican ciertos patrones de guanacos o figuras humanas
y una que otra acciéon, como el arreo de las presas o su
captura. El mayor despliegue iconografico siempre es-
taenun Gnico sitio y este cambia con el tiempo: a partir
delano 9400 AP, aproximadamente, fue primero Cueva
delas Manosyluego-post 6500 afos AP- fueron Cueva
Grande y Charcamata 11, operando como centros de
mayor expresion iconografica. Y cuando uno de estos
centros dej6 de serlo, pasé a funcionar como uno de los
sitios de replicacion. Cueva de las Manos, en el tiempo
de los estilos Escenas (9400-6800 anos AP), fue un
centro de gran despliegue, lo que explica el porqué de
ese volver alli unay otravez.
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Rangos de movilidad y markas
territoriales: un volver reiteradamente

Lasrelaciones entre Cueva de las Manosylos sitios 5y
7 del Cerro Casade Piedra permiten establecer, paralos
productores del arte mas temprano del primer lugar, un
rango de movilidad que cubriria unos 40 km al norte de
la cueva, 60 km al sureste y 140 km al suroeste. Dicho
espectro articula tres ambitos ecolégicos diferenciados,
como son elvalle del rio Pinturasy su periferia (400-600
msnm), el area lacustre cordillerana con suecotono —es-
tepa/praderade gramineas/bosque andino de Nothofagus
(900-1000 msnm)-y el oeste de la estepa semidesértica
delaaltiplanicie central o macizo del Deseado (900-800
msnm). Y es esta variabilidad ecotonal, dentro de un
paisaje sistémicamente utilizado (sensu Heilen 2005)
enellapsoantesindicado, la que nos habilita a utilizar
el concepto de microrregion rio Pinturas.
Esaltamente probable que para estas poblaciones
fuera muy importante la obtencién de pieles del guana-
co neonato (chulengo) y nonatos para la confeccion de
capasy otros ropajes, tal como ha sido sugerido para
los habitantes posteriores (Musters 1997 [1911]). Por
ello, esta movilidad podria estar en gran parte regida,
desde el comienzo del Holoceno, por el desfasaje tem-
poral enla paricién de las hembras del guanaco: entre
fines de primavera en el rio Pinturas y comienzos del
verano en los otros dos ambitos de mayor altitud, como
son la zona cordillerana del Cerro Casa de Piedray la
estepa de la altiplanicie central. En otofo/invierno,
en tanto, siguiendo el movimiento y concentracion de
las tropas de guanacos, desde las tierras altas hacia
sectores mas bajosy protegidos, como lago Posadas, la
costa sur del lago Buenos Airesy las cabeceras del rio
Deseado. Lo mismo vale para las tropas cordilleranas
de guanacos o huemules que, bajando a los sectores
boscososy costeros del lago Burmeistery el rio Roble,
habrian sido alli presas de los ocupantes de las cuevas
del Cerro Casa de Piedra 5y 7 (de Nigris 2004).
Ladisponibilidad de presas de caza en esas con-
centraciones invernales del guanaco habria propiciado
situaciones de agregacioén de los grupos familiares de una
omas bandas. Inversamente, la dispersion del guanaco
entemporada de verano hacialas distintas eco-zonas,
habria posibilitado la desagregacion temporaria (fisién)
de familias nucleares de la banda, al buscar cuevas o
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aleros de buen reparo para habitar en zonas con caza
y buena provision de lefia, como fueron Cueva de las
Manos, Cueva Grande, Charcamata 11, Piedra Bonita,
o en las cotas mas bajas de las costas del paleolago
que existia en aquel entonces, en el frente norte del
Cerro Casa de Piedra (Horta et al. 2011). Es ain una
hipotesis de trabajo que esa fision estacional pudiera
estar representada por ntcleos familiares que habita-
ron los numerosos aleros de dimensiones reducidas,
donde se encuentran inicamente negativos de manos
de distintos tamafios y algunos signos geométricos
simples, como los relevados en las proximidades de
Cueva Grande, la Cueva de las 40 Manos, Bitho 1o el
Alerodelos Chulengueadores, entre otros (fig. 2ayb).

En esos trayectos de movilidad estacional entre
Cueva de las Manosy Cerro Casa de Piedra habia dos
zonas de aprovisionamiento litico, una de silices en
la playa norte de laguna Cisnes (Cisnes 1) y otra de
obsidiana, en Pampa del Asador/laguna Guitarray
Pampa de la Chispa (Espinoza & Gofii 1999; Civalero
20186) (fig. 2b). La obsidiana de Pampa del Asador era
muy apreciada por su calidad para la tallay, conside-
rando las excavaciones de Cerro Casa de Piedra 7, era
explotada desde comienzos del Holoceno. Otras dos
fuentes de aprovisionamiento de silices y xil6palos se
encontrabanen el trayecto entre Cueva delas Manosy
Cueva Grande, en Bttho 2-3y Cerro Bandurria (fig. 2b).

Entonces, tanto Cueva de las Manos como los otros
sitios mencionados muestran que, desde comienzos del
Holoceno, el arte rupestre, la movilidad estacional de
las bandas, los lugares de residencia y las estrategias
de subsistencia estaban articulados entre si. Por ello
deben ser conjuntamente comprendidos como parte
de ese paisaje arqueolégico-sistémico (Heilen 2005),
originado por la movilidad cazadora-recolectora y sus
actividades entre esos diferentes ambitos de la micro-
rregion rio Pinturas.

En este contexto, la replicaciéon a distancia de
los estilos Escenas podria estar operando como una
marka territorial, en el sentido que tiene ese término
en el rea centro-sur andina, como signos indicadores
de las tierras que pertenecen a ciertos linajes (Duviols
1979). Se trata de un mismo arte que referenciaba a
los artifices del grupo social o la banda que ejercia sus
derechos sobre esos lugares, funcionando como una
demarcacion territorial que, durante el periodo de los
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estilos Escenas, tuvo a Cueva de las Manos como un
nodo simbdlico de esos desplazamientos. Y eso fue otro
factor de importancia en ese asunto del volver.

Los estilos posteriores: volver en
la cuenta temporal larga

Otro ciclo del volver, inferido mediante la datacién
indirecta de las pinturas rupestres, se refiere a los es-
tilos Charcamatay Cueva de las Manos B1b (Aschero &
Isasmendi 2018). El sitio 111 de Cueva de las Manos o
Alero del Derrumbe (en adelante, ADD), muestra todo
su frente derrumbado y entre los bloques caidos hay
uno central con pinturas rupestres afectadas. Puede
verse un guanaco blanco del estilo Charcamata, al que
se superponen figuras en rojo del estilo Cueva de las
Manos Bl1b.

En 2015, dos sondeos en el reparo del alero detras
del derrumbe dieron una tinica ocupacioén con dos data-
ciones de 4280 = 90 aflos AP (LP- 3382) yotra de 4180
+100 afios AP (LP-3384). Esa (inica ocupacién habria
sido anterioral derrumbey, este, sincrénico o posterior
al episodio volcanico 11 del Hudson (Naranjo & Stern
1997). Entonces, las tltimas representaciones en rojo
superpuestas al guanaco blanco puedenvincularse aese
mismo momento, como productos del estilo Cuevadelas
Manos B1b, previo al derrumbe. Concluimos entonces
que tanto el B1b como el siguiente Blcy, también, los
anteriores estilos Charcamatay Cueva Grande, implican
ciclos de regresos a Cueva de las Manos, una vez que
los estilos de las escenas de caza habian dejado de ha-
cerse (tablal). A diferencia de estas, en Blby Blc puede
apreciarse un menor naturalismo y un componente
mitografico mas marcado (Aschero & Isasmendi 2018;
Aschero & Riehl 2021).

CUEVA DE LAS MANOS COMO
ARCHIVO DE MEMORIA: OTRO
MOTIVO PARA VOLVER

Los negativos de manos
Tal como dijimos, los negativos de manos de personas

de diferentes grupos de edad y sexo acompanaron las
escenas de cazay posteriores representaciones desde
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susinicios hastael final dela secuencia de Cuevade las
Manos. Enel primer registro realizado, se contabiliza-
ron 817 motivos entre los sitios 11 (N=376), 111 (N=16) y
1v (N=425) (Gradin et al. 1976:199) (tabla 2).

Estos negativos de manos responden ala técnica
comunmente llamada “estarcido”, con dos variantes:
una es el soplado (fig. 3a) y la otra es el “camponado”
(fig. 8b), ambas definidas con anterioridad (Carden
& Blanco 2016; Aschero 2018). Pueden observarse
negativos de manos de diversos tamafos, correspon-
dientes a distintos grupos de edad. Asimismo, existe
una variabilidad métrica en las mufecas, palmasy
dedos, algunos finos y muy largos; junto a manos en
posicion horizontal, y otras en posicién vertical , incluso
incluyendo el antebrazo (fig. 5c). También hay casos de
imposiciones de ambas manos en un mismo acto (fig.
5d), ademas de manifestaciones de patas de fandi
(fig. 5¢) y de guanaco.

Enelmuestreorealizado sobre fotografias de tres
paneles consecutivos del Vestibulo dela cueva serelevaron
123 negativos de manos, el 13% de 817, contabilizados
originalmente (tabla 3b). E170% corresponde a manos
izquierdas,yel 30% aderechas. Un 33% esta en posicién

vertical, mayoritariamente hacia arriba, mientras que
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MUESTRA TOTAL CONSIDERADA

Sitios analizados 1, 1y v
Sitios con superposiciones I, 1y 1V
N° %
Total motivos 1139 | 100
Manos 817 72
Guanacos, hembras prefadas 222 20
Cazadores, antropomorfos 26 2
Otros (puntiformes, trazos rectos 74 6
o irregulares, zigzag, clepsidra, etc.)
Total superposiciones 167 15

Tabla 2: Resumen de motivos de los sitios 11, 111 y 1V (Gradin
etal.1976:199). Table 2: Summary of motifs found at sites I1, 11T
and 1v (Gradin et al. 1976:199).

un 54% estan oblicuas hacia la izquierda o la derecha,
y la menor parte horizontales, con solo un 13%.

Una posible hipétesis es que esos negativos estable-
cieran unarelacion entre individuo-edad-imposicién de
lamano, a partir dela cual habria una transmisién oraly
un conocimiento implicito de quién la pusoyen qué edad.

Figura 5. Negativos de manos:

a) técnica de soplado (ADLE);

b) técnica de tamponado (ADLE);
c) diferentes tamafios y posiciones;
patas de hand (ADLE); d) impo-
sicion en un mismo acto (sitio 11,
Cueva de las Manos). Figure 5.
Negative hand stencils: a) blowing
technique (ADLE); b) padding tech-
nique (ADLE); c) different sizes and
positions; handa (rhea) feet (ADLE);
d) superimposition in a single act
(site 11 Cueva de las Manos).
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Paneles analizados (de sitios 11y IV) 5

Paneles con superposiciones y

motivos alineados/intercalados

Sitio I

Tres paneles consecutivos del Vestibulo

Mltiples manos

ESTILOS

ESTILOS

Escenas A1, A2, A3, Ad y AS
Cueva Grande, Charcamata, Cueva de las Manos 81by B1c

Escenas A1, A2, A3 y a4
Cueva Grande, Charcamata, Cueva de las Manos 81b y B1c

N° % N° %
Total motivos 300 100 Total motivos 143 100
Manos 142 47 Manos 123 86
Guanacos, hembras prefadas 67 22 Hembras prenadas 6 4
Cazadores, antropomorfos 71 24 Otros (tres piches, signos 14 10
Otros 20 7 puntiformes y circulares)
S 38 13 Superposiciones 22 15
Motivos alineados/intercalados 125 42 Motivos alineados/intercalados > 3
Motivos mantenidos 2 1

Tabla 3: a) muestra total considerada en este articulo para los temas de negativos de manos, escenas de cazay guanacas preiadas;
b) resumen de motivos de tres paneles analizados para negativos de manos. Table 3: a) total sample examined in the article, including

negative hand stencils, hunting scenes and pregnant guanacos; b) summary of motifs found on three panels analyzed for hand stencils.

Las escenas de caza colectiva

Las primeras pinturas rupestres ejecutadas en Cueva
de las Manos tienen al guanaco como presa predilecta
yestan acompanadas desde sus inicios por negativos
de manos del mismo color, los cuales perduraron hasta
despuésde que se discontinuaron las escenas de caza
colectiva, enlos estilos posteriores. Del sitio 1vdel ADLE
seleccionamos una composicion que resulta un excelente
ejemplo de superposiciones, en un mismo panel, de
escenas de caza de los diferentes estilos (fig. 6a). Tal
como se haanalizado en un trabajo anterior (Aschero
2022), estacomposicién permite interpretar como las
poblaciones se conectaban con el arte rupestre de sus
predecesores, superponiendo figuras, pero sin tapar
niobliterar las anteriores: de la mas antigua a la mas
reciente, corresponden a los estilos Escenas Ala, Alb,
A2y A4. La primera secuencia del estilo Escenas Ala
muestra unarreo de trece guanacos por cinco cazadores,
todos enocre, y un tinico negativo de mano también en
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ocre. La segunda escena del Alb exhibe otro arreo de
cinco camélidos por un Ginico cazador, acompanada
por ocho negativos de manos. Esta toda pintada en
rojo oscuro diferenciandose solo de la precedente
mediante el color, lo cual indica un segundo momento
del Al. La siguiente imagen del estilo Escenas A2, en
negro, presenta un guanaco rodeado por nueve figuras
humanasy un canido. Destaca una de mayor tamaio,
cuya cabeza se superpone minimamente al camélido,
con una perspectiva jerarquica frente a las demas.
Los otros personajes son de menores dimensiones y
portan elementos cefalicos. Se asocian tres negativos
ennegro, uno de ellos con antebrazo y dedos muy del-
gados y largos que sugiere una mano de mujer. Esta
escena parcial con el guanaco negro se relaciona con
un arreo proximo (fig. 6b) y es la parte final de la caza
colectiva del estilo Escenas A2, que comienza 320 m
antes, en el PDLE.

La altima escena superpuesta es del A4, en
amarillo, y consiste en un cerco de cincuenta y seis
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figuras humanas cazando, sobre una tropa de dieciséis

guanacos alineados, en un trayecto en el que descien-
den y vuelven a subir, como superando un accidente
topografico no visible.

Analizando estas escenas segln tres criterios
operativos (Motta 2019), vemos que fueron realizadas
superponiéndolas en un mismo espacio, si bien habia
otras paredes rocosas disponibles al momento en que
fueron pintadas (primer criterio). También se observa
que las nuevas figuras (humanas, animales, incluso
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Figura 6. Escenas de caza: a) cuatro
escenas superpuestas, estilos
Escenas Ala, Alb, A2y A4 (ADLE)
(imagen tratada por A. Goldstein);
b) arreo de guanacos, Escenas A2
(ADLE). Figure 6. Hunting scenes:

a) four superimposed scenes, Scenes
styles Ala, Alb, A2 and A4 (ADLE)
(photo treatment by A. Goldstein); b)
guanaco roundup, Scenes A2 (ADLE).

puntiformes) estan alineadas con los motivos previos,
posicionadas como para interactuar conellos .Y, final-
mente, si bien no se registra ninguna reutilizacion ni
recreacion de imagenes existentes, salvo dos figuras
ocres repintadas (tercer criterio), podemos concluir que
esta superposicion de las cuatro escenas fue absoluta-
mente intencional.

Delosdiferentes tipos de superposiciones, en este
panel hay una alta proporcién de casos minimos (<25%
del motivo subyacente), solo hay dos mantenimientos
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Sitio Iv

Un panel del Alero de las Escenas
Cuatro escenas de caza superpuestas

Sitio Il
Un panel del Vestibulo

Guanacas prenadas

ESTILOS

ESTILOS

Escenas Ala, Alb, A2 y A4

Escenas A2, A3, Charcamata y Cueva Grande

N° % N° %
Total motivos 123 100 Total motivos 34 100
Manos 12 10 Manos 7 21
Guanacos 399 28 Hembras prenadas (incluye dos 26 76
Cazadores, antropomorfos 71 58 chulengos y preformas de guanaco)
Otros (dos canidos, un objeto, 5 4 Otros (disco blanco) ! 3
dos grupos de puntiformes) Superposiciones 12 85
Superposiciones 4 3 Motivos alineados/intercalados™ 22 65
Motivos alineados/intercalados* 98 80
Motivos mantenidos 2 2

Tabla4: a) resumen de motivos de un panel analizado para el tema Escenas de caza; b) resumen de un panel analizado para el tema

Guanacas prenadas. * Todos, salvo los del estilo Escenas Ala (ocre), que se toman como base. ** Todos, salvo los del estilo Escenas
A2 (negro), que se toman como base. Table 4: a) summary of motifs from a panel analyzed for the theme Hunting scenes; b) summary
of a panel analyzed for the theme Pregnant guanacas. * All except those of Scenes style Ala (ochre) which are used as a base. ** All except

those of Scenes style A2 (black) which are used as a base.

(repintadas), no hay reciclados y no aparecen oblite-
raciones de motivos anteriores (Re 2016) (tabla 4a).

Hayotras caracteristicas interesantes en el modo
de pintar, en distintos paneles de la cueva:

- Uso de la microtopografia del soporte rocoso para
emular la topografia real donde se concretaba la ca-
ceria. En uno de los casos, del estilo Escenas A2, se
utiliza una fisura dela pared para simular una canada
pordonde bajany suben guanacosy cazadores, hacia
un plano de laroca donde unas “bolas perdidas” con
manija son “lanzadas” al animal, sin que el cazador
esté representado (fig. 7a).

- Antesde pintarlas cacerias, se arrojabaalapared un
elemento pesadoyredondeado envuelto en un trozo
de cuero o piel embebido en pintura. Estos “impactos”
circulares, nunca se encuentran superpuestos a las
figuras que conforman la escena, posiblemente conla
intencion de “matar” la potencia negativa de la pared,
antes de pintar (fig. 7b).
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- Aveces el huemul o ciervo andino (Hippocamelus
bisulcus) esta representado en la misma tropa con
los guanacos, lo que en la realidad es excepcional.
Esto estaria indicando la intencidon de mostrar las
acciones de la caza colectiva en general y no una
partida de cazaen particular (Aschero 2012; Aschero
& Schneier 2021).

- Lamayoriade las escenas de caza son colectivas. Se
presentaunamuy pequeiia, del estilo Escenas A5, al
interior de la cueva (fig. 7¢).

- Lossistemasde armas utilizados son tres: el dardo-
propulsor, la “bola perdida” con una manija transversal
proximal, y el lazo-bola.

Lo hastaaquidescripto nos permite inferir que las escenas
(ademas de otras que luego abordaremos) cumplian una
funcion didactica paralos que se iniciabanenlacaza, al
mostrar las etapas o acciones que esta debia seguir. Los
estilos Escenas A2 y A3 incluyeron un tema adicional:
larepresentacion de grandes hembras prenadas.
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Figura 7. Tema Escenas de caza: a) utilizacion de microtopografia del soporte, estilo Escenas A2 (PDLE); b) impactos y guanacos

estilo Escenas A3, imagen procesada con DStretch (PDLE); ¢) cazadores con propulsores, estilo Escenas AS (interior cueva). Figure 7.

Hunting scenes: a) use of the support’s microtopography, Scenes style A2 (PDLE); b) impacts and guanacos Scenes style A3, image
processed with DStretch (PDLE); c) hunters with throwers, Scenes style A5 (cave interior).

Las escenas dedanza

De las escenas de danza, destacamos dos de las mas
interesantes: una corresponde al estilo Escenas A4 en
rojo-carmin, pintada en una pared dentro de la cueva,
ensubocadeentrada (fig. 8a). Incluye dos individuos
falicosyotros dos disfrazados con algoenlaespalday
unrabo o cola. Hay una mancha central en rojo intenso
que podria representar un fuego; hacia la izquierda
del observador sale un guanaco corriendo hacia fue-
ra. La interpretacion de esta escena como danza esta
presente en textos de varios investigadores (Vignati
1950; Gonzalez1977; Gradin etal. 1976; Casamiquela
1981). Casamiquela (1988: 299) establece para esta
representacién una relacion etnografica con la danza
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araucana de origen tehuelche, el lonkomeo, que inclu-
ye personajes disfrazados de fiandies y, a veces, de
guanacos. Esto podria indicar que algunas de estas
danzasocurrieron en el interior de la cueva, referidas a
rituales destinados a la reproduccion de los guanacos,
en un contexto de significaciéon que articula el baile,
las escenas de caza y la representacion de grandes
guanacas prenadas.

La actitud danzante también aparece posterior-
mente en numerosas figuras humanas agrupadas o
aisladas, como el caso del danzarin del estilo Cueva
de las Manos B1b (fig. 8b). Entonces, si pensamos en
un volver a Cueva de las Manos en la cuenta temporal
larga, vemos que la representacién de una danza
tiene mucha persistencia, implicando continuidad
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de ciertos contenidos simbélicos, mantenidos en la

memoria colectiva de una posible genealogia o linaje.
Sorprende que durante casi4600 afios —desde alrede-
dor de los anos 8000-7000 AP, correspondiente a esa
primera representaciéon de danza del estilo Escenas
A4, hasta, aproximadamente, los 3400-3200 afios
AP del danzarin- ese tema haya tenido continuidad
(Gradinetal. 1979).

Las guanacas prefiadas

El tema de las guanacas prefiadas, de mayor tamafno
que el restodelas figuras animales, tiene también una
marcada persistencia. Destacamos unade la serie negra
delestilo Escenas A2 enelinterior de la cueva, con una
cuerdalibre que sale del cuello. Se orienta hacialaboca
de la cueva, esta superpuesta a un negativo de mano
ocre (anterior) y por debajo de dos representaciones en
rojo intenso, del posterior estilo Cueva de las Manos
B1b (fig. 8¢). Otras tres guanacas negras del estilo Es-
cenas A2 de gran tamafo aparecen encolumnadas en
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Figura 8: a) danza colectiva
del estilo Escenas A4 (in-
terior de la cueva), imagen
procesada con DStretch;

b) danzarin del estilo Cueva
de las Manos B1b (ALDE);
c) guanaca prefiada del
estilo Escenas A2 (interior
de la cueva); d) grandes
hembras prefiadas de los
estilos Escenas A2 (negro),
A3 (rojo)y Charcamata
(blanco) (Vestibulo de la
cueva). Figure 8: a) collec-
tive dance of Scenes style
A4 (cave interior), image
processed with DStretch;

b) dancer of Cueva de las
Manos style B1b (ALDE);

¢) pregnant guanaca of Sce-
nes style A2 (cave interior);
d) large pregnant females

of Scenes styles A2 (black),
A3 (red), and Charcamata
(white) (cave Vestibule).

el Vestibulo del sitio, junto a otra, también grande, en
rojo (Escenas A3). Comola precedente, todas se orientan
hacia el exterior de la cueva (fig. 8d). Si siguiéramos
esta direcciéon llegariamos al PDLE, donde los cinco
estilos Escenas estan plasmadosy superpuestos. Alli
hay otra de las grandes hembras prenadas, negra, del
estilo Escenas A2, que aparece en el extremo final de
las escenas.

Esta distribucion no parece aleatoria, ya que en
periodos posteriores, con los estilos Cueva Grande
y Charcamata, hay otras hembras prenadas de gran
tamano, en rojo oscuro, que fueron intercaladas en
esta distribucién, siguiendo esa misma direccion (fig.
9ay b) (tabla 4b). Aqui, la superposicion de imagenes
es unareglayno una excepcion, y las nuevas hembras
prefiadas de estilos mas tardios estan alineadas con
las previas, posicionadas como para interactuar con
estas (Motta 2019). Esainteraccion operareactivando
la significacion del tema de las hembras prenadas, una
posible cualidad a destacar para todas las superposi-
ciones de Cueva de las Manos.
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SOBRE EL CONTEXTO DE
SIGNIFICACION DE CUEVA
DE LAS MANOS Y EL VOLVER...

Al preguntarnos en 2014 sobre el porqué de esa distri-
bucion espacial y orientacion de las hembras prefadas,
observamos que el extremo derecho del fondo dela cueva
semejaba la forma de una vulva de grandes dimensio-
nes. Luego, aplicando el programa DStretch, vimos
que estaba pintada y luego repintada con manchas de
distintos colores: ocre, negro, rojoy blanco (fig. 7c). Esta
observacién nos trajo ala memoria unacita del libro El
Complejo Tehuelche, de Federico Escalada (1949: 59),
que transcribimos:

[...] algo masal sur del Lago Buenos Aires —no muy dis-
tante del Adnic-aiken de Moyano- los indigenas sittan
el cerro de cuya ciispide horadada en forma de caverna
mistica, Seecho, el gran espiritu creador y bienhechor de
este sector aborigen [los adni-kénk o tehuelches meridio-
nales] arranco de las entraias de la tierra las criaturas
humanasyanimales que hoy la pueblan. Musters sitia
no muy distante de estos lugares la “colina de dios” con
este preciso significado.

Maés adelante afirma: “La misma fuente adni-kénk
[Agustina Quilchaman 6 Keltchaman, de rio Pinturas]
conserva la tradicional creencia de la cueva, cerro o
corral, de donde salieron ‘la gente y los animales actua-
les’” (Escalada 1949: 327). La forma natural de vulva
pintada convariados colores delas hembras prefadas
—que corresponden alos distintos periodos— nos habla
claramente de un volver al mismo sitio a través de miles
deafos, pararepintarlay mantener suvalor simbdlico.
Esto, sumado a la direccion de las guanacas saliendo
delacueva, cobra sentido en relacién con el relato con-
servado entre los aéni-kénky recuperado de Agustina
Keltchaman, en el mismo rio Pinturas. Esa narracion
sobre el origen de humanos y animales (los guanacos
entre ellos) surgiendo desde una cueva, nos lleva a
establecer asociaciones topograficas e iconograficas
en cierta analogia con las creencias de los tehuelches
meridionales histéricos. Nos sugiere un contexto de la
significacion referido alareproduccion de los camélidos,
a los chulengos que naceran de las hembrasy a sus
crias adultas, que posibilitan la subsistencia humana
mediante las cacerias.
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Figura 9. Guanacas prefiadas: a) estilo Charcamata, blanco,
y Cueva Grande, rojo oscuro (Vestibulo de la cueva); b) estilo
Cueva Grande, blanco y negro (Vestibulo de la cueva); ¢) forma
de vulva, en relieve natural de la roca, repintada (interior de la
cueva, fondo), imagen procesada con DStretch. Figure 9. Preg-

nant guanacas: a) Charcamata style, white, and Cueva Grande,
dark red (cave Vestibule); b) Cueva Grande style, black and white
(cave Vestibule); ¢) vulva form, in natural rock relief, repainted (cave
interior, background), image processed with DStretch.
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CRONOLOGIA
Alcance Estilos anicos | Estilos propios de ARP | que Estilos externos Estilos propios de ARP |
del estilo de ARP | se replican en otros sitios que entran en ARP | que no se replican
ESTILOS ESCENAS
Estilo Al-A2 A3-A4 AS Cueva Charcamata Cueva de Cueva de
Grande las Manos las Manos
B1lb Blc
Cronologia ca. ca. ca. HI ca. ca. ca. HIl ca.
anos AP | 9400a 8900 |8900a7700|7700a 6800 6000 a 5000 | 5000 a 3400 | 3400 a 3200 3100a 2500

Tabla 5. Cronologia de los estilos de arte rupestre en Cueva de las Manos. ARP I es Cueva de las Manos; HIy HII corresponden a las
erupciones1y11del volcan Hudson en Chile. Table 5. Chronology of rock art styles in Cueva de las Manos. ARP I is Cueva de las Manos;

HI and HII eruptions I and 1I of the Hudson volcano in Chile.

Lo que planteamos es una posible relacion simbé-
licaentre representaciones en torno al origen, reproduc-
ciény caza del guanaco, como base de la subsistencia
comunitaria, que pudiera haber sidoritualizada a través
de una danza. Respecto de esta, Casamiquela (1981:
39-40), trasreferirse ala danza araucana del lonkomeo
y a sus raices tehuelches —el “baile de los avestruces”
como danza de espiritus corporizados—, dice: “A laluz
de esta breve revista de caracteristicas [de la referida
danza], convengamos que no es descabellado postular
suidentificacion basica conlaescenadel rio Pinturas”.
Es decir, que en esta linea interpretativa, las grandes
hembras prefiadas habrian sido dibujadas como una
rogativa para la reproduccion exitosa del guanacoy la
abundancia de las presas.

Todoestoindicael caracterritual que habria tenido
Cuevade las Manos enrelacién conlareproducciéon de
lavida. Es decir que, ademéas de suuso esporadico como
campamento estacional de actividades domésticas —se-
gun los datos arqueolégicos y en un tiempo secular-,
también habria operado como un lugar de ceremonias,
que incluirian danzas, en un tiempo ritual del ciclo
anual. He aqui otro factor fundamental de atraccion
de este lugar, al cual, durante casi 150 generaciones,
esos cazadores-recolectores del Holoceno Temprano
volvieron unay otra vez (tabla 5).
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CONCLUSIONES SOBRE
LAS FUNCIONES DEL ARTE
RUPESTRE

Las excavaciones en Cueva de las Manos no han pro-
porcionado informacion sobre posibles usos rituales
o ceremoniales de las que pudieran haber quedado
vestigios. Sin embargo, el arte rupestre muestra que
habia momentos en que se volvia a interactuar con las
iméagenes existentes, manteniéndolas y produciendo
nuevas pinturas que se superponian. Es plausible pensar
que tales actividades serealizarian durante esos campa-
mentos, es decir, en un tiempo seculary en anticipacion
a uno ritual. No sabemos si esto también vale para la
imposicién de manos negativas que pudieron haberse
ejecutado en ceremonias especificas o en los retornos
del circuito de movilidad estacional. Retornos en los
que la produccion de estas representaciones cobraba
una particularimportancia como markas de propiedad
del sitio. Todo ello nos habla de un volver reiterado a
Cueva de las Manos, por la significacion social y ritual
que este sitio tuvo.

Esevolverreiteradamente a superponer imagenes
visuales sin tapar uobliterar las precedentes implica una
actitud de respeto particularante las figuras anteriores
yunaintencién de mantenerlasvisibles o de reactivarlas
através del tiempo. Lo cual probablemente hizo de este
complejo de sitios con arte rupestre un lugar de referencia
como consecuencia de lo que sus antepasados habian
pintado alli, algo que se manifiesta en la continuidad
tematica e iconografica de los estilos escenas en esos
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2600 anos de superposiciones. Es decir, otra funcion
de este arte rupestre —ademas de la didactica, ritual y
demarcatoria- habria sido activarla memoria social sobre
su propio pasado, como una formavisual de propiciar la
cohesiéndelabandaode suslina-jes familiares. Lo dicho
habria incentivado ese retorno al sitio unay otravez, a
ver las pinturas alli existentes o a superponerles otras
nuevas. En suma, un volver para afirmar o revitalizar
la funcion de Cueva de las Manos como un verdadero
archivo de la memoria colectiva, un lugar de la memoria
(Candeau 2006).
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RESUMEN

Eneste trabajo se recopilay analiza informacion sobre la iconografia de personajes antropomorfos de
brazos alzados, registrada en diversos espacios y sociedades andinas (Per(, Bolivia, norte de Chile y
Noroeste Argentino) y representada en distintos soportes entre 4000 y 500 anos AP. A partir de un
estudio comparativo de este tipo de motivos en el arte rupestre del sitio Cueva Inca Viejo, en la puna
de Salta, serastrealadiversidad de estas figuras antropomorfasy sus asociaciones con determinados
atributos ovariantes, estableciendo asiuna cronologia relativa o aproximada, desde el primer milenio
DC hastala expansion incaica. Los resultados reflejan rasgos compartidos entre las representaciones
delacuevaylasfiguras andinas analizadas, como los brazos flexionadosy elevados, la posicién frontal
oatributos felinicos. En relacion con la variabilidad macrorregional de estos personajes, se reconocen
diversos objetos o elementos asociados, como cetros, cabezas cercenadas, propulsores y hachas. Jun-
to con estas variaciones, sobresale una tradicion cultural de antigua data, cuya iconografia muestra
patrones comunes a lo largo de los Andes.

Palabras clave: iconografia, arte rupestre, antropomorfos, Andes, puna de Salta.

ABSTRACT

This work brings together and analyzes information on the iconography of anthropomorphic figures with
raised arms recorded in different Andean spaces and societies (Peru, Bolivia, northern Chile and Northwest-
ern Argentina) and represented on different supports dated between 4000 and 500 years BP. Based on the
comparative study of this type of motifin the rock art of the Cueva Inca Viejo site, in the Puna de Salta, the
authors trace the variability of these anthropomorphic figures and their association with certain attributes
orvariants, in order to establish a relative or approximate chronology from the first millennium AD to the
time of the Inca expansion. The results show common features among the cave representations and the
Andean figures analyzed, including arms raised and flexed, a frontal position, and feline attributes, among
others. Within the macro-regional variability of these figures, different associated objects or elements are
identified, such as scepters, severed heads, spear throwers, and axes. Beyond these variations lies a lengthy
cultural tradition that includes iconography that displays common patterns throughout the Andes.

Keywords: iconography, rock art, anthropomorphs, Andes, Puna de Salta.
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INTRODUCCION

En el presente estudio se analiza un tipo de represen-
tacion recurrente enlaregion andina, correspondiente
afiguras con forma humana con los brazos flexionados
yhaciaarriba, que denominaremos “antropomorfos de
brazosalzados”. Estos personajes suelen tener caracte-
risticas compartidas desde los Andes centrales hasta
los Andes centro-sur, aunque con variaciones locales
(Gonzalez 1998, 2004; Berenguer 1999; Horta 2004;
Aschero 2007). En particular, se recopila y analiza
informacion acerca de estos motivos registrados en
distintos soportes, principalmente de aquellos repre-
sentativos en una escala espacial amplia, considerando
Per(, Bolivia, norte de Chile y Noroeste Argentino (en
adelante NOA)y de cronologia extensa (entre ca. 4000
y 500 anos AP), paraluego compararlos con un caso de
estudio en la puna de Salta, Argentina.

Sehacereferenciaalasrepresentaciones rupestres
de estatematicaen el sitio Cueva Inca Viejo (enadelante
CIV), que se destaca por las evidencias de ocupaciones
preincaicas e incas de importancia minera, ritual y
caravanera (Lopez et al. 2021). Sibien las expresiones
pintadas en los siete paneles de c1v (N=185) se han
publicado en articulos previos (Lopez et al. 2015, 2021),
aqui se describen nuevos motivos antropomorfos y se
tratan especificamente las caracteristicas de los per-
sonajes de los brazos alzados del sitio, no discutidas
con anterioridad.

Asi, el objetivo de este trabajo es comparar la di-
versidad macrorregional y temporal de estas figuras
antropomorfas con respecto alas de c1v, para estable-
cer asociaciones y vinculos con algin tipo de variante
andina de este personaje y con una cronologia relativa
oaproximada. Paradicho fin sellevaron a cabo andlisis
descriptivos a partir de la comparacién de atributos
recurrentes que definen alas figuras antropomorfas,y
que constituyen una conjuncién de elementos formales
yasociados. Entre estos atributos, destacan los brazos
flexionados/elevados, posicion frontal, tocados o cabe-
zas radiadas, mascaras, felinos o elementos felinicos,
objetos asociados, cabezas cercenadas o abstracciones
de las mismas y vestimenta.

Considerando los limites operativos de esta in-
vestigacion, no es posible incluir toda la variabilidad de
estas figurasy sus atributos conocidos en la bibliografia
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macrorregional, pero se seleccionaron algunos ejemplos
arquetipicos de distintos espacios, sociedadesy crono-
logias andinas. En particular, aquellos ilustrativos de
esa diversidad iconografica, independientemente del
tipo de soporte o material utilizado. Estos ejemplos se
encuentran en mates o calabazas, esculturas liticas,
textiles, placas de bronce, tabletas para alucinégenos,
geoglifos, ceramicay arte rupestre.

Se haplanteado que estas figuras representarian
unaiconografia unificadora a partir de un concepto re-
ligioso comn en el area circumpunena (Horta 2004).
Especificamente, se habria buscado expresar una deidad
o personaje sobrenatural que, con modificaciones, se
transmitié en amplia escala. A suvez, las variantes de
estos motivos permitieron proponer distintos nombres,
como el Punchao o deidad solar, el Personaje Frontal de
CabezaRadiada, el Sefior de los Dos Cetros, el Personaje
delas Manos Vacias o el Sefior de los Camélidos, cada
uno con elementos especificos (Zuidema 1974; Cook
1983; Chacama & Espinosa 1997; Berenguer 1999;
Makowski 2001; Montt 2002; Gonzalez 2004; Horta
2.004; Aschero 2007; Isbell 2008; San Francisco &
Ballester 2010; Gallardo et al. 2012; Cabello & Gallardo
2014; Sinclaire 2017).

LOS ANTROPOMORFOS DE
BRAZOS ALZADOS DE CUEVA
INCA VIEJO

El sitio c1v se ubica en la cuenca de Ratones, puna de
Salta, en el NoA, a una altura de 4312 msnm (fig. 1).
Esunlugar de gran relevancia desde el punto de vista
minero, ritual y caravanero, precisamente por tratarse
de una mina prehispanica de turquesa que funcioné
como waka o lugar sagrado y que habria sido magnifi-
cada con lallegada del Imperio inca, como lo refleja la
construccion de una estructura ceremonial tipo ushnu
eneltalud de entrada (Lopezetal. 2020). En el interior
delacuevase hanencontrado ofrendas con plumas de
aves exoticas asociadas conlaturquesa extraidade sus
paredes, una de las cuales fue datada en época inca,
con una mediana calibrada de 1505 afios DG, aunque
también hay fechados radiocarbdnicos preincaicos, con
medianasde 702 afios DC, 966 afios DCy 1217 aflos DC
(Lopezetal. 2021).
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Figura1: a) ubicacion de c1v; b) planta del sitio con la localizacion de los paneles (dibujo de los autores). Figure 1: a) location of c1v

site; b) plan of the site showing location of panels (drawing by the authors).

La ofrenda mencionada se localiza en la entrada
de una galeria minera de la cueva (sector norte), cuyas
paredes cortadas y trabajadas contienen paneles de
arte rupestre, por lo que se presume su apertura en
épocas prehispanicas. La presencia de ofrendas en
los accesos de los espacios mineros ha sido senalada
también en otros sectores andinos. En la entrada a la
galeria de la cueva resalta la imagen de un jaguar pin-
tado (Bouysse-Cassagne 20085). En las excavaciones
realizadas en el sitio se recuperaron también semillas
de cebil procedente de las selvas orientales o yungas
(Lopez etal. 2020; Coloca & Lopez 2021).

Entre los motivos de c1v igualmente destacan
caravanas compuestas por alineaciones de camélidos
atadosy guiados por figuras antropomorfas, tanto natu-
ralistas como esquematicas (Lopezetal. 2021). Asi, por
ejemplo, enun caso se dibujolacarga sobre el lomo de un
camélido (fig. 2c). Estas representaciones, en conjunto
con otros indicadores, como sogas para el atalaje o la
altafrecuencia de bienes exéticos como plumas, ponen
en evidencia el rol de este sitio dentro de los circuitos
caravaneros, que posiblemente incluyeron el trafico de
laturquesa, sobre todo a partir de la expansion inca.
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Como se ha sefialado, entre las figuras antropo-
morfas de la cueva (N=31), el foco de este estudio se
centra en los personajes de brazos alzados (N=5), asi
como en otros motivos registrados en asociaciéon con
ellosy que presentan atributos de interés para el tema
de investigacion. En el panel 1, cerca de la boca de en-
trada de la cueva, se encuentran los antropomorfos de
brazosalzados denominados A, By C (figs. 2a-cy 3a-c).
Mas distante de este sector, en el panel 4, se ubica el
antropomorfo D (figs. 2dy 3d), proximo a una caravana
naturalistaydeljaguar, en el acceso de la galeria norte.
Estas cuatroimagenes sonde color negroy no evidencian
modificaciones posteriores o repintado. En el panel 7,
enfrente de los seflalados anteriormente, se localiza una
figura que no habia sido identificada, pero que se hizo
reconocible a través del programa ImageJ-complemento
DStretch. Setratade otro personaje de brazos alzados,
pero de color rojizo-anaranjado, al que se lo denomind
antropomorfo E (fig. 3e). Las caracteristicas de estos
cinco motivos se mencionan a continuacion.

Antropomorfo A (fig. 3a): posicionado de frente,
presenta los brazos flexionados haciaarriba, con objetos
en ambas manos. Uno de estos fue definido como un
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0 10 cm

Figura 2. Representaciones del panel 1 de c1v, con asociaciones de antropomorfos de brazos alzados: a) antropomorfo A; b) antro-

pomorfo B; ¢) antropomorfo C con otro personaje de menor tamano y caravana; d) personaje con trompeta (todas las fotografias y

dibujos son de los autores, salvo cuando se indica). Figure 2. Representations from panel 1 at c1v, with associated anthropomorphs
with raised arms: a) anthropomorph A; b) anthropomorph B; ¢) anthropomorph C along with smaller figure and caravan; d) figure with
horn (photos and drawings by the authors, except where otherwise indicated).

hacha o artefacto semejante. No se observa tocado o
proyecciones cefalicasyestavestido con una tinica que
finaliza en forma de faldellin expandido hacia los dos
costados. Posee piernasy pies, aunque estos tltimos
no se distinguen en detalle.

Antropomorfo B (fig. 3b): se sittia de frente con
la cabeza de perfil, con brazos flexionados hacia arriba
y objetos en ambas manos. El artefacto de la mano iz-
quierda corresponde aun hacha. Presentaunacabezade
caracteristicas felinicas, con orejasy fauces destacadas de
atributos mascariformes. Tiene tlinica con decoraciény
seesbozanlas piernas apesar del deterioro de la pintura.

Antropomorfo C (fig. 3¢): orientado de frente, con los
brazos flexionados hacia arriba. Tiene objetos enambas
manos que se interpretan como hachas, teniendo el del
brazo derecho unaterminacién alargaday mas aguzada
queeldelizquierdo. La cabeza cuenta con un tocado que
no se observa en detalle por la falta de preservacion de
la pintura. En uno de sus codos se proyecta un objeto
asignable a una abstraccion de cabeza cercenada. La
vestimenta es una tinica sin distincion de faldellin.
También aparecen dibujadas las piernas con pies.

na

Antropomorfo D (fig. 3d): se ubica de frentey tiene
los brazos flexionados hacia arriba. En ambas manos
—una de ellas con seis dedos- hay lazos que se trazan
hacialos hombrosyse unen conrepresentaciones de dos
felinos. Estos se ubican simétricamente en cada hombro,
endireccion haciala cabeza del antropomorfo, con colas
prominentes y elevadas. La figura tiene proyecciones
en la cabeza en forma de puntas o rayos (tipo cabeza
radiada). En su codo izquierdo se observa el disefio de
un elemento que representa una cabeza cercenada,ya
sucostado derecho se distingue un hacha emplumada.
Como vestimenta destaca una tinica con faldellin. Se
aprecian piernas, pero no se logra reconocer su parte final.

Antropomorfo E (fig. 3e): al igual que los demas,
se posiciona de frente, con los brazos flexionados hacia
arriba. Tiene un objeto en la mano derecha que sugiere
un hacha, similar al del antropomorfo C, y en el brazo
izquierdo parece tener otro elemento sobre el cual no
conviene arriesgar una interpretaciéon. Presenta una
tlnica, pero no se distingue faldellin en suvestimenta.
También se reconocen las piernasylos pies. Lo llamativo
de este caso es que al personaje se le superpuso parcial-
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Figura 3. Antropomorfos
de brazos alzadosen c1v:
a-c) antropomorfos A,
By C, respectivamente,
panel 1; d) antropomorfo
D, panel 4; e) antropo-
morfo E, panel 7. Figure
3. Anthropomorphs with
raised arms at CIV: a-c)
anthropomorphs A, B and
C, respectively, panel 1;

d) anthropomorph D, panel
4; e) anthropomorph E,

panel 7.

mente un camélido de color negro, que conformaria una
alineacion con otros cercanos.

La existencia de superposiciones es un aspecto
destacable. En los tres primeros antropomorfos se
evidencian pinturas de color rojo-anaranjado por debajo,
sin una distincién de los tipos de representaciones.
Esta clase de superposiciones implico la realizaciéon
de motivos de color negro sobre los rojo-anaranjado, lo

ns

que indicaria una cierta diacroniay, ademas, la accion
de “tapar” otros motivos.

Igualmente se deben sefalar ciertos antropomorfos
de atributos particulares ubicados en las cercanias de
los de brazos alzados, especialmente en los paneles 1
v 4. Asociadas a los antropomorfos C y D se localizan
algunas delas principales caravanas de llamas guiadas
por figuras con forma humana de tamano mas pequefio
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Figura 4. Otros personajes representados en el panel 1 de c1v: a) antropomorfo-ave; b) antropomorfo con baculo o cetro. Figure 4.

Other figures represented on panel 1 at C1v: a) bird-anthropomorph; b) anthropomorph with staff or scepter.

(fig. 2¢). En el panel 1, cercanos a los antropomorfos
A, By C, se detectaron otros personajes que podrian
vincularse con aquellos de brazos alzados y que no
habian sido identificados y comentados previamente.
Uno de ellos tiene tinica y faldellin, esta posicionado
de perfily en su cabeza se proyecta un objeto tipo trom-
peta(fig. 2d). Entre las pinturas de este panel también
destaca una figura de color rojo-anaranjado que podria
clasificarse como antropomorfo-ave (fig. 4a). Para tal
caracterizacion, se sefnala el dibujo de extensiones en
forma de alas hacia los costados del cuerpo del antro-
pomorfo, una de ellas con lineas verticales asignables
a plumas, y algunos de estos rasgos ornitomorfos po-
drian haber sido resignificados en los antropomorfos
de brazos alzados (Chacama & Espinosa1997: fig. 10).
Otro punto central de esta figura es la existencia de una
tlnicarectangular con puntos en hilera vertical, motivo
también hallado enrepresentaciones del norte de Chile
(Vilches & Cabello 2011: fig. 6 E2). Asimismo, se observa
un personaje de perfil, detectado a través del programa
ImagenJ, con los dos brazos extendidos (no alzados)
portando un objeto tipo baculo (fig. 4b).

16

VARIACIONES
ESPACIOTEMPORALES EN LA
ICONOGRAFIA ANDINA DE LOS
ANTROPOMORFOS DE BRAZOS
ALZADOS

La presencia de estos personajes de brazos alzados se
reconoce en diversos soportesyalolargo de los Andes
(fig. 5), desde 4000 afios AP hasta 500 anos AP, apro-
ximadamente. Sibien este periodo extenso comprende
sociedades con caracteristicas distintivas, en este
trabajo solo se hace mencion, desde un punto de vista
descriptivo, a los tipos representativos de personajes
con brazos alzados, sin profundizar en su contexto
socioeconémico y politico, debido a que ello excede el
alcance de este estudio.

Los primeros indicadores de estas figuras se
relevaron en Peru. Es el caso de un antropomorfo feli-
nizado con los brazos alzados grabado sobre un mate
(cucurbitacea) recuperado cerca de Caral (figs. 5.2y
6.1), en la costa del Pacifico, datado en méas de 4000
afios AP (Haas & Creamer 2004: fig. 3.2). Enlos Andes
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Figura 5. Sitios arqueolégicosy sectores andinos con las representaciones arquetipicas de las figuras antropomorfas mencionados
en el texto. En Aguaday Tiwanaku se incluyen dos variantes para cada caso (modificados de: 1) Burger [1992: fig. 176]; 2) Haas y
Creamer [2004: fig. 3.2]; 3) Cook [1994: fig. 5C]; 4) Gonzalez [2004: fig. 7], alaizquierda; Agiieroy colaboradores [2003: fig. 1], ala
derecha; 5) Chacamay Briones [1996: fig. 3]; 6) Vilches y Cabello [2011: fig. 6]; 7) Vilches y Uribe [1999: fig. 4]; 8) Gonzalez [2004:
fig. 2], a la izquierda; Sempé y Baldini [2004: fig. 2], a la derecha). Figure 5. Archeological sites and Andean zones with archetypal
representations of anthropomorphic figures mentioned in the text. For Aguada and Tiwanaku, two variants are included for each case
(modifieds from: 1) Burger [1992: fig. 176 ]; 2) Haas and Creamer [2004: fig. 3.2]; 3) Cook [1994: fig. 5C]; 4) Gonzdlez [2004: fig. 7], on
the left; Agiiero and collaborators [2003: fig. 1], on theright; 5) Chacama and Briones [1996: fig. 3]; 6) Vilches and Cabello [2011: fig. 6];
7) Vilches and Uribe [1999: fig. 4]; 8) Gonzdlez [2004: fig. 2], on the left; Sempé and Baldini [2004: fig. 2], on the right).

centrales, hace alrededor de 3000 afios, esta fusiéon de
figuras antropomorfas con rasgos de animales, como
felinos y aves, es mas evidente en el caso de Chavin
(Burger 1992), de donde procede la Estela Raimondi
(fig. 6b), que es la que mejor expresa parte de las carac-
teristicas que proliferan en los personajes o deidades
que conforman el niicleo de esta investigaciéon. En esa
estela se observa una figura antropomorfa tallada con
atributos felinicos, posicionada de frente y con los brazos
flexionadosy alzados. Porta objetos tipo baculos y los
piesy las manos tienen garras (figs. 5.1y 6b) (Burger
1992: fig. 176).

"7

A suvez, esta figura remite a la imagen tallada
enlaPuertadel Sol, en Tiwanaku (figs. 5.4y 6.d), cuya
cronologia se remonta al primer milenio D¢ (Isbell
2008),ymuestra una continuidad con laiconografia de
Chavin, caracterizada como una deidad de los baculos,
o Senor delos Dos Cetros, que explicaria el origen de la
religién incaica. Gonzalez (2004) establece, méas preci-
samente, unarelacion entre esta figuray sus variantes
conlaadoracion del dios solar en lareligion inca. Para
sostener esta hipoétesis, el autor destaca la similitud
de esta figura con la imagen presente en un objeto de
oro que se adoraba en el Templo del Sol o Coricancha,
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en el corazoén del Imperio inca, en el Cusco, y que ha
sido interpretada por Duviols como el Punchao o dei-
dad solar (1976; véase también Zuidema 1974). Esta
influencia provendria desde las culturas pre-Pukaray
Pukaradellago Titicaca, hacia el comienzo de nuestra
era. Las similitudes iconograficas registradas entre
estos contextos y los de Tiwanaku en Bolivia, y Agua-
da en el NoA, hacia mediados del primer milenio D¢,
han llevado a plantear la existencia de una tradicién
de escala cronolégica amplia para la adoracion del sol
hasta el periodo incaico (Gonzéalez 2004). Incluso,
puede pensarse a esta deidad principal como una sola
entidad compuesta o con distintas manifestaciones
(Cruz 2009-2011).

En el caso de Pukara se aprecian antropomorfos
fusionados con caracteristicas de felinos y aves (Cook
1994). En particular, se conoce una esculturaliticadela
figura frontal con baculos, cuyos rasgos mas sobresa-
lientes son lasrepresentaciones de alas (Cook 1994: fig.
53C), lo que indica la importancia de la relacién entre
antropomorfos y aves (Vilches & Cabello 2011). Tales
atributos ornitomorfos, en conjunto con otros registra-
dosendistintasregiones andinas, han sidovinculados
con ciertos aspectos de los antropomorfos de los brazos
alzados. En este sentido, Chacamay Espinosa (1997)
sostienen, para el norte de Chile, la resignificacion de
algunos rasgos de aves falconidas en los personajes
antropomorfos, como alas-brazos-faldellines.

Otras expresiones del Sefior de los Dos Cetros
se evidenciaron en la costa sur de Per(, en tejidos de
Paracas y Nazca. Su continuidad puede seguirse en
Tiwanakuy Wari, también con variantes (Cook 1994).
Respecto del Personaje delos Dos Cetros de la Puertadel
Sol, mencionado anteriormente, se distinguen ciertas
particularidades en comparacion con otros monolitos de
Tiwanaku, como el de Bennett (Makowski 2001). Igual-
mente, se reconoce un patron general reproducido en la
cosmovisién andina, cuyos atributos més relevantes son
los brazos alzadosoenV, la posicion frontal, la cabeza
radiada, el tocado con cabezas de felino, lavestimenta
con tlnica, los baculos y las cabezas colgantes de los
codos (Agiieroetal. 2003: fig. 1). Estas caracteristicas
se repiten total o parcialmente en distintos motivos
andinos (Cook 1983; Makowski 2001; Isbell 2008).

A diferencia de la figura de los dos cetros, la
famosa placa de bronce de Lafone Quevedo, del NoA,
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cominmente asignada a la cultura Aguada, presenta
un personaje con las manos sin objetos o baculos, por
locual selohadenominado Senor delas Manos Vacias
(Pérez 1986; Gonzalez 2004: fig. 2). Dado que tiene
indicadores comunes con el personaje de la Puerta del
Sol, se trataria de una variante de la misma deidad
solardelargatradicion. A esta conclusion llegan Pérez
(1986) y Gonzalez (2004) al comparar los rasgos del
personaje del disco de Lafone Quevedo con la descripcion
del Punchao de Coricancha (Zuidema 1974; Duviols
1976). Entre ellos, se mencionan los siguientes: posi-
cion frontal, rayos solares por encima de los hombros
ydelacabeza, dos serpientes bicéfalas saliendo de los
costados y dos felinos (pumas) sobre los hombros. De
estamanera, se haplanteado que la figura de este disco
corresponderia al Punchao (Pérez 1986). Enrelacion con
esto, Cruz (2009-2011) sefiala que no se puede definir
con precision la deidad representada en muchas de
estas placas, teniendo en cuenta la multiplicidad de
formas en la que pueden manifestarse deidades como
el Punchao, Viracocha o el Rayo. También propone que
los personajes de estas placas metalicas podrian ser
de periodos prehispanicos mas tardios, incluso incas
(Cruz 2009-2011).

Igualmente, es importante mencionar la prolife-
racion de otra figura conocida como el Sacrificador, de
vasta replicacion andina. Se trata de personajes que
remiten alosrituales de sacrificio humano, con cabezas
cercenadas o, abstracciones de ellas en sus manos o
proyectadas desde sus codos, y objetos como hachas
y cuchillos en sus manos o asociados a sus cuerpos,
entre otros indicadores (Gonzalez 1998, 2004; Horta
& Paulinyi 2023). Otra caracteristica es la presencia de
una mascara felinica con orejas y fauces destacadas,
como la registrada por Sempé y Baldini (2004). Estos
antropomorfos mascariformes suelen estar acompana-
dosdehachasycabezas cercenadas o abstracciones de
ellas, y se encuentran ampliamente representados en
la iconografia de Aguaday Tiwanaku, lo cual permite
sefalar una expansion de gran escala de la figura del
Sacrificador a lo largo de los Andes (Pérez 1986; Gon-
zalez1998,2004; Sempé & Baldini 2004; Lopez 2007;
Gordillo & Basile 2019; Horta & Paulinyi 2023).

Dadas las diversas caracteristicas comunes, es
posible que el Sacrificador sea unavariante de lamisma
deidad solar mencionada, pero en este caso, en una si-
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tuacion particular relacionada con el ritual del sacrificio
humano (Gonzalez 2004). Alternativamente, puede
representar la figura de un chaman especialista en estas
practicasrituales como ofrecimiento alos dioses (Horta
& Paulinyi 2023). Otra interpretacion es la replicacion
de unadeidad con distintas expresiones, realizada mas
tardiamente. Este esel caso delas figuras delas placas
metalicas mencionadas masarriba, asociadas a felinos
o felinizadas, que podrian corresponder al Periodo de
Desarrollos Regionales (ca. 900-1430 Dc) o incluso al
Periodo Inca(ca.1430-1532 Dc) (Cruz 2009-2011). En
este sentido, Nielsen (2007) plantea que podrian tratarse
de guerreros, sobre todo en estos contextos tardios.

Elvinculo antropomorfo-felino también puede re-
mitir aun personaje sobrenatural denominado otorongo
outurunco (Podesta 2023). Setratade una figura mitica
relacionada principalmente con actividades simbélicas
y con el motivo deljaguar (Vitry 2023). En este sentido,
se han observado antropomorfos de brazos alzados con
rasgos felinicos interpretados como otorongos (Podesta
2023; Vitry 2023). Al mismo tiempo, y de interés para
el caso de c1v, el culto a este personaje ha sido impor-
tante en rituales mineros, en los cuales se consumian
alucinégenos y bebidas alcohdlicas como una forma
de obtener su fuerza para lograr el éxito en el trabajo
emprendido en la mina (Bouysse-Cassagne 2005).
En contextos mineros, los antropomorfos de brazos
alzados aparecen en representaciones rupestres no
solo con atributos felinicos, y se han interpretado como
parte de unareligiosidad cohesionadora a nivel social,
tal como ha sido evidenciado en Copiap6, en el norte de
Chile (San Francisco & Ballester 2010). Al igual que
en C1v, el vinculo entre arte rupestre y mineria se ha
constatado en distintos sitios del norte de Chile (San
Francisco & Ballester 2010; Garrido 2015; Cabello 2017;
Sepulvedaetal. 2019).

Mas alla de la variabilidad cronolégica y la per-
duracion de las representaciones de antropomorfos
de brazos alzados en el tiempo, la presencia de estas
figuras en distintas formas o con atributos especificos
se expande a partir de mediados del primer milenio bc
con Tiwanakuy, en el caso del NoA, con Aguada (Cook
1983; Pérez1986; Gonzalez 1998, 2004; Makowski 2001;
Aglieroetal. 2003; Isbell 2008; Gordillo & Basile 2019).
EnelNoa, sedenomina Periodo Medio o de Integracion
Regional (ca. 600-900/1000 DC), mientras que, en
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sectores del norte de Chile, particularmente en el Loa,
corresponde a lafase LaIsla(ca. 500-1100 Dc), donde
hay unaalta frecuencia de esta clase de antropomorfos
(Berenguer 1999). Estos motivos se reproducen en el
estilo Cueva Blanca, enlazonadel Salado (Montt 2002;
Horta 2004; Gallardo 2018). También en Tarapaca,
norte de Chile, sobresalen los antropomorfos grabados
de Ariquildalyel geoglifo del cerro Unitas (Chacama &
Briones1996). Ademas, sereplican en textiles, como es
el casode Chorrillos (Horta 2004; Sinclaire 2017). Estos
antropomorfos presentan una posicién frontal, brazos
alzados, cabezaradiada, faldelliny cabezas cercenadas
(abstracciones) colgantes, fundamentalmente en los
codos (Horta 2004; Lopez 2007).

Se ha sugerido que estos personajes son una for-
maderepresentaradeidades como Tunupa o Tarapaca,
que se vinculan con rutas caravaneras preincaicas del
norte de Chile (Chacama & Espinosa1997; Pimentel &
Barros 2020). Asimismo, se ha sefialado la estrecha
asociacion entre estos personajes y los camélidos a
partir de los motivos de la fase La Isla (Berenguer
1999). Por tal razén, esta manifestacion se denomina el
Sefor delos Camélidos, cuyo origen provendria de una
resignificacion de la deidad de Tiwanaku en el marco
de actividades pastoriles (Berenguer 1999). A su vez,
en distintas areas de la puna argentina, en particular
en Antofagasta de la Sierra, el antropomorfo de los
brazos alzados se encuentra en estrecha relacién con
imégenes de camélidos (Aschero 2007).

Hacia el Periodo de Desarrollos Regionales o
Intermedio Tardio, los personajes de brazos alzados
persisten convariacioneslocalesy cambios que podrian
vincularse con procesos de resignificacion (Gallardo et
al. 2012). Se ha planteado que la figura con hachasy su
asociacion con otros objetos, como trompetas, no seria
la misma del Sacrificador del Periodo Medio, sino que
habria estado relacionada con el aumento de procesos
bélicos o de conflicto (Nielsen 2007). En este contexto,
Nielsen (2007) propone que estos personajes pueden
reinterpretarse como guerreros y no solamente como
sacrificadores. Como se dijo previamente, tampoco
se descarta que muchas de las figuras atribuidas al
Periodo Medio hayan sido realizadas en cronologias
prehispanicas tardias (Cruz 2009-2011), lo que comple-
jizaria las adscripciones cronolégicas de las variantes
de estos personajes.
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ATRIBUTOS ANTROPOMORFO A | ANTROPOMORFO B | ANTROPOMORFO C | ANTROPOMORFO D | ANTROPOMORFO E
X X X X

Posicion frontal

Posicion frontal con X

cabeza de perfil

Tocado o cabeza radiada

Presencia de mascara X
o atributos felinicos

Felinos en los hombros

Hacha u objeto similar X X

Lazos

Cabezas cercenadas

o abstracciones

Tinica con faldellin X

Tanica sin faldellin X

Tabla1. Atributos presentes en los antropomorfos de brazos alzados de c1v. Table 1. Attributes present in the anthropomorphs with

raised arms at CIV.

En este sentido, para el Periodo de Desarrollos
Regionales también se detecta la asociacion de dis-
tintas figuras antropomorfas con representaciones
de caravanas de camélidos, las cuales proliferan en el
norte de Chile y en el Noa (Berenguer 1999; Aschero
2007; Martel 2010). A partir de la expansion inca, los
antropomorfos de brazos alzados tienen continuidades
yvariaciones con respecto a momentos mas tempranos.
Sinembargo, algunos mantienen caracteristicas como
los brazos flexionados hacia arriba, posicionados de
forma frontal, cabezas radiadas o emplumadas, y otros
aspectos especificos, como el dibujo de un tocapuen X
en suvestimenta (Vilches & Uribe 1999: fig. 4). Uno de
los casos més caracteristicos, localizado en Caspana,
norte de Chile, registrauna caravanadellamas asociada
aeste personaje de mayor tamafnoy a otro mas pequeno
que guiaalos camélidos (Septlveda 2004: fig. 2). Esta
distincion entre motivos de mayor y menor tamano rela-
cionados conlas caravanas se reconoce en c1v (Lopez et
al. 2021). Ladescripcion del objeto de oro del Coricancha
esotroindicador que debe mencionarse al momento de
destacar las caracteristicas de estos antropomorfos
(Duviols 1976). La importancia de la deidad solar para
losincas hace que, aun con transformaciones, la figura
que se reconoce mas tempranamente en Chaviny Tiwa-
naku haya seguido vigente en este periodo.
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ATRIBUTOS DE LOS
ANTROPOMORFOS DE BRAZOS
ALZADOS DE CIVY COMPARACION
MACRORREGIONAL

Uno de los rasgos sobresalientes de los antropomor-
fos de brazos alzados es la posicién frontal (tabla 1).
La cabeza radiada se encuentra en un solo personaje
(antropomorfo D), aunque otro también parece tener
algin tocado (antropomorfo C). Se reconoce una
mascara felinica en el antropomorfo B y dos felinos
simétricos en los hombros del antropomorfo D. En
cuanto a objetos, se destacan las hachas o elementos
similares en los cinco antropomorfos, aunque también
se detectan lazos (antropomorfo D) y en dos de ellos
cabezas cercenadas o susabstracciones colgantes de los
codos (antropomorfos Cy D). Todos muestran tinicay
dos portan faldellin. De este analisis se desprende que
hay caracteristicas compartidas en las figuras, pero
eselantropomorfo D quien cuenta con la mayor parte
de los atributos relevados, y retine ademas diversas
particularidades presentes en distintos antropomorfos
debrazosalzados. Paraavanzaren esta comparacion
es importante considerar también la variabilidad de
estas figuras a nivel macrorregional.

Enlafigura 6 se expone esta comparacion en una
escalaespacial y cronolégica amplia. Los personajes de
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Estela Raimondi

Chavin

Calabaza pirograbada
Caral

Puerta del Sol
Tiwanaku

Estatuilla Pukara

Disco de Lafone Quevedo Ceramica Aguada
NOA NOA

Placa metalica

i

Arte rupestre

Ariquilda

Arte rupestre inca

Caspana

Tiwanaku

Antropomorfo A

Antropomorfo B

Antropomorfo C

Antropomorfo D Antropomorfo E

Tocado o cabeza radiada

® Mascara o atributos felinicos

® Felinos en hombros/costados del cuerpo

® Hacha u objeto similar

® Cabeza cercenada o abstraccion

® Faldellin

Figura 6. Comparacion macrorregional de las figuras representativas de distintos sectores andinos y diversas cronologias (a-i) con

los tipos de antropomorfos de brazos alzados de c1v (antropomorfos A-E). Las referencias de las figuras (a-i) se encuentran deta-

lladas en la leyenda de la figura 5. Figure 6. Macroregional comparison of figures representing other Andean zones, and chronologies
(a-i) and c1v anthropomorph types with raised arms (anthropomorphs A-E). Figure references (a-i) are detailed in the legend of figure 5.

brazos alzados de c1v se comparan con figuras represen-
tativas de distintos espacios y periodos en los Andes,
seleccionadas para distinguir los aspectos comunes
y las variaciones. Se comienza con la mas temprana
(fig. 62), relevada en una calabaza recuperada en las
cercanias de Caral, Per(, y fechada en méas de 4000
anos AP (Haas & Creamer 2004: fig. 3.2). También de
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Pert procede la Estela Raimondi, Chavin (fig. 6b), con
un personaje de brazos alzados complejo (Burger1992:
fig. 176). El tercer personaje (fig. 6c) viene de Pukara
y esta representado en una estatuilla (Cook 1994: fig.
5C). Lacuartarepresentacion (fig. 6d) se localizaenla
Puerta del Sol, Tiwanaku (Agiiero et al. 2003: fig. 1).
DelNoA, comUnmente asignadas a Aguada, provienen
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las figuras del disco de Lafone Quevedo (fig. 6e) y un
antropomorfo con mascara felinica (fig. 6f) (Gonzalez
2004:fig. 2; Sempé & Baldini 2004: fig. 2). Igualmente
se compar6 con el Sacrificador hecho en una placa me-
talica (fig. 6g), asignada a Tiwanaku (Gonzalez 2004:
fig. 7). Laoctava figura corresponde a un antropomorfo
debrazos alzados grabado en el sitio Ariquilda (fig. 6h),
en el norte de Chile (Chacama & Briones 1996: fig. 3;
Horta 2004: fig. 19). Finalmente, se contrast6 con un
antropomorfo de brazos alzados pintado en Caspana
(fig. 6i), enlastierras altas del Loa, y asociado al Periodo
Tardio/Inca (Vilches & Uribe 1999: fig. 4).

Losresultados muestran atributos compartidos
ydiferencias. Se plantea aqui que existe una tradiciéon
macrorregional de larga extension temporal en los
Andes, vinculada principalmente con la presencia de
antropomorfos con brazos flexionados y elevados,
en muchos casos con caracteristicas felinicas, o aso-
ciados con felinos u otros animales, y mayormente
en posicion frontal (fig. 6). Entre las diferencias,
los personajes de brazos alzados de cIv no poseen
baculos o cetros en las manos, como ocurre en otros
casos andinos. En este sitio, este tipo de artefacto se
evidencia solamente en un antropomorfo de perfil (fig.
4b), con algunas caracteristicas similares a motivos
de los valles de Salta, asignados a contextos tardios
preincaicos (Martel 2010).

Los antropomorfos Ay E comparten los atributos
basicos, comunes a la mayoria de los personajes andi-
nos comparados, aunque se distinguen por el coloryla
presencia o ausencia de faldellin (fig. 6). Un atributo
observado desde momentos tempranos, como en la
zona de Caraly Chavin, se refiere a los rasgos felinos.
Elantropomorfo B se asemeja particularmente al mas-
cariforme felinizado asignado a Aguada (fig. 6f) (Sempé
&Baldini 2004). Esta figura podria remitir al otorongo
o uturunco, personaje que reine caracteres humanosy
felinicos (Podesta 2023)y que también se haregistrado
enelarte rupestre de losvalles de Salta (Ledesma 2015;
Nielsenetal. 2022). Asimismo, en el antropomorfo D se
reconocen felinos enlos hombros, que remiten al disco
de Lafone Quevedo (fig. 6e) y al sacrificador asignado
a Tiwanaku (fig. 6g). Por su parte, el antropomorfo C
tiene varios rasgos generales de distintos personajes
andinos, como las proyecciones o abstracciones de
cabezas cercenadas. Este es el caso del elemento que
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cuelga del codo izquierdo y que en representaciones
similares ha sido interpretado como una cabeza cortada
(Lopez 2007). Dicha caracteristica es compartida con la
figura de la Puertadel Sol en Tiwanaku (fig. 6d), con la
imagen del Sacrificador (fig. 6g) y con el antropomorfo
de brazos alzados de Ariquilda (fig. 6h) (Horta 2004).

Por Gltimo, el antropomorfo D destaca por unaalta
diversidad de rasgos comunes con las multiples figuras
andinas. Esta caracteristica indica una conjuncién de
atributos reunidos en un mismo personaje, a diferencia
de los otros cuatro relevados en la cueva. Ademas de
los felinos en los hombros, también porta un hacha
emplumada, la abstracciéon de una cabeza cercenaday
la cabeza radiada, como la mayoria de los personajes
comparados, ylapresenciade seis dedosenunade sus
manos es un probable indicador de su papel sobrenatural,
distintivo enrelaciéon conlos humanos comunes (Cruz
2009-2011). Entre sus particularidades, llamala aten-
cion las semejanzas con el antropomorfo de Caspana,
comolacabezaradiada, los brazos alzadosy objetos en
los hombros (Sepulveda 2004). Una caracteristica del
antropomorfo de CIV esla existencia delazos que salen
de las manosy se unen con los felinos de los hombros.
Esto podria marcar rasgos comunes con la mayoria de
los personajes andinos tomados como referencia, ya
que salvo el del disco de Lafone Quevedo todos llevan
objetos en sus manos o al menos en una de ellas. En
general, son cetros o baculos, pero también hay hachas
oincluso cabezas cercenadas. En este caso, se tratade
lazos que parecen marcar el control sobre los felinos.

Lasimilitud del antropomorfo D con el de Caspana
no selimitaaalgunos rasgos de los personajes, sino tam-
bién a otros aspectos tematicos, como la asociacion con
unacaravanay con un antropomorfo de menor tamaiio
que laconduce (fig. 7a). Los camélidos expresan ciertas
similitudes estilisticas y, en ambos motivos, los guias
de las caravanas son pequefios en comparacion con el
antropomorfo de brazos alzados que aludiria a una dei-
dadoaunsersobrenatural (fig. 7ayb). Enel arte rupestre
de Caspana, este ser tiene una X en suvestimenta, que
corresponderiaauntocapu,y se ha planteado que estas
pinturas serian de época inca (Vilches & Uribe 1999),
por lo que se propone una cronologia comparable para
la caravana de c1v (Lopez et al. 2021).

Otra cuestion importante es laasociacion del an-
tropomorfo que conduce la caravanaen CI1v con ciertos
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Figura7. Comparacion de conjuntos pictéricos: a) Cueva Inca Viejo; b) Caspana, norte de Chile (modificado de Vilchesy Uribe [1999:
fig. 4]); ¢) ilustracion de una nifia con un aribalo en la espalda (Guaman Poma de Ayala 1988 [16183]: fig. 229). Figure 7. Comparison
of pictorial assemblages: a) Cueva Inca Viejo; b) Caspana, Northern Chile (modified from Vilches and Uribe [1999: fig. 4]); ¢) illustration
of a girl carrying a jug on her back (Guamdn Poma de Ayala 1988 [1615]: 229).

objetos. Este personaje se posiciona de perfil y en su
cabeza se muestra un elemento sostenido con ambos
brazos que podria tratarse de una cesta o unavasija tipo
cuenco. Mas interesante atin es la presencia de un bulto
en la espalda, que a pesar del deterioro de la pintura
puede corresponder a una carga. Una interpretacion
posible es que sea una vasija, y, mas especificamente,
un aribalo, dada la forma globular y lo que parece ser
un cuello (fig. 7a). Este tipo de artefacto de ceramica,
relacionado conla expansiéninca, se podia transportar
enlaespalda, tal comoloilustra un dibujo de Guaman
Poma (1988 [1653]: 229) (fig. 7c), similaralaformaen
que estaria representado en la pintura de c1v (fig. 7a).
Sobrelabase de estainterpretacion es posible suponer
que es del Periodo Inca.
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Apoyaesteargumento la ubicacion de estos moti-
vos de arte rupestre en el sector de ingreso a la galeria
norte, enlacual se obtuvo el fechado de épocaincaica sobre
una ofrenda con gramineas. Un aspecto que complejiza
esta inferencia es la existencia del motivo del jaguar,
dada su importancia tanto en contextos preincaicos
como incaicos, vinculado con el culto al otorongo, sobre
todo en el ambito de la mineria (fig. 7a) (Coloca & Lopez
2021). En este sentido, debe considerarse también la
presencia del antropomorfo B en el panel 1, que tiene
rasgos que remitirian a este personaje humano-felinico,
y que podria remontarse a un momento anterior a los
incas. Por esta razon, no puede afirmarse de manera
concluyente que todo el conjunto representado en este
sector (jaguar, caravana y antropomorfo D) haya sido
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Figura 8. Comparacion de motivos: a) antropomorfo-ave de c1v; b) antropomorfo de rasgos similares en Chusmiza, norte de Chile
(modificado de Vilchesy Cabello [2011: fig. 6]). Figure 8. Comparison of motifs: a) bird-anthropomorph at c1v; b) anthropomorph with
similar features at Chusmiza, in Northern Chile (modified from Vilches and Cabello [2011: fig. 6]).

realizado en esta época. De todas formas, losindicadores
mencionados son sugerentes al respecto.

Finalmente, enla figura 8 se muestrala compara-
cion entre el antropomorfo-ave de c1v y otro de rasgos
similares registrados en Chusmiza, norte de Chile
(Chacama & Espinosa1997; Vilches & Cabello 2011). Se
ha propuesto unarelacién entre los antropomorfos-aves
ylos personajes de brazos alzados, cuyo origen podria
rastrearse en la cultura Pukara (Cook 1994; Chacama
&Espinosa1997). Ambas representaciones comparten
atributosy, enlos dos sitios, se encuentran en paneles
enlos que sereconocen personajes de brazos alzados. Es
importante mencionar la distincién del color de la pintu-
rade este posible antropomorfo-ave (rojo-anaranjado)
respecto de los antropomorfos de brazos alzados del
mismo panel (negros). Dada la superposicion que se
evidencia en diversas pinturas de color negro sobre el
rojo-anaranjado, se plantea una diacronia en su realiza-
cion. Incluso, esto puede relevarse en el antropomorfo
E, de color rojizo-anaranjado, con superposiciones de
camélidos en color negro.
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Elrastreodelainformacién macrorregional enlos Andes
acercade los antropomorfos de brazos alzados, refleja
una antigua tradiciéon cultural vinculada con ciertos
atributos compartidos ampliamente. Ademas de la
posicion de los brazos, esta tradicion suele presentar
caracteristicas comunes respecto de la postura frontal
de los antropomorfos y la combinacién con rasgos fe-
linicos o de otros animales. Sin embargo, también son
relevantes lasvariaciones de diversos atributos de estos
personajes anivel cronoldgicoy espacial. Algunos delos
aspectos masnotables de dichavariabilidad remiten a
las diferencias en los objetos asociados con los antro-
pomorfos, principalmente aquellos que portan en las
manos. En muchos casos podria tratarse de baculos
0 cetros, pero en otros se reconocen cabezas, hachas,
lazos, cuchillos o propulsores, entre otros. Incluso, a
veces no cuentan con objetos en sus manos, como la
figura del disco de Lafone Quevedo (Gonzalez 1998).
Estasdiferencias se deben alas caracteristicas propias
de cada representacion, lo cual motivo a proponer dis-
tintos nombres para estos personajes.
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Mayoritariamente, se plantea que estas figuras
serian deidades andinas delargaraigambre en el tiempo.
Sin embargo, hay multiples opiniones acerca de cual
de ellas se representa. Para algunos corresponde a
Viracocha, y paraotros al Punchao o deidad solar, entre
otras posibilidades, discusion que se ejemplifica en el
caso del personaje de la Puerta del Sol, en Tiwanaku
(Makowski 2001; Gonzalez 2004; Cruz 2009-2011).
Lo mismo sucede con el Sacrificador, que podria alu-
dir tanto a la deidad en actitud sacrificial, al chaman
en ofrecimiento a la deidad o a un guerrero (Gonzalez
2004; Nielsen 2007; Horta & Paulinyi 2023). Mas aln,
tampoco se descarta que muchos de ellos correspondan
a una deidad integradora de distintas tradiciones an-
dinas, con multiplicidad de formas (Cruz 2009-2011).
Este patron compartido parece tener una continuidad
que habria influido de forma determinante en lareligién
inca, através de laadoracion al Punchao desde épocas
preincaicas (Gonzéalez 2004). De hecho, muchos de
los atributos de la figura del Punchao adorada en el
Coricancha se manifiestan en tiempos anteriores alos
incas (Pérez1986). Asi, sobre la hip6tesis de que estos
personajes serian variantes del Punchao, los incas
habrian tomado aspectos de las tradiciones andinas y
podrian haberlas reunido o combinado en esta figura.
La discusion se encuentra abierta, pero también sirve
paraavanzarenlavariabilidad reconocida en los antro-
pomorfos de brazos alzados en c1v.

Al respecto, el antropomorfo D retine atributos
de distintos personajes andinos. Una de las caracte-
risticas sobresalientes es que carga dos felinos en los
hombros, alos cuales controla a través de lazos. Dichas
representaciones noremiten necesariamente a Aguada,
sino también al Periodo Tardio/Inca (Cruz 2009-2011).
Lo mismo podria plantearse para hachasemplumadas,
como la de este antropomorfo.

La persistencia de estos personajes de brazos
alzados en contextos prehispanicos tardios/incas, aun
resignificados, ha sido descrita en otros sitios (Vilches
& Uribe1999; Sepiilveda 2004; Lopez 2007; Gallardo et
al.2012). En este sentido, en CIV no puede soslayarse la
localizacion del antropomorfo D, asociado con la carava-
nayeljaguar, enla apertura de la galeria minera norte,
donde se ubica la ofrenda de cronologia inca. A esto se
suma un posible aribalo dibujado en la espalda del per-
sonaje de menor tamano que guia la recua. En caso de
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que se tratara de un conjunto de motivos realizados en
lamisma época (Periodo Inca), el antropomorfo D podria
vincularse con laimagen del Punchao del Coricanchaen
Cusco (Zuidema 1974; Duviols 1976).

Los felinos en los hombros y el jaguar podrian
hacer alusién al culto al otorongo, de importancia en
contextos mineros prehispanicos (Bouysse-Cassagne
2008). El hallazgo de cebil en este sector remitiria a
este culto, y el felino, en particular el jaguar, actuaria
como un dador de fuerza para realizar los trabajos de
extraccion mineray apertura de galerias en bisqueda
de turquesayotros minerales de cobre (Coloca & Lopez
2021). Asi, laimposicion de estas figuras estariaanclada
a la transmisién o exhibicién de un aspecto religioso
cohesionador paralos trabajadores mineros en sudura
labor, tal como se ha planteado para sitios del norte
de Chile (San Francisco & Ballester 2010). La extensa
tradicion andina del culto al otorongo y el uso del cebil
dificultalaasimilacion directa de este arte rupestre con
un periodo prehispanico determinado. Esta particulari-
dad se complejiza atin mas sise considera la figura del
antropomorfo B, que podria remitir al otorongo, debido
a su presunta realizacién en periodos preincaicos.

Detodos modos, se debe mencionar que, aunque
lasactividades mineras enla cueva comenzaron antes de
lallegadadelosincas, fue durante suocupacion cuando
se multiplicaron estos trabajos (Lopez etal. 2020)y, por
tal motivo, es probable que una parte importante del arte
rupestre corresponda a esta época. En los paneles de
la cueva, algunas figuras antropomorfizadas podrian
asignarse con alta probabilidad a dicho periodo, sobre
todoaquellas delados concavos, unadelas cuales posee
un motivo en X en su interior, similar alos tocapusincas
(Lopez et al. 2021), caracteristica que también remite
a los antropomorfos de Caspana, en el norte de Chile
(Sepulveda 2004).

Asimismo, cabe destacar la asociacién de estos
personajes con los camélidos y con caravanas tanto
preincaicas como incas, hecho registrado en numero-
sos sitios de los Andes centro-sur (Berenguer 1999;
Aschero 2007). En el presente caso de estudio, este
vinculo podria relacionarse con la importancia de la
cueva en los circuitos caravaneros, los cuales habrian
incluido el transporte de la turquesa extraida de esta
mina. El conjunto del antropomorfo D, la caravanayel
jaguar se localizan en un sector clave paralos trabajos
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mineros (entrada de una galeria), lo que da cuenta de
larelevancia de estas representaciones paralos incas.

Otro tema significativo son las superposiciones en
elarterupestre, en particular, las pinturas negras sobre
rojas. Estees el casodel antropomorfo E, plasmado en
color rojo-anaranjado. Dicha serie de superposiciones
lleva a proponer una cronologia mas temprana para este
antropomorfo y para las pinturas de estos colores en
general, lo que incluye al antropomorfo-ave, cuya aso-
ciacién conlos de brazos alzados ha sido documentada
ensitios del norte de Chile (Chacama & Espinosa1997).
Esporestoque los antropomorfos A, By C podrian ser
algo mas tardios si se sigue esta secuencia de superpo-
siciones de pinturas por color (en negro). La existencia
en estos motivos del mascariforme felinico (posible
otorongo o uturunco), hachasyabstracciones de cabezas
cercenadas, remite a antropomorfos que proliferaron a
partir de mediados del primer milenio D¢, durante la
expansion de Aguada y Tiwanaku. En consecuencia,
estos antropomorfos podrian haber sido realizados en
un segundo lapso, posteriores al antropomorfo E, pero
anteriores al antropomorfo D.

Ensintesis, se plantea una secuencia cronologica
del arte rupestre de cI1v que podria haberse iniciado
con algunas de las pinturas rojizas-anaranjadas (an-
tropomorfo E y antropomorfo-ave) y continuar con
las pinturas de los antropomorfos A, By C, durante la
segunda parte del primer milenio. Por Gltimo, tanto el
antropomorfo D como las pinturas asociadas se habrian
realizado en contextos incas. Este seria el resultante de
la combinacion de muchos de los atributos de diversos
personajes andinos de larga extensién temporal y referi-
riaal Punchaooaunadeidad integradora. Como hipdtesis
alternativa, se plantea que esta figura pudo haber sido
elaborada en periodos preincaicos y revalorizada por
losincas, dada suimportanciasimbélicay religiosa. Al
respecto, se ha planteado que en algunos sitios del NOA,
el Tawantinsuyu respetdy evité modificar las figuras
representativas de deidades previas (Vitry 2023). Los
fechadosradiocarbénicos obtenidos permiten abordar
parte de esta variabilidad cronolégica, con medianas
de ocupacion entre ca. 702 DC y 1505 DC, esta Gltima
en plena expansion del Imperio inca en el NOA.
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The capacocha of Esmeralda hill. Textile,
identity, and ideological relations around
the cult of Huantajaya
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RESUMEN

El presente articulo pone en discusion el significado prehispanico de la huaca o mina de Huantajaya
enrelacion con la capacocha del cerro Esmeralda, sacrificio humano inca de dos doncellas, tema poco
relevado desde la perspectiva etnohistorica. El sitio, ubicado en laregion de Tarapaca (Chile), permite
hipotetizar acerca de la existencia de una relacién de culto entre dioses masculinos, asociados a los
temblores, y deidades femeninas, vinculadas al significado prehispanico de la platay el agua. Asimis-
mo, a partir del estudio de Jorge Checura (1977), se enfatiza en el analisis arqueolégico y etnohistorico
de piezas y emblemas de poder presentes en el ajuar de las doncellas sacrificadas, consistentes en
brazaletes, tres posibles llautu (cordeles de lana masculinos utilizados en la cabeza) y ornamentos
plumarios; lo que posibilita acercarnos tangencialmente al ambito socio-identitario de las jovenes, asi
como a la simbologia de esta capacocha.

Palabras clave: textiles, Huantajaya, capacocha, mina de plata, doncellas.

ABSTRACT

This article discusses the pre-Hispanic significance of the Huaca or mine of Huantajaya in relation to the
capacocha of Esmeralda hill, an Inca human sacrifice of two maidens; a topic that has been scarcely studied
froman ethnohistorical perspective. Thissite, located in the Tarapacd region (Chile), allows us to hypothesize
the existence of a cult relationship between male gods associated with earthquakes and female deities linked
to the pre-Hispanic meaning of silver and water. Likewise, based on the study of Jorge Checura (1977), we
emphasize on the archaeological and ethnohistorical analysis of pieces and emblems of power of the grave
goods of the sacrificed maidens, consisting of bracelets, three possible llautu (male wool cords used on the
head) and feather ornaments, which allows us to approach the social identity of these young women, as well
as the symbolism of this capacocha.

Keywords: textiles, Huantajaya, capacocha, silver mine, maidens.
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INTRODUCCION

Elpresentearticulo contintia la exposicion de la capaco-
chadel cerro Esmeralda presentada por Jorge Checura
(1977), quien tempranamente estudio los restos del
hallazgo. Lamentablemente, la mayoria de los objetos
y su contexto fueron dafiados al dinamitarse el lugar
debido a la instalacién de una antena de telecomuni-
caciones en el ano 1976, impidiendo una comprensiéon
precisa del contexto sacrificial. No obstante, se pudieron
rescatar dos cuerpos femeninos vestidos y una serie
de objetos, lo que nos permite esbozar una hipotesis
acerca de quiénes pudieron ser estas doncellasy el rol
que jugaron en esta capacocha.

Segundiversas cronicas hispanas (de Betanzos 2015
[1551]; de Molina 2010 [1575]; Guaman Poma de Ayala
1615; Hernandez Principe 1923 [1622]), una capacocha
corresponde a unritual cusqueno perteneciente al ambito
religiosoincaico, en el que se sacrificaban nifios, hombres,
mujeresy animales para propiciar visiones oraculares,
celebraciones cusquefias —como el establecimiento de
lazos politicos mediados poracontecimientos delavida
del SapacInca-, resolver conflictos territoriales, asicomo
para prevenir o enfrentar catastrofes. Dicha peticion
emanaba desde el poder cusquefo y constaba, aparte
del sacrificio, de una serie de dones que acompanaban
a los sacrificados. Su destino habria sido la huaca
provincial mas importante del territorio, el Templo del
Sol en el Cusco, asi como otros templos de relevancia
ideolégica incorporados al Tawantinsuyu —como el de
la Isla del Sol y Pachacamac-y otros circundantes al
Cusco (Besom 2009).

Lasinterrogantes que motivan esta investigacion
apuntan a relevar la importancia del lugar donde se
encontro esta capacocha, pues se ubica en una extensa
veta de plata conocida como Huantajaya, la cual, como
veremos al revisar el material etnohistoérico, corresponde
a un sitio minero prehispanicoy colonial. A diferencia
de otros contextos de capacocha descubiertos, locali-
zados principalmente en alta montana, este sacrificio
tuvo lugar en un cerro de 905 msnm, sobre una falla
tectéonica denominada Quebrada de Huantaca. Estos
aspectos, como la existencia de unaminade platay una
falla sismica, permiten aproximarnos a la dimension
ideolégica de esta huaca incaica, y con ello, al de esta
capacocha.
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Con respecto a los estudios acerca de los textiles
del cerro Esmeralda, existen diversas investigaciones,
como las desarrolladas en conjunto por Soledad Hoces
dela Guardiay Ana Maria Rojas (2016; Rojas & Hoces
dela Guardia2022). Nuestra propuesta se enfocarden
los elementos complementarios de estos tejidos y los
simbolos de poder que los acompaifiaron, teniendo en
cuenta que unacapacochaera un sacrificio “solemne” (de
Betanzos 2015 [1551]: 260). Por lo mismo, las piezas de
plataylos simbolos de estatus, como los brazaletes, el
tocado de plumas blancasyla presencia de tres llautu*
con borlasde colores, nos entregan informacioén acerca
del contexto social que rodeaba a estasjovenes. Ademas,
larevision de diversas cronicas de los siglos Xv1y XviI
permiten comprender la ideologia que subyace detras
del sacrificio humano y del lugar destinado para ello.

EL ASENTAMIENTO
DE HUANTAJAYA

Laminade Huantajaya, localizada a unos seis kilome-
tros del cerro Esmeralda (fig. 1), tuvo un rol significativo
enelincanato, principalmente por la extraccion de plata
(Zori& Tropper 2010: 65). Después de la Conquista fue
un importante complejo minero durante el siglo Xvir
y sobre todo el xviIi1 (Brown 2015: 155), considerado
por los espanoles como el “Potosi del Pacifico” por la
riqueza de sus minerales. Este antiguo asentamiento
fue declarado Monumento Nacional de la comuna de
Alto Hospicioen 2020, tanto por surelevancia en cuanto
sitio prehispéanico, como por sudimension geolégicay
paisajistica.?

Elnombre de “cerro Huantaca’, antigua denomi-
nacion del cerro Esmeralda hasta el siglo X1x, merece
una atencion especial. Pese a no existir una referencia
directa en el diccionario aymara de Ludovico Bertonio
(1984 [1612]), el Diccionario geogrdfico de las provincias
de Tacna y Tarapacd, publicado por Francisco Riso
Patrén en 1890, brinda algunos datos toponimicos: la
palabra Huantaca esti asociada a un asiento mineral
de plata, cobre y niquel cerca de Iquique, “antes de
llegar a Guantajaya”. En las fuentes coloniales de los
siglos xvIy xVII, la region de Tarapacay la riqueza
de sus minas de plata son ampliamente citadas, tanto
en cronicas tempranas como en aquellas méas tardias
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Figura 1. Mapa de ubicacién regional y recuadro con las ciudades de Iquique, Alto Hospicio, los sitios del cerro Esmeralday del
cerro Huantajaya. Figure 1. Map of the region with inset showing the location of the cities of Iquique and Alto Hospicio and the sites of
Esmeralda hill and Huantajaya hill.

(Ciezade Le6n 2005 [1553]: 205; Pizarro 2013 [1571]:
167-169; de Murtia 2008 [1613]: 110).2 Pedro Cieza de
Le6n (2005 [15853]: 205), uno de los primeros cronis-
tas de la Conquista en dar una descripcion geografica
minuciosa de la region, comenta:

Enlosvalles de Tarapacaes cierto que hay grandes minas
y muy ricas y de plata muy blanca y resplandesciente.
Adelante de ellos dicen los que hanandado poraquellas
tierras, que hay algunos desiertos, hasta que se allegaa
los términos de la gobernacion de Chile.

Pedro Pizarro (2013 [1571]: 168), quien tuvo en enco-
miendaavariosindios paralaexplotacion de las minas
delaregion de Tarapacd, menciona grandes cantidades
de “papas de plata”, “redondas como a manera de tur-
masdetierra” o “bolas redondas”. Se refiere también al

entorno geografico, marcado por arenalesy agua dulce:

Hay otra parte donde los Incas sacaban plata asimismo,
como tengo dicho, que se llama Tarapaca. Tiene ese
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nombre de Tarapaca por un pueblo que ansi se llama,
que esta nueve leguas de estas minas. Estan estas
minas de Tarapaca en unos arenales. Doce leguas de
estas minas esta el agua dulce [...]. Es el metal de plata
que en estas minas hay muy rico, porque lo mas que
se ha sacado de ellas es plata muy fina, y aun quieren
decir que tiene mezcla de oro. [...]. Hay tantos veneros
amanera de vetas en diez leguas alrededor de lo que se
havisto, como venas tiene una hoja de parra, y en todas
partes que cavan, sacan metal de plata, uno masrico que
otro (Pizarro 2013 [1571]: 167-168).

La presencia de los minerales en esta region fue, sin
lugar adudas, de suma importancia para el Tawantin-
suyu. Sin embargo, seria erroneo considerar este sitio
exclusivamente como una fuente de aprovisionamiento
metallrgico. Otros elementos deben ser tomados en
cuenta para comprender por qué el cerro de Huanta-
haya fue escogido por los incas como escenario ritual
de una capacocha.
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IDEOLOGIA EN TORNO
A LO FEMENINO

Desde el ambitoideoldgicoinca, el aguayla plataestan
intimamente ligadas al mundo femenino, la creacién
y, por ende, la vida. Dos grandes centros oraculares
prehispanicos, el santuario de Pachacamacenlacosta
central peruanay el lago Titicaca en el altiplano, estan
entrafiablemente vinculados a la dimension acuifera,
siendo “[...] dos megapolos oraculares de peregrinacion
de algtin modo opuestosy complementarios, ubicados
alos extremos acuaticos de un eje que iba de sureste a
noroeste del Cusco” (Curatola 2017:195).

Enun contexto aridoy desértico como el dela cos-
ta chilena y teniendo en cuenta las dificultades para
obtener este recurso tan necesario para el asentamien-
to humano, el agua debi6é cumplir un rol imprescindible
ysagrado. Detal manera, lalocalizacion del cerro Esme-
ralda frente al océano, sumamente veneradoyafinala
Mamacocha —divinidad del agua-, tuvo probablemente
un simbolismo especial. El Inca Garcilaso de la Vega
(1918 [1609]:175) hace referenciaalaimportanciade “la
mar”, considerada como madre protectoray propiciadora
de alimentos para los pueblos de la costa:

Es de saber que generalmente los indios de aquella
costa, en casi quinientas leguas desde Trujillo hasta
Tarapaca, que es lo tltimo del Per(i, Norte Sur, adoraban
encomun alamar (sin los idolos que en particular cada
provincia tenia) [...]; yasile llamaban Mamacocha, que
quiere decir Madre Mar, como que hacia oficio de madre
en darles de comer.

Los otros contextos de capacocha en altas montanas,
aunque relativamente alejados del mar o del océano,
conservan en general una conexién con el agua, ya
que presentan vistas al océano (Duviols 1967: 21),
son reservorios de agua o se encuentran cerca de
lagunas (como en los volcanes Sara Saray Ampato).
La presencia sistematica de especies de Spondylus,
conchas marinas conocidas como mullu, o estatuillas
antropomorfasyzoomorfas talladas como “hijas dela
mar” (de Acosta 1792 [1590]: 45), sugiere un vinculo
estrecho con el agua y la fertilidad (Vitry 2008: 13).
Recientemente, las investigaciones subacuaticas en
el lago Titicaca, dirigidas por el arqueélogo Christo-
phe Delaere, han dado a conocer unas estatuillas de
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camélidos elaboradas con conchas marinas, similares
alasencontradas en contextos de capacocha (Delaere
& Capriles 2020). Lo tocante a lo acuifero podria es-
tar reforzado al tener en cuenta que la palabra cocha,

" ou " ou

traducida por “mar”, “agua’, “laguna” o “estanque de
agua”en los diccionarios coloniales (de Santo Tomas
1560:74; Cerrébn-Palomino 2014 [1586]: 68; Gonzalez
Holguin1952 [1608]:70), es la que compone el vocablo
capacocha. Al respecto, Pierre Duviols (2016: 338)
destaca un documento del Archivo General de Indias
que hablade “[...] gentes que llamaban Capacocha que
decian hijos delamar [...]".

La plata, como metal sagrado asociado a Mama
Quilla (laluna), estaigualmente ligada al mundo femeni-
no. Fue utilizada paralaelaboracién de objetosrituales,
como las estatuillas antropomorfas y zoomorfas, las
aquillas (vasos de platauoro), usadas para ceremonias
y alianzas, y de ornamentos como canipus (signos de
poder colocados en la frente), brazaletes, collares o
tocados. También fue usada en la realizacion de los
conocidos tupus, caracteristicos de lavestimentadelas
mujeres dela élite. Las jovenes doncellas sacrificadas en
capacochas, tales como las del Ampato o del Sara Sara,
llevaban ese tipo de elementos metalicos en su vestua-
rio (Chavez 2001).* La cercania entre la capacocha del
cerro Esmeralda -realizada cerca de un asentamiento
minero-yel mundo femenino se hace atin més evidente
si pensamos que la palabra quechua Ccoya, con la que
se designaba a la mujer y esposa principal del Incao a
la princesa heredera (Gonzélez Holguin 1952 [1608]:
73), también se empleaba para nombrar la mina de
plata. En el diccionario de Gonzalez Holguin (1952
[1608]: 71) también aparecen las palabras Ccollgque
chacra o Koya para hacer referencia a la mina de plata,
lo cual implica una asociacion directa con el mundo fe-
menino. Asimismo, Antonio de la Calancha (1638:470,
371) afirma que los indios rendian culto a los lugares
con grietas, donde “crian fina plata”y que al “[...] oro
[lo] llaman Coya, i al Dios de las minas de plataia sus
metales Mama”. Esta informacién permitiria inferir
un culto a la fertilidad, en cuanto a suvinculacién con
la “crianza” de los metales en lugares con socavones
(Bouysse-Cassagne 2005: 448).

La plata, el oro y el cobre fueron de suma impor-
tancia en el mundo prehispanico, no solo en el ambito
econémico, sino también por su caracter simbolico. Los
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bienes de prestigio asociados alas deidades del pantedn
andinoy las élites eran en su mayoria confeccionados
con esos materiales. De tal manera, estos minerales
sagradosylosbienesindicados estaban estrechamente
ligados con el sistema econémico, politico y religioso
del Imperio inca, formando parte del tributo que las
provincias debian entregar al Estado (Zori 2018: 378),
los que, ademas, eran empleados en ceremonias como
la capacocha. Desde esta perspectiva, podemos com-
prender por qué lugares como Tarapacay el Collasuyo en
general, ricos en minas, productos marinos, agricolasy
ganaderos, tuvieron un interés especifico paralosincas,
motivando sudominio. En ese sentido, la conquistade
estastierras surefias iniciada por Pachacutec en el siglo
XV, seguida por su hijo Tupac Inca Yupanquiy luego
por Huayna Capac, asi como lavoluntad de descubriry
explotar las minas de esaregion, han sido registradas
en diversas fuentes coloniales. Fray Martin de MurGa
(1613: fol. 30r) da cuenta de ello a fines del siglo xv1:

Concluido con el castigo de la prouincia del Collao
hauiendo recibido los embaxadores de las prouincias de
do le vinieron a dar la obediencia dio orden Tupa Ynga
Yupanqui de descubrir minas, y ansi en aquel tiempo
parecieron y fueron descubiertas las de Porco, siete
leguas de Potossi, y Tarapaca de plata, y las de Chu-
quiapoyde Carabaya, de oro mas preciosoy de mexores
quilates que el celebrado de los antiguos de Tibaryotras
muchas minas en diferentes prouincias de las cuales
le trujeron ynnumerables riquezas de oro y plata de la
qual mandé hazer ricas vaxillas y vasos preciosos, y de
mucha estima para los sacrificios de sus ydolos y para
magestad de su cassa.

Ademas de la riqueza mineral del territorio, debemos
considerar otros elementos para comprender cuales
fueronlas razones que motivaron larealizacién de una
capacochaenel cerro Esmeralda. Estano seencuentraen
un santuario de altura, sino en un cerro frente al océano.
Lo dicho contribuye repensar los marcos geograficos
en los que fueron realizadas las capacochas, ya que se
podrian asociar a las altas cumbres nevadas debido a
los hallazgos que tuvieron lugar en la cordillera andina,
como en El Plomo, Aconcagua, Lullaillaco, Ampato,
Misti, entre otros. No obstante, aparte del caso del
cerro Esmeralda, también existen otros sitios costefios
atribuidos a capacochas, como en Pachacamacy Ticu-
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me en Per(i,y en Islade la Plata en Ecuador (McEwan
& Lunnis 2022). Ademas, las fuentes coloniales (de
Betanzos 2015 [1551]: 259; de Molina 2010 [1575]:
89) que describenritualesllevadosacaboenlashuacas
de maxima importancia en todo el Tawantinsuyu, asi
como el ejemplo del cerro Esmeralda, invitan aampliar
nuestra mirada hacia los espacios sacrificiales, sus
significados y funciones.

SISMICIDAD, CULTO
Y SACRIFICIOS

Al situarse sobre una falla tecténica en la Quebrada
de Huantaca, la capacocha de Esmeralda pudo estar
conectada, en su celebracion y culto, a los temblores
que sacudieron la region (Checura 1977:127). En una
leyenda sobre las minas de Huantajayay Tarapaca se
habla de untemblor ocurrido en esa zona. Aquel evento
habria motivado a los indigenas del lugar a guardar
silencio en cuanto a la ubicacién precisa de tal mina:

Puesyendo por el camino, acontecié que la tierra tembld
muy recio, yvisto los indios el eclipse del sol y el temblor de
latierra, dijeron que aunque los matasen no descubririan
lamina, yasilo hicieron, que nunca quisieron mostrarla
(Pizarro 2013 [1571]:169).

Laasociacion entre catastrofes naturalesy realizacion
de ofrendas y sacrificios ha sido registrada en la docu-
mentacioén colonial. La erupcién del volcan Huaynapu-
tinaenlaregion de Arequipaen1600, cuyos temblores
sacudieronviolentamente la ciudad, motivé el retorno
a antiguos cultos. Ventura Travada y Cérdova (1958
[1752]:21-22), al evocar tales desastres, menciona que
durante esos sucesos el demonio Pichinique aparecid
en el rio de la ciudad, reclamando por los sacrificios
que le solian hacer:

[...] para aplacar mi enojo, es necesario que me ofrez-
cais sacrificios como antes lo haciais y reprendais y
amonestéis a los demas que vuelvan a sus antiguas
ceremonias y ritos; y sabed que el castigo con que os
amenazo ha de salir del cerro de Huainaputina, y asiid
aél, desenojdamey ofrecedme sacrificios de carneros,
aves, chichayropaenlaformaque envuestragentilidad
lo acostumbrabais.
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En las Informaciones acerca de la Religién y Gobierno
de los Incas, Juan Polo de Ondegardo (1917 [1571]: 4-5)
comentael vinculo entre tembloresy sacrificios de nifios,
en una huaca del Chinchaysuyu, la cual

[...] eraun pedazuelo de llano que alli estaba, en el cual
decian que se formaba el temblor de tierra. Hacianenella
sacrificios para que no temblase, y eran muy solemnes;
porque cuando temblaba la tierra, se mataban nifios
y ordinariamente se quemaban carneros y ropa, y se
enterraba oroy plata.

Esteposible enlace entrela capacochadel cerro Esmeral-
daylostemblores podriavincularse con el santuario de
Pachacamac: “[...] —‘alma de la tierra, el que anima el
mundo’- era un acertado oraculo capaz de predecir el
futuroy controlar los movimientos dela tierra, pues una
solaoscilacién de su cabeza podia generar terremotos”
(Pozzi-Escot 2017: 24). Desde épocas antiguas se rea-
lizaban en ese santuario ceremonias y probablemente
sacrificios de capacocha, tal como los referidos en Ritos
ytradiciones de Huarochirt:

Todos los afios le ofrecian un capac hucha sacrificandole
gente de todas las provincias del Tahuantinsuyo, mujeres
yhombres. Cuando llegaban a Pachacamac, enterraban
vivas alasvictimas de ese capac huchadiciendo: “Helos
aqui, te los ofrezco, padre” (Taylor 2008: 101; énfasis
del original).

Los vestigios incas hallados en diversos sectores de
este santuario parecen corroborarla posible celebraciéon
delritual. En el edificio conocido como el Cuadrangulo,
fueron encontradas unas estatuillas antropomorfas
y zoomorfas de Spondylus (Makowski 2019: 92-97).
Ademas, un acsu o vestido procedente del Templo
Viejo, presentaregistros de colores e iconografias muy
similares a los textiles del cerro Esmeralda (Ojeda
2012: 61).

El escenario en el cual se desarrollé esta capaco-
cha es distinto a los conocidos santuarios de altura
a mas de 3000 msnm. En el caso estudiado, el ritual
tuvo lugar en la costa desértica, rica en minerales,
caracterizada por su aridez e impregnada de matices
rojizos y amarillos, elementos que tuvieron una fuerte
connotacion simbdlica e ideoldgica ligada a los mitos
andinos. Esto se encuentra igualmente expresado en
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elajuary, particularmente, en lavestimenta de la nina
y la doncella, lo cual favorece una mejor comprension
del estatus de estas jévenes, tal como veremos a con-
tinuacion.

DESDE LA ETNOHISTORIA:
(QUIENES ERAN LAS JOVENES
O NINAS SACRIFICADAS?

Este contexto de capacocha estd compuesto por dos
cuerpos femeninos, uno correspondiente a una joven
de aproximadamente 20 anos, llamada la “doncella”,
con caracteristicas fisicas que revelan un buen estado
de salud; y una menor de nueve anos, referida como
la “nifa” (Checura 1977: 127-129). Estudios recientes
senalan que estas mujeres no presentan evidencias
internas o externas de estrangulamiento, ni traumas
corporales (Silva et al. 2014), lo cual permite pensar
que, tras la ingesta de algin elemento adormecedor
como la chicha —observada en casos como el Plomoy
Llullaillaco (Ceruti 2015: 211)—-, pudieron haber muerto
por sofocacion mediante su entierro en vida, tal como
lo narra Juan de Betanzos (2015 [1551]: 163) para la
capacocha de la Casa del Sol en Cusco. De hecho, en
las fuentes coloniales se lee que aquellos individuos
destinados a una capacocha morian de distintas formas,
yaque “eran enterrados con sus ajuares” (de Betanzos
2015 [1551]: 196), emparedados vivos, adormecidos
y sepultados en una cisterna sin agua (Hernandez
Principe 1923 [1622]: 61), ahogados (de Molina 2010
[1575]: 92) o asfixiados con un lazo, golpeados con
un garrote (Cobo 1892 [1653:275]). También se ha
sugeridoladinamica de una muerte rapida o sin mayor
conciencia de ella, debido a la ingesta de algin liquido
embriagador, como la chicha o el alto consumo de hojas
de coca (Sochaetal. 2022).

La doncella de Esmeralda, al igual que la del
Llullaillaco, se encuentra en una posiciéon sentada
“estilo Buda” (Checura 1977:129), con la cabeza sobre
el pecho e inclinada hacia el lado derecho. En tanto, la
del Llullaillaco presenta una posicion de “suefio”, con
su cabeza sobre el pecho, ligeramente inclinada hacia
la derecha, piernas cruzadas y tronco inclinado hacia
adelante, en postura similar a la doncella del volcan
Sara Sara (Abal 2010: 230). Esta postura coincide
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con el relato de Hernandez Principe (1923 [1622]: 62)
sobre el entierro de Tanta Carhua: “[en] un depésito a
modo de alacena, estaba la capacocha sentada a uso
gentilico con alhajas de olletas, cantarillos y los topos
y dijes de plata muy vistosos que el Inga le habia dado
en dones”. La nifia, en cambio, se hall6 con la cabeza
semi-inclinada, el mentén deprimido hacia el interior
y el cuerpo flectado hacia la derecha (Checura 1977:
130), lo que coincide con el arreglo de la nifa menor
delvolcan Llullaillaco, aunque su cabeza se encuentra
erguida hacia delante (Ceruti 2015:116).

Respecto de la seleccion de los infantes, existe
unadiferencia en el niimero de ninosy ninas escogidas;
aspecto que ha sido corroborado por la arqueologia al
constatar mas casos sacrificiales de doncellas en todo
el Tawantinsuyu. Bernabé Cobo (1892 [1653]: 275-276)
observa una coincidenciaen el registro de tributacién de
infantesyel “ministerio a que las destinaban’, anadiendo
quelasdoncellaselegidas parael tributo eran llevadas
a Cusco “conforme al nimero que a cada provincia cabia
enviar aquel afo”, y eran separadas para que sirviesen
al Templo del Soly el Trueno:

Otro buen niumero [se] apartabay mandaba guardar para
matar en los sacrificios que se hacian en el discurso del
afo, que eran muchos y por diferentes respetos, como
por la salud del Inca, cuando enfermaba 6 cuando iba
enpersonadlaguerra;ypara, simuriese, matar las que
habian de enviar a la otra vida en su compaiia, 6 para
muchas otras ocasiones [...].

Sin embargo, es posible distinguir una diferencia en
cuanto al tributo de nifias llegadas de todas las pro-
vincias, ya que también eran destinadas al servicio de
templosy como “premio” a capitanesy parientes por el
servicio que rendian al Inca (Cobo 1892 [1653]: 276).
Ademas de esta tributacion, para el sacrificio estaban
consignados junto a sus ajuares, hijos de “cagiquesy
pringipales” (de Betanzos 2015 [15851]: 196) y nifias
o mujeres dedicadas al servicio de “sus dioses” (Cobo
1892 [1653]: 276). En torno a ello, de Molina (2010
[1575]: 93) sefiala que, cuando se conquistaban diversas
naciones, se escogian nifios o ninas “de lo mas hermoso
que podia aver entre ellos”. Asimismo, se distinguia
la belleza a partir de las caracteristicas de la piel, sin
marcas, manchas o arrugas, tal como lo indican Her-
nandez Principe (1923 [1622]: 60)y Guaman Pomade
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Ayala (1980 [1618]: 274) respecto de las virgenes aclla o
doncellas hermosas. Hernandez Principe (1923 [1622]:
61) también nombra nifas como Tanta Carhua, quien
“demostré lo que vino a ser”, aludiendo posiblemente
a una categoria de belleza o a la posicién de privilegio
por ser la hija del cacique Caque Poma.

No obstante, sobre la preferencia de los acllas
o hijos de sefores étnicos en Hernandez Principe
(1923 [1623]: 61), cabe notar una omisioén en cuanto
a su proveniencia desde un acllawasi o “casa de las
escogidas”, lugar de culto al Sol donde mujeres de
todo el Tawantinsuyurealizaban diversas actividades
econ6micas y rituales. Al respecto, y ayudandonos
a dilucidar esta informacioén, en el diccionario de
Gonzalez Holguin (1952 [1608]: 43) se distingue el
significado de acllascca [elegido], acllay [eleccion] y
eldeacllacuna, como “mugeres religiosas que estavan
en recogimiento escogidas para el servicio de su Dios
el sol”. Porlo mismo, existiria una distincién entre los
olas acllas en general y las acllacuna, especificadas o
categorizadas por Guaméan Pomade Ayala (1980 [1615]:
272) como “monjas acllaconas [escogidas], avadesa,
mamacona [seforas] y monjas”; habiendo “[...] seys
maneras de virgenes a los idolos y seys maneras de
virgenes comunes en todo el rreyno”, indicadas como:
guayrur aglla o escogida principal, sumac aclla o esco-
gida hermosa, uayroraclla o escogida del wayruru que
es hermosa, sumac acllap catiquin de 35 anos, aclla
chaupi catiquin de mediana edad, pampa acllaconas o
escogidas campesinasyvirgenes aclla (Guaman Poma
de Ayala 1980 [1615]: 272-274).

Ademas, es posible observar que, a través de la
palabra sumac, se les otorga una categoria en cuanto a
la “hermosura” (Cerrén-Palomino 2014 [1586]: 279).
Esta pareciera ser, entonces, un criterio de clasificacion,
pues Cobo (1892 [1653]: 275) se refiere a la existencia
de un encargado de reclutar ninas llamado Apupanca,
“el cual, discurriendo porlos pueblos de su jurisdiccion,
tenia potestad de sefalar todas las que & él le pareciesen
hermosasy de buena trazay disposicion, desde ocho
6 nueve anos para abajo, 4 las cuales llamaban Acllas
[...]".Joséde Acosta (1792 [1590]: 35-36]) explica que,
enla “casa de las escogidas”, las doncellas

[...] eran doctrinadas por las Mamacodnas en diversas
cosas necesarias para la vida humana, y en los ritos y
ceremonias de sus Dioses: de alli se sacaban de catorce
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afos paraarriba, y con grande guardia se enviaban ala
Corte: parte para los sacrificios ordinarios que hacian de
Doncellas, y otros extraordinarios porla salud, 6 muerte,
6 guerras del Inca [...].

Segun lo senialado en estas crénicas, serian tres las
posibles categorias de identificacién de las ninas del
cerro Esmeralda: hijas de jefes provinciales o principa-
les del Cusco, acllas entregadas en tributo o escogidas
en general y sumagq acllas, preferidas por una cualidad
atribuida a su belleza. Este tltimo aspecto sera discu-
tidoa continuacion, a partir de lavestimentay algunos
elementos que posee este ajuar.

LA PRESENCIA DE SIMBOLOS
DE PODER: TEXTILES, PLUMAS
Y PLATA

Las ofrendas recuperadas de la capacocha del cerro
Esmeralda —albergada hoy en la colecciéon del Museo
Regional de Iquique- estan compuestas por un rico
conjunto de mas de 70 piezas textiles, como vestidos o
acsus, mantos o llicllas, fajas o chumpis, bolsos o chuspas
ytalegas; cordeles, cordones, tres llautu (cordel de lana
trenzada de diversos colores puesto enla cabezadelos
hombres), un tocadoy un gorro (Hoces de la Guardia &
Rojas 2016; Rojas & Hoces de la Guardia 2022). El ajuar
también cuenta con objetos de ceramica, como jarros,
escudillas del estilo Pacajes, ollas y un aribalo. Ade-
mas, contiene piezas de metalurgiay otros materiales,
como brazaletesyadornos de plata, tupus; un collar de
Spondylus o mullu, un colgante del mismo material; un
recipiente de calabaza; una cuchara de madera, un tubo
de rapé, hojas de cocay restos de alimentos (Checura
1977; Ojeda 2012).

En este apartado nos enfocaremos en el analisis
dealgunas piezas textiles de lavestimenta de las ninas
y simbolos de poder, tales como brazaletes, tocados de
plumasy llautu,ademas de larecurrencia del color rojo
y amarillo en la mayoria de las prendas y la presencia
de cinabrio sobre algunos textiles (Checura 1977:138;
Arriaza et al. 2018). Cabe destacar la gran cantidad
de ofrendas textiles en cada capacocha, lo que, desde
nuestra perspectiva, alude a un ambito de identidad
social de estas jovenes que se inserta en un sistema
de comunicacién enlazado con una matriz mitolégica
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Figura 2. “Primer capitulo de las monjas Acllaconas”. Lamina
referente alas escogidas de un acllawasi (Guaman Poma de Ayala
1615:298 [300]). Figure 2. “First chapterof the Acllaconas nuns”.
Plate referring to the chosen ones of an acllawasi (Guamdn Poma
de Ayala 1615: 298 [300]).

femenina. Esta génesis en torno al hilado como arte
ancestral femenino es interpretado por Ruth Corcuera
(1987: 87) através del mito de Mama Oclloyla ensenan-
za del tejido como un soporte de memoria, aspecto ideo-
l6gico que permitiria comprender los textiles ofrendados
en una capacocha como un “hilado” temporal unido a
espacios primigenios.

Sobre este rol ligado con lo femenino y lo sagra-
do, Garcilaso de la Vega (1918 [1609]: 4) documenta a
mujeres de una misma casta perteneciente ala “casa de
lasescogidas”, quienes eran seleccionadas por sulinaje
o belleza y se dedicaban como novicias a tejer, hilary
coser (fig. 2). Esta informacioén podria significar, segin
la cantidad de piezas textiles encontradas, que ambas
jovenes del cerro Esmeralda podrian habervenido de una
deestascasasyque, tal vez, estuvieron emparentadas
con alguna panaca cusquefia o élite provincial, como
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Figura 3. Ejemplos de llautu con borlas usados por personajes importantes en diversos contextos: a) en el capitulo “Idolo de los ingas”,
al costado inferior izquierdo puesto como ofrenda (Guaman Poma de Ayala 1615: 264 [266]); b) en el capitulo “Primer capitan Inga
Yupanqui”, colgado enla pared (Guaman Poma de Ayala1615:145 [145]); ¢) en el capitulo sobre los entierros de los Conde suyus, como
corona trenzada sobre la “momia” (295 [297]). Figure 3. Examples of llautu with tassels used by important figures in various contexts:
a) in chapter “Idol of the Incas”, on the lower left side, placed as an offering (Guamdn Poma de Ayala 1615: 264 [266]); b) in chapter “First
Inca captain Yupanqui”, hanging on the wall (Guamdn Poma de Ayala 1615: 145 [145]); ¢) in chapter on the burials of the Conde suyus, as
a braided crown on the “mummy” (Guamdn Poma de Ayala 1615: 295 [297]).

veremos en el estudio del significado de los colores rojo
y amarillo, asi como de los emblemas de poder.

Garcilaso de la Vega (1918 [1609]: 6) sostiene
que en las “casas de las escogidas” las doncellas se
dedicaban a hilar, tejery

[...] hacer todo lo que el Inca traia sobre su persona, de
vestidoytocado,ytambién parala Coya, sumugerlegitima.
Labraban asimismo toda la ropa finisima que ofrecian al
Solensacrificios:loque el Inca traiaen la cabeza erauna
trenza llamada Llautu, ancho como el dedo merguerite
y muy gruesa, que venia a ser casi cuadrada, que daba
cuatro o cincovueltasalacabeza, ylaborla colorada que
le tomaba de una sien a otra.

Lo dicho por Garcilaso de la Vega permite inferir que
el extenso ajuar de tipo cusquefo, como las mantas,
fajas y vestidos, con indicios de quema y sin uso (Oje-
da 2012:13), pudo haber sido confeccionado para las
ninas sacrificadas como ofrenda al Sol, al igual que
los tres llautu presentes en las ofrendas, los cuales se
observan también en diversos contextos de culto y de
prestigio (fig. 3).
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Sobre eluso del llautu, Garcilaso de la Vega (1918
[1609]:202) transmite que el Inca, en cuanto hijo del Sol,
entregb6 a sus stbditos diversas insignias que habriande
usar en sus cabezas, con el fin de ennoblecerlos (fig. 3).
Este cordel erade usomasculinoy servia como simbolo
distintivo “[...] para ser conocidos unos entre otros”
(Cieza de Le6n 2005 [1553]: 303-304), mientras que
el Inca se ponia una corona trenzada o llautu, llamada
también pillaca, de la cual colgaba una borlay un bonete
de plumas como diadema. Garcilaso de la Vega (1918
[1609]: 202) afirma que estos adornos cefalicos “nobles”
se empleaban en ceremonias de importancia como,
por ejemplo, en reuniones del Consejo Real (Guaman
Poma de Ayala 1980 [1615]: 366). Estas referencias
permiten inferir que los posibles llautu implicaron una
distincion politica asociada ala élite masculinaala cual
perteneci6 la doncella.

Los llautu de esta capacochaestan hechos de lana
dealpacatrenzada, con terminaciones enborlasrojasy
amarillas en sus extremos. Poseen un diametrode 1,5 cm
y fueron encontrados debajo delacabeza, delacinturay
delospiesdeladoncella. Checura (1977:139) destacaque
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Setrata, enrealidad, de dos trenzas unidas entre si por

otramas delgada, lo que permite dar tresy media vueltas
alrededor dela cabeza. Las medidasylos colores como
asi también la paicha (borla) se ajustan a lo descrito

por Garcilaso [...].

La ubicacion de los llautu encontrados junto al cuerpo
deladoncellaesinterpretadaa partir de la cosmovision
inca de los planos Hanan (arriba), Kay (medio) y Hurin
Pacha (abajo), ademas del rol textil que defini6é Corcuera
(1987: 58) y el aspecto tridimensional del textil, como
un marcador de poder ligado al prestigio social de su
portadoray la identificacién de la huaca de su pueblo.
Conrespecto aestainterpretacion, Garcilaso dela Vega
(1918 [1609]: 216) comenta que la deidad “Pachacamac”
—donde Pacha es asociado en quechua al “principio del
mundo” (Gonzalez Holguin 1952 [1608]: 183)- estaba
vinculada a la huaca ctltica de los metales; en tanto
que de Molina (2010 [1575]: 37) indica que las prendas
rituales seasociabanalavestimentadelahuacade cada
pueblo. Es decir, segin de Molina, cada pueblo tenia
un atuendo especifico utilizado para los ritos de mayor
importancia, segin los ropajes con los que se vestia su
huaca de origen. Ademas del hecho de que la doncella
haya podido tener un estatus importante dentro del
sistemasocialinca, esta informacién permite inferir que
su ajuar textil podria estar inserto en ambitos de poder
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Figura 4. Tocado de la
doncella del Llullaillaco
y estatuilla femenina de
plata. Largo: 46,4 cm,
alto: 33,5 cm. Museo

de Arqueologia de Alta
Montana de Salta (fo-
tografia de las autoras).
Figure 4. Headdress of
the maiden of Llullai-
llaco and silver female
figurine. Lenght: 46,4 cm,
height: 33.5 cm. Museo
de Arqueologia de Alta
Montana de Salta (photo
by the authors).

vinculados con la vestimenta de una huaca femenina
originaria, si consideramos que el lugar escogido para
el sacrificio fue la mina de plata de Huantajaya.

Encuanto al uso de tocados, existe una diferencia
conrespecto alamaterialidad con la cual fueron hechos,
yaqueladoncella portabauno de plumasylaninauno sin
ellas. Eltocado dela doncella es un bonete semicircular
amodo de abanico hecho de plumas blancas (Checura
1977:138). Segln el sistema estético-social inca, las
plumas no solo constituyeron un bien de prestigio,
sino también un simbolo de identidad anclado direc-
tamente a su portador y su jerarquia social (Velardez
2018: 220). En su expresion simbdlica, los tocados
cefalicos de arte plumario contenian una agencia en el
ambito propiciatorio emanado desde el poder del ave
proveedora de las plumas (Velardez 2018: 239). Estos
objetos de prestigio eran indicadores de un estatus
superior, que se demostraba mediante el color y sus
matices (Abal 2010:108).

Los analisis preliminares efectuados por Jorge
Checura (1977) no incluyen informacion acerca de la pro-
cedencia de las plumas. Sin embargo, como lo establece
Belén Velardez (2018: 238), el tocado de la doncella de
Esmeralda es muy similar al del nevado de Ampatoyal
deladoncelladel Llullaillaco, el cual estd hecho presumi-
blemente con plumas de garzas (Abal 2010: 339) (fig. 4).
Esteaspecto hace pensar en una posible transversalidad
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en el uso de este material que se vincula con fuentes de
agua, comorios, estanquesy lagunas. Ademds, aunque
estetipode tocado no esté referenciado enlaslaminasde
Martin de Murtia o Guaméan Poma de Ayala, es posible
inferir a partir de su porte en estatuillas antropomorfas,
que esta prenda se asocia al mundo de los ancestros
y los lugares fundantes, ya que los “bultos vestidos”
corresponderian a una suerte de “hermano ritual” de la
persona de carne y hueso (Hernandez 2012: 249). Se
observa con ello que las estatuillas masculinas y feme-
ninas en miniatura poseen caracteristicas fisonémicas
Gnicas y que estan vestidas con patrones idénticos a
los de tamaiio real (Hoces de la Guardia & Rojas 2016).

A pesar de que en la capacocha de Esmeralda las
figuras antropomorfas no estan presentes debido al
saqueo sufrido tras el hallazgo (Checura1977:135), es
posible proponer que el tocado de plumas blancas sin
tenir podria significar, tanto en este caso como en los otros
aludidos, laexistencia de unarelacion de culto entre las
doncellasylacalendarizacion de fiestas lunares propias
dela Colla(Cobo1892[1653]: 293). Esto se debe a que
la consorte del Sapac Inca también tenia la atribucién
de solicitar sacrificios humanos de infantes y mujeres
—“Capaccocha’-en ocasiones concernientes alavida del
Incay la Coya (de Muria 2004 [1590]: 178-179)° y en
fiestas comola Coya Raymi, dedicadasalaLunao Quilla
(Guaméan Pomade Ayala1980 [1615]: 233). Asimismo,
en el estudio de un documento judicial de 1559 que
habla de la capacocha de Canta, Rostworowski (2015:
79) propone que en tiempos del Inca Huascar “[...] se
mandaron hacer dos Capacochas, de las suso dichas,
una parasumugereotraparaél|...]". Estainformacion
permite pensar que algunos de estos sacrificios no solo
aludian alo masculino, sino también con el poder poli-
tico e ideoldgico de lo femenino.

Como se indicé antes, la nifia menor posee un to-
cado, pero este es conicoy sin revestimiento de plumas,
y es considerado por Checura (1977:143) como toscoy
de menoralcurnia. No obstante, a pesar de que el autor
también revela (Checura1977:143) que fue tejido con la
misma técnica que el tocado de plumas deladoncellay
que, probablemente, ambos procedian del Cusco, solo
el de la doncella es similar al de las figuras femeninas
de manufactura cusquefia encontradas en contextos
de capacochas (Checura 1977: 138). Esto nos hace
cuestionar silo cusqueno es el tnico factor que define
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Figura 5. Brazalete de plata del nifio del cerro El Plomo. Largo:
12,5 cm. Museo Nacional de Historia Natural, Santiago (fotogra-
fia de Cristian Becker). Figure 5. Silver wrist band found with the
boy of EI Plomo hill. Length: 12,5 cm. Museo Nacional de Historia
Natural, Santiago (photo by Cristian Becker).

las categorias de anélisis dentro de una capacocha, ya
que es sabido que no en todas se sacrificaron doncellas o
nifos cusquenos. De este modo, la existencia de plumas
eneltocadodeladoncellade Esmeralda podriaindicar
una diferencia social, asi como una funcion distinta
dentro del contexto sacrificial respecto de la nifia. Es
decir, que ambas sacrificadas bien podrian haber perte-
necido ajerarquias sociales o politicas diversas dentro
del Cusco, asimetrias que se manifiestan a través de los
emblemas de poder que portaban, entre ellos, el tipo de
tocado. A ello se anadelasalvedad de que las doncellas
oninasdelos acllawasiprocedian de todos los rincones
del Tawantinsuyu.

Otros emblemas de poder encontrados en el ajuar
deambasj6venes corresponden arestos de brazaletes de
oroyplata,laminas circulares hechas de plata, ubicadas
sobre la vestimenta de lajoven mayory tupus. Los dos
cuerpos poseen marcas de oxidaciones argentiferas en
los antebrazos (Checura1977:134) que suponen el uso
dedichos objetosde plata. Sin embargo, el brazalete de
oro existente habria pertenecido al ajuar de ladoncella
(Checura1977:134).

Concerniente a esta temaética, los brazaletes de
plata habrian sido portados por personajes encumbrados
del Collasuyu (Abal 2010: 230) y han sido encontrados
también como complementos del vestuario de nifos en
contextos altiplanicos, como en el Llullaillacoyel cerro E1
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Plomo (fig. 5). Al respecto, Cieza de Leén (2005 [1553]:
348) comenta que los incas premiaban a sus stibditos
otorgandoles brazaletes de oroy plata como simbolos de
prestigio, asi como objetos corporales que también son
visibles en laslaminas de algunos capitanes al servicio
delInca (Guaman Pomade Ayala1980 [1615]:122-151).
Elloindicaria que suuso estabarestringido a grupos de
privilegio del mundo politico-militar, cuestién que hace
suponer que estas jévenes no solo pertenecieron a una
acllawasi, sino que, ademas, pudieron ser hijas de algin
“cagique o pringipal” (de Betanzos (2015 [1551]: 196).
Dicho aspecto separaria su rol social del de la doncella
del Llullaillaco, quien no tiene brazalete, sino un unku
puesto sobre su hombro derecho, a modo de exvoto
(Abal2010:233). Lodicho refuerzala hipotesis de que
ambas sacrificadas del cerro Esmeralda hayan sido hijas
de jefes con distintos cargos o grados de importancia
politica dentro del Incario, debido a la diferencia en el
porte de emblemas de poder.

LA IMPORTANCIA DEL COLOR
EN EL TEXTIL

El textil constituye una imagen material de un siste-
ma de pensamiento determinado, un documento que
define casi por entero la forma de ver la realidad de un
pueblo que plasmaen su hilado la percepcién del mundo
mediante la construccion de multiples mensajes (Abal
2.010: 41). Desde este planteamiento, y acogiendo los
estudios semidticos acerca del tema (Abal 2010; Rojas
& Hoces de la Guardia 2022), entendemos el textil an-
dino como un medio de comunicacién que encierra un
mensaje destinado a un receptor, el cual evidentemente
logra decodificarlo.

Elajuar perteneciente aambas doncellas esta com-
puesto por variados y finos textiles catalogados como
cumbis, entre los cuales prima el tefiido de colores rojo
y amarillo. Respecto del color en la vestimenta, Cieza
de Le6n (20085 [1553]: 281) expresa:

Losvestidos de estos ingas eran camisetas de estaropa,
unas pobladas de argenteriade oro, otras de esmeraldas
y piedras preciosas, y algunas de plumas de aves, otras
de solamente la manta. Para hacer estas ropas tuvieron
ytienen tan perfectas colores de carmesi, azul, amarillo,
negroy de otras suertes [...].
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Creemos que los colores escogidos paralas ofrendas de
estayotras capacochasno son casuales, sino que corres-
ponden aunacomposicién comunicacional asociadaal
culto solary a representaciones miticas entrelazadas
en el textil a través de la visualizacion de los colores y
signos presentes en las fajas, vestidos y mantas. Para
Hoces de la Guardia y Brugnoli (2006), el tiempo y la
naturaleza estarian conectados con la importancia
miticadel colorenlos Andesyalaprimera humanidad
que vivia en las penumbras de las cuevas, tal como lo
relata el mito de los hermanos Ayary la creacién de la
luz llevada a cabo por Wiracocha. Esta transicién se
hace evidente a través del juego de luces y sombras
existentes en textiles de distintas culturas serranas
que representan ambientes uterinos o primigenios.

Bajo este aspecto simbdlico, en algunos de los
textiles de la capacocha de Esmeralda —acsus, llicllas
y chumpis—, se encuentran presentes subdivisiones
horizontales que recuerdan las tres dimensiones del
mundo andino (Hanan, Kay y Hurin Pacha) (figs. 6 y
7ayb). Dichas franjas pueden ser comprendidas como
sendas que a menudo se presentan en zigzag junto con un
ojocircular de nombre layra, que puede ser interpretado
como un portal entre los tiemposy espacios ancestrales;
es decir, en un punto de conexién con los muertosylos
antepasados, relativo al simbolo de amaru o serpiente
(Cereceda 2020: 299). Notese también que la lliclla o
manta femenina hallada sobre el cuerpo de Juanitaen
el volcan Ampato, en 19985 (fig. 8ay b) —exhibida en el
Museo de Santuarios Andinos de Arequipa— muestra
colores, juegos de luces y sombras, asi como disefnos
iconograficos similares al acsuy chumpide las doncellas
de Esmeralda, lo cual podriaimplicar un tipo de mensaje
basado en un lenguaje coman.

Se sugiere también que el textil poseeria caracte-
risticas tridimensionales acordes con la funcion para
el que fue creado, en este caso, para una capacocha. El
aspecto dimensionaly sagrado del textil ofrendado en
una capacocha se puede observar en el relato de Cris-
tébal de Albornoz (Duviols 1967: 37), quien especifica
que “[...] todaslas méas guacas, fuerade sus haziendas,
tienen bestidos de cumbe que llaman capaccochas del
grandor de las guacas”. Esta cita bien podria referir
al uso ritual del cumbi en el contexto de la huaca de
Huantajaya, asicomo a la celebracion de esta capacocha
paradarle significaciéon a un ancestro o rearticular un
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Figura 6. Detalle acsu (vestido)
de la doncella mayor del cerro
Esmeralda. Notese el juego

de contrastes de luz y sombra.
Largo: 25 cm, alto: 15 cm. Museo
Regional de Iquique (fotografia
de las autoras). Figure 6. Detail
of the acsu (dress) of the older
maiden of Esmeralda hill. Note
the contrast of light and shadow.
Lenght: 25 cm, height: 15 cm.
Museo Regional de Iquique (photo
by the authors).

Figura 7: a) chumpi (fajao
cinturén) del cerro Esmeralda.
Largo: 178 cm, alto: 14 cm. Museo
Regional de Iquique; b) detalle
(fotografias de las autoras).
Figure 7: a) chumpi (sash or belt)
from Esmeralda hill. Lenght: 178
cm, height: 14 cm. Museo Regional,
Iquique; b) detail (photos by the
authors).
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mito fundador. Al respecto, una fuente anénima de los
agustinos de1555 (Martinez 2005: 46), narra que las

ropas para Huayna Capac eran confeccionadas luego
delaadoracion de una huacallamada Guaillo, la cual
eraofrendada con diversos objetos para hacer textiles.
Estoconduce alaideade que habia una huaca protec-
toraen cadaregion, relacionada con los textilesy, por
lo mismo, con el mito de Mama Ocllo, la produccién de
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Figura 8: a) Lliclla (manto) de
“Juanita”, capacocha del volcan
Ampato. Largo: 111 cm, alto:
95,5 cm; b) detalle de una de las
franjas de la llicla (fotografias
cortesia del Museo Santuarios
Andinos). Figure 8: a) ‘Juanita’s”
lliclla (mantle), Capacocha of the
Ampato volcano. Lenght: 111 cm,
height: 95,5 cm; b) detail of one
of the stripes of the llicla (photos
courtesy of the Museo Santuarios
Andinos).

las acllas y el simbolismo de mitogramas disefiados
para establecer un “[...] didlogo con los dioses en un
tiempo no atado a lo humano [...]” (Corcuera 1987:
58). La articulacién entre tiempo, hombres y dioses
podriaestar dimensionada enlarepeticion geométrica
y dual de la serpiente o amaru, asi como en los “0jos”
existentes en los acsus, llicllas y chumpis del ajuar de
Esmeralda.
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Por otra parte, en esta ideologia afin a lo femeni-
noy el mundo de los ancestros, el color rojo también
se expresa a través del uso del cinabrio en el conjunto
ritual (Arriaza et al. 2018). Este mineral se encontr6
disperso sobre algunos textiles, objetos de canay chus-
pas, y se cree que fue esparcido durante la ceremonia
finebre (Checura 1977: 138). Dicho material podria
corresponder al “maquillaje” de las mujeres (Checura
1977:127), su uso en doncellas hermosas (Garcilaso
delaVega1918[1609]:384),yconel lugar del cual fue
extraido. En este sentido, la materialidad en el mundo
andino involucraalos pigmentos, piedras, cerros o aguas
del paisaje, los cuales eran portadores de la memoria
y poder de los ancestros (Siracusano 2005: 443). Los
colores amarillos de este ajuar pudieron provenir de
fuentes vegetales como la chilca y el molle (Hoces de
la Guardia & Rojas 2016), especies muy abundantes en
los Andes centrales, y usadas también como hierbas
medicinales.

Segln Gonzalez Holguin (1952 [1608]:107, 273)
se utilizaba para pintar el llimpi, que era un color tierra,
o el color rojo bermejo o paco paco. Al respecto, de la
Calancha (1638: 371) se refiere a un polvo que

Usavan los indios que van a minas de plata, de oro o de
abogue, adorar los cerros o minas, pidiéndoles metal
rico, i para ello de noche, beviendo i baylando, sacrificio
[...] adéranlas besando, ilo mesmo al soroche, al abogue
ial bermellon del abogue, que llaman Ichina, o Linpi, ies
muy preciado para diversas supersticiones.

En cuanto a la belleza femenina, Verénica Cereceda
(2020: 268) sostiene que en la cultura aymara existen
jerarquias identificadas a través de los colores. Entre
ellas, el paco paco o alazan era distintivo de las mujeres
consideradas no suficientemente bellas, el blanco o
janq'o para las bellas, el color rojo y negro o wayruru
para las de suprema belleza, mientras que el color
negro era una categoria propia de las acllas (Cereceda
2020: 268). Esta diferenciacion nos permite inferir,
una vez mas, que tanto la doncella como la nifia pu-
dieron haber sido incas y que fueron elegidas segin
su belleza y el estatus politico de sus castas, debido a
la existencia de los llautu, la predominancia de gamas
cromaticas color tierra y rojo y la policromia de los
remates en sus vestimentas con festones —caracteris-
ticas tipicas de los tejidos cusquefios—-. Sin embargo,
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a pesar del rico ajuar textil de ambas (Checura 1977:
142), persisten las diferencias sociales en cuanto a los
emblemas de poder antes indicados (tocados, brazale-
tes,y posibles llautus), hecho que no seria atipico dentro
de una capacocha (Socha et al. 2021). Este aspecto
integraria campos complementarios de orden en esta
capacocha, que constituyen un patrén dual, al igual
que los otros objetos recuperados del cerro Esmeralda
(Ojeda 2012: 25).

Elaporte de Cereceda (2020) con respecto a otros
ambitos culturales de comparacién, nos invita a no
encasillarnos en marcos uniformes para entender lo
inca. Desde esta perspectiva, comprendemos que en el
mundo andino prehispanico existieron transferencias
culturales que facilitaron el establecimiento de redes de
comunicacion a través de los textiles, cuyas funciones,
complementos y territorialidades giraban en torno a
un paisaje, asuvinculo con lo sagradoy con la belleza.

En cuanto a la conformacion del paisaje sagrado
y sus colores, los cerros (masculinos y femeninos) sig-
nificaron un lugar misteriosoy una zona de transicion
al espacio mitico, donde la inica forma de controlar su
poder era a través del rito mortuorio, la fecundidad y
el oraculo (Bouysse-Cassagne 1987:191). En cuanto a
las concepciones espaciales, Gabriel Martinez (1983:
91-94) liga el mundo de los achachilas o mallkus con los
fenémenos teltricos, atmosféricos y poderes sexuales
fertilizadores de mujeres. Este Gltimo aspecto podria
implicar una conexién con lugares teltricos prehispa-
nicos donde han sido halladas enterradas mujeres,
como Huantajayay también Pachacamac (Roca 2017:
140). En ambos sitios se han documentado, ademas,
chuspas de las tierras altas de Bolivia o Arequipa, con
esquemas técnicos que se “[...] distancian de los patro-
nesincaicosysuresolucion formaly de representacion”
(Ojeda 2012: 21).

Al igual que Cereceda (2020: 291), creemos que
la combinacién de colores rojo y amarillo corresponde
a una unidad cromatica posiblemente emparentada
con elementos paisajisticos determinados por mitos
originarios y héroes culturales costefos. Al respecto
la autora afirma que el “Pariacaca, el principal dios
naciente, convertido en cinco hombres, cae sobre sus
enemigos como una lluvia, y ‘esta lluvia era amarillay

"

roja’” (Cereceda 2020: 291), mientras que, en espacios

serranos como el incaico, este color seria una carac-
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teristica cromatica del culto solar del Tawantinsuyu,
tomado como préstamo dela costayel cultoal dios Con.

CONCLUSIONES

Elestudio etnohistérico de lamina de Huantajayay su
ambito geografico, junto con el anélisis de algunas de
las vestimentas de las jovenes sacrificadas en el cerro
Esmeralda, permiten aproximarnos a esta capacocha
desde nuevas perspectivas. Ademas, invita a evaluar
el posible nexo entre estos sacrificios y un territorio
dominado por fuertes tembloresy la existencia de una
mina de plata.

El escenario en el cual se desarroll6 el ritual
muestra un paisaje dominado por su vista al océano
vy la riqueza de sus minerales de plata. A su vez, los
objetos de poder en los ajuares de las sacrificadasy su
posible contexto teltrico otorgan a este sitio una carga
simbélica anclada al mundo femenino, a la fertilidad
del aguay ala “crianza” de metales. Estos elementos
también son reforzados por la presencia de los cuerpos
de las dos jévenes mujeres, que parecieran haber sido
hijas de sefnores principales, elegidas como accllacunas
y sumac accllas, debido a subellezay surelaciéon con la
elaboracion de finos y complejos tejidos.

El andlisis de los documentos histoéricos referi-
dos a Huantajaya admite relevar aspectos ideol6gicos
marcados por componentes duales que, sibien podrian
ser estimados como caracteristicos del incario, poseen
igualmente una conjuncién de elementos ideolégicos
y materiales que evidencian conexiones serranasy
costefnas en torno a mitos de origen y posiciones de
poder consecuentes a la implantacién o ubicacion de
un ancestro en una huaca local. Dicho aspecto nos
hace creer que esta capacocha tiene singularidades
territoriales insertadas en marcos de negociacion y
apropiacién de un lugar sagrado ligado a una deidad
sismica costena, Pachacamac, y a su contraparte
serrana, Tarapaci.

Estas apreciaciones permiten proponer que los
detalles cromaticosy simbélicos conforman relaciones
estéticas que representan unidades semanticasligadas
a los espacios de la memoria. Es decir, son reflejo de
correspondencias miticas fundantes que incorporan,
desdelaesferaideolégica, senalesvisuales de dominio
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sobre huacas anexadas al Tawantinsuyu, como, por
ejemplo, la de Huantajaya.

AGRADECIMIENTOS Esta investigacion pudo realizarse
gracias a la Beca ANID, Doctorado Nacional y el Contrato
Doctoral de la Universidad Paris Nanterre (ED 395).

NOTAS

1 Se discute si los fragmentos de cordeles con bor-
las encontrados con la doncella de Esmeralda son
llautu o amarras de fajas, puesto que, mientras Jorge
Checura (1977:139) habla de tres llautu ubicados jun-
to al cuerpo de la joven, Marilyn Baker (2001: 92), en
su tesis sobre el ajuar textil, las nombra como fajas o
chumpis. Este Gltimo aspecto seria factible si contem-
plamos como faja el textil amarrado al cabello trenza-
do de la doncella de Ampato, el cual podria correspon-
der a una ofrenda (para mayor detalle, véase el citado
estudio de Baker). Sin embargo, si bien no se niega la
posibilidad de que estos cordeles trenzados sean ter-
minaciones de fajas, acogemos el planteamiento pu-
blicado originalmente por Jorge Checura (1977).

2 Véase en el sitio de internet del Portal de Patri-
monio (2020): Asentamiento Minero San Agustin de
Huantajaya.

3Nombre de Tunupa, Taguacapa, deidad del trueno,
hacedor de aguay los temblores (Gisbert 1980: 35-36).

4En el marco de nuestra investigacion en el Mu-
seo Santuarios Andinos, en Argentina, y de la contri-
bucién al inventario de la coleccion del museo, hemos
tenido la oportunidad de fotografiar los tupus de la
doncella del Ampato y otros elementos del contexto.
Aquello constituye un material inédito, que se publi-
card proximamente.

SEn este trabajo hemos consultado las ediciones
de dos manuscritos de la Historia General del Perti de
Martin de Murda: los manuscritos Galvin de 1590 (de
Murtia 2004 [1590]) y Ludwig x111 de 1613.
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