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Presentacion

En noviembre de 1996 el Comité Nacional de Conservacion Textil cumplié 10
afios de existencia y accion en los dmbitos de la conservacion, estudio y difusién
del patrimonio textil. Esta permanencia y continuidad en sus actividades senta-
ron las bases con las cuales fue adquirida la personalidad juridica, pasando a ser
desde ese momento, una “corporacién sin fines de lucro”. Con ésto, el Comité
es ya una institucién consolidada, con un prestigio ganado con el esfuerzo
desinteresado de sus integrantes cada vez mis numerosos. Este esfuerzo ha
permitido realizar, durante los once afios de existencia del Comité, una reunion
anual con el fin de desarrollar el intercambio profesional entre sus integrantes
y mantener los vinculos que aseguren la continuidad de sus actividades. Estos
eventos se han llevado a cabo en diferentes ciudades del pais con el apoyo
institucional de museos regionales y, en varias oportunidades, con el auspicio
de Fundacién Andes. En estos encuentros se han alternado anualmente, jornadas
de exposicion de los resultados de los trabajos de los integrantes del Comité, con
actividades formativas y de perfeccionamiento profesional para las cuales se han
invitado a variados especialistas a realizar cursos, seminarios y talleres en el drea
de la conservacién y estudio del patrimonio textil.

En este tercer nimero del Boletin se entregan los trabajos presentados en la IX
Reunién Anual del Comité, efectuada en noviembre de 1996 en la ciudad de
Valdivia, con el auspicio del Museo Historico Nacional y Arqueologico “Mauricio
Van de Maele”, Una primera seccidn la conforman aquellos trabajos relacionados
directamente con la conservacion del patrimonio textil, provenientes de variados
contextos historicos y culturales. Asi, en los trabajos de Inés Maldonado, Ana
Maria Rojas, Erica Ramirez, Elba Manriquez, Isabel Alvarado y Fanny Espinoza,
queda de manifiesto la amplitud que alcanza la conservacién, ya que se abordan
tanto problemas técnicos como éticos. Especial importancia adquieren aqui,
aspectos relacionados con la documentacion de las colecciones y artefactos
textiles. En una segunda parte, se incluyen trabajos vinculados con problemati-
cas especificas a texules histdricos y etnograficos. Entre ellos, los aportes de
Margarita Alvarado, Mauricio Osorio, Maria Luisa Gruzmacher y Veronica Guajardo
desarrollan aspectos estéticos y antropoldgicos de especial interés en el estudio
del patrimonio textil. Finalmente, se insertan aquellos trabajos orientados al
estudio de piezas o colecciones textiles prehispinicas desde variadas perspec-
tivas entre las que contamos con una netamente arqueolégica que queda de
manifiesto en los aportes de Carolina Agiiero y Carole Sinclaire; otra, orientada
al andlisis técnico, de disefio e iconografia estd presente en los trabajos de
Jacqueline Correa, Helena Horta, Paulina Brugnoli v Soledad Hoces de la Guar-
dia; y por Gltimo Susana Renard e Isabel Iriarte entregan una valiosa informacién
con un esfuerzo documentativo realizado con la Coleccion Echeverria y Reyes.

Asi, estamos ciertos que este tercer nimero de nuestro Boletin significa un
aporte especifico al conocimiento, estudio y andlisis del patrimonio textil, tanto
nacional como fuera de nuestras fronteras. La tarea de resguardo y conservacién
de este patrimonio no es solo tarea de especialistas, es una obligacién que
incluye a todos aquellos profesionales vinculados a los testimonios materiales de
la cultura. Sélo si entendemos de esta manera amplia las tareas de la conserva-
cién, podremos entregar un aporte significativo para la correcta valorizacién de
nuestro patrimonio cultural.

Comité Editorial
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La coleccion arqueologica del area andina que
se conserva en el Museo Historico Provincial de
Rosario, comenz6 a formarse en la década del
’30 por compras hechas por iniciativa de su fun-
dador, el Dr. Julio Marc. Este fondo patrimonial
fue ampliado con posterioridad, fundamental-
mente entre los afios 39 a 43, con donaciones y
compras realizadas por el gobierno de la Provin-
cia. El Museo nunca emprendidé excavaciones
arqueologicas sistematicas, no s6lo en el area
andina, sino tampoco en la region litoral, donde
se encuentra Rosario.

Es por todos conocido el hecho que importantes
colecciones arqueologicas sin documentacion
salieron de Perd en las primeras décadas de este
siglo y fueron a parar a museos europeos; una
parte de ese patrimonio fue adquirido por casas
de antigiiedades de Buenos Aires y luego vendi-
do a coleccionistas particulares. Con respecto a
los objetos que llegaron al museo, se carece de
informacion suficiente para su correcta identifi-
cacion, ya sea por la escasez de datos sobre
sitios de procedencia o por la dudosa filiacion
cultural que se le atribuye. Seria necesario hacer
una investigacidén minuciosa, una verdadera “ar-
queologia de museo”, para conocer la historia
de este tipo de coleccionismo.

La mayor parte de la coleccion arqueoldgica esta
registrada en un fichero-inventario general de
todo el Museo. En el primer periodo en que me
hice cargo de la Seccién Arqueologia, hace ya de
esto varios anos, reconoci la necesidad de enca-
rar un proyecto de catdlogacion sistematica de
la coleccidon arqueoldgica, para complementar
el registro general o inventario. También en esa



etapa de mi trabajo me propuse estudiar las
medidas a tomar para la conservacion de texti-
les, cuyo deterioro era evidente por el estado en
que se encontraban, la mayoria de ellos expues-
tos a la luz natural, entre dos vidrios sellados o
enmarcados, clavados a una madera de fondo,
con vidrio y marco, en un conjunto excesiva-
mente pesado y colgados a gran altura. La abrupta
interrupcion de mi trabajo por razones ajenas a
mis funciones en el museo, frustré ésta y otras
tareas emprendidas y los textiles subsistieron en
esas condiciones por varios anos.

En el afno 1991 me hice cargo de la conservacién
de los textiles prehispanicos y comprobé que la
situacién se habia agudizado atn mas con el
transcurso del tiempo, sin que se hubiera toma-
do ninguna medida preventiva. La mayoria de
los textiles se encontraban en exposicién per-
manente, algunos desde la inauguracion del
Museo en el ano 39, en los cuadros mencionados
precedentemente y una pequefia proporcidn
estaba en depdsito en condiciones deplorables.

Desde entonces, he comenzado un trabajo inte-
gral con esta coleccidn, que pretende realizar
una investigacion que nos permita extraer toda
la informacidon que los objetos nos brindan a
través de estudios de los materiales —fibras ve-
getales y animales— hilados, técnicas de tejido,
telares, colorantes, técnicas decorativas e icono-
grafia.

La tarea previa fue el trabajo de inventario y
documentacidon de la coleccidon. Los datos de
registro del Museo eran muy vagos, no refirién-
dose nunca a sitios arqueoldgicos, siendo segu-
ramente éstos los datos aportados por los
“huaqueros” a quienes compraron las coleccio-
nes en Pert.

Paralelamente, era evidente que necesitibamos
encarar con urgencia los trabajos de conserva-
cién. Hicimos un diagnéstico del estado de con-
servacion de los textiles y establecimos
prioridades para trabajar con aquellos que pre-
sentaban mayor grado de deterioro.

Antes de analizar las tareas de conservacion
emprendidas, debo sefalar que en el afio 1993
me hice cargo de la divisién arqueologia en su
conjunto, lo que significé un considerable au-
mento del trabajo, sin la contrapartida necesaria
de incorporacién de personal. En ese momento
se hizo un control de inventario exhaustivo de

toda la sala, lo que di6 como resultado un inven-
tario “topografico” de la coleccion arqueoldgica
y el comienzo de un catilogo sistematico. Segiin
este inventario, sobre un total aproximado de
3000 objetos, 209 son textiles del Area Andina
Central, lo que convierte a esta coleccién en una
de las mas importantes del interior del pais. Si a
esto sumamos el hecho de que en la Universidad
de Rosario existe una carrera de Antropologia
con orientacion a Arqueologia, este material se
constituye en una excelente coleccién para la
practica profesional, presentacidon de tesis, y
trabajos de investigacién para sus estudiantes.
Lamentablemente, el Museo nunca fue visuali-
zado como un campo de trabajo para el arque6-
logo y las colecciones permanecieron cerradas
para la investigacion, no habiéndose desarrolla-
do convenientemente el area investigacién-do-
cumentacién, fundamental en una meoderna
concepcion de museo.

Las tareas de conservacion emprendidas, com-
prenden suscintamente los siguientes puntos:

1. Control del medio ambiente: condicio-
nes de humedad y temperatura, condiciones de
limpieza del medio (aire limpio), tipo y cantidad
de luz.

2. Proteccidon de los textiles del medio
ambiente y del ataque de agentes bioldgicos.

3. Limpieza especifica de los textiles.

4. Exposicién: adecuadas condiciones de
montaje.

5. Organizacion del depoésito que ayude a
la rotacion de la exposicion.

MEDIDAS PREVENTIVAS

a) Control del medio ambiente

El Museo esta en un edificio emplazado en medio
de un parque. Por las condiciones de construc-
cién, fallas de los cimientos y filtraciones en los
techos, la humedad es alta y no hay ningin medio
de controlarla. El clima de Rosario es muy hua-
medo, con gran cantidad de dias en que la hu-
medad supera el 80%, no siendo raros los dias
de 90%:; recordemos que la humedad relativa
ideal para la conservacion de textiles es de 50 +/
- 5%. El verano podriamos decir que se extiende



de noviembre a abril, con altas temperaturas (30°
- 3592 ), siendo la temperatura ideal para la
conservacién de este tipo de materiales de 16°a
202 C. Dentro del Museo hay una gran amplitud
térmica de invierno y verano, siendo en invierno
las temperaturas bajisimas alin en dias soleados,
debido a las grandes dimensiones de sus salas,
ocurriendo lo contrario en verano. En ninguna
de sus salas estan controladas las condiciones
de humedad, ni tampoco existen instalaciones
de aire acondicionado.

Por otra parte, hay muchas aberturas y ventanas
a gran altura que no permiten su limpieza y
control de un cierre adecuado, lo que hace que
el polvo se filtre, sobre todo teniendo en cuenta
el emplazamiento del edificio ya mencionado y
la vecindad de un zoolégico, asi que podemos
imaginar los microorganismos que entraran dia-
riamente en el Museo. No se han hecho medicio-
nes sobre el polvo que entra en los distintos
ambitos, ni estudios climatoldgicos. Un control
de todas las aberturas, asi como reparaciones
para un adecuado cierre, para luego proceder a
una desinfeccidn, seria sumamente aconsejable,
pero ain no lo hemos logrado.

b) Tipo y cantidad de luz

La Sala de Arte Americano, donde se exhiben los
textiles, se encuentra a la entrada del Museo,
luego de franquear un corredor de recepcion. La
sala no recibe luz directa del sol, pero si el re-
flejo luminoso en el marmol blance de la entra-
da. Algunos de ellos estin expuestos en la
mafiana a mis o menos tres horas diarias a esta
resolana. Los que se encuentran en las paredes
laterales, reciben luz indirecta. El resto esta
dentro de vitrinas, bajo luz fluorescente, sin fil-
tros. Recientemente fue retirado para su limpie-
za uno de los textiles expuestos a la resolana
mencionada; este textil estaba colocado sobre
una tela base de color azul sobre la cual dejo su
impronta, pues se decolord casi por completo
en los bordes y sitios faltantes.

Sobre el tipo v cantidad de luz hemos encarado
un proyecto de exhibicidon de los textiles sepa-
rados de la coleccidon general, siempre en la
misma sala, pero en paneles y muebles especia-
les que permiten controlar el tipo de luz, Tam-
bién estamos quitando todos los textiles que estin
en cuadros, en condiciones que no pueden con-
trolarse. En este aspecto del trabajo avanzamos

lentamente porque aquellos que estin en cua-
dros son los de mayores dimensiones.

El proyecto mas ambicioso que vamos a abordar
el afio proximo serd la recuperacion del gran
textil Tiahuanaco, que se encuentra en un cua-
dro de grandes dimensiones a mas de 6 m de
altura y expuesto al reflejo de la luz solar en las
horas de la mafiana. Queremos encarar previa-
mente una campana de concientizacion sobre el
valor de este patrimonio.

El problema del control del medio ambiente es
complejo pues habria que encarar medidas para
todo el Musec que cuenta con treinta y siete
salas y dos bibliotecas, todos ambientes
intercomunicados y con techos altisimos. Los
lugares de trabajo, donde se realiza la limpieza
de los objetos o su estudio, asi como los lugares
de depdsito, deberian tener un tratamiento es-
pecial para que no vuelvan a contaminarse los
objetos ya tratados.

PROTECCION DE LOS TEXTILES
DEL MEDIO AMBIENTE Y EL
ATAQUE DE AGENTES
BIOLOGICOS

A los textiles que presentaban un mayor deterio-
ro se les hizo un tratamiento de urgencia. Se
comenzd el trabajo con aquellos de menores
dimensiones que estaban colocados entre vidrios
dentro de las vitrinas. En general, una vez reti-
rados los vidrios, se procedid a una limpieza
mecanica con cepillos de cerda suave y luego se
los colocd en una valija de aluminio que ha sido
adaptada para cumplir las funciones de camara
de desinfeccion. Esta fue la etapa mas ardua.
Muchos de estos textiles habian sufrido la ac-
cidn de la polilla [Tineola visseliella (H)], extre-
madamente abundante en Rosario, o de otros
insectos como el pececito de plata [Lepisma
saccarina (L)]. Algunos habian sido asegurados
con pegamento u objetos metdlicos como alfileres,
grapas y tachuelas, para que no se desplazaran
dentre del cuadro, lo que provocd dafios irrever-
sibles. En esta etapa estamos a mitad de camino,
pues s6lo se puede hacer lentamente debido al
tamafio de los cuadros y a lo inapropiado del lugar
de trabajo, asi como también del depdsito.

Otro de los problemas que se nos presentaron se
relaciona con los hongos. Uno de los cuadros
con tres fragmentos textiles sufrié un crecimien-



to subito de una colonia de hongos. Estaban
colocados sobre madera, con vidrio en una pa-
red que aparentemente no tenia problemas de
humedad, pero luego se comprobd que habia
una tuberia de desagiie rota. Primero se los lim-
pi6é cuidadosamente con un cepillo y luego se
procedio al secado durante varios dias, ponién-
dolos entre papeles secantes (que ya casi no se
comercializan en nuestro pais) y con secador de
mano. Luego se los colocd en la valija de alumi-
nio sometidos a vapores de formalina. El resul-
tado fue éptimo.

Todas estas operaciones que consignamos fue-
ron asentadas en fichas confeccionadas al efec-
to, con fotografias de todo el proceso. Nosotros
nos enfrentamos al problema de la carencia de
documentacién sobre los procesos de conserva-
cion anteriores, lo que impide evaluar los resul-
tados de los tratamientos realizados. Ahora sus
fichas y fotografias estin archivados en dos car-
petas. Ademas, se realiza la ficha de inventario
general v en el futuro queremos encarar una cata-
logacion y anilisis textil en fichas especiales.

El hecho de haber colocado los tejidos entre
vidrios obedece a las circunstancias de que los
tejidos no tienen revés, son exactamente iguales
de ambas caras, pero colocidndolos contra la
pared, ésto carece de sentido. Se nos presenta
entonces un problema museogrifico que atin no
hemos resuelto, pues hay tejidos que es casi
imprescindible observarlos a trasluz, como los
realizados con la técnica de kelim para poder
apreciar la extraordinaria habilidad que desa-
rrollaron los antiguos peruanos en el arte textil.

A pesar del pésimo tratamiento recibido a lo
largo de mis de cincuenta afios, en la mayoria
de los casos, los textiles demostraron la extraor-
dinaria calidad y resistencia de los materiales,
pues contrariamente a lo que se suponia, los
textiles no se volatilizaron al retirarlos de los
cuadros.

EXPOSICION Y DEPOSITO

Hemos iniciado el montaje de las piezas que ya
estidn en condiciones. Estos textiles fueron mon-
tados en bastidores con una plancha de
“chapadur” perforado, forrada con una tela de
algodon, asegurandose la pieza a la tela de algo-
dén con puntadas invisibles. Estos textiles ya
preparados pero que atin no han integrado la
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exposicion de la sala hasta que no se acondicio-
nen especialmente vitrinas, se encuentran archi-
vados en cajas de cartén libre de acido. Estas
piezas tomando todos los recaudos, constituyen
una exposicion itinerante que ha sido llevada a
varios pueblos del interior de la Provincia. Con
esta muestra, “Arte Textil del Mundo Andino”, se
pretende lograr la difusidon de este valioso patri-
monio.

En cuanto al depodsito estamos manejindonos
con papel y cajas de cartdon libres de dcido y
espuma de poliéster para archivar adecuadamen-
te los textiles que se encuentran en buen estado.
Hay unas pocas piezas que necesitan restaura-
cién, sin embargo, esta etapa serd emprendida
con posterioridad a la finalizacidén de los prime-
ros auxilios.

A MODO DE CONCLUSION

En esta tarea enfrentamos problemas de diversa
indole:

1. Infraestructura: carencia de un labora-
torio o al menos de un d4mbito adecuado para la
limpieza de los textiles, su estudio y depésito;
no contamos con bodegas ni tampoco con mue-
bles adecuados donde se puedan almacenar los
textiles una vez limpios y desinfectados, para
renovar periddicamente las piezas en exposi-
cién.

2. Carencia de personal: el trabajo se rea-
liza con personal ad-honorem que se desempe-
fia como pasante.

3. Escasez de materiales adecuados: pa-
pel o cartén libre acido que no se comercializa
en Rosario. Su adquisicion se dificulta por la
carencia de un presupuesto asignado a estos
fines.

4. Falta de conciencia sobre el valor de
este patrimonio de tan dificil conservacion, so-
bre todo ante los ajustes presupuestarios.

Sobre este ultimo aspecto, quiero destacar que
hace tres afios se desarrolla en el Museo Histo-
rico Provincial un Taller Textil cuyos objetivos
son el rescate y la concientizacion sobre este
patrimonio. Los objetivos propuestos se han
cumplido con creces. Las tejedoras rescatan di-
seflos v técnicas ancestrales y participan activa-



mente en las muestras, sobre todo con la confec-
cion de pequefios bastidores donde se ejempli-
fican las técnicas. Gracias al trabajo del Taller, el
Museo ha logrado una extensién a la comunidad
que hace que este patrimonio ya no se visualice
como algo tan lejano y ajeno.

Si no emprendemos estas acciones concretas en
salvaguarda de nuestro patrimonio textil, en el
futuro quizds nos veremos forzados a confor-
marnos solo con fotos que nos recuerden esas
obras maestras de las culturas indigenas que
poblaron nuestra América.
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INTRODUCCION

En 1995, la Fundacién Andes solicita al Comité
Nacional de Conservacién Textil su participa-
cidn, con la presencia de una de sus integrantes,
en el trabajo que realizaria en agosto de ese afio
la “Misién Conklin” en el Museo de San Pedro de
Atacama.’ Entre otros objetivos, y de acuerdo a
las necesidades del proyecto? en el que se inser-
ta, esta Mision contemplaba terminar el trabajo
iniciado afios atrds, con el desmontaje de los
textiles que envuclven ¢l fardo funerario N° 5382,
a través del mismo método de humidificacién
aplicado en 1990. Este fardo que proviene del
sitio cementerio Coyo Oriente, fue excavado
por el Padre Gustavo Le Paige hace 20 afios atras
y pertenece a un periodo cultural en que se
observa gran influencia de la Cultura Tiwanaku
en San Pedro de Atacama.

El Museo de San Pedro de Atacama, que cuenta
con una importante cantidad de fardos funera-
rios en sus depdsitos y que ha estado estudiando
cada tratamiento de conservacidén de éstos en
forma especial y particular, recibiria con oca-
sién del desmontaje textil que haria la Mision
Conklin, la colaboracion del Comité Nacional de
Conservacion Textil, a través de una de sus in-
tegrantes como observadora y asistente en este
procedimiento. El objetivo de la colaboracion es
presentar a discusién a los miembros de dicho
Comité, los problemas y resultados que este
procedimiento conlleva y entregar por medio de
un informe, las consideraciones de especialistas
en conservacion textil como un aporte a la ne-
cesaria creacion de una futura politica de con-
servacion en el Museo de San Pedro de Atacama,



TIWANAKU Y SAN PEDRO DE
ATACAMA

El estado altipldnico de Tiwanaku tuvo su ori-
gen al sur del lago Titicaca, y a partir de un gran
centro urbano ceremonial, se expandi6 hacia el
ano 300 d.C. por las orillas del lago. Desde alli,
desarrolla una estrategia expansiva que llega a
abarcar gran parte de los Andes Centro Sur. Entre
los afios 400 y 1000 d.C. (denominado Periodo
Medio), el territorio del norte de Chile estuvo
bajo la directa influencia de esta cultura.

Debido a su privilegiada situacion geografica,
San Pedro de Atacama presentaba todas las
condiciones para convertirse en un importan-
te punto de esa expansién. Al sureste del pue-
ble de San Pedro se encuentra el cementerio
Coyo Oriente. El momento cultural corres-
pondiente a la Fase Quitor (400 - 700 d.C.)
(Berenguer etal. 1985), se caracteriza de acuer-
do a los contextos funerarios de esta época,
por un acelerade proceso de cambio a partir
del 400 d.C., debido a que se intensifican y
amplian las relaciones que unen San Pedro con
el centro hegemoénico de Tiwanaku. Nifez y
Dillehay (1978) plantean para ese momento
un ingreso de poblacion dentro de la expan-
sién del altiplano, con un sistema de explota-
cidon colonial que incluia una cuidadosa
conduccidn religiosa. San Pedro, lugar donde
se cruzaban multiples vias de comunicacion,
recibia gran cantidad de informacion. Este he-
cho hace sugerir a Berenguer y Dauelsberg
(1989) que es posible que se haya desarrolla-
do una clase especial de individuos, una élite
que basd su posicion en el manejo de la
interaccién regional. Es asi como, al parecer,
podemos hablar de sujetos empapados en la
tradicién local y otros permeados por las in-
fluencias de Tiwanaku. Esto permite diferen-
ciar al menos cuatro grupos de individuos, al
analizar los contextos funerarios de las tum-
bas de San Pedro de la época: a) Local, sin
influencia Tiwanaku; b) Local, con influencia
Tiwanaku; ¢) Foraneo, vinculado a Tiwanaku;
y d) Foraneo, representante de la autoridad de
Tiwanaku.

A comienzos del Periodo Medio, las tumbas lo-
cales incluian ya los primeros objetos proceden-
tes de Tiwanaku. Los vestigios de esta cultura
encontrados en el sitio mismo de origen, en
cuanto a textiles se refiere, son pricticamente
inexistentes, a causa de las condiciones climiticas
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del altiplano boliviano. Por el contrario, las
condiciones de extrema aridez en el norte de
Chile, favorecieron la conservacion de ellos.

Fardo de la Momia N2 5382,
Coyo Oriente

Historia del Fardo

En 1975, el Padre Gustavo Le Paige excava en el
sitio Coyo Oriente el cuerpo de una momia re-
gistrado con el N® 5382 en el Catdlogo de Colec-
ciones. El fardo y su contexto es descrito por el
propio Le Paige como:

“...N% 5382. Una momia de adulto con gorro rojo a
40 ¢ms de profundidad, mirando al Este, sin taco,
con: 1 pedazo de alfareria negra pulida, 1 segundo
gorro de repuesto (2 trenzas y barbiquejo), 1 bolsa
dibujada con maiz y algarrobo, 1 arco quebrado
antiguamente con tres palos de flechas embutidos,
1 martillo de piedra verde con mango doblado, 1
bolsa conjunto de rapé con: tableta sin dibujo, es-
pitula de hueso, 1 tubito, 1 bolsa de cuero,
piedrecitas de cobre, 1 canasta fina con comida de
maiz y algarrobo con cuchara de mango en forma
de puma” (transcripcién de A. Oakland 1986: 295).

El fragmento de ceramica tipificada como Negro
Casi Pulido (o Gris Grueso Pulido) es caracteris-
tico de la Fase IV del Periodo Agroalfarero
atacamenio, segln la secuencia cronolégica es-
tablecida por Tarragd (1968,1976) para la cera-
mica.

Una vez en el Museo dicho cuerpo quedd ex-
puesto, junto con los demas fardos funerarios,
en mesones dispuestos por Le Paige, lo que
provocd un gran deterioro en la tdnica textil
exterior del fardo, e hizo que sus colores se
destifieran, entre otras cosas. A partir de 1980, el
fardo fue dispuesto en una de las vitrinas del
Museo.

Detectada la exquisitez de la tanica exterior del
fardo y debido a su acelerado y visible deterioro,
en 1990, se decidi6 tomar medidas para su conser-
vacion, desmontandola del fardo lo que fue reali-
zado por la Misién Conklin ese mismo afo.

Segan Oakland (op.cit), William Conklin (com,
pers.) e investigadores del Museo de San Pedro
de Atacama, esta tinica seria “el Gnico ejemplar
completo existente de esta cultura (Tiwanaku)”,



ya que la mayoria de los vestigios textiles son
fragmentos de diferentes tamafos y estado de
conservacion.

Desde 1990, la tinica fue guardada en el depo-
sito de textiles del Museo San Pedro de Atacama,
acondicionada con materiales libres de acido,
(Fome-Cor y Mylar) y resguardada de la accién
del polvo y la luz. Esta tiinica presenta hoy gra-
ves problemas de sequedad (la humedad relati-
va -HR- del deposito estd controlada, pero la
tinica necesita su propio tratamiento), deterio-
10 que esperamos, sino revertir, por lo menos
detener para lo que se ha disefiado un programa
de trabajo a cargo de especialistas y cuyo Unico
impedimento a la fecha es completar su finan-
ciamiento.

Sistemma Conklin de
recuperacion de textiles

Procedimiento de desmontaje de la 2a. y 3a,
tinica de la momia N¢ 5382, (Fig.1)

Este trabajo se realizé bajo la direccién de W.
Conklin, para el cual disefi6 el siguiente plan de
trabajo, con sus responsables directos:

1. Historia de la momia (Barbara Conklin).
2. Objetos asociados (Manuel Constantino
Torres).

3. Bocetos de la momia (Ana Maria Rojas).
4. Fotografias (William Conklin).

5. Limpieza de la momia (W. Conklin y A.
M. Rojas).

0. Limpieza de la caja de humidificacién
(A. M. Rojas).

7. Registro del estado de conservacion
(William Conklin).

8. Desarrollo de humidificacion y procedi-
miento de desmontaje (William Conklin).

Ademis, se contd con la constante asistencia de
Agustin Llagostera, arquedlogo, y de Maria
Antonieta Costa, antropdloga fisica del Museo
de San Pedro de Atacama.

La momia se encontraba depositada en una caja
de madera forrada por dentro con Mylary acon-
dicionada especialmente (Fig. 2). Al comenzar
el trabajo en el laboratorio fue preciso aspirar el
fardo y la “frazada” * sobre la que esta sentada
la momia, también limpiar y acondicionar la caja
de humidificacién, la misma que fué usada en
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1990 para el desmontaje de la primera tlnica. La
momia una vez aspirada, se sometid a una se-
sién de fotografia. El paso siguiente consistid en
dibujar de forma muy precisa el fardo con todas
sus amarras, marcando especialmente la direc-
cion de los cordeles, la posicidon de los nudos y
los cruces. Terminada la sesién de bocetos, se
retira la “frazada” sobre la que se sienta la mo-
mia. Al removerla se rescatan diferentes restos
textiles que son respectivamente clasificados.
Entre estos se encuentra un pequefio trozo de
tejido que deberia corresponder a un gorro y
otro que pertenecen a la primera tinica. La “fra-
zada” estd en muy mal estado. Se aspira el fardo
nuevamente y se instala en una estructura espe-
cial de base rectangular y con respaldo, quedan-

Figura 1. Fardo funerario con sus amarras. Condicién en que se
guardd antes del trabajo de desmontaje.

Figura 2. Caja de embalaje adaptada al fardo, construido por W.
Conklin,
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Figura 3. Vista frontal y vista posterior, respectivamente, del fardo instalado en la caja de humidificacién, listo para comenzar el proceso

de humidificacién.

do muy bien asentado. Luego, se introduce el
fardo en esta misma estructura que facilita su
traslado, en la caja de humidificacion. La caja
fue disefiada y construida de Fome-Cory Mylar
por W. Conklin para el laboratorio del Museo
(Fig. 3). Tiene la forma de un cubo de paredes
transparentes, abierta en una de sus caras, la
que es cerrada con un pliego de Mylar que va
fijo a la parte superior de la caja. En su interior
se dispone la estructura de base rectangular, que
hace las veces de asiento, formada por un res-
paldo y una base tipo plataforma de Fome-Cory
malla, que calza exactamente en el interior de la
caja. Bajo esta plataforma se colocan dos bande-
jas de Fome-Cor.

La caja de humidificacién se prepara para recibir
a la momia y comenzar el proceso. Se rocian
todas las caras interiores de la caja con agua
destilada, se introduce la momia en su “asiento”,
v bajo ella se disponen las bandejas con agua
que contienen, cada una un pedazo de género
de algoddn del tamaiio de la bandeja, abundan-
temente mojado. Se instala un medidor de hu-
medad relativa (HR) en las paredes interiores,
izquierda y derecha de la caja y se cierra hermé-
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ticamente la tapa por fuera con cinta adhesiva.
El porcentaje de HR registrado una hora después
da la pauta para calcular cuanto tiempo debera
estar el fardo dentro de la caja. La primera se-
sion de humidificacién dura veinte horas y la
caja se abre cuando el medidor marca 75% HR.
Se trata esta vez s0lo de remover los cordeles de
amarra. El trabajo es lento porque algunos plie-
gues de la tinica esconden partes de estas ama-
rras. Una vez que los cordeles estin fuera son
registrados y guardados. La segunda tinica, li-
bre de amarras, es levemente separada de la
tercera tdnica en algunas partes, para permitir
que esta vez la humedad se cuele por entre ambos
textiles.

Una hora después, la momia es introducida en la
caja de humidificacién que ha sido rociada nue-
vamente con agua destilada en sus paredes inte-
riores. Cinco horas mis tarde, cuando los
medidores de HR marcan 70% de humedad, se
repite el proceso de humidificar el interior de la
caja y se cierra definitivamente hasta el dia si-
guiente. A las 10.15 hrs. del siguiente dia, se
extrae la momia para desmontar la segunda ta-
nica. El proceso comienza enrollindola desde



los pies hacia arriba, por todos los costados si-
multineamente. Después de una hora y media
de trabajo, la tinica se habia desmontado sin
haber sufrido ningin deterioro, siendo deposi-
tada en una plancha de Fome-Cor forrada en
Mylar.

La momia se cubre con un pliego de Mylar para
evitar cualquier evaporacion de la humedad que
ha adquirido, mientras se trabajaba acomodan-
do la tinica recién desmontada. La segunda ta-
nica queda bajo un pano de algodén himedo
que a su vez es cubierto con una manga de plas-
tico. Se prepara la caja para la proxima sesion de
humidificacién, Una vez rociadas nuevamente
las paredes interiores de la caja, se introduce la
momia para la humidificacion de la tercera tdni-
ca. Cuatro horas después, se sacd definitivamente
la momia de la caja de humidificacion y se repite
el proceso anterior (Fig. 4).

Enrollando la tinica cuidadosamente desde los
pies, se desmonta hasta un cierto momento en
que comienza el trabajo de la antropdloga tisica,

Figura 4. Ftapas del desmontaje de los textiles del fardo,
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quien realiza ¢l desmontaje de todos los huesos,
que va estaban sueltos. Una vez terminado el
trabajo del equipo de antropologia fisica, la ti-
nica puede terminar de desmontarse. Al sacar la
tercera tinica quedan a la vista dos trozos de
tejido grueso que rodean el cuello, enrollados
uno bajo la barbilla y el otro por la nuca, for-
mando una especie de “collar ortopédico™ que
afirma la cabeza de la momia. Este es fotografia-
do, registrado v luego de aspirarlo, guardado tal
cual fue desmontado, sin ser intervenidos, por
decision del equipo de trabajo y del conserva-
dor del Museo, por considerar que de esa forma
entregard mayor informacién sobre técnicas de
enterramiento. Se deposita la tercera tlnica so-
bre Fome-Cor forrado en Mylar y se aspira cui-
dadosamente a través de una malla,

Comienza ahora el trabajo de estiramiento de las
tinicas desmontadas, para luego ser guardadas
en el depdsito del Museo. Los tejidos desmonta-
dos desprenden constantemente mucho polvo,
por lo que se hace necesario aspirarlos una y
otra vez.




Proceso de estiramiento y
embalaje

Cuando las tinicas estdn instaladas sobre sus
respectivas bandejas, aspiradas del polvo suel-
to, se van estirando lenta y cuidadosamente los
pliegues marcados. Cada pliegue estirado se
aspira y se presiona con pesas de vidrio. Cuando
en la superficie de la tinica se han estirado varios
pliegues, se cubre con pliegos de papel Tyvek
perforado para que permita pasar la humedad
del género de algodén que va sobre él. Todo
esto se deja forrado con pléastico durante varias
horas, al cabo de las cuales se aspirari el tejido
nuevamente para volver a realizar la secuencia
completa. El resultado final presenta un textil
semi estirado con las huellas de los pliegues. Se
podria alcanzar un mayor estiramiento si se
pudiera trabajar en estos textiles de una manera
constante y sostenida en el tiempo. Antes de
embalarlas definitivamente se vuelven a aspirar.
El embalaje de Fome-Cory Mylaresti hecho a la
medida. La bandeja al quedar cerrada hemética-
mente protegera al tejido del polvo. Finalmente,
se ingresan al depdsito de textiles donde se
colocan en el cajéon de un mueble metélico ce-
rrado que lo protegerd de la luz. El problema
que persiste es de la humedad relativa (HR) de
cada pieza (Fig. 5).

Figura 5. Tercera tinica del fardo en proceso de estiramiento por medio de pesas de vidrio.

A MODO DE CONCLUSION

El sistema de recuperacion de textiles por humi-
dificacion y desmontaje de fardos funerarios, ha
generado una enriquecedora discusion entre las
especialistas del Comité Nacional de Conserva-
cién Textil. Luego de un exhaustivo anilisis del
problema, se llegd a la conclusién de que es
inapropiado dictar pautas o normas generales
para este problema, porque las caracteristicas
particulares de cada caso tienen gran importan-
cia. Sabemos que sera muy diferente la decisién
si, por ejemplo, el universo de fardos de un mismo
sitio y con caracteristicas similares es mayor o
menor, o si el estado de conservacion del fardo
como tal es excelente o, a pesar de que no lo
sea, su aporte como documento es relevante o
como en este caso en que se considerd el rescate
de una pieza Unica.

Por esto mismo, el Comité Nacional de Conser-
vacién Textil considera que cada vez que se
desmonte un fardo, partiendo de la base que
esto se hace porque la investigacion del caso lo
justifica plenamente, debe ser avalada por el
Conservador de la Institucidén en cuestion, pero
hace notar la urgencia de que cada museo gene-
re su propia politica oficial, segin la cual todos
y cada uno de los investigadores deba regirse,
tarea para la que el Comité y sus especialistas
ponen a disposicion todos sus conocimientos y
su permanente preocupacion y trabajo a favor
de la conservacion de nuestro patrimonio textil.



NOTAS

' Esta Mision, dirigida por el arquitecto William Conklin y
su esposa Barbara Conklin, ha desarrollado en consecutivos
anos proyectos de Conservacion, Registroy Documentacion
de los materiales arqueologicos del Museo de SanPedro de
Atacama, con especial atencién en las colecciones textiles.

? Proyecto interno y permanente del Museo de San Pedro
de Atacama, que se realiza por etapas y que atafie a las
diterentes colecciones arqueoldgicas de la institucién.

? “Frazada”: denominacién dada a una pieza textil de
wejido simple, sobre el que recurrentemente estd colocado
el fardo funerario.
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En el afio 1983 ingresaron al Museo Chileno de
Arte Precolombino algunas piezas textiles per-
tenecientes a la coleccién Manuel Blanco Enca-
lada en calidad de préstamo extendido. Esta
coleccién proviene en su totalidad de excava-
ciones arqueoldgicas realizadas por Oscar
Espoueys en la zona de Arica, extremo norte de
Chile.

En 1993 la coleccidén Manuel Blanco Encalada
comenzé a estudiarse con financiamiento
Fondecyt (Proyecto N°1930202, Investigador
responsable Oscar Espoueys). Independiente a este
proyecte y contando con la facilidad y acceso a las
piezas textiles resguardadas en el Museo Chileno
de Arte Precolombino, fue interesante descubrir
que varias de estas piezas habian sido sometidas
a restauraciones en tiempos precolombinos. Fue
asi como se origind este estudio.

Para este trabajo se ha elegido en particular una
pieza que muestra una antigua restauracion con
técnica en faz de urdimbre. La pieza marcada
C.M.B.E. 0963 (AZ8/Sup), perteneciente al Pe-
riodo de Desarrollos Regionales de Arica (1100-
1470 d.C.), consiste en un textil rectangular que
parece haber sido usado como portaguagua (Fig.
1). En el mes de junio nos visitd en el Museo una
tejedora tradicional atacamena, Sra. Evangelista
Cruz Sosa, quién al ver este textil lo reconocio
de inmediato como un tejido para portar las
guaguas. Recordd que su madre la habia instrui-
do en la confeccidn de un tejido similar en razén
del nacimiento de su primer hijo. Menciond que
el nifio antes de ser puesto en la liflia para ser
colgado a la espalda, era envuelto en este tejido.



Figura 1.

Figura 2.

DESCRIPCION

La pieza estd compuesta de dos panos tejidos a
telar en forma independiente, uno de fondo rojo
de 44 cm de ancho, y el otro de fondo café moro
de 39 cm de ancho. Ambos estin unidos al cen-
tro, sobreponiéndose un pafo al otro unos 4
cm, mediante una costura reforzada, dejando el
textil con un ancho de 79 cm por 40 cm de alto.

La trama es de fibra de camélido de color café
muy oscuro y la urdimbre, también de camélido,
de colores tenidos rojo, azul y café moro.

Su técnica de ejecuciéon corresponde a faz de
urdimbre. En la parte superior de la terminacion
de esta Gltima, presenta ocho cordones dispues-
tos a regulares distancias ocupando toda la ex-
tension del borde. A su vez, ¢l borde inferior
presenta también siete cordones. Otros dos cor-
dones pequenos salen de los bordes laterales
cercanos al vértice inferior. Ademas los bordes
de terminacién de urdimbre presentan un feston
de fibra de camélido de color café muy oscuro
y los bordes laterales un embarrilado mas fino
del mismo color.

:
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Los dos pafos muestran decoracién dispuesta
en tres franjas laterales, paralelas y verticales,
logradas mediante urdimbres complementarias
haciendo una tela doble faz. Los motivos deco-
rativos consisten en pequenos modulos rectan-
gulares que se repiten alternando los colores de
fondo y en cuyo interior hay una figura geomé-
trica consistente en una estrella de seis puntas
divididas longitudinalmente por cambios de
color. Las franjas poseen entre 0 y 8 cm de estos
modulos.

ANTIGUA TECNICA DE
RESTAURACION

El tejido presenta evidente deterioro en toda la
zona central, hay sectores con pérdida de hilos
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de trama y urdimbre. Llama la atencién los nu-
merosos y finos pliegues que se aparecen en
sentido paralelo a la urdimbre. En algunos de
estos pliegues se observa el deterioro de los hilos
de urdimbre conservando atn los hilos de tra-
ma. En el sector donde se perdidé por completo
la trama y urdimbre es donde observamos con
mayor detalle la destreza del restaurador. Alli se
repusieron mediante hilos de fibra de camélido
de color café, los hilos de trama ausentes, los
que posteriormente sirvieron de base para tejer
con aguja hilos de urdimbre y llenar la zona
faltante (Fig. 2). Los hilos que sirvieron para
recuperar la urdimbre en muchas ocasiones se
alargaron saliendo de la zona central de la res-
tauracion a modo de reforzar la misma y/o qui-
z4as para suplir urdimbres faltantes en los antiguos
pliegues (Fig. 3).
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La defensa y conservacion del patrimonio textil
puede ser asumido desde diferentes campos y
perspectivas, ya sea desde el investigador de
campo, curador de una muestra, personal de mu-
seos, seguridad, jefes, etc. En suma, todos los
que tienen un vinculo directo o indirecto con el
patrimonio, estamos involucrados en su defensa.

Mi experiencia como Jefa del Departamento Textil
del Museo Nacional de Arqueologia, Antropolo-
gia e Historia del Pert, me ha llevado a com-
prender la magnitud del principio ético que debe
existir entre las personas que tenemos la res-
ponsabilidad de resguardar el patrimonio.

En el caso especifico de la realidad peruana,
donde a pesar de existir leyes que “protegen” el
patrimonio cultural, aiin no existe una concien-
cia, que evite la continua depredacién vy
comercializacion que sufre el patrimonio.

Por otro lado, encontraremos que la irresponsabi-
lidad e indiferencia frente a una accién inmediata
en pro de la conservacion, es a la larga uno de los
mis serios problemas que se debe enfrentar.

En el caso particular de la coleccién textil del
Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia e
Historia del PerQ, ésta se compone de 31.000
tejidos aproximadamente, provenientes de di-
versas regiones y culturas, y el recurso humano
con que contamos para enfrentar el trabajo es
minimo, sin embargo, el concepto y principio
ético es la mistica de nuestro quehacer.



Contamos con una especialista en conservacion,
otra en inventario y registro y una auxiliar. Sin
embargo, a pesar de los escasos recursos con
que debemos entendernos para el desarrollo de
nuestras labores, se ha logrado consolidar y
formar un equipo multidisciplinario de trabajo,
lo cual garantiza nuestro desarrollo y consolida-
cion profesional,

Por ello sostengo que el mis valioso apoyo e
instrumento para el desarrollo lo conformamos
nosotros mismos, comunicando e intercambiando
ideas y opiniones con respecto a la conserva-
cion y restauracion, apoyindonos en nuestra
ardua tarea de actualizacion de inventario, pre-
servando la coleccion. En fin, una gran labor y
un gran reto, ya que si no estuviéramos imbuidos
en el principio de la ética y la responsabilidad
frente al patrimonio, dudosamente podriamos
avanzar.

Lima, Mayo de 1996.
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INTRODUCCION

Este estudio es parte de un proyecto realizado
durante el ano 1993 bajo ¢l auspicio del Fondo
de Investigaciones Barros Arana. Fue presenta-
do en conjunto con Fanny Espinoza en repre-
sentacion del Departamento Textil del Museo
Historico Nacional.

Eltema de la moda en el vestir presenta un amplio
campo para la investigacion, el cual en el pais
no ha sido suficientemente explorado. El Museo
Historico Nacional posee una coleccion de tra-
jes de gran envergadura, que constituye un inte-
resante objeto de estudio. Hay variada iconografia
del periodo a estudiar, ademas de documentos
y bibliografia.

Siendo la historia del vestido una ciencia auxi-
liar de la Historia, se trataba entonces, de con-
frontar textos y documentos con imégenes,
fechados con la maxima exactitud posible, para
establecer puntos de referencia cronoldgicos
precisos que nos permitan estudiar la evolucion
de las formas.

Considerando estos aspectos, mas el beneficio
que significaria para el Departamento Textil el
poder investigar, analizar y documentar la co-
leccién, es que se elabord un proyecto tendiente
a reunir la documentacién necesaria para anali-
zar los cambios de vestuario en Chile, tanto mas-
culino como femenino, durante un periodo
determinado, en este caso el comprendido entre
1750 y 1890.



Objetivos del Proyecto

- Realizar un analisis y estudio del vestuario en
Chile entre los anos 1750 a 1890.

- Generar un cuerpo informativo que permita
completar la documentacién existente sobre la
coleccion de trajes del Museo.

- Sistematizar la informacién para que pueda ser
utilizada por especialistas de distintas dreas.

- Realizar una guia cronolégica con informacion
visual y escrita que sirva para datar trajes y
documentos historicos como pinturas, grabados
y fotografias, entre otros.

Recopilacidon de antecedentes

En las diferentes etapas de estudio, se revisaron
los objetos de la colecciéon comprendidos en el
periodo seleccionado, escogiendo ejemplos re-
presentativos de los principales cambios ocurri-
dos en cada década que mostraran de mejor
manera el desarrollo del estilo del vestuario y
que reflejaran las diferentes tendencias. De to-
dos ellos se hizo un registro grifico.

Luego se recopild informacion documental tan-
to grifica como escrita, la que se procesd junto
con la informacion de la etapa anterior para dar
una descripcion tipo por cada década del perio-
do investigado.

La idea era llegar a la redaccién y diagramacion
de un documento en orden cronoldgico, tenien-
do como contenido los resultados de los andlisis
y estudios realizados.

El objeto central de estudio fue la coleccidon de
vestuario del Museo Historico Nacional, ademas
de documentos, bibliografia e iconografia del
periodo a investigar (Fig.1). Como fuentes de
informacion se recurrio principalmente a la co-
leccién de vestuario, fotografias y cuadros del
Museo Historico Nacional, Archivo Nacional, co-
lecciones de cuadros del Museo Nacional de
Bellas Artes, Pinacoteca de Concepcidn, Museo
Municipal de Bellas Artes de Valparaiso, Museo
Municipal de Bellas Artes de Vina del Mar, Mu-
seo de Bellas Artes de Talca y Museo del Carmen
de Maipi, en el cual se revisé ademas la colec-
cidn de trajes y accesorios.

Figura 1. Modo de vestir que usaban las chilenas en 1790. Grabado. Expedicion de Alejandro Malaspina. Coleccion Museo Historico
Nacional.




La documentacion fotogréfica existente cubre
solo la segunda mitad del siglo XIX, y ayuda a
mostrar como los vestidos lucian cuando fueron
usados, v se puede deducir qué estilos eran mas
populares. Desafortunadamente, no hay nada que
rivalice con la fotografia en acuciosidad para la
primera mitad del siglo, va que los pintores de
retratos acostumbraban a idealizar y omitir de-
talles no artisticos, lo que tiende a un conoci-
miento menoes veraz,

Para reunir datos histéricos, como relatos de
viajeros, dibujos y grabados, consultamos nues-
tra Memoria de Titulo (Alvarado y Espinoza 1980)
que contiene una recopilacién de esta informa-
cibén, de 1750 a 1850.

En cuanto a bibliografia, se buscd informacién
en libros de Historia de Chile y Espafa, Historia
del Arte chileno y sudamericano y de vestario
historico europeo.

ANALISIS FORMAL DEL
VESTUARIO

El traje, como objeto, cumple ciertas funciones
que permanecen invariables a pesar de los cam-
bios que se producen en sus formas y materia-
les. Estos cambios cbedecen a diferentes factores,
entre los que destacan: momento histdrico, na-
cionalidad, clase social, costumbres y clima, entre
otros, que siempre han estado estrechamente
vinculados con el gusto artistico de cada época.

Para observar estos cambios nos dimos un mar-
gen temporal de 140 afios, constatando que cier-
tas variaciones de la forma y los materiales se
repetian a medida que transcurria el tiempo.

La ubicacién, tamafio y desplazamiento de vola-
menes determinan las diferentes siluetas en las
que también tienen una directa relacion los ma-
teriales. Durante todos los periodos, la moda ha
sido notoriamente influida por las telas que es-
taban disponibles en la época.

Viendo la relacion forma-volumen podemos re-
sumir los cambios en la moda femenina en Eu-
ropa desde 1750 a 1890, para después comparar
con la evolucidén del vestuario en Chile.

En Europa, a mediados del siglo XVIII, el volu-
men se concentra en la falda, mds exactamente
en las caderas, tomando forma de elipse y, hacia
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fines del siglo, el volumen de la falda disminuye
en tamano y se ubica en caderas y espalda. En
1790, disminuye aun mis el volumen de la falda
v se destaca la parte alta del traje .

Con la Revolucién Francesa aparece el estilo
neocldsico (inspirado en la antigiiedad greco-
rromana), sin volimenes exagerados, producién-
dose una silueta muy esbelta. Hacia 1825 vuelven
los volimenes concentrandose especialmente en
las mangas, las que en 1830 alcanzan su mixima
expresion (Fig.2).

A mediados del siglo XIX, disminuye el volumen
de las mangas y se desplaza hacia las faldas, en
un principio redondas y después ovaladas, al-
canzando el ruedo su mayor dimension en 18060.
En 1870, el volumen se sigue concentrando en la
falda, pero de un modo diferente, ubicandose
preferentemente en la espalda, En 1880 la falda

Figura 2, Vestido de seda moiré celeste ¢a.1835. Coleccion Museo
Histérico Nacional.




disminuye considerablemente de volumen en el
ruedo, pero éste continua atrds en la parte alta
(“polizén™), desapareciendo hacia fines de si-
glo, cuando en 1890 otra vez aumentan las man-
gas, llegando en 1895 a tener un volumen tal,
como el que se produjo en 1830. Al finalizar el
siglo XIX, se vuelve nuevamente hacia una si-
lueta mis estilizada, en la que se destaca un
pequeno volumen en el pecho (“pecho de palo-
ma”), el que habia empezado a crecer ya en
1880.

Durante todos estos afios las faldas se alargaban
y se acortaban, la cola independiente del largo
de la falda, también aparecia y desaparecia en
los trajes, uséndose exageradamente larga y con
gran cantidad de adornos entre 1865 y 1875.

Los escotes presentaban también distintas posi-
ciones y amplitudes, siendo a veces muy am-
plios y rebajados, como en el siglo XVIII, o muy
cerrados y con cuello alto a fines del siglo XIX.
Lo mismo sucedia con las cinturas de los trajes
(“talle™), las que subian y bajaban, eran redon-
das o terminaban en una larga punta. A princi-
pios del siglo XIX, se usé el talle muy alto, y en
1880 era muy largo y terminaba en punta.

Para lograr las diferentes formas de silueta se
recurrio a todo tipo de artificios, como por ejem-
plo los mirinaques del siglo XVIII, el vientre
falso de 1800, los armados de las mangas de
1830, la crinolina a mediados del siglo XIX, y el
polizén de la segunda mitad del siglo XIX. Sin
olvidar el corsé, que afinaba el talle, y el que
s6lo desaparecid momentineamente a principios
del siglo XIX, por espacio de 20 afios aproxima-
damente.

La variacién de los materiales no es tan notoria
como la de las formas. En el siglo XVIII, predo-
minaban los materiales pesados (brocados, ter-
ciopelos, rasos), luego a principios del siglo XIX,
fueron muy livianos (gasas, tules, organdji, batis-
tas), a mediados del siglo XIX se destacan tam-
bién las telas pesadas, pero también se siguen
usando las livianas en pequefa proporcién y
hacia 1900, vuelven las gasas, encajes y tules.

Podriamos concluir que la variacién mis notoria
del traje femenino, es el cambio radical que se
produce alrededor de 1800, cuando cambian no
solamente las formas, sino también los materia-
les, todo lo cual estd intimamente relacionado
con los gustos e ideales de la época. Es impor-

tante decir que a partir de entonces, los cambios
se sucedieron en una forma mas ripida (Fig.3).

En cuanto al vestuario masculino, durante el siglo
XVIII consistia en tres prendas fundamentales:
saco, chaleco y calzén. Los materiales emplea-
dos para el babit o casacon eran seda, terciopelo
o lanas. Los chalecos eran de brocato o borda-
dos. Los grandes sacos o sobretodos estaban ter-
minados por un cuello chato y punos muy
amplios. El sombrero caracteristico de este pe-
riodo era el tricornio.

El frac o levita (origen del chaqué), con faldones
sesgados o abiertos, tenia un cuello volcado y
bolsillos no visibles. Alrededor de 1780, apare-
ci6 la levita inglesa, habitualmente abotonada
adelante con el chaleco visible por debajo v la
camisa de volantes fruncidos en suave batista,
asomando por el cuello. Los calzones eran bign
ajustados, terminaban por debajo de las rodillas
sujetos por medio de hebillas, botones o lazos
de cinta. Tanto las medias de seda como las de

Figura 3. Retrato de dofa Isidora Zegers, ca 1840, Pastel. Museo
del Carmen de Maipl.
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algoddn, eran cominmente blancas. Los zapatos
de hombre tenian punta cuadrada y sus hebillas
cuadradas declinaron en la década del 70, dejan-
do lugar a los cierres de corddn. La Gltima moda
eran los escarpines o zapatillas de corte chato y
fina suela flexible y también las botas de cuero
negro. El tricornio continud en uso. Luego, con
la Revolucidén Francesa (1789-1795), desapare-
cié la magnificencia del vestir en general. La
sencillez del traje masculino llevado actualmen-
te data de esos tiempos. El cambio principal que
trajo la Revolucioén, fue sustituir los calzones o
bragas por pantalones largos y la transforma-
cién de las medias en calcetines.

También los hombres llevaron una levita con
cuello alto doblado y solapas, con un faldén
atras. Sus bragas eran apretadas, descendiendo
hacia mas abajo de la rodilla. Con la Revolucidon
desaparecieron los zapatos con tacones, hebilla
v roseta, permaneciendo una especie de zapati-
lla suave, sin tacén, atada con cordones lisos.
También se usaron botas que solucionaron el
problema de usar o no pantalones largos, las
que eran de cuero negro blando y con pufos
doblados. El tricornio desaparecid y lo sustituyo
el bicornio.

La Revolucién Francesa tuvo una vasta repercu-
sidbn en la sociedad y con la eliminacién de las
diferencias en el vestir segiin las clases, los tra-
jes de hombre gradualmente se circunscribieron
a un estilo mds convencional. En la moda mas-
culina los ingleses asumieron la supremacia en
el gusto y el disefio, manteniendo su posicidon
por muchos afos. Un sefialado cambio en la
ropa de hombre consistidé en la fabricacién de
telas en tonos oscuros castafio, azul y verde y en
el empleo del cuero, en lugar de las sedas y
terciopelos de colores tenues. Entre 1830 y 1840,
quedaron definitivamente establecidos los pan-
talones, la levita, el sombrero de copa y el ga-
bin, cuyas variaciones consistian sélo en detalles.
La influencia inglesa se mantuvo en la moda
masculina,

En el vestuario masculino del siglo XIX se puede
observar claramente que el disefio cambia en
detalles, no en su totalidad. A diferencia del siglo
XVIII, cuando los cambios en el vestuario feme-
nino y masculino afectaban el traje con mis o
menos el mismo impacte, durante el siglo pasa-
do los cambios masculinos no iban mas alla de
una solapa mds ancha o mas angosta, dos, tres
o cuatro botones, o la amplitud de las piernas de
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los pantalones, a diferencia de la indumentaria
femenina que varid constantemente su forma

(Fig.4).

Desde la Revolucién Industrial en adelante, sur-
gieron los mis variados estilos del vestido y se
consideraron ademas

“...los factores de etiqueta tales como concordancia
con la ocasion, la estacidn, la hora del dia, vestudo
para campo o ciudad, ya sea vestimenta formal,
semi-formal o informal.” (Hamilton Hill y Bucknell
1994).

En las modas del siglo XIX, se pueden descubrir
algunas caracteristicas reminiscentes de épocas
anteriores, lo que no significa que la moda se
repita. Puede que las condiciones sicoldgicas y
econdémicas de un periodo tengan un parecido
a aquellas ocurridas en otro, de modo que sus
modas pueden presentar caracteristicas simila-
res, pero cada una tendra sus huellas distintivas,
Obviamente, las experiencias pueden ser simi-
lares, pero nunca pueden ser idénticas, de modo
que las modas que simbolizan un periodo nunca
pueden ser iguales a las de otro,

Figura 4. Retrato de don Francisco Bello Bowlen, ca.1843. Oleo de
Carlos Morelli. Coleccién Museo Historico Nacional.




AVANCES TECNOLOGICOS

Hubo grandes avances técnicos en el siglo pasado.
Entre ellos, uno de los mas notables fué la inven-
cion de la miquina de coser en 1825 por B.
Thimmonier, luego perfeccionada en 1846 por Elias
Howe y retocada por Isaac Merrit Singer, quién la
lanz6 al mercado mundial en 1851. La mdquina de
coser introdujo una concepcion nueva en el vestir,
que es la produccidon masiva, sin embargo, por
muchos afios después de su aparicion la costura a
mano fue cominmente empleada.

Otros descubrimientos fueron el método para
tratar la superficie de la goma en 1836, por
Charles Goodyear, haciéndose comin el elasti-
co en la vestimenta, y el telar mecédnico de teji-
dos segin disefos, inventado en 1837 por Joseph
Marie Jacquard, quién también ide6 una maqui-
na para hacer redes floreadas parecidas al enca-
je hecho a mano.

En el siglo XIX se introdujeron los sistemas de
modelaje. Los creadores de estos patrones con-
tribuyeron a la democratizacién en el vestir:

“...Cerca de 1862 las primeras tinturas de anilina
entraron en uso, y desde e¢se ano en adelante un
sinnimero de nuevos tintes quimicos fueron pues-
tos en el mercado, produciéndose una gran varie-
dad de nuevos materiales coloreados” (Cunnington
1990).

EL VESTUARIO EN CHILE

Durante el siglo XVIII, el traje usado por los
chilenos era diferente al traje europeo, especial-
mente el femenino. Este vestuario aparentemen-
te inspirado en el europeo, tenia varias
modificaciones locales.

“Las mujeres se guiaban por la moda de Lima, ex6-
tica y original. Sorprendi6 ella a los viajeros que
dejan minuciosas descripciones de ese atavio (...)
Aun en fuerza de ese ingenio lleno de minuciosas
inventivas que es peculiar de las chilenas y mis
especialmente de las hijas de Santiago, llegaron éstas
a crearse una moda propia y un género especial en
sus vestidos, que sélo la influencia de Paris ha
podido adulterar afos mds tarde” (Eyzaguirre 1965).

La indumentaria masculina seguia mas de cerca
la moda europea, agregando el uso del poncho.
Esto lo podemos ver en los grabados de época

y a través de las descripciones de viajeros. Los
retratos de este periodo eran principalmente de
origen religioso, salvo excepciones.

Con el contrabando a fines del siglo XVIII, des-
aparecio la escasez de mercaderias europeas. El
mercado chileno-peruano se llené de productos
asiaticos, desde la creacion de la Compaiia de
Filipinas en 1785.

A principios del siglo XIX, con la Independencia
de Chile, termina el monopolio espafol y co-
mienzan a llegar al pais las modas francesas que
fueron adoptadas tanto por hombres como por
mujeres. Esto se puede apreciar en cuadros y
grabados de la época y también en las detalladas
descripciones de los viajeros de distintas nacio-
nalidades que visitaron el pais en esa época.

Hacia 1810, comenzd a introducirse entre las
damas el uso de la moda francesa posterior a la
Revolucion. Luego alrededor de 1820, se vid la
influencia del estilo Imperio en los trajes de las
chilenas, los vestidos llevaban el talle bastante
alto, marcado bajo el busto con cintas y cortes,

Figura 5. Fotografia de dama, ca.1895. Archivo Iconogrifico,
Museo Historico Nacional.




la falda caia en pliegues amplios hasta el tobillo
y algunos trajes tenian pequefas colas.

El vestuario masculino en Chile no sufrio grandes
cambios en el paso del siglo XVIII al XIX. Las
innovaciones producidas no se vinieron a notar
hasta mas o menos el periodo de la abdicacién de
O'Higgins. El cambio de vestuario fue notorio al-
rededor de 1820, cuando se generalizé el uso de
pantalones largos. En esa época comenzd a tomar
cuerpo la admiracién por las sociedades europeas,
especialmente las de Francia e Inglaterra, a través
de los viajeros que visitaban Chile o que se esta-
blecian en nuestro pais.

Alrededor de 1840, con el desarrollo del puerto de
Valparaiso vy la llegada de comerciantes extranje-
ros, se activaron las transacciones comerciales y
fue mayor la cantidad de telas, adornos y acceso-
rios llegados al pais. En los trajes, cuadros y desde
mediados de siglo en fotografias de la época,
podemos ver que en Chile se usaban las mismas
telas y disefios que en Europa, lo que también se
aprecia en los accesorios del vestuario.

A fines del siglo XIX, Chile se habia convertido
en un pais muy prospero, las damas elegantes se
vestian igual que las de Paris. En ese tiempo se
habian instalado modistas vy sastres que confec-
cionaban los trajes con telas traidas de Europa o
de paises orientales, obteniendo los disefios de
las revistas de moda de la época (Fig.5).

CONCLUSIONES

Se puede concluir que, durante gran parte del
siglo XIX la influencia extranjera en la moda fue
muy marcada en nuestro pafs.

A pesar del escasc tiempo disponible para la
ejecucién del proyecto, pudimos recopilar una
gran cantidad de informacidn tanto grafica como
escrita. Sin embargo, sélo alcanzamos a trazar
las primeras ideas de cémo seria el formato y
contenido del cuerpo informativo mencionado
en los objetivos. También se inicié la elabora-
ciéon de fichas de los trajes de la coleccidn del
Museo Historico Nacional y un glosario de pren-
das y telas (Fig.6).

En todo caso, ya tenemos lo necesario para con-
frontar, completar y entramar la informacion
recopilada, para luego sistematizarla y obtener
un documento de consulta.

A A ¥ oo
o 4

1

Figura 6. Dibujo de la ficha de un vestido, ¢a.1876. Coleccién
Museo Historico Nacional
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INTRODUCCION

Con motivo de la beatificacién del Padre Alberto
Hurtado, en Julio de 1994 se procedié a exhu-
mar sus restos, encontrindose junto a ellos di-
versos objetos de metal, madera y textil, los que
durante casi cuarenta afios habian sufrido, entre
otros factores, la accién de la humedad. El Ho-
gar de Cristo, a través de su capellan, nos enco-
mendoé la delicada responsabilidad de conservar
estos objetos de gran valor histérico y espiritual.
El trabajo incluyd especificamente la conserva-
cién y restauracidn de los objetos de material
textil como: manipulo, estola, zapatos de des-
canso y calcetines que pertenecieron al sacerdo-
te jesuita. También se efectud un proceso de
limpieza enla sotana y algunos huesos, que pos-
teriormente fueron empleados como reliquias.
Este articulo da a conocer el proceso de conser-
vacion al que estas piezas fueron sometidas.

Biografia

El Padre Alberto Hurtado Cruchaga, sacerdote
jesuita, nacié en Vifia del Mar el 22 de Enero de
1901, estudid en el colegio San Ignacio desta-
cindose por su intensa vida espiritual. Estudié
Derecho, ingresando posteriormente al Novicia-
do de la Compania de Jests. En 1933 es ordena-
do sacerdote. Dedico su vida a la labor social y
al servicio religioso, siendo sus obras mas im-
portantes: la creacion del Hogar de Cristo (ins-
titucién de beneficencia dedicada a acoger a los
mds pobres), la organizacion de la ASICH (Ac-
cion Sindical Chilena), la publicacién de nume-
rosos libros y de la revista “Mensaje”, entre otras.



Tras una larga y dolorosa enfermedad, muere el
18 de Agosto de 1952, Actualmente se encuentra
beatificado, y en proceso de canonizacion.

ANTECEDENTES PRELIMINARES

A mediados del afo 1994 y ya proximos a la
fecha de beatificacién del Padre Alberto Hurta-
do, fue necesario exhumar su cuerpo para ex-
traer algunos restos 6seos requeridos por el
Vaticano en el proceso de beatificacién como
reliquia ex ossibus. Al momento de abrir la tum-
ba, se pudo observar que lamentablemente ésta
habia sido afectada por filtraciones de agua que
durante los inviernos la inundaban. Estas ha-
brian provocado variados e irreversibles dete-
rioros tanto en los objetos de material textil,
como en aquellos de metal y madera encontra-
dos junto a los restos.

Todos los objetos, incluidos los huesos, fueron
depositados en bolsas plasticas grandes y lleva-
dos a una oficina de la sede central del Hogar de
Cristo, ubicada al lado de la tumba. Para poder
recuperar lo que se sac6 y viendo que habia una
gran cantidad de material textil y algunos obje-
tos de metal, recurrieron a conservadores espe-
cializados en estos materiales, para que se
hicieran cargo de los objetos. Suponemos que
por el impacto que podria causar la noticia de la
exhumacién y el riesgo que las piezas podrian
correr, en un principio todo se hizo con mucha
discrecion. Por estar ademds en proceso de bea-
tificacion, sus objetos no podian ser trasladados
a otro lugar, motivo por el cudl tuvimos que
trabajar en el Hogar de Cristo.

PROCEDIMIENTO

Para realizar la labor de rescate, se adecud la
oficina del Padre Renato Poblete, Capellin del
Hogar de Cristo, donde se instalaron mesones
de trabajo, usando también los muebles que alli
habia. Este taller improvisado se implementé con
instrumental y materiales de restauracion y con-
servacién como lupas con luz, pinzas, bisturi,
pinceles, brochas, papel sin acido, cuenta-hilos,
tijeras, aspiradora de succidn suave, entre otros.

Las piezas consistian en los restos del sacerdote,
su vestuario religioso y objetos de uso personal
como una cruz y una medalla, lo que recibimos
en una bolsa de plastico negro, estando mezcla-
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dos huesos, textiles, metales y otros, con gran-
des cantidades de barro y musgo, por lo que la
primera impresion que tuvimos fue impactante.

Inmediatamente comenzamos la labor de con-
servacion abriendo la bolsa y dejando que todo
se ventilara a temperatura ambiente. La siguien-
te medida basica de conservacion fue el cambio
de los plasticos por papel, para evitar el desarro-
llo de microorganismos.

El proximo paso fue separar los objetos, o lo
que quedaba de ellos, por materia prima, asi
empezamos a apartar los textiles de los huesos
y de los trozos de madera y de metal. Una vez
separados y estando los textiles todavia hiime-
dos, se intentd estirarlos para que se secaran
en forma plana, ya que al estar con barro y
evaporarse el agua quedaban rigidos y dobla-
dos. Al estar ya casi todo seco, iniciamos la
labor de limpieza mecdnica con pinceles y
brochas suaves, tratando de identificar antes
cada pieza textil, La mayoria de ellos eran de
tela negra y habia muchos trozos de metal como
rapacejos (ref. Glosario) que estaban corroi-
dos. A la vez, fuimos analizando las fibras que
encontrabamos, identificando: lana, seda v
algodén. También habia unos botones de
concheperla y se identificé como cobre el metal
de los rapacejos, por la corrosion verde que
presentaba.

Después de la primera limpieza o limpieza su-
perficial, se realizé la identificacion de las pie-
zas. Encontramos un par de calcetines, unos
zapatos de descanso, un pequeno trozo de algo-
don blanco que después descubrimos era un
fragmento de bolillo que pertenecia al roquete,
trozos de seda morada con hilos metilicos (es-
pecie de brocado) que pertenecian al manipulo
y a la estola (ref. Glosario). Junto a todo esto
habia muchos trozos de diferentes tamanos de
tela negra correspondientes a la sotana.

Para poder armar la sotana y lograr reconocer
todas las piezas de distintos materiales y colo-
res, tuvimos que documentarnos sobre el ves-
tuario eclesiastico que usaban los sacerdotes en
la época en que murid el Padre Hurtado. Afor-
tunadamente, con motivo de su beatificacion,
aparecieron muchas publicaciones con fotos de
su vida, como también de su funeral (Anénimo
1995, Ganderats 1994). Asi pudimos descubrir
que el fragmento de bolillo blanco era parte del
roquete con ¢l que fue enterrado.



Como habia muchos trozos de tela de lana negra
que pertenecian a la sotana, fue ficil armarla.
Logramos recuperar la espalda casi completa, las
mangas, una parte del delantero izquierdo y el
cuello con el bebedero de este mismo lado, donde
se ubicaban los ojales. La mayoria de las piezas
estaban descosidas, ya que el hilo de las costuras,
de algoddn negro, estaba totalmente desintegrado
debido a las condiciones en que se encontraba. La
tela de la sotana, de lana muy resistente, presen-
taba en varias partes costras de barro y en algunos
sectores unas especies de liquenes que estaban
totalmente adheridos a la tela. A la vez, hubo
apariciéon de microorganismos (hongos) por la
humedad que contenian las piezas y que no po-
dian ser secadas con golpes de calor, sino que a
temperatura ambiente para evitar el resecamiento
de las fibras. Estos hongos se trataron con pincel
y aspiradora, poniendo la parte afectada hacia
arriba, de tal manera que se ventilara y se secara.

Una vez hecha la limpieza mecanica con pincel,
brocha suave y en algunos sectores con ayuda
de bisturi, para quitar las costras de barro adhe-
ridas al textil, se procedi6 a hacer una prueba de
lavado con un pequeno trozo de sotana. Este se
aspir6 y se dibujé una muestra de su forma y
tamano en polietileno transparente. Luego se
puso sobre un melinex y se sumergié en agua
desmineralizada. Al salir una gran cantidad de
suciedad y tierra, se cambid el agua y se le agre-
gd un detergente neutro, en este caso Orvus, y
continud saliendo suciedad. Se realizaron suce-
sivos enjuagues hasta que el agua salié clara.
Todo el proceso se realiz6 con agua
desmineralizada. La pieza por su delicado estado
siempre estuvo sobre un melinex, evitando asi su
manipulacién durante el desarrollo del lavado,

Para el secado se puso sobre una malla, se ordend
la urdimbre y la trama y verificamos su forma
ayudandonos con el dibujo que se habia hecho
antes del lavado, se puso un ventilador en el lugar
para que circulara aire y asi se secara, También se
absorbi6 el exceso de agua con papel celulosa. En
el momento en que altn estaba himedo nos ayu-
damos con pinzas para retirar restos de barro que
todavia quedaban en el textil. El lavado contribu-
y0 a sacar gran cantidad de suciedad y barro, pero
a la vez las fibras se resecaron levemente.

Con el resto de las prendas se decidié continuar
con una limpieza mecinica profunda. Luego,
algunas piezas fueron retiradas para hacer reli-
quias, por esto quedaron sélo algunas para su
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posterior conservacion y restauracion. Entre
éstas: los calcetines, los zapatos de descanso, la
estola, el manipulo y una manga de la sotana.

Los calcetines v los zapatos de descanso eran los
que en mejor estado se encontraban. La estola y
el manipulo estaban en muy malas condiciones
debido a que la seda es mas fragil. Estas Gltimas
tenian adornos de hilo metilico y la estola tenia
ademds hilos metilicos en su tejido, combina-
cién que favorecio el deterioro considerando el
ambiente en que se encontraban. La manga de la
sotana solo recibié como tratamiento una lim-
pieza mecdnica profunda y se guardd estirada
entre papeles libres de dcido.

TRATAMIENTOS

Para la realizacion de las intervenciones de res-
tauracién se consultd bibliografia especializada
que nos aportd importantes datos sobre el trata-
miento de los otros materiales que se encontra-
ban junto a los textiles, y también acerca de
distintas puntadas usadas en restauracién de
tejidos que podian aplicarse en este caso (Flury-
Lemberg 1988, Baroja de Caro 1933, Gomez de
Chavez y Botero 1991).

Calcetines: Los calcetines (tenian impreso: 100 %
lana y nimero 11 ¥?) eran de tejido tubular, aca-
nalado, de color gris oscuro. Se encontraban en
muy buen estado, presentando algunos orificios
y aberturas con pérdida de material. A la vez
tenian adherido a la lana, barro y unas especies
de liquenes (Fig. 1). Después de aspirarlos y
como estaban resistentes, decidimos lavarlos.

Este proceso se realizd en agua desmineralizada
con detergente neutro. Para el secado se pusie-
ron sobre una malla, secindose al aire libre.
Como el tejido es tubular, se introdujo papel
celulosa en el interior de los calcetines para que
no se marcara el doblez y, por otra parte, absor-
biera el exceso de agua. Ya secos, se comenzd
la labor de restauracién que consistié en poner
refuerzos puntuales en los orificios y el talén ya
que las fibras en ese lugar estaban débiles. Los
materiales usados fueron crepelina ( ref. Glosa-
rio) e hilo de seda en el tono. Fue imposible
retirar los “liquenes” (Fig 2).

Zapatos de descanso: Estos estaban compues-
tos de diferentes materiales: parte superior y
planta de lana y suela de cuero. La parte supe-



Figura 1. Calcetin con liquenes y barro antes del tratamiento de
conservacion.

Fii;ura 2. Calcetines restaurados.

Figura 3. Zapatos de descanso antes de la restauracién.

Figura 4. Zapatos de descanso después del tratamiento de conser-
vacion.
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rior era tejida a crochet con lana de color negro,
y estaba unida a la planta y a la suela con una
costura con hilo de lana delgado. La planta era
de fieltro de lana café, cosida y pegada a la suela
de cuero negro. Al principio, la suela estaba
unida a la parte superior, pero a medida que se
fueron retirando las costras de barro, se vio que
del hilo de costura s6lo quedaban restos, encon-
trandose totalmente separados de la parte supe-
rior de la suela (Fig. 3).

El tratamiento que se le hizo fue: limpieza me-
cinica con pincel, aspiradora, pinzas y uso de
bisturi en la suela de cuero. Una vez que estaban
separadas las partes del zapato se traté de volver
al plano la suela, utilizando pesas. La parte supe-
rior tejida tenia un forro de pano de lana café que
estaba descosido, faltando algunas partes. Estas se
limpiaron, estiraron y volvieron a unirse al tejido
con puntadas con hilo de algodén. Lo mismo se
hizo con la parte tejida, que una vez limpia se
volvié a unir a la planta de fieltro, con hilo de
algodon negro (Fig. 4). Al sacar el barro y la tierra,
la parte tejida se puso mucho mas flexible.

Estola y manipulo: Para la restauracién de es-
tos objetos se realizo paralelamente una inves-
tigacion del vestuario liturgico, con el fin de
tener la mayor cantidad de datos sobre la forma,
color y dimensiones de los originales, ya que
éstos se encontraban en muy mal estado de con-
servacion. La informacion se recogio de diversas
fuentes, como bibliografia (Aguilar 1992), con-
sulta a personas conocedoras del tema y visita a
la sacristia de la Iglesia del Colegio San Ignacio
de Alonso Ovalle. De esta Gltima fuente, se con-
siguid revisar gran cantidad de prendas contem-
porineas a las del Padre Hurtado y de similares
caracteristicas, lograndose de esta forma recopilar
numerosa informacion Gtil para el desarrollo de
nuestro trabajo.

El manipulo se encontraba en muy mal estado
de conservacién, ya que su materialidad era muy
fragil, y a la vez tenia en los bordes aplicaciones
de hilo metilico. Se conservaban sélo los extre-
mos de forma trapezoidal, habiendo desapareci-
do la parte central que los unia (Fig.5). Lo primero
que se hizo fue una limpieza mecénica con pin-
celes y aspiradora muy suave. La seda estaba
adherida a un forro de chintz de algodén, por lo
que fue necesario separarlos.

Para poder estirar el manipulo, se decidié su-
mergirlo en agua desmineralizada puesto sobre



un melinex para no manipular el objeto, ya que
al estar mojado aumenta la fragilidad de la seda
(Fig. 6). Para retirar el agua, se puso sobre una
malla con papel absorbente y se dejo secar a
temperatura ambiente, lo mas estirado posible,
ordenando la urdimbre y la trama. El manipulo
llevaba una aplicacion de huincha de hilo meta-
lico plateado en todo el borde y una cruz en el
centro. De esta huincha se lograron recuperar
unas partes, como también la cruz central, las
que se limpiaron con un pincel suave y un poco
de humedad, poniendo bajo la huincha un papel
secante de tal manera, que el barro depositado
entre los hilos metalicos fuera absorbido por éste.

Para conservar el manipulo se puso sobre una
tela de soporte, se afirmd con puntada de apoyo
con hilo de seda y couching en los lugares que
lo requerian. Luego, se puso la huincha metdlica
y la cruz central, sujetindolas también con hilo
de seda. Para poder armar nuevamente el mani-
pulo, se investigd su tamafio, examinando otros
manipulos de la época. Asi logramos reconsti-
tuirlo, pero dejando en evidencia la parte anti-
gua y la nueva.

Estola: En general, la estola y el manipulo eran
un conjunto, del mismo material, color y ador-
nos semejantes, por lo que el tratamiento de
conservacién realizado con la estola es bastante
similar al del manipulo, ya que también era de
seda (s6lo se diferenciaba del anterior en que la
seda era tejida con hilo metdlico), con adornos
y aplicaciones de huinchas de hilo metilico. Se
conservaban, al igual que en el manipulo, sélo
los extremos de la estola, pero en este caso per-
manecia en uno de ellos sélo la huincha del
borde (Fig. 7). Después de la limpieza mecanica
se humedecié con agua desmineralizada para
remover el barro que todavia permanecia en la
tela, y con papel absorbente se ayudé a extraer-
le. En este momento, mediante pinzas, logramos
ordenar algunos hilos metilicos del tefido que
estaban desorganizados y doblados, a la vez que
se aprovechd para estirar y ordenar los hilos de
la urdimbre de seda que estaban sueltos, ya que
la trama de metal habia desaparecido.

Ademas de la seda, la estola estaba compuesta por
una entretela y un forro, restos de los cuales que-
daban en los bordes del fragmento. Esto lo pudi-
mos comprobar al encontrar una estola de la época
en que fallecio el Padre Hurtado, con el mismo
disefio de la huincha metdlica, lo que nos sirvid
para ver el tamafio, forma y disefio de la pieza.
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Figura 6. Proceso de lavado del manipulo.

Figura 7. Estola, uno de sus extremos antes del tratamiento de
conservacion,
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Figura 8. Uno de los extremos de la estola restaurado.

Figura 9. Parte reconstruida de la estola en cuyo centro se ubica
la cruz original.

Figura 10. Manipule restaurado en su caja de almacenaje.

Al igual que el manipulo, la estola llevaba una
cruz de hilo metilico en el centro de cada extre-
mo, las que se lograron recuperar, como tam-
bién la cruz que llevaba en el centro de la parte
angosta, a la altura del cuello. Todas estas apli-
caciones se limpiaron con un pincel y con hu-
medad, poniendo debajo un papel absorbente,
donde se depositaba la suciedad y el barro acu-
mulado entre los hilos.

Se puso una tela de soporte con la forma de la
estola y se sujetd lo que quedaba del original
con couching e hilo de seda, poniendo la cruz
que iba aplicada en el centro. De uno de los
extremos de la estola sdlo se conservaba la
huincha de hilo metilico y la cruz, los que tam-
bién se fijaron con hilo de seda (Fig. 8).

Ya que las piezas recuperadas serian exhibidas,
y de la estola solo se conservaron los extremos,
se decidié completar la imagen construyendo la
parte que faltaba, utilizando como modelo una
estola antigua. Para esto, la misma tela usada
como soporte, se cortd segin el modelo, se fo-
rrd y sobre ésta se puso en el centro la cruz
original que llevaba la estola en ese lugar, que
se logré recuperar (Fig. 9). Esta parte quedd
totalmente separada de los extremos, pero per-
mite exhibir la estola como una pieza completa.

Evaluacion del método de
restauracion utilizado

El proceso de lavado y humedecimiento que se
llevd a cabo en algunas piezas fue necesario
para asegurar su futura conservacion, ya que fue
una forma de retirar la mayor cantidad de sucie-
dad y barro, a la vez que permitid estirar espe-
cialmente los objetos de seda.

Todos los tratamientos de restauracion realiza-
dos son reversibles y hechos con materiales
apropiados para los objetos.

Los tratamientos fueron ejecutados con éxito a
pesar de que se llevaron a cabo en un lugar
adaptado como laboratorio, con la minima can-
tidad de instrumentos y materiales y, a veces,
improvisando bases de sustento y/o de lavado.

GUARDADO

Tras la restauracion de los textiles fue necesario
implementar un sistema de guardado que permi-
tiera su conservacion en el futuro y que ademis,



facilitara la manipulacion por parte de personas
no expertas. Para esto se compraron cajas de
cartén com(n, de tamano apropiado para cada
objeto, que evitara el aplanamiento de las piezas
volumeétricas y permitiera realizar la menor can-
tidad de pliegues en las planas. Estas cajas fue-
ron recubiertas internamente con Tyvek T. 14
(ref. Glosario), para aislar la acidez del carton.
Los objetos tridimensionales fueron rellenados
segin su forma con papel suave libre de dcido,
y envueltos en este mismo; a aquellos planos
que debian plegarse, se les puso un acolchado
de este papel en los puntos de pliegue para evitar
el quiebre de las fibras (Fig. 10), y luego se
cubrieron con el mismo papel. Los pequefios
fragmentos que se encontraban aislados y que
posteriormente serian destinados a reliquias, fue-
ron depositados en sobres de papel, especifi-
candose en el exterior a que correspondian.

CONCLUSIONES

El trabajo realizado significé una importante labor
de rescate de textiles, tanto por los objetos en si,
como por lo novedoso de la experiencia, pues
se trataba de textiles con deterioros distintos a
los que cominmente vemos.

Por otra parte. nos enfrentamos a una situacion
muy diferente, ya que son objetos que pertene-
cieron a una persona que se encuentra en cami-
no de ser declarado santo, por lo que se trata de
piezas con un valor histérico y espiritual muy
profundo para nuestra sociedad.

El caricter de reliquia religiosa de los objetos
significo a veces una cierta dificultad, ya que
nos puso en ocasiones, en el conflicto de equi-
librar los intereses religiosos y los del conserva-
dor. Fue importante respetar y comprender la
decision de los jesuitas de llevarse y fraccionar
algunas prendas para reliquias, dado que el Padre
Hurtado tiene muchos devotos, para quienes
tienen un gran significado cualquier fragmento
de tela que le hubiera pertenecido. A pesar de
esto, como conservadoras habriamos recupera-
do, por ejemplo, la sotana que se encontraba en
regular estado de conservacién, completando la
prenda en su totalidad. Situaciones como ésta
nos obligaron a replantearnos los criterios apli-
cables de conservacion.

En lo personal, significd una experiencia Qnica,
espiritualmente muy valiosa y formativa, princi-
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palmente por las caracteristicas de los objetos y
las condiciones en que se trabajo, destacindose
que con pocos recursos se pudo lograr mucho.

GLOSARIO

Bolillos, encaje de. Tipo de encaje fabricado sobre un
patrén, sujeto enuna almohadilla en donde hilos pendientes
van cruzindose y formando dibujos con calados que se
sujetan con alfileres.

Couching: Puntada de apoyo usada en restauracion de
textiles para sujetar hilos sueltos y reforzar dreas danadas
a una tela de soporte.

Crepelina: Gasa de seda muy fina usada en restauracion de
textiles.

Estola: Ornamento sagrado, en general es una banda larga
de seda, que se pone en el cuello, cuyos extremos cuelgan
por delante y cambia de color segin el calendario
eclesiastico. Lleva una cruz en el centro y, en los exiremos
se decoraba con bordados, flecos y borlas.

Manipulo: Ornamento sagrado, de la misma hechura de la
estola, pero mas corto, que por medio de un fijador se
sujetaba al antebrazo izquierdo sobre la manga del alba.
Tiene una cruz en el medio y en los extremos.

Melinex: Pelicula de poliéster transparente usado en
conservacion. También llamado Mylar (Du Pont).

Rapacejos: Alma de hilo, cdfiamo o algodén sobre la cudl
se forman los cordoncillos de los flecos.

Roquete. Tanica de lino o algodén blanco, de mangas
largas que usan los sacerdotes sobre la sotana, es corta y
lleva encajes hasta casi la mitad, en todo el ruedo.

Sotana: Hibito que usan los eclesidsticos con abotonadura
de arriba a abajo y cefiido con una faja a la cintura.

Tyvek: Polietileno delgado de color blanco que puede ser
del tipo tela o papel, usado en conservacion, especialmente
para aislar y cubrir los objetos.
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En nuestra compleja y variada tradicion textil
precolombina, asi como en las comunidades
donde aln sobrevive el tejido, esta actividad se
destaca fundamentalmente, por constituir uno
de los ambitos privilegiados donde se reprodu-
cen valores culturales y estéticos especificos. La
prenda textil se establece asi en un medio artis-
tico vilido e imprescindible para representar un
espacio e identidad cultural, pasando a formar
parte de una poderosa red de relaciones sociales
y simbélicas que hacen posible la vigencia de
una cultura determinada.’

La actividad textil en el mundo mapuche® no
escapa a esta afirmacion. Su presencia, larga-
mente asentada en el tiempo, como lo demues-
tran algunos hallazgos arqueoldgicos, revela la
permanencia de tradiciones que implican el
desarrollo, manejo y conocimiento de procedi-
mientos y estrategias creativas muy especificas.?
Estos procedimientos y conocimientos se articu-
lan a través de un proceso productivo que abar-
ca el tratamiento de la sustancia, las técnicas de
manufactura y las formas de disefio, generando
modalidades expresivas de particulares caracte-
risticas, cuyo fin principal es producir un arte-
facto que represente y contenga los codigos
estéticos y simbdlicos propios de la cultura
mapuche,

En este trabajo intentaremos reflexionar acerca
de dichas modalidades expresivas describiendo
y analizando tres procedimientos especificos:
fimin, trarin, wirin*, que utilizan las tejedoras
mapuche, para la construccidon signica de sus
textiles. Veremos como se producen y cémo,
siendo parte de un lenguaje expresivo, se cons-



tituyen en codigos sociales, estéticos y étnicos,
cargando las diferentes prendas textiles de una
particular densidad simbdlica y convirtiéndola
en una manifestacion privilegiada, especialmente
como adorno: “Makufi elegante, no todo el mun-
do lleva manta con dibujo, ...prenda de vestir
elegante para algo bonito”. (Testimonio tejedo-
ra de Villarica, Nov.1987)

EL TEXTIL EN SU ACEPCION DE
GE'STTEIII:?ACTO -ADORNO PARA

Para entender como se generan y operan las
modalidades expresivas sefialadas es necesario
fijar las acepciones, es decir los sentidos, ya sea
sociales, simbolicos o estéticos, que adquiere
una prenda tejida.’ Esta delimitacién de los “sen-
tidos” que presenta un textil en el contexto de
una cultura determinada, es indispensable para
comprender como se modulan las dinamicas
creativas y productivas en relacién con algunos
procedimientos expresivos especificos y, como
estos se conjugan con el peso de la tradicién
textil mapuche. Por otra parte, siendo multiples
las acepciones que puede asumir el textil, la deli-
mitacién de algunas de ellas permite determinar
los niveles o los momentos en que la tejedora
produce determinados cambios y modificaciones
de importancia fundamental en el proceso pro-
ductivo para que la prenda adquiera sus caracte-
risticas principales (Alvarado 1996).

La primera de estas acepciones es el textil defi-
nido como “artefacto”. Se utiliza aqui el término
“artefacto: obra mecanica hecha segin arte” (Dic-
cionario Ideolégico 1959), porque permite aco-
tar de manera eficaz el sentido que adquiere el
textil en el mundo mapuche. Una “obra mecani-
ca” requiere de un proceso productivo que arti-
cule principios operativos especificos, a través
de la manipulacién de una materia -la fibra tex-
til-; y de mecanismos y procedimientos técnicos
como el hilado, urdido y tejido. Pero estos pro-
cedimientos no s6lo persiguen resolver proble-
mas tecnoldgicos, si no que tienen como fin
principal producir derterminados efectos estéti-
cos, y por lo tanto son elaborados “segin arte”,
es decir segilin el conocimiento y sabiduria que
posee la especialista. Es en este oficio de tejedo-
ra mapuche, diwekafe, donde mejor se mani-
fiesta la relacién entre la intencién y la realizacion
que un artista tiene en cuanto a su creacién. La
actividad textil, al estar constituida por pasos
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como el hilado, el urdido y el tejido, implica una
cadena de esfuerzos y decisiones, cargadas de
intencién, que tendrin su repercusion y realiza-
cién en el cambio de una materia promisoria-
mente flexible a un artefacto textil.

El especial esfuerzo creativo y tecnolégico que
implica la produccion de este artefacto, se com-
prende al entender una segunda acepcién del
textil: “adorno”. El textil mapuche es basica y
principalmente adorno, porque ha sido creado y
tejido para producir un efecto de “excelencia o
circunstancia favorable” (Diccionario Ideologi-
co 1959). La creacion estética propia del textil
implica un artefacto concebido y producido para
la ostentacion y el lujo, que combina arménica-
mente el deseo de “agradar a los demas” con la
necesidad de “distinguirnos de lo otros” (Simmel
1939). Esta aparente contradiccién propia del
adorno -destaca al portador, comunicindole un
sentimiento de satisfaccidn, que se expresa en la
admiraciéon que despierta en los demas como
persona adornada- tiene una acabada expresion
en el textil, el cual se constituye asi en artefacto
de lujo que cubre un soporte, desplegando alre-
dedor de este una aureola de resplandores ma-
terializados en una indumentaria especial. Sibien
no todo textil es de lujo hay ambitos donde es-
pecialmente se realiza esta cualidad de este tipo
de prendas. Antiguamente, como lo demuestra
el hallazgo de Alboyanco 8 (Brugnoli y Hoces de
la Guarda 1997), los grupos que habitaban en la
vertiente oriental de la cordillera de la costa, en
las cercanias de la ciudad de Angol, adornaban
especialmente a sus muertos vistiéndolos y cu-
briéndoles con diferentes prendas textiles en una
reiteracion opulenta de texturas, colores y sim-
bolos. En la actualidad, los protocolos rituales
del nguillatun o del palin, reclaman un especial
despliegue de magnificencia textil. Se actuali-
zan entonces, principalmente a través de la ves-
timenta de hombres y mujeres mapuche, prendas
textiles concebidas con particular sofisticacién
y delicadeza, s6lo exhibidas para el colectivo en
estas especiales ocasiones como adornos con
evidentes implicancias emblematicas.

Una tercera acepcidn para el textil mapuche es
en relacién a su funcién de cubrir. Es artefacto-
adorno que permite y hace posible vestir, es
decir “guarnecer o cubrir una cosa con otra para
defensa o adorno” (Diccionario Ideologico 1959),
por lo tanto, “vestir-se” implica la accion de
ponerse, ataviarse y por sobre todo cubrir.
Antropoldgicamente, el hombre se viste para



denotarse humano, diferente a las bestias v a los
“salvajes”, los otros hombres. Este acto de vestir
que implica adornarse, llamar la atencion por medio
de la ostentacion estética del textil, tiene tal tras-
cendencia, que no sélo se viste el ser humano, si
no que también, se cubre cualquier dmbito que
requiere ser adornado. Algunos espacios propios
del hogar, y frecuentemente el caballo, son atavia-
dos con prendas textiles especialmente creadas y
producidas para ser usadas en dominios especifi-
cos como la indumentaria, lo doméstico v lo ecues-
tre. Se teje para los hombres, para sus cuerpos,
para la casa que habitan y los animales que po-
seen, transformando asi todo simbolo textil en
antropométrico, a la medida de los seres humanos.
Asi cada prenda tejida exhibira su particular con-
formacién estética y simbolica materializada en
colores y disefios precisos. Un objeto cualquiera,
una superficie, un hombre “vestido”, esta cubierto
en un gesto y accion cultural, si estd adornado,
entonces esti re-cubierto en un gesto y una accién
estética (Mege 1990).

LA TRANSFORMACION DE LA
MATERIA

Definidas las acepciones basicas y puntualiza-
dos algunos de los sentidos que culturalmente
asume el textil mapuche, analizaremos cuiles
son los recursos y procedimientos expresivos
que hacen posible la creacidon de un artefacto-
adorno para vestir y cuiles son los mecanismos
que intervienen en su construccién. Es decir,
debemos comprender como la maestra diwekafé
domina técnicas y procedimientos constructivos
que se modulan en directa relacién con princi-
pios abstractos de operaciones precisas. Estas
operaciones comprometen la construccién y
produccién de todas aquellas complejas estruc-
turas que conforman el o los disefios que puede
presentar un artefacto y su forma final como
prenda tejida. En otras palabras, comprometen
recursos y procedimientos expresivos especifi-
cos que hacen posible la materializacién de una
estética para el adorno. Estos procedimientos
constructivos asi como los principios abstractos
que domina una maestra, se despliegan de acuer-
do a una estrategia fundamental: la transforma-
cion de la materia hasta convertirla en un
artefacto textil.

Por lo tanto, la blsqueda constante, el objetivo
fundamental que ordena esta estrategia trasforma-
dora, es que, al final de este complejo proceso, el
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artefacto despliegue su maxima potencialidad
expresiva a través de sus caracteristicas formales,
funcionales y estéticas. Esta busqueda se realiza
en diferentes pasos que se articulan en relacién a
procesos especificos, coherentes y por sobre todo,
dependientes entre si. Esto se concretiza por me-
dio de la articulacion’ de “pasos” donde se enlazan
determinados movimientos y posiciones -de la
tejedora, de la manipulacion de las fibras, de los
procesos productivos- que permiten la transfor-
macién de la materia para producir un efecto ex-
presivo determinado. Tres pueden ser definidas
como las articulaciones fundamentales, por medio
de las cuales el textil adquiere su potencialidad
expresiva: hilado/textura; urdido y técnica/forma;
color/brillo.

PRIMERA ARTICULACION
La modificacién de la materia
lana: hilado/textura

La eleccion de una determinada fibra para la
produccién de la materia prima para un tejido es
la primera decision que define y perfila el vigor,
la resistencia y la densidad de un textil. Todas
estas cualidades se relacionan directamente con
la textura, por lo tanto, determinan parte de sus
principales cualidades estéticas como artefacto-
adorno confeccionado para vestir. Esta eleccion,
junto al tratamiento de la fibra escogida para la
produccidn de un textil -su transformacion basi-
ca de materia inerte y salvaje a sustancia viva,
culturalmente manejada en los procesos del hila-
do- constituyen la primera articulacion que define
las potencialidades expresivas de un tejido indige-
na. La especialista busca crear un efecto a través
de la manipulacién de un medioc expresivo.

En el dominio del diwen® la fibra con que se
producen los textiles es de origen animal vy pro-
viene de la oveja doméstica.? La accion de hilar
es la primera de las operaciones del proceso
textil y compromete la preparacién y seleccién
de los hilos para el futuro urdido.' La tejedora
describe con estas palabras el proceso de obten-
cion y preparacion de la lana para ser hilada:

“Se trasquila la oveja en noviembre, después se
pone la lana al sol, se [ava con agua caliente bien
lavadita con jabdn 'gringe’ (es un tipe de jabén
corriente en barra que se usa en Chile) y se golpea
con el chapadwe (paleta de madera), en la canasta
redonda se lava en el rio, se seca de nuevo al
sol”(Testimonio tejedora Chucauco, Nov.1987).



El hilado tiene como fin dotar de propiedades
definidas a la fibra textil, tanto en su titulo como
en su torsién, las cuales determinarin su com-
portamiento y las posibilidades de manipula-
cibn como materia constitutiva del tejido

“...y entonce'se selecciona la lana, una para hacer
manta amarrada (traritkanmakus), de primera tie-
ne que ser esa lana, tiene que quedar como hilo
finito y delgado, de segunda para frazada, lana mas
mala porque es gruesa esa lana” (Testimonio teje-
dora Chucauco, Nov.1987),

Es el momento en que la sustancia “lana” adquiere
un nuevo estado en su materialidad:

“Se hila, después se tuerce, se hace #imin, se trans-
forma en wifiufiiun, después se pone en el aspawe,
se enrolla para enmadejar, se vuelve a lavar enma-
dejada, se seca ahi estd listo para hacer el witral"."!

El wifiuftiun presenta dos estados fundamenta-
les que lo distinguen catagdricamente: domo kal,
“lana mujer”; wentru kal, “lana hombre™2. Los
atributos de lo femenino encarnan las cualida-
des que debe tener una fibra para el tejido fino,
delicado pero resistente, como el de los pon-
chos y fajas. Para el tejido denso y de textura
robusta, como el de las frazadas, los atributos de
los masculino representan las propiedades para
esta fibra. En el tratamiento del hilado de la fibra
se busca no sélo una resolucién técnica, si no
también una propiedad que confiera al artefac-
to tejido una determinada estética final (Alvarado
1985, Mege 1990). Un notable ejemplo de la
utilizacién combinada de estos dos tipos de hi-
lado, es un cordoncillo llamado wiltri, el cual se
cose en el contorno del pafio que hace las veces
de vestido de la mujer mapuche. Femenino y
masculino se acoplan, integrindose en un sutil
efecto coldrico que enmarca y define el negro
espacio del kipam.

El titulo, el “cuerpo” de la hebra, asi como su
estado de torsion y el nimero de cabos que lo
constituyen, se relacionan concretamente con
su grado de resistencia. En este momento se
produce la primera decisién en relacién a los
procedimientos expresivos que analizamos, que
influird directamente en el resultado final del
tejido. Para un tejido fino y complicado como el
Aiimin asi como para el trabajo de tefiido y ama-
rra como el trariin, se produce un hilo de dos
cabos, es decir un hilo “doble” y muy fino, lla-
mado por las tejedoras epurumefiiu:
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“Tiene que ser doble spurumefiiu ** finito antes se
hacia asi finito, cuando la lana e’asi tosca no sale el
dibujo, entonces era buena lana esa lana larga, esa
lanita corta no se puede hilar finito” (Testimonio
tejedora Quetrawe, Dic. 1993).

La calidad del hilado, su condicién de hilo de
dos cabos no sélo repercute en la calidad del
tejido, si no también tiene importancia para una
categoria estética fundamental del textil: la den-
sidad'. La modalidad 7#imin y trariin requieren
de un tejido de alta densidad, compacto y apre-
tado que garantice una superficie continua y
uniforme donde puedan materializarce los dise-
nos elegidos por la tejedora con su consecuente
contenido expresivo. Este tejido denso presenta
una textura suave y flexible, cualidades estéti-
cas propias de las prendas mas preciadas del
dominio dtiwen: maku#i (ponchos), trariwe (fa-
jas) y chafiuntuku (peleros).

SEGUNDA ARTICULACION
Técnicas y procedimientos
consfructivos:

urdido y técnica/forma

La segunda articulacidn se produce en relacion
a los procesos de urdido y tejido, los cuales se
constituyen en los mecanismos constructivos que
permiten el despliegue de la capacidad expresi-
va de un artefacto textil. La transformacion de la
materia se produce a nivel del concepto de “com-
binacién”, es decir, serd la manera en que la
tejedora ordene y disponga la sustancia, de acuer-
do a su aparato tecnoldgico, lo que proporcio-
nara un resultado materializado en dos niveles
especificos: forma final de la pieza textil y con-
tenidos iconogrificos.

La creacidon y confeccion de una iconografia
propia de la cultura mapuche representada en
los mas variados disefios que aparecen en las
diferentes prendas otorgan un sello particular a
esa compleja funcionalidad. Plantas, animales,
representaciones fantasticas, figuras geométricas
organizadas y dispuestas sobre la superficie de
ponchos, fajas, peleros o bolsas, revelan toda la
capacidad creadora de la especialista tejedora
ligada irremisiblemente con la tradicién y la
prictica textil de la cultura mapuche.

En esta articulacion del dominio textil se pue-
den observar dos pasos de importancia vital en
el proceso de transformacion de la materia y que



compromenten técnicas de manipulacion de la
fibra: el urdido y el tejido. Cada uno de ellos se
vincula especificamente con los procedimientos
de #imin, trardn y wirin que aqui analizamos.

El procesc del urdido es especialmente impor-
tante en el dominio textil mapuche, porque gran
parte de sus artefactos se caracterizan por ser
tejidos de “faz de urdimbre”, es decir su cara
visible estd constituida por los hilos verticales.
Las decisiones mas criticas que dan lugar a su
apariencia final: forma, tamafo e iconografia,
se realizan durante el proceso de urdido. A tra-
vés de la programacion, distribucién y escogi-
dos de los hilos, lo cual se desarrolla de acuerdo
a la composicion de la pieza, se establecen los
puntos estables e inconmovibles de la estructura
textil, y a su vez, los cambios y transformaciones
que sufrird o podria sufrir durante el procedi-
miento del tejido.”

Desde el punto de vista formal y visual los teji-
dos de “faz de urdimbre” presentan una caracte-
ristica fundamental: son “tejidos planos de cuatro
orillas”, vale decir, su espacio compositive y su
tamafic final estin definidos plastica y formal-
mente por cuatro limites predeterminados.
Complementariamente, las acciones que realiza
la especialista, tanto en sentido longitudinal como
transversal, compromenten ejes de simetria, dis-
posicién de los elementos iconogrificos y equi-
librio colérico que ordenan y determinan las
partes y elementos que la tejedora va a desple-
gar, en el momento de tramar, al interior de este
espacio compositive y formal,’®

De acuerdo a esta mecanica constructiva, la
mayor parte de las veces, la prenda, después de
ser levantada del telar, pasa a cumplir la funcién
de cubrir ¢ guardar. Su forma total se define en
su funcionalidad social, simboélica y estética, de
acuerdo a un dominio especifico, como el ves-
tuario, los aperos, los artefactos para almacenar
o transportar carga y los de uso doméstico en
general, Para ser instalados sobre un soporte
especifico, envolviendo el cuerpo y plegados
sobre si mismo, como las fajas, superpuestos
unos sobre otros como vestidos y mantas, las
intervencicnes que sufren son minimas, solo en
ocasiones son cosidos para guardar alimentos o
llevar carga, como las bolsas. Su estructura de
“cuatro orillas” los convierte en una prenda co-
herente en su totalidad de forma, color y disefio
v los exime de ser cortados, divididos o fraccio-
nados, para cumplir con su funcién de vestir.
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Dos son los procedimientos y recursos expresi-
vos en esta etapa del proceso de modificacion
de la materia: #iiminy trarin, los cuales habili-
taran al textil en su funciéon de vestir como arte-
facto creado para el adorno.

Procedimiento Nimin'

El llamado tejido #iimin constituye un mecanis-
mo constructivo a nivel del tejido-disefio, es
decir, los cambios mds importantes se producen
en el proceso del tejido de la prenda. Es una
técnica constructiva pero, por sobretodo es un
recurso expresivo que permite el despliegue de
los mis variados disefios en el campo compaositivo
de cualquier prenda textil mapuche. Etimologi-
camente la palabra #iimin implica “recoger uno
a uno”, puede ser lo que estd caido en el suelo,
las flores de la yerba o los frutos del 4arbol. En
una admirable analogia, al aplicar este término
en el dominio textil, se define una manera de
tejer mediante la cual la maestra va “recogiendo
uno a uno” los hilos de la urdimbre para, al ir
tramando pasada a pasada, producir un motivo,
un “dibujo” determinado.

La maestra en este tipo de tejido se denomina
Rimife y es muy consciente de su especialidad:
“#iimin no es trariikan, ¢’ muy diferente” (Tes-
timonio tejedora Quetrahue, Dic.1992), asi como
su habilidad para representar el mundo que la
rodea: “Yo lo que miro se hacer, se hacer tanto
dibujo™ (Testimonio tejedora Quetrahue, Dic.
1992). De generacion en generacion las tejedo-
ras se trasmiten este complejo procedimiento
expresivo. Muchas veces la maestra deja a su
discipula un “mostrario” de su repertorio de di-
bujos: “Este e’'mostrario que lleva dibujo de manta
y de traritwe, lleva siimin trardwe para faja de la
mujer y #imin praprawe para manta” (Testimo-
nio tejedora Lumaco, Sept. 1994).

La mis compleja y variada iconografia mapuche
se representa en ponchos y peleros mediante
este recurso tecnoldgico, Para cada prenda la
especialista distribuye los motivos que la habi-
litan para su uso y exhibicién social, simbélica
y estética: “En el poncho de mi hijo pongo caba-
llo, yegua y potrillo...pal’ pontro tiene que po-
ner flor, clavel, foki, flor de kopiwe” (Testimonio
tejedora Chucauco, Nov.1987). “Trariwe tiene
su historia, no se hace cualquier dibujo, ...algu-
nos arbustitos mas para la mujer, ...hombre pue-
de llevar cara de caballo, pueden ser corazones,



'Figum 1. Detalle de un Niminneker makus.
Coleccién Museo Nacional de Historia Natural, pieza N° 8201. Dibujo M. Angel Azocar.

?igura 2. Detalle de un Kilatrarikan makust.
Coleccion Museo Nacional de Historia Natural, pieza N® 8203, Dibujo M. Angel Azocar.

Figura 3. Detalle de un Wirikanneker makun.
Coleccion Museo Nacional de Historia Natural, pieza N® 8181. Dibujo M. Angel Azocar.
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plantas, pewen planta firme, uso para el hombre
pellin, chilko...” (Testimonio tejedora Quetrahue,
Mar.1995). Este tipo de tejido confiere a las pren-
das una categoria y una calidad muy apreciada,
se le denomina “tejido #imin”, considerada maxi-
ma expresion del adorno en el mundo mapuche:
“Adultos usan #iimin elegante” (Testimonio teje-
dora Quetrahue, Dic.1992) (Fig. 1).

Procedimiento Trariin'®

En este procedimiento los dibujos y disefios se
realizan por medio del tefiido de los hilos de la
urdimbre antes de ser tramados. Por lo tanto, el
efecto expresivo, tecnoldgicamente se produce,
en el proceso de urdido de la prenda. Como
técnica y recurso expresivo permite la construc-
cion de disefio totalmente pre-definidos, en su
tamafio y su distribucién a través del tefido de
la sustancia lana. El término trariin implica “atar,
amarrar, prender”, es decir, sujetar algo con una
amarra, pero ademas significa “el atado”, es decir
un conjunto de cosas atadas. Una vez mis, en
una analogia perfecta, se define un procedimien-
to del dominio textil que implica amarrar, hacer
un atado con un nimero de hilos de urdimbre,
en un drea especifica, para que conserven su
color original, generalmente blanco, al ser so-
metidos a tefiido:”® “Buenaso, puro blanco, ca-
becita amarrado uno por uno blanco...”
(Testimonio tejedora Chucauco, Nov.1987).

Las tejedoras especialistas en este recursoc ma-
nejan por sobre todo, los complejos procesos de
teflido de la lana:

“Para el teni'o son tres partes, primero se lava la
lana en madej'a, bien lavadita, se golpea con el
chapadwey se lava con agua calientita y jab6n grin-
go, se seca, entonces se pone en el bastidor se
amarra, tod'o los montoncites, se va poniendo la
medida (se refiere a un “palito” que tiene las marcas
para las distancias y los tamafios de las amarras),
después eso se tifie, cada pafio se recoje y se tifie,
se demora re’ mucho, se tifie con raices o con ani-
lina®*, hay que calentarlo bien caliente, lo revuelves
para que se moje bien por todos lados, se enfria,
después se vuelve a calentar al otro dia, entonces
estd tefiido, estd listo lo enjuagas, lo secas, ahi re-
cién puedes parar de nuevo el witraly tejerlo” (Tes-
timonio tejedora Chucauco, Nov.1987).

Los dibujos que se producen con esta técnica
son caracteristicos de las prendas tejidas mapuche

¥ son rdpidamente reconocidos por el experto
ojo de una maestra tejedora: “...si e'trarikan se
nota al tiro en el fleco, e’ de un sélo color, si no
fuera estarian los hilos revueltos, si es trarikan
el fleco es de un sdlo color, el fleco no engana.”
(Testimonio tejedora Quetrawe, Enr.1994). Las
prendas producidas por este procedimiento ex-
presivo, sobre todo las mantas, se caracterizan
también por presentar determinados colores,
tanto en su campo como en las hileras de dibu-
jos: “Manta amarrada siempre, cacique antiguo
siempre negro o rojo” (Testimonio tejedora
Chucauco, Nov.1987). Como se observa estos ti-
pos de piezas son particularmente estimadas como
mantas de prestigio y estatus social (Fig. 2).

TERCERA ARTICULACION
La manipulacion de la luzy la
sombra: color/brillo

La tercera articulacion se concretiza en el color,
elemento con el cual se produce un efecto tras-
cendental para el adorno: el brillo. En el domi-
nio textil mapuche el color es utilizado como
medio expresivo, a través de dos procedimien-
tos: el tefiido y las combinaciones cromaticas.
Indistintamente de las connotaciones culturales
y simbélicas, pueden asociar matices y tonos
como el rojo, el verde, el azul o el amarillo con
ambitos coma la sangre, la naturaleza, el cielo o
la luz del sol, respectivamente. Las concepcio-
nes coléricas que una maestra maneja para dis-
poner sobre un textil, le confieren a cada artefacto
tejido ese don especial para atraer o reflejar la
luz, con ese particular resplandor que se define
por la estética de la drastica oposicién entre
sombras y luces.

La complejidad cromitica en el dominio textil
mapuche tiene como primera instancia de mate-
rializacion los procesos de tefiido. Se puede tediir
la fibra hilada para ser tejida o se puede tenir
una vez que ha sido confeccionado el artefacto.
Cualquiera sea el procedimiento, lo que destaca
es que el color resulta un procedimiento vital
que permite transformar la materia, creando las
condiciones para que el artefacto refleje su
maxima capacidad expresiva,

Para la construccién de disefios especificos so-
bre el espacio compositivo de un artefacto, el
color se transforma en el elemento que dibuja y
define cualquier figura. Hombres, pajaros, ani-
males o seres fantasticos van apareciendo en la
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los procedimientos fimin, trariiny wirin.

medida que se contrasta figura y fondo. Solo la
habilidad de una consumada maestra tejedora es
capaz de resolver los procesos constructivos para
que en la manipulacidon de urdimbre y trama, la
iconografia que su cultura reclama para sus tex-
tiles, se haga presente.

La definicién cromdtica en los textiles mapuche,
se produce preferentemente por oposicidén. A
los colores naturales de las fibras, aquellos que
provienen de su estado original, se oponen los
colores tefiidos; a los colores luminosos, los colo-
res opacos; a los colores planos los matizados.

Procedimiento Wirin

De los tres procedimientos analizados, este es el
que destaca por su especial contenido expresi-
vo, ya que su materializacién en el dominio tex-
til mapuche se produce en relacién al color, y el
color es fundamentalmente luz. Las prendas que
presentan este recurso resaltan por su especial
luminosidad, irradiada en los mis diversos colo-
res. Nuevamente la analogia permite acotar un
término especifico para una manifestaciéon pro-

Figura 4, Detalle de un Wirikan fiimin kila traritkan makun, mixima expresion del universo
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de mantas mapuche. Se puede apreciar

pia de las prendas tejidas, ya que wirin, ademas
de rayar o dibujar implica el color, pero un color
dispuesto en “listas”?. Podemos entonces defi-
nir pldsticamente el wirin como lista que tiene
una disposicion “estirada a lo largo”, que puede
aparecer en una o varias listas paralelas de va-
rios colores (Fig. 3).

Pero hay un importante aspecto que aclarar,
estos wirin no representan lineas rectas. En
palabras de la tejedora esta “lista” wirin se
define como un camino que sigue la topogra-
fia de la naturaleza, que se despliega sin con-
travenir el volumen y la forma de la topografia
del paisaje. Este concepto se contrapone al de
repii, que es el camino construido por el hom-
bre, que irrumpe en la naturaleza uniendo dos
puntos distantes a través de una linea recta:
“Wirin puro caminito, sube, baja, fuerza, e’la
huella que va y viene, no €’ el repii que estd
escaba’o” (Testimonio tejedora Quetrahue,
Sept.1993). Podemos concluir entonces que
tecnoldgicamente, el wirin es una lista de color
que se estructura por la disposicién paralela
de hilos de urdimbre de uno o varios colores.
Como recurso expresivo representa un camino



sinuoso que se despliega en la naturaleza en
una llamativa y brillante lista de color.

En muchos textiles se puede observar que se
agrupan varias listas de colores constituyéndose
entonces un relmi.® Pero este relmil no es el
arco iris del cielo, esa sorprendente y magica
curva de colores ordenados en un espectro Gni-
co y siempre igual, producto de la descomposi-
cién de la luz al pasar por los transparentes
prismas de las gotas de la lluvia. Este relmii es
el arco iris que cada dilwekafe ha estructurado
de acuerdo a su propio arreglo y concepcion
cromatica. De acuerdo a esta concepcion de-
muestra y exhibe ante su comunidad el manejo
en las técnicas de tefiido para combinar los maés
delicados colores y producir las mas complejas
degradaciones tonales. La idea de belleza se
encuentra representada en un conflicto dptico
que se plasma a través del contraste y la degra-
dacién de un color.®

Frecuentemente se encuentra este recurso ex-
presivo del wirin separando la “pampa”™® -que
es de un color- con las dreas que presentan
disefnos realizados por procedimiento #imin o
trarin, transformandose asi en un elemento
plastico que reafirma una disposicion determi-
nada al interior del espacio compositivo de un
textil.

EL ESPLENDOR DEL ADORNO: EL
DOMINIO DE LAS MANTAS
MAPUCHE

Tal como ya se explicd, el color, en conjunto
con la textura y la forma se convierten asi en los
mecanismos articulatorios que permiten una
capacidad expresiva especialmente delicada y
eficaz para cualquier prenda textil. El proceso
de transformacién de la materia constituyen el
miximo esfuerzo de una cultura para otorgar a
sus artefactos tejidos la capacidad de constituir-
se en un artefacto-adorno para cubrir, con los
mds variados contenidos simbdlicos, con acep-
ciones sociales cuidadosamente jerarquizadas y
con cOdigos estéticos representados en una apa-
riencia especifica.

Del variado y complejo universo textil mapuche,
es en el dominio de las mantas donde mejor se
puede apreciar la complicada red de relaciones
vy combinaciones de los procedimientos expresi-
vos descritos. Como prenda masculina recibe

una atencion especial por parte de la tejedora, la
cual realiza un particular esfuerzo creativo para
su confeccion. La confeccién de cualguiera de
estas mantas alcanza un grado de complejidad
que s6lo puede ser manejado por una maestra
diiwekafe, constituyéndose asi en la materializa-
cién de su habilidad y sabiduria.

Cada manta requiere de una densidad estética y
simbélica muy especifica ya que debe dar cuen-
ta de la condicion, jerarquia y pertenencia de su
portador: “Cada hombre llevaba escrito en su
manta lo que el era” (Testimonio tejedora
Lumaco, Enr.1993). El despliegue de disefios a
través de una riqueza formal y cromdtica, se hace
mas que nunca evidente en la combinacion de
fiimin, trarin y wirin en los diferentes tipos de
mantas que son diferenciadas de acuerdo a su
contenido estético y simbdlico (Fig. 4 v 5).

Cada una es indvidualizada con un nombre es-
pecifico y puede llegar a representar la condi-
cién de su duefio -social o étnica- asociandola
por ello al poder y al prestigio de su duefo y
portador.® Al mismo tiempo, el ojo experto de
la tejedora reconoce las técnicas y disenos que
presenta definiendo su categoria de pertenencia
al interior de este dominio, seglin la presencia o
ausencia de cualquiera de los procedimientos
expresivos descritos. La ilimitada posibilidad de
combinaciones de estos procedimientos otorgan
al dominio de las mantas mapuche una riqueza
expresiva de tal magnitud, que las transforman
en la materializacién maxima del adorno. (Ver
cuadro 1),

Las mantas masculinas mapuche constituyen el
mejor ejemplo de como un textil puede llegar a
constituirse en un artefacto-adorno completo,
coherente y armdnico que encarna en su condi-
cion de tejido, una capacidad intrinsicamente
ordenadora. Esta capacidad marca y define la
vida del textil que se modula en su actualizacion
en los mids variades contextos, informando y
formando, por medio de sus cddigos simbdlicos,
estéticos y sociales a la comunidad que los ha
producido para la exhibicién como maxima ex-
presién del lujo vy la riqueza.



Figura 5. Mantas mapuche de variados tipos. De izquierda a derecha se puede observar un sadi trariikan makusi, un wirikan fiimin
kille trarikan makus, un fiimin makun y una kachd makusni o "manta de diario” .

CUADRO 1

ETNOTAXONOMIA MANTAS MAPUCHE

Pedro Mege R. (1989)

— KACHUMAKUN

| manta de “diario”

‘ - SOBREMAKUN — NIMINNEKERMAKUR
| | manta ceremonial manta decorada
‘ y ritual per tejido,

tejido en clave fimin
MAKUR -—— NEKERMAKUN - —

manta de manta decorada © - WIRIKANNEKERMAKUN —— WIRIKANNIMINNEKERMAKUN
hombre por tejido ...con franjas de lineas ...por tejido de Ilneas de colores
| de colores

; 1 NIMINKULATRARINMAKUN |
‘ ...con tejido Aiimin |

~— KULATRARINMAKUN - tres franjas tefiidas (lkat)
| manta decorada por } }
l } tefiido, con tres ' - WIRIKANKULATRARINMAKUN — WIRIKANNIMINKU.......
— TRARIKANMAKUN - franjas (lkat) ...con tres franjas tefiidas, manta decorada por
manta decorada lineas de colores -lineas de colores
por teftido {lkat) | -tejido en clave fiimin
| -tres franjas por tefiido
— SANITRARINMAKUR - SANINIMINTRARINMAKURN
...cubriende todo ...cubriendo todo e/ campo por
el “campo” tejido y tefiido (Ikat)

A ]
[S%]



NOTAS

' Estas implicancias sociales, simbélicas y estéticas de los
artefactos textiles asi como la actividad textil en general,
han sido largamente documentadas y estudiadas por
numerosos investigadores y especialistas como, Cereceda
1987, 1990, Desrosiers 1992; Frame 1994; Franquemont ¢t
al. 1992; Gavilin y Ulloa 1992, por nombrar algunos.
Destaca evidentemente el ya cldsico estudio de John Murra
(1989): “Las funciones del tejidoandino en diversos contextos
sociales y politicos”, pionero en la propuesta y en la
bisqueda de nuevos sentidos para este complejo universo.
Los estudios en relacion a los textiles mapuche no son una
excepcibén, muy por el contrario, este variado universo
también ha sido abordado por diferentes autores en un
intento de dar cuenta de su maravillosa complejidad.
Destacan los trabajos de Gordon 1987; Mege 1987; Wilson
1993, entre otros,

* las palabras en mapudungun se destacaran en cursiva.
Recuérdese que en este idioma no se utiliza la *s’ para
pluralizar las palabras.0

# El sitio de Alboyanco, Angol (VIII Region, Chile) en
donde se encontré “un conjunto de fragmentos textiles
integrando un ajuar funerario”, tal como lo plantean
Brugnoeli y Hoces de la Guardia (1997), “constituye un
antecedente de mucho valor para el estudio de los niveles
de desarrollo tecnolégico alcanzado por esa cultura, sus
probables relaciones con otras y el conocimiento de la
tradicion textil de los pueblos del sur de Chile™ [Cuenta con
un fechado por T.L. de 1300-1350 d.C)

* Los términos #iimin, trariiny wirin, serin definidos en
detalle en el curso de este trabajo (también ver Alvarado
1995).

° Acepcion: sentido o significacion en que se toma una
palabra o una frase (Dicc. Ideoldgico 1959:9). En este caso
“sentido o significacién que toma” el artefacto textil.

¢ Driwekafe: 1a ejedora (Augusta 1966[1916):37).

7 Articulacién: dccién y efecto de articular o articularse
(Dicc. Ideolégico 1959:75). El término se utiliza aqui para
definir la unioén o enlace que se produce entre un estado
de la materia y un resultado expresivo que le otorga una
estética al artefacto textil.

* Decir diiwen en el mundo mapuche es decir “tejido de
lana” en contraposicion a damin, que significa “tejer pero
no con lana”,

? La oveja doméstica fue introducida por los hispanos en
el proceso de conquista. Los tejidos prehispdnicos eran
producidos con fibra de camélido, tal como lo demuestra
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el hallazgo del sitio de Alboyanco (Brugnoli y Hoces de la
Guardia 1997). La introduccion de esta nueva fibra produjo
importantes transformaciones en la calidad y el aspecto de
los textiles mapuche. Debide al escaso patrimonio
arqueologico resulta imposible hacerun estudio comparativo
que permita definir estos cambios con precision.

© Fiiun: hilar (Augusta 1996 [1916]:55); Viinn: hilar, hilado
(Valdivia 1887 [1606]s/n pp.).

U Nimkun: ¢l huso; wifufiiun: el hilo de un torcido;
aspawe: el aspa de madera para enrollar la lana rz.castell;
witral, las hebras verticales del telar, la urdidura del telar
(Augusta 1966 [1916)).

 Kal lana. wentrukal lana gruesa; domokal lana fina
(Augusta 1996 [1916]: 80).

B Epurumefiiu: el hilo de dos hebras (Augusta 1996
[1916]:214).

“ Densidad. Calidad de denso. Denso. Compacto, apretado
poco poroso. Apretado, unido, cerrado. (Dice. Idecldgico

1959:265).

% No debemos olvidar que en el dominio del diiwen, el
poder ordenador de la actividad del urdido lo relaciona con
asuntos sociales, jerdrquicos y aln simbdlicos, ya que
preparar los hilos para una determinada prenda va mucho
mis alld de las decisiones técnicas para su elaboracion.
Generalmente participan de esta actividad dos personas,
connotindola como un proceso equilibradamente
controlado, donde la maestra tejedora toma las decisiones
mis significativas y la discipula o ayudante obedece.

* Enla zona mapuche, se emplea ¢l telar vertical de cuatro
maderos. Este tipo de instrumento resulta de una eficacia
extraordinaria, ya que modula sus dimensiones dependiendo
del tamafio y caracteristicas de la prenda que se va a tejer.
La actividad del tejido propiamente tal se desarrolla apoyada
por un amplio conjuntos de herramientas y utiles
especialmente pensados y desarrollados para prolongar la
eficiencia de las manos de la tejedora, como pequefias y
grandes paletas de madera para apretar los hilos de la trama
0 agujas de todos tamanos para terminar de tramar, cuando
s6lo queda una angosta franja de urdimbre sin tejer.

¥ Nimin, en Augusta fiémin. Coger alzar; v.g. Némintungei
rayenkacku, fén maméll. Se toman las flores de las yerbas
y los frutos de los drboles.// el dibujo en los tejidos
bordados.// figmife. Mujer que sabe todas las labores de
mano.// #Aémikan. dibujar tejiendo. (Augusta
1966(19161:166).



" Trartin: atar, amarrar, prender; v.g. Trartiaimi manshun
Amarra (tQ) los bueyes.// el atado.// atado, amarrado.//
trartin maku#i = nikér makus. Mantas con ciertos dibujos
blancos, en que viene a emplearse el hilo tefiido con mallo
kura. (Augusta 1966{1916):158 y 239).

¥ Estd técnica de teflido por reserva estd ampliamente
extendida en América y se conoce con el nombre de Ikat.

* En tiempos precolombinos para tefir se utilizaban todo
tipo de vegetales y minerales, posteriormente, con la
llegada de los espafioles se incorporaron los colorantes
artificiales. Este hecho debe haber provocado importantes
variaciones en las escalas cromiticas utilizadas por las
tejedoras.

' Wirin: rayar, dibujar, surcar (con el arado, etc.)// el
color, la lista de color.// listado; v.g. Flang pontro ngei,
keltiwirin nges; epu inal meu nief #ii wirin, es una frazada
blanca, con listas coloradas; a ambos lados a orillas tiene
sus listas. v.g. Kakeumechiwirin ngeitrorlafken. 1a espuma
del mar tiene varios colores (al herirla el sol).// Wirilen.
Estar pintado, rayado, escrito, tener listas; estar (las nubes)
estiradas a lo largo. (Augusta 1966(1916]:280).

# Lista. Raya que por contraste de color, se forma en las
telas, papeles, etc, (Dicc. Ideologico 1957:516).

® Relmii. El aro iris (Augusta 1966[1916]:208).

# Creeemos que el concepto planteado por Cereceda(1987)
para este tipo de construciones cromdticas presentes en los
textiles resulta aplicable al concepto de refmii aqui
desarrollado.

¥ Las tejedoras llaman pampa al campo de un solo color
que separa dos sectores con disefio o dibujos en las mantas
mapuche.

¥ la etnoclasificacion de las diferentes mantas mapuche
realizada por Pedro Mege (1990), significo el reconocimiento
y sistematizacion de este complejo dominio de prendas
masculinas.
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Con los datos obtenidos en un trabajo etnogrifico
realizado durante el ano 1991, en la comunidad
de Collico Bajo, IX Regién, construimos tres his-
torias en las que las mantas desempefan un rol
protagénico en las relaciones sociales de los
mapuche.

Cada historia posee una dinidmica particular en
la que se construye la simbolica amorosa:

I. El amor maltratado: la manta tejida por
la Abuela Encada.

II. El amor recordado: la manta del Abue-
lo Simon.

III. El amor y la muerte: la manta de Pichi
Quininao.

Nuestra propuesta surge de la necesidad impe-
riosa de “conservar” los textiles etnogrificos,
pues ellos tienen una participacion real en la
vida actual del pueblo mapuche,.

LAS HISTORIAS

I. EI amor maltratado: la manta
tejida por la abuela Encana

Sentados frente al fogbn, donde se cocia una
enorme tortilla al rescoldo, escuchabamos la his-
toria que la abuela nos contaba:

“Este Nino harto que me ha hecho sufrir. Yo lo he
criado desde chico, él es nieto mio. Cuando se va
a trabajar fuera y quedo sola aqui, sufro mucho,
pero siempre vuelve a acompafarme; yo le agra-
dezco a €l que se halla quedado a vivir conmigo.



Pero hartas veces me ha salido con unas cosas
este diablo...

Fijese que una vez perdi6é la manta que le teji
para el invierno. Era una manta bonita, me costd
mucho tejerla, ve que yo sufro de las manos, de
eso que le llaman... romatismo creo que le lla-
man y estar sentada, después ya me cuesta pa-
rarme, me queda un doler en la espalda cuando
paso mucho tiempo tejiendo. Bueno le regalé la
manta: “Estd bonita la manta abuela, le agradez-
co”, me dijo contento.

Habri pasado una semana y este cabro se va al
juego de fatbol, y como en esas cuestiones to-
dos estos hombres se ponen a tomar, terminan
todos curados; por eso a mi no me gusta eso del
fatbol, porque el hombre va el domingo y a veces
va es lunes y se olvida del trabajo, o también se
les calienta la jeta y dejan una semana botada la
siembra o la cosecha. Es muy perjudicial la chi-
cha, la cerveza.

Llegd curado aqui, curado total, y ya no traia pues-
ta la manta, ni siquiera la traia en la mano. No sabe
la tristeza que me dio ver que no traia la manta.

-Y donde estid la manta Nino?- le pregunté.

No me contestd nada, algo dijo entre dientes y
fue directo a la cama. Despertd como a las cua-
tro de la tarde y ahi le volvi a preguntar por la
manta.

-No sé na’ donde quedd la porqueria. Se me
debe haber caido por la cancha alla.

Después de un tiempo vinimos a saber que en la
curadera un hombre le habia robado la manta.
Como no le quedaba ya un cinco en los bolsillos,
el cristiano ese le robd la manta. Pucha que era
bonita esa manta...

Fijese que yo la vine a encontrar, entre unos
matorrales que habia en una de las lomas cerca-
nas a la cancha. Fue el dia del pago, yo tenia que
ir al pueblo, para hacer la cola en el banco.
Estaba quemada en varias partes, negra,
churrascada estaba. Cuando la vi, asi, maltrata-
da y todo, casi se me caen las lagrimas. Estaba
toda sucia ademas, como si la hubieran arrastra-
do. Yo la tomé con cuidado, tenia tanta pena de
verla tan maltratada y me la traje para la casa.
Ahora la tengo debajo de la cama; descansando
estd esa manta.”
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Il. EIl amor recordado: la manta
del abuelo Simon

Llegamos a casa de Don Simén Quininao cerca
de las cinco de la tarde. Antes y por un error de
informacion fuimos a parar al patio de la casa de
Pichi Quininao. La nifia que nos recibid, nos
indic6 dénde estaba la casa de Don Simén.

El anciano nos recibio contento, le gustaban las
visitas. Nos condujo a la cocina para servirnos
un poco de café con tortilla. En la pared, cerca
de la puerta de la habitacion, colgaba una manta
muy raida. Se le notaban los afios a esa manta.

Varias veces, al amanecer, vi a Don Simo6n tomar
la manta, colocérsela y partir con rumbo desco-
nocido. Era una imagen sobrecogedora, pues la
pieza presentaba orificios por todas partes, estaba
deshilachada, la lana brillaba de vieja, pero podria
afirmarse que al abuelo atn lo protegia del frio.

Cuando volvia, se sacaba la manta y la colgaba
en el mismo lugar donde la vimos el primer dia.
“Fui a lo de mi hija”, nos decia.

Visitar a la hija era casi un rito para €l

En la vida de esa casa se dejaba sentir la ausen-
cia de la mujer. La esposa de don Simdn habia
muerto a los 44 anos. El abuelo no buscé otra
mujer, prefirié seguir solo en la vida.

Aquella vieja manta se la habia tejido ella. Aun-
que don $imoén tenia la posibilidad de encargar
una manta a cualquier tejedora de las cercanias
o comprarla en el pueblo, nunca lo hizo, prefirié
conservar aquella; era como si quisiera mante-
ner a su mujer en el tejido. La manta habia en-
vejecido con él.

la muertfe: la
chi Quininao

. El amor IX
manta de Pi
A la mafana siguiente de haber llegado a casa de
don Simdn, un nifio de unos doce anos, con el
rostro inundado de tristeza, llegd a dar la noticia
de la muerte de su padre. Lo habia encontrado
camino a la escuela, atravesado en un pequeno
canal de unos 25 cm de profundidad, a la orilla
del camino.

El muchacho vivia en la casa a la cual habiamos
arribado por primera vez el dia antes.



Nadie habia visto el cuerpo esa mafiana. Ni Carlos
Altamirano, un chileno que vivia junto a su fa-
milia, al lado de don Simén; ni la abuela Encana,
que salid temprano, porque iba a pagarse al
pueblo. Ni siquiera un grupo de hombres que se
dirigia a un aserradero vecino.

Sélo lo vino a encontrar Julio, que reconocié la
manta de Pichi Quifiinao. Era aquella que habia
visto en el telar de su madre algunos afios antes.

Mientras camindbamos a ver al muerto, don Simén
dijo: “anoche sofé con abejas”. Mi pareja co-
ment6 al instante que habia sofiado con filas de
hormigas negras. Desde distintos puntos del
paisaje se divisaban grupos de personas que se
acercaban al lugar,

Cuando llegamos, observé que el cuerpo yacia
de espalda, la cabeza y medio tronco en el
canalcillo, la manta le cubria el rostro y las botas
daban hacia el camino. La imagen de la manta
me parecié increible, pues parecia que alguien
hubiese subido el textil con la intencién de cu-
brir el rostro del difunto. Pero el Julio nos decia
que tal como estaba lo habia visto momentos
antes.

Mi pareja, no quiso mirar mis y se fue. Me contd
después, entre sollozos, que ella habia visto como
muri6 ese hombre y no pudo hacer nada. Habia
tenido un suefio en donde veia a un hombre
obedecer el llamado de hermosas mujeres del
agua, de cabellos ondeantes, que a través de
cantos y danzas seducian el alma del sujeto. Las
mujeres emergian de un estero de muy poca
profundidad, en el cual el hombre se ahogé.

Durante el velorio, observamos que el difunto
estaba vestido con la misma manta que llevaba
al morir. Supimos ademis, que en realidad era
abuelo de Julio, pero el nifio le decia papa por-
que lo habia criado a €l y a su hermana después
que sus verdaderos padres murieron.

L]

La comunidad de Collico Bajo presenta una eco-
nomia de subsistencia, basada en la produccion
de cereales, leguminosas y tubérculos y en la
ganaderia ovina, La tenencia de la tierra es fami-
liar, impera el parentesco y la migracion a los
centros poblados es importante, siendo igual
entre hombres y mujeres.
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El mapudungun es hablado por la mayoria de la
poblacion adulta e incluso es ensefado a los
ninos en las casas.

En este contexto, nuestros personajes mantie-
nen relaciones de parentesco bastante cercanas.
Es asi, como la abuela Encana es cunada de don
Simoén, y éste a su vez es tio de Pichi Quiiiinao.
Las edades de estas personas fluctan entre los
cincuenta y cinco y los ochenta afos.

El analisis del material expuesto, esta basado en
la propuesta tedrico-metodologica del antropo-
logo Clifford Geertz, quién plantea que “...el
andlisis de la cultura ha de ser por lo tanto, no
una ciencia experimental en busca de leyes, sino
una ciencia interpretativa en busca de significa-
ciones” (1987: 20).

En principio, nuestro trabajo etnografico estaba
dirigido a recabar informacién concreta en tor-
no al mundo textil, como por ejemplo, montaje
de telares, proceso de producciéon de una pren-
da, calidad del hilo utilizado. Este objetivo no se
cumplié como hubiésemos querido, pues dicha
informacién parecia no existir en el lugar. A lo
mds, llegamos a saber que la abuela Encana era
tejedora, pero que no sabia tejer siimin. Volvi-
mos con algo de decepcion. Pero al revisar nue-
vamente la informacioén general de la comunidad,
nos dimos cuenta que si habia datos sobre
textileria y que se podia hacer mucho con ellos.

Habiamos anotado todo lo referente a la muerte
de Pichi Quifiinao; en la descripcién de la casa
de Don Simén aparecia la imagen de aquella
vieja manta; por Gltimo, teniamos el testimonio
de la Abuela Encana,

Entonces, comenzamos a darle un sentido a esta
informacién y en esa labor Geertz resulté de
suma utilidad.

La manta como prenda textil, se encuentra me-
diando una relacion genérica. Es un objeto que
nace en el mundo femenino pero que transita
hacia el masculino. Este transito, se hace posible
en un contexto privado, familiar, que permite
darle sentido: la mujer confecciona la manta
pensando en su marido, en su hijo, en su nieto.
Cada paso de la trama a través de la urdimbre va
cargado de carifio. Y ain antes, en la eleccién y
preparacion de la lana, se observa esta situa-
cién. La lana es la mejor que las ovejas puedan



dar, la mds larga, la mas firme. El hilado es rea-
lizado con esmero.

Si comparamos una manta que tiene por destino
el contexto familiar, con una tejida para el co-
mercio, apreciamos la diferencia: aquella que
transita al mundo puablico, esta mal tejida, la
calidad del hilo es pobre, el objeto estd vacio.

Observamos claramente como, al realizar la ac-
tividad textil, se va construyendo la simbdlica
amorosa que permitird otorgar a la manta una
carga valérica muy fuerte: las mujeres, cuando
tejen, ya sea para sus esposos, hijos o nietos,
estin pensando en cobijar, proteger, cuidar el
cuerpo de esos hombres. Este gesto amoroso va
plasmando cada uno de los hilos del tejido; asi,
la manta se convierte en la prolongacion del ser
femenino. En adelante serd ella la compafiera, la
encargada de proteger y cuidar al hombre, mien-
tras éste ande los caminos, abra surcos, siembre
o coseche.

Cada una de nuestras historias nos proporciona
una mirada distinta para apreciar la simbolica
amorosa. En el caso de la manta tejida por la
Abuela Encana observamos como un acto irres-
ponsable, provocado por el consumo de alco-
hol, maltrata el carifio que ella deposité en el
textil. Ese carino significaba cobijo para el nieto,
pero también familia, es decir, cualquiera que
viera al muchacho, sabia que tenfa una familia,
no importaba que sus padres no estuvieran, te-
nia a su abuela, tenia su manta.

Pero la manta es maltratada y es como sila Abuela
hubiese sido la maltratada, quemada, abandona-
da. El nieto desprecia el amor de la abuela, lo
abandona a su suerte en manos ajenas.

Cuando la abuela encuentra la prenda, compren-
de que el dolor era pasajero, que adn es repara-
ble. Es por eso que la recoge y la lleva a la casa,
luego la guarda debajo de su cama en un intento
por devolverle el carifio que ha perdido y con
ello reparar el dolor de su propio corazon.

La historia de don Simdn nos permite entrar en
el mundo del amor conyugal. El alin conserva
la manta que su esposa le tejiera; a través de esa
prenda mantiene vivo el recuerdo de su mujer y

60

la mejor expresion de ello es la condicion del
objeto: esta raido, gastado, deshilachado. En otras
palabras, esta usado. El abuelo se coloca la manta
en las mananas frias, porque siente que atn en
ese estado, lo protege.

Pero a la vez, el objeto textil actualiza la ausen-
cia de la esposa, pues su deplorable estado no
lo seria posible si esa mujer viviera; es mas, si asi
fuera, el hombre tendria otras mantas.

Todos sabemos que la mujer mapuche debia saber
tejer para casarse. El conocimiento textil era
requisito basico para el matrimonio. Aquella
mujer que no demostraba habilidad era devuelta
a la familia. Una vez casada, la mujer debia con-
feccionarle una manta al marido y seguir hacien-
do tantas como quisiera €l o ella misma.

La tercera historia nos remite al plano magico.
Aqui la simbodlica amorosa trasciende el orden
humano, pues el objeto textil aparece realizan-
do un acto increible: se vuelve sobre si mismo,
y esconde el rostro del difunto, lo cobija a la
espera de que un familiar, el hijo-nieto, los en-
cuentre. Es la manta la que da a conocer al nino
la tragedia. Pero este acto de volverse sobre si
ocurre gracias a la carga amorosa que posee el
objeto textil, capaz de comprender el trinsito
del alma del muerto y de acompanarla en dicho
viaje.

Es por eso que el difunto es velado y enterrado
con su manta, pues ella lo cobijé aiin en la muerte.
La lectura serd entonces que, aquella prenda car-
gada de amor, lo seguird acompanando en el
viaje hacia el “oeste”.

Las tres mantas que aparecen en estos relatos,
corresponden a las llamadas “mantas de dia-
rio” o kachu maku#n que son aquellas que sirven
para el trabajo de todos los dias, para la vida
cotidiana. Esto resulta interesante, ya que a sim-
ple vista una manta de diario es una prenda
tosca, de lana cruda, sin tefiir, en general sin
disefios; a lo mas puede tener listas de otro co-
lor. Entonces, si estas prendas estan hechas con
una carga de amor como la que hemos aprecia-
do a través de nuestras historias, pensamos que
aquellas mantas que si presentan decoracion y
un mayor colorido poseen una carga alin mayor.



CONCLUSIONES Y PROPUESTAS

Nuestra exposicion ha pretendido abordar el
mundo textil mapuche desde la interpretacion
de un conjunto de datos etnogrificos. Siguiendo
a Geertz (op.cit.), debemos decir que lo que
hemos realizado son interpretaciones de segun-
do orden o quizds de tercer o cuarto orden.

El trabajo interpretativo puede resultar en oca-
siones demasiado irreal, sobre tedo cuando
manejamos informacion dura en relacion a los
objetos textiles, como por ejemplo, calidad de
fibras, estructuras, técnicas de decoracion, de
tefiido, entre otros. Perc debemos decir que la
maravillosa capacidad que el ser humano tiene
de otorgar vida a las cosas a través de sus pro-
pias emociones ¢ imaginacion es infinita.

Sin embargo, el contexto cultural de cada grupo
entrega cierta estructuraciéon a dichas capacida-
des, podriamos decir que las guia.

Con la idea de reconocer ese contexto cultural,
proponemos generar una “conservacién discur-
siva” de los textiles etnogrificos. Tenemos la
posibilidad de rescatar el sentido y el valor de
los textiles al interior de la cultura, a través de
los discursos que los individuos van construyen-
do en relacidn a ellos. Las prendas van cobrando
vida en cada relato en que estin presentes; en
ellos las encontramos desempenando roles con
respecto a otras prendas y con respecto a las
personas: la caracteristica de espacialidad de los
objetos textiles, les permite desempenarse como
soporte comunicativo entre los individuos, quie-
nes pueden “leer” los mensajes culturales pre-
sentes en el tejido. En el caso de las mantas,
encontramos un discurso de género que las define
como objetos mediadores entre el mundo feme-
nino y el masculino. La simbélica amorosa pre-
sente en estos objetos seria una forma del
discurso de género al que aludimos. Asi, al co-
nocer los aspectos discursivos presentes en la
existencia de cada textil, estamos conociendo su
lugar en la cultura.

Entendemos que la imagen de un hombre mapu-
che en cualquier pueblo o ciudad del sur, usan-
do una manta comin, no es atractiva para la
mayoria de las personas, pero nos hemos dado
cuenta que lo que rodea aquella imagen es un
mundo simbdlico y estético impresionante.
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En esta ocasion, hemos utilizado el concepto de
amor, entendido como la entrega gratuita de una
parte de mi propio ser al otro que resulta ser
parte de mi vida, Esto nos ha permitido conocer
una parte de la discursividad presente en el
mundo textil, pero sabemos que hay otros luga-
res por los cuales transitar esa discursividad y
nos gustaria recorrerlos.

EPILOGO

Afios atrds, le comentaba estas historias a una
profesora de la facultad y ella me relatd lo si-
guiente: “Una joven mapuche que trabaja acd en
Santiago, me cont6 que hace poco se le murié su
abuelo. Durante el velorio, los hijos del difunto
discutian si enterrar al padre con su manta o
guardar ésta de recuerdo. Se decidid lo dltimo y
el padre de la muchacha se quedé con la manta,
Luego que enterraron al anciano, el hombre sofié
con su padre que le preguntaba muy afligido y
tiritando: jpor qué me has dejado sin mi manta
hijo?”
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INTRODUCCION

Bienes culturales es la expresién general utiliza-
da para abarcar toda clase de objetos materiales
creados por el hombre y asociados con su tradi-
cion cultural. Son considerados como la mani-
festaciobn material v expresiéon de la esencia del
ser humano, que es su capacidad de abstraccion
para llegar al concepto, inherente a toda manu-
factura.

En todas las culturas, ciertos objetos son porta-
dores de un valor significativo, que trasciende al
de sus materiales y al trabajo requerido para su
elaboracién. Esta asignacion de valores cultura-
les a objetos materiales es la base de la conserva-
cién, disciplina dedicada a la tarea de resguardar
estos objetos de los deterioros ambientales y
humanos, para lo cual tenemos normas, siste-
mas y planteamientos, los cuales intercambia-
mos y discutimos cada afio con el fin de alcanzar
una excelencia en nuestro desempeno.

Hemos querido, en esta publicacién, enfocar
nuestro trabajo a un aspecto diferente de la con-
servacion textil, el registro de una artesania, me-
diante una investigacién bibliogrifica y en
terreno, la que fue presentada al concurso del
Fondo de Desarrollo de las Artes 1995 (FONDART),
con el nombre: “Chamantos de Doiiihue: resta-
blecer una artesania para ser proyectada al siglo
XXI". El proyecto fue seleccionado ese afo y
recibid el aporte financiero para su desarrollo.
El fundamento principal del proyecto era que
siendo estos chamantos una artesania inherente
a nuestra identidad, no existia una investigacion
acerca de ellos.



Las artesanias llevan un sello de identidad, de
pertenencia, que nos identifica, hablan siempre
del entorno en el cual se realizan, comunican la
vida de las personas, sus quereres, sus tristezas
y sus necesidades. Desde sus inicios los textiles
han cubierto necesidades utilitarias, religiosas y
ornamentales, dentro de las cuales se ubica el
chamanto, que al pertenecer a nuestra artesania
tradicional, tiene influencias indigenas e hispanas.

Dificil es determinar con exactitud su origen. Al
ser un testimonio andnimo de la vida de una
nacidn, es porlo tanto variable, dindmico y vivo,
pero asentado en raices permanentes. Es coinci-
dente que sea producto de la zona Central de
Chile, si aceptamos sus vinculaciones con las
camisas prehispdnicas inca, los ponchos mapu-
ches y la textileria espaiola.

EVOLUCION DE LA PRENDA

Sorprendente ha sido para nosotras, el segui-
miento de la trayectoria de este textil ornamen-
tal. Condicionadas por la antigliedad atribuida
al chamanto y por la iconografia caracteristica
de las prendas mas antiguas, retrocedimos hasta
la llegada de los jesuitas a Chile, en 1593, com-
probando que si bien, tienen el mérito de haber
reactivado la industria textil en Chile, se dedica-
ron a la manufactura de telas para uso domésti-
co ytextiles como complemento de la imagineria
religiosa. Entre ellos se destacé el aporte de los
hermanos “coadjutores brosladores”, venidos con
el Padre Haymbhausen, en el afio 1748 (Hanisch
1973, 1974).

Importante es el registro, tanto bibliografico
como fotogrifico, de los cronistas y viajeros ]J.
M. Guillis (1855), Gabriel Lafond de Lurcy (1822),
John Miers (1826), Peter Schmidtmeyer (1822),
Edmond Smith (1855) y W. B. Stevenson (1829),
quienes hacen referencia escrita e ilustrada de
una prenda usada a mediados del siglo XIX,
descrita como un poncho listado, de colores
fuertes y adornado con flores, usado por hom-
bres relacionados con la tierra, como comple-
mento de su vestimenta. Con esta informacion
comprobamos la existencia de un posible ante-
cedente del objeto de esta investigacion. Debi-
do a la disminucion de viajeros en la segunda
mitad del siglo XIX, la informacion referente a la
vestimenta tradicional, es escasa, no encontran-
dose referencias escritas o ilustradas que permi-
tan determinar con exactitud el paso del poncho

ornamental al denominado “chamanto”, Se veri-
fica ademis en esta época una fuerte inmigra-
cion inglesa, la que se refleja en las costumbres
de nuestra sociedad. La vestimenta pierde colo-
rido, los medios de transporte se mecanizan me-
diante la llegada del ferrocarril, disminuye el
uso del caballo y las entretenciones mis desta-
cadas son las carreras de caballos a la usanza
inglesa.

Este registro se complementd con la revision y
fotografia de las siguientes colecciones de
revistas:

— Boletin de la Sociedad Nacional de Agricultu-
ra, 1869 - 1900 (publicada de 1869 a 1933).
- Luz y Sombra, 1901 - 1902 (publicada de 1901

a 1902).
- Sucesos, 1902 - 1932 (publicada de 1902 a 1932).
Zig Zag, 1905 - 1935 (publicada de 1905 a 1964).
- El Campesino, 1934 - 1980 (publicada de 1934
al presente),
Criadores de Caballares, 1949 - 1988 (publica-
da de 1949 a 1990).
— Rodeo, 1989 - 1995 (publicada de 1989 al pre-
sente).

1

Seria posible sustentar que el poncho listado es
el antecesor de la actual “manta corralera”. El
poncho, por una razon practica, disminuye pro-
gresivamente su tamafo, adquiriendo un disefio
estructurado s6lo en campos vy listas. El primer
registro fotogrifico de una prenda diferente
aparece en 1903, en el que las listas tienen “la-

Figura 1. Primer registro fotogrifico del chamanto. Administrador
de la Hacienda de Aculeo, 1903. (Wright 1903).




bor”, su huincha es listada y la postura de la
boca es vertical. Su antecedente seria el poncho
ornamentado con flores (Fig. 1).

En esta investigacion se comprobd que el uso
del chamanto ha sido de lenta propagacion, ya
que en fotografias tan determinantes como las
que corresponden a la celebracion del Centena-
rio de la Independencia, no figura ningin huaso,
siendo la vestimenta netamente inglesa. Esto ha
quedado registrado en fotografias de “carreras a
la chilena” (Revista Sucesos 1904), de celebra-
cion de Fiestas Patrias en Playa Ancha, Valparaiso,
en las fotografias de rodeos, en las que el jurado
esta vestide también a la inglesa (Revista Suce-
sos 1911), y en un rodeo en Rancagua (Revista
Sucesos 1913).

En el ano 1911, conjuntamente con las Gltimas
corridas de toros, se instala en Rancagua, frente
a la Estacidon de Ferrocarriles, la tienda “La
Dofnihuana” fundada por don Francisco Martinez
de Pablo, de nacionalidad espanola, casado con
dona Ana Rosa Acevedo Espinoza, originaria de
Donihue. Dona Rosa, a través de su contacto
con mujeres tejedoras de su lugar de origen,
inicia la primera etapa de comercializacién del
denominado chamanto. Su esposo recorria dife-
rentes ciudades del pais, ofreciendo aperos, tan-
to de su fabricacidn, como de artesanos que le
vendian sus productos, contribuyendo al inicio
de la masificacion de esta prenda. Se ha logrado
rescatar la fotografia que sirvié durante largo
tiempo como publicidad de la tienda, en la cual
figura su duefo luciendo un chamanto largo,
con escasa labor y con la boca en postura ver-
tical, al igual que los ponchos.

Con el correr del tiempo, se empieza a recargar
de “labores” (dibujos), apareciendo incluso cha-
mantos con “labor” en el campo (una seccién de
la manta), recreando la iconografia de la tapice-
ria europea. Su tamafio permanece estable, su
colorido es de tonalidades suaves, siendo su
estructura mas compleja debido a la gran densi-
dad de “labores” y a la finura del hilado utilizado.

Alrededor del afio 1930, cambia su estructura.
Desaparece la “labor” del campo y se simplifi-
can los disefnos. Los colores se hacen mas inten-
sos, llegando a mezclarse rosados, verdes,
amarillos v burdeos en un mismo chamanto.

Un violento cambio se produce al acercarse 1935,
reaparece la “labor” del campo, se acorta dra-

maticamente, adquiriendo una forma semejan-
te a un barril, denominindose embarrilado.
Su colorido sigue siendo intenso y debido al
cambio de materia prima, adquiere el brillo
caracteristico de algodén mercerizado. En for-
ma paralela surge una nueva iconografia, ba-
sada en el entorno doméstico de las tejedoras.
El usuaric determina una nueva postura para
la boca, ya que de vertical gira a la posicion
horizontal, independizandose el chamanto
como prenda,

Junto a estos cambios profundos en el chamanto,
surge el segundo impulso comercial que le da
dona Maria Romero Romero, originaria de
Donihue, hija de tejedora y tejedora a su vez,
pero solo de tejido llano. Dofia Maria reactivd el
tejido, agrup6 a las tejedoras, a quienes pagaba
por su trabajo; les llevaba urdidos preparados y
muestras de labores, pues ella decidia la materia
prima, el color, el disefio y tamano de los cha-
mantos. Asistia a gran cantidad de rodeos
promocionandolo y fue quién le dio el impulso
final al uso del algoddn mercerizado como ma-
teria prima, siguiendo la iniciativa de su madre,
dofia Amalia Romero. Los principales divulga-
dores de este chamanto corto fueron conjuntos
musicales folcléricos como “Los Cuatro Huasos”
y “Los Huasos Quincheros”. Esta nueva tenden-
cia induce a los propietarios de chamantos teji-
dos con anterioridad, a acortarlo, llegindose al
extremo de eliminar los dos campos externos.

Durante una década coexisten chamantos emba-
rrilados y recortados, empezando en 1950 a
tejerse cortos, pero ya sin forma de barril y man-
teniendo su iconografia.

A mediados de la década del 60, empieza a au-
mentar su tamano, su iconografia doméstica no
sufre cambios y recupera su dimensién original
de 0,90 por 1,40 m, en los afios 70. Sin embargo,
en las fotografias de la época, alin pueden verse
huasos con chamantos embarrilados o cortados,
junto a los largos. La caracteristica distintiva
de estos afios es el colorido: campos beige,
“listaduras” negras y rojas, “acompanados” ver-
des o amarillo.

Permaneciendo los chamantos durante los afios
'80 sin mayores variaciones, con iconografia
doméstica, coloridos saturados y brillantes, lle-
ga a la década actual, en la cual resurgen icono-
grafias que nos regresan a sus inicios, aunque
las tejedoras han simplificado las “labores”.



Los cambios detectados en las diferentes etapas de su
evolucién, no podrian ser atribuidos a otra razén
distinta que el dictamen de sus propios usuarios.

INSTRUMENTOS TEXTILES

El telar utilizado en Doifihue es similar al indi-
gena vertical de cuatro palos, que puede obser-
varse en la zona Centro y Sur de Chile,
diferenciandose fundamentalmente por el he-
cho de ser totalmente vertical y estacado, ini-
cialmente en el suelo y luego en una tarima de
madera. Las piezas verticales tienen el nombre
de bastidor y las horizontales quilvos. Estas ul-
timas son moviles, al igual que en todo telar de
cuatro palos vy se ajustan mediante cufias de
madera al bastidor. Se utilizan tres tonones
(Fig.4), un tondn largo y dos grupos de tonones
chicos, ademas de dos quilvillos.

El urdido se realiza entre dos personas, cada una
maneja un color y en vez de ser en ocho, como
tradicionalmente se hace, es sin fin (Fig.2). Este
concepto de urdido se ha registrado en Chile,
s6lo en Doiiihue. Para pasar la trama por la ca-
lada, se utiliza simplemente una varilla corta o
un trozo de cafa delgada, denominado husillo.
La chamantera usa una paleta de corazén de
espino para apretar las pasadas de trama, la que
adquiere su brillo caracteristico al ser heredada
por las sucesivas generaciones de tejedoras de
una familia.

MATERIA PRIMA

En la época en que surge esta nueva prenda, a
comienzos del presente siglo, las tejedoras hila-
ban su propia lana, la retorcian, y la tefiian con
tinturas vegetales, extractadas de plantas de los
alrededores de sus casas en Doiiihue. A esta
época corresponden los chamantos con gamas
de color beige y rosados suaves.

Alrededor de 1920, este tejido popular se trans-
forma en artesania, cuando comienza la primera
etapa de marcada comercializacion del chamanto.
La firma alemana Slaudt y Cia. importaba las
primeras marcas de lana de titulo muy fino
(13.000 m por kg); posteriormente, se importd
lana andaluza, de titulo 6.000. En Chile, Maino
Orlandino, fundador de la fibrica de lanas “El
Progreso”, fabricd lana tipo alemana de titulos
8.000, 10.000 vy 12.000. Estas eran de uno, dos y
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tres cabos. Los hilados de dos cabos se usaron
en chamantos y los de tres, en mantas. Era ne-
cesario retorcer esta lana antes de tejerla, traba-
jo que era hecho por las mujeres de mas edad,
que ya no tejian. Durante esta época, la tienda
“La Dofiihuana” no siempre entregaba la lana
tefiida, por lo que usualmente era tedida con
tinturas vegetales por las mismas chamanteras,
quienes mandaban a sus hijas al cerro a recolec-
tar hierbas, como la calchacura y el quilo, la
cascara verde de la nuez o la cdscara del nogal.

En 1935 aproximadamente, por iniciativa de dofia
Amalia Romero y de la tienda “La Dofihuana”,
comienza a utilizarse el algodon mercerizado,
tefiido en fibrica y manufacturado por Hilos Cade-
na. Podrian aventurarse dos razones para este
cambio, ambas sugeridas por las propias tejedo-
ras. Una de ellas es la crisis econdmica de los afios
30, que habria provocado una escasez de lana im-
portada; la otra, es la dificultad del tejido en lana,
por la pelusa que se suelta al tejer, siendo el tejido
en algodén mis rapido y mas liviano.

El hilo utilizado en los afos 40, es conocido
como “filiseda”; segln las tejedoras, porque te-
nia un porcentaje de seda natural en su compo-
sicién, pero se trataba de un hilo con un bafio
quimico especial lo que le daba un brillo mis
intenso que el mercerizado comin.

Con la aparicién de los chamantos de hilo, des-
aparecen gradualmente los tejidos en lana. Des-
de los afios 40 al presente, se ha seguido
utilizando el algodén mercerizado, de titulo
1.200, fabricado por Hilos Cadena. El nombre
comercial del hilado es “Hilo Chamantero” y es
elaborado sélo para las tejedoras de Dofihue.
En otros lugares donde se tejen chamantos, por
inmigracion de tejedoras originarias de Dofiihue,
se utiliza hilo “Carmencita”, también de Hilos
Cadena, pero de inferior calidad. En contadas
ocasiones, a peticion de los usuarios, algunas
tejedoras hacen chamantos en lana, cuya princi-
pal dificultad es encontrar lana 100 % natural, de
fabricacién industrial y con un titulo de hilado
adecuado, la que luego debe ser retorcida en
huso para disminuir su grosor.

ESTRUCTURA TEXTIL

El chamanto de Doiihue es tejido en técnica
doble faz, con faz de urdimbre. Esta estructura
estd compuesta de dos urdimbres complementa-
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Urdido sin fin. las cuatro capas de hilos.

rias, lo que significa que ambas urdimbres for-
man parte de la estructura del tejido, mas una
trama. La caracteristica distintiva de esta técnica
de tejido, es el hecho de que se produce un
efecto negativo-positivo entre ambas caras del
tejido (Fig.5).

Ambas faces se diferencian en los bordes de la
“labor”, como llaman las tejedoras a la iconogra-
fia: el derecho presenta labores de bordes puli-
dos y el revés, bordes irregulares.

Los hilos se distribuyen en cuatro capas (Fig.3),
las dos capas internas se entrelazan 2/2 y las
capas externas 3/1. Durante el tejido los hilos
son manipulados mediante tres tonones y la cruz
(Fig.4), los dos tonones chicos forman el cruce
interno 2/2y el tondén grande, el entrelazamiento
1/3. La cruz se utiliza para dibujar.

A la complejidad de esta técnica se agrega el
hecho de que para realizar la “labor”, la tejedora
debe utilizar hilos de distintas capas, dependien-
do de si el dibujo se va abriendo o cerrando. Las
chamanteras le dan los nombres de “largos”™ v
“cortos”: los largos corresponden a los hilos de
la capa exterior y los cortos a la capa interna. Si
la “labor” se va cerrando, la tejedora deja un
corto en el borde del dibujo y un largo en el
borde del fondo adyacente. §i la “labor” se va
abriendo, se deja un largo en el borde de ellay
un corto en el fondo. No pueden quedar dos
largos o dos cortos juntos. El desconocimiento
de esta técnica es la causa de que el tejido quede
por ambas caras con dibujos de bordes irregula-
res, Si bien todas las tejedoras dicen utilizar los
largos y los cortos, al observar con detencidn un

tejido, se reconoce si la tejedora realmente sabe
o no aplicar la técnica.

El hecho de que resulte ficil encontrar los largos
y los cortos, depende del sentido en que se haya
colocado el primer hilo del urdido, ya que éste
da la pauta para el tejido. i la tejedora empieza
el urdido en sentido contrario, resulta dificil
realizar la “labor”.

Otre punto importante en la elaboracion del
tejido, es la densidad de hilos de la urdimbre,
alrededor de 50 hilos por centimetro, para el hila-
do utilizado actualmente. No todas las tejedoras
tienen una nocién clara de la densidad de hilos
que se precisa. Algunas se guian por muestras
antiguas, tejidas con hilados distintos, por lo que
el tejido queda con una densidad poco apropiada.

Sin tener la costumbre de crear su propia icono-
grafia, la habilidad que realmente distingue a la
artesana de la simple tejedora, es la capacidad de
llevar un dibujo al tejido directamente, sin una
muestra tejida de por medio, en la que pueda contar
hilos y pasadas. La verdadera artesana tiene la
capacidad de traspasar al tejido dibujos que ve en
telas o en fotos de chamantos antiguos, asi como
de variar el tamafo de la “labor” segin sus nece-
sidades. A todo esto se suma la sensibilidad para
combinar colores, “matizar” como dicen ellas, a dife-
rencia de s6lo una buena tejedora que necesita mues-
tras de otras artesanas para lograr su objetivo,

Lamentablemente, no son mas de 10 artesanas,
de un total de 45, las que conoccen y manejan el
“secreto” completo de esta compleja técnica de
tejido. Hay tejedoras que sélo tejen huinchas,
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Figura 7. Composicién de superficie del chamanto.

otras sélo tejen llano o solamente la parte cen-
tral del chamanto o manta. También las hay
quienes no saben urdir o necesitan muestras. Sin
embargo, esta realidad no parece ser muy distin-
ta a lo sucedido en épocas pasadas, pues las
tejedoras de mas edad aseguran que el niimero
total es similar al que habia en su juventud.

Actualmente se teje una pieza de 0.65 m de an-
cho por 1.20 m, por lo que se corta en dos y se
cose. Antiguamente se tejia al ancho, es decir,
una pieza de 1.30 m de ancho por 0.70 m de
largo, por lo que el chamanto no llevaba costu-
ra. Para impedir que se abriera la boca, a dos
centimetros de su abertura, se hacia una pasada
de torzal doble, al que llamaban “trencilla”.

Alrededor de 1930, se empez0 a tejer el chamanto
con otra técnica. Se urdia el campo en tejido liso
o llano y las listaduras en doble faz. Aparente-
mente, segln lo expresado por una artesana, se
hizo asi para facilitar el aprendizaje. Curiosa ex-
plicacion, si se piensa en la complicacién de dar
distintos largos al urdido del campo y al de los
listados. Al tejer, las dos zonas avanzan distinto,
por lo que hay que colocar mis pasadas de tra-
ma en la zona labrada. A esta técnica se le llamo
“crecidura” y se dejo de hacer cuando se volviod
a colocar “labor” en el campo, alrededor de 1940
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(Fig. 6). Los chamantos con “crecidura” se tejie-
ron Gnicamente en lana.

COMPOSICION DE SUPERFICIE

El chamanto tiene una composicion de superficie
caracteristica y distintiva de otros ponchos o man-
tas. Esta compuesto por cuatro zonas horizontales
llamadas campos, las que habitualmente no lle-
van dibujos o “labor”; tres zonas de labor, entre
los cuatro campos, las que se subdividen en
listaduras y acompaifiados. La zona de la listadura
del centro incluye la boca. Los cuatro campos y las
tres listaduras son rodeados por la huincha, que
siempre es con “labor” y se teje aparte (Fig.7).
Visualmente, esta composicion de superficie es
igual a la del sobremaku#i mapuche, pero la estruc-
tura interna de ambos textiles es distinta.

El color es diferente en ambas caras del textil, una
de las caras es oscura, la que es usada habitual-
mente en el dia y la otra que es clara, en la noche.

Tradicionalmente, los campos no llevan “labor”,
pero cuando la llevan se le llama campo de
labor, siendo pequefia y discontinua . Asimis-
mo, las listaduras pueden ser guias de “labores”
continuas o discontinuas, y normalmente inclu-



ven el acompaifiado, llamado asi “porque acom-
pana a la labor”. La huincha tiene la misma es-
tructura de “labor” y “acompafado” de la
listadura, pero el dibujo es normalmente discon-
tinuo, pues “la huincha no puede llevar guia”.
En ocasiones, las chamanteras no respetaban la
estructura de cuatro campos y tres listaduras.
Por esta razon, en el ano 1968, la Federacion
Chilena de Rodeo, dictd un reglamento a fin de
evitar que se desvirtuara la tradicion.

En les chamantos tejidos en la década del 20, el
campo es de “labor” y la iconografia de las lis-
taduras es muy similar a la de las telas de tapi-
ceria europea del siglo XVIIL. Debido a que el
siglo XIX se caracterizé por el resurgimiento de
estilos pasados como el neoclasico, el neogdtico
y el neorrococd , es posible que estos motivos
“dieciochescos” sean producto de ese “revival”
de fines del siglo pasado. Las labores de las
listaduras son muy intrincadas y al compararlas
con los tejidos actuales, queda en evidencia que
implicaban un tiempo mucho mas largo de elabo-
racion del que se emplea hoy en dia (Fig. 8).

Por un periodo aproximado de 10 afios, se tejen
los chamantos con “crecidura”, luego, segin lo
explican las chamanteras, el huaso vuelve a pedir
“labor” en el campo, por lo que se empieza a
tejer todo en doble faz.

Alrededor de 1938, aparece una iconografia dis-
tinta, la que tiene su origen en el entorno do-
méstico de las propias tejedoras. Nos referimos

Figura 8. Listadura de chamanto de lana alemana 1919-1925 aprox.
Coleccion privada.

a las guias de parra, fucsias, copihues, guia de
pajaritos, patitas de diuca, entre otros. Al adop-
tar estos motivos, se simplificaron las labores,
resultando los chamantos mas sencillos.

La iconografia doméstica es utilizada hasta la
actualidad, sin embargo, en los altimos cinco
anos se ha detectado un interés en los huasos
por la iconografia rescatada de piezas antiguas.
Las chamanteras afirman que los clientes llegan
con muestras o fotos de chamantos antiguos y
piden que copien las labores, pero ellas recono-
cen no estar dispuestas a tejer labores tan intrin-
cadas, por lo que habitualmente las simplifican,
Otra razon para no reproducir fielmente las la-
bores, es el hecho de que parte importante de su
tradicion, es no hacer chamantos iguales. Cada
tejedora aspira a elaborar uno exclusivo y cada
huaso corresponde esta aspiracion con el desec
de lucir una prenda Gnica.

En la zona de la boca, se han producido varia-
ciones en su demarcacion, distinguiéndose tres
tipos diferentes:

1. Boca marcada: la listadura incluye palotes,
en sentido transversal a la abertura (Fig.9). A
veces, estos palotes son acompafnados de pun-
tos. Se tejid hasta la década de los 30 v hoy es
actualizada a peticién de los usuarios.

2. Boca acordedn: consiste en una huincha de
tejido liso (Fig. 9), que se aplica sobre todo el
contorno de la boca, formando pliegues en sus
extremos. Su uso en los chamantos fue efimero
y ocasional, correspondiendo al fin de la etapa
de los chamantos con crecidura y principios del
denominado embarrilado.

3. Boca simple: [a listadura correspondiente a

Figura 9. Boca acordedn y boca marcada.




la boca tiene la misma labor de las otras lista-
duras, pero generalmente es cortada, siguiendo
la misma regla de la huincha.

CONCLUSION

Doiiihue, situado en la Sexta Regidn, a 22 km de
Rancagua -su capital regional-, ha tenido un
destino diferente a los muchos centros textiles
existentes en la zona Central, que por su lejania
o por no producir objetos de la importancia del
chamanto en nuestra cultura, permanecen olvi-
dados o simplemente han desaparecido. Las te-
jedoras de Dofihue tuvieron el mérito de lograr
reunir en esta prenda toda una tradicion histo-
rica, la que en forma instintiva se reflejé en la
elaboraciéon del chamanto, que mediante su len-
guaje tacito logré que el hombre de la tierra, el
huaso, lo adoptara como su emblema mas pre-
ciado y representativo.

Serfa importante que estas artesanas permane-
cieran ajenas a influencias comerciales que
distorsionen este didlogo oculto entre producto-
ra y usuario, que es la esencia para que Dofihue
continGe produciendo chamantos, por lo tanto
con su tradicidn.

Hemos logrado con esta investigacion, recopilar
antecedentes de la historia de un textil, pero la
recompensa mas importante ha sido, mediante
las conversaciones en terreno con cada una de
las tejedoras, encender en ellas el verdadero
sentido de su oficio, no s6lo por una artesania
que incrementa su presupuesto, sino como por-
tadoras, a través de sus manos, de raices que
trascienden su tiempo.

NOTA

! El aspecto técnico de esta investigacion fue financiado por
el Fondo para el Desarrrollo de las Artes (FONDART), 1995.
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INTRODUCCION

La trayectoria del hombre como creador técnico
es indisociable de todos los aspectos de su de-
sarrollo cultural. Este recorrido nos muestra la
increible cantidad de energia e inteligencia
empleadas para desarrollar complejas tecnolo-
gias textiles, hecho especialmente notorio en las
culturas precolombinas andinas.

La investigacion’ que hemos realizado sobre la
coleccion de textiles pertenecientes al Museo
Chileno de Arte Precolombino abarca desde tex-
tiles tempranos hasta del Periodo Intermedio
Tardio v la bibliografia referente al Arte Preco-
lombino Andino en colecciones textiles de otros
museos, nos revelan que estos textiles son tes-
timonio de un alto grado de evolucidn tecnolo-
gica, dada su complejidad estructural y la
sofisticacion de sus técnicas decorativas y termi-
naciones.

La riqueza y exhuberancia de las estructuras,
aplicaciones y terminaciones son determinantes
en la percepcidn de los textiles y testimonian su
capacidad para comunicar proyectos de fertili-
dad y de fidelidad a la vida. Esta virtuosidad
técnica y expresiva no es posible de compren-
der sin investigar el largo proceso que debieron
seguir las tradiciones textiles a través de siglos
de experimentacion. Estas tecnologias estdn en
correspondencia con los proyectos de vida de
cada cultura,

Los origenes de las tecnologias textiles aparecen
ya en ciertas estructuras bdsicas existentes en el
Preceramico como: anudado, anillado, trenzado



y torzal, que generan maltiples variaciones téc-
nicas. Es importante realizar el seguimiento de
una estructura, bisqueda de sus origenes y su
evolucidon que logra, a veces, cambios mutantes,
intentando comprender como de soporte icdnico
pasa a cumplir las funciones de ornamento o de
terminacién (Bird 1963).

Esto nos motiva a presentar la estructura de tor-
zal o apareado y sus variaciones técnicas. El
torzal, primera estructura de dos sistemas de
elementos organizados ortogonalmente, es ob-
servable en esteras como cobertores de pisos y
muros, o cubriendo fardos (Guitarrero, 8000 a.C,
Chinchorro, 6000 a.C., La Paloma, 5000 a.C. y los
textiles de Huaca Prieta, 3100 a.C.).

El torzal, considerado como una de las técnicas
de cesteria, se manufactura al enlazar dos ele-
mentos horizontales méviles llamados tramas
alrededor de elementos verticales estaticos, 1la-
mados urdimbres. En el proceso de manufactura
del torzal, las tramas son activas mientras las
urdimbres son pasivas (Adovasio 1977).

La incorporacion de elementos confeccionados
con fibras mis cortas, flexibles y suaves origina
las técnicas de hilatura. Estos hilados hacen
necesario el uso de un marco o telar para fijar
y tensar los elementos verticales o urdimbres.
Asi el concepto de ortogonalidad aportado por
la estructura torzal y realizado con hilados orde-
nados y fijos a un marco va a posibilitar la mul-
tiplicidad de estructuras y técnicas del tejido a
telar (Doyon-Bernard 1990).

El modo de estructurar el tejido permite distintas
formas de manufactura al alternar el papel acti-
vo o pasivo de los sets de elementos, urdimbre
~vertical- y trama -horizontal- diversificando
las combinatorias posibles. Asi podemos definir
un torzal por trama (Fig. 1), o un torzal por
urdimbre (Fig. 2).

Esta posibilidad determinarid luego tres lineas
constructivas:

1. Estructuras de elementos pareados activos en
la trama.
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Figura 2.

2. Estructuras de elementos pareados activos en
la urdimbre.

3. Estructuras de elementos pareados activos en
la urdimbre y trama.

Intentaremos comunicar a través de un segui-
miento grifico estas lineas constructivas y algu-
nas de sus variantes.



1. Estructuras de elementos
pareados activos en la tframa

Las esteras mas antiguas realizadas en elementos ve-
getales mas bien planos como el junco, tenian sus
elementos verticales gruesos y los elementos pares
de la trama que la envuelven, mis delgados (Fig.3).

En el traspaso de la experiencia adquirida en la
confeccion de las esteras a fibras mas flexibles
y el simultdneo uso de un marco rigido a modo
de telar, se logra el torzal tejido con una urdim-
bre y dos tramas y dos urdimbres y dos tramas,
siendo esta Gltima la opcidén més utilizada en los
textiles tempranos (Bird et al. 1985).

La combinatoria bisica de una urdimbre y dos
tramas pareadas tendra maltiples variantes, deter-
minadas por los cambios de densidad (Fig. 4), de
direccionalidad (Fig. 5), de color (Fig.0) y doble
torsion de las tramas pares (Fig. 7).

Figura 5. Figura 7.
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La modificacion del recorrido de las tramas pa-
res, cambiando de pasada, origina alteraciones
de la estructura y el color, formando figuras en
el sentido de la trama (Fig.8).

En la estructura construida con urdimbres pares
también es posible tener variantes determinadas
por el alineamiento (Fig. 9) o alternancia de los
pares de urdimbres seleccionadas en cada pasa-
da (Fig. 10).

La menor o mayor densidad en la estructura de
pares de urdimbres alternadas dara lugar a cala-
do (Fig. 10) o un textil denso de lectura similar
a una sarga (Fig. 11).
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Figura 9. Figura 10.
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2. Estructuras de elementos
pareados activos en la
urdimbre

Cuando los elementos pareados en la urdimbre
tienen un papel activo, éstos deben tener liber-
tad de movimiento para envolver el elemento
del sistema opuesto. En este caso, la concepcién
de estas estructuras sOlo es posible cuando la
trama es rigida como sucede en el caso de la
manufactura de cierto tipo de esteras (Fig. 12).
Esto es observable también en algunas estructu-
ras de extremos de urdimbre libres como trenza-
dos. Sin embargo, cuando esta forma constructiva,
de urdimbres pares activas, es llevada al telar,
necesariamente sufre cambios v cada cruce se
opone al anterior para evitar la torsién de la
estructura e ir neutralizando un cruce con el
siguiente, La estructura a la que nos referimos es
la “gasa vuelta” (Fig. 13).

3. Estructuras de elementos
pareados activos en la
urdimbre y frama

Al incorporar el uso de urdimbres de distinto
color y la opcién de desvio de recorrido de las
mismas, se inicia el camino de posibilidades de
dibujo por urdimbre en la estructura, caso inver-
so al explicado en la figura 9. Su origen esta
vinculado a los desvios de elementos de urdim-
bre y sobreposicion de los mismos ejemplificados
en la figura 14.

Figura 14.
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Figura 12.




El control de estas desviaciones llevara a cons-

truir telas de dos caras, a su vez, esta experien- - < : - bl U
cia pudo ser uno de los origenes de las doble-telas rr r
(Figs. 15 y 16).

Otro caso posible, es la presencia de torsion

tanto en los pares de la urdimbre como en los J-L L
pares de la trama. Esto supone los extremos de "*r %"""""35""‘ 2 ?"‘"“""‘g "
ambos sistemas libres de modo que no es vincu- \ ( ‘ ( : ‘ ‘ l
lable al uso del telar (Fig. 17). % % AN 3
Torzal en estructuras de ' ' ' 4 '
recorrido diagonal :[-_J[._. ;éﬁf_‘é *%-é*.._ & -‘Sé*.._§* 3

nuestra clasificacion inicial, pero que sin embar-
go no podemos dejar de mencionar y relacionar,
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son las estructuras de sprang tejidas en torzal. Se
trata de un caso diferente, ya que los elementos
pertenecen a un mismo sistema de elementos de
urdimbres que luego se separan en dos juegos
de elementos que se entrelazan en diagonal. En-
contramos en estas estructuras: el torzal de pa-
res alineados contra pares activos (Fig.18)
(relacionar con Fig. 9), el torzal entretejido obli-
cuo (Fig. 19) (relacionar con Figs. 15y 17) y el
torzal entretejido oblicuo doble (Frame 1986).

TECNICAS DECORATIVAS

Las técnicas decorativas en la estructura de tor-
zal se pueden clasificar en estructurales y
supraestructurales. Se observan decoraciones
estructurales: por densidad en la Fig. 4, por cam-
bio de color en la Fig. 6, o por desviacion en las
figuras 8 -14 -15 y 16. Las tramas discontinuas en
torzal también permiten lograr definir imagenes
como en la tapiceria.

Algunas técnicas decorativas son el uso de tra-
mas discontinuas envolventes, como método para
modificar el color en algunos sectores de la ur-
dimbre v producir una figura (Fig. 20). Otros
casos son la incorporacion de mechas al mo-
mento de envolver las urdimbres (Fig. 21), o la
cadeneta a dos colores ornamentando el comien-
zo de la flecadura (Fig. 22).
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TERMINACIONES

Finalmente, otro uso de la técnica de torzal es
observado en algunas terminaciones, como es el
caso de algunos textiles Chavin que tienen una
Gnica cadeneta en las orillas de urdimbre (Fig.
23), que cumple una funcién estructural de re-
mate y ordenadora de hilos (Fig. 23), o el tejido
en torzal de los excedentes de urdimbre cambian-
do de funcion a tramas para este efecto (Fig. 24).
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Figura 23.

CONSIDERACIONES FINALES

1. Nuestro propoésito ha sido realizar una
primera recopilacién de las estructuras y técni-
cas decorativas que nacen de las posibilidades
del torzal. La organizacion del registro no sigue
necesariamente un orden cronologico, sino una
logica estructural.

2. El torzal, estructura profusamente usada
en el Periodo Inicial, ya que alrededor del 71,3
% de los textiles excavados por J.B. Bird en Huaca
Prieta (2800 a.C.) estaban realizados en esta
técnica, origina una verdadera revolucién tec-
nolégica, quedando relegado posteriormente a
funciones de ornamento y/o terminaciones en ¢l
Horizonte Temprano.

oF En la experimentacién realizada con la
estructura de torzal se registran gran parte de las
variantes basicas que posteriormente se desa-
rrollardn en otras estructuras a telar como son:
el dominio de la urdimbre o dominio de la tra-
ma, variaciones de densidad y consecuentemen-
te, el uso del calado y las tramas discontinuas.
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4. Con la organizacién de los elementos en

verticales y horizontales, sumados la hilatura, el
uso incipiente del telar y la tintoreria, se inicia
un explosivo desarrollo de la textileria andina,
calificado de “dramatico” por Baizerman (1985)
y Doyon-Bernard (1990). Este desarrollo va en-
riqueciendo las posibilidades de los textiles en
cuanto soportes icénicos.

5. El primer aprendizaje en estructura de
torzal para definir un icono por cambios estruc-
turales en pequenas superficies rectangulares,
permanece como un logro en el dominio de per-
cepcion visual, al que se le conjugan otras po-
sibilidades técnicas y expresivas.

6. El tratamiento de las imdgenes en torzal
da origen a iconos que se representan posterior-
mente en otros soportes, con las caracteristicas
de aserrado propias de la técnica (Bird 1963).
Rasgos técnicos del torzal pasan a ser rasgos
iconograficos en las representaciones tejidas a
telar.



NOTAS

' Torzal: twisted warp or wefi (D'Harcourt 1962), twining-
warp twining (Emery 1960): técnica de amarra (Ulloa
1985).

* Tnvestigacion realizada en ¢l marco de los Proyectos
Fondecyt N%. 910602 y 1940091.
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RESUMEN

Se presenta en este trabajo una breve descrip-
cion de textiles y elementos relacionados con
esa actividad, de la Coleccion Echeverria y Re-
yes del Museo Etnogrifico de la Universidad de
Buenos Aires. Esta coleccion incluye, entre otras
cosas, un interesante grupo de tocados repre-
sentativos de varias épocas y zonas del norte de
Chile. Ademas se destacan un unku azul, dos
adornos plumarios y una gran variedad de bol-
sas. Esta coleccion fue adquirida por compra en
1915 al Dr. Anibal Echeverria y Reyes durante la
gestion de Juan B. Ambrosetti, fundador y pri-
mer director del Museo Etnografico.

INTRODUCCION

En 1916 ingresa al Museo Etnogrifico “Juan B.
Ambrosetti” de la Facultad de Filosofia y Letras
de la Universidad de Buenos Aires, una colec-
cion arqueoldgica procedente del norte de Chi-
le. Esta incorporacion se produce por compra al
sefior Anibal Echeverria y Reyes, de Antofagas-
ta', documentada mediante correspondencia que
va de 1912 a 1915. Estas cartas actualmente se
encuentran en el archivo de la Institucion,

Para esta coleccion el catalogo del Museo regis-
tra el ingreso —como procedentes genéricamen-
te de San Pedro de Atacama- de 426 objetos,
entre textiles, calabazas, cesteria, madera, hue-
so, cuero, caracoles, ceramica, metal y piedra
sin especificar el lugar de hallazgo de cada una
de las piezas.



En este trabajo se dara a conocer exclusivamen-
te el material textil ~que representa aproxima-
damente el 25 % de la coleccidn- mediante una
breve descripcion de cada espécimen.

La heterogeneidad de las piezas y la presencia
de dos tejidos etnograficos sugieren que el co-
leccionista reunidé ejemplares de procedencias
diversas. La comparacion de algunos textiles de
esta coleccion con otros semejantes que han sido
ilustrados en publicaciones, nos ha permitido
sugerir cronologia y procedencia s6lo en algu-
nos casos.

DOCUMENTACION

La documentacidn contenida en el legajo de la
coleccién Echeverria y Reyes (Legajo N2 62)
consiste en un total de once cartas: una del Consul
argentino Sr. Bossi al Decano de Filosofia y Letras
de la Universidad de Buenos Aires; seis de
Echeverria y Reyes a Ambrosetti; dos de
Echeverria y Reyes al Consul argentino, Sr. Ca-
sal, y dos del Consul argentino, Sr. Casal a
Ambrosetti. El legajo no incluye ninguna de las
respuestas de este Gltimo (ref. Documentos de
Colecciones N2 III).

Los primeros contactos que reflejan las cartas
consisten en la noticia del obsequio que hace
Echeverria y Reyes al Museo Etnogrifico de dos
momias, en 1912. De la primera hay constancia
de que llegd a Buenos Aires ya que fue ilustrada
en la Memoria del Museo de 1912, y Echeverria
v Reyes comenta que ha visto la ilustracion
(Ambrosetti 1912: 30)%. En cambio, de la otra
sdlo se desprende que fue enviada via Montevi-
deo y que Echeverria y Reyes estd preocupado
por su posible extravio. No hay mais referencias
que permitan saber su destino final.

La primera mencién de la coleccidon que nos
ocupa, data de 1915. La carta del 2/12/1915 de
Echeverria y Reyes al Consul acompaiia la entre-
ga de los tres cajones con la coleccidon vendida
al Museo en “mil trescientos ochenta nacionales
arjentinos”, Declara la procedencia de las piezas
vendidas: “Esta coleccion arqueoldjica la he re-
cogido en la Quebrada de Chunchuri cerca de
Calama; los objetos menudos, en San Pedro de
Atacama, la alfareria, tejidos y piezas grandes,
en los jentilares hoi agotados de esos puntos”.
En la misma carta ofrece en venta, una segunda
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coleccién “...de los jentilares de Chunchuri, Chiu-
Chiu i ribera del Loa, es decir en los alrededores
de Calama”. En las siguientes cartas se sigue
hablando de esta oferta, se adjunta una lista de
su contenido y se fija un precio. Se aclara que
alguna de las piezas ya han sido ilustradas en
varias publicaciones. En la Giltima carta que figu-
ra en el legajo dirigida por Echeverria y Reyes a
Ambrosetti, se insiste en la oferta y se advierte
sobre la posibilidad de una ley prohibiendo la
exportacion de antigiiedades etnogrificas y ar-
queoldgicas.

Lamentablemente no hay en el legajo un listado
original de las piezas que integraban la colec-
cién al momento de la compra. La Gnica referen-
cia son las entradas correspondientes del
Catalogo del Museo, que van del N°22298 al N¢
22724,

Extractos de la
correspondencia

1. 12 de diciembre de 1912.

Carta del Sr. Horacio Bossi Caceres, Consul ar-
gentino (sen Antofagasta?) al Sr. Decano de la
Facultad de Filosofia y Letras de Bs. As. Anuncia
que ha remitido al Decano un cajoén con una
momia que ha recibido “del Doctor Anibal
Echeverria Reyes, con el especial encargo de
enviarla a esa Facultad, destinandola a su Mu-
seo Etnografico”. Transcribe luego una carta
dirigida por Echeverria y Reyes al Consulado en
la que habla de la momia: “...momia extraida en
el antiquisimo cementerio indigena que hay a
menos de dos leguas al Oriente de San Pedro de
Atacama. El cadaver se encontrd enterrado ver-
ticalmente, envuelto en paja solamente, con el
casquete que lleva en la cabeza y seis utensilios
en alrededor. Luego me daré el gusto de remitir-
le otro ejemplar que atn no recibi”.

2. 27 de febrero de 1912.

Carta de Anibal Echeverria y Reyes al Dr. Juan B.
Ambrosetti, fechada en Antofagasta. Hace refe-
rencia a que a fines del afio anterior entregd una
momia al Consul y espera que haya llegado a su
poder. El resto de la carta es para pedirle publi-
caciones.

3. 23 de agosto de 1912,
Carta de Anibal Echeverria y Reyes al Dr. Juan B.



Ambrosetti, fechada en Antofagasta. Hace refe-
rencia al viaje al Congreso de Londres que
Ambrosetti acababa de realizar. Luego cuenta:
“El Dr. Uhle, que servia el cargo de Director del
Museo de Lima, lo tenemos ahora de Jefe de la
Seccién Etnogrifica i Arqueoldjica de la Univer-
sidad, en Santiago, i ha venido por estas tierras
en esploracion, con tan buen resultado, que se
ha encontrado una verdadera mina en el lugar
denominado Chunchuri, cerca de Calama, de
donde ha estraido como 800 objetos de plata,
metal, madera etc, de esquisito gusto.” Vuelve a
pedirle publicaciones ya que s6lo ha recibido la
Memoria del Museo Etnogrifico “en la que figu-
ra la momia que me di el placer de enviarle,
Acabo de entregar otro espléndido ejemplar al
Sr. Vice-Cénsul, que lo hara llegar a sus manos”.

4. 21 de diciembre de 1912.

Carta de Anibal Echeverria vy Reyes a Juan B.
Ambrosetti, fechada en Antofagasta. Acusa reci-
bo de carta de Ambrosetti, del mes anterior. Se
refiere a otra momia que ha entregado para el
Museo Etnogrifico: “Vi al 8r. Consul i ha queda-
do de hacer llegar a su poder la momia que me
di el placer de obsequiar al Museo de su digno
carge. Insistiré en la remision”.

5. 19 de marzo de 1913,

Carta de Anibal Echeverria y Reyes a Juan B.
Ambrosetti, fechada en Antofagasta. Se lamenta
de la falta de respuesta de Ambrosetti a pesar de
las cartas y postales que le ha mandado. Hace
referencia al envio de una momia. Pareceria ser
la segunda, de la que se hablaba en las cartas del
23 de agosto y del 21 de diciembre de 1912.

“Con su Consul, Dr. Bossi, le envié una momia
de San Pedro de Atacama i tengo tres mis com-
prometidas para usted”.

6. 27 de junio de 1913.

Carta de Anibal Echeverria y Reyes a Juan B.
Ambrosetti, fechada en Antofagasta. Se refiere a
la “segunda momia” que ha sido enviada via
Montevideo y teme que se pierda. “...por una
casualidad, acabo de saber que, hace tiempo, el
Vice Consulado argentino envié la segunda
momia que he tenido el agrado de remitir a ese
Museo, i la remitid destinada a la oficina de los
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Transportes Unidos, en Montevideo, donde debe
estar. Sentiria que se pierda ese ejemplar por ser
muy bueno, seglin lo verd Ud. Ojala que lo re-
clame; es lastima que nada le hayan avisado a
ud, siendo que al entregarla, hace cerca de un
ano, di todas sus indicaciones.”

7 2 de diciembre de 1915.
Carta de Anibal Echeverria y Reyes al Sr. Consul
argentino en Antofagasta Sr. Casal, fechada en
Antofagasta. Esta carta acompana la entrega de
los cajones con la coleccion que habia vendido
al Museo el 20 de noviembre.

“...entrego a Ud tres cajones cerrados i retobados
que contienen todo lo que vendi el 20 del pasa-
do, al Museo de la Facultad de Filosofia i Letras
de Buenos Aires, en mil trescientos ochenta
nacionales arjentinos, por intermedio del Dr.
Ambrosetti, Esta coleccién arqueoldjica la he
recogido en la Quebrada de Chunchuri cerca de
Calama; los objetos menudos, en San Pedro de
Atacama la alfareria, tejidos y piezas grandes,
en los jentilares hoi agotados de esos puntos.
(...) el interés principal de estos materiales con-
siste en su comparacion con especie similares,
de Salta i de Jujui, para establecer el dominio
que en este Litoral tuvo la raza Calchaqui, acerca
de lo que tengo la mas intima conviccién”,

Luego hay un parrafo donde habla de una colec-
cion que aparentemente no es la que ya vendio
al Museo sino otra que quiere ofrecer en venta.
“Voi a formar una lista de muchos ejemplares
que poseo en madera, como idolos, jarros, va-
sos, campanillas, tabletas, cajitas y tubos para
colores, escarificadores, platos, espatulas, estu-
ches, husos, torteras, frenos de llamas, cucha-
ras, armazon de corazas etc. i la remitiré a ese
Museo, por digno conducto de Ud, por si le in-
teresase su adquisiciéon. Todo esto lo he sacado
de los jentilares de Chunchuri, Chiu-Chiu i ribe-
ra del Loa, es deciren los alrededores de Calama.”

8. 4 de diciembre de 1915.

Carta del Consul Casal al Dr. Juan B. Ambrosetti,
fechada en Antofagasta. Se la manda a Washing-
ton, donde estd Ambrosetti en ese momento y es
una nota a la que le adjunta copia de la carta de
Echeverria y Reyes a Casal del 2 de diciembre
que acompafaba la entrega de la coleccidn.



9. 9 de diciembre de 1915.

Carta de Echeverria y Reyes al Consul argentino
Sr. Casal, fechada en Antofagasta. Le envia una
lista de 260 objetos que constituyen la coleccion
que ofrece al Museo “...1o entrego en la suma de
& 250, oro, bien embalado i retobado, puesto en
mi casa, Condell 813”. La lista discrimina por
tipo de objetos: tabletas, escarificadores, platos,
vasos, etc. “...piezas de madera i hueso, recojido
por mien los jentilares de Chunchuri, Chiu-Chiu,
i ribera del Loa, lugares todos, cercanos a la
ciudad de Calama.”

Compara esas piezas con otras anilogas en pu-
blicaciones de Ambrosetti, de Debenedetti, y de
Lehman-Nistche, y dice que se ve que pertene-
cen a una misma civilizacion. Dice que: “En el
tomo 22 de la obra de Antiquités, de la Rejion
Andine de la Repiblique Arjentine, et du Desert
d’ Atacama, 1908 del doctor Boman, pueden verse
varios de los objetos que forman parte de mi
coleccién”. Y agrega que, “Para poder formarse
una idea de esta coleccién, mui escojida, me
refiero a la pajina 454 del tomo 82 de La Revista
Chilena de Historia i Jeografia, en la que sale un
articulo del Doctor Don Max Uhle, con ilustra-
ciones de algunas de mis tabletas(...) Aguardo la
pronta resolucién acerca de mi oferta, pues ten-
go desde el estranjero, pedido pendientes de
estos objetos, pero no quiero deshacerme de
ellos, sino en un solo lote.”

10. 22 de mayo de 1916.

Carta dirigida por el St Consul Casal a Ambrosetti,
fechada en Antofagasta. Le remite copia de la pro-
puesta de venta hecha por el Dr. Echeverria y
Reyes, ya que le habia enviado una copia a Was-
hington pero Ambrosetti no la habia recibido.

11. 12 de junio de 1916.
Carta de Echeverria y Reyes a Ambrosetti, fecha-

da en Antofagasta,

Le aclara la procedencia de unos tembetas: “.. los
saqué yo mismo de un jentilar mui cerca de la
laguna de Chiu-Chiu, en el interior de esta pro-
vincia.” Vuelve a referirse a la oferta que le ha
hecho de venta de una coleccién: “Espero su
pronta resolucidn, tanto por tener pendiente una
propuesta del Dr. Pastor de Barcelona, como
porque temo se dicte luego una lei prohibiendo
la exportacién de objetos etnogrificos u arqueo-
légicos.”
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DESCRIPCION DE LAS PIEZAS

Se incluyen en esta descripcion un total de 71
piezas que se han podido localizar en los depo-
sitos del Museo Etnogrifico. En la actualidad
parte de los tejidos (quince piezas) de la colec-
cion Echeverria y Reyes se encuentran en el Mu-
seo “Eduardo Casanova” de Tilcara. ® Esas piezas
no serdn consideradas acd ya que no hemos
tenido aln acceso a ellas y sélo contamos con la
descripcion del catilogo de ese museo.

Las piezas que se presentan han sido agrupadas
en tres rubros: vestimenta, bolsas e implemen-
tos del tejedor. Las descripciones mas detalladas
corresponden a las piezas que se consideraron
de mayor interés.

Gorro rTgido acupulado.
N¢ 22608 (Fig. 1)

Medidas: diametro de la base: 21,5 cm; altura:
18,5 cm. Escotadura en el frente: 12 cm x 2 cm.
Ancho varillas: la méas ancha: 2,4 cm. Circulo
central de comienzo: 8 mm. Ancho del espiral:
5-7 mm.

Materia prima: fibras vegetales y de camélido,
hilados: Z/S.

Estado de conservacidén: bueno.

Figura 1. Gorro rigido acupulado N® 22608,



Gorro conico con estructura de varillas, rigido y
acupulado, comunmente descrito como “casco”.
Su aspecto es de confeccidon poco prolija. El
perimetro circular estd algo deformado. La es-
tructura consiste en un armazon de doce vari-
llas: dos de recorrido completo, y el resto mis
cortas. Sobre ese armazon, un haz de fibras ve-
getales recubierto por embarrilado de hilos de
camélido color ocre, va realizando un recorrido
en espiral. Cada vez que cruza alguna de las
varillas, es sujetado a las mismas por un hilo
marron independiente que en la cara exterior se
acusa como lineas de puntadas verticales, y en
la interior, horizontales. El gorro presenta en el
frente una escotadura rectangular que se ha lo-
grado haciendo volver sobre si mismo al haz
embarrilado. En ambos laterales hay un disefio
de dos rectangulos concéntricos, el exterior azul
y el interior, rosa. El embarrilado azul y el rosa
recubren un embarrilado previo color ocre. Po-
siblemente el embarrilado ocre se prepar6 antes
de dar forma al gorro. Sobre uno de los laterales,
dos hilos blancos, uno en el centro de uno de los
rectingulos y otro llegando casi a la cispide,
pudieron haber sujetado algin aditamento. Go-
rros semejantes a éste se encuentran en Arica
durante el Periodo Medio, Fase Cabuza (Museo
Chileno de Arte Precolombino 1985: 67); y du-
rante el Periodo Intermedio Tardio, en Pica-
Tarapaca (Museo Chileno de Arte Precolombino
1993: 45 y 47).

Gorro tronco-coénico de fibra
vegetal. N2 22640

Medidas: didmetro del disco: 12,5 ¢m, didmetro

de la base: 17 cm, altura: 7 cm.

Materia prima: haces vegetales, hilos de algodon
y fibra de camélido. Hilados: Z/S; los cordones
de sujecion, Z/S/Z.

Confeccionado en técnica cestera en espiral, de
haces vegetales sin recubrir, sujetos con punta-
das espaciadas de hilos amarillos de camélido.
Al disco superior lo cruzan dos cuartas cafas
sujetas en el centro con hilos de algodén. La
tapa esta sujeta al cuerpo solo en un punto con
un hilo amarillo, y es imposible determinar cual
de sus caras iba hacia afuera. Sobre los laterales,
cordoncitos de lana marrdon para sujecion.
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Gorro tipo boina con pelo.
Ne 22641 (Fig. 2)

Medidas: didmetro de la tapa: 14,5 cm, diametro:
17,5 cm, altura: 7 cm,

Materia prima: fibra de camélido, hilados: S/Z.
Estado de conservacion: muy bueno.

Gorro de cuerpo cilindrico con guarda geomé-
trica y parte superior circular plana bicolor, con
pelo corto. Estd realizado en punto de enlace
simple con sujecion de hilos de lana en todas las
hileras para formar el pelo. El disco es de dos
colores formando semicirculos, uno marrén y
otro azul. La guarda del cuerpo presenta dos
motivos distintos, uno de cruces concéntricas
escalonadas, y el otro con rombo central de
bordes aserrados y volutas rectilineas comple-
tando las esquinas. Estos se repiten, alternada-
mente, cuatro veces cada uno, combinando azul,
marrén, rojo, ocre y blanco. El tercio inferior del
cuerpo lleva una banda lisa dividida en dos sec-
tores que repiten invertidos los colores del dis-
co. El cuerpo disminuye su diametro en el Gltimo
medio centimetro anterior al borde, quizas debi-
do al ajuste producido por el bordado en cross-
knit loop stitch, que cubre el extremo inferior del
gorro. El maximo diametro no estd en el limite
de la tapa, ya que el drea bicolor tiene un dia-
metro de 14,5 cm v el didmetro maximo es de

Figura 2. Gorro tipo boina con pelo N® 22641



17,5 cm vy se lo alcanza en el tercio superior del
cuerpo. En el cuerpo se detecta un ensancha-
miento que hace que las unidades de disefo
midan 5,5 cm en el borde superior, y 6,6 cm en
el inferior. La cantidad de puntos en el borde
superior es de 26 contra 29, en el inferior. Es
dificil determinar si estd hecho de una sola pie-
za. Hay una linea vertical en el cuerpo que po-
dria corresponder a costura: un leve desfasaje
en el limite inferior de la unidad de disefio, tam-
bién una diferencia en la altura del pelo y un
borde irregular en la cara interna. Sobre esa li-
nea hay tres presillas situadas una sobre la otra,
formadas por un Gnico hilo marrén obscuro que
se anuda consigo mismo. Tal vez su funcién fuera
sujetar algiin aditamento que pasara verticalmen-
te por ellas. A ambos lados de las presillas, a una
distancia de 909, se observan cordones marrones
que actualmente estin incompletos, que pudie-
ron haber servido para sujecién, Este gorro sobre-
sale por la intensidad de sus colores y la perfeccion
de su realizacion. Ademis resulta extraordinaria
la densidad de pelo que se ha logrado, dando
lugar a una textura afelpada sumamente suave.
En la publicacién del Museo Chilenc de Arte
Precolombino (1988: 67), se ilustra un gorro muy
similar a éste perteneciente a la “Cultura San
Pedro, 300-1000 d.C.”

Figura 3. Gorros tipo fez, N® 22642, 22643, 22644 y 22646.

Gorro tipo fez. N® 22642 (Fig.3)

Medidas: didgmetro del disco: 11 cm, didmetro de
la base: 17 cm, altura: 10,8 cm.

Materia prima: fibra de camélido, hilados: Z/S.

Estado de conservacion: bueno, desgastado por
el uso.

Gorro rigido tronco-conico con parte superior
plana y cuerpo con didmetro inferior mayor que
el superior. En el cuerpo presenta diez tridngu-
los bicolores escalonados con ganchos en su
interior —cinco con la base hacia arriba y cinco
con la base hacia abajo. Los colores son azul,
ocre, rojo, verde y blanco. El disco superior es
marrén obscuro. En la linea que separa el disco
del cuerpo se observa un anillo de flecos dirigi-
dos hacia afuera, sujeto con puntadas. De este
anillo quedan actualmente sélo dos tercios. Es-
tos flecos recuerdan al circulo de flecos N2 22645.
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Gorro fipo fez. N©® 22643 (Fig. 3)

Medidas:diametro del disco: 11 cm, didmetro de
la base: 17 cm, altura: 11,5 cm.

Materia prima: fibra de camélido, hilados: todos
son Z/8, salvo el rojo que es S/Z.

Estado de conservacidn: bueno, desgastado por
el uso.

El disefio y los colores son iguales a los de la
pieza N2 22642; el disco superior es marron cla-
ro y obscuro. Conserva un par de cordones para
sujecién marrén obscuro.

Gorro tipo fez. N2 22644 (Fig.3)

Medidas: didmetro del disco: 11 ¢cm, didmetro de
la base: 16 cm, altura: 8 cm.

Materia prima: fibra de camélido, hilados: Z/S.
Estado de conservacion: muy bueno.

El disefio del cuerpo es igual al del N® 22642. Los
colores son marrén obscuro, marrdn rojizo, bei-
ge, gris y blanco. El disco superior presenta un
centro marrdn obscuro (de 7 cm de diametro)
rodeado de un drea marron claro (de 3 cm de
ancho). Todos los colores corresponden a tonos
naturales de la fibra. Es interesante destacar que
este gorro estd inconcluso, lo que se deduce
porque en el Gtimo de los espirales del cuerpo
se observa el extremo del haz interno, que es de
pelo, sin recubrir atin con los hilos que van
uniendo los espirales, y porque para completar
el disefio faltarian tres vueltas de espiral. Corro-
bora esta idea la altura menor -8 cm- de este
gorro, contra la de 10 a 11,5 cm de los restantes
gorros de esta coleccion.
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Gorro tipo fez. N2 22646 (Fig. 3)

Medidas: didmetro del disco: 10,9 cm, didmetro
inferior: 17,5 ¢m, altura: 11 cm.

Materia prima: fibra de camélido, hilados: Z/S.

Estado de conservacion: muy bueno, plumas
deterioradas.

El disefio es el mismo que el de N° 22642. En el
disco tiene un penacho de plumas rosadas y
grisaceas grandes muy deteriorado. Las plumas
se han fijado mediante el embarrilado de los
cilamos a cordeles de fibra vegetal rigida mez-
clada con pelos. Los extremos de los cordeles,
luego de ingresar por el agujero central del dis-
co, estin trabados en la cara interna con una
espina de cardén. A ambos lados, en el borde
inferior, sujeto al altimo espiral que es de color
verde, se observa un ojal recubierto con emba-
rrilado del mismo tono, que posiblemente servia
para atar cordones de sujecion.

Si bien los gorros tipo fez ya se dan en el Periodo
Intermedio Tardio en el Norte de Chile, los que
llevan disefio de tridngulos y ganchos son caracte-
risticos del Perfodo Inka (Berenguer 1993: 59).



Unku azul con pompones y
plumas. N 22615 (Fig.4)

Medidas: 90 ¢cm x 80 cm, materia prima: fibra de
camélido, hilados: Z/S.

Estado de conservacidon: bueno, roturas en los
extremos de la abertura de cabeza, pérdida par-
cial de plumas.

Hecho de una sola pieza doblada sobre si misma
y cosida sobre los laterales. Abertura para la
cabeza obtenida por tramas discontinuas. El
cuerpo es azul y solo lleva decoracion sobre
ambos orillos de trama en un sector que no
excede el 10 % del ancho total. Esta consiste en
tres guardas en urdimbres complementarias for-
mando “S” alternadas con rayas anchas rojas y
azules, y grupos de rayas angostas rojas, azules
y verdes. La trama utilizada en toda la pieza es
de marrdn algo rojizo. A cada lado de la abertura
central , sobre la linea del hombro, se han fijado
un pompoén rojo de aproximadamente 8 cm de
diametro, y dos grupos de plumas blancas. Los
pompones estin, uno a 4 cm de la abertura y el
otro a 2,5 cm, y las plumas de un lado, a 10 cm y

Figura 4. Unku azul con pompones y plumas N2 22615.
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aldcmydelotro,a9cmya 125 cm, Las costuras
laterales estan realizadas en puntada de ocho, con
hilos pareados, uno verde y el otro azul. Hay un
refuerzo horizontal en el extremo inferior de las
aberturas de brazos, consistente en una linea de
puntadas azules. Las plumas recuerdan a las de
los colgantes de la pieza N2 22626.

Bolsa-faja. N° 22619 (Fig. 5)

Medidas: largo: 61 cm, ancho:31 cm, ancho de la
boca: 13,5 cm.

Materia prima: fibra de camélido, hilados: Z/S,
el cordén marrdn esta formado por tres cabos, Z
/S y replegado final en Z.

Estado de conservacion: bueno.

Faja ancha con abertura superior a modo de bolsa,
con la urdimbre horizontal. Formada por una
pieza doblada sobre si misma, y cosida sobre los
orillos de urdimbre. Los orillos de trama han
sido cosidos parcialmente para formar la abertu-
ra central. El pafo es un cuadrado con dos sec-




Figura 5. Bolsa-faja N2 22619,

tores de urdimbre bien diferenciados correspon-
dientes a la cara anterior y a la posterior. En la
cara anterior, tres guardas en urdimbres com-
plementarias presentan motivos geométricos en
blanco sobre fondo de rayas en rosa, azul v ocre,
intercaladas con bandas anchas rosas, y azules.
Cada una de las tres guardas con motivos pre-
senta 4reas terminales sobre ambos orillos de
urdimbre. El sector correspondiente a la cara
posterior es beige obscuro atravesado por tres
pares de finas rayas de urdimbre en marrén
obscuro. Un bordado de cross-knit loop stitch en
azul v marron, cubre los laterales y el borde
superior. En este 4ltimo, toma ambas capas sal-
vo en el sector de la boca que solo esta bordado
en su cara anterior. En los dngulos superiores
hay cordones marrones. Sobre un lateral hay dos
puntos desgarrados. Pudieron haber correspon-
dido a la fijacién de un cordén.

Segun Liliana Ulloa, en el norte de Chile, la bolsa
faja se usé desde la Fase Cabuza del Periodo
Medio hasta el Periodo de Desarrollo Regional y
desaparece en el Periodo Inka (Ulloa 1985: 22).
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Taparrabos trapezoidal.
N2 22621

Medidas: largo: 57 ¢m, ancho:de 36 cm a 44,5 cm.
Materia prima: fibra de camélido.

Hilados: Z7/8

Estado de conservacién: bueno, algunas roturas.

Panel trapezoidal beige de faz de urdimbre con
rayas sobre los orillos laterales azules y rojas. La
variacion en el ancho parece haber sido obteni-
da mediante el agregado de urdimbres ya que se
detectan cinco lineas que nacen sobre el orillo
de urdimbre mis ancho, a intervalos desparejos
en las que se ven urdimbres pareadas, Las lineas
se van percdiendo a distintas alturas. Segln Liliana
Ullea (op.cit.: 20), el taparrabos trapezoidal
comienza a usarse en el norte de Chile, en el
periodo de influencia Tiwanaku. En la misma
publicacion, (p. 84, N® 004), se ilustra un tapa-
rrabos del Periode de Desarrollo Regional, muy
similar a éste.



Cordodn con colgantes de
plumas. N¢ 22626

Cordédn:

Medidas: largo: 169 c¢m, sector con colgantes: 20
c¢m ubicado a 64 cm de un extremo y a 85 del
otro, didmetro: 5 mm.

Materia prima: fibra de camélido. Hilados: Z/S.

Estado de conservacion:bueno, no conserva los
extremos originales.

Colgantes:

Medidas: largo: 77 cm, didmetro: 1,7 cm.,
Materia prima: fibra de camélido y plumas blancas.
Estado de conservacién: bueno.

Consiste en un corddn horizontal que “enhebra”
los lazos terminales de los colgantes verticales.
Todo el sector de fijacion de los colgantes se ha
cubierto con cross-knit loop stitch para mante-
nerlos en su lugar, a intervalos que vande 5a 7
mm. Cada colgante fue armado en forma inde-
pendiente. El nicleo consiste en un cordén ,
que en algunos casos es de tres cabos y en otros,
de dos, algunos con plegado final en Z y otros
en S. La mayoria de los niicleos presentan hilos
en tonos de marrdn y en algunos hay hilos azu-
les. Las plumas se sujetan al cordén enrollando
el cilamo en vueltas muy apretadas casi hori-
zontales, de inclinacién Z, y en forma densa,
quedando en parte aprisionadas las barbas por
las vueltas de los cdlamos. Se podria pensar que
al momento de enrollarlos los cidlamos estaban
mis flexibles, quizds por haber sido humedeci-
dos. Del orden de superposicion de las plumas
se deduce que el recubrimiento del cordén co-
menzd desde el extremo inferior. Hay una inten-
cién evidente de que todos los colgantes tengan
el mismo largo y el mismo grosor, salvo los al-
timos 5 ¢cm inferiores donde todos estan engro-
sados por mayor cantidad de plumas. También
el mayor grosor corresponderia a que el cordén
que hace de nucleo, al llegar a la punta se lo
dobla sobre si mismo por un trecho. Se observa
un corte horizontal de las plumas del extremo
inferior en dos de los colgantes; los restantes
estan desgastados. En cuanto al extremo supe-
rior, el cordon ha sido doblado para formar un
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lazo v se ha recubierto la base del lazo con
embarrilado para sujetar su punta. Conserva 17
colgantes de los cuales, dos nacen de un mismo
embarrilado, v a su vez, a un embarrilado le falta
el colgante de plumas. Ademas hay cuatro col-
gantes sueltos que posiblemente pertenecieron
a la misma pieza. Dos son del mismo largo que
los que estdn sujetos, y dos son mis cortos, quizas
por rotura.

Corddn con colgantes de
plumas con dos areas de color.
Ne 22627 (Fig. 6)

Dos fragmentos de corddn horizontal, uno con
cuatro colgantes sujetos, y otro, con doce. Ade-
mds, hay catorce colgantes sueltos del mismo

Figura 6. Cordén con colgantes de plumas con dos dreas de color
Ne 22627,



largo que los sujetos, y otros dos mas cortos. Las
diferencias con el N? 22626 consisten en: a) los
colgantes presentan dos dreas de color ocre, de
5 ¢cm, que se ubican regularmente en el extremo
inferior, y luego de 21 cm a partir del extremo
inferior. Es dudoso si el color de las plumas es
original o responde a alguna forma de tefiido, ya
que sobre todo en los raquis tiene una aparien-
cia de pelicula superficial. b) el largo promedio
es menor que el de los anteriores: 72 cm. Las
demés caracteristicas son muy similares en las
dos piezas.

Es posible que las piezas N® 22626 y 22627 ha-
yan formado parte de un mismo objeto. Su uso
pude haber sido como tocado o peluca, enro-
llando el cordén horizontal a la altura de la fren-
te. Las dos piezas irfan superpuestas, ubicindose
por arriba la més corta, que es la que tiene dreas
de color. Otra posibilidad es que hayan sido
usadas a modo de faldellin o taparrabos.

Aguayo. N°22617 (Fig. 7)

Medidas: 96 cm x 86 cm.

Materia prima: fibra de camélido. Hilados: Z/S.
Estado de conservacion: bueno, muy sucio.

Formado por dos panos iguales unidos con cos-
tura central, Campo rosa y guardas con ganchos
en urdimbres complementarias combinadas con
rayas azules, rosas y verdes. Bandas en verde
azulado sobre los orillos de trama. Pareceria
tratarse de una pieza etnografica.

Figura 7. Aguayo N2 22617.



Pompones rojos.
N¢ 22630/22631 (Fig. 8)

Medidas: 8 cm x 3,5 cm.
Materia prima: fibra de camélido. Hilado: Z/S.
Estado de conservacion: bueno.

Manojo grueso de hilos rojos cortados en sus
extremos y sujetos fuertemente en un sector de
2 cm, hacia el medio, con una lana marrén oscu-
ro. Por encima, se ha enrollado un hilo blanco
en forma mas suelta. Podrian ser pompones alin
sin abrir, similares a los que lleva el unku N°
22615 ya que el ancho es muy parecido y la
estructura y el hilado también.

Circulo de flecos. N222645 (Fig. 8)

Medidas: didmetro exterior: 11 c¢m, diametro
interior: 4,5 cm.

Materia prima: fibra de camélido. Hilados: Z/S
Estado de conservacion: muy bueno.

Circulo de flecos con sectores de diferentes
colores, en la secuencia: rojo ancho, amarillo,
azul y amarillo, angostos, rojo ancho. Los gru-
pos de flecos han sido fijados mediante punta-

Figura 8. Pompones, circulo de flecos, cordel con fleco, N2 22630,
22645, 22582,
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das a un corddn cuyos extremos estin unidos
formando un anillo. Con este mismo nimero de
inventario se incluye en la Coleccion Echeverria
y Reyes, un gorro conico descrito en el catilogo
como “Sombrero conico de lana con plumas (fle-
cos)”. Esta descripcion sugiere que estos flecos
pertenecerian a dicho gorro, lo que no se ha
podido constatar dado que éste actualmente
integra el patrimonio del Museo Arqueoldgico
de Tilcara, Jujuy.

Otro gorro tronco-conico tipo fez, el N® 22642,
tiene en el borde entre el disco y el cuerpo,
restos de un anillo de flecos muy similar a éste,
aunque de didmetro mayor y con una secuencia
de color algo distinta: sector rojo ancho, verde
y amarillo angostos, rojo ancho. Estos flecos son
cortos y estin muy desgastados.

Cordel con fleco corto rojo.
Ne 22582 (Fig. 8)

Medidas: largo: 222 cm, largo flecos: 3 cm,

Materia prima: fibra de camélido. Hilado: fleco
S/Z, cordel §/6Z, hilo marron $/Z, hilo azul Z/S.

Estado de conservacién: bueno.

Cordel con flecos rojos, unidos ambos extremos
con un hilo azul. El cordel ha sido recubierto
con mechones de lana hilada que pliegan sobre
si mismos y estan sujetos con hilo marron. Este
envuelve cada mechén junto con el cordel de
base.

En el Museo de San Pedro de Atacama tuvimos
oportunidad de ver un tocado procedente de
Quitor 6 (N2 2532) formado por un anillo de
fibra vegetal al que se habia fijado un cordel con
flecos rojos, muy similar a éste.



Corddn tenido con ikat.
Ne 22584

Medidas ovillo: largo 16 ¢m, ancho 6 cm.

Materia prima: fibra de camélido. Hilados: Z/28/
3Z.

Estado de conservacion: muy bueno.

Cordén plano de 0,6 ¢cm de ancho fabricado en
base a tres cordones unidos transversalmente
por puntadas cada 2,5 em. El cordén ha sido
tefiido mediante ikat en marrdn oscuro sobre
fondo natural y ha sido originariamente ovilla-
do sobre un palito.

Circulo de fibra vegetal.
N¢ 22408

Medidas: 25,5 cm x 12,5 cm.
Materia prima: fibra vegetal. Hilados: 3Z/S.
Estado de conservacion: bueno.

Parece ser el armazon de un tocado sobre el que
se sujetarian piel o flecos.

Bolsa. N2 22618 (Fig. 9)

Medidas: 18,5 cm x 24,5 cm, asa o correa: 72 ¢cm
X Jcm.

Materia prima: fibra de camélido. Hilados: Z/S.
Estado de conservacion: excelente.

Formada por una pieza doblada sobre si misma
y cosida en los laterales. Sobre la costura lateral
se ha realizado un bordado de terminacién en
cross-knit loop stitch de bloques rojos, azules y
verdes con grupos de rayas en amarillo, rojo,
verde y azul. Sobre la boca, puntadas envolventes
en rojo. El cuerpo de la bolsa tiene tres guardas
en urdimbres complementarias formando moti-
vos de hexdgonos y ojos, en amarillo y verde, y
en amarillo y rojo, separadas por bandas lisas
rojas y azules. La correa de suspension, en tela
doble con trama continua, lleva motivos de rom-
bos y tridngulos en azul, ocre, rojo y verde. Una
bolsa casi idéntica pero con una correa de suspen-
sién diferente, se ilustra en Cahlander y Baizerman
(1985: Lam. 10), y se la ubica en el Horizonte
Tardio. El bordado de terminacién sobre latera-
les es igual al que llevan los unkus inka.
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Figura 9. Bolsa N® 22618.



Bolsa alargada con rayds y
peinecillo. N¢ 22579

Medidas: 28 cm x 19 cm.
Materia prima: fibra de camélido. Hilado: Z/S.
Estado de conservacion: bueno, algunas roturas.

Formada por un paino doblado sobre si mismo y
cosido en los laterales. Rayas de urdimbre y
peinecillo en ocre verdoso, blanco, negro, rojo,
amarillo y morado. Dos sectores de bordado en
la boca en cross-knit loop stitch, en rojo y azul,
con los colores invertidos de un labio al otro.
Puntada envolvente sobre las costuras laterales,
la mitad inferior en azul y la superior en rojo.

Dos bolsas unidas por tiras de
cuero. N2 22576 (Fig. 10)

Medidas: 25 ¢m x 29 cm (c/u); tiras: 35 cm.,

Materia prima: fibra de camélido y cuero. Hila-
dos: Z/ S.

Estado de conservacidon: muy bueno.

Las dos bolsas son iguales entre si. Estdn forma-
das por un pafio doblado sobre si mismo y co-
sido sobre los laterales. Tres guardas de
urdimbres complementarias separadas por rayas
anchas en rojo y verde. En las guardas, motivos
de dguilas bicéfalas y “equis” en blanco, sobre
fondo de rayas azules y rojas. Terminacién
tubular verde con ojitos rojos, en laterales y
boca. Para unir las tiras de cuero a las bolsas, se
han recubiertc los extremos con un pedazo de
género de algododn liso beige, el cual es envuel-
to y atravesado por las puntadas que los fijan a
la bolsa. Posiblemente se trate de una pieza
etnografica.

Figura 10. Bolsas unidas por tiras de cuero N2 22576.
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Bolsa pequena. N2 22442

Medidas: 8 cm x 6,5 cm.

Materia prima: fibra vegetal (7).

Estado de conservacion: bueno.

Realizada en enlazado sobre elemento horizon-
tal. Tridngulos opuestos por la base en beige y

marron. Restos de contenido que podrian ser
hojas.




Bolsa pequena. N® 22526

Medidas: largo: 11 cm, ancho: 4 cm.
Materia prima: cuero con pelo.
Estado de conservacion: bueno.

Pieza de cuero con el pelo hacia afuera, y cor-
dén blanco enrollado sobre la boca.,

Bolsa. N® 22578

Medidas: 44 cm x 25 cm.
Materia prima: fibra de camélido.

Estado de conservacion: bueno, deterioro en una
cara.

Rayas de urdimbre y peinecillo. Bordados late-
rales en azul, rojo y ocre en puntada envolvente.

Bolsa. N2 22580

Medidas: 29 cm x 19 cm.
Materia prima: fibra de camélido.

Estado de conservacion: bueno, suciedad y re-
miendo.

Rayas de urdimbre y peinecillo, en colores natu-

ral y rojo. Bordado de distinto color en las cos-
turas laterales.

Bolsa. N2 22585

Medidas: 15 ¢m x 12 ¢cm.
Materia prima: fibra de camélido.
Estado de conservacioén: bueno.

Faz de urdimbre en color blanco. Boca cerrada
con puntadas. Rellena.

Bolsa. N¢ 22586

Medidas: 18 cm x 10 cm.

Materia prima: fibra de camélido.

Estado de conservacion: malo.

Faz de urdimbre; fondo marfil con rayas en

amarillo, blanco, rojo, azul y amarillo. Contiene
granos de maiz. Boca cosida.

Bolsa. N¢ 22587

Medidas: 14 cm x 19 cm.

Materia prima: fibra de camélido.
Estado de conservacién: bueno.

Faz de urdimbre; fondo beige y rayas amarillas.
Boca cerrada con puntadas. Rellena.

Bolsa pequena. N 22588

Medidas: 7 ecm x 7 cm.
Materia prima: fibra de camélido.
Estado de conservacion: regular.

Rayas de urdimbre de igual ancho en rojo y azul.

Bolsa. N¢ 22589

Medidas: 19 cm x 20 cm.
Materia prima: fibra de camélido.
Estado de conservacion: malo.

Rayas de urdimbre y peinecillo en blanco, ma-
rrén oscuro, marrén rojizo.



Bolsa. N2 22590

Medidas: 31 cm x 25 cm.

Materia prima: fibra de camélido.

Estado de conservacion: malo, remiendos antiguos.
Rayas de urdimbre y peinecillo en marfil, ocre,
marron claro, marrén oscuro vy rosa. Hecha a

partir de otra pieza. Doblez hacia adentro en la
boca. Los zurcidos parecen originales.

Bolsa. N° 22591

Medidas: 26 cm x 20 cm.

Materia prima: fibra de camélido.

Estado de conservacion: malo.

Rayas de urdimbre y peinecillo en blanco, ma-

rron, beige, azul y rojo. Restos de contenido
apolillado.

Figura 11. Bolsa con ovillos N2 22601

Bolsa pequena. N° 22592

Medidas: 8 cm x 7,5 ¢m.
Materia prima: fibra de camélido,
Estado de conservacion: regular.

Rayas de urdimbre en azul, rojo y beige. Estd
rellena de granos de maiz. La boca ha sido co-
sida.

Bolsa con ovillos. N2 22601 (Fig. 11)

Medidas: diametro 24 cm, altura: 14,5 cm.
Materia prima: fibra vegetal.
Estado de conservacién: regular,

Bolsa de boca circular, realizada en enlazado de
fibra vegetal, con disefio de dos rayas horizon-
tales, Un hilo blanco de fibra de camélido toma
el encabezamiento en la boca. El borde superior,
doblado hacia afuera 3 cm. Contiene 12 ovillos:
cinco beige, uno color vicufia, uno verde, uno
azul, uno rojo, uno blanco, uno jaspeadc ma-
rron grisiceo y blanco, y uno marrén oscuro.
Ademas, un conjunto de hilos de colores.
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Bolsa de red. N2 22624

Medidas: largo bolsa 112 ¢m, largo correa 42 cm.
Estado de conservacion: bueno, completa.

Bolsa alargada con ajustes corredizos en ambos
extremos. Sectores naturales y marrones.

Bolsa. N2 22628

Medidas: 16 cm x 15 cm.
Materia prima: fibra de camélido.
Estado de conservacion: bueno.

Rayas de urdimbre azules y rosas sobre fondo
marrdn claro. Le quedan restos de contenido.,

Bolsa pequena. N2 22629

Medidas: 8 cm x 7,5 cm,

Materia prima: fibra de camélido.

Estado de conservacion: bueno.

Rayas de urdimbre en azul, rojo y beige. Estd

rellena de granos de maiz. La boca ha sido co-
sida,

Bolsa. N*° 22647

Medidas: 17 cm x 17 cm.

Materia prima: fibra de camélido.

Estado de conservacion: bueno.

Rayas de urdimbre azules y rojas. Bordado en

boca. Contiene mucho polvo amarillento que
podria ser ocre.
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Bolsa. N2 22648

Medidas: 15 cm x 18 cm.

Materia prima: fibra de camélido.

Estado de conservaciéon: bueno.

Rayas de urdimbre espaciadas en rojo y amarillo
sobre fondo blanco. Una cuerda enrollada cierra

la boca. Llena de contenido blanco de naturale-
za mineral.

Bolsa pequena. N2 22649

Medidas: 9 cm x 6 cm.

Materia prima: fibra de camélido.

Estado de conservacion: regular.

Rayas de urdimbre en rojo, azul y verde. Contie-

ne “hierro oligistus especular” segin descrip-
cion del Catilogo.

Trenza. N2 22632

Medidas: 62 ¢cm x 8 cm.
Materia prima: fibra vegetal.
Estado de conservacién: regular. A 4 cm de un

extremo, presenta un ojal de 2 cm. El otro extre-
mo, roto,

Fragmento de red. N2 22625

Medidas: largo: 38 cm.
Materia prima: fibra de camélido.

Estado de conservacion: regular.



Portahilos de madera y aguja.
Ne¢ 22374

Medidas: largo 33,5 cm, didametro 3 cm.

Materia prima: madera de carddn, espina de
cactus y fibra de camélido. Hilados: Z/S todos,
salvo el azul que es hilado Z simple, sin plegar.

Cilindro de madera de carddon sobre el que se
han enrollado cinco sectores de hilos de colores
blanco, ocre oscuro, azul, verde, rojo. Lleva
prendida un aguja de espina rota, de 13 cm de
largo.

Portahilos de madera y
punzdéon. N2 22375

Medidas: largo 25 c¢m, didmetro 2,8 cm.

Materia prima: madera de carddn, espina de
cactus y fibra de camélido. Hilados: Z/S, todos
salvo el blanco que es hilado Z simple, sin ple-
gar.

Estado de conservacién: muy bueno.

Cilindro de madera de cardén transformado en
carretel debido al rebaje de la madera a partir de
0,5 cm de cada extremo. Se le han enrollado
siete sectores de hilos de colores rojo, azul, blan-
co, ocre, azul, verde amarillento, rojo. Lleva
también prendido un punzén de espina de 13
cm de largo.

Portahilos de madera y
punzdén. N® 22376

Medidas: largo 21 cm, didmetro 3 cm.

Materia prima: madera de carddn, espina de
cactus y fibra de camélido. Hilados: Z/S.

Estado de conservacion: muy bueno.

Cilindro de madera de cardén sobre el que se
han enrollado cinco sectores de hilos de colores
borravino, marrén claro, verde, azul y rojo-la-
drillo. Tiene prendido un punzén de espina de
8,5 cm de largo.
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Portahilos de madera y aguja.
N=22377

Medidas: largo 35 cm, didmetro 2,8 cm.

Materia prima: madera de cardon, espina de
cactus y fibra de camélido. Hilados: Z/S.

Estado de conservacidon: muy bueno.

Cilindro de madera de cardon sobre el que se
han enrollado ocho sectores de hilos de colores
ladrillo rosado, ocre, rojo, blanco, verde botella,
azul, verde y rojo. Tiene prendida una aguja de
espina con la punta rota, de 15,5 cm de largo,
enhebrada con hilo ocre.

Resulta sugestiva la coincidencia en estos cuatro
objetos entre el tipo de hilado, el grosor y los colores
de los hilos, y los de los usados en los gorros tronco-
conicos de esta coleccion. Un ejemplar idéntico a
los descritos estd ilustrado en el libro Museo Ar-

queolégico de Santiago (1991: 57). Se lo atribuye
al Periodo de Desarrollos Regionales de Arica.

Ovillo negro. N2 22599

Medidas: didmetro 6 cm.
Materia prima: fibra de camélido.

Estado de conservacion: bueno.

Ovillo negro. N2 22600

Medidas: didmetro 5,5 cm.
Materia prima: fibra de camélido.

Estado de conservacidén: bueno.

Madejas rojas. N 22634

Medidas: largo 64 cm.

Materia prima: fibra de camélido.

Estado de conservacién: bueno.

Parece tratarse de cinco madejas grandes. En

algunos sectores pequenos el tinte no ha pene-
trado y se ve el hilo blanco.



Ovillo alargado. N2 22717

Medidas: 23 ¢cm x 2 cm.
Materia prima: fibra vegetal.

Estado de conservacién: bueno

Huso con tortero cénico.
Ne 22348

Medidas: didmetro tortero 4,5 c¢m, alto 1,5 cm.
Materia prima: madera.

Estado de conservacion: palito roto; tortero com-
pleto.

Huso con tortero circular
plano. N¢ 22350

Medidas: didmetro tortero 4,5 c¢m, alto tortero 6
cm, largo palito: 29 cm.

Materia prima: madera.

Estado de conservacion: bueno,

Huso con tortero conico. N2 22354

Medidas: didmetro tortero: 3,8 cm, alto tortero:
1,8 cm, largo palito: 20 cm.

Materia prima: madera.

Estade de conservacidn: palito roto, tortero com-
pleto.

El palito estd roto en el extremo inferior. Alli
quedan restos de hilo de fibra de camélido.

Tortero. N2 22343

Medidas: largo 8 cm, ancho: 2 cm.
Materia prima: madera,

Estado de conservacion: muy bueno.

Rectangulo plano con extremos redondeados y
muesca angular en laterales. Agujero central.
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Tortero. N2 22344

Medidas: largo 7 cm X 2 cm.
Materia prima: madera.

-
Estado de conservacién: bueno.

Rectangulo con sector central circular y el resto,
con bordes dentados. Orificio central.

Tortero. N° 22345

Medidas: didmetro 4,3 cm, alto 1, 5 cm.
Materia prima: madera.
Estado de conservacidn: bueno.

Tortero conico con perforacion central,

Tortero. N2 22346

Medidas: didmetro 3 cm, alto 1,6 cm.
Materia prima: ceramica,
Estado de conservaciéon: bueno.

Forma tronco-cOnica.

Tortero. N2 22355

Medidas: diametro 4,5 c¢m, alto 1 c¢m.
Materia prima: madera,

Estado de conservacién: bueno,

Forma conica.

Tortero. N¢ 22383

Medidas: diametro 4,3 c¢m, alto 1,5 cm.
Materia prima: madera.
Estado de conservacion: bueno.

Forma conica.



Tortero., N® 22458

Medidas: largo 8,5 cm, ancho 2 cm.

Materia prima: hueso.

Estado de conservacion: bueno.

Ovalo chato con disefio de circulos con punto

central en una sola cara que es levemente con-
cava. Orificio central.

Tortero. N2 22460

Medidas: largo 5 ¢cm, ancho 1 c¢m, espesor 0,3 cm.
Materia prima: hueso.

Estado de conservacidn: bueno.

Plaqueta rectangular con disefio de circulos con
punto interior. Tiene en cada extremo sendas
perforaciones que lo traspasan en su ancho de
lado a lado. En la parte central la perforacion,

hecha en forma oblicua, sale en la cara anterior
a 0.2 cm del borde.

Tortero. N 22461

Medidas: 4 cm x 2,5 cm.
Materia prima: madera.
Estado de conservacion: bueno.

En forma de ocho, con agujero central. Circulos
concéntricos incisos en ambas caras.

Tortero. N2 22462

Medidas: largo 3 cm, ancho 1,5 cm.
Materia prima: hueso (falange).
Estado de conservacion: bueno.

Con orificio central.

Tortero. N® 22463

Medidas: largo 3,5 cm, ancho 1 cm.

Materia prima: hueso.

Estado de conservacion: bueno.

Tortero de falange alargado con escotaduras en

los extremos y disefio de circulos con punto cen-
tral en la cara concava. Con orificio central.

Instrumento aguzado en un
extremo. N° 22368

Medida: largo 20 cm.
Materia prima: hueso.

Estado de conservacion: bueno. Muy pulido por
el uso.

Instrumento aguzado en un
extremo. N2 22370

Medida: largo 16 cm.
Materia prima: hueso.

Estado de conservacion: bueno. Muy pulido por
el uso.

Ocho agujas de espina de
carddédn con ojo.

N¢ 22507/22508/22509/22510/
22594 /22595/22596/22597

Medidas: van de 11,7 ¢cm a 20,5 cm.
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COMENTARIO FINAL

El importante desarrollo que han tenido los es-
tudios textiles en los Gltimos anos y la divulga-
cion del material chileno a través de excelentes
publicaciones, nos alentaron a dar a conocer
textiles arqueoldgicos de ese origen que duran-
te mas de 80 afios habian permanecido en los
depobsitos del Museo ignorados por la mayoria
de los estudiosos.

Al publicar noticias de estos materiales, confia-
mos en que su difusiéon de lugar a que otros
investigadores puedan aportar nuevos datos y
relaciones que completen la informacién obte-
nida hasta el presente.

NOTAS

' En el N® 3, 1966, de la Revista “Ancora”, Revista de
Cultura Universitaria, Universidad de Chile, Antofagasta, se
publica un trabajo del Doctor Anibal Echeverria y Reyes,
“La Lengua Atacamefia®. En una nota se lo describe como
“.,.un pfestigioso abogado que vivié por muchos afios en
Antofagasta a comienzos de este siglo...” Se destacan
también sus numerosas contribuciones al estudio de temas
regionales.

? Momia N® 12156, actualmente en el Museo “ Eduardo
Casanova” de Tilcara, dependiente de la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires.

* Enel afio 1968, con la creacién del Museo de Tilcara por
la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de
Buenos Aires, parte de las colecciones arqueologicas que
integraban el patrimonio del Museo Emografico de Buenos
Aires, pasaron a aquel repositorio de la provincia de Jujuy.
Entre los quince textiles que pasaron a ese museo se
encuentran un gorro tipo fez, un gorro tipo casco y un
unku.
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Este trabajo forma parte de un proyecto amplio
que intenta investigar etnicidad en Quillagua
durante el Periodo Intermedio Tardio, principal-
mente a través del material textil.! Son numero-
sas las referencias en fuentes documentales que
avalan la propiedad de este material para
adentrarnos en ese tipo de estudios, asi como
también investigaciones anteriores han indaga-
do en la relacidn entre textiles y grupos étnicos
realizando con ella inferencias arqueologicas
(p.e. Oakland 1992). Por otro lado, tanto la
etnohistoria como la arqueoclogia proveen infor-
macion respecto a que Quillagua constituye un
enclave en el cual convergen (y comparten) desde
épocas tempranas, grupos humanos de tradicio-
nes culturales diferentes, entre las que podemos
rastrear antecedentes tanto de Atacama como de
Tarapaci, entre otros. No obstante lo auspicioso
de lo dicho en el parrafo anterior, nos encontra-
mos con obstidculos impuestos por la naturaleza
del material que tenemos entremanos. Este pro-
viene de los cementerios Oriente y Poniente de
Quillagua y estd formado fundamentalmente, por
material textil fragmentario, recuperado de
depdsitos saqueados.

Ahora bien, para recuperar el valor diagnéstico
de éste, tuvimos que disefiar una metodologia
que, en primer lugar, nos permitiera atribuirle
forma para hacerlo comparable lo que, al care-
cer de referentes, nos condujo a registrar colec-
ciones Intermedias Tardias de Tarapaca (Pica 8)
y de Atacama (Solor 3) depositadas en la Univer-
sidad de Antofagasta y Museo Arqueoldgico R.P.
Gustavo Le Paige, respectivamente,
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Mapa 1. Cementerios: 1) Oriente, 2) Oriente Alto, 3) Poniente,

Aqui daremos cuenta de este trabajo e informa-
remos sobre los tipos textiles identificados en
una de las formas mas representativas, constitui-
das por las camisas.? Al mismo tiempo, el anali-
sis de estos tipos pondri en evidencia la
existencia de tradiciones textiles diferentes para
las 4areas de Arica/Pica-Tarapacd por una parte
¥, Loa/San Pedro por otra, distribuyéndose
diferencialmente en los cementerios de Quillagua
durante el Periodo Intermedio Tardio.

ANTECEDENTES

En el Periodo Intermedic Tardio, el valle de
Quillagua se ha considerado como un drea inter-
media y marginal en relacién a Arica, Pica/Tara-
pacd y Loa Medio/San Pedro, y como un espacio
en el que habrian coexistido dos tradiciones
culturales hasta ese momento representadas por
la presencia de ceramica didgnostica de las re-
giones antes mencionadas (Latcham 1938, a y b,
Nifiez 1965, Cervellino y Téllez 1980). Los sitios
arqueologicos utilizados como referentes para
afirmar lo anterior han sido los cementerios
Oriente, Oriente Alto y Poniente (Mapa 1), este
Gltimo asociado a la aldea La Capilla. Hace unos
pocos afos atrds, Gallardo y Cols.(1993) situa-
ron cronolégicamente mas temprano al Oriente
y Oriente Alto (700 - 1000 d.C) que al Poniente
(1000 - 1400 d.C). Los cementerios con fechas
mis tempranas indicaron ocupaciones multicom-
ponentes de acuerdo a la presencia de ceramica
San Miguel, Dupont, Ayquina y Rojo Violaceo,

Charcollo y Chiza. Sin embargo, la presencia de
tipos Gentilar y Saxamar los vincularian también
a épocas tardias. Por su parte, el cementerio
Poniente, tendria un componente iinico caracte-
rizado por los tipos ceramicos Rojo Violaceo,
Ayquina y Dupont (Gallardo op.cit.)? Hasta aqui,
se habia tomado como principal indicador a la
ceramica para identificar la presencia de distin-
tas tradiciones culturales. Veremos lo que pode-
mos aportar con nuestro trabajo a lo que se sabe
hasta ahora sobre la ocupacion Intermedia Tar-
dia de Quillagua.

MATERIAL' Y METODO

La muestra de los cementerios Oriente, Oriente
Alto y Poniente incluye material de superficie
recolectado por Gallardo y Cols. en 1988 * v, en
el caso del Oriente y Oriente Alto, material
excavado por nosotros en Junio de 1995. Para
San Pedro de Atacama contaremos con un refe-
rente textil inédito, ya que alli el Intermedio
Tardio estd pobremente representado en los
contextos de los sitios Solor 4 y Yaye donde, por
problemas de conservacion los tejidos no se han
mantenido. Sin embargo, este hecho pudo
subsanarse al indagar Solor 3, tradicionalmente
entendido como exponente del Periodo Medio
en San Pedro de Atacama (Le Paige 1957-38), v
encontrar en él un componente Intermedio Tar-
dic inicial conocido como fase Yaye (Tarragd
1989). En sus notas de campo, Le Paige (1958
Ms) se refiere a este sitio funerario ubicado en
el nivel superior del Timulo Norte donde,

“ya no existe la alfareria negra pulida ni el cobre y
casi han desaparecido las tabletas para rapé. El ajuar
es muy pobre: alfareria comiin, arcos y flechas,
collares de liparita, calabazas, saquitos-amuletos
etc... Aqui tenemos lo caracteristico de la primera
parte de la tercera fase del agroalfarero de San Pedro
de Atacama.”

En efecto, a diferencia de los niveles inferiores
con presencia de cerdmica Negra Pulida utiliza-
dos en la definicidn cronologica-cultural del si-
tio, los entierros marcados por postes del nivel
superior, los integran fardos de individuos senta-
dos, vestidos con camisas, taparrabos sujetos por
fajas y escasas ofrendas (ademds de las nombra-
das) de patas de camélidos, pocos ejemplares de
cerdmica Gris Alisada y fejnes o “cuchillones”,
contextos que sitdan al sitio hacia el final del Pe-
riodo Medio e inicios del Intermedio Tardio.
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Para el drea tarapaquefa hemos elegido, por los
antecedentes historicos y arqueoldgicos que regis-
tra Pica en Quillagua, a la coleccion de Pica 8.

Por tanto, la muestra textil analizada comprende
un total de 181 camisas de los sitios Solor 3, Pica
8, Cementerios Oriente (Qui01), Oriente Alto
(Qui02) vy Poniente (Qui03) de Quillagua, que
fue complementada con 11 piezas de la Colec-
cién Latcham de Quillagua, depositada en el Mu-
seo Nacional de Historia Natural.

Como menciondbamos anteriormente, uno de los
mavyores problemas en el estudio de los textiles
de Quillagua es que éstos, corresponden en su
mayoria a fragmentos, mal conservados y difici-
les de proyectar a sus formas originales. Para
salvar esta dificultad, enfatizamos el estudio de
colecciones, donde al ordenar un universo ma-
yor de piezas completas obtuvimos una amplia
base de datos que se constituyd en un soélido
referente para analizar la textileria de Quillagua,
haciendo posible la adscripcion de fragmentos a
tipos por medio de la identificacion de conjun-
tos de atributos relacionados, posibles de reco-
nocer en cualquier pieza que presente orilla o
bien, un espacio decorado. Lo anterior nos permi-
ti6 asignar formas, grupos y tipos a fragmentos de
tamano reducido, logrando una aproximacion
bastante acertada a piezas completas. La clasifi-
cacién de camisas se realizé considerando pie-
zas completas de Solor 3, Pica 8 y cementerios
de Quillagua y piezas que, estando incompletas
pudieron completarse con fragmenteria a medida
que se amplio la muestra. De este modo, también
pudimos ir estableciendo subtipos o variedades
presentes en los textiles de Quillagua. Es asi como
la clasificacion tipologica de CAMISAS se realiz6
agrupidndolas de acuerdo a criterios de: 1) técnica
de manufactura (o ligamento), 2) forma, 3) técni-
cas decorativas y 4) motivos decorativos genera-
les, en tanto los subtipos o variedades se definieron
por variaciones en el patron decorativo general.®

En los analisis textiles, los atributos ligamento y
forma han sido recurrentemente utilizados como
indicadores cronoldgicos y espaciales. En rela-
cién al segundo atributo, la muestra presenta
dos formas de camisas, cuadradas o rectangula-
res y, semitrapezoidales o levemente semitrape-
zoidales, obtenidas por procesos y técnicas de
construccién diferentes.® Para fabricar camisas
cuadradas o rectangulares no es necesario su-
mar ninguna técnica al clasico método de
tejeduria andina, sin embargo, para realizar for-

mas semitrapezoidales o levemente semitrape-
zoidales, las urdimbres se deben espaciar hacia
la mitad del tejido (que luego coincide con los
hombros), utilizando probablemente una “barra
espaciadora” (W.Conklin, Com.Pers. 1995) al
mismo tiempo que, en algunos casos, se insertan
algunas urdimbres “de aumento” (Brugnoli y
Hoces de la Guardia, Com.Pers. 1995). De este
modo, la densidad de urdimbre de la parte supe-
rior de la camisa es menor que la densidad de la
parte inferior, cercana a las orillas de urdimbre.

Por ltimo, en lo referente a nomenclaturas tex-
tiles, para terminaciones fue fundamental la
comunicacién con Paulina Brugnoli y Soledad
Hoces de la Guardia 7, y en técnicas de manufac-
tura y decorativas hemos consultado a Emery
(1966) y A.P. Rowe (1977).

Por altimo, debemos mencionar que las asocia-
ciones contextuales se han perdido en Solor 3.
Los codigos asignados por Le Paige ® se han
cambiado y perdido las referencias, de manera
que, sblo las tumbas 24 y 26 (las Gnicas que
incluian ceramica), fueron registradas a tiempo
por Tarragd (op.cit.). Los contextos de Pica 8
han sido descritos por Zlatar (1984) v la cerami-
ca tanto de estos sitios como aquella de Quilla-
gua fue analizada por Ayala y Uribe (op.cit.).”

DESCRIPCION DE LOS TIPOS DE
CAMISAS IDENTIFICADOS

A continuacidn describiremos los tipos de cami-
sas de acuerdo al sitio en el cual nosotros los
identificamos por primera vez,

Solor 3

Todas las camisas de Solor 3 son cuadradas o
rectangulares confeccionadas en ligamento faz
de urdimbre con hilados de fibra de camélido
color beige, 2Z-S. En todos los ejemplares se
registro la utilizacidon de 5 tramas realizando el
enlace 7 (Fig.38).

El TIPO 1 presenta las uniones laterales, abertu-
ras para brazos y cuello, y orillas de urdimbre
bordadas en puntada satin (Emery op.cit.). En
uniones laterales y aberturas de brazos y cuello
se realiza una franja vertical de 1.5 cm de ancho
con prolongaciones a distancias regulares en
forma de “abanico”. En ocasiones llevan adya-
cente al espacio bordado, una lista roja de 3.5
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cm de ancho. Los motivos logrados por el bor-
dado consisten en “ojos” y zig zag y, en orillas
de urdimbre, se borda una franja horizontal de
1,5 cm de ancho con el borde superior ondulado
y motivos de voluta ‘S’ rectilinea, en posicion
horizontal y diagonal escalerada. Los bordados
se realizan en blanco, azul y rojo, con aplicacio-
nes de amarillo ocre. Cada puntada envuelve de
4 a 6 hilos de urdimbre, siendo mds excéntrica
que aquella del Periodo Medio, donde es mis
rigida y las puntadas mas anchas. Encontramos
algunas piezas que mostraban variaciones en los
motivos del bordado lateral en puntada satin,
formando solamente “ojos” y suprimiendo los
zig zag; en cuanto a los colores, desaparece el
blanco y se incluye el verde claro. No hay lista
lateral roja y las orillas de urdimbre presentan
un bordado en puntada anillada de 1,5 cm de
ancho. Siempre las aberturas de la camisa estin
terminadas en festén anillado sencillo en rojo y
azul por tramos alternados. El vértice de la aber-
tura del cuello se reforzé en puntada satin en
blanco, azul y rojo con disefios geométricos u
ondulados que varian de individuo en individuo
(Figs. 1y 31).

El TIPO 2 tiene las uniones laterales y aberturas
para brazos bordadas en puntada satin, forman-
do una franja vertical recta de 1,5 cm de ancho.
Al igual que en el TIPO 1, algunas de estas ca-
misas llevan cerca de las orillas de trama, una
lista roja de 3,5 cm de ancho adyacente al bor-
dado. Este se realiza en colores rojo y azul y,
tanto las puntadas como los hilados son mas
gruesos que los del TIPO 1. Los motivos son 2:
a) rombos achatados rojos que en el centro pre-
sentan un cuadrado azul y tridngulos unidos por
el vértice y, b) “ojos” azules de centro rojo y
exterior rojo. El vértice del cuello también estd
reforzado en puntada satin en colores azul y
rojo y, los motivos decorativos varian en todos
los individuos. No se observaron bordados ni en
la abertura para el cuello ni en las orillas de
urdimbre (Fig. 2).

EI TIPO 3 presenta una lista lateral roja o concho
de vino. Las aberturas para brazos, cuello e in-
ferior estin sin terminaciones o, terminadas en
un festdn anillado sencillo color café oscuro. Las
uniones laterales estdn cosidas con un encande-
lillado, también café oscuro. La camisa T 1983:24
tiene orillas de urdimbre y dos aberturas en la
parte inferior de las uniones laterales, termina-
das en un festéon anillado sencillo color azul
piedra (Fig. 4).

Pica 8

Casi todas las camisas de Pica 8 estin confeccio-
nadas en faz de urdimbre y con hilados de fibra
de camélido 2Z-S (salvo un caso que utiliza hi-
lados de algodon), sin embargo las formas va-
rian asi como el nimero de tramas utilizadas.

El TIPO 4 lo componen camisas cuadradas o
rectangulares de color beige, con uniones late-
rales bordadas en puntada satin creando una
franja lateral de 6 cm de ancho formada por la
repeticiéon de 3 modulos consistentes en cuadra-
dos divididos diagonalmente por un escalerado
con un cuadrado cuatripartito en el interior de
cada mitad . Se utiliza el café para los contor-
nos, el celeste, el “palo de rosa” y el blanco, el
ocre y el verde agua para los espacios interiores,
Cada puntada satin envuelve 20 hilos de urdim-
bre, y es siempre bastante rigida. No contamos
con orillas de urdimbre o aberturas de cuello y
brazos (Fig. 3). Se utiliz6 1 trama continua.

El TIPO 5 estd compuesto por camisas cuadra-
das o rectangulares con un sector lateral de 18
cm de ancho listado y decorado parcialmente,
con 3 listas en damero con orillas delimitadas
por pequeifios circulos (“ojitos”) en urdimbres
flotantes derivadas de faz de urdimbre (Rowe
op.cit.) y bloques de 3,5 cm de listas lisas. Las
aberturas estin bordadas en puntada satin con
motivos de ganchos y escalerados. La secuencia
del listado a partir de la orilla de trama es: un
bloque de 3 listas lisas en colores café ocre,
terracota, amarillo ocre; luego una lista decora-
da con el centro en damero café oscuro y blan-
co, delimitado por circulos blancos con centro
café (urdimbres flotantes), que en secuencia
vertical dan la imagen de una cadena. Siguen 2
listas lisas, terracota y amarillo ocre, una lista
decorada similar a la anterior pero con el damero
café rojizo y azul piedra, 2 listas lisas café rojizo
y amarillo ocre, una lista decorada con damero
amarillo ocre y terracota, 2 listas lisas terracota
y amarillo ocre, y finalmente una pampa azul
piedra, veteada. Las uniones laterales estin co-
sidas y bordadas con 3 hileras de puntada satin
en blanco, azul y rojo, formando un zig zag ver-
tical en 1 cm de ancho. Las aberturas para los
brazos terminan en un festdn simple y un borda-
do similar que se extiende 1 cm hacia el interior
en 5 hileras, realizando un motivo escalerado
cuyo interior bipartito rojo/azul muestra en su
centro una cruz escalerada. El cuello tiene sola-
mente un feston simple como terminacion (Fig. 5).
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Camisas simifares de Quillagua, muestran que el
nimero de listas lisas que forman el bloque puede
variar, pero éste mantiene su dimension. Asi
mismo, los colores y su distribucion en los blo-
ques de listas lisas también pueden presentar
variaciones, agregandose por ejemplo, mis ver-
de o azul piedra que terracota y amarillo ocre,
sin embargo el patron decorativo sigue siendo el
mismo. El color de la pampa puede ser café
veteado, azul veteado o café rojizo (artificial)
veteado o liso. Del mismo modo, resulta de in-
terés encontrar en la Coleccidon Latcham, dos
camisas de este tipo que en sus orillas de urdim-
bre llevan un bordado en puntada satin con
motivos y colores idénticos a los de los TIPOS 6,
19 y 24, que se realiza s6lo en el sector que
corresponde a la pampa y un festén anillado
sencillo en tramos alternados de colores rojo/
café, blanco/café y azul/café. El sector de orillas
de urdimbre que corresponde al listado lateral
s6lo va terminado en festdn anillado sencillo
(Fig.33 a, b y ¢). Se utilizaron 5 tramas con en-
lace 7 (Fig. 38).

El TIPO 6 lo constituyen camisas rectangulares
color beige, con uniones laterales y aberturas
para brazos bordadas en puntada satin, forman-
do una franja de 1,5 em de ancho. Una franja
café oscura (en faz de urdimbre) de 1,5 2 3,5 cm
de ancho delimita el espacio bordado, el que se
realiza en 5 o 6 hileras verticales en blanco, azul
piedra, rojo y café oscuro, incluyendo en algu-
nos casos el verde y el amarillo. Los motivos son
ganchos de diagonal escalerada en blanco y
escalerados. Las orillas de urdimbre en la mayo-
ria de los casos, llevan una franja horizontal de
2,8 ¢m de ancho bordada en puntada satin con
una voluta ‘S’ rectilinea, en posicién horizontal
y diagonal escalerada (similar a la franja borda-
da en orillas de urdimbre de las camisas TIPOS
5, 19 y 24), y terminada en un feston anillado
sencillo (Fig. 7 y Fig. 32). Se utilizé en Pica una
trama continua y en Quillagua, 5 tramas con
enlace 7, o 3 tramas con enlace 5.

El TIPO 7 se compone de camisas semitrapezoi-
dales de color beige, con uniones laterales cosi-
das y bordadas en puntada satin. Las aberturas
para brazos y cuello llevan un festdon anillado
sencillo en los mismos colores del bordado, al-
ternados por tramos. Las orillas de urdimbre estin
ausentes lo mismo que el refuerzo del vértice
del cuello. El bordado lateral es una franja ver-
tical de 3 cm de ancho formada por 8 a 10 hileras
bordadas, en donde cada puntada satin envuel-

ve de 8 a 10 hilos de urdimbre. Los motivos
decorativos difieren en los 2 ejemplares de Pica
8 y consisten en a) ganchos y escalerados
rectilineos en hilados terracota, café oscuro,
celeste y verde musgo y, b) cuadrado radiado de
6 ejes con la particularidad que los ejes diagonales
son escalerados, probablemente debido al estilo
rigido del bordado. Los colores utilizados son el
café oscuro, rojo anaranjado, celeste, morado y
verde musgo (Fig. 12). Se utiliz6 una trama con-
tinua.

El TIPO 8 lo componen camisas semitrapezoida-
les de orillas de urdimbre rectas de color café
r0jizo, con uniones laterales bordadas en punta-
da satin creando una franja vertical de 1,2 cm de
ancho formada por 4 hileras bordadas, cada una
de las cuales toma 8 hilos de urdimbre. El bor-
dado se extiende hacia la abertura para los bra-
zos que ademads tiene como terminacion un feston
simple café rojizo. El motivo bordado es un
gancho enforma de ‘2’ con la diagonal escalerada
en blanco sobre fondo café oscuro, y de cuya
base cuelga una ‘U’ café rojiza sobre fondo azul
piedra. El motivo se repite alternadamente orien-
tado hacia un lado u otro. La franja bordada estd
delimitada a ambos lados por una lista café ne-
gro de 1,2 cm de ancho. El cuello termina en un
feston simple azul piedra, y su vértice es refor-
zado por un bordado en puntada corrida doble
lineal de color azul piedra (Fig. 14). Se utilizé
una trama continua.

El TIPO 9 lo conforma una camisa café oscura
semitrapezoidal con union lateral bordada en
puntada anillada formando una franja vertical
de 1,2 cm de ancho, constituida por 5 hileras
bordadas, cada una de las cuales toma 8 hilos de
urdimbre. Se reproduce parte del motivo deco-
rativo del TIPO 8, realizindose s6lo el gancho
en forma de ‘2’ pero orientado siempre para el
mismo lado. Los colores son el amarillo sobre
café, el rojo sobre azul, el celeste sobre café, y
el azul sobre rojo. Faltan las aberturas de cuello
y brazos, y las orillas de urdimbre (Fig. 13). No
es posible ver el nimero de tramas utilizadas.

El TIPO 10 son camisas semitrapezoidales con
orillas de urdimbre curvas, color beige, con
uniones laterales bordadas en puntada satin o
anillada, creando una franja lateral vertical de
1,5 em de ancho. Esta franja termina donde
empieza la abertura para los brazos. Bordeando
a ésta se bord6 otra franja mas ancha, de 3 cm
de ancho, v al contrario de la unién lateral, en
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todos los casos fue realizada en puntada satin.
Las orillas de urdimbre y aberturas para brazos
v cuello estan terminan en festdén anillado sen-
cillo. Los motivos decorativos, difieren en los 3
ejemplares de Pica 8 y consisten en, a) 'S’
rectilinea con extremo superior desplazado ha-
cia la derecha en union lateral y, en la abertura
para brazos una ‘S’ rectilinea con extremo supe-
rior desplazado hacia la derecha, doble en suce-
sion diagonal, de manera que se produce una
linea escalonada. Los colores utilizados son el
verde y morado sobre fondo café oscuro
(N21148), b) rombo radiado de 6 ejes en secuen-
cia de 3 mddulos: amarillo con centro azul sobre
fondo café oscuro, rojo con centro azul sobre
fondo azul y azul con centro rojo sobre fondo
café oscuro, en las uniones laterales y en la
abertura para brazos el mismo motivo de N°1148,
pero esta vez, la parte superior de la ‘S’ se des-
plaza completamente a la derecha en relacién a
la parte inferior. Los colores utilizados son el
amarillo, el rojo y el azul sobre fondo café oscu-
ro (N20494) y, ¢) ‘S’ rectilinea en modulos café
oscuro sobre verde, café oscuro sobre azul y
azul sobre rosa en las uniones laterales y, en la
abertura para brazos médulos de ‘S’ rectilinea
con apéndices de ganchos en colores rosa sobre
azul y café oscuro sobre verde (N%0038).

En el Cementerio Oriente encontramos un ejem-
plar de este tipo con motivos de ‘S’ rectilinea
con apéndices de ganchos en las uniones latera-
les y, en las aberturas para los brazos, triangulos
de hipotenusa escalerada adyacentes y utiliza-
cion de 5 tramas con enlace 7 al contrario de las
de Pica que utilizaron una trama continua (Figs.
22y 30avyb).

El TIPO 11 se compone de camisas semitrape-
zoidales de orillas de urdimbre curvas, color
beige, con las uniones laterales bordadas en
puntada anillada creando una franja de 1,5 cm
de ancho formada por 4 a 6 hileras. Esta franja
tiene como motivo una ‘S’ que en ocasiones,
presenta la parte inferior mds pequefa que la
superior, o bien, la parte superior desplazada
hacia la derecha en relacion a la inferior. Las ‘S’
son de color café oscuro sobre fondo verde
botella, azul sobre fondo café oscuro, y verde
botella sobre fondo café oscuro. La pieza N®
0971 tiene sélo las dos Gltimas combinaciones,
la N2 0773 tiene la ‘S’ orillada en azul en su parte
superior y en verde en su parte inferior, sobre
fondo café oscuro. Al llegar al inicio de la aber-
tura para los brazos el bordado se delimita con

una ‘U’ invertida de color gris en puntada
anillada. El bordado no se extiende hacia la
abertura para los brazos, que tiene como termi-
nacion, al igual que la abertura del cuello, sélo
un feston anillado sencillo en los mismos colo-
res del bordado de las uniones. En la N°0773 el
festén anillado de la abertura para los brazos se
realizé en color beige, igual al resto del tejido y,
en cambio, en la abertura del cuello se hizo en
color azul piedra. Las orillas de urdimbre no
tienen terminacién. El refuerzo del vértice del
cuello, la camisa N20971 tiene una ‘X’ curva rea-
lizada en algod6n en puntada anillada, y luego
un rectingulo de 2,5 x 1 cm de largo confeccio-
nado en puntada anillada y dividido en mitades
azul/verde a lo ancho. La camisa N20773 solo
tiene un refuerzo en color café oscuro en pun-
tada corrida doble (Fig.23). Se utilizo una trama
continua. En la Coleccion Latcham existe un
ejemplar que presenta 2 tramas con enlace 3.

Las camisas del TIPO 12 son semitrapezoidales
con orillas de urdimbre rectas. Poseen una am-
plia pampa de color café rojizo artificial o beige,
y un sector lateral de 13 cm de ancho en la parte
inferior, y de 18 cm en su parte superior, listado
en 6 a 9 colores, la mayoria de origen artificial,
entre los que destacan como indicadores el ce-
leste fuerte y un café rojizo artificial. La secuen-
cia del listado es desde la orilla de trama: una
lista gruesa del color de la pampa, la sigue un
bloque de 3,5 cm de listas finas en todos los
colores disponibles, luego un sector central (cuya
secuencia de colores constituye lo mas diagnos-
tico de estas camisas, ya que los listados angos-
tos que los bordean pueden variar en sus colores),
constituido por 4 listas de 1 a 1,2 cm (medidos
en la parte inferior de la camisa) de color celeste
fuerte que son més anchas que el resto de las
listas exceptuando la lista mas préxima a la ori-
lla de trama, intercaladas por bloques de 3 listas
angostas mis oscuras que conforman una uni-
dad, del mismo ancho que las listas celestes.
Estos tres bloques estan formados por dos listas
laterales oscuras y una central verde o café ro-
jizo. A este sector lo sigue nuevamente un drea
de listas delgadas mas angosto que aquel cerca-
no a la orilla de trama. Los colores utilizados en
las listas angostas de los sectores laterales son el
negro, el celeste, el café rojizo, el café oscuro,
el terracota, el verde musgo, el rojo rosa, y el
azul piedra. Las aberturas de brazos y cuello
llevan un feston anillado sencillo y las uniones
laterales estan cosidas con un encandelillado café
oscuro o con puntada en ‘8’, en tramos alterna-
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dos de los mismos colores del listado. El vértice
del cuello estd reforzado por un rectingulo ho-
rizontal en puntada corrida doble en zig zag. Las
orillas de urdimbre no tienen terminaciones (Figs.
15y 35a). Se us6 una trama continua. Existe una
variedad de estas camisas que, aunque compar-
te forma, técnica, densidades, colores de las lis-
tas, técnica y colores de terminaciones, la pampa
es de apenas 3 cm de ancho, estando el cuerpo
completamente listado, sin existir un fondo. Las
listas celestes alternadas con el bloque de 3 lis-
tas mas oscuras, se encuentra dividido en dos
partes en cada lado de la camisa, separado por
listas de anchos similares (Fig. 35b).

El TIPO 13 se compone de camisas semitrape-
zoidales de orillas de urdimbre rectas con pam-
pa color beige, y un sector lateral listado de 13
cm de ancho con listas pares (de 1 cm c/u) se-
paradas por una lista muy delgada. La secuencia
del listado es desde la orilla de trama: listas pares
café oscuro separadas por una lista verde azulosa,
luego sin separacién del bloque anterior, listas
pares azul piedra separadas por una café medio,
listas pares verde azulosas separadas por una
lista café oscuro, listas pares azul piedra separa-
das por una lista café medio, siguen una lista de
1 cm café medio, una lista de 0,2 cm verde azuloso
y finalmente una lista mis gruesa que el resto
(1,5 em) café oscuro. La unién lateral estin co-
sida en puntada en “8” alternando por tramos los
colores azul y rojo, café medio, beige, café medio
y azul y rojo (Fig. 16). Se utilizaron 2 tramas con
el enlace 3.

EI TIPO 14 lo conforma camisas semitrapezoida-
les de orillas de urdimbre curvas. Sobre el fondo
café oscuro la pieza es completamente listada
sin existir pampa. Las listas son muy angostas y
su secuencia es: 2,8 cm de fondo café oscuro,
una lista verde botella de 0,2 cm, 2,8 cm fondo
café oscuro, una lista azul piedra de 0,2 cm, 2,8
cm fondo café oscuro, un bloque de 0,6 cm de
2 listas, una verde y otra azul, separadas por un
pequeno espacio café oscuro. Esta secuencia se
repite 12 veces. Las aberturas de brazos y cuello
no tienen terminaciones y tampoco las orillas de
urdimbre. Las uniones laterales estan cosidas con
un encandelillado color café oscuro (Fig. 24). Se
utilizé una trama continua,

El TIPO 15 estd compuesto por camisas semitra-
pezoidales de orillas de urdimbre curvas con
una amplia pampa color rosa palido y un sector
lateral listado de 5 ¢cm de ancho. Solo los hilados

de la urdimbre que forman el listado lateral son
de fibra de camélido, y el resto, tanto el rosa
palido de la pampa como la trama son de algo-
don. El listado consiste en 4 listas muy delgadas
de 0,2 c¢cm distribuidas de forma equidistante
sobre fondo café oscuro. Desde la orilla de tra-
ma los colores de las listas son: verde, rojo, azul
y verde. Sin terminaciones. S6lo la union lateral
estd cosida con un encandelillado. Se utilizé una
trama continua (Fig. 25).

El TIPO 16 lo comprende una camisa semitrape-
zoidal de nifio con orillas de urdimbre curvas
que como decoracion lleva, adyacente a las ori-
llas de trama, un sector de 1,5 cm de ancho con
3 listas angostas sin separacion entre ellas de
color café rojizo, amarillo y café rojizo. Posee
una amplia pampa de color rosa palido artificial
(camélido) y como terminacidn sélo tiene en
ambos vértices de la abertura para el cuello, un
sector de 4 cm reforzado en feston anillado en
el color del resto del tejido. Las uniones latera-
les estdn cosidas con un encandelillado parejo.
Se utiliz6 una trama continua (Fig. 26).

El TIPO 17 también lo forma s6lo un ejemplar de
camisa semitrapezoidal con orillas de urdimbre
rectas, color café. Como decoracion, lleva adya-
cente a las orillas de trama una lista de 3 ¢cm de
ancho color beige. Las aberturas para los brazos
terminan en un festén simple café oscuro y las
uniones laterales estin cosidas con puntada en
‘8’ gruesa, también café oscuro. Los dos vértices
del cuello se volvieron a unir en un tramo de 4
cm, en puntada en ‘8’ gruesa, color beige. Se
utilizd una trama continua (Fig. 17).

El TIPO 18 esti constituido por camisas semitra-
pezoidales con orillas de urdimbre curvas, que
poseen una amplia pampa color beige y un sec-
tor lateral listado de 4 a 5 cm de ancho. La de-
coracion consiste en dos listas del mismo ancho,
las que casi siempre estan delimitadas por listas
muy delgadas de 0,2 cm, de otro color. Las listas
son de color azul verdoso y café oscuro y, en
ocasiones a la altura de los hombros, los colores
de las listas se invierten por medio de la técnica
de urdimbres discontinuas. La unidn lateral pue-
de estar cosida en encandelillado o en puntada
en ‘8" alternando por tramos los colores de las
listas. Las orillas de urdimbre y aberturas para
brazos terminan en feston anillado. Cada orilla
de urdimbre tiene una mitad azul y la otra café.
En la orilla de urdimbre contraria, los colores
del feston anillado se invierten. El mismo juego
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de colores se produce en las aberturas de cuello
y brazos. En otras ocasiones, las mismas termi-
naciones en feston anillado se realizan en colo-
res alternados café, azul y beige. Los refuerzos
del vértice del cuello son en puntada anillada,
mitad azul mitad café oscuro, ya sea en sentido
horizontal o vertical, o en puntada corrida doble
en zig zag. En ocasiones sobre el refuerzo des-
crito, hay otro de algodén en forma de ‘X’ curva
(N20403 y N20823). En todos los casos se utilizd
una trama continua (Figs. 27 y 34a y b).

El TIPO 19 lo componen camisas semitrapezoi-
dales de orillas de urdimbre rectas que como
decoracion llevan una lista lateral de 4 2 5 cm de
ancho dividida en tres sectores verticales (azul,
rojo y azul), decorada por urdimbres comple-
mentarias con motivo de voluta ‘S’ entrelazada
(Horta 1996 Ms), formando figuras geométricas
o antropomorfas en colores beige claro y ama-
rillo. Las orillas de urdimbre estan terminadas en
una franja bordada en puntada satin en colores
y motivos iguales a los TIPOS 5, 6 y 24 mis un
festén anillado sencillo en tramos de colores
alternados rojo/café, blanco/café y azul/café. La
unidn lateral puede estar cosida con un encan-
delillado, con un feston simple, o bordada en
puntada satin con motivos de ganchos y escale-
rados. Las aberturas para brazos terminan en un
festén anillado sencillo, y la abertura del cuello
estd bordada en puntada satin con apéndices en
forma de “abanico” en verde, azul, rojo, amarillo
ocre y café oscuro, mas un festéon simple. El
tamaiio del “abanico” es mis pequefio que aquel
del TIPO 1. El vértice del cuello estd reforzado
por un rectingulo horizontal bordado en punta-
da satin en azul, blanco y café oscuro. Algunos
ejemplares de este tipo presentes en Quillagua,
tienen como motivo en la franja lateral a volutas
‘§' dispuestas en dos hileras verticales, mas una
hilera de circulos pequefos (“ojitos™) en blanco
sobre azul piedra con ausencia de amarillo y
rojo (Figs.19 y 30). Se utilizd una trama conti-
nua, 2 tramas con enlace 3, 3 tramas con enlace
5, o 5 tramas con enlace 7, en Quillagua.

El TIPO 20 lo componen camisas semitrapezoi-
dales de orillas de urdimbre curvas, tefiidas una
vez tejidas. Se le aplico una flecadura color gra-
nate y en algunos casos, plumas blancas cerca
de las orillas de urdimbre. Aunque el tejido puede
ser de color granate, azul piedra o café, la
flecadura es siempre granate. Esta se realizd
insertando cables gruesos en forma tupida en las
orillas de urdimbre, torciendo y anudando sus

extremos. Las uniones laterales estin cosidas por
un encandelillado y las aberturas de brazos y
cuello, terminan en un festén simple rojo, azul
o café (Fig.28). Se utilizd una trama continua.

El TIPO 21 consiste en camisas semitrapezoida-
les de orillas de urdimbre rectas, tefidas por
amarra una vez tejidas (plangi). Los disefios lo-
grados por este método consisten en rombos
con un punto central que se distribuyen en tres
corridas horizontales equidistantes, de cuatro
rombos, tanto en la parte anterior como poste-
rior de la camisa. Como aplicacién tienen una
flecadura roja de 17 cm de largo con una lista
horizontal blanca también producto de un teii-
do por amarra. Los flecos se tejeron separada-
mente en faz de urdimbre, hasta la mitad, dejando
la otra mitad sin tejer y soltandola de manera
que la urdimbre se tuerce formando los flecos.
Posteriormente, la flecadura se cosidé con un
encandelillado a las orillas de urdimbre de la
camisa, Las uniones laterales estin cosidas con
un encandelillado y las aberturas de brazos y
cuello no tienen terminaciones (Figs.20 y 37). Se
utilizdé una trama continua,

Una variedad de este tipo la constituye una ca-
misa que comparte la mayoria de los atributos
mencionados, salvo el color que en este caso es
rojo, el tamafio de los rombos que aqui son mas
pequefios y, la aplicacion de plumas de manera
similar al TIPO 20.

El TIPO 22 estd formado por camisas semitrape-
zoidales de orillas de urdimbre rectas, por lo
general de color natural beige o café. Las unio-
nes laterales pueden estar cosidas en puntada
en ‘8", en festdn simple o, encandelilladas. Las
aberturas pueden estar terminadas en feston sim-
ple o en festdn anillado sencillo, o no tener ter-
minaciones (Fig.21). Se utiliz6 una trama continua
y en Quillagua, 3 tramas con enlace 5.

El TIPO 23 se constituye por camisas cuadradas
o rectangulares confeccionadas en faz de trama.
Los motivos decorativos se logran por tapiceria
dovetailed (Emery op.cit.) y consisten en franjas
verticales formadas por la repeticion de un
modulo de disefio, orientado alternadamente
hacia arriba y hacia abajo sobre fondo rojo. Se
trata de un espiral cuadrado formado por el
cuerpo de un ser serpentiforme. Este cuerpo de
contornos aserrados (azul y blanco con centro
rojo) mide 1 cm de ancho y en sus dos extremos
termina en una cabeza bipartita, con ojos alarga-
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dos hacia arriba. El extremo de la parte interna
del modulo tiene dos brazos doblados hacia
adelante con las manos extendidas que terminan
en tres dedos y, da la impresion de estar empu-
jando hacia adelante. El espacio situado entre
cada vuelta que da este “ser” hacia el centro,
estd ocupado por rectangulos azules y blancos
sobre fondo rojo (Fig.11). En la camisa, la ur-
dimbre se ubica en forma horizontal al suelo.

Quillagua: Cementerios
Oriente y Oriente Alto

En estos cementerios la mayoria de las camisas
estin confeccionadas en ligamento faz de ur-
dimbre (salvo el TIPO 23), con hilados de fibra
de camélido 2Z-S, variando las formas y el na-
mero de tramas utilizadas. Encontramos tipos no
registrados anteriormente y variedades de tipos
identificados en otras colecciones.

El TIPO 24 se compone de camisas cuadradas
o rectangulares con un sector lateral de 18 cm
de ancho listado y decorado con 4 listas con
disefios logrados por urdimbres complemen-
tarias v bloques de listas lisas. Tres de las 4
listas decoradas miden 1,5 cm de ancho y es-
tan divididas verticalmente en dos mitades azul
piedra y roja (o, en tres partes, una azul, una
roja y otra azul). La cuarta lista decorada es
una banda lateral mas gruesa (de 4 cm) dividi-
da verticalmente en 9 sectores iguales (café
rojizo, azul piedra, rojo, azul piedra, café ro-
jizo, azul piedra, rojo, café rojizo y azul pie-
dra). Estas cuatro listas estdn decoradas por
urdimbres complementarias en blanco. La se-
cuencia del listado a partir de la orilla de tra-
ma es: una lista decorada ancha con motivos
de ‘V' de contornos aserrados en sucesién
vertical, un bloque de 2 listas lisas en colores
azul piedra y rojo, una lista decorada angosta
con motivo de rombos con apéndices de gan-
chos rectilineos, un bloque de 2 listas lisas en
colores verde y terracota, una lista decorada
angosta con motivo de ganchos alternados en
torno a un eje vertical delgado, un bloque de
2 listas lisas de colores azul piedra y rojo, luego
nuevamente una lista decorada angosta con
motivo de rombos con apéndices de ganchos
rectilineos y finalmente, un bloque de 2 listas
lisas de colores verde y terracota al que sigue
una pampa azul piedra veteada. Otras camisas
llevan listas decoradas con tridngulos en suce-
sion vertical delimitadas por pequenos circu-

los (“ojitos”), con rombos en sucesidon verti-
cal, o con cruces al interior de rombos, en
sucesion vertical, Las orillas de urdimbre van
bordadas en puntada satin con motivos y co-
lores idénticos a los de los TIPOS 5, 6 y 19,
realizindose s6lo en el sector que correspon-
de a la pampa mds, un festdn anillado sencillo
en tramos alternados de colores rojo/café, blan-
co/café y azul/café. El sector de orillas de
urdimbre que corresponde al listado lateral sélo
va terminado en feston anillado sencillo (Fig.6).
Se utilizaron 5 tramas con enlace 7 0 3 tramas
con enlace 5.

Luego registramos una variedad del Tipo 17 que
tiene la pampa color beige y adyacente a las
orillas de trama, una lista de 2 a 3 ¢m de ancho
color café oscuro. Las uniones laterales pueden
estar cosidas en puntada en ‘8 o, simplemente
encandelilladas. Se utilizaron 3 tramas con enla-
ce 5 0 una trama continua.

También registramos una variedad del Tipo 18,
que llamaremos variedad 18B (Fig.18). Esta com-
puesto por camisas semitrapezoidales de orillas
de urdimbre rectas que poseen una amplia pam-
pa color beige y, un sector lateral listado de 4 a
5 cm de ancho. La decoracion consiste en 2 listas
del mismo ancho, de color azul verdoso y rojo,
en ocasiones delimitadas en su orilla externa
por listas finas (0,2 cm) del color opuesto. Las
listas no cambian de color a la altura de los
hombros, como en aquellas de Pica y Azapa.'' La
union lateral esta cosida por un feston simple,
un festén anillado sencillo o puntada en ‘8" al-
ternando por tramos los colores de las listas. Las
orillas de urdimbre y trama terminan en feston
anillado. Se utilizdé una trama continua,

Asi mismo, encontramos dos variedades de ca-
misas del Tipo 6, la variedad 6A, que tiene una
decoracion mas simple en el bordado de la union
lateral, y ausencia del bordado en las orillas de
urdimbre. El bordado en puntada satin de la
union lateral va delimitado por una franja café
oscura a cada lado, y forma una franja de 0,8 cm
de ancho, que se realiza en 3 hileras verticales
en colores blanco, azul piedra, rojo y café oscu-
ro, incluyendo en algunos casos el verde y el
amarillo. El inico motivo es una cruz cuadrada
con el centro de un color contrastante al de los
ejes. Las orillas de urdimbre, a veces, pueden
terminar en un festén anillado sencillo en el
color de fondo del tejido (Fig.8). Se utilizaron 5
tramas con enlace 7 6 3 tramas con enlace 5.
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La variedad 6B en tanto, no tiene listas delimi-
tando el espacio bordado y lleva otro motivo
decorativo que consiste en un zig zag escalona-
do organizado en una franja vertical bordada de
2 cm de ancho, realizada en 5 hileras en colores
rosa, amarillo pilido, azul piedra, celeste, café
claro y café oscuro. Faltan las orillas de urdim-
bre. La abertura para el cuello termina en un
festén anillado sencillo en tramos alternados rojos
y azules, y su vértice estd reforzado en puntada
satin con un disefio geométrico similar al del
TIPO 1 (Fig.9). Se utilizaron 5 tramas con enlace
&

Fa

Otros tipos identificados son el TIPO 25, forma-
do por camisas rectangulares de color beige con
lista lateral roja de 5 cm de ancho, en ocasiones
delimitada por listas angostas azules de 0,1 cm.
En su interior lleva una franja con motivos de ‘V’
o ‘W' en sucesion vertical cuyos extremos supe-
riores alcanzan la parte media de la V' o ‘W’
siguiente formando “espigas”. Para realizar este
disefio se utiliz6 la técnica de urdimbres trans-
puestas en colores azul piedra y blanco o ama-
rillo pilido. Las uniones laterales estin cosidas
con un festén simple, puntada en ‘8, o
encandelilladas y, las aberturas para brazos y
orillas de urdimbre no llevan terminaciones, o
bien, terminan en un festdon simple (Fig.10). Se
utilizaron 5 tramas con enlace 7 6 3 tramas con
enlace 5.

EI TIPO 26 ‘2 se compone, de camisas rectangu-
lares color beige ocre que, a los lados llevan 12
cm de listas de diferente grosor y colores entre
los que se cuentan el granate, rosa pilido, azul
piedra, amarillo ocre, magenta, verde botella y
café oscuro. Las uniones laterales estan cosidas
con puntada en ‘8’ las aberturas para los brazos
llevan un festén simple, y las orillas de urdimbre
terminan en un festén anillado sencillo. En Azapa
se utilizé una trama continua, mientras que aqui
se utilizan 3 tramas con enlace 5.

Por altimo, registramos el TIPO 27 compuesto
por una camisa semitrapezoidal de orillas de
urdimbre curvas. Posee una pampa de color azul
petroleo, y un sector lateral listado de 13 cm de
ancho en la parte inferior, y 23 ¢cm de ancho en
la parte superior, con listas finas (0,2 cm) de
color azul y café rojizo (artificial) dispuestas en
forma alternada sobre un fondo rojo. La uniones
laterales estan cosidas en puntada en ‘8" alter-
nando por tramos los colores azul, rojo y celes-

te, Orillas de urdimbre y abertura para brazos
terminan en un feston anillado sencillo café rojizo
(artificial), en tanto la abertura para el cuello
lleva un bordado en puntada satin en forma de
zig zag de color blanco (Fig.29). Se utilizé una
trama continua,

Quillagua: Cementerio
Poniente

Como novedad se registro una variedad del TIPO

3 que aqui utiliza s6lo colores naturales: beige

ocre con lista lateral café oscura o café oscura

con lista lateral beige. Las uniones laterales es-

tdn cosidas con un encandelillado o con un fes-

ton simple. Se usaron 3 tramas con enlace 50 5
b §

tramas con enlace 7. La trama, en ocasiones,
utiliza hilados molinés 2Z-S.

IMPLICANCIAS
ARQUEOLOGICAS DE LAS
FORMAS DE TEJER

Camisas de Atacama

Para empezar, el grupo de camisas “sanpedrinas”
de Solor 3 muestra una gran homogeneidad
repartiéndose los 18 ejemplares analizados en
solo tres tipos de camisas (Cuadro 1). Es posible
observar uniformidad de atributos formales, tec-
nolégicos y decorativos generales, en las formas
cuadradas de color beige ocre con lista lateral
roja (un caso con lista concho de vino, un caso
sin lista) y bordado en puntada satin en las
uniones laterales, abertura de cuello, brazos y
refuerzo del vértice del cuello. Las orillas de
urdimbre muestran terminaciones tales como
bordados en puntada satin y/o un feston anillado
sencillo (salvo el TIPO 2) y, las tramas en todos
los casos registrados, son multiples: 5 tramas
con enlace 7. En la urdimbre las torsiones son
fuertes, y flojas en las tramas, en tanto los hila-
dos de la urdimbre presentan titulos muy altos
(finos y muy finos) v las tramas, siempre de color
beige claro, sélo altos o finos. Del mismo modo,
los motivos no del todo rectilineos pero tampo-
co curvos, son bastante uniformes y entre ellos
se cuentan ganchos, escalerados y “ojos”. La
densidad de urdimbre y trama (DU / DT) casi no
varia, siendo de 26 a 28/1 y 8 a 9/1, respectiva-
mente. Encontramos en 2 ocasiones asociaciéon
de los TIPOS 1 y 2 a ceramica “gris alisada”.
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Podemos decir que, en general, se observa poca
diversidad de tipos y entre éstos existe un indis-
cutible “aire de familia”.

Las camisas cuadradas o rectangulares, estin
registradas en San Pedro desde el Periodo Medio
asi como también la ausencia de formas semitra-
pezoidales. De hecho, nuestro TIPO 3 corres-

Cuadro 1

Muestra fotal de camisas
analizada
(Colecciones Solor 3, Pica 8, Latcham, 02QUIO1, 02 y 03)

PRESENCIA Y PORCENTAJES
DE TIPOS

Tipo | Soor8 | Picad | Coleccion | Cementerio
Camisa | | Latcham | Oriente [Oriente Alto| Poniente
[ J% Ini%[n[%[ni% [n]%][n|%]n
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ponde al Tipo 1 del GRUPO A de Oakland (1992)
y, otros elementos que constituyen nuestros
TIPOS 1y 2 también cuentan con antecedentes
en el drea. Por ejemplo, en Coyo Oriente, Quitor
6 y Solcor 3 entre otros, son frecuentes los bor-
dados laterales en puntada satin, asi como tam-
bién en la abertura para el cuello en forma de
apéndices. Estamos ciertos, sin embargo, de la
existencia de un grave problema de muestra en
el universo del textil del Intermedio Tardio de
San Pedro ya que, seglin nuestros datos no ocu-
rriria lo mismo para la decoracion de campos de
listas por urdimbre (Oakland op.cit.), que pare-
ce ir desapareciendo a medida que nos
adentramos en el periodo que nos ocupa, pre-
sentindose en Solor 3 Gnicamente en listas late-
rales poco notorias que sirven para delimitar o
resaltar visualmente el area bordada de las unio-
nes laterales, No obstante, todos los tipos del
GRUPO A de Oakland y en especial su Tipo 5
(presente en Solcor 3 y Quitor 1), comprenden
listas laterales lisas y decoradas en urdimbres
complementarias, cuya asociacion a ceramica
Rojo Violdcea indicaria “un patréon innovador en
el desarrollo local durante el periodo post-
Tiwanaku” y, seglin postula la autora, ninguno
de estos tipos con listas laterales y bordados
curvilineos en puntada satin se han registrado
fuera del oasis, por lo que aparentemente espe-
cificarian la identidad Atacamena (ibid:330). Lo
interesante es que este Tipo 5 es similar a nues-
tros TIPOS 5 y 24.

Camisas de Tarapaca

En Pica 8, en cambio, el panorama tipologico es
mucho mis diverso. Se observa una gran varie-
dad de tipos de camisas (Cuadro 1), entre los
que destaca la mayor representatividad del TIPO
18, seguido por los TIPOS 10y 11, 12y 22, luego
por los TIPOS 7, 19, 21y 22 y finalmente, por el
resto con un porcentaje de 2,8% cada uno. Re-
sulta de interés que todos estos tipos constitu-
van formas semitrapezoidales, asi como que, la
mayoria de los mis representados (18,10 y 11)
tengan ademds las orillas de urdimbre curvas y
que, dentro de esta relativa mayor representati-
vidad, aquellos con menores porcentajes las ten-
gan rectas. Finalmente, entre aquellos con
escasisima representatividad se cuentan tanto
con tipos cuadrados como semitrapezoidales, con
orillas de urdimbre curvas y rectas. Sin embargo,
si sumamos los porcentajes de cada grupo obte-
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nemos lo siguiente: 39,6% para los tipos de for-
mas semitrapezoidales con orillas de urdimbre
curvas, 33,8% para aquellos de formas semitra-
pezoidales con orillas de urdimbre rectas y, solo
un 11,2% para las formas cuadradas o rectangu-
lares. Veamos las caracteristicas estilisticas de
cada uno:

GRUPO A.Tipos de forma semitrapezoidal con
orillas de urdimbre curvas (Figs.22 a 30), mas
bien cortas (10,11,14,15,16,18,20 = 45,3%), Los
TIPOS 10 y 11 que siguen en popularidad al
TIPO 18 son los Gnicos que presentan decora-
cibn bordada en puntada satin y en puntada
anillada principalmente. El grueso de las cami-
sas sin embargo, muestra decoracién por urdim-
bre en listados laterales bastante simples y en el
caso del TIPO 14, en toda la pieza, en tanto, el
TIPO 20 es el Gnico que esta decorado por apli-
cacién de flecadura y ocasionalmente de plumas
y ademads, tefiido completamente de color pur-
pura una vez tejido. Un dato importante es que
todas estas camisas tienen la particularidad de
utilizar una trama continua, rasgo que se hace
extensivo al universo textil ariquefio. Detenga-
monos mas en detalle en cada uno de estos ti-
pos. Para empezar, una variedad del TIPO 18,
con variaciones en los colores de las listas y
orillas de urdimbre rectas, estd presente en el
valle de Azapa donde se constituye como el mis
numeroso de la fase Maytas con un 34,5 % de
representacion. Probablemente esté presente
desde el 1040 d.C asociado a cerdmica Maytas
Chiribaya y no decorada, hasta el final de la fase.
Este tipo continGa con variaciones en San Mi-
guel y luego en Pocoma, desapareciendo en San
Miguel la decoracion de listas que cambian de
color a la altura de los hombros por la técnica de
urdimbres discontinuas, rasgo que se relaciona-
ria més bien con el Periodo Medio (Agiliero 1996
Ms). Por otra parte, es interesante que las aso-
ciaciones de las camisas del TIPO 18 de Pica se
relacionen a elementos de Valles Occidentales
(p.e chuspa con decoracién Chiribaya, con ser-
pientes bicéfalas, con hexigono radiado y una
de las pocas inkusia de Pica), de Tarapaci (ce-
rimicas Chiza Modelado, Charcollo, jarros “za-
pato”, Taltape) y del Loa (cerimicas locales
Ayquina y Dupont y la altiplanica Hedionda).

Los TIPOS 10 v 11 los registra Fuentes (1965) en
Pisagua, en el cementerio identificado como
Tiwanaku (aunque creemos que en el caso de
Pisagua, a las adscripciones culturales les urge
una revisién), y aparte de este dato no tenemos

por el momento mayores referencias. En Arica
estin completamente ausentes y, aqui en Pica se
asocian entre ellas y a camisas de los TIPOS 7,
9 y 13, todas semitrapezoidales con orillas de
urdimbre rectas. La cerdmica relacionada perte-
nece a los componentes Tarapacd (Chiza,
Charcollo, jarros “zapato”) y en menor propor-
¢ion, Loa-San Pedro (Ayquina y Grupo 30).

Los TIPOS 14, 15 y 16, uno de los cuales lleva
urdimbres de algododn, registran escasas asocia-
ciones y cuando lo hacen muestran inicamente
presencia de ceramica Charcollo y Taltape.

Por Ultimo, con el TIPO 20 sucede algo curioso.
Presenta atributos decorativos Ginicos en la mues-
tra, y debemos sefialar que en Pica también re-
gistramos fragmentos que podrian corresponder
a él, pero que no se incluyeron por carecer, en
esa etapa de la investigacion, de los atributos
identificados posteriormente como diagnosticos.
Se trataba de dos camisas incompletas con apli-
cacién de plumas y flecadura, la que siempre era
color puarpura, sin embargo el color del tejido
cambiaba pudiendo ser café natural o azul pie-
dra. De incluirse, la popularidad de este tipo
subiria al 8,5%, y lo mismo pasaria con el GRU-
PO A de camisas piquefias llegando a un 45,3%.
Las asociaciones ceramicas de este tipo dicen
relacibn con los componentes Tarapaci
(Charcollo y jarros “zapato”), Valles Occidenta-
les (San Miguel y un posible Gentilar), y en menor
proporcién, Loa-San Pedro con Ayquina. Hacien-
do la relacién con el componente Valles Occi-
dentales, vale la pena mencionar que en la
Coleccion Manuel Blanco Encalada (M.N.H.N)
registramos una camisa (sin referencia) de este
tipo (Agiiero 1996Ms).

GRUPO B. Tipos de forma semitrapezoidal con
orillas de urdimbre rectas (8,12,13,17,19,21 vy
22 = 33,8%). En este grupo encontramos una pro-
porcidén similar de tipos con decoracién bordada
ahora Unicamente en puntada satin, y tipos con
decoracidén de listas laterales por urdimbre, ade-
mis de camisas mondcromas, con decoracion por
urdimbres complementarias mis bordado en pun-
tada satin y, un tipo con aplicacién de flecadura y
tefiido poramarra. Se observa una diversidad mayor
en técnicas decorativas y en el nimero de tramas
utilizadas: ademds de una trama continua encon-
tramos 2 tramas con enlace 3 en algunos ejempla-
res de los TIPOS 13 y 19. Algunos de estos estados
de atributos como también TIPOS, los encontrare-
mos luego en el Loa Inferior.



El TIPO 12 constituye el mds numeroso (35%),
del Periodo Medio/Cabuza en el valle de Azapa
asocidndose a ceramica Cabuza y Azapa
Charcollo, con un rango cronoldgico que va
desde el 830 al 940 d.C. aproximadamente, y
contando con antecedentes en un Tipo 12 tem-
prano que lo vincula con el altiplano y una fecha
de 500 d.C (Agiiero op.cit.). Del mismo modo
que en el TIPO 18 en Azapa, se utilizan urdim-
bres discontinuas a la altura de los hombros para
cambiar el color de las 2 o 3 listas mas cercanas
a la orilla de trama, rasgo que estd ausente en
Pica, lo mismo que en el TIPO 13, Ambos serian
parte de la tradicion textil de camisas semitrape-
zoidales iniciadas en Arica por los grupos aso-
ciados principalmente a ceramica Cabuza. En
Pica la diferencia consiste en la secuencia de
listado y en sus proporciones que son mas cor-
tas que las de Arica.

Atributos bastante singulares presenta en Pica el
TIPO 19. Es el Gnico tipo semitrapezoidal con
decoracion por urdimbres complementarias y,
en un ejemplar de Pica 8 encontramos 2 tramas
con enlace 3. Por otra parte, el bordado del cuello
es similar a aquellos descritos para Atacama, lo
mismo que el bordado de sus orillas de urdim-
bre. Se vuelve a repetir la asociacién con tipos
cerdmicos Ayquina y Charcollo.

EI TIPO 22, salvo presentar una trama continua,
no posee mas atributos diagnosticos. Los TIPOS
8 y 17 estdn escasamente representados, y al
igual que el 22 no registran asociaciones.

GRUPO C. Tipos de forma cuadrada o rectan-
gular (4, 5, 6y 23 = 11,2%). Constituyen el Gru-
po de camisas menos representado en Pica. En
tres tipos encontramos bordados en puntada
satin, uno con decoracién unicamente bordada,
dos con decoracion por urdimbre pero siempre
acompanada por bordados en puntada satin, y el
(nico tipoc en faz de trama y decoraciéon por
tapiceria dovetailed en toda nuestra muestra.
Observando la decoracidn bordada de los TIPOS
5y 6, similara la del TIPO 19 del Grupo anterior,
nos resulta imposible no relacionarlos con aque-
llos identificados en Solor 3. Recordemos el Tipo
5 de Oakland, similar a éste TIPO 5 que utiliza
5 tramas con enlace 7. En cuanto a nuestro TIPO
23, Oyarziin (1931) describe una camisa para
Chiu Chiu y Boman (1908:588) hace lo mismo en
Sayate, NO argentino, mostrando ambos foto-
grafias en las que se aprecia la utilizacién de los
mismos colores v el motivo del “ser” con 3 de-

dos. Las asociaciones ceramicas son recurrentes
en relacion a los otros Grupos: Taltape/Ayquina
para el TIPO 4, Charcollo/Ayquina para el 5, y
Gnicamente Charcollo para el 6.

Volviendo atras, creemos que el Grupo A cons-
tituye lo mas representativo de la muestra de
camisas del oasis de Pica, tanto en nimero como
por las configuraciones de atributos involucrados,
las que hasta el momento no se han registrado
de manera significativa en otras 4reas. A grandes
rasgos se inscribe dentro de una tradicion textil
que, en base a relaciones trazadas con coleccio-
nes ariquefias, hemos llamado de “Valles Occi-
dentales” (Uribe 1997 Ms, Agiiero 1996 Ms).
Elementos tecnoldgicos definitorios de esta tra-
dicién serfan la utilizacién de una trama conti-
nua, camisas de formas semitrapezoidales
logradas por espaciamiento de urdimbres y por
urdimbres de aumento, y decoracion listada por
urdimbre, con ausencia de bordado, entre otros.
Por otra parte, de la muestra analizada de Pica
8, los contextos asociados a esos tipos de cami-
sas registran pricticamente los Gnicos elemen-
tos ceramicos y textiles de Valles Occidentales.
Sin embargo, elementos locales estarian repre-
sentados en la confeccidn de orillas de urdimbre
curvas. En contextos con camisas del TIPO 18
descritos por Zlatar (op.cit), llama la atencidn la
presencia de un palo curvo pulido de uso des-
conocido, el que posiblemente se trate de las
barras de telar para confeccionar estas camisas™,
va que las medidas del palo coinciden con el
ancho de la camisa. De este modo, a la técnica
tan especial de realizar tejidos semitrapezoida-
les se suma la técnica de confeccionarlos ade-
més, con orillas de urdimbre curvas. Debemos
sefialar que, hasta el momento, no hemos regis-
trado camisas cuadradas o rectangulares con este
tipo de orillas. Por otra parte, encontramos en
este grupo de camisas asociaciones a otras for-
mas textiles de Valles Occidentales, presencia
mayoritaria de cerimica del Componente
Tarapacd y menor presencia de Loa/San Pedro.

El escaso numero de tipos del Grupo C en Pica,
su baja representatividad y los atributos que los
reQinen, nos hace relacionarlos de manera indi-
recta con Atacama., Como hemos visto alli, los
tipos son bastante explicitos en lo que se refiere
a aspectos tecnologicos diagnosticos. Entre los
principales, encontramos formas de camisas
cuadradas o rectangulares, decoracién bordada
en puntada satin, decoracion de listas lisas por
urdimbre o de urdimbres complementarias acom-
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panadas invariablemente de bordados en punta-
da satin, y utilizacién de tramas maultiples, en

teristica denominada enlace 7. Con variaciones,
en Arica algunos de estos atributos se registran
por separado asociados a contextos altiplanicos
o relacionados con el drea tarapaquefia y tien-
den a desaparecer hacia el Intermedio Tardio
(Agtiero op.cit.).

Por otra parte, tenemos un tercer Grupo de ca-
misas en Pica (Grupo B) que se presenta como
el mds ambiguo en relacion a una identificacién
absoluta y definitoria con un drea. Lo dejaremos
hasta aqui, para mas adelante volver a referirnos
a ¢l con mayores datos.

Camisas de Quillagua:
%l?men’rerios Oriente y Oriente
o}

A través de la informaciéon anterior nos
adentraremos en el universo textil quillagiino.
En esta etapa el trabajo se torna realmente inte-
resante, ya que los materiales van organizando
diferentes estados de atributos de una manera
inesperada, sefialando nuevos rumbos en este
estudio. De este modo, si bien se observa una
completa ausencia de los Tipos (“prototipicos™)
de Atacama tanto en el Cementerio Oriente y
Oriente Alto como en la Coleccion Latcham vy,
una primera aproximacién nos hace visualizar
fundamentalmente una marcadora presencia textil
Pica, si vamos a mayor profundidad, lo que sucede
es otra cosa porque estados de atributos netamen-
te atacamenos estin practicamente ocultos, por
una mayor visualidad de rasgos tarapaquefios.

Yendo al dato concreto observamos en el Cua-
dro 1 que en el Cementerio Oriente, existe al
igual que en Pica, una gran diversidad de tipos
de camisas de los cuales 11 de un total de 17
presentes en Quillagua, también lo estdn alla (5,
6, 10, 11, 12, 13, 17, 19, 21, 22, y 23). De estos,
encontramos un 6,3% de presencia de tipos del
Grupo A de Pica, un 27,4% de los tipos del Gru-
po B y un 10% de los tipos del Grupo C. Por otra
parte, si nos detenemos en ellos de manera in-
dividual, vemos que el mas representado es el
TIPO 19 (11,5%), luego el 21 (9%), al que siguen
el 5y el 10 con un 5% cada uno, y luego el resto
con un 2,5% a 1,3%. Resulta interesante sin
embargo comprobar que ninguno de estos tie-
nen las mayores representaciones en el Cemen-

terio. Es justamente una variedad del Tipo 6 que
estd ausente en Pica, el 6A, el que tiene una
representacién del 18% y, si tomamos el total de
los Tipos que no estan presentes en Pica (6A,
6B, 18B, 24, 25 y 26) nos da un 35,8% de repre-
sentatividad, un porcentaje bastante alto si con-
sideramos que el resto de los 3 grupos
mencionados en el parrafo anterior, constituyen
un 43,7%, v el GRUPO A caracteristico de Pica
aqui tendria Gnicamente un 6,3%.

Del Grupo A estin presentes solamente los TI-
POS 10 y el 11, es decir, unicamente aquellos
con decoraciéon bordada, con la particularidad
que en Quillagua (Qui0l y Coleccién Latcham)
el TIPO 10 registra un nuevo motivo (“tridngulos
adyacentes de hipotenusa escalerada”™) y utiliza
5 tramas con enlace 7. El TIPO 11, ademas de
Quillagua estd presente en Chacance 1 y en la
Coleccion Latcham, donde presenta en un caso
2 tramas con enlace 3. En el Cementerio Oriente,
aparte de los ya nombrados, no hay otros tipos
semitrapezoidales con orillas de urdimbre cur-
vas. De estos dos tipos especialmente el 10, es
el que aparece “dialogando” o relaciondndose a
nivel intertradicional, reuniendo forma y deco-
racién (forma semitrapezoidal de orillas de ur-
dimbre curvas vs. decoracidén lograda por
bordado) y técnicas de bordados (anillado vs.
satin) propias de espacios geogrificos/cultura-
les especificos. Ademis de introducirse en ellos
(Loa, Pisagua), recordemos también que en Pica
eran estas camisas las que aparecian con mayor
frecuencia mezcladas con tipos del GRUPO B.

Ahora respecto a materiales identificados en Pica,
es el ambiguo GRUPO B el mis fuerte en Quilla-
gua (TIPOS 12, 13, 17, 19, 21 y 22), y en la
mayoria de las ocasiones, al igual que las cami-
sas del Grupo A, presentan ciertas variaciones
de tipo estructural apenas esbozadas en el sitio
Pica 8. Los TIPOS 12 y 13 escasamente represen-
tados, también lo estdn en la Colecciéon Latcham
y lamentablemente, en ningln caso se cuenta
con orillas, pero los TIPOS 17 y 22 de Quillagua
cuentan con el detalle de tener 3 tramas con
enlace 5 y el TIPO 19, frecuente en el Cemente-
rio Oriente, las veces que presentaba orillas siem-
pre registré tramas multiples (2 con enlace 3, 3
con enlace 5 y 5 con enlace 7). Sin embargo, el
TIPO 21 relativamente bien representado en
Qui01 y también presente en 1 caso en Chacance
1, registra sin variaciones, el uso de una trama
continua. Por otra parte, como hemos podido
observar en formas completas y fragmentos de
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Quillagua y Chacance 1, todas las formas semi-
trapezoidales de orillas de urdimbre rectas de
Pica (tanto del GRUPO A como del B), en el Loa
empiezan a “cuadrarse”, llegando a una catego-
ria que podriamos llamar “levemente semitrape-
zoidal”, como sucede en las camisas de los TIPOS
17 y 18B. Si a los tipos de camisas del Grupo B
presentes en el Cementerio Oriente, les suma-
mos las nuevas variedades semitrapezoidales con
orillas de urdimbre rectas aportadas por este
sitio (TIPO 18B) alcanzan un porcentaje de 32,5
% de representacion. En Quillagua estos dos
Gltimos tipos de camisas registran invariable-
mente utilizacién de 3 tramas con enlace 5.

En cuanto al mal representado Grupo C en Pica,
aqui repunta fundamentalmente por la presen-
cia del TIPO 5, ya que el 4 estd ausente y el 6 y
23 no son populares. El TIPO 5, que junto al 11
son los mejor representados en la Colecidn
Latcham, no muestra nunca variaciones en las 5
tramas que utiliza realizando el enlace 7. En el
Cementerio Oriente ademas, se registran nuevos
tipos cuadrados o rectangulares, entre los que
se cuentan el 6A, 6B, 24, 25 y 26, constituyendo
en variedad y cantidad, el mayor aporte de este
cementerio a la muestra de camisas y, si los
agregamos a los del parrafo anterior, los tipos de
camisas cuadradas o rectangulares llegan a te-
ner una representacion de 42%,

Como menciénabamos, el TIPO 6A constituye el
mejor representado en el cementerio (18%) vy,
reline atributos tales como bordado en puntada
satin conformando cruces cuadradas escaleradas
en las uniones laterales, delimitados o resalta-
dos por una franja café oscura y utiliza en todos
los casos en que se registraron orillas, tramas
miultiples (3 tramas realizando el enlace 5 o bien,
5 tramas realizando el enlace 7). El TIPO 6B con
motivos escalerados bordados en puntada satin
en las uniones laterales, sin franja lateral por
urdimbre, también utiliza 5 tramas con enlace 7.
El TIPO 24 que estd presente Unicamente en este
cementerio y en la Coleccion Latcham, guarda
una gran similitud estilistica con el TIPO 5, sin
embargo, por la metodologia utilizada en la cla-
sificacion, que considerd a las técnicas decora-
tivas como atributo para formar clases, la
utilizacién de urdimbres complementarias del
TIPO 24 vs. urdimbres flotantes derivadas de faz
de urdimbre del 5, incluidas en la decoracién
listada, los ha colocado como tipos diferentes. A
pesar de esto, es innegable la similitud de am-
bos con el Tipo 5 de Oakland (1992) identifica-

do en Coyo Oriente con asociaciones Interme-
dias Tardias. Nuestro TIPO 24, al igual que el 5,
utiliza tramas multiples, pero en este caso he-
mos registrado ademas de 5 tramas con enlace 7,
presencia de 3 tramas con enlace 5.

Refiriéndonos ahora al TIPO 25, es interesante
la informacién que aporta Oakland (1986), quien
en Mojocoya (sitio del Periodo Medio en Depto.
de Chuquisaca, Bolivia) registra tejidos con tra-
mas miultiples, urdimbres transpuestas y moti-
v0s, no presentes en otros sitios Tiwanaku, pero
si todos los cuales encontramos presentes en
tejidos del Intermedio Tardio del Loa en Qui-
llagua y Chacance 1. Posteriormente, camisas
cuadradas con decoracion por urdimbres trans-
puestas también son descritas por esta autora
en su Tipo 4 de San Pedro situdndolas dentro
del “estilo textil Tiwanaku” (Oakland 1992:334).
La estructura aparentemente sobrevive en perio-
dos tardios ya que también en el NO argentino
Rolandi de Perrot (1973) describe camisas lista-
das con urdimbres transpuestas para el sitio
Intermedio Tardio de Tastil. Por otra parte, cier-
tos elementos tales como la utilizacién de 5 tra-
mas con enlace 7, hilados molinés y torsion
inversa en el ruedo, ademas de relacionarlo en
tiempos prehispanicos con las dreas Altiplano
Meridional, Atacamefia y NO Argentino, lo ha-
cen con tejidos etnograficos del Altiplano Sur
boliviano. Esta relacidén no es extrana ya que
registramos a este tipo con asombro en el sector
Gentilar de AZ-8 que cuenta con una fecha de
1415+50 d.C., y se asocia a elementos altiplini-
cos (Agliero op.cit.).

Sobre el TIPO 23 no podemos pronunciarnos
por el momento ya que no contamos con los
antecedentes necesarios. Y por ultimo, el TIPO
26 que constituye s6lo un 1,3% de la muestra,
ademas de Quillagua donde utiliza 3 tramas con
enlace 5, lo hemos observado cubriendo los
cuerpos del Cementerio “C” de Pisagua depo-
sitados en el M.N.H.N vy, en los sitios del Periodo
Medio LLU-50 y AZ-105 en la zona de Arica (Colec-
cion M.Blanco Encalada, M.N.H.N.) donde mues-
tra el uso de una trama continua (Agliero ibid.)

Hasta aqui, el andlisis realizado permite de algu-
na manera distinguir dos tradiciones textiles
diferentes representadas en las formas distinti-
vas de tejer camisas y decorarlas, tanto en el
area de Tarapacd como en Atacama. Las técnicas
involucradas en el caso de Pica, se inscriben de
manera general dentro de la tradicion textil de
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Valles Occidentales documentada en detalle en
Arica (Agiiero ibid.), con algunos rasgos o ele-
mentos locales propios que la hacen distinguir-
se como identidad material. En el caso de San
Pedro, se cuenta con antecedentes temporales
mas profundos que se remontan, segin los datos
disponibles, al Periodo Medio y se distribuye,
como hemos podido comprobar, fuera del oasis
con algunas variaciones decorativas y estructu-
rales (p.e. variabilidad en el nimero de tramas
miltiples, decoraciéon de bordados en puntada
satin ¥ y de listados por urdimbre acompanados
siempre de bordados en puntada satin, en que
es recurrente la decoracion geométrica con cru-
ces, escalerados y ganchos) hacia el Loa Medio
e Inferior (Chiu Chiu, Chacance 1y Quillagua)
y, posiblemente si se conservaran materiales, la
encontrariamos también en el Loa Superior. La
recurrencia de estas variaciones, imbricadas con
elementos propios de la tradicion de mas al norte,
son visibles en la “matizaciéon” de las formas
semitrapezoidales a “levemente semitrapezoida-
les” (casi cuadradas) de orillas de urdimbre rectas.

Esto nos habla, durante el Intermedio Tardio, de
una manera de tejer y decorar “loina”, que se
define precisamente por las matizaciones de los
elementos mas caracteristicos de las tradiciones
de Atacama y Tarapaca. Sin embargo, también
creemos que esto ocurre en forma diferencial en
los cursos del Loa, donde una de estas tradicio-
nes anteriores pueda tener mis fuerza que la
otra. En ese sentido podemos a nivel especula-
tivo, aventurar la idea de que durante el Inter-
medio Tardio en el Loa Medio la tradicion textil
menos matizada y por lo tanto mis evidente, es
la de Atacama, y al revés en el Loa Inferior.
Teniendo esto en mente, veremos qué sucede en
Quillagua en términos de los grupos que com-
parten ese espacio.

Afortunadamente podemos relacionar contextual-
mente algunos de estos tipos ya que en la tem-
porada de terreno de 1995, se recuperaron cuatro
individuos en tres contextos funerarios en la
Tumba NE-B del Cementerio Oriente.'® En ellos
es posible observar las siguientes asociaciones:

Contexto funerario 1: individuo femenino de 37
a 46 afos con camisa interna TIPO N/I, camisa
externa TIPO 17 y vasijas Rojo Burdo o “urnas
Solor” y Rojo Violaceo.”

Contexto funerario 2: individuo masculino de 28
a 37 afos con camisas TIPO 6A + TIPO 22 + TIPO

21, botella Charcollo * y, nifio de 18 meses+-6
meses con camisas interna TIPO 6A + TIPO N/1
+ TIPO 21, placas de metal cubriendo los ojos.
Las camisas del nifio tienen tamano de adulto.
Contexto funerario 3: individuo femenino de 46+-
3 afios con camisa interna TIPO 6A, manta exter-
na, botella Charcollo.

En primer lugar, es interesante comprobar que
en los contextos funerarios, no existe diferen-
ciacion de sexos ni de edad para vestir el mismo
tipo 6A de camisa, ni de edad en el caso del
TIPO 21.

Por otra parte, se observa que en los tres cuer-
pos asociados a cerimica del componente Tara-
pacd tenemos camisas internas del TIPO 0A, luego
en un caso, una del TIPO 22, y en altimo térmi-
no, en dos individuos camisas del TIPO 21. La
particularidad es que salvo el contexto funerario
1 que podriamos calificar de Loa/Atacama, tanto
por el tipo de camisa como por su cerdmica, los
otros tres individuos muestran a primera vista
atributos tarapaquefios como la ceramica y la
camisa TIPO 21, pero absolutamente ocultas y
cercanas al cuerpo encontramos camisas Loa-
Atacama.

Ahora, subiendo al Cementerio Oriente Alto re-
gistramos los TIPOS 5, 6, 6A, 7, 18B, 19, y 27. El
bajo nimero de ejemplares asi como la diversi-
dad muchisimo menor de tipos, esti relacionada
con los depoésitos menos densos y de potencia
menor que los del Cementerio Oriente. Pero atin
asi, si consideramos que los tipos cuadradoes o
rectangulares (5, 6, 6A) tienen un 40% de repre-
sentacidn, los semitrapezoidales de orillas de
urdimbre curvas (TIPO 27) llegan a un 5% del
total, y los tipos semitrapezoidales de orillas de
urdimbre rectas (18B y 19) llegan a un 15%, te-
nemos que los comportamientos porcentuales
de los grupos de camisas son similares tanto en
el Cementerio Oriente como en el Oriente Alto
(Ref.Cuadro 2). No obstante, se observa una
pequeiia disminucion en el registro del grupo de
camisas que presenta una mayor diversidad en-
tre sus tipos (semitrapezoidales con orillas de
urdimbre rectas). Por otra parte, al analizar los
tipos individualmente vemos que el mas popu-
lar es el TIPO 5 con un 20% y luego el 6A con un
15%, es decir tipos de camisas de forma cuadra-
da con utilizacién de tramas milltiples que, como
dato importante, en este cementerio aumentan
desapareciendo de este modo el uso de 3 tramas
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con enlace 5 (salvo en un caso del TIPO 18B) v
predominando 5 tramas con enlace 7. Sin em-
bargo, el uso de una trama continua sigue regis-
trindose en el TIPO 18B y en el TIPO 27, como
era lo esperable.

En este cementerio en la unidad NE-C se recupe-
r6 disturbado, un individuo adulto vestido con
3 camisas, una interna de TIPO 27, una interme-
dia del TIPO 6A y una externa del TIPO 5. Asi,
la vestimenta del individuo es opuesta a aquella
de los individuos de la Tumba NE-B del Oriente:
las camisas visibles (“mostradas”) son Loa/
Atacama y la oculta, mis cercana al cuerpo es
una de estilo piquefio. Lo anterior también dice
relacién con las sutiles variaciones en las distri-
buciones porcentuales de los grupos de camisas
encontrados en ambos cementerios. Veamos
porqué.

Cuadro 2

REPRESENTACION DE TIPOS DE
CAMISAS DE LAS DIFERENTES
FORMAS REGISTRADAS

s — i

Tipos Soor3 | Pcad | Oriente Orierte Ao Poniente
Cuadrados o 100%  112% | 42% 40 455%
reciangulares

| Semitrapezoidalescon | 0 453% | 6.3% 5% 0
orillas de urdimbre curvas
Semirapezoidales con 0 338% | 325% | 15% 0
orillas de urdimbre rectas
N/ 0 | 28% | 14% B% | 545%
|

En relacion al Oriente, el Oriente Alto muestra
una diferencia favorable hacia una mayor repre-
sentacion de tipos de camisa de tradicion textil
atacamefia, una disminucién notoria de los tipos
intermedios Loa/Pica, v un mantenimiento de la
baja representacién de camisas de estilo piquerio.

Partiendo del supuesto argumentado, de que hay
maneras especificas de tejer y decorar estas for-
mas textiles en las dreas estudiadas al norte y al
sur del Loa, los grupos humanos que de alli
provengan o bien, mantengan ciertos vinculos
con ellas (atn no determinados), estarian vesti-
dos con esas prendas. De este modo, el cuadro

es bastante explicito para visualizar la dindmica
de ocupacion de los cementerios. El Oriente se
presenta como un espacio ocupado principal-
mente por componentes Loa/Atacama y com-
partido con Pica + Loa/Pica. Sin embargo, los
datos presentados también nos informan de una
curiosa estrategia practicada hacia el 1000 - 1100
d.C, en que lo atacameno se disimula haciendo
visible solamente lo tarapaquefo. La situacién
cambia en el Oriente Alto, donde continua el
predominio de Loa/Atacama pero disminuyen
los tipos “negociables” Loa/Pica, quizas eviden-
ciando el cese de cierta influencia ejercida por
Tarapaca a un nivel todavia no identificado, ya
que si bien la presencia de Pica se mantiene,
ahora lo visible es lo atacamefio y lo escondido
lo tarapaqueio, como lo evidencia la vestimenta
del individuo recuperado, Sin negar una con-
temporaneidad entre el cementerio Oriente y
Oriente Alto, pensamos que este momento es
posterior ¥, en virtud de la desaparicion de tipos
textiles adscribibles al Periodo Medio (TIPO 12)
presentes en el Oriente y sobre todo, por lo que
se infiere de lo acontecido con los porcentajes
de los grupos de camisas del Cementerio Poniente
(Cuadro 2), como veremos a continuacion.

Del Cementerio Poniente situado en el margen
opuesto del Loa, hemos considerado por el
momento, solamente el material superficial re-
colectado por Gallardo y Cols. en 1988. Aqui
podemos apreciar un cambio radical en la distri-
bucién de los porcentajes de tipos de camisas
(Cuadros 1 y 2). Aln cuando la relacion de los
datos de este cementerio debamos considerarla
preliminar por el sesgo de la muestra y en espe-
ra de material proveniente de estratigrafia, no
deja de ser interesante constatar la ausencia
absoluta de los tipos semitrapezoidales, tanto
de orillas de urdimbre curvas como rectas y el
predominio de los tipos de formas cuadradas o
rectangulares con utilizacion de tramas mualti-
ples (TIPOS 1, 3, 5, 6, y 25).

De estos, el mas popular pasa a ser el TIPO 25,
comentado en paginas anteriores, que de un 6,4%
en el Cementerio Oriente aqui llega a un 18,2%
lo que es bastante alto si pensamos en que en
una muestra superficial por lo general los frag-
mentos con orillas o atributos diagndsticos, son
escasos. Lo sigue el TIPO 3, un tipo netamente
atacameno que Mostny (1956:26) en Chiu Chiu
lo describe con uso de tramas maltiples (5 tra-
mas con enlace 7) y luego, con porcentajes simi-
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lares los TIPOS 1, 5 y 6. No obstante debemos
subrayar que, ademis de este TIPO 3, se hace
presente un “prototipo” sanpedrino (TIPO 1).

La alta presencia del TIPO 25 que tiene conno-
taciones cronologicas tardias, y los fechados de
1150%80 d.Cy 1315%70 d.C. (Gallardo etal. 1993),
muestran que probablemente el Cementerio
Poniente se empezd a utilizar cuando todavia
estaba en funcionamiento el Oriente, sin embar-
g0, su ocupacion parece sobrepasar cronologi-
camente a éste. Por otra parte, los cambios
porcentuales relacionados con el predominio de
un grupo de camisas junto a la aparicion de tipos
con vinculaciones a San Pedro, senalan en rela-
cion a lo observado en los cementerios del
margen opuesto del Loa, un cambio en la estra-
tegia de ocupacion de los sitios funerarios de
Quillagua. El predominio de Atacama y Loa/
Atacama aqui es absoluto, no hay presencia
piquena, no hay tipos negociados, no hay pre-
sencia “oculta” de otros componentes cultura-
les. Aunque la muestra es minima no observamos
ambigiiedades, y lo esperable seria obtener lo
mismo del universo material estratigrafico.

CONCLUSIONES

El analisis que hemos realizado nos ha permiti-
do obtener los elementos necesarios para distin-
guir la existencia de dos tradiciones textiles
diferentes representadas en este caso, por cami-
sas, para las areas de Pica/Tarapacda y Loa/
Atacama.

Observando su distribucién pudimos darnos
cuenta que la representacion de los tipos texti-
les definidos para ambas, se registraban de
manera diferencial en los cementerios estudia-
dos.

En el caso del Cementerio Oriente, el analisis de
la distribucién de los tipos, asi como de algunos
atributos, puso en evidencia la prictica de una
estrategia encubridora de la tradicién Loa/
Atacama por medio de la exaltacidn visual de
elementos propios de aquella de Tarapacd. La
situacidn anterior la interpretamos en el Cemen-
terio Oriente como la manifestacién del control
e influencia ejercida por Tarapaca sobre compo-

nentes Loa/Atacama sin llegar, por el momento,
a ahondar en su naturaleza. Este patron se fue
invirtiendo a medida que nos adentramos en el
estudio de los materiales del Cementerio Po-
niente donde todo rastro de tipos tarapaquefios
desaparece dejando en evidencia un componen-
te Gnico Loa/Atacama. Sin embargo, un momen-
to intermedio entre estas dos ocupaciones estd
representado por el sector alto del Cementerio
Oriente donde ailn existiendo evidencias tanto
piquenas como loinas, son las primeras las que
aparecen encubiertas, en tanto el componente
Loa/Atacama empieza a manifestarse en forma
explicita.

Por otra parte, el seguimiento de las estrategias
de ocupacion de los cementerios, junto a los
fechados y la presencia de ciertos tipos diagnos-
ticos (tanto textiles como cerimicos) nos sugie-
ren una ubicacidén cronolégica mis temprana del
Oriente en relacién al Poniente.

Finalmente, el estudio de colecciones de refe-
rencia y analisis de ciertos atributos textiles téc-
nicos y decorativos, nos permitié construir tipos
en base a los cuales ordenar una muestra textil
constituida fundamentalmente por fragmentos.
Creemos que uno de los aportes de este trabajo
reside en los aspectos metodoldgicos que nos
permitieron recuperar valiosa informacion de
estos materiales tradicionalmente desechados.
Lo mismo es aplicable a los sitios investigados,
que al tratarse de cementerios extremadamente
disturbados con ausencia de contextos intactos,
presentan una serie de dificultades que hasta el
momento no se habian intentado superar. No
obstante, hemos podido comprobar que con una
metodologia adecuada que contemple el estu-
dio de colecciones de referencia y de muestras
representativas del sitio disturbado en cuestion,
podemos realizar aproximaciones a los aconte-
cimientos culturales ocurridos en el valle. Lo
anterior se ve apoyado por resultados similares
obtenidos del anilisis del material cerimico
(Ayala y Uribe op.cit.).

Respecto a la especificidad del estudio de los
textiles, con lo anterior creemos haber encon-
trado claves importantes en relacion a la obten-
cibn de herramientas arqueoldgicas para
investigar etnicidad en este segmento del Loa.
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Figura 30. a) TIPO 10. Figura 30. b) Detalle de manga.

123



Figura 31.

Figura 33 a.

Figura 33 b.

124



Figura 34 b.
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Figura 38. Enlaces de tramas: a) Una trama continua, b) Uso de dos tramas, ¢) Uso de tres tramas, d) Uso de cinco tramas.
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NOTAS

' FONDECYT 1950071 “Variabilidad textil durante el
Periodo Intermedio Tardio en el valle de Quillagua: una
aproximacion a la etnicidad”.

¢ Otra de las formas mds representadas son las bolsas, que
estin siendo analizadas por Barbara Cases y Gabriela
Carmona. Para un informe preliminar de los resultados
obtenidos ver Informe Textil, FONDECYT 1950071, 1996.

* Para una re-evaluacion de los componentes cerdmicos
de los cementerios ver Ayala y Uribe, 1996 Ms.

* Como parte del Proyecto FONDECYT 0198/91.

* Cuando los motivos decorativos ya habian sido descritos
por H. Horta, nos basamos en su trabajo (1996Ms).

¢ la categoria “trapezoidal” utilizada por algunos autores
para referirse a camisas semitrapezoidales, involucra una
técnica de construccién diferente, ampliamente utilizada
en fases finales del Intermedio Tardio en Arica, y corresponde
a la insercién de urdimbres en segmentos de tejido. Esto
produce camisas en forma de “abanico”

7 Disefiadoras Textiles de la Pontificia Universidad Catélica
de Chile. Investigadoras Asociadas del Museo Chileno de
Arte Precolombino.

¥ Notas de Campo de Le Paige. Dic.1958, Junio/Julio 1959,
Agosto 1959, Agosto 1960, Octubre 1960. Manuscritos,
Biblioteca Museo R.P.Le Paige, San Pedro de Atacama.

? Recomendamos referirse a este trabajo para obtener
mayor informacién sobre los tipos cerdmicos ascciados a
los tipos textiles descritos aqui.

' Oakland (1986) define el disefio como parte del estilo
textil bordado Tiwanaku. Una inku#ia del Periodo Medio
de Arica muestra el mismo motivo, pero el bordado se
realiza en las esquinas y en puntada anillada.

1 Estos Tipos fueron definidos para el Periodo Medio/
Maytas en el valle de Azapa (Agliero 1996Ms).

" Este Tipo fue definido para el Periodo Medio/Cabuza
para el valle de Azapa (Agiiero op.cit.).

¥ Segin clasificacion de Tarragd (op.cit.). Sin embargo,
esle lipo cerdmico mds bien local, muestra ciertos atributos
que lo relacionan con el Gris Alisado definido para el Loa
Superior (Varela, Uribe y Adin 1993).

¥ Como nos lo planted Paulina Brugnoli, (Com.pers.
1995).

¥ Frecuente en estd drea es la puntada satin, presente
segin la informacion actual disponible, desde el Periodo
Medio al Intermedio Tardio, y en menor proporcién lo es
la puntada anillada. Pica constituye el limite norte de la
distribucién geogrifica de las técnicas decorativas bordadas
escasamente representadas, ya que en Arica se registra solo
la puntada anillada asociada a textiles Tiwanaku.

¥ Para una descripcion referirse a J. Correa, este volumen.

¥ Tipo Rojo Burdo cuenta con un fechado de 980 d.C.
(UCTL733) y el Rojo Violdceo con uno de 1005 d.C.
(UCTL734), (Ayala y Uribe 1996).

¥ Fechada en 1055 d.C (UCTL 733).

¥ En el cementerio Oriente tenemos evidencias de un
Periodo Medio tarapaquefio representado muy escasamente
en los tipos 12 y 13, sin embargo, el grueso de los tipos (5,
0A, 19, 21 y 24) muestran atributos mds tardios que, si
consideramos la asociacion de los tipos 6A y 21 a los
fechados de cerdmica Charcollo, los sitdan entre el 1000 y
el 1100 d.C. No obstante, otros tipos con connotaciones
mis tardias (TIPO 25) extenderian parte de la ocupacion
hacia los finales del Intermedio Tardio.
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INTRODUCCION

En tiempos prehispdnicos al tejido se le otorga-
ba especial importancia, ya que estaba presente
en todas las instancias de la vida del hombre
andino. No s6lo era signo de vida sino también
de muerte, porque se acompafaba al difunto
con sus mejores piezas textiles, pudiéndose afir-
mar que los disenos de los tejidos respondian
mas a una necesidad ceremonial o de identidad,
que a una necesidad estética. Por esto, se ha
querido analizar un conjunto de tejidos arqueo-
l6gicos y sus asociaciones contextuales, recupe-
rados de un entierro multiple excavado en el
sitio arqueolégico Cementerio Oriente del valle
de Quillagua (Loa Medio), perteneciente al
Periodo Intermedio Tardio (1000-1470 d.C.) de
la secuencia cronolégica regional.

La fuente basica de datos la constituye un con-
junto textil excavado, compuesto por piezas
completas y fragmentos. A través de un anilisis
comparativo e interpretativo de este material
textil, se podrd determinar cuales fueron las
pautas generales que orientaron la creacion del
diseno textil de los grupos humanos que coexis-
tieron en el valle de Quillagua durante el perio-
do cultural mencionado. Se evaluarin los
siguiente rasgos: técnicas empleadas®, percep-
cién y organizacion del espacio, uso del color,
composicion figurativa, formas y funcién. Se
intentard ademds, evaluar algunos aspectos re-
lativos a significados rituales y cotidianos de los
disefios en el mundo andino.

Antes de este hallazgo no hay referencias de
excavaciones sistematicas de sitios funerarios en
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esta localidad arqueolégica. Hoy los cemente-
rios se encuentran totalmente saqueados, pero
se han logrado seleccionar y determinar ireas
para el desarrollo de excavaciones.

Con un rango de 33 piezas por analizar, se
tomaron los grupos establecidos previamente.
Bolsas: talega, wayufia, chuspa; manta, tapa-
rrabos; y, camisas (unku), ubicados por con-
texto funerario.

Para hacer un fichaje técnico al detalle, cada
grupo de piezas fue sectorizado de acuerdo a
ciertas caracteristicas de composicién espacial.
Todas las piezas se relacionan de una u otra
forma a través de sus partes y si determinamos
las diferentes formas de componer el espacio
con un lenguaje comln, logramos la unidad
del universo textil.

Chuspa: Es una pieza de funcidon ritual que
posee gran complejidad y particularidad en sus
elementos decorativos y técnica. Su composi-
cién espacial y colorido es similar a las otras
piezas.

En nuestra muestra s6lo se presenta una chuspa
en el entierro ubicada en el contexto funerario
1. Junto con la bolsa faja forman parte de un
atuendo que por lo general, se tejian inten-
cionalmente iguales para formar un conjunto
de dos formas distintas que cumplian una mis-
ma funcién. Son en su mayoria de forma trape-
zoidal o semitrapezoidal. Se urden en forma
longitudinal regulando las tensiones para dar
la forma, la cara anversa queda unida al rever-
so por el extremo inferior de la pieza, y se une
por los costados con una terminacidén que pasa
a constituir en si mismo un elemento decora-
tivo en la pieza.

Talega: Es una bolsa rectangular de distinto
tamafo, decorada con listas verticales de co-
lores predominantemente naturales, usada para
guardar alimentos, granos o semillas o para
transportar la merienda cuando se va de pas-
toreo (Santoro, Ulloa y Dauelsberg 1985: 57-
60).

Las talega se analizaron por contexto, creando
subgrupos de acuerdo a las caracteristicas for-
males y decorativas, realizindose un analisis
comparativo de composicidon espacial, compo-
sicién de colorido y técnica de disefio y des-

tacando a la pieza o fragmento mas relevante
del grupo.

Camisas: De formas semitrapezoidales, llega-
ron a presentarse hasta tres camisas en el con-
texto funerario 2.

La pieza se urde en forma longitudinal y con-
tinua, dejando una abertura para el cuello en
la parte central del tejido, posteriormente se
dobla y se cose en los extremos laterales, de-
jando un espacio libre para introducir los bra-
zos. Las uniones laterales se presentan con
terminaciones bordadas.

COMPOSICION ESPACIAL

De nuestro pequefio universo textil, se han
escogido tres piezas que se rigen bajo una
misma concepcidn funcional, tanto cotidiana
(contenedor) como ritual (chuspa). Las Gnicas
que se escapan de estas caracteristicas son las
camisas, pero se han incorporado al estudio
por ser piezas tanto formal como tecnolégica-
mente diferentes, ademis de ser unas de las
piezas estructuralmente importantes dentro de
la muestra.

Para la descomposicion de partes de las pie-
zas o fragmentos (Fig. 1), se us6 la nomencla-
tura utilizada por otros investigadores en este
tema (Zorn 1987, Cereceda 1978).3

La creacién formal de la pieza estd pensada
para cumplir determinadas funciones dentro
de un concepto ritual o funcional.

Para entender de mejor manera la creacién de
los tejidos veremos que cualquiera sea la
forma de la pieza, la organizacidén de las par-
tes del espacio serd de la siguiente manera:

Qrilla: Espacio tejido donde comienza y termi-
na la pieza, que generalmente es diferente al
resto de las partes que lo conforman. Por ejem-
plo: nimero de hilos, color y dimensién. Pue-
de ser una lista delgada a un color y a veces
reforzada por bordado o feston.

Reborde: Espacio tejido, ubicado junto a la
orilla, su dimensién es mayor y hay distribu-
cién en listas lisas o decoradas.
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Pampa: Espacio llano, no necesariamente liso,
puede ser listado y a veces decorado, pero no
destaca en la decoracion total de la pieza.

Centro: Espacio central que divide a la pieza
en dos partes generalmente iguales.

COLORIDO

Los textiles prehispanicos que han podido
preservarse, presentan colores que llaman la
atencion por la nitidez que conservan, siglos
después de haber sido tejidos. Los colores eran
obtenidos por tintes naturales, tanto vegetales
como minerales y animales.

En los Andes se ha comprobado que un siste-
ma de color es bdsico para conseguir los dise-
fios, o para expresar ideas (Cereceda 1990,
Ulloa y Gavildn 1992), el que también esta
asociado a un simbolismo y cosmovisidon par-
ticular. También podemos confirmar la exis-
tencia en el mundo andino de dos sistemas de
colores, el K'ura o colores naturales y el P'ana
o colores tefiidos (Cereceda 1978, Ulloa y
Gavilian op.cit.). La combinacién de ambos
sistemas bajo los mismos valores, logra la ar-
monia de los colores.*

DESCRIPCION GENERAL DEL
ENTIERRO

La tumba es de forma ampollar, se cavo en el
calcireo y tiene un largo maximo de 1,10 m y
un ancho miximo de 0,75 m, y una profundi-
dad media de 1,35 m.

En el sector W de la cuadricula se encuentra el
contexto funerario 1. Alli un individuo de
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sexo femenino, con una edad entre 37-40 afios
(Strange 1996 Ms.), se presenta en posicion
decibito lateral izquierdo con las piernas
flectadas, y cubierto con textil. Tenia como
ofrenda un plato de cesteria y un cesto con
forma de vaso ubicado sobre sus piernas, am-
bos completos. Ademis, al lado del cesto se
registré un fragmento grande de ceramica bajo
el cual se observan restos de un textil y una
acumulacion de semillas de algarrobo.

Parcialmente, debajo del contexto funerario 1
se registrd el contexto funerario 2 con dos
individuos, uno de sexo masculino de edad
entre 28-37 afos (Strange op.cit.), enterrado
en posicidon dorsal flectada. Se sabe que en
Chiu-Chiu existia un tipo de arquitectura
sepulcral, usada como mausoleos familiares,
donde la cdmara funeraria era abierta cada vez
que moria un miembro de la familia (Latcham
1938:6, Mostny 1952:36). Al lado del cuerpo
masculino, se encontraba otro esqueleto reco-
nocido como un nifio de 18 meses £ 6 meses
(Strange op.cit.), con un textil pegado a la
piel, el crineo bastante partido y casi en la
frente se ubicaba una placa delgada de metal.
Habia un ceramio globular de color café rojizo
y de tratamiento alisado, correspondiendo al
tipo cerAmico Charcollo, del Periodo Interme-
dio Tardio, caracteristico de Pica (Agiiero y
Uribe, com. pers.1996) (Fig. 2). Detras del
ceramio se encontrd una placa ancha de me-
tal, de poco espesor (Fig. 3).

Durante la excavacion del contexto funerario
2 se asomo el contexto funerario 3. Al des-
pejar en forma paralela se observd la apari-
cion de un individuo de sexo femenino, de
edad entre 46 +- 3 afios (Strange op.cit.), con
el cuerpo flectado en posicion decibito dor-
sal. Este tenia una ofrenda de cerimica, tipo



Charcollo y a su lado una ofrenda de semillas
de algarrobo bajo la cual habia también alga-
rrobo cubierto por un cesto con decoracion de
llamas en color rojo, negro y blanco; éste no
se encontrd en su posicidn original, sino en la
pared, unos 7 cm mads alto que la ofrenda de
algarrobo, todo esto mezclado con restos de
fibras de lana. (Fig. 4).

ANALISIS DE LOS TEJIDOS

En el norte de Chile, la artesania textil tuvo un
impulso importante durante el Periodo Inter-
medio Tardio. Se adoptaron nuevas tecnolo-
gias para la fabricacidon de una diversidad de
formas textiles, tales como camisas, bolsas,

Figura 2.

Figura 4.
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gorros y fajas, lo que permitié a los artesanos
expresar una diversidad de imagenes, mante-
niendo las formas textiles de los periodos an-
teriores.

Contexto Funerario 1

Corresponde a un individuo adulto de sexo
femenino que se encuentra cubierto con dos
camisas, una interna y otra externa que lo
cubria a manera de fardo. Asociados se encon-
traron cuatro palitos de madera con punta y
una peineta (Fig. 5). El ajuar funerario estd
compuesto por una wayufid que contiene
mazorcas de maiz y vainas de algarrobo, una
chuspa y cuatro talega.

Anilisis Técnico: De acuerdo a las falega en-
contradas en la tumba hay elementos claros
que permiten suponer una uniformidad en la
produccién (Fig. 6).

Materia prima: Fibra de camélide (lla-
ma y alpaca).

Tipo de hilado: Torzal.

Torsion: 2Z-§.

Grado de torsion: Fuerte,

Titulo: 30-35, muy fino. Los tejedores
obtenian la fineza que requerian regulando la
torsién, como lo verificamos en la muestra don-
de un 90% de las piezas poseian este titulo.

Densidad: Tejido muy denso, 26 hilos y
6 pasadas x cm.

Ligamento: Faz de urdimbre.

Composicién Espacial: En fragmentos es difi-
cil identificar la composicién espacial si es que

no existe un rapport o mddulo, pero tomando
como guia una orilla de trama se puede iden-
tificar el reborde, siguiendo posteriormente con
el centro.

Colorido: En la disposicion de urdimbres de
las talega analizadas hay predominancia de co-
lores naturales por sobre los artificiales. Los
colores artificiales vienen a marcar una divi-
sion en el tejfido o rapport. Sus combinaciones
vienen a ser casi tradicionales, de mucha simi-
litud con los tejidos de Pica-8 y Arica, en don-
de la disposicion de la urdimbre y su colorido
presenta un juego de alternancia de tonos
naturales con artificiales, que perdura hasta
hoy en dia en las talega de las localidades
aymaras. Es relevante destacar la gran propor-

Figura 6.

cion de distintas tonalidades de beige, café y
blanco. Para los artificiales, en todos esta pre-
sente el rojo acompafado por un azul petrdleo
a su lado y en muy baja proporcion esta pre-
sente el amarillo ocre y el verde.

Disefio: Listado, las piezas poseen un fondo
predominante y sobre €l se encuentran inser-
tas las listas lisas sin mucha variabilidad de
anchos. Cuando se presenta una lista de color
artificial al lado se presenta otra. Como son
dos colores tan vibrantes necesitan rodearse
de colores naturales para formar un equilibrio
y asi no sobresalir en la pieza. Hay franjas
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anchas de color natural que se presentan den-
tro con un ajedrezado (ligamento nafté) en
color artificial a modo de decoracién, y en
sus orillas un color contrastante muy delgado
y luego una lista también fina. Podriamos de-
cir que se presenta una decoracién bastante
regular. La asimetria no es un elemento deco-
rativo de gran relevancia, a juzgar por la co-
leccion.

Dos son las talega que se escapan un poco de
la muestra. Una muy tradicional en su calidad
de decoracién y de colorido, que se encontra-
ba situada sobre las extremidades inferiores
del individuo y tenia en su interior restos de
maiz y algarrobo (Fig. 7).

Composicién Espacial: Esta es una pieza com-

pleta y es posible reconocer un centro, un
“peinecillo” que divide la pieza en dos partes
y de color artificial; la pampa, como espacio
llano en un solo tono, sus rebordes listados y
ajedrezados y la orilla en un color.

Colorido: Predominancia de colores naturales,
destacando un café medio para un fondo con-
tinuo y café oscurc y beige para las listas la-
terales o rebordes y un rojo con café oscuro
que forman el peinecillo que divide la pieza.

Disefo: Simetria en la disposicién de elemen-
tos decorativos, salvo en un ajedrezado (del
reborde) donde hay un cambio de color que
pudo ser algo no planificado.

Terminaciones: Uniones laterales de color café
oscuro, con puntada feston simple.

La otra falega sale de lo comin por ser una

pieza que no responde a la disposicién de
colorido hasta ahora visto (Fig. 8).

Fium Z

Composicidon Espacial: Distinguimos un centro

ajedrezado, la pampa listada y sus rebordes. La
disposicioén de colorido no es simétrica.

Colorido: Urdimbres sin presencia de colores
naturales. La disposicion de colorido artificial
vibrante estd equilibrada, 2 franjas de rojos dis-
tintos y una mas ancha de azul petroleo al lado,
formando el equilibrio visual, luego viene un
ajedrezado con rojo y azul petrdleo con listas
delgadas de amarillo en sus costados, después
dos tonos rojos y azul petréleo.

Disefio: Se podria reconocer una idea de disefio
estructural, aunque no alcanza a conformar un
rapport por no ser toda la unidad repetitiva, pero
se presenta en un fondo listado continuo bien
equilibrado.

Terminaciones: Se reconoce una unién lateral
de feston simple de color amarillo y la termina-
cion de urdimbre con festdon anillado sencillo en
rosado, amarillo y verde.

A modo comparativo, nos pedemos dar cuenta
de la uniformidad de colorido entre las talega
de Quillagua y Pica-8, y podriamos decir que la
idea de decoracion es similar, pero en Quillagua
encontramos menos continuidad de listado aje-
drezado sobre la superficie que en Pica-8.

Figura 8.



El nimero de tramas y terminaciones serdn to-
madas como elementos diferenciadores de tra-
diciones (Agiiero 1995). Encontramos dos talega
con dos juegos de tramas, una con un juego y
tres en los que no se le logra identificar. Las
tramas son de torsion floja y de titulo 30-33, muy
fino, hilado molinés, en colores naturales, en su
mayoria blanco con café claro.

Las Onicas dos talega que aparecen con termina-
cibn, son las analizadas anteriormente. Los ele-
mentos de unidén no estin puestos a modo de
decoracion sino es simplemente funcional, no
asi la terminacién de la urdimbre.

Solo una chuspa (Fig. 9) fue encontrada en este
contexto y comparte atributos técnicos y forma-
les con aquellas del Periodo Intermedio Tardio
del valle de Azapa. Es de forma semitrapezoidal,
la cual fue lograda por el recogido de las urdim-
bres o mayor tension de las tramas en la parte
superior e inferior del urdido. Sus dimensiones
son, largo de urdimbre 19 ¢m y ancho de trama
20 cm en el borde superior, y de 22 cm en el
borde inferior.

Andlisis Técnico:

Materia prima: Fibra de camélido.

Tipo de hilado: Torzal.

Torsion: 2Z-S.

Grado de torsion: Fuerte.

Titulo: 30-35, muy fino.

Densidad: 28 hilos y 9 pasadas x cm.

Ligamento: Faz de urdimbre en el tejido
plano y urdimbres complementarias o tela a dos
caras para las secciones decoradas.

Composicion Espacial: Se reconoce el reborde y
un centro, el cual abarca toda la superficie.

Figura 9.
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Colorido: Variado en la gama de rojos, burdeo
oscuro, granate y rojo; los disefios son destaca-
dos con blanco v bordeados con una lista delga-
da negra.

Diseno: Es totalmente distinguible el rapport, el
cual se repite cuatro veces al ancho de la pieza
y estd formado por una franja de urdimbres com-
plementarias con motivo decorativo de volutas
“§” aislado, no acompafnado de otros motivos.
Estas se encuentran enmarcadas con tres listas
delgadas en faz de urdimbre y una mas ancha a
un lado. La cara anversa y reversa son iguales y
en el sector decorado de la bolsa, en su parte
superior e inferior, tiene un tipo de terminacion
denominado k'utu o peinecillo, usado para co-
menzar y concluir un disefo, y que es utilizado
hasta hoy en dia en los tejidos aymaras (Fig. 10).

Terminaciones: Orillas de urdimbre en feston
anillado sencillo en rojo y azul petroleo alterna-
dos, v las uniones laterales estan cosidas con un
encandelillado café claro.

La pieza tiene sélo una trama de color café os-
curo. No posee asas ni ningln otro elemento
decorativo estructural.

Otras de las piezas textiles encontradas en la
tumba son las camisas. Estas se hallan puestas
sobre el individuo y muy deterioradas. Al mo-
mento de ser retiradas de la momia, se rompian
con gran facilidad. En este contexto fueron en-
contradas dos camisas, una externa y otra inter-
na. La camisa que cubria completamente el torso
del individuo, es de forma levemente semitrape-
zoidal con orillas de urdimbres rectas.

Figura 10.
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Analisis Técnico:

Materia prima: fibra de camélido.

Tipo de hilado: Torzal.

Torsion: 2Z-8S.

Grado de torsion: fuerte.

Titulo: 30-35, muy fino.

Densidad: de 22 a 34 hilos y 7 pasadas x
cm.

Ligamento: Tejido plano y parejo en faz
de urdimbre.

Composicidén Espacial: Presenta un espacio lla-

no como centro, los rebordes de 2 a2 3 cm y
orillas.

Colorido: Fondo beige con rebordes en café
0SCuro.

Disefio: Ausente, solo los listados de los costa-
dos que enmarcan la pieza.

Terminaciones: Uniones laterales encandelilladas.

Para la confeccién de esta camisa se utilizaron
tres tramas alternadas, las cuales son de color
beige, de torsion media a fuerte y de titulo fino
a muy fino.

Debajo del esqueleto se encuentra la otra cami-
sa que cubria el fardo. El textil era particular-
mente singular, ya que a pesar de ser monocroma
en tejido y terminaciones, marca una diferencia
en las texturas. Tiene franjas de hilados con
distinta titulacién que se parece mucho a las
reparaciones realizadas por los andinos, claro
que en este cementerio no hemos encontrado
tejidos con reparaciones, por lo menos una
muestra representativa, asi es que podria pen-
sarse que es un nuevo elemento decorativo.

La pieza posee las mismas caracteristicas técni-
cas que la camisa anterior, aunque este tejido es
mis abierto y liviano. Hay una diferencia en el
sector reparado (o decorado) en el grado de
torsion de los hilados, siendo mas floja y de
titulo fino (18-30).

Composicién Espacial: Espacio llano y orillas no
relevantes en el aspecto visual de la pieza.

Colorido: Sélo variedades de tonos cafés.
Disefio: Ausente.

Terminaciones: Unidn lateral en feston simple.

No es posible reconocer la o las tramas.

El fardo se encuentra amarrado con un hilo tipo
cable de 4 cabos de torsion media y de titulo
grueso (5-10).

Como anteriormente se menciond, la presencia
de ceriamica es muy importante dentro de un
contexto funerario, ya que asi como el material
textil, permite ser utilizada como indicador his-
torico-cultural.

En el Contexto Funerario 1 se encuentra como
ofrenda un fragmento de cerdmica que pertene-
ce a una vasija clasificada como “rojo burdo”
con aplicacidon de revestimiento blanco. Fueron
urnas usadas para entierros o de uso doméstico,
tipico del 4rea de San Pedro de Atacama, y per-
tenecientes al Periodo Intermedio Tardio. Ade-
mis se encontraron fragmentos de ceramica de
tipo “rojo violaceo”, probablemente vasijas de
formas grandes y complejas, utilizadas para al-
macenamiento. Esta ceramica es tipica de la fase
Solor del Intermedio Tardio de San Pedro de
Atacama. Presenta revestimiento rojo oscuro que
cubre la superficie externa pulida. Ademas de
San Pedro de Atacama y Loa Superior, esta cera-
mica es popular en Quillagua y Chacance 1 (Ayala
v Uribe, com.pers.1996).

Contexto Funerario 2

Comprende un individuo masculino, que se
encontraba cubierto con tres camisas, recono-
ciéndose la externa por su colorido azul petro-
leo y la flecadura roja. También se le asocia un
taparrabos, elemento constitutivo del vestuario,
un fragmento de manta y siete falega y una
wayufia como parte de su ajuar. A su lado, un
nifio con dos camisas, siendo la externa de simi-
lares caracteristicas que la del adulto. Esta aso-
ciado a un fragmento de camisa y a una talega.

Se encuentran ademas otros elementos como
hilados y material textil fragmentario, un hueso
envuelto en textil y amarrado y una amarra del
fardo del individuo adulto.

En el universo de las ocho bolsas asociadas al
individuo adulto encontramos cuatro tipos dis-
tintos que se ubican dentro de la tipologia de
bolsas de Pica-8 (Agiiero et al. 1996 Ms.). Se
presenta una wayu#fia y una talega, ambas aso-
ciadas a vainas de algarrobo, de forma rectangu-
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lar con un largo entre 22 y 39 cm. y un ancho
entre 18 y 26 cm.

Andlisis Técnico:
Materia prima: Fibra de camélido.
Tipo de hilado: Torzal.
Grado de torsién: Fuerte.
Titulo: 30-35, muy fino.
Densidad: 24 hilos y 6 pasadas x cm.
Ligamento: Faz de urdimbre,

Composicién Espacial: La talega tiene rebordes
y centro. La wayu#ia posee sdlo centro, sin un

rapport establecido.

Colorido: La falegatiene un fondo predominan-
te beige jaspeado en cada reborde, en el centro
predomina el fondo café claro intervenido por
franjas de colores tefidos oscuros como azul
cobalto, verde oscuro y negro, mimetizindose
entre ellos, pero destacindose con las franjas
gruesas del fondo. La wayusia presenta un fon-
do listado rojo y azul y sobre él dos centros con
listas azul y café (Fig. 11).

Disefio: En sus aspectos decorativos ambas pie-
zas se ven diferentes. La talega tiene un fondo
jaspeado, lo cual le da cierta textura, y sobre él
se establecen franjas en colores tefiidos. La
wayuna, en cambio, tiene toda la superficie lis-
tada sin regularidad en los anchos de las listas ni
un rapport establecido.

Terminaciones: La falega no tiene terminaciones
de urdimbre; s6lo a un lado tiene un hilado largo
tipo cable amarrado. Sus uniones laterales son
en feston simple. La wayusia no tiene termina-
ciones de urdimbre, pero su boca se encuentra
cerrada con un encandelillado y las uniones la-
terales en puntada en ‘8, alternando los colores
azul vy café.

Figura 11.

No es posible reconocer las tramas, pero seria
hilado molinés en café medio y beige para la
talega y café oscuro para la wayuna.

También encontramos dos falega de un mismo
tipo y con colores atipicos, pero las tres tienen
las mismas caracteristicas de confeccion. De
forma rectangular, de un largo entre 11,5 a 37
cm y un ancho entre 13 a 26 c¢m.

Anilisis Técnico:
Materia prima: Fibra de camélido,
Tipo de hilado: Torzal,
Torsién: 27-S.
Grado de torsion: Fuerte,
Titulo: 30-35, muy fino.
Densidad: 28 hilos y 7 pasadas x cm.
Ligamento: Faz de urdimbre y natté.

Composicion Espacial: Presentan rebordes, pam-
pa y centro.

Colorido: Fondo predominante de color natural
en tonos café y sobre él una lista central
ajedrezada donde predominan los tonos rojos,
verdes, azul petrdleo, blanco y ocre. Hacia los
rebordes hay listas o ajedrezados en los mismos
colores de la franja central.

Disefio: Predomina el espacio llano, pero sobre
€l se insertan listas ajedrezadas en el centro y
rebordes.

La tercera talega establece el mismo sistema de
decoracion y de diagramacion espacial que las
anteriores, pero se diferencia en colorido. Las
franjas ajedrezadas se presentan sobre un fondo
listado en colores tenidos azul petrdleo, verde,
rojo y burdeo,

Las tres talega presentan tramas alternadas.

Ademas, se encuentra una talega de forma rec-
tangular con un largo de 30 cm y de 25 ¢cm de
ancho.

Analisis Técnico:
Materia prima: Fibra de camélido.
Tipo de hilado: Torzal.
Torsion: 2Z-S.
Grado de torsion: Fuerte.
Titulo: 30-35, muy fino.
Densidad: 22 hilos y 6 pasadas por cm.
Ligamento: Faz de urdimbre.
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Composicién Espacial: $6lo un centro.

Colorido: Presencia de asimetria en su disposi-
cién. Un fondo de color natural en la gama de
los cafés y las listas en colores tenidos verde,
rojo azul petroleo y ocre.

Disefio: Muchas listas de colores con tres listas
finas laterales con urdiembres alternadas en aje-
drezado. Esta talega presenta una trama continua,

Las camisas encontradas con el individuo adulto
eran tres. La externa es muy particular por su
forma y aspectos decorativos (Fig. 12). De forma
semitrapezoidal y de orillas de urdimbre rectas,
posee una dimensién de 70 cm de ancho por 70
cm de largo y 80 cm con flecos. Presenta mucho
deterioro y aunque visualmente no se logra dis-
tinguir claramente su forma, de acuerdo a las
densidades, dirlamos que son semitrapezoida-
les. La prenda estd tejida de una sola pieza, se
dobla a la altura de los hombros y se deja una
abertura para la cabeza con técnica de tramas
discontinuas. Las caras anteriores y posteriores son
unidas por los costados con un encandelillado
dejando el espacio para los brazos y en la parte
inferior se hace una terminacién con un anudado
muy decorativo. La pieza fue tejida en color natu-
ral y posteriormente tefiida. Los flecos también se
tejen aparte y luego se tifien para posteriormente
ser unidos a la prenda,

alisis Técnico:
Materia prima: Fibra de camélido.
Tipo de hilado: Torzal.
Torsion: 2Z-8.
Grado de torsidn: Fuerte.
Titulo: 30-35, muy fino.
Densidad: 18 hilos y 7 pasadas por cm.
Ligamento: Faz de urdimbre.

Figura 12.

Composicidn Espacial: Por su forma de confec-
cién no se pensd en componer el espacio, ya
que la pieza fue tejida a un soélo color y poste-
riormente tefiida, determinando conceptos de
disefio.

Colorido: Fondo azul petrdleo con el disefio
romboidal que quedd de la reserva del color
crudo; los flecos son de color rojo con una franja
horizontal del color crudo de la reserva.

Disefio: Se concibe por el tefiido de amarra
(plangi), al dejar en reserva el disefio para que
no penetre el color. Sus formas son rombos con
un rapport poco claro, regular en la parte infe-
rior dispuestos en una franja horizontal, pero
hacia arriba se torna irreconocible . Para la con-
feccién de los flecos se hace una nueva urdim-
bre con el largo de ésta, luego se teje en faz de
urdimbre por un tramo de 2 cm de largo y 6
pasadas de trama (Fig. 13), luego se agrupan los
hilados de urdimbre sin tejer, mediante torsién
Z, sentido opuesto a la torsién § de los hilados
de urdimbre, impidiendo la natural tendencia a
la destorsién, y se unen a la pieza con un encan-
delillado simple. Como elemento decorativo tie-
ne una franja horizontal en color crudo que
atraviesa todo el ancho de teiido por reserva.

Terminaciones: La terminacién de la urdimbre
tiene una pasada de hilado tipo cable que la
sostiene y que deja los lazos largos para luego
ser anudados con los flecos que tienen el mismo
efecto de terminacidén en su parte superior.

La pieza esta confeccionada con una trama con-
tinua de torsién media y titulo 30- 35, muy fino.
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Debajo de la camisa tedida se encontraba la
camisa intermedia de forma semitrapezoidal y
con orillas de urdimbres.

Analisis Técnico:
Materia prima: Fibra de camélido.
Tipo de hilado: Torzal.
Torsién: 2Z-8S.
Grado de torsion: Fuerte,
Titulo: 30-35, muy fino.
Densidad: 24 hilos y 6 pasadas x cm.
Ligamento: Faz de urdimbre.

Composicién Espacial: Ausente.

Colorido: Monocroma, café claro,
Disefio: Ausente.

Terminaciones: Feston anillado sencillo en las
orillas de urdimbre y las uniones laterales cosi-
das y bordadas en puntada satin (Emery 1966).

La pieza esta confeccionada con tres tramas al-
ternadas de color café claro, con torsidén fuerte
y de titulo 30-35, muy fino.

Finalmente, la camisa interna es de forma rec-
tangular.

Andlisis Técnico:
Materia prima: Fibra de camélido.
Tipo de hilado: Torzal.
Torsion: 2Z-S.
Grado de torsion: Fuerte,
Titulo: 30-35, muy fino.
Densidad: 30 hilos y 7 pasadas x cm.
Ligamento: Faz de urdimbre.

Composicidon Espacial: Orilla, reborde y centro.

Colorido: Tiene hilado molinés de color café claro
con café oscuro para el tejido de fondo, un re-
borde burdeo oscuro y una orilla también en
hilade molinés café claro/café oscuro.

Disefio: Ausente, aunque el veteado producto
de la alternancia de un color y otro, produce un
efecto de textura visual.

Terminaciones: En la terminacién de urdimbre
s6lo tiene un hilado cable como sostenedor a 12
cabos (12Z-65-Z), de torsion media y titulo 10-
18, regular, de color café oscuro. Como elemen-
to decorativo posee un bordado en puntada satin

en la unién lateral, el cual no es muy reconoci-
ble, pero tiene tres colores que aparecen en forma
alternada, azul petréleo, rojo y blanco.

La pieza esta confeccionada con cinco tramas
alternadas en color café oscuro de torsion floja
y titulo 30-35, muy fino.

Al individuo adulto también se le asocia un ta-
parrabos (Fig. 14). Es de forma trapezoidal,

Anilisis Técnico:
Materia prima: Fibra de camélido.
Tipo de hilado: Torzal.
Torsion: 2Z-S.
Grado de torsidn: Fuerte.
Titulo: 30-35, muy fino,
Densidad: 30 hilos y 6 pasadas x cm.
Ligamento: Faz de urdimbre.

Composicion Espacial: Orilla, reborde y centro.
Colorido: La orilla es de color verde, el reborde
café claro y el centro café oscuro.

Disenio: Ausente.

Terminaciones: En las orillas de urdimbre tiene
una pasada de hilado cable de 6 cabos; en las
orillas de trama una terminacidon en festdon
anillado sencillo en tramos alternados a dos
colores, verde y amarillo ocre. Posee cuatro
amarras trenzadas, dos en la parte superior v
dos en la parte inferior.

No es facil reconocer la trama, pero aparente-
mente es una; la parte inferior de la pieza tiene
una trama doble.
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Otro de los elementos encontrados es un frag-
mento de manta (Fig.15), aunque no se encuen-
tra asociado a él, seguramente formaba parte del
fardo del individuo adulto.

Anidlisis Técnico:

Materia prima: Fibra de camélido.

Tipo de hilado: “Espiral” (embarrilado),
de color café claro y alma molinés café oscuro
con café claro.

Torsion: 2Z-S.

Grado de torsion: Fuerte.

Titulo: 10-18, regular.

Densidad: 2 hilos y 1 pasada x cm.

Ligamento: Faz de urdimbre.

No es reconocible la trama, pero es distinguible
un bouttoné café oscuro y blanco, de torsion
fuerte y titulo 5-10, grueso; aunque predomina la
trama por la titulacién, la urdimbre logra cubrirla.

Asociado al nifio se encuentra una talega.

Anilisis Técnico:
Materia prima: Fibra de camélido.
Tipo de hilado: Torzal.
Torsion: 2Z-S.
Grado de torsidon: Fuerte.
Titulo: 30-35, muy fino.
Densidad: 22 hilos y 5 pasadas x cm.
Ligamento: Faz de urdimbre y natté.

Composicién Espacial: Reborde y centro.
Colorido: café claro y café oscuro para el fondo

y blanco, rojo, azul petroleo y verde para los
ajedrezados.

Figura 15.

Disefio: Fondo a un color y sobre él franjas
ajedrezadas con listas delgadas a sus costados.
Terminaciones: Uniones laterales cosidas con
encandelillado de color blanco.

Lo interesante de este tejido es que presenta tres
tramas en secciones, la parte superior en café
oscuro, la intermedia en café claro y la inferior
en molinés café claro con beige claro. Estas son
en hilado torzal de torsion floja y titulo 30-35,
muy fino.

En las camisas asociadas al nifio, la externa es
muy parecida a la del adulto, sélo hay diferencia
en la distribucién de los elementos decorativos,
pero en sus aspectos formales, técnicos, e inclu-
so decorativos, son totalmente iguales.

Disefio: El disefio romboidal es muy regular con
un rapportmuy claro, repetitivo por franjas, tan-
to horizontales como verticales, con una separa-
cién horizontal de 14,5 c¢cm cada rombo, donde
caben cuatro y una vertical de 16 cm cada rom-
bo, donde caben tres, igual para la cara anterior
Y posterior.

El tefiido por amarras es una técnica muy anti-
gua que durante la expansién Wari alcanzd un
notable desarrollo. Este también responde a una
secuencia planificada, basada en el principio de
proteger sectores de la tincidon mediante ama-
rras (Museo Chileno de Arte Precolombino 1989).

El hecho que las camisas tanto del nifio como la
del adulto tengan una diferencia en la forma de
disponer el disefio romboidal en el espacio, hace
suponer que aidn al ser creadas por el mismo
grupo, se pensaron para diferentes individuos,

Este tipo de camisas se encuentran también pre-
sentes en Pica-8 y en Chacance-1.

También hay un pequefio fragmento de camisa
que se ubicaba debajo de la camisa tenida del
nifio.

Anidlisis Técnico:
Materia prima: Fibra de camélido.
Tipo de hilado: Torzal.
Torsibn: 2Z-8S.
Grado de torsidn: Fuerte.
Titulo: 30-35, muy fino.
Densidad: 22 hilos y 8 pasadas x cm.
Ligamento: Faz de urdimbre.
Terminaciones: Tiene una terminacion
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Figura 16.

lateral simple con un bordado de anillado doble
(Fig. 16), con cuatro colores alternados, azul
petrdleo, rojo, café oscuro y burdeo oscuro, el
hilado es de torsion media y titulo 30-35, muy
fino.

No es posible reconocer la trama por no presen-
tar orillas.

Asociada al nifio, se encuentra un fragmento de
camisa de tejido parejo y suave. Tiene las mis-
mas caracteristicas técnicas que el fragmento
anterior.

Composicién Espacial: Reborde y centro.

Colorido: Café medio para el reborde y beige
para el centro.

Diseno: Ausente.

La caracteristica de este tejido es que tiene cinco
tramas individuales de color beige en direccio-
nes opuestas. Su hilado es de torsion floja y
titulo fino.

Se cree que los dos cuerpos fueron enterrados
juntos, ya que presentan unas amarras similares
a las del fardo funerario. Es un trenzado color
café claro, de hilado tipo cable a 60 cabos (60Z-
6S), de torsion fuerte v titulo 10-18, regular.

CONTEXTO FUNERARIO 3

El adulto femenino se presenta con una camisa
¥y una manta, asociado a una wayu#ia, una tale-
ga, un fragmento de huincha o faja, a la cual no
se le ha determinado su funcién y un fragmento
de pelo amarrado.

La wayuiia, de forma rectangular, tiene un largo
de 13 cm y un ancho de 10 cm.

Andlisis Técnico:

Materia prima: Fibra de camélido.
Tipo de hilado: Torzal.

Torsién: 2Z-S.

Grado de torsion: Fuerte.

Titulo: 18-30, fino.

Densidad: 26 hilos y 6 pasadas x cm.
Ligamento: Faz de urdimbre.

Composicion Espacial: Reborde y centro.

Colorido: En el fondo, un listado café oscuro
con beige oscuro y verde oscuro y un reborde
10jo.

Disefio: Superficie totalmente listada de colores
naturales sin un rapport definido, ya que a inter-
valos aparece una franja de color tedido.

Terminaciones: Uniodn lateral en festén simple,
usado como costura.

No se reconoce la cantidad de trama, pero es un
hilado molinés en color café claro y beige oscu-
ro, de torsion floja y titulo 18-30 (fino).

También se encuentra una falega.

Anilisis Técnico:
Materia prima: Fibra de camélido.
Tipo de hilado: Torzal.
Torsion: 2Z-8.
Grado de torsion: Fuerte.
Titulo: 18-30, fino.
Densidad: 24 hilos y 6 pasadas x cm.
Ligamento: Faz de urdimbre y natté.

Composicidon Espacial: Reborde y centro.

Colorido: Fondo listado en café claro, café oscu-
ro v blanco, en contraste con listas de color azul
petrdleo y rojo, éstas son alternadas con franjas
ajedrezadas en color verde y café oscuro con un
contorno en café claro.

Disefio: Superficie listada en tonos naturales y
artificiales y sobre esta franjas en ajedrezado.

Terminaciones: Uniones laterales en feston sim-
ple de color café claro.
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Tiene cinco tramas alternadas de color café cla-
ro, de torsion floja y titulo 18-30 (fino).

La huincha o faja presenta las siguientes carac-
teristicas:

Analisis Técnico:
Materia prima: Fibra de camélido.
Tipo de hilado: Torzal.
Torsién: 2Z-S.
Grado de torsidon: Fuerte.
Titulo: 18-30, fino.
Densidad: 26 hilos y 4 pasadas x cm.
Ligamento: Natté (derivado de faz de
urdimbre).

Composicién Espacial: reborde y centro.

Colorido: Café oscuro y blanco para el centro y
blanco para los rebordes.

Disefio: Centro ajedrezado producido por el li-
gamento natté y el reborde con una lista lisa.

La estructura de la huincha es de tres tramas de
tres elementos cada una, todos torzales de tor-
sién media en titulo 18-30 (fino). La primera
pasada de trama tiene, 1° café claro, 2° café cla-
ro, 32 blanco (estan en forma simultinea), las
pasadas 2 y 3 tienen las tramas de color café
claro (en forma simultinea).

Al levantar el esqueleto se reconoce una camisa
que cubria la espalda del individuo. Esta es de
forma rectangular.

Andlisis Técnico:
Materia prima: Fibra de camélido.
Tipo de hilado: Torzal.
Torsién: 2Z-S.
Grado de torsién: Fuerte.
Titulo: 30-35, muy fino.
Densidad: 26 hilos y 9 pasadas x cm.
Ligamento: Faz de urdimbre.

Composicidn Espacial: orilla, reborde y centro.

Colorido: superficie beige oscuro y reborde de
1,5 cm aprox., de color café oscuro.

Disefio: Ausente.
Terminaciones: Como costura, union lateral en

puntada de satin que va a intervalos en color
rojo y azul petréleo.
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La camisa tiene cinco tramas molinés café claro
con beige oscuro, de torsidn floja y titulo 30-35,
muy fino.

Sobre la camisa se encontraban fragmentos de
una manta.

Analisis Técnico:
Materia prima: Fibra de camélido.
Tipo de hilado: Bouttoné.
Torsién: 2Z-S.
Grado de torsién: Fuerte.
Titulo: 5-10, grueso.
Densidad: 3 hilos y 1 pasada x cm.
Ligamento: Faz de urdimbre.

No es reconocible la cantidad de tramas, pero el
tipo de hilado es en espiral de color café claro
con el alma café oscuro y blanco, de torsidn
fuerte y titulo 5-10, grueso,

Esta manta no tienen ningln tipo de decoracion
por color, aunque si por efecto de textura, pro-
ducido por los diferentes tipos de hilados utili-
zados, lo que le da a la superficie un aspecto
tosco, grueso e irregular.

CONCLUSIONES

1. Determinadas formas de tejidos como chuspa
o talega, nos indican los valores atribuibles a la
cultura material. Las piezas se originan a partir
de la utilidad que puedan prestar a diferentes
actividades rituales y cotidianas, otorgiandoles
una carga simbolica basada en el uso y signifi-
cado de la decoracion.

Se sabe que distintos grupos humanos se ha-
brian diferenciado a través del vestuario cotidia-
no y ceremonial (Murra 1989).

2. La variedad y luminosidad de colores obteni-
dos para las distintas piezas, demuestra el domi-
nio en el manejo de los tintes, logrando la gran
gama de tonalidades existentes para cada color.
Muchos de los colores dificiles de lograr como el
rojo, tan comin en los tejidos, por la represen-
tacion simbélica que éste posee, solo pudo ha-
ber sido obtenido a través del intercambio del
tinte o de la lana ya tefnida, lo mismo habria
sucedido con el azul y el verde, representativos
del Periodo Formativo Tardio y Periodo Medio
(Conklin 1983), y que también se hacen presen-
tes en el Periodo estudiado.
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3. Confirmamos a través del estudio de las bol-
sas, la existencia de dos sistemas de colores: el
K’URA o colores naturales y el P’ANA o colores
tenidos. La combinacién de ambos sistemas bajo
los mismos valores, logran la armonia de colores
donde los mas representativos son la gama de
los cafés y de los rojos. En Pica-8 y en Arica el
sistema es claramente reconocible y lo vemos
también en Quillagua. Aunque en la muestra
analizada hay dos piezas de distintos contextos
que se escapan de este esquema, es posible que
éstas hayan sido traidas al sitio mediante inter-
cambio.

4, La existencia de un orden establecido para la
organizacion del espacio tejido que se distribu-
ve en orilla, reborde, pampa y centro, estd cla-
ramente reconocido en las piezas, sobre todo
en las bolsas, donde mis que por los disefios,
los espacios se enmarcan por la distribucion del
colorido. No es tan relevante la orilla, ya que
siempre estd cubierta por las uniones laterales.
No existe una idea pre-establecida para ella
como, por ejemplo, un cambio de color o mayor
densidad del tejido; mas presencia toma el re-
borde que es el espacio reconocible al lado de
la unién. No es el mismo caso para las camisas,
en que las orillas cumplen un rol importante
dentro de la distribucion del tejido, aparte de la
del reborde. La orilla tiene su espacio determi-
nado, con un color que la distingue del resto de
la pieza, para que en ese sitio sea ubicada la
union lateral, con una terminacioén bordada que
juega un rol protagdnico dentro de la decora-
cion de la pieza.

5. En la muestra textil analizada hay poca varie-
dad decorativa. Las falega eran de uso cotidiano
y estan limitadas a disenos muy simples como
son el peinecillo o K'UTU, que es un elemento
decorativo usado por las tejedoras para las ter-
minaciones de las piezas. En este caso aparece
como decoraciéon y limitante del espacio central
de una pieza. El otro elemento reconocible es el
peinecillo doble, que es un tipo de decoracién
que se logra por la disposicion de los hilos en las
urdimbres y es un derivado del ligamento faz de
urdimbre. No es necesaria una planificacion com-
pleja para lograr este diseno. Estas formas de
bolsas, con sus colores y decoraciones, perma-
nece hasta hoy en los tejidos etnogrificos
andinos.

Encontramos s6lo una chuspa con decoracion
en volutas ‘S' como elementos aislados y con

terminaciéon de K'UTU, que une las dos caras.
Esta pieza, fuera de cumplir una funcion cotidia-
na principalmente, pareciera tener también una
carga ritual, por lo tanto, sus disefios son mucho
mis elaborados que en las talega, ya que hay
otra disposicion de colorido, predominancia de
los tonos rojos y un tipo de ligamento de mayor
complejidad como es la urdimbre complementa-
ria o tela a dos caras.

6. Las camisas decoradas con tenido por reserva,
se destacan en la muestra por concebir una idea
de diseno diferente, con mis elaboracién en sus
terminaciones, como la flecadura (una idea apar-
te de disefio unida posteriormente a la pieza).
La técnica del tefiido por amarras es bastante
temprana y sabemos que alcanzd un notable
desarrollo en la Costa Central Andina. Probable-
mente, esta técnica fue adquirida por los pobla-
dores de la zona, pero sélo para este tipo de
piezas, ya que no hay presencia de otros ele-
mentos que se basen en la misma idea de deco-
racion.

7. La cantidad de tramas presente en las bolsas
es de 5 bolsas con 1 trama, 2 con 2 tramas, 3 con
3 tramas, 1 con 5 tramas y 7 en las que no se les
pudo identificar. El sistema de tramas mutiples,
seglin Mostny (1952) se empleaba para regular
el tejido y conseguir orillas mas parejas. Sin
embargo, actuales investigaciones textiles (Agiie-
ro et al. 1996 Ms.) dan cuenta de que este rasgo
constituiria mas bien una eleccién cultural.

NOTAS

' Esta investigacion es resultado del Proyecto Fondecyt
1950071: “Variabilidad Textil en el Valle de Quillagua,
durante el Periodo Intermedio Tardio: Una aproximacién a
la etnicidad”, investigadora responsable, Barbara Cases.

* las terminaciones fueron denominadas de acuerdo a la
terminologia utilizada por Paulina Brugnoli y Soledad
Hoces De La Guardia (Com. Pers. 1995).

* Parte de esta metodologia se aplicé por primera vez a
tejidos arqueoldgicos en el Proyecto Fondecyt N%0102-91
de L.Ulloa y V.Gavilan, 1992.

* El colorido usado en la muestra estd basado en la carta
Munsell para tejidos.
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El presente catdlogo reune los motivos decora-
tivos de diferentes tipos de textiles (tGnica o
unku, pafo ritual o inkuna, bolsa ceremonial o
chuspa, asi como bolsa-faja y taparrabo), que
pudieron ser identificados en el curso de un
estudio iconografico mas detallado. En esta oca-
sién, entregaremos la informacién recabada so-
lamente a nivel de la identificacion de los
motivos recurrentes en la decoracién estructural
de los textiles (aproximadamente el 20 % de ellos
corresponde a textiles decorados)?La Coleccion
Manuel Blanco Encalada esti conformada por
cerca de 5000 piezas arqueoldgicas, obtenidas
de excavaciones y salvatajes realizados en el
valle de Azapa y en la costa de Arica, entre los
afios 1965 v 1973. El material textil analizado
corresponde a tejidos de finales del Periodo
Medio y de gran parte del Intermedio Tardio
(aproximadamente 700-1470 d.C.), excluyéndo-
se a los textiles Cabuza y a los de clara influen-
cia Tiwanaku. A los primeros, se los ha excluido
por presentar motivos geométricos simples, he-
cho que obedece a la limitacién impuesta por el
uso de la técnica de urdimbres flotantes deriva-
das de faz de urdimbre, y no ofrecer nada figu-
rativo. A los textiles Tiwanaku tampoco se los ha
contemplado, por ser claramente intrusivos en
cuanto a técnicas (faz de trama, tefiido por ama-
rras) e iconografia (cabezas trofeo, “Sacrificador”,
y Otros).

La decoracion estructural figurativa surge en el
valle de Azapa, a fines del Perfodo Medio, con
la utilizacion de la técnica de urdimbres comple-
mentarias en los tejidos Maytas-Chiribaya. Di-
cha técnica permite el tejido a dos caras, asi
como la elaboracion de complejos disefios en
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faz de urdimbre. La faz de urdimbre es la prin-
cipal constante de los tejidos lisos, que no pre-
sentan decoracion (salvo listados de diferentes
colores), a través de todo el Periodo Medio y del
Intermedio Tardio. La técnica de urdimbres com-
plementarias se convierte, a partir de Maytas, en
la técnica decorativa por excelencia, dejando de
lado por completo a otras soluciones ornamen-
tales logradas con faz de trama.

De acuerdo a la asociacion textil-cerdmica, que
se da en los diferentes contextos, que confor-
man el material de la Coleccion, y también de
acuerdo con la evaluacion estilistica de los mo-
tivos de sus textiles, hemos intentado su identi-
ficacién cultural. Para este efecto, los diferentes
motivos van acompafiados de una letra mays-
cula, que indica su posible filiacién (CA =
Cabuza, MA-CHIR = Maytas - Chiribaya, SMTE =
San Miguel Temprano, SMTA = San Miguel Tar-
dio, PO = Pocoma, GE = Gentilar). Asimismo, se
agregan las iniciales del sitio del cual provienen
las piezas (AZ = Azapa, PLM = Playa Miller, CHLL
= Chacalluta, LLU = LLuta), asi como el nimero
de inventario de ellas, Toda esta informacion se
ha reunido en un Indice de Ilustraciones que
se acompana al final del trabajo.

Es preciso sefialar que la presente definicion de
motivos decorativos no es exhaustiva, puesto
que los diferentes sitios arqueologicos del valle
y la costa de Arica, se encuentran representados
en diferente medida en el material de la Colec-
cidén Manuel Blanco Encalada. Por lo tanto, con-
tamos con sitios como Playa Miller 8, Playa Miller
4 o Playa Miller 9, con escasa presencia en la
muestra. Por otra parte, actualmente se trabaja
en la continuacién del catilogo, incluyendo la
informacién referente a piezas Gentilar e Inka.
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CATALOGO DE MOTIVOS TEXTILES

A. MOTIVOS FIGURATIVOS
l. FIGURAS ANTROPOMORFAS

1. Figuras bicéfalas

¢) con apéndices cefilicos
horizontales y un solo
brazo.

b) con ganchos en la cabeza y tres
dedos.

)
1
a) de cuatro apéndices cefilicos e) con
rectos y cuatro dedos. i
¥ extremidades
flectadas en

direcciones =)

opuestas.

Y (5 g
® & 2L
Q°9 (o)

d) con extremidades ﬂf!Claan en
en forma de direcciones opuestas
ganchos flectadas y dos dedos.
hacia arriba,

g) con apéndices cefilicos terminados en cabezas de
serpiente.
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2. Figuras monocéfalas

©
) () ©) sin extremidades
b) la misma figura sin extremidades inferiores y con manos de
inferiores. dos dedos.

=
S &=
=

d) con apéndices cefilicos horizontales.

B con
extremidades
en forma de
ganchos
flectados hacia
arriba.

a) con genitales masculinos (7). :\\ //: @
1, BE

) con extremidades
terminadas en dos
dedos.

e
|

2.1. Figuras erguidas sobre piernas

o
&

<)

9
g

(

D/\d

=
=

&

] i
&

A

T8

= —

¢) estilizado y

b) con tocado o sin tocado.

peinado
pendiente.

a) con tocado de
res puntas.

f) con apéndice

3 sefilico en

d) con elementos ©) con el pelo 55 ad
acompanantes y el unido a las ot Aoy
pelo unido a las orefas y sin gricga.
orejas. boca.
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2.2. Figura sedente

2.3. Figuras de cinco dedos

a) figura femenina (%) con las piernas flectadas.

b) figura masculina (?) sin extremidades inferiores.




Il. FIGURAS ZOOMORFAS

3. Camélido

a) bicéfalo, con
cabezas en la
misma direccidn.

7

@

AV AWy

b) bicéfalo,con
cabezas en
direcciones
opuestas.

a) de cola terminada en tres penachos.

CARC

©

©) de pico grueso y cuerpo

rectangular.

SRS

Sv@)

J

e
|

d) erguido en
dos patas y de
cabeza

=2 e

—©

T LY

¢) bicéfalo, con
cabezas en la
misma direccion
y hexigono
concéntrico en
el cuerpo.

-

e) ascendente y

. de cabeza
desdoblada. desdoblada

b} de cabeza con protibera.
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5. Simio de perfil 6. Felino (?) de cola enroscada

b} de tres dedos.

a) de tres y dos
dedos.

7. Batracio (?) 8. Lélg?ftija (?) de cabeza
desdoblada

S @2 N
O

® gE @ ©,
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9. Serpiente bicéfala

al interior del cuerpo.

volutas * §

b) con

cuerpo.

1

a) con hexdgonos concéntricos al interior del
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9.1. Serpiente bicéfala de contorno aserrado

=) &

©) con cabezas asimétricas,

b} con hexdgonos concéntricos al

) de cabezas interior del cuerpo.

hexagonales y nariz

destacada
OXO) CAS;
d) con veluta *$” cuddruple. e) con voluta “§" quintuple,
9.2, Serpiente 10. Serpientes 11. De cuerpo compuesto
bicéfala sin contorno bicéfalas en
aserrado miniatura

b

)

e ——

-..I,f

LD

{2

a) de ganchos. b) de rombos segmentados.



12. Serpiente monocéfala 13. Cabeza de serpiente

b} de cuerpo

compuesto de
ganchos,

a) de nariz destacada.

b) con un segmento
romboide.

a} de cuerpo con
segmentos
romboides.
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B. MOTIVOS NO FIGURATIVOS
|. FIGURAS GEOMETRICAS

14. Figuras geométricas independientes

b) rombo de cuatro
ganchos
rectilineos, sin
punto central.

d) rombo de cuatro
ganchos curvilineos.

f) rombo radiado (ocho ejes).

¢) hexdgono concéntrico de
cuatro ganchos rectilineos.

a) franja ¢) rombo de cuatro 2) rombo radiado (seis ejes).

aserrada. ganchos

rectilineos, con
punto central,

h) rombo en proyeccion i) rombo en proyeccién j) letra “Z" en sucesion vertical.

compleja en positivo compleja en negativo.

N

k) tridngulos de 1) cuadrados divididos m) cuadrados divididos diagonalmente,
hipotenusa escalerada. diagonalmente. conformando rombos cuatripartitos.
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15. Ganchos

a) cuerpo triangular, orientados
hacia abajo, en trama zig zag
vertical.

b) de cabeza invertida en trama
diagonal.

o

©) en franjas

wertiralee

&) alternados
en torno a
eje vertical
delgado.

d) alternados

en torno a
eje vertical
grueso.

VAVAV

VaYaVa

i) de cabeza troncocdnica,
en tomno a eje vertical.

@Z

f) cuerpo triangular, en
trama horizontal.

1) de cabeza
troncoconica, en trama
horizontal.

k) de cabeza
troncocdnica en
trama diagonal.

]
2) de cabeza
erguida en

h} de cabeza

trama invertida, en

diagonal. trama de
diagonales
quebradas.
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16. Voluta “S”

f) con
d) maltiple, en hileras horizontales. prolongacén
superior de

ganchos.

a) individual.

e} con prolongacion

b) en sucesién inferior de

vertical, al ganchos.
interior de
segmentos.
¢) al interior
de franja no
segmentada.
0
v|f 1 a
>
I
L
/
y
0
8 con apéndices. h) contrapuestas y g G
de cabezas
unidas.
1 /q
Y/
0 // P
. ) < [
Ok
=
d p0//A\\Q 9
/ 0 0
i) de cabeza en forma de ¢
ancla.
/ N
k) entrelazada, 1) entrelazada,
i) lineal, de conformando conformando
cabezas figuras figuras
entrelazadas. geometricas. antropomorfas.

(==
N
=4



Il. COMPOSICIONES GEOMETRICAS

17. Voluta “S” al interior de franja diagonal aserrada

¥ 5 B

b} individual v triple.
¢) triple. d) cuddruple.

R, QQX

e) triple en imagen-espejo.

f) cuddruple en imagen-espejo.

18. Franja diagonal

a) con extremos en b} aserrada.
forma triangular.
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18.1. Franja diagonal con cabeza hexagonal

a) aserrada,

b) con ganchos.

¢} aserrada, en imagen-espejo.

d) aserrada, yuxtapuesta.

e) aserrada, de cuerpo continuo. en imagen-espejo.
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19. Escalerado terminado 20. Composicién geométrica
en gancho rectilineo ge §i]1u|ezfcns de serpientes
icéfalas

Ll §

a) con volutas “S" diagonales.

a) al interior de franjas diagonales en positivo-negativo.

b} sin volutas “5” dlagonales. m

W3

19.1. Escalerado sin gancho

rectilineo b) en composicién ampliada, con serpientes bicéfalas en
miniatura en los extremos.

¢) en versién compleja, con volutas “S" en los extremos.
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21. Composiciones geométricas al interior de hexdgono

hY

s N
- ——a V2% n




lIl. PATRONES GEOMETRICOS
Patrones Geométricos Cuatripartitos Con Rombo Central

22. Patrones con escalerado diagonal y tridngulo escalerado

a) con hexdgonos concéntricos, volutas “§" y rombos de
ganchos rectilineos,

¢) con hexdgonos concéntricos y volutas “S” en gran
nimero.

d) con hexdgonos concéntricos y volutas *S”, con eje
vertical aserrado.



23. Patrones sin friGngulo escalerado

a) con dos hileras de dos volutas “5” en
torno al rombo central.

b) con dos hileras de tres volutas “S8” en
torno al rombo central,

¢ con dos hileras de volutas “S™ y
hexdgonos concéntricos en torno al
rombo central,
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INDICE DE ILUSTRACIONES

Ilust. Filiacién Procedencia, Forma textil y N° Inventario CMBE
Cultural

Al

l.a. SMTA-PO AZ-71 T. ] 0/1, Bolsa-faja 4272 C

1.b. SMTA-PO AZ-8 T.M 4/3, Inkusia 216

l.c. SMTA-PO AZ-8 T.M 4/3, Inkuiia 216

1:d. SMTA-PO AZ-8 T.M 4/1, Inkufia 1451; AZ-8 T.M 1/1, Bolsa-faja 1040

l.e. SMTA-PO AZ-8 T.M 4/1, Inkusfial4sl

1.5 PO-GE CHLL-1 T.2, Chuspa 619 ; PLM-3 Sup., Inkufia 2813

l.g. GE AZ-8 T. P1/1, Bolsa-faja 1479

2.a.  SMTE AZ-79 T. G 9/1, Inkufia 1753-A

2.b. SMTE AZ-79 T. G 9/1 Inkusia 1753-A

2.c. GE AZ-8 T.P 1/1, Bolsa-faja 1479

2.d. SMTA-PO AZ-8 T.M 4/3 | Inkusia 216

2.e. PO-GE CHLL-1 T.2, Chuspa 619

2.1 SMTA PLM-3 T.9, Inkuvia 2885; AZ-8 T.M 4/1, Inkusnia 1451

2.1.a. PO-GE CHLL-1 T.2, Chuspa (619

2.1.b. SMTA-PO-GE CHLL-1 T.2, Chuspa 619; AZ-8 T. T2'/1 Chuspa 191

2 Tc: 3P0) PLM-3 Sup., Chuspa 2817

2.1.d. SMTA-PO AZ-8 T.2/1, Bolsa-faja 225

2.1.e. SMTA-PO PLM-3 T.9, Inkusia 2885

2.1.f. PO-GE CHLL-1 T.2, Chuspa 619

2.2, PO-GE AZ-8 B 2/1, Bolsa-faja 225; PLM-3 Sup., Inkusia 084

2.3.a. SMTA-PO AZ-8 T. M 4/4, Chuspa 411

2.3.b. SMTA-PO AZ-8 T. M 4/4, Chuspa 411

ALIL

e MA-CHIR-SMTE AZ-71 T.4 ,Chuspa 2196-C

3.b. PO S/R, Inkutia (7) 1032;S/R, Inkusia 948

3.c. PO PLM-3 Sup., Inku#ia 2813

3.d. PO AZ-8 T.M 1/1, Bolsa-faja 1040

3.e. PO-GE AZ-8 T.M 4/4, Chuspa 411

4,a. SMTE AZ-79 T.G 9/1, Inkusia 1753-A

4.b. SMTE AZ-79 T.G 9/1, Inkusia 1753-A

4.c. SMTA AZ-8 T.M 4/1, Inkusnia 1451

5.a. SMTA-PO AZ-8 T.M 1/1, Bolsa-faja 1040

5.b. PO-GE PLM-3 Sup., Inkusia 984

6. GE AZ-8 T.P 1/1, Bolsa-faja 1479; AZ-8 T.P 1/1 Bolsa-faja 1500

7. SMTA-PO AZ-8 T.M 4/4, Chuspa 411

8. SMTA-PO PLM-3 T.9, Inkusia 2885

9.a. MA-CHIR AZ-71 T.1 O/3, Bolsa-faja 2161

9.b. PO-GE AZ-8 T. C'24/51,Inkuiia 543; AZ-8 T.E 2/1,Fragmento1513-B;
AZ-8 T.M 2/2, Fragmento 792-B

9.1.a. SMTA-PO AZ-8 T.B 2/1, Bolsa-faja 225; AZ-8 T.B 2/1, Bolsa-faja 229

9.1.b. MA-CHIR. AZ-71 Sup., Chuspa 3650

9.1.c. SMTA-PO AZ-8 T.M 4/6, Inkunia 1419-1

9.1.d. GE AZ-8 T.M 7/3, Inkusia S/N°

9.1.e. GE AZ-8 T.M 7/3, Inkufia 5/N*®

9.2. SMTE AZ-79 T.G /1, Inkusia 1753-A
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10.

11.a.
11.b.

124,
12.b.

13.a.
13.b.

B.I.

14.a.
14.b.
ld.c.
14.d.

—
™0

l4.g.
14.h.
14.i.
14.].
14.k.
14.1.

14.m.

15.a.
15:b:
15:¢:
15.d.
15.e.
15:1.

SMTA-PO

SMTA-PO
SMTA-PO

SMTE
PO

SMTA-PO
SMTA-PO

PO
MA-CHIR
SMTA-PO
PO-GE

PO-GE
MA-CHIR-SMTE

GE-INCA
SMTA-PO
SMTA-PO
PO
MA-CHIR
CA
Ct\

SMTE
SMTA-PO
CA
MA-CHIR.
MA-CHIR.
SMTA-PO

SMTA-PO
SMTA-PO
SMTA-PO

SMTA-PO
SMTA-PO
MA-CHIR.

SMTA-PO

CA

AZ-8 T.M 1/1, Bolsa-faja 1040; PLM-3 Sup., Inkusa 2813 ;
PLM-3 T.18?, Taparrabo 2874

PLM-3 Sup., Inkusia 2813

S/R, Inkuiia 948

AZ-79 T.G 9/1, Inkusia 1751-A
PLM-3 Sup., Inkusia 2813

AZ-8 T.B 2/1, Bolsa-faja 225
S/R, Inkuna 948

AZ-8 T.N 2/2, Inkunia 321

AZ-71 T.I 0/3, Bolsa-faja 2161

AZ-8 T.LL2/2, Chuspa 22; AZ-8 T.LL2/2, Bolsa-faja ? 16
AZ-8 T.M 4/3 Inkusia 216; PLM-3 T. 2 Chuspa 2862;
PLM-3 Sup. Inkusia 990; PLM-3 Sup. Chuspa 2817;

AZ-8 T.LL 2/2, Bolsa-faja ?10; AZ-8 T.LL 2/2, Chuspa 22;
AZ-8 T.M 1/1, Bolsa-faja 1040

PLM-3 Sup., Chuspa 2817; PLM-3 T.9, Inkusia 2885
AZ-71 T.I 0/3, Bolsa-faja 2161; AZ-71 T.4, Chuspa 2196-C;
AZ-8 TM 7/1, Inkuria 333

PLM-3 T.14, Inkusia 2882

AZ-71 T. ] 0/1, Bolsa-faja 4272-C

AZ-71 T. ] 0/1, Bolsa-faja 4272-C

AZ-8 T. C'24/81, Inkuna 542

AZ-105 T.5, Chuspa 3799-C

AZ-3 Sup.85, Chuspa 1723-A

AZ-75 Trinchera,Bolsa-faja 4424-A

AZ-79 T.G 9/1, Chuspa 1753-C
AZ-71 T. J 0/1, Bolsa-faja 4272-C

AZ-75 Trinchera, Bolsa-faja 4424-A

AZ-71 Sup., Chuspa 3650

AZ-71 Sup., Chuspa 3650

AZ-8 T.M 4/6 Inkuvia 1419-1; AZ-8 T.B 2/1, Inkusia 227;
AZ-8 Sup., Bolsa -faja 2090-B; AZ-8 T.N 2/1 Unku 429,
AZ-8 T.T 2/1, Chuspa 191; AZ-8 T, M 4/1, Inkuiia 1452;
AZ-8 T.M 4/6, Chuspa 1419-E

AZ-8 T.N 2/1, Unku 429; PLM-3 T. 2, Chuspa 2862

AZ-8 Sup., Chuspa 1704

PLM-3 T. 2 ,Chuspa 2837-A; PLM-3 T.9, Inkusia 2885,
AZ-8 Sup., Chuspa 1704; AZ-8 T.M 4/6 Chuspa 1419E;
AZ-8 T.M 4/6, mkunia 1419-1; AZ-8 T.M 4/4, Chuspa 411,
AZ-8 T.M 4/1, Inkuiia 1452; AZ-8 T.M 2/2, Chuspa 790
AZ-8 T.M 4/6 ,Chuspa 1419-E; AZ-8 T.M 4/1, Inkusia 1452;
AZ-8 Sup., Inkuria 1711- A

AZ-8 Sup., Inkunia 1711- A; AZ-8 T.M 4/6 Chuspa 1419-E

AZ-71 Sup., Chuspa 3650

PLM-3 T.2, Chuspa 2837-A; PLM-3 T.4, Chuspa 2864,
AZ-8 T.LL 2/2 Bolsa-faja? 16; AZ-8 T.LL 2/2 Chuspa 22;
AZ-8 Sup., Chuspa 966; CHLL-1 T.2, Chuspa 619

AZ-3 Sup.85, Chuspa 1723-A
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16.d. CA AZ-3 Sup.85, Chuspa 1723-A; AZ-75, Trinch. Bolsa-4424

16.e. PO PLM-3 T.4, Chuspa 2864; PLM-3 T.2, Chuspa 2837-A
16.f. PO AZ-8 Sup. Inkuiia 965

16.g. PO AZ-8 T.N2/2, Inkusia 321

16.,h. GE AZ-8 T.P 1/1, Bolsa-faja 1479

16.i. GE AZ-8 T.P 1/1, Bolsa-faja 1479

16.j. INCA CHLL-1 T.1, Chuspa 2078

16.k. INCA CHLL-1 T.1, Chuspa 2078

16.1. INCA CHLL-1 T.1, Chuspa 2078

17.a. SMTA AZ-8 T.N 2/5, Inkusia 5125

17.b. SMTA-PO AZ-8 T.M 1/1, Bolsa-faja 1040

17.c. SMTA-PO AZ-8 T.P 1/1, Chuspa 1495-A; AZ-8 Sup., Chuspa 966;

AZ-8 T. N 2/4, Inkuria 499; AZ-8 T. N 2/4, Inkurna 498,
AZ-8 T.M 2/2, Inkusia 792-A

17.d. SMTA-PO AZ-8 T.K 1/3, Inkusia 1535-A; PLM-3 Sup., Chuspa 4079

17.e. SMTA-PO AZ-8 T.B 2/1, Bolsa-faja 225; AZ-8 T.B 2/1, Bolsa-faja 229;
PLM-3 T.2, Chuspa 2801; AZ-8 T.M 2/2,Inkuna 792-A

17.f.  SMTA-PO PLM-3 Sup., Chuspa 4079

18.a. MA-CHIR-SMTE AZ-13 Sup., Inkuna 1734

18.b. MA-CHIR-SMTE AZ-13 Sup., Inkunia 1734

18.1.a. SMTE AZ-79 T.G 9/1, Inku#ia 1751-A

18.1.b. SMTE AZ-79 T.G 9/1, Inkusia 1753-A

18.1.c. POR DEFINIR PLM-4 Sup., Bolsa-faja 4739

18.1.d. POR DEFINIR PLM-4 Sup., Bolsa-faja 4739

18.1.e. POR DEFINIR PLM-4 Sup., Bolsa-faja 4739

B.IIL.

19.a. PO AZ-8 Sup., Bolsa-faja 968

19.b. PO AZ-8 Sup., Inkunia 962; AZ-8 T.M 2/2 ,Bolsa-faja 792-C

19.1. PO AZ-8 T.P 1/1, Inkuna 1495-B

20.a. SMTA-PO AZ-8 Sup., Chuspa 1705; PLM-3 Sup.?, Inkuna 2823;
LLU-22 T.3 ,Chuspa 2048-A

20.b. SMTA-PO PLM-3 T.2, Chuspa 2862; AZ-8 Sup., Chuspa 961

AZ-8 T.M 4/3, Inkuna 216; AZ-8 S/R Inkuria S/N%,
S/R, Inkuria 1034

20.c. SMTA-PO AZ-8 Sup., Inkusnia 965

21, GE AZ-8 T.P 1/1, Bolsa-faja 1479

B.III.

22.a. MA-CHIR AZ-71 T.I 0/3, Bolsa-faja 2161

22,b. SMTE AZ-71 T.4, Chuspa 2196-B

22.c. MA-CHIR AZ-8 Sup., Chuspa 3649

22.d. MA-CHIR AZ-8 Sup., Chuspa 3649

23.a. SMTA-PO AZ-8 T. N 2/4,Inkusia 499; AZ-8 T. N 2/4, Inkusia 498,

AZ-8 T.B 2/1, Chuspa 226; AZ-8 T. N 2/4, Inkusia 501,
PLM-3 Sup.,Inkusia 2813
23.b. SMTA AZ-8 T.P 1/1, Chuspa 1495-A; PLM-3 T.2, Chuspa 2861
23.c. SMTA AZ-8 Sup., Chuspa 961, AZ-8 T.M 2/2, Chuspa 790
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NOTAS

' Este estudio, basado en el material textil de la coleccién
“Manuel Blanco Encalada”, Museo Nacional de Historia
Natural, Santiago, es resultado del Proyecto de investigacion
N 1930202, financiado por FONDECYT “Cronologia y
secuencia de dos cementerios claves del valle de Azapa,
Arica: Periodos Medio y Desarrollos Regionales™.

* Los dibujos fueron realizados por Paulina Chivez.
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LOS GORROS DE 4
PUNTAS DE LA
COLECCION
ARQUEOLOGICA
MANUEL BLANCO
ENCALADA:
TIPOLOGIA'Y
SECUENCIA PARA EL
VALLE DE AZAPA,
ARICA !

*Carole Sinclaire A.

* Arquedloga. Museo Chileno de Arte Precolombino,
Casilla 3687, Santiago de Chile.

BOLETIN DEL COMITE NACIONAL DE CONSERVACION TEXTIL
N°3, 1998, pp. 169-00. Santiago, Chile.
188N 0717-084X

INTRODUCCION

Maltiples antecedentes proporcionados por la
etnohistoria andina, han permitido reconocer en
la vestimenta -y el atuendo en general- un ve-
hiculo a través del cual las sociedades
prehispdnicas buscaron expresar sus diferencias,
tanto en su interior, como en relacién con otras.
Desde esta perspectiva, un elemento importante
del atuendo andino es el tocado cefilico, que
ademas de ubicarse en el punto mis visible del
cuerpo humano, viene a ser un soporte de sig-
nificacién que de alguna manera senala y desta-
ca al individuo o a la poblacidén que lo porta. En
este sentido, gorros, turbantes y cintillos, son
manifestaciones sensibles que expresan diferen-
tes aspectos del mundo politico, social vy reli-
gioso de estas sociedades, como signos de
identidad y de prestigio, entre otros valores cul-
turales posibles, La variedad de tocados prehis-
pdnicos es enorme, como las tradiciones
culturales que los sustentan, puesto que en su
estructura formal se combinan diferentes atribu-
tos de manufactura, materias primas, formas,
colores y disenos. Estos atributos junto a las
diversas funciones y los probables significados
de estos objetos —dado por el contexto de uso y
sus asociaciones culturales—, conforman un sis-
tema de comunicacidn visual sujeto a reglas y
relaciones que seria posible describir a través de
diversas metodologias y categorias de andlisis.

Estos antecedentes nos motivaron a desarrollar
un ejercicio clasificatorio, concretamente una
tipologia, con un conjunto particular de toca-
dos prehispdnicos muy bien acotados en el tiem-
po y en el espacio: los gorros de 4 puntas. El
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Mapa del drea de estudio y sus principales sitic arqueologicos.

anilisis permitié proponer una tipologia para
esta clase de gorros y su puesta en secuencia
dentro del marco cronolégico-cultural de la re-
gion a la que este conjunto pertenece.

Sin duda, el gorro de 4 puntas ha sido conside-
rado, desde diferentes perspectivas, como una
prenda textil emblematica del conjunto de atuen-
dos altamente iconicos que visten ciertos perso-
najes pertenecientes a las culturas Wari y
Tiwanaku, dos estados andinos muy relaciona-
dos entre si, que se desarrollaron durante el Ho-
rizonte Medio en los Andes Centrales vy
Centro-Sur, respectivamente. Es posible que estos
gorros fueran parte de la vestimenta de dignata-
rios o individuos investidos de autoridad politi-
ca, ceremonial o bélica. Asi lo sugiere la evidencia
arqueoldgica material que se les asocia y su pro-
lifica representacion en la iconografia de la cera-
mica, de los textiles y las esculturas muebles e
inmuebles de estas dos sociedades. Las imagenes
los muestran en personajes ataviados con tinicas
complejamente decoradas, quienes portan en sus
manos cetros, instrumentos musicales o armas.

Por otra parte, el gorro de 4 puntas es un registro
conspicuo en los contextos funerarios de los ce-
menterios prehispanicos de la subirea de Valles

Occidentales de Centro-Sur Andino, y en espe-
cial de la region de Arica. Este tocado que apa-
rece inicialmente en el Periodo Medio del valle
de Azapa en contextos Cabuza y Maytas/
Chiribaya, ha sido considerado diagndstico de
las influencias o la ocupacién efectiva que el
estado altipldnico de Tiwanaku ejercié en esta
parte del territorio. Posteriormente, durante el
Periodo Intermedio Tardio el uso de este gorro,
con algunas variaciones, persistié entre las
poblaciones locales portadoras de cerimica San
Miguel, Pocoma y Gentilar.

Siendo esta pieza textil culturalmente diagndstica
y acotada en el tiempo y en el espacio, resulta
un artefacto apropiado para realizar con él una
tipologia. El universo analizade comprende una
muestra bastante representativa de la variabili-
dad de los gorros de 4 puntas en la regién. El
conjunto forma parte de la coleccidn arqueold-
gica Manuel Blanco Encalada (CMBE) de Arica,
actualmente depositada en el Museo Nacional
de Historia Natural de Santiago. Dicha coleccién
la constituyen diversos objetos arqueolbgicos
(ceramica, textiles, cesteria, madera, etc.) pro-
venientes de distintos sitios funerarios del valle
de Azapa, con relevantes asociaciones cultura-
les y dataciones absolutas,
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En general, la clasificacion tipologica se realizé
en torno a criterios de forma y decoracién. Para
su elaboracidon se tomd como base una tipologia
previa de gorros de 4 puntas pertenecientes a las
colecciones del Museo de San Miguel de Azapa,
propuesta hace algunos anos atras por . Chacama
(1989 Ms). Se modificaron algunos de los atribu-
tos clasificatorios aplicados por el autor y se
enfatizd en otros, como la forma de los gorros y
calidad del tejido. El resultado de nuestro traba-
jo confirmé la presencia en el conjunto de la
coleccion MBE de tres de los seis tipos distingui-
dos originalmente por Chacama, se eliminé uno
y se modificaron otros dos. Posteriormente, cru-
zando la informacion cultural asociada a los ejem-
plares de los tipos formulados con los fechados
absolutos y relativos disponibles, se puso en
secuencia la tipologia, la que se extenderia en el
valle de Azapa desde circa 800 al 1400 d.C.

LOS GORROS, DE 4 PUNTAS DE
LA COLECCION MANUEL
BLANCO ENCALADA

La muestra la componen 14 ejemplares que pro-
vienen de sitios funerarios del curso bajo y medio
del valle de Azapa (ver mapa). La mayoria de
ellos pertenecen a contextos no disturbados con
componentes culturales Cabuza, Tiwanaku,
Azapa/Charcollo y Maytas/Chiribaya del Perio-
do Medio, y de las fases ceramicas San Miguel A
y B, Pocoma y Gentilar del Periodo Intermedio
Tardio.? Tres gorros estidn en asociacion directa
a dataciones absolutas por termoluminiscencia
(TL) y/o radio carbon 14 (RC14), vy los restantes
han sido fechados por asociacién contextual (Es-
poueys et al. 1997 a y b, 1996 Ms.).

El gorro de 4 puntas es una estructura textil de
un solo elemento, tejido tipo red, y realizado
con nudos de “doble enlace simétrico” (Bravo
1987) o cowhitch (Emery 1966) (Fig.1). La forma
general comprende un cuerpo mis o menos
cibico, con una cubierta superior cuadrada y
cuatro apéndices verticales que sobresalen en
las cuatro esquinas de la unidn del cuerpo y la
cubierta (Fig.2). El tocado se confecciona de una
sola vez, a partir de la cubierta, a diferencia de
sus homoénimos Wari, que han sido realizados
por paneles y luego cosidos (Rowe 1984, Frame
1991). La técnica de manufactura es la misma en
todos los gorros. Se inicia desde el centro de la
cubierta, a partir de un anillo sobre el cual se
realiza la primera vuelta de nudos y en sentido

espiral se avanza hasta alcanzar la forma cuadra-
da mediante aumentos continuos en las cuatro
diagonales; se sigue el cuerpo del gorro con
aumentos distanciados dependiendo de la forma
deseada, en sentido espiral (si es con hilos de un
color) o por secciones (de acuerdo al cambio de
color de un diseno particular); una Gltima corri-
da de nudos en el borde inferior del gorro hace
las veces de remate. Finalmente, los apéndices
o “puntas” se realizan a partir del cuerpo, en
forma independiente como prolongaciones plis-
ticas (Bravo op.cit.).

La decoracién en los gorros se logra de dos
modos: por efecto de color y de forma. En el
primero, que se caracteriza por la policromia de
7 a9 colores, se usan hilos de distinto color para
realizar los disefios, los que se anudan simulta-

Figura 1. Anverso (a) y reverso (b) del tejido de nudo (segin Bravo
1987).

Cubzerta

Apéndice l:

Cuerpo

Borde
Infenor

Figura 2. Forma del gorro de cuatro puntas, con sus partes principales.
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neamente o por separado (por motivos o por
hilos de color) (Fig.3). En el segundo modo,
donde la monocromia y la bicromia es la norma,
la decoraci6n se logra por relieve, combinando
intencionalmente los nudos de doble enlace en
su versién “derecha” o “revés” (Fig.4). Aunque
el color es predominante en el primer tipo de
decoracién, en algunos casos ésta va combina-
da con un relieve de lineas verticales; este rasgo
sera distintivo de una de las variedades de gorro
policromo.

Hay una clase de gorro que combina varias de
estas caracteristicas, pero su manufactura lo hace
diferente. Esta variedad comprende el Tipo IV
(con “disefio central”) de Chacama (op.cit.) que
estd ausente en nuestro universo, pero vale la
pena detenerse en él pues es parte de la variabi-
lidad que el conjunto posee. El Tipo IV (Fig. 5)
comparte ciertos rasgos con uno de los identifi-
cados en la muestra de la colecciébn MBE, tales
como forma alta y rectangular, apéndices ape-
nas insinuados y bicromo, pero la técnica de
manufactura es distinta. En éste el anudado de
doble enlace es siempre en sentido “revés” (su-
perficie visible del gorro), y al parecer se realiza
perpendiculara la cubierta en hileras horizontales
de ida y vuelta, manteniendo sin alterar la faz
del nudo, como en el tejido a palillo.

Y A=Y P12
NES oy S mamy e e

-“b e)'_‘-. = B ayva
=il ._-_;..,..‘;-gg;g}:-

Figura 4. Decoracion por forma. (a) relieve en zig zag; (b) relieve
de lineas verticales (segin Bravo 1987).

i,

Figura 5. Tipo con Disefio Central, IV (AZ 140, Col. Museo San

Figura 3. Decoracion por color. (a) Policromo Geométrico, 1.1 (Pieza

Ne1, Col. MBE); (b) Policromo Figurativo, 1.2 (Pieza N°2 Col. MBE).  Miguel de Azapa).
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CLASIFICACION Y TIPOLOGIA

La clasificacion se realizé siguiendo la tipologia
preliminar propuesta por Chacama, pero esta-
bleciendo algunas modificaciones en la eleccién
de los atributos considerados. Esto derivd, en-
tre otras cosas, en la formulacién de tipos nue-
vos. Las modificaciones se hicieron tomando en
cuenta la forma del gorro y la calidad del tejido,
puesto que a nuestro juicio son las que presen-
tan mayor variabilidad. Tomando en considera-
cién tanto la muestra total de la Coleccion MBE
como piezas de otras proveniencias, la técnica
de manufactura y la decoracién poco se alteran.

A partir de la ya cldsica divisidon entre gorros
policromos, bicromos y monocromos (Ulloa
1981), se agregaron las categorias de forma y
tamafio, permitiendo definir 6 tipos: Policromo

(Tipo 1.1 vy 1.2), Bicromo (Tipo II.1, I1.2, I1.3) v
Monocromo (Tipo IIT). Al comparar esta clasifi-
cacién con la de Chacama, resulta que los tipos
Policromos y Monocromo se mantienen sin cam-
bios y, en el Bicromo se suprime la diferencia
que el autor establece entre Altos y Bajos,
agregandose los atributos de forma Normal, Rec-
tangular y Trapezoidal, para indicar cada uno un
subtipo. Por ultimo, el Tipo IV (con Disefio Cen-
tral) no esta presente en el conjunto estudiado.?

Al analizar la coleccién, se tomd en considera-
cion el universo de Chacama (alrededor de 28
gorros), a través de sus descripciones y fotogra-
fias, de manera de cotejar la propia. En la des-
cripcién de los Tipos se incorpora este aspecto
en el acapite “Comentarios”. De todos modos, es
necesario completar esta informacion para esta-
blecer una proposiciéon mas definitiva.

Cuadro 1: sintesis de la colecciéon

GORROS DE 4 PUNTAS DE LA COLECCION MANUEL BLANCO ENCALADA

N(*) N°Inventario Sitio Tumba
01. 0947 AZ103 T2

02. 0977 AZ103 T1

03. 4275 AZ71 10/2
04. 1320 AZ03 DJ14
05. 2873 PLMO3 T18/21
06. 0957 CHLL3 T2/17
07. 0862 AZ08 N2/1
08. 1589 AZ08 LL1'/1
09. 0139 AZ08 M2/1
10. 0185 AZ08 T2'/1

7 B 2160 AZ71 10/3
12. 1571€C AZ08 M4/2
13. 0459 AZ08 N3/1
14. 07038 AZ08 M3/4

Asociacion Cultural Tipo
Azapa/Charcollo I.1
Tiwanaku V 1.2
Maytas/Chiribaya 11:2
Cabuza-Azapa/Charcollo II.1
San Miguel B-Pocoma 11
San Miguel B 1.3
San Miguel-Pocoma-Gentilar  II.3
San Miguel B 1.3
Maitas/Chiribaya-San Miguel  IL.3
San Miguel B 111
Maytas/Chiribaya I1.2
San Miguel B I1.3
San Miguel B IT.5
San Miguel B I1.3

(*) Esta numeracion identificara las piezas en adelante.
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e

Figura 6, Policromo Geométrico, 1.1 (AZ01, Col. Museo San Miguel
de Azapa).

DESCRIPCION DE LA TIPOLOGIA

Tipo 1.1: Policromo geométrico (Fig. 6)

Forma y tamaifio: Normal cuadrado, (h=a=b) 4
no hay mayor diferencia entre altura, ancho de
cubierta y diametro basal del gorro, semejando
un volumen cibico, de perimetro y plano ver-
tical cuadrado y con apéndices altos. El tamafio
varia entre 10y 12 ¢m de altura, 8 y 10 cm ancho
de la cubierta, 11 a 12 cm didmetro basal, y 4 cm
alto apéndices. El anudado es apretado con
hilados finos (1 a 1,5 mm de grosor) y la deco-
racién del cuerpo, cubierta y apéndices estd
logrado por efecto de color.

Decoracion: Geométrica, comparten varios
motivos las piezas del Tipo (6 casos, 1 de CMBE).
Destaca una concepcion cuadriculizada del es-
pacio y de simetria espejada, a partir de tridngu-
los rectingulos y oposicidon de colores. Se
establecen en el cuerpo mddulos cuadripartitos
con escalerados internos opuestos por una dia-
gonal y por color, y una banda en el tercio infe-
rior del gorro en zig zag con escalerados que
encierran modulos triangulares. La cubierta pre-
senta variaciones en la decoracién, aunque siem-
pre a partir de médulos triangulares que se forman
por diagonales que dividen un espacio cuadrado:
tridngulos escalerados con cuadrados concéntri-
cos o solo pequefios cuadrados concéntricos salpi-
cados en cada tridingulo, sobre un plano de color
(ver Fig. 3a). Los disefios son de alta policromia,

~
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Figura 7. Policromo Figurativo, 1.2 (AZ141/T16, Col. Museo San
Migue! de Azapa).

destacando el café oscuro, café claro, crema, rojo
oscuro ¥ luminoso, ocre anaranjado y azulino.

Pieza: N¥1

Asociacion cultural: La tinica pieza pertenece
a un contexto no disturbado, puesto sobre la
cabeza de un infante enfardado con amarras de
lana sin torcer. El ajuar incluye una cuchara y
cestos, ceramica Azapa-Charcollo Temprano (fe-
chada por TL en 850 £90 d.C.) y una camisa de
tipo semi trapezoidal cominmente asociada a
contextos con cerdmica Cabuza y Azapa/
Charcollo (C. Agiiero, Com.Pers. 1995).

Comentario: El Tipo se comporta homogénea-
mente. La pieza se adscribe bien al Tipo 1.1 de
Chacama. Se une a otros 5 ejemplares similares
provenientes de los sitios AZ01 (practicamente
igual al nuestro), AZ71 y AZ83, asociados a com-
ponentes cerimicos Tiwanaku V -Expansive o
Azapa/Charcollo. Destaca en estos contextos la
ausencia del componente ceramico Cabuza.

Tipo L 2: Policromo Figurativo (Fig. 7)

Forma y tamafio: Normal trapezoidal, de pro-
porciones similares al Tipo I.1. El didmetro basal
es algo mayor, tendiendo a un volumen mas bien
piramidal {h= (a= / >b)}. El perimetro es cuadra-
do, con cuatro caras bien definidas y presenta
apéndices altos de 4 cm. Hilados bastante finos,
anudado denso y con efecto de relieve lineal.



Decoracion: El Tipo se diferencia del anterior
en diseno y colores (3 casos, 1 de CMBE). Des-
plegando el disefio, éste se descompone en
tres bandas anchas horizontales perimetrales,
interrumpidas por 4 franjas verticales, al cen-
tro de cada cara; las horizontales inscriben
elementos cruciformes bipartidos por color, o
a veces, la banda intermedia es en zig/zag
delineada en blanco con ganchos interiores.
Las franjas verticales se forman por tres modu-
los cuadrados con motivos figurativos inscri-
tos (antropomorfos en nuestro caso). La
cubierta, en cambio, presenta el mismo disefio
del Tipo I.1, cuadripartito de tridngulos esca-
lerados opuestos por color, con cuadrados
concéntricos inscritos (“o0jo”)(ver Fig. 3a). Los
colores predominantes son el rojo y azul ver-
doso, luego le siguen el café, café oscuro,
blanco y naranja cafesoso.

Pieza: N° 2

Asociacion cultural: La pieza proviene de un
contexto funerario disturbado, con dos ocu-
paciones Tiwanaku. El gorro pertenece al ajuar
del entierro de un parvulo (primera ocupa-
cion, Tla), el que comprende, ademis, cera-
mica Tiwanaku V - Expansivo (fecha TL: 885
£120 d.C.). El resto del ajuar aparece mezcla-
do con el relleno de una segunda ocupacion o
sepultura (T1b), con cerimica Tiwanaku VI
(fecha TL: 870 + 90 d.C.), ceramica Azapa/
Charcollo, asociada a una tGnica con bordado
anillade cruzado en el refuerzo del cuello y
uniones laterales. Por razones estilisticas y
contextuales se corrige esta Gltima fecha su-
mandole dos sigmas, quedando mis o menos
en el 1000 d.C.(Espoueys et al. 1994),

Comentario: Comprende un Tipo homogéneo.
La pieza de la coleccidon se adscribe bien al Tipo
I.2 de Chacama (op.cit). Podrian adscribirse al
Tipo dos ejemplares provenientes de AZ141 (co-
leccién Museo de Azapa) y una pieza del valle
de Azapa sin proveniencia exacta (coleccion
Museo Chileno de Arte Precolombino, N°2575).
A diferencia del anterior, este Tipo se asocia
solo a componentes Tiwanaku V, estando au-
sentes la cerdmica Cabuza y Azapa/Charcollo.
Debe destacarse que AZ141, es un sitio adyacen-
te y muy parecido a AZ103 en cuanto a sus aso-
ciaciones culturales. Al parecer, visto a través de
estos artefactos, habria una relaciéon significati-
va entre ambos sitios que habria que indagar a
futuro.

Figura 8. Bicromo Normal, II.1 (Pieza N*4, Col. MBE).

Tipo IL 1 : Bicromo Normal (Fig. 8)

Forma y tamafio: Normal cuadrado, similar al
Tipo I {h=(a=b)}. Tanto su plano vertical como el
perimetro es cuadrado. Los apéndices son me-
dios (2,5 cm), su tejido es apretado y con hilados
finos. Se ejecuta en tres colores, generalmente
rojo para la cubierta, café para el cuerpo y azul
para el borde inferior.

Decoracion: Lograde por efecto de forma o
textura, es decir por relieve al combinar nudos
de doble enlace en su version “revés y derecho”.
Predomina en el cuerpo el disefio de rombos
simples continuos (3 casos, 1 de CMBE); en el
cuerpo aparece ocasionalmente el “elemento
vertical” (Ref. Chacama op.cit.) que se extiende
desde los apéndices hasta el borde inferior,
compuesto de 2 a 3 lineas paralelas que dividen
el contorno del gorro en cuatro paneles o caras
(este elemento es mas comun en el tipo Mono-
cromo Bajo); ocurre también el disefio de zig
zag verticales continuos, aunque es poco repre-
sentativo (1 caso). La cubierta, siempre de un
color, presenta un disefio en relieve de ‘X’
concéntrica o cuadripartito de tridngulos, de tipo
estructural ya que estd determinado por los au-
mentos regulares en las dos diagonales de la
cubierta cuadrada. Este disefio estructural de la
cubierta se repite en las otras variedades del
tipo Bicromo y en el tipo Monocromo.



Cuadro 2

TIPO| FORMA DISERD N¢ | SITIO ASOCIACION DATACION PIEZAS |ASOCIACION |DISERO
CULTURAL {Esp et.al) |(Cr ) | CULTURAL {datalie}
1.1 | NORMAL Cuerpo: cuadripartitos con . AZ103-T2 | Azapa/Charcollo | 850+/-80 d.C. AZB3 Alto Ramirez 11l | Geométrico; escaleradas,
CUADRADO ascaerados internos opuestos {TL - contexto) {Tiwanaku campos rectangulares y

3 por diagonal y color. Banda iridngulares, simétricos

! escalerada en Z/Z an tarcio AZ01 Loreto Viejo {7) | opuestos por color.

Tl e inferior. Cublerta: cuadripartito

'+ e tridnguos escalarados. AZT1 Loreto Vigjo {7)

R 3 Policromo, predominan

a % N /%\f - | tonalidades de cafes y rojos

o N L Tejido @ hilado fino.

12 | NORMAL Cuerpo: bandas horizontales | 2. AZ103-T1 | Tiwanaku V 885+-120d.C. AZ141/T33 | Loretc Viejo (?} | Bandas horizontales y

| | TRAPEZOIDAL con cruces y franjas verticales {TL} fcontexto] tranja Z/Z al centro del
E al centro de cada cara con cuarpo, intersactadas
| L ;&. _____ - | antropomarfos inscritos, AzapaiCharcollo  870+-8C d.C. AZ141/T10 | Loreto Viejo (7] | por franja verticales con
| 1 fn =WV, | Extension: bandas Z/Z hori- ~Tiwanaku VI {2% ocupacién) antropomarios.
| C i \ les a centro. Cublerta: (2% ocupacion) Predomina color azu! y
| g [T cuadripartito tridngulos rojo.
I ;\/i _‘/-‘\p‘} " dos. Pol \
o ¢ 3 pr tonos azul v rejo.
| ‘_'I'ejldoahl.adofmn. - o 1 L ]
| 11| NORMAL Cuerpo: rel'ave rombas simples 4. | AZ03/DJ14 | Cabuzay 890+/-100d.C, AZ0B/T102 | Cabuza -Ralieve rombos ¥
| GUAZRADC continuos. Extensidn: reliave Azapa/Charcollo  (TL)(corralacidn | elemento vertical.
[P rombas simples /n elemento contaxto similar) {Tipo L.2).
c vertical o Z/Z verticales. AZ0B/TS | Cabuza | -Aglieve de rombos?
'R Cublerta: ralieva cuadripartito | (Tipo [1.2).

0 da lineas diagonales. Bicromo, | AZ71/T99 | Cabuza | -Religve Z/Z vertical |

N cuerpo cafe, cubierta roja y (Tipo [L2). |

o | borde inferior azul. Tejido e

| hitado fine.

1.2 |ALTO | Cuerpo: relieve Z/Z horizontal | 3, | AZ71-10/2 | Maytas/Chiribaya | 7602 1157 d.C. AZOB/T 59 | Maytas -Relieve Z7Z horizontal

centinuo. Extension: rolisvs Z/ | (contexto | {Tipe 11.2).

| Z horizontal c/n slemento "1, AZ71-1043 | Maytas/Chiribaya | di fechado | AZ140 (7] ' Maylasy -Relleve Z7Z horizontal

| vertical, Cublerta: relieve | por asociacidn Cabuza (7} {Tipe 0.2}

| cuadripat'to de lineas cardmica) AZ140/T28 Maytas -Relieve rombos

| diagonales. Bicrome, cuerpo | concéntricos.

| azul, cublerta y borde infarior AZN Maytas | -Relieve rombos
rojc. Extensidn: cuerpo café y concéntricos.
cublerta y borde infarior rejo.
Tejido e hiade fino. |

1.3 | ALTO Cuerpo: relieve Z/Z horizontal | 6. CHLL3-T2 |8.Mgual Cldsico No s = ==

continuos. Extension: relieve | 7. AZDB-N2/1 | S.MigualiPocoma | 1000+/-70 d.C. consignan

? rombos contnuos, aplicacidn | y Gantllar plezas

c | | plumas. Cublerta: rekieve 8. AZ08-LL1'1| 5.Miguel Cldsico

R cuadripartito de lineas 9, AZ0B-M2/1 | Maytas/S Miguel | 1160+/-80d.C.(TL) |

0 | diagonales. Bicrome, azul 12, AZ08-M4/2 | 5.Migusl Clésico | 1140+/-80d.C. |

M | cusrpa, cubierta y borde inferior | (RC14y TL)

o rojo. Extensidn: "monocromo™ | 13.  AZ08-R3/1 | 8. Migus! Clésico | 1085 +- 50 d.C. |
café. Tejido e hilade regulara | 14. | AZ08-M3/4 | 5 Migus! Clasico | 1440 +/- B0 d.C.{TL)| |
grueso, | {discordante tardéa)

. | BAJO Cuerpo: relieve rombos simples| 5. | PLM3- Gentilar (?) 1300 d.C. LLug2 D Mo Local/| -Relieve cin &l
c/n elemento vertical. T18/21 {costera) {fecha relativaj Inka. horizentalss (Tipo [}

g Extensidn: relieve lineas PLM3 - T42| Desarrolo Local | -Relieve rombos y

N varticales y harizontales con 10. | AZ08-T2'/1  5.Miguel Tard'o/ | 1236 +-75d.C. (TL) [kl | elemento vartical

) elemento vartical. Cublerta: PocomaiGentilar | {discordante {Tipa 1lI).

C rellave cuadripartito de kineas tempranaj

R diagona/es. Monocromo café, |

g berde inferior rojo. Tejidc e

) hitado regular a grueso.

—_ I o] : | ;

IV. | ALTO Cuerpo: efecto ds color, figuras | — - | - 760 & 1157 d.C. AZ140 Maytas | -Disefic bicromo lineas

o RECTANGULAR geométricas ganchos y 2/z) o | {rango para Maytas! 272 verticales y ganchos

1 antropomartos sobre fonde | Chiribaya} | negro sobre rojo.

S b manocromo. Cublerta: relieve | AZ 140 Maytas -Disefio bicramo de

E cuadripartite de lineas | antropomarfo café

0 diagonales. Nudo doble eniace | oscuro sobre café. (stlo
revés realizade en sentide | por forma se assmeja al

g vertical, Bicrome, nagro frojo y TIPG ILZ 6 Tipo 1.1 de

N café oscuro/cafd. Chacama Ms.)
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Pieza: N? 4

Asociacion cultural: La pieza proviene de un
rescate, no se conserva el fardo funerario ni su
posicién dentro de él. Parte del contexto co-
rresponde a un kero Cabuza, ceramica Azapa/
Charcollo y una faja trenzada plana, diferente
a la tradiciéon de fajas trenzadas en torzal
(Sinclaire 1997). Un kero Cabuza del mismo
sitio y con un contexto similar, fue fechado en
890 £100 d.C., lo que podria datar relativamente
el contexto al que pertenece el gorro vy por
extension al Tipo.

Comentario: Este Tipo es nuevo y se segregd
del Bicromo Bajo (I1.2) de Chacama (op.cit.),
eliminado en esta clasificacién. Su forma, la fi-
neza de su ejecucion e hilados y la asociacion
cultural comin, lo acercan mis al tipo Policro-
mo que a los Bicromos Altos. De manera preli-
minar, porque faltan detalles descriptivos, se han
adscrito a este conjunto dos piezas provenien-
tes, uno de AZ6 (tumba 5) (Focacci 1993), y otro
de la tumba 99 del sitio AZ71, ambos asociados
s0lo a cerdmica Cabuza. Es interesante notar que
estos gorros se relacionan con los policromos
(asociados mds directamente a materiales
Tiwanaku), a través de algunos elementos for-
males, tales como la forma, proporciones, fineza
en los hilados y ejecucién. Algo similar ocurre
con ciertas camisas ¢ inkusias asociadas a cera-
mica Cabuza, que presentan algunos atributos
técnicos y decorativos Tiwanaku. Por otra parte,
no hay evidencias de asociacién directa en una
misma tumba de cerdmica Cabuza y Tiwanaku,
en cambio, Azapa/Charcollo actda como “puen-
te” entre ambas (Uribe 1995). Al parecer, la
relacion entre estas entidades no es tan obvia,
sino que se establece a otros niveles, proba-
blemente reflejado en las circunstancias antes
mencionadas.

Tipo II. 2 : Bicromo Alto Rectangular (Fig. 9)

Forma y tamaifio: Alto rectangular {h > (a=b)};
su altura supera bastante el ancho de la cubierta
vy el ancho basal; éstos Gltimos tienden a ser
parecidos: El volumen semeja un cilindro y su
plano vertical es rectangular. El perimetro basal
tiende a circular. Los apéndices apenas se insi-
nlan (1 a 1,5 cm). El tamano varia entre 17 y 18
cm de altura, de 5 a 7 ecm el ancho de la cubierta
v entre 8 a 10 cm el ancho basal. El anudado es
denso y con hilados finos. Es comn al Tipo el
color rojo en la cubierta, azul en el cuerpo y rojo
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Figura 9. Bicromo Alto Rectangular, [1.2 (AZ06/T151, N212665,
Col. Museo San Miguel de Azapa).

en el borde inferior; ocasionalmente, el café
puede reemplazar al azul del cuerpo.

Disefio: Logrado por efecto de relieve, predo-
minando las bandas en zig zag horizontales con-
tinuas. Por extensidén, puesto que comparte
forma, tamafo, tipo hilado y diseno general, se
han agregado dos piezas que presentan disefios
de zig zag y “elemento vertical” en las esquinas
(2 casos en CMBE). Destaca entre ellas, una pie-
za de cuerpo café, cubierta y borde rojo, que
ademis de presentar los zig zag y el “elemento
vertical”, estd decorada por efecto de color has-
ta la mitad del cuerpo con un disefio de 'T" in-
vertida (franja ancha) en rojo, en las caras
opuestas v unidas por una banda ecuatorial. El
disefio de la cubierta es similar al del Tipo an-
terior.

Piezas: N® 3 y N2 11

Asociacion cultural: La primera pieza proviene
de un contexto disturbado, con elementos colo-
niales, pero asociado a cerimica Maytas/
Chiribaya. La segunda estd asociada también a
cerimica Maytas/Chiribaya, a una bolsa-faja,
camisa y manto, y a una cinta trenzada en torzal
(Tipo 5), asignada a Maytas/Chiribaya (Sinclaire
op. cit.). Adscribimos cronologicamente el Tipo
al rango de tiempo que tiene el componente
ceramico Maytas/ Chiribaya en el sitio AZ71.

Comentario: Este Tipo corresponderia a una
variedad del Tipo I1.1 (Bicromo Alto) de Chacama
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(op. cit.). A esta clase podrian pertenecer todos
aquellos gorros azules, altos y algunas veces es-
trechos, comunes a contextos Maytas/Chiribaya.
Se han integrado dos piezas de la muestra de
Chacama, una proveniente de la tumba 59 de
AZ6, v la otra del sitio AZ140 (San Juan de
Ocuriza). Segiin el autor ésta Gltima pieza esta-
ria asociada a cerdmica Cabuza, sin embargo,
podria ademds estar relacionada con cerimica
Maytas/Chiribaya, ya que el sitio presentaria ma-
yoritariamente este componente.’ Existen otros
dos ejemplares en el Museo de Azapa que pre-
sentan por diseio rombos concéntricos conti-
nuos, unoc perteneciente a la tumba 128 del sitio
AZ-140 y el otro del sitio San Lorenzo (AZ11),
ambos cementerios con componentes esencial-
mente Maytas/Chiribaya; esta variedad de go-
rros se incorporan tentativamente al Tipo I1.2
por compartir los atributos de forma alta y rec-
tangular, colores y fineza de los hilados y de la
manufactura.

Hipotéticamente, este tipo de gorro azul, alto,
estrecho y de puntas pequefas, podria ser el
prototipo en uso de las poblaciones locales
portadoras de cerdmica Maytas/Chiribaya, La
fineza de su ejecucion, el hilado y su color es
muy similar al de las fajas y cintas trenzadas en
torzal de esta época.®

Tipo II. 3 : Bicromo Alto Trapezoidal (Fig.10)

Forma y tamafio: Alto trapezoidal {(h > (a>b)},
la altura es mayor que los anchos de cubierta y
base del gorro y el didmetro basal de contorno
circular es también mayor que el de la cubierta.
Presenta apéndices bajos (1 a 1,5 cm). Su tama-
fio varia entre 15 a 17 cm de alto, 5 y 5,5 cm
ancho de la cubierta y entre 12 a 15 ¢cm de dia-
metro basal. El anudado es mas bien suelto y
con hilados regulares a gruesos (2 mm de didm.).
Es comin el uso del rojo para la cubierta y borde
inferior, e hilado azul para el cuerpo.

Decoracién: Relieve de zig zag horizontal con-
tinuo en la mayoria de los casos. Este es el Tipo
que comprende mas ejemplares (7, todos de la
coleccién MBE). Se incluyd una pieza, que a
pesar de ser monocroma (presenta hilado
molinés, combinando 2 tonos de café), compar-
te con los otros ejemplares forma, disefio y ca-
lidad de tejido. Aunque escaso, el disefio de
rombos simples también formaria parte del Tipo
(s6lo es una pieza y su asignacidn es dudosa por
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encontrarse el gorro incompleto). Los rasgos mas
diagndsticos en el Tipo son la forma y la calidad
del tejido (suelto y grueso), y la ausencia del
motivo “elemento vertical”, lo que le otorga su
caracteristica forma de cono truncado, Los colores
son muy homogéneos, puesto que se repiten en
ellos las mismas tonalidades de rojos y azules.

Piezas: N%s. 6,7,8,9,12, 13y 14

Asociacion cultural: En general, todos se aso-
cian a contextos con cerdmica San Miguel B (Cla-
sico); del conjunto de gorros del sitio tipo San
Miguel (AZ8), dos piezas se relacionan ademas
a ceramica Pocoma, y otra, presenta asociaciéon
con componentes San Miguel, Pocoma y Gentilar.
Los gorros pertenecen a ajuares funerarios bas-
tante ricos y tan diversos y numerosos como
parecidos entre si (camisas, bolsas, utensilios
textiles y agricolas, numerosas ceramicas, ceste-
ria, calabazas, etc.). Una fecha TL de 1055 £50
d.C. y otra de RC14 calibrada (1140 +80, 1158
(1223) 1278 d.C.) pertecientes al contexto fune-
rario de la pieza N°12, ubica el Tipo en el mo-
mento clasico de San Miguel. En esta clase de
gorro se presenta por primera vez el aditamento
plumario (N° 7) el cual esta cosido al cuerpo y
no en la cubierta, como es mis frecuente en los
posteriores gorros tipo fez del Periodo Tardio.
Cabe destacar que esta pieza es la Gnica asocia-
da ademias a Gentilar. Por otra parte, a estos
mismos contextos del Intermedio Tardio se aso-
cia el Tipo 7 de fajas trenzadas en torzal (Sinclaire
op.cit.), que viene a ser la manifestacion mis

- .‘0862“”-?3\"’,?
Figura 10. Bicromo Trapezoidal, IL3 (Pieza N%7, Col. MBE).
Presenta aditamento de plumas.




tardia de esta tradicidn textil dentro de la se-
cuencia cultural de Arica. El gorro N°9 proviene
de una sepultura San Miguel, que incluye un
jarro Maytas intrusivo fechado por TL en 1160
+80 d.C, sugiriendo la contemporaneidad y aso-
ciacién de este Gltimo con San Miguel en el sitio
de AZ8 (Espoueys et al. 1996 Ms.).

Comentario: Las piezas de esta clase corres-
ponden auna variedad del tipo original Bicromo
Alto (I1.1) de Chacama. Es el mis representativo
en la tipologia, numéricamente hablando y es
muy homogéneo. Chacama analiza gorros pro-
venientes de varios sitios del valle de Azapa y
creemos que si hubiera encontrado piezas con
las caracteristicas de esta variedad, los habria
segregado de los Altos Rectangulares (Tipo I1.1
nuestro). La homogeneidad y regularidad en la
muestra indica una particularidad manifiesta en
el sitio de AZ8 que destacamos. Un anilisis mas
fino de las tipologias artefactuales involucradas
en los contextos de los gorros del sitio AZS,
permitiria avanzar hipdtesis que den cuenta de
las interrogantes que esta situacion nos plantea.

Tipo III : Monocromo Bajo Rectangular
(Fig. 11)

Forma y tamafo: Bajo rectangular {h<(a=b)},
puesto que su altura es menor que el ancho de
la cubierta y la base; los dos Gltimos anchos son
iguales de manera que el plano vertical es rec-
tangular., El volumen tiende a ser ctbico. Pre-
senta claramente 4 caras (debido al tipo de
disefio), de perimetro basal cuadrado. Las di-
mensiones son 9,5 a 11 ¢m de alto, 9 2 11 c¢cm
ancho cubierta y entre 12,5y 13 cm ancho basal.
Los apéndices son bajos (1,5 cm). El tejido es
apretado, pero con hilados bastante gruesos.
Aunque las piezas son por lo general monocromas
café oscuro, presentan el tipico delineado rojo
en el borde inferior.

Decoracion: El disefio es por efecto de relieve.
De los ejemplares de la coleccién, uno presenta
rombos simples con “elemento vertical” en los
costados (2 a 3 lineas paralelas que separan el
gorro en cuatro planos). En otras colecciones de
Arica se han identificado gorros del tipo mono-
cromo con disenos similares, indicando que el
rombo seria ¢l motivo mds comin. El segundo,
lleva en los paneles frontales un diseno de va-
rias lineas verticales paralelas intersectadas por
algunas horizontales y “elemento vertical” en
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Figura 11. Monocromo Bajo, III (Pieza N°10, Col. MBE).

los costados Este ltimo rasgo decorativo es
comun al Tipo y define la forma cibica del go-
rro, mas que en ninguna otra de las piezas. El
disefio de la cubierta es similar a los tipos
bicromos.

Piezas: N° 5y N°¢ 10

Asociacion cultural: Los ejemplares se asocian,
sin duda, a componentes cerimicos del Periodo
Intermedio Tardio. La primera pieza pertenece a
un contexto funerario costero, con balsas minia-
turas, arpones, algunos textiles burdos y cerami-
ca Pocoma. La segunda, se asocia a un contexto
de reocupacion funeraria San Miguel Tardio-
Pocoma-Gentilar fechado por TL en 1235 75
d.C. (levemente discordante y asignado hacia
1300 d.C) (Espoueys et al. 1996), con un ajuar
numeroso compuesto de cestos, arco y flechas,
herramientas agricolas, calabazas, una camisa tra-
pezoidal, ceramica San Miguel Tardio y Gentilar.

Comentario: Se incorporaron las piezas de la
coleccién MBE sin ninguna dificultad dentro del
Tipo Il (Monocromo) original de Chacama, pero
se especifica el atributo de “bajo rectangular”
como su caracteristica. Cabe recordar que existe
otra pieza monocroma dentro de la coleccion
MBE, que se ha incluido, por forma y disefo,
dentro del Tipo II1.3. Si la muestra aumenta y se
cuenta con otros datos, podria abrirse un segun-
da variedad (Monocroma Alta), siempre y cuan-
do responda a las otras caracteristicas que lo
definen.

Concordamos con Chacama en que este Tipo

representa el momento final de la tradicién de
gorros en la secuencia de Arica, e incluso llegan-
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do al momento de contacto Inka. Las piezas de
la coleccidén no estin asociadas a contextos
incaicos, sin embargo, Chacama presenta un
gorro proveniente del sitio Lluta-2, practicamente
igual al nuestro, que si esta directamente rela-
cionado a materiales incaicos con elementos de
la cultura Arica. Por otra parte, aunque no hay
evidencia en la Coleccion, es probable que el
Tipo también incluya gorros en los que se ha
incorporado el aditamento plumario en la cu-
bierta o en el cuerpo. Esto lo sugiere el hallazgo
de dos gorros de 4 puntas monocromos en Para
(Tacna), sin contexto y publicados por Uhle
(1922, Lam. XV), uno de los cuales presenta
plumas en la cubierta y disefios de lineas verti-
cales en relieve, en todo similar a nuestro ejem-
plar de Playa Miller-3.

SINTESIS Y CONCLUSIONES

Luego de analizar los contextos arqueoldgicos
de los gorros en relacion a los tipos identifica-
dos, podemos poner en secuencia la tipologia,
tomando como base el marco cronolégico-cul-
tural para los Periodos Medio e Intermedio Tar-
dio en el valle de Azapa, propuesto por Espoueys
et al. (1997b, 1996 Ms.) (Cuadro 3). Afortunada-
mente, s¢ cuenta con mas de nueve fechados
absolutos asociados directa o indirectamente a
los gorros analizados en esta coleccion. De este
modo, la secuencia acota con dataciones absolutas
los Tipos identificados y viene a complementar el
marco temporal planteado originalmente por J.
Chacama. Como resultado, hubo algunos Tipos
que se mantuvieron, otros se extendieron y mo-
dificaron, o simplemente estuvieron ausentes en
esta muestra.

La secuencia propuesta tiene un cardcter
provisorio, ya que no es posible todavia des-
prenderse de las limitaciones que implica el
andlisis de un universo restringido. Se hace ne-
cesario cotejar esta coleccidén con otras mayo-
res, como la analizada por Chacama, de manera
tal que la tipologia y su puesta en secuencia
puedan tener un valor predictivo. Porahora, esta
secuencia tipoldgica es una hipoétesis de trabajo
que debe desarrollarse necesariamente con mas
informacién.

Con todo, la tipologia ha permitido identificar
tentativamente un tipo de gorro de 4 puntas es-
pecifico para cada componente cultural dentro
del desarrollo del Periodo Medio e Intermedio

Tardio del valle de Azapa. Las dataciones abso-
lutas asociadas son bastante contemporaneas
entre si, implicando la coexistencia en el uso de
al menos, tres tipos de gorros durante el Perio-
de Medio. En sintesis, se podria decir que a
poblaciones portadoras de cerdmica Cabuza se
asocia el Tipo Bicromo II.1, los Policromos 1.1y
[.2 se asocian a componentes cerdmicos Azapa-
Charcollo y Tiwanaku V, respectivamente y el
Tipo Bicromo I1.2 como el Tipo Bicromo IV (au-
sente en la muestra), a poblaciones de la fase
Maytas/Chiribaya. El Tipo Bicromo I1.3 y Mono-
cromo III estarian asociados a las fases cerami-
cas San Miguel/Pocoma y Gentilar del Periodo
Intermedio Tardio.

Algunas consideraciones:

1. Los gorros policromos de la muestra se aso-
cian mas bien a poblaciones portadoras de ceri-
mica Tiwanaku V - VI y a Azapa/Charcollo, y no
asi a Cabuza y provienen de sitios que presen-
tan s6lo componentes altiplanicos, a excepcion
de AZ-71. Las fechas acotan al Tipo en un rango
temporal que va desde 800 al 1000 d.C. En otros
cementerios, como AZ3 (Sobraya), la ceramica
Azapa/Charcollo que aparece sola o con
Tiwanaku o Cabuza, actuaria como “conector”
entre estas dos entidades culturales, las que
nunca estan asociadas en contexto funerario
(Espoueys et al.1994, 1997a y b; Uribe 1997).

Las dos variedades del Tipo Policromo son ho-
mogéneas y parecidas entre si, entre otras cosas,
por compartir algunos motivos decorativos y
ciertos colores. Sin embargo, consideradas en
conjunto, de acuerdo a su cantidad 7, asociacio-
nes culturales y distribucién espacial, estas dos
clases policromas si portan diferencias. El Tipo
1.1 (Geométrico), ademis de ser el mas popular
en el valle de Azapa, su presencia se extenderia
mas alla de los Valles Occidentales. Un sondeo
bibliogrifico preliminar permite asignar a esta
variedad, gorros provenientes de la costa sur
peruana, del altiplano boliviano (Frame 1991) y
de Calama (Topater), en la subdrea Circumpune-
fia.’ Con respecto al Tipo 1.2 (Figurativo), se
encuentra mas restringido a Arica, situacién que
Chacama ya habia notado. La repeticion de cier-
tos motivos prototipicos vy los caracteristicos
azules y rojos de sus disefios, podrian estar se-
fialando alguna clase de “identidad” en el valle
de Azapa, entre las poblaciones altiplanicas que
lo portan. Es probable que estas diferencias de-
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tectadas en ambos tipos, reflejen las expresio-
nes distintas -quizas regionales- pero paralelas
que adopto la influencia de Tiwanaku y sus
poblaciones altipldnicas locales asociadas. Este
planteamiento deberia revisarse a la luz de otras
evidencias propiamente Tiwanaku en la region,
tales como la cerdmica y en especial, los textiles.

2. El nuevo Tipo propuesto (II.1, Bicromo Nor-
mal) es coetdneo con los policromos y esta aso-
ciado a poblaciones portadoras de ceramica
Cabuza. Especialmente la forma y la calidad del
tejido de las tres piezas que lo integran, las se-

paran del Tipo donde originalmente habian sido
adscritas (Bicromo Alto de Chacama 1989 Ms.).
Su asociacion, en los tres sitios donde aparecen,
es siempre con cerdmica Cabuza.

3. Varios autores ya han planteado que esta tra-
dicidn de gorros en el valle de Azapa se inicia
con Cabuza (Berenguer 1989, Chacama 1989
Ms., Focacci 1983, Santoro 1980, Ulloa 1982, entre
otros). Precisando mas este planteamiento, los
fechados y contextos culturales disponibles nos
indican que las primeras evidencias estan aso-
ciadas tanto a componentes ceramicos Cabuza
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como a Tiwanaku V, VI y Azapa/ Charcollo, todos
con cronologias relativamente contemporineas,
entre el 800 y el 1000 d.C. Los gorros policromos
como los ejemplares del Tipo Bicromo Normal
(I1.1), siendo los primeros en esta tradicién, hacen
parte de las expresiones medio-tardias de la ocu-
pacién altiplanica Cabuza y de la presencia de
Tiwanaku en el valle de Azapa. No tenemos por
ahora evidencias claras de gorros directamente
asociados a los momentos mas tempranos de la
influencia Tiwanaku (Tiwanaku IV o Clisico)?, o
a los inicios de Cabuza en Arica, hacia el 500
d.C. Todo indica que el gorro policromo se in-
troduce en esta parte de los Valles Occidenta-
les, 300 afios después del inicio de la influencia
de Tiwanaku, precisamente durante su etapa
expansiva. Hipotéticamente hablando, es pro-
bable que este momento coincida también con
la proliferaciéon mas al norte de los gorros poli-
cromos Wari, que son técnicamente distintos y
de mayor variabilidad decorativa que los asigna-
dos a Tiwanaku. Serian expresiones diferentes
de un mismo concepto de dominio o poder re-
flejado en esta “ exuberancia “ textil.

4. El Tipo Bicromo Alto (I1.2) y el Tipo Bicromo
con Disefio Central (IV), éste altimo ausente en
nuestra coleccion, estin asociados generalmen-
te a portadores de ceramica Maytas/Chiribaya,
contemporanea de Cabuza y Tiwanaku, pero la
expresion local de la tradicién de los Valles
Occidentales durante el Periodo Medio e inicios
del Intermedio Tardio. El Tipo IV es estilistica-
mente muy diferente de sus coetaneos altiplani-
cos. Los escasos ejemplares existentes (dos o
tres a lo sumo) podrian reflejar una copia o la
adopcién de una “moda” de origen altiplanico,
readaptada en el ambito local Maytas/Chiribaya,
bajo otros cdnones de manufactura y decora-
cién. Los disefios por color figurativos y geomé-
tricos del Tipo IV (ganchos y volutas), como los
motivos en relieve del Tipo 11.2 (zig zag y
rombos), no tienen mucha relacién con el pa-
tréon decorativo de los gorros policromos, en
cambio, si se acercan bastante a la iconografia
que caracteriza tanto a la cerimica como a los
textiles Maytas/Chiribaya y San Miguel. Una si-
tuacion similar pareceria estar ocurriendo con
las fajas y cintas trenzadas de este momento
(Tipos IV y V), que siendo una “herencia” técni-
ca y formal de poblaciones altiplanicas, también
es adoptada y desarrollada con patrones estéti-
cos Maytas (Sinclaire op. cit.).

5. Del Tipo Bicromo Alto de Chacama, se segre-
g6 uno de forma trapezoidal (Tipo I1.3), muy
homogéneo tipologicamente hablando. Todos los
ejemplares provienen de AZ8 (el sitio-tipo San
Miguel), asociados a ricos ajuares con cerdmicas
San Miguel, Pocoma o Gentilar. Esta clase gorro
refleja el caso mas claro de “identidad” entre
objeto y poblacion. Lamentablemente, no conta-
mos con evidencia comparable similar en otros
sitios funerarios contemporianeos en el drea de
Azapa.

6. Finalmente, los gorros Tipo III figuran como
los mis tardios en la secuencia propuesta, hacia
el final de San Miguel y Gentilar, algunos de
ellos provienentes de cementerios costeros como
Playa Miller 3 y 4. Estos ejemplares podrian ser
anteriores o levementemente contemporineos a
los gorros hemisféricos presentes en el momen-
to mis tardio de la cultura Arica, El gorro hemis-
férico como concepto podria derivar formalmente
de los 4 puntas monocromos, sin embargo, hay
fuertes cambios en su estructura original, como
la desaparicion paulatina de las “puntas”, el
agregado de aditamentos plumarios y el reem-
plazo de la técnica de manufactura anudada por
anillado simple y coiled (gorros tipo-fez, asocia-
dos a Inka-local)*® Estos elementos no permiten
hablar de una “evoluciéon” muy clara, pero si al
menos de un cambio de “modelo”"!. Es precisa-
mente por esta época que la influencia del im-
perio incaico entra en escena en la regidn.
Posiblemente, el inka terminé por fijar en las
poblaciones locales del valle mayores diferen-
cias o igualdades en estos atuendos, como obje-
tos de identificacion social, politica o étnica.

NOTAS

! Resultado del Proyecto de Investigacién Fondecyt 193-
0202.

? Parauna reformulacion de los tipos cerdmicos en el valle
de Azapa, ver Uribe 1995 v 1996 Ms.

* Como anteriormente se planted, se aprecia en este Tipo
una concepcion textil diferente y a pesar de su escasa
representatividad se acota bien en tiempo y espacio:
comprende dos ejemplares de AZ140, asociadosa portadores
de cerdmica Maytas/Chiribaya.
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* h: altura; a: didmetro o ancho basal; b: ancho de la
cubierta.

* Esta afirmaciéon nuestra es conjetural puesto que el
informe arqueoldgico del sitio permanece inédito.

¢ Durante este momento cultural, se aprecia un factor
comin a este tipo de estructuras textiles no a telar, cuyo
sentido habria que indagar en el futuro.

7 Hasta ahora se han registrado en diferentes colecciones
museoldgicas aproximadamente 16 gorros policromos
provenientes s6lo del valle de Azapa, de los cuales 10
corresponden al Tipo L1 v seis al Tipo 1.2,

 El ejemplar del sitio de Topater es hasta hoy en dia el
registro méds meridional del Centro Sur Andino, no solo del
Tipo Policromo, sino de todas las variedades de gorros de
4 puntas conocidos. Provenientes de la regién de Antofagasta
existen, un ejemplar de Pica -8 con aditamento de plumas
asignable al Tipo Bicromo I1.3 del Periodo Intermedio
Tardio (Zlatar 1984), y otro gorro de Chiuchiu consignado
por Latcham (1938: 289) que, atin cuando su descripcion es
confusa, también podria pertenecer a esta variedad bicroma
tardia.

¥ Al sitio habitacional AZ-83 (Rivera 1987)—de componentes
Alto Ramirez III y Tiwanaku- pertenecen dos gorros
policromos del Tipo 1.1. Por provenir de superficie, su
adscripcion cultural no es muy clara. Sin embargo, se ha
sugerido (Mufidz 1987) que su presencia alli podria ser
resultado de ofrendas Tiwanaku tardias en timulos Alto
Ramirez, tal como habria ocurrido en el vecino sitio de AZ-
122.

* El nudo de doble enlace de los gorros de 4 puntas se
mantiene posteriormente en las bolsas tipo red del Periodo
Intermedio Tardio. Sinembargo, sele aplica mayoritariamente
en suversion abierta (no densa), que combinado con el uso
de hilados de diferente color, conforma la decoracion de
estas bolsas (Sinclaire 1996 Ms.).

' Existen en Azapa evidencias tempranas de gorros anillados
de forma hemisférica en contextos Alto Ramirez tardios
(sitio AZ-70, Coleccion MBE) y también similares entre la
variada gama de tocados de la cultura Nasca (0-700 d.C.),
de la costa centro-sur andina. Estos antecedentes sugieren
que estos gorros podrian forman parte de una tradicion
formativa costera o de Valles Occidentales, que fue
interrumpida en el Periodo Medio conla presencia altiplinica
de los gorros de 4 puntas , para luego ser retomada por las
poblaciones locales de la region en tiempos Intermedio
Tardio ¢ Inka.
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