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Capítulo 1 

CAPÍTULO 1 

__- 	INTRODUCCIÓN 

ABRIENDO NUEVOS PANORAMAS 

E sta tesis está dirigida a contribuir a la reflexión entorno al modo en que los valores estéticos 

intervienen en la estructuración (como condicióny resultado) de las prácticas sociales. Problema el 

cual será ilustrado a partir del estudio de un caso en particular en el campo 

arqueológico, el repertorio iconográfico de las sociedades que habitaron la cuenca del río Grande 

de San Juan (Puna Nororiental de Jujuy y valles del sur de Bolivia), específicamente en un 

momento determinado de la prehistoria andina, el lapso comprendido entre los siglos XI y XVI. 

Dicho repertorio iconográfico se verá circunscrito al estilo comúnmente conocido en la literatura 

como estilo yavi o chicha'. Simultáneamente, y teniendo en cuenta la amplia circulación que presenta 

este estilo a lo largo de la cronología, se espera generar nuevos aportes a la comprensión de la dinámica de 

las relaciones sociales en los Andes Circuuepuneffos entre los siglos anteriormente mencionados. 

Algunas preguntas que desarrollaremos y nos replantearemos a lo largo de esta tesis serán: 

¿Cómo intervienen los valores estéticos en la constitución de las prácticas sociales? ¿De qué 

modo se sustentan y se ponen en práctica dichos valores? Si pensamos en los cánones estéticos 

como manifestaciones de la belleza, del gusto: ¿qué sentido de lo bello representa el estilo alfarero Yavi-

chicha ji cuálfue el contexto social de su desarrollo? 

Estas preguntas tienen asidero en los procesos sociales acaecidos a partir del año 1000 d.C. y, 

particularmente, a partir del año 1250 d.0 en los Andes Circumpuneños. Un proceso de cambio 

profundo que los arqueólogos han discutido durante años. Y es desde esa época de conflictos 

endémicos, de sociedades segmentarias, en el que nos preguntamos ¿se puede evidenciar un 

cambio en los lenguajes estéticos y en las prácticas sociales en las que se manifiestan? ¿Cómo 

afectó el espacio, el tiempo y el contexto a estos lenguajes? Si partimos de la premisa que las 

manifestaciones plásticas, así como tantas otras, son vías de expresión de valores sensibles 

compartidos intersubjetivamente por un grupo de personas ¿Qué rol cumplieron las mismas? En 

este sentido ¿cómo se introduce el corpus alfarero yavi-chicha a las prácticas sociales de las 

poblaciones que habitaron la cuenca del río Grande de San Juan entre los siglo XI a XVI? ¿Cuál 

De ahora en más lo denominaremos Yavi-chicha. 
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fue el papel asumido por la circulación de dicho repertorio en la estructuración de las 

interacciones interregionales? ¿Cuál pudo haber sido su intervención en la conformación de un 

nuevo mapa Circumpuneño? Si bien parece un provecto por demás ambicioso, estas preguntas se 

encadenan unas con otras. Por lo tanto comenzaremos con las más básicas teniendo como marco 

de referencia a qué cuestiones queremos arribar a largo plazo. 

Para ello, las lineas de evidencias que tomaremos para comenzar con la discusión las 

planteamos en dos escalas espaciales diferentes, que reflejan distintos niveles de 

Pr0b1emat12ación: 

En una escala cacial local, el énfasis estará puesto en la región de la cuenca del río Grande de 

San Juan (Puna nororiental deJujuv y Serranías Chichas, sur de Bolivia), específicamente en dos 

micro-regiones de la cuenca media: Talma - San Juan Mayo. Allí tomaremos en cuenta diferentes 

variables de esta alfarería a fin de poder brindar una contextualización cronológica, contextual, 

espacial y material más ajustada a su diversidad iconográfica y una sistematización a su amplia 

variabilidad. 

En una escala ebaira/ amplia, se evaluará su circulación a ciertos sectores del área circumpuneña, 

profundizando las discusiones en torno a las interacciones estructuradas por este estilo en las 

zonas periféricas a las de su posible origen. Las regiones a consideraremos serán la II región de 

Chile, la provincia de Jujuy y  el sur de Bolivia. 

En este sentido, como objetivo general, esperamos brindar una mejor definición de los 

elementos que componen el corpus plástico yavi-chicha en la cuenca media del río Grande de San 

Juan2, evaluando su variabilidad temporal, espacial y contextual y su comportamiento en otras 

regiones, como medio para discutir la dinámica de las interacciones sociales existentes en el área 

circumpuneña. Siguiendo sobre esta línea, se desprenden ciertos objetivos de carácter más 

específico, a saber: 

* Documentar la variabi]idad existente al interior del repertorio iconográfico yavi-

chicha a través de: a) Ejes espaciales (microregional —San Juan Mayo y Talma-, 

regional —Puna Nororicntal de Jujuy y valles del sur de Bolivia (CMRGSJ)-, 

supraregional —área Circumpuneña-). b) Ejes contextuales (áreas domésticas, áreas 

póblicas, áreas funeranas, asentamientos mononucleares, asentamientos 

polinucleares, entre otros). e) Ejes temporales (Período de Desarrollos Regionales 1-

900 a 1250 d.C.-, Período de Desarrollos Regionales 11-1250 a 1480 diC.) 

e 

2 Al que llamaremos CMRGSI 

2 
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* Desarrollar modelos que den cuenta de esta variabilidad en función dc lenguajes 

estéticos y otras dimensiones de las prácticas sociales (interacción social, identidad, 

imaginarios políticos, procesos económicos, entre otros). 

La entidad estilística ravi fue caracterizada en las décadas de 1960 y 1970 por Pedro 

Krapovickas (1965, 1973, 1975, 1977; Krapovickas y Cigliano 1962) a partir de materiales 

recuperados en excavaciones arqueológicas realizadas en la Puna nororicntal de Jujuy. Su 

tipificación estuvo dada por dos variables: por el color y el antiplástico de vasijas cerámicas y por 

la drcunscnpción de estos materiales a los valles de los afluentes puneños del río Pilcomayo (río 

Grande de San Juan. arroyos Yavi y Yavi Chico). Pero, ¿qué podernos decir actualmente de este 

estilo? Por una parte, se lo asocia a un periodo, cronológico que va desde el 1000 d.C. hasta el 

contacto hispano indígena. Por otra parte, si bien su principal área de dispersión, y posiblemente 

de origen, abarca el norte de la Puna jujeña y la cuenca del río Grande de San Juan (región de 

Tupiza y Serranías Chichas en el sur de Bolivia), se asocia a dichos materiales una amplia 

dispersión por su circulación a diversos sectores del área Circumpuneña como: Valles de Tanja, 

Sudeste Lípez, IT Región de Chile, Quebrada de llumahuaca, Selvas Occidentales de Jujuy, entre 

otros Ángelo 1999; Avila 2005; Bcrenguer 2004; Calderari 1998; Raffino ct al. 1986; Rendón 

2004; Riveras Casanova 2003; Stovel 2002; Tarragó 1989; Uribe 1997, 2004). Esta amplia 

distribución temporal y espacial ha planteado numerosos interrogantes sobre su papel en la 

historia de la Puna nororiental, así como sobre los mecanismos que pueden haber sido 

responsables de su circulación a diferentes lugares en distintas épocas y sus implicancias para la 

comprensión de los procesos de interacción interregional. Esto lleva a preguntarnos si es factible 

pensar que dichas representaciones estén reflejando una entidad cultural particular y su acceso a 

distintos ámbitos manteniéndose homogénea a lo largo de tanto tiempo. O, por ejemplo, si 

podemos pensar que ciertos motivos icónicos estén siendo compartidos por distintos grupos, 

resignificando su sentido en los distintos contextos espaciales, temporales y materiales. Si se 

toman a las representaciones plásticas como significantes que cobran sentido en un entramado 

significativo con categorizaciones de objetos, prácticas sociales, esferas sociales, momentos 

particulares y espacios definidos (Iones 2005; Miller 2005; Wainer 2001); se puede postular que 

las distintas vías de circulación de la iconografía yavi en el espacio, el tiempo y el soporte guardan 

estrecha vinculación con nuevas construcciones de contextos y relaciones sociales, tanto a escala 

regional como supraregional. En este sentido, pensamos en términos teóricos que las 

manifestaciones plásticas (o los estilos), en tanto representación de la realidad, deben pensarse 

como integrantes de redes significantes, generando, reproduciendo y modificando relaciones 
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intersubjetivas. Son modos particulares de configuración de los valores y criterios estéticos que 

tiene una sociedad (Bovisio 2001; Coote y Shelton 1992; Gel 1998, 1999; Gombrich 2000), 

valores y criterios que se materializan de acuerdo a la elección de determinadas convenciones 

gráficas y pnncipios selectivos de qué y cómo representar. Elecciones desde el gusto. De esta 

forma disponen maneras particulares de ver el mundo que cambian en tiempo y espacio, 

construyendo tramas culturales específicas. 

A partir de lo mencionado planteamos a manera de hipótesis que es en el siglo XI (Periodo de 

Desarrollos Regionales 1) que se produce un proceso gradual de configuración de identidades y 

de repertorios materiales compartidos por poblaciones, que se diferencia notablemente del primer 

milenio. Es sobre esta base de familiaridad, de acuerdo a una subjetividad compartida, en el que 

los cambios del siglo XIII (tales como explosión dé conflictos endémicos, o integraciones 

politicas segmentarias) se asientan. La expectativa es que si hay disrupciones en los procesos 

sociales, económicos y politicos, es quizás a nivel de los valores estéticos y otros Sistemas de 

clasificación intersubjetivos en el que podemos ver un proceso de continuidad o un ahínco de 

familiaridad. 

Algunos de los interrogantes propuestos se trabajaron en mi tesis de licenciatura (Ávila 2006), 

a través del relevamiento de material cerámico de estilo 'avi-chicha depositado en colecciones 

muscográficas de sitios de la Quebrada de 1-lumahuaca y Puna de Jujuy. El relevamiento constó 

de una muestra total de 200 piezas distribuidas en los museos Eduardo Casanova, Mosoj Ñam, 

Yavi Chico y Provincial (Jujuy); y en el Museo Etnográfico J. B. Ambroserti (Buenos Aires). 

Dicho estudio permitió ver la amplia variabilidad que encerraba ese estilo, haciendo evidente la 

ausencia de una mayor cantidad de contextos fechados en su lugar de origen, fundamentales a la 

hora de dar argumentos válidos e hipotetizar sobre los distintos procesos que produjeron 

cambios en las relaciones establecidas en el área circumpuncña. Esto llevó a que nos 

formulásemos nuevas preguntas y el objetivo inmediato de contribuir con una investigación en su 

zona nuclear que brinde contextos cronológicos más ajustados, por lo cual esta tesis se plantea 

como la continuación de dichas Investigaciones. En primer lugar, a través del análisis del material 

cerámico procedentes de la región de la cuenca media del río Grande de San Juan, provisto por 

los trabajos de campo realizados en el transcurso dc los últimos seis años, enfatizando la 

contextualización cronológica del material; y en segundo lugar, a través de una ampliación de las 

muestras ya estudiadas de colecciones museográficas de áreas vecinas, incluyendo las de las 

regiones del norte de Chile y sur de Bolivia. 

Los objetivos mencionados se trabajaron bajo el marco de distintos lineamientos 

metodológicos que nos acompañaron en el transcurso del doctorado. La recolección de datos 

4 
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estuvo supeditada a dos estrategias de muestreo. Con respccto a la obtención de materiales 

cerámicos contextuales. los mismos fueron proporcionados por las tareas de campo realizadas 

por el Proyecto Arqueológico Altiplano Sur (PAAS), del cual formo parte, en la cuenca media del 

río Grande de San Juan desde 2006, con el financiamiento de la ANPCVT (provecto PICT 

30051). Esta región ha sido dividida, operativamente, en dos microrregiones: la microrregión de 

San Juan Mayo (que comprende la cuenca del río desde la localidad de Ciénaga de Paicone hasta 

la Quebrada de San Lorenzo) y la microregión de Talma (Quebrada de Talina. Uno de los 

objetivos primordiales del provecto es generar una caracterización de la diversidad del registro 

arqueológico regional y desarrollar una secuenciación cronológica a través de prospecciones 

sistemáticas, estudios intensivos de superficie en sitios de diversa funcionalidad y cronología y 

excavaciones- en contcxtos diversos (áreas residenciales, - agrícolas, póblicas, domésticas, 

funerarias, basureros). Incluyendo en este último punto, idealmente, el Período de Desarrollos 

Regionales 1 y Período de Desarrollos Regionales JI, en sitios seleccionados de las microrregiones 

propuestas. La segiinda estrategia de muestreo fue a partir de un relevamiento de piezas enteras 

procedente de sitios en áreas aledañas (Puna de Jujuy, Quebrada de 1-Jumahuaca, Oasis 

Atacameños, Sur de Bolivia) distribuidos en diversas colecciones museográficas de distintos 

msuautos y museos del país y del exterior. 

Con respecto al análisis del material cerámico, se realizó una documentación, estudio y 

sistematización de las piezas. Estos pasos siguieron la metodología propuesta y puesta en práctica 

años atrás en mi tesis de licenciatura para piezas enteras (Avila 2006) siendo correlacionada con la 

metodología para material fragmentario utilizada por el equipo (Nielscn s/f). El análisis del 

material se focalizó en los atributos formales y de diseño, buscando desarrollar una sistemática 

morfo-funcional, definiendo sus vanaciones en el espacio y  el tiempo. Así, se analizaron las 

variaciones estilísticas dentro del bloque que conforma la producción cerámica de estilo yavi. 

Una vez sistematizados los disnntos niveles tejeremos puentes interpretativos entre lo 

analizado estilísticamente y sus contcxtos de asociación arqueológica. Esto brindará luz al 

entendimiento de la variabilidad estilística a nivel local, va sea por contextos funcionales 

diferentes, temporales distintos, o si la alfarería se mantiene homogénea en cada uno de los 

coritextos analizados. Pudiéndose, a su vez, discutir qué aspectos iconográficos o morfológicos 

cambiaron a lo largo del tiempo y qué otros aspectos persistieron sin mayores modificaciones; y si 

existe una correlación en los cambios evidenciados en el área nuclear con relación a los de las 

regiones aledañas. 

o 

5 
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Los CAPÍTULOS. UNA HOJA DE RUTA 

Esquematizaremos ahora el orden argumentauvo de los capítulos y los distintos temas que 

ahondan. 

El capirulo II, "La belleza en la práctica", nos enmarcará en el meollo conceptual de la tesis. 

De ahí su ubicación como segundo capítulo. En el mismo se problematizará el concepto de 

estética para las ciencias sociales, su potencial explicativo y su posible aplicación a contextos 

sociales diferentes tanto en el espacio como en el tiempo. Desde allí se abrirá el entramado 

estética-belleza-arte, con el fin de deconstruirlo, evaluando la carga significativa que tiene cada 

uno, su anclaje a diversas corrientes filosóficas, sociológicas y artísticas. Por último, se hará una 

revisión de debates actuales sobre el precepto "la estética es un lenguaje transcultural" con el fin 

de reevaluar cual es la plausibilidad que tienen estos conceptos de ser por nuestra disciplina. 

El capítulo III, "Alteridad, espacialidad y  temporalidad", se dividirá (como su título lo indica) 

en tres secciones. La primera, altetídad, abordará la historia de la edificación del constructo vavi 

desde principios del siglo XX hasta su actualidad. Sus antecedentes arqueológicos mostrarán 

como, desde su aparición en diversos contextos y soportes, se proyectó una entidad arqueológica 

(en aquel momento "entidad cultural") en la zona de Yavi (provincia de Jujuy) que perduró desde 

el periodo tardío hasta época colonial. Asociándolo con el grupo étnico "chicha". Pasaremos 

cuenta a los antecedentes etnohistóricos de este grupo y su asociación desde ambas disciplinas 

(arqueología y etnohistoria) de la entidad yavi con la entidad chicha. Concluiremos ese apartado 

con los nuevos estudios tanto desde el campo arqueológico y etnohistórico, barajando nuevas 

hipótesis sobre su asociación. 

La segunda sección, espacialidad, tomará en cuenta el territorio al cual se asoció el estilo yavi-

chicha, desde la arqueología y la etnohistotía, y uno de los menos conocidos: la Cuenca del río 

Grande de San Juan. Se dividirá la cuenca en tres: cuenca alta (subregión Cusi Cusi), media 

(subregión Tupiza) y baja (subrcgión Sama); describiendo cada una desde su hidrografia, geología, 

explotación de recursos, etc. Como mencionamos anteriormente, esta tesis se enmarcará en la 

cuenca media (limitada desde la localidad de Ciénaga de Paicone -río Merco-hasta la unión con el 

río Sococha), dividiendo la misma en dos microregiones: San Juan Mayo (desde la localidad de 

Cabrería hasta la del Angosto) y Talma (Quebrada de Talma). Se justificará allí esta división y las 

características de cada una de ellas. 

La tercera sección, temporalidad, da un repaso sobre el momento que se tratará: e1 Periodo de 

Desarrollos Regionales. Discutiendo las principales hipótesis, argumentos y  modelos sobre el 

mismo para los Andes del Sur. Se centrará luego en las discusiones sobre el mismo en el área 

circumpunefma y,  más específicamente, sobre la región a tratar. Se realizará al final una revisión de 
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los fechados propuestos para la zona "Yavi" y para regiones aledañas con asociación contextual 

con este material. 

El capitulo IV, materiales y  métodos, también estará dividido en tres secciones: colecciones 

museográficas, recolecciones superficiales y excavaciones. 

La primera detalla el procedimiento utilizado para cada colección de acuerdo al museo en 

donde se encuentre o la colección privada donde se halle. Se detallan las piezas registradas, su 

metodología de registro, los contextos de los cuales proceden (en muchas de ellas este dato suele 

ser vago) y toda información adicional que se las vincule (diarios de campo, inventarios. etc.). Se 

las dividirá por zonas: materia] alóctono (los procedentes de Quebrada de Fiumahuaca, Oásis 

Atacameños. Puna central de jujuy y valles de Tanja) y material de la CMRGSJ. Este último es el 

material procdçlentc de tres colecciones privadas de La Quiaca, del Musco de Yavi Chico y la 

colección formada por \Veisser en sus expediciones al San Juan Mayo que se encuentran 

depositadas en e1 Museo de La Plata. 

La segunda, recolecciones superficiales, detalla todos los sitios que fueron trabajados de las 

dos muero-regiones (material gráfico, georeferenciación, descripción, etc.) y el tipo de muestreo 

realizado en cada uno. Dentro de estos últimos se justifican la utilización de Muestreos Simples al 

azar, Muestreos Estratificados y Muestreos sistemáticos dependiendo el sitio arqueológico 

trabajado. 

La última sección, excavaciones, puntualiza la metodología utilizada en las mismas y el criterio 

de su elección. Contando con sondeos y excavaciones en área. Por úhimo se detallan los fechados 

radiocarbónicos obtenidos de las mismas. 

El capítulo V, Metodología y análisis, partirá de la metodología de registro y análisis de las 

piezas alfareras, tanto enteras como fragmentarias. Se explicitará cuál fue el criterio de registro, 

qué atributos se tomaron en cuenta, desde qué óptica y cuáles fueron los pasos a seguir para el 

análisis. Luego, ya en la sección del análisis, se dividirá la sistemática en tres: análisis morfológico, 

análisis cromático y afiálisis pictórico. 

El capítulo VI, Resultados, entramará el análisis realizado en e1 capítulo anterior. El mismo 

volverá a dividirse en tres secciones. La primera, piezas de colecciones, se entrelazará la 

morfología la croma y la pictografía. El objetivo es cruzar las variables para poder dar unidad 

perceptual al corpus alfarero. Se relacionarán en tablas de doble entrada las categorías morfo-

funcionales con los bordes, las asas, las bases. Este, a su vez, se interrelacionará con la croma 

(cuantos elementos coloreados y  cuantos alisados) y con la presencia o ausencia de diseño 

pictórico. La croma y el diseño pictórico se interrelacionarán entre sí. Los próximos apartados 

toman las mismas vías comparativas de modo de luego correlacionar todas las muestras. El 
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segundo apartado son las recolecciones superficiales de Chipihuayco, el tercero las excavaciones 

en basureros del mismo sitio. La cuarta son las recolecciones superficiales de la micro-región San 

Juan Mayo. La quinta son los contextos de excavación del complejo habitacionai 1 de 

Chipihuayco y el sepulcro del recinto 1 de Bilcapara. 

El capítulo VII, El color, será tratado de la siguiente manera. Se argumentará la razón de 

pensar en las elecciones cromáticas como campos analíticos de efectos sensibles, para lo cual se 

expondrán herramientas teórico metodológicas. Las mismas partirán de la concepción de 

fenómenos perceptivos como el contraste. Se desarrollarán los siete contrastes propuestos por 

Johannsen Itten (1961) y su aplicación al corpus alfarero Yavi-chicha. 

El capítulo VIII, Discusión, se desarrollará en diferentes etapas dado que será el momento de 

entrelazar a modo de 'red social" todos los segmentos abiertos hasta el momento. En primer 

lugar se analizará la diversidad funcional alfarera como primera aproximación a las prácticas en 

que participaban. En segundo lugar, se focalizará en la unidad perceptual a la que se arribó a 

partir del análisis y su relación con un "sentido de lo bello" o "habitus del gusto". Por último se 

contextualizará este sentido en relación con las sociedades circundantes, las que formaban los 

Andes Circumpuneños. 

Lo siguiente es una progresión de estos acápites, preguntándonos sobre el sentido de lo bello y 

su actuación en la vida social. 

[J 
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CAPÍTULO II 

LA BELLEZA EN LA PRACTI CA 

1 believe in Micheianelo,  Rembrandt; 

in the ,rnght of deszgn, the mystey of co/our, 

the redemption of alI things Iy Beatq'y everlsiing 

ciad ihe message ofAri thai has made these hands blessed 

George Bernard Shaw, famoso hombre Borj'ái 

Tanto en las investigaciones arqueológicas como antropológicas de las últimas décadas la 

inclusión del concepto de estética se tomó sumamente complicado, dadas las múltiples 

definiciones que se daban al mismo desde la filosofía, la sociología o la teoría del arte. Si 

bien los estudios pluridisciplinares son por demás fructíferos, en este caso generaron más oscuridad que 

claridad. 

El término estética en los comienzos de nuestra disciplina se encontraba directamente relacionado a 

los "objetos de arte" como una cualidad de los mismos ("objetos de gran valor estético" o "piezas de 

una belleza estética extraordinaria") 1 . A su vez, el análisis de estos objetos en términos "estéticos" era 

equiparado con la definición de dos categorías: la de cultura y  la de arte. Es decir, se los vinculaba con 

un corpus de ideas y conocimientos relacionados a una entidad cultural que dispone de ciertas técnicas y 

prácticas de representación. De esta forma, se deslizaba también la idea de una funcionalidad particular 

para los objetos artísticos, en tanto "bienes de intercambio", o bien, como "dotados de valor estético 

que permiten la contemplación" (Marcus y Myers 1995:6). Esto conileva el pensar en una autonomía de 

la experiencia estética, en la existencia de cánones de belleza preestablecidos y, aunque no 

explícitamente, en que se debe enfatizar en su estudio la creatividad y expresión individual, preceptos 

que se correlacionan con las lógicas de los campos artísticos contemporáneos. 

Desde nuestra perspectiva, la experiencia estética es generalmente algo no discursivo, un sentido del 

gusto compartido implícitamente por distintos grupos de personas que, al ponerse en juego en las 

prácticas, genera —entre otras cosas- un reconocimiento intersubjetivo sobre el que se erigen los 

colectivos identitarios. Ahora bien, si deseamos tratar la experiencia estética en estos términos ¿cómo 

pensar esta categoría de modo de poder aplicarla analíticamente a distintas sociedades? ¿Es posible 

crear una mirada transcultural, holistica de las prácticas estéticas? Este capítulo sigue una serie de 

1 Por ejemplo, Lafone Quevedo (1887), Quiroga (1931), Ambrosctd (1902), Rex González (1977) 

. 
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conceptos, cuyas definiciones y/o aproximaciones nos liberarán el camino para aplicar el concepto de 

estética y belleza a sociedades pasadas. 

Comenzamos planteando las primeras ideas propuestas por la antropología sobre el arte o los 

objetos bellos en otras culturas entre fines del siglo XIX y principios del XX. Luego, consideramos la 

temprana intervención de los artistas, críticos de arte, muscos y otras instituciones relacionadas en esta 

reflexión y cómo interpelaron a la antropología. La tercera sección reseña cómo en las décadas del '60 y 

'70 la antropología encaró seriamente la investigación del tema, llevando a la constitución de una 

"antropología del arte". El siguiente acápite parte resurnii las posturas sobre la naturaleza de la estética 

y el juicio estético en la filosofía, para luego analizar cómo estas ideas se retomaron en el debate 

antropológico sobre la universalidad de los valores estéticos. Concluimos planteando nuestra mirada 

actual sobre el problema, que servirá como encuadre teórico para esta tesis. 

Lo que nos planteamos es rever las categorías de arte y de estética en la antropología y en las 

investigaciones de cultura material, sus posibles aplicaciones a estos campos de estudio y su lugar en el 

desarrollo de las prácticas sociales. En este sentido nos parece fundamental dilucidar la relación que 

existe entre ios "objetos artísticos" y los valores estéticos de una sociedad, dado que en gran cantidad 

de ocasiones el arte ha sido definido por "poseer" valores estéticos y la estética por estar representada 

por manifestaciones artísticas. Es por esto necesario advertir qué se entiende por estética en la 

antropología, a qué marco filosófico se adhiere y qué relación establece con las construcciones sociales. 

ANTROPOLOGÍA, ESTÉTICA Y ARTE. PRIMERAS ETAPAS DE UNA RELACIÓN DIFÍCIL 

Como es sabido, la influencia del evolucionismo en el desarrollo de la antropología a fines del siglo 

XIX y principios del siglo XX —principalmente en Gran Bretaña— llevó a utilizar categorizaciones 

tipológicas de las expresiones culturales de ios pueblos no-occidentales, interpretándolas como estadios 

de desarrollo social o niveles de civilización (Frazer 1925; Pitt Rivers 1906; Tvlor 1878). La cultura 

material de los mismas era un elemento fundamental para la definición de dichos estadios. Bajo esta 

perspectiva, se vio a la diversidad de las formas culturales como resultado de "innovaciones 

diferenciales". Dentro de dichas innovaciones se distinguían objetos comunes y objetos artísticos o de 

"arte primitivo"2. La metodología secuencial evolucionista que se aplicaba a todo el contexto era la 

misma, pero los "objetos de arte primitivo" eran tratados como piezas exóticas, curiosas, cuasi 

museológicas, más que como parte de un mismo "corpus cultural". Se los apartaba de su contexto, se 

los guardaba aparte o se los exhibía. La forma de selección de los mismos estaba dada por ser objetos evn 

2 
Los rasgos ijue ]os diferenciaban de otros objetos cran ijuc les mismos conservaban la estética universal primigenia, no 

siendo aún "corrompidos" por el avance cultura] del grupo. F,stos valores prístinos sólo podían ser vistos en los niños y en 
los 'locos", y seguramente su producción era un hecho de mera coincidencia. 
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<gran valor estético que invitaban a su contemplación por sus cualidades exótica.r y propiedades magico-reliosas, más allá 

de quiénes los hubieran confeccionado o por qué razón. 

Las categorizaciones de ambos grupos de objetos, los utilitarios y los artísticos, sumaron a su tesis un 

marco temporal. Para los primeros se resumió en el tránsito simple–complcjo; para los segundos tuvo 

dos momentos. En ci primero se pensó que la escala evolutiva en el tiempo iría abstracto–.figurativo; 

dado que el arte abstracto parecería ser "rudimentario y  fácil", mientras que el figiaraiivo conllevaría una 

concepción naturalista "sofisticada y difícil" (Pasztorv 2005). De esta manera, la historia del arte 

transitaría desde el arte paleolítico –con sólo algunas representaciones figurativas de bisontes, pero 

abundando las manifestaciones abstractas– asociado a un pensamiento mágico, llegando a 

representaciones naturalistas como los murales de Bonampak en las tierras mayas mexicanas, o la 

arquitectura monumental de las sociedades moche de la costa peruana, asociadas a pensamientos 

"técnico-científicos" que constituían un sistema de correspondencias entre las imágenes y el mundo 

real. Recordemos que en el caso moche por mucho tiempo se sugirió que las escenas pintadas y  la 

escultura de bulto en las vasijas –con representaciones de pesca, caza, recolección, construcciones 

habitacionales, situaciones eróticas, etc.— "reflejaban" o "presentaban" (a diferencia de representar o 

inteipretar) la vida diaria de dicho pueblo. 

Pero luego de la inclusión de las escuelas de vanguardia del siglo XX (fauvismo, cubismo, 

surrealismo, dadaísmo, expresionismo, entre otras) en la historia del arte, se invirtió el proceso 

evolutivo resumiéndolo ahora en la secuencia figurativo–+abstracto. Desde este punto de vista, se 

"copiaría" primero de la realidad, para luego realizar procesos de conceptualización y abstracción más 

complejos a partir de la misma (Pasztorv 2005). 

Esta escisión tan visible entre "objetos comunes" y "objetos de arte primitivo" llevó a que se 

produlera una brecha cada vez más profunda entre antropólogos académicos y antropólogos 

museológicos, entre universidades y museos, brecha que, como veremos, continuópor varias décadas, 

hasta mediados de los años '60 (Clunas 1997; Vogel 1988; Gel 1996; Firth 1992). 

En Estados Unidos, la situación se perfiló de manera algo diferente en lo que se refiere a la relación 

entre antropología y  arte. En la década de 1920 llegó a su apogeo la corriente particularista histórica, 

encabezada por Franz Boas, teniendo gran cantidad de seguidores al igual que críticos. Él fue el primero 

En ci campo de la Filosofia, 1 -leed también dió un marco temporal a las "obras artísticas", rraomndolas en tres edades. "Arte 
simbólico" (egipcio, persa, hindú), basado pnnetpalmenre en la arquitectura, donde el contenido nunca Ucga a adecuarse a la 
forma, dado que se objctíva en formai naturales. ",\rtc clásico" (griego), basado en la escultura. En cha llega a haber una 
adecuación, pero la misma es falsa dado que ci contenido de la religión griega es parcial, le falta el infinito de la religión 
cnstiana. "Arre románnco" (cristiano), basado en la pinrura, la música y la poesía. En esta edad ya hay un desborde de 
contenido sobre la forma. Es recién cuando el arte logra apartarse de lo sagrado que puede ser objeto (le captación. El arte 
ya no es más contenido, o la necesidad del espíritu que viene a revelar o a manifestar lo absoluto. Este contenido ya ha sido 
manifestado, es el momento de la autoconsciencia de sí, de la filosofia del arte. 

11 



Capitulo II 

que produjo un trabajo específicamente sobre arte primitivo 1 , planteando que el estudio del arte podía 

revelar la historia particular de una sociedad y las rclacioiies conformadas a lo largo de ella entre los 

grupos (Boas 1927). Sus dos tesis fundamentales y pioneras con respecto a este tema fueron: 

Hay igualdad en todos los procesos mentales humanos, en todas las culturas, bajo todas 

las épocas. 

•Todos los fenómenos culturales son el resultado de sucesos históricos. 

Si bien estos preceptos cambiaron en muchos aspectos la visión de la antropología, al identificar los 

"objetos artísticos" como tales, seguían apartándolos de sus contextos culturales y cvaluándolos de 

acuerdo a criterios y categorías occidentales, dado que eran "objetos con valor en sí mismo", aunque sin 

dejar de ser "anteriores", "primitivos". En un punto los antropólogos miraban estos objetos artísticos 

como desprovistos de todo anclaje social, como categorías artificiales, es decir, como elementos que 

podrían llegar a asociarse a rituales, prestigio o status, pero cuya importancia radicaba en realidad en ser 

objetos de contemplación estética)' sometidos a unjziido de ,gusto. 

OBJETOS CURIOSOS, OBJETOS EXÓTICOS, OBJETOS DE ARTE 

El reconocimiento de valores estéticos en los llamados "objetos artísticos" u "objetos míiico-

religiosos" de otras culturas, sin embargo, no estuvo dado en principio por antropólogos, sino por las 

corrientes artísticas de principios del siglo XX. Entre ellas el Cubismo, el Fauvismo, el Surrealismo o la 

Escuela de París, que buscaba en miradas no-occidentales 

una rcno acion del arte moderno europeo  

Antes de ese momento, los "objetos exóticos" que 

provenían de culturas alejadas y ajenas, principalmente de 

las colonias europeas, habían tenido un tránsito diferente. 

Desde el Renacimiento, pero con mayor énfasis entre 

mediados del siglo XVIII y principios del XIX, se 

difundieron entre viajeros entusiastas, investigadores y 

coleccionistas, los conocidos Gabinetes de Curiosidades o de 

Igtaravillai" (Figura 11-1). Allí se atesoraban flora exótica, 	 '0 	 Gab,noc d ujnüs,dad, dci 

1927. Prnmove4ri. Oslo: Insuturici for Sarnmcnligncnde Kulturforskning. 

Llamados "Cabiners de Cunositís' en Francia. 'Wundcrkanimern" en Alemania, "Wondcr Chamher" en Austria y en 
inglaterra o "Kunstkarnrncr" en Dinamarca. Esios reductos fueron los precursores de los Muscos de Arte Y de 1 Iisroria 
Narural creados durante el siglo XIX. En efecto, sus primeras colecciones surgieron como parte de donaciones realizadas 
por dichos coleccionistas (algunos de los más renombrados fueron el Zar Pedro el Grande, Carlos III, Felipe II, etc.). 

. 
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minerales, animales embalsamados, esqueletos, insectos y objetos provenientes de culturas primitivas, milenarias 

o salvajes (Figura 11-2). Ya en el siglo XIX, con la urgencia en los estados europeos de crear el concepto 

unificador de Nación Moderna, surgieron los grandes museos nacionales, como los museos de arte y los 

de historia natural. En estos últimos se exhibían objetos "interesantes" de culturas extrañas de distintos 

tiempos y lugares. Allí ya comenzaba a explicitarse la división —mencionada en apartados anteriores-

entre los artefactos fi.ancionales o utilitarios y los que poseían cierto carácter artístico, incluyéndose en 

este concepto objetos religiosos, mágicos, místicos o con algún tipo de relación sobrenatural. Un 

ejemplo que puede resumir esta mirada es el tercer certamen de la Exposición Universal que tuvo lugar 

en París en 1 878 v . Dentro de la sección de ciencias se encontraba el sector de "arte retrospectivo" 

(arqueológico), que mostraba "arte primitivo y antigüedades nacionales, escultura antigua, de la Edad 

Media, Renacimiento, numismática, manuscritos, incunables, armaduras y etnografía de los pueblos 

extraños a Europa" (Sánchez 2006:204; el resaltado es nuestro). A partir de este evento se creó en esa 

ciudad el Musée d'Ethnographie du Trocadéro ubicado en el palacio de Chai]lot, que dio lugar en 1937 

al Musée de l'Homme que se mantuvo hasta el 2006. Dicho museo tuvo como primer director y 

curador a Paul Rivet, siendo su objetivo reunir todo lo que podía definir al "ser humano": su evolución, 

su unidad y diversidad y su expresión cultural y social. Así, su colección podía ir desde máscaras 

melanesias al cerebro de Descartes. 

t 1 

Figura U- 2. ( ; alincicdc Luriç,sudacic de Li d cada de 19.30 	ucsti arr ci \i ur:c Ir irriprdrru. 

6 Una exposición que da cuenta de este proceso es la del Tropcnmuseum en la ciudad de Amsterdam, Holanda. "Si cada 
objeto tuviera una voz, en ci Tropenmuseum se podría oír el murmullo procedente de cientos de voces de todo el mundo. 
Los objetos expuestos en el museo tienen mucho que contar. Un objeto nos habla sobre su país de origen; otro nos muestra 
una historia popular contada de unos a otros. Y otro objeto nos cuenta cómo ha llegado hasta Amsterdam" 
(Tropenmuscum 2009) 

Un dato curioso es que dicho certamen ha sido prácticamente olvidado, dado el poco éxito en venus —aunque no de 
público, ya que se estiman unos 16 millones de asistentes. También fue opacado por los certámenes anteriores (1855 por ser 
el primero, 1867 por inaugurar la presencia de los pabellones nacionales) y posteriores (1889 por su galería de máquinas y 
por la inauguración de la Tour Eiffel, 1900 por su despliegue tecnológico y arquitectónico [Sánchez Gómes 20061). 

13 



Capitulo Ii 

Los objetos de otros pueblos eran significados como trofeos de guerra del colonialismo, los cuales 

eran resguardados en los museos con el fin de salvaguardar el patrimonio nacional. Eran museos de la 

otredad, que por entonces estaba siendo dominada y conocida. Junto con ellos surgió velozmente un 

mercado de la otredad, interesado en la adquisición de objetos exóticos, de difícil adquisición o de 

extraña belleza. En esa situación creció la labor de muchos antropólogos y etnólogos, quienes fueron 

los responsables de darles un marco contextual y cultural a los objetos —y con él, un precio. Lo bello y 

lo exótico eran los parámetros del valor. La explosión de la curiosidad por objetos de Papúa-Nueva 

Guinea, Indonesia, Tailandia y Myanmar, entre otros lugares, hizo que el mundo se tornara 

simultáneamente cercano y ajeno. 

En los primeros lustros del siglo XX corrientes artísticas surgidas del impresionismo, el realismo, el 

expresionismo y el art nouveau comenzaron a observar estos "objetos exóticos" como obras de arte con 

búsquedas estéticas diferentes. Íconos como Picasso, Modigliani, Max Ernst, André Bretón, Giacometti 

recorrían el Trocadero o los mercados de pulgas "descubriendo" las posibilidades estéticas de los 

objetos primitivos, conviniéndose en los principales coleccionistas de dichas piezas (Figura 11-3 y 4). 

Crecía en los artistas de ese momento un interés en la alteridad a partir de una insatisfacción dada por la 

propia sociedad moderna devastada por las guerras, 

dando comienzo a la propagación de una "fantasía 

primitivista" (Price 2000). 

La hipótesis central de los artistas era que los 

objetos de arte primitivo eran realizados desde e] 

inconsciente. Más allá de su contexto, los objetos 

eran en sí mismos bellos, con cualidades estéticas y 

atributos formales que lo convertían en piezas 

artísticas. El hacedor o sus intenciones no 

importaban, dado que las obras se realizaban desde Figura 11-3. C Icc,r 	dc Pil. 1 , 1 1, drr dric.r,. 

el propio instinto innato. Era necesaria esta deshumanización 
 

del arte primitivo; tenía que mantener su anonimato para  

constituirse en el reflejo de una producción colectiva que 	 - 

expresara su inconsciente en estado puro, ese lado oscuro del 

hombre que atrae al miedo, la oscuridad, el erotismo y  la 

muerte. Un inconsciente que los artistas occidentales perdieron 

porque fue opacado por su consciente (Price 2000), Como diría 

Juan Gris "la solución está en los otros". 

Para los surrealistas, las obras de los otros se constituían en Fguri 11-4. ({, 	5 	idL 5 
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objetos sauva,ges (o primitivos), objetos Irvuvés (encontrados), objetos démodé (pasados de época, antiguos) 

y, por úlmo, objetos "surrealistas", que se encuentran ocasionalmente, produciendo una libre 

asociación con solución estética. A partir de la percepción de estos objetos (no de la representación, ni 

de la interpretación) los artistas se inspiraban e iluminaban (Lagrou 2008). El arte posnioderno sentó 

así sus bases en el arle de la altetidad (Marcus y Myers 1995) (Figura 11-3 y 4). 

Obviamente, ya había cierto discernimiento entre estos "hacedores de arte" sobre cómo estas obras 

les brindaban inspiración. Para algunos eran las soluciones formales estéticas diferentes que estos 

objetos extraños proporcionaban, postura tomada por Pablo Picasso (como se advierte claramente en 

su obra Les mademoiselles d' ./lvi,gnon), André Derain o Amedeo Modigliani. Para otros cran las 

posibilidades estéticas surgidas de contextos diferentes, posición que adoptaron principalmente los 

surrealistas como André Breton, RoberTo Matta y Max Ernst —recordemos su estudio de las muñecas 

katchina de los hopi— quienes pedían a los antropólogos herramientas para llevar a cabo estos estudios. 

La reacción de los antropólogos fue diferente a este fervor que se observa al interior de cada escuela 

de arte. A ellos les llevó varias décadas todavía reabrir la discusión sobre si "estética" era una categoría 

válida para el estudio de problemáticas socioculturales, indagando sobre la posibilidad de la existencia 

de principios estéticos —más que estándares de belleza específicos— en sociedades no occidentales 

(Fernández 1971). Pero el tiempo apremiaba. Dado que comenzaron a realizarsc exposiciones de "arre 

pnmitivo", "arte africano", "arte de las culturas" en distintos espacios de Europa y Estados Unidos 

¿Quién discernía si un objeto era artistico o funcional? ¿Quién curaba esas muestras? La decisión 

pasaba por el conocedor, quien por tener una percepción estética indiscutible, 8  podía reconocer el genio 

entre una gran diversidad de piezas y  valorar su obra como arre. Se construye entonces una mítica del 

conocedor de arle. El coleccionista o el artista es el que sabe qué es arte y qué no lo es, dado que tiene una 

habilidad, un don para diferenciar y convencer a un público mexperto sobre el valor de la pieza artistica. 

El valor estético, en realidad, es dado por ellos. El conocedor tiene buen gusto, una destreza y 

sensibilidad innatas por las cuales convence a cualquier interlocutor de que su dictamen y su juicio son 

válidos. 

Esto movilizó significativamente a los antropólogos, que tenían que defender su autoridad 

científica, dividiéndolos en dos corrientes. Por un lado estaban quienes ahondaban sobre la posibilidad 

de una antropología del arte a partir de estudios etnográficos de campo (volveremos sobre ellos más 

adelante), que requerían un tiempo diferente al de los mercados. Por otra parre estaban quienes 

proponían una "estetización" de los objetos no occidentales, con la que daban un marco de 

autenticidad y elocuencia a las exposiciones (y,  por cierto, un valor monetario). El discurso 

antropológico tenía un valor agregado en este contexto, al ser el que decidía sobre el mérito de las 

8 Al igual que en la mósica cobra autoridad quien tiene un oído absoluto y  una percepción musical capaz de discernir entre 
una obra, una composición menor, o un grupo de sonidos sin coherencia. 
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piezas. El crítico de arte pasó entonces a ser el antropólogo componiendo un "art writting" (Marcus y 

Myers 1995). 

Mientras que los antropólogos trataban de tomar cartas en el asunto, creando exposiciones 

temporarias "transgresoras" en los viejos museos, las nuevas corrientes de arte que surgían ponían 

permanentemente en jaque lo hecho. El arte posmoderno generó una apropiación de lo otro, lo 

diferente. Lo exótico, sea lo que sea que se trate como tal, se incorporó a la mirada estética. Se asirniló 

de tal forma la alteridad, que se volvió necesaria la resignificación de las fronteras que separan lo propio 

y lo ajeno. En un mundo globalizado, tiene que existir un gusto por lo bello globalizado. "Lo 

etnográfico a museos de arte y el arte a museos antropológicos" (Lagrou 2008). 

Actualmente se busca superar esta lucha entre objetos de arte y objetos etnográficos, museos de arte 

y museo etnográficos, como lo ejemplifica la creación del Musée du Quai Branly. El mismo sustituyó al 

Musée de l'Homme en el 2006, intitulándose Musée duQuai Bran/y. Li oi dialoguern' les cultures. Un museo 

dedicado a las "Arts Premiers" cuyo objetivo fue (y es) generar una síntesis que valorice los aspectos 

estéticos de los objetos "de las arte primeras" sin despreciar su contexto etnológico. La institución pone 

énfasis en las exposiciones temporarias para colocar en sus vitrinas la tensión antropología-arte, 

nosotros-los otros. 

Pero la tensión sigue existiendo, como lo 

demuestra un caso que generó un amplio debate y  

al cual nos referiremos en cierto detalle, ya que 	 un E1r 

5 en contraposición de la Figura 11-6). La  

exposición, que versaba sobre objetos que  

formaban parte de colecciones emográficas Figura 11.5. Tridicional F pooción de piezas arlcar1as. 

africanas, fue curada por Susan Vogel, quien 

publicó un catálogo en donde invitaba a distintos 

especialistas —entre ellos A. Danto y  R. Gramil— a discutir - 	 -:.... 

qué es lo que diferencia a un objeto de arte de un mero artefacto 	 ' 1 

(Vogel 1988). El planteo de Vogel es que en su contexto de 	 .- 

origen (producción y usos previstos en su diseño) esos Foor.  II-O r uon hcch., por S.san Vogelen 1988. 

objetos eran vistos de manera diferente a como los vemos 

Ari & Ar4fact. African A,i in Anthropology (//ections 
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nosotros, donde "nosotros" se refiere a la sociedad occidental y moderna. Dichas piezas "eran" objetos 

de arte o artefactos, o cobraban estos u otros significados en la práctica, en su acción performativa 

dentro de un contexto espacial, material y temporal determinado. Ahora esos objetos han sido 

alienados y resignificados en un contexto museográfico. Lo interesante, entonces, es entender esa 

resignificación, analizar cómo vemos —como sociedad occidental— esos objetos y las ramificaciones 

metafóricas que cobran en nuestra cultura. 

Pero ,cómo distinguir un objeto ritual de uno utilitario? Si hay un continuum entre arte y artefacto 

¿dónde deberíamos colocar el corte? Luego de las exploraciones del arte posmodemo de "salir del 

lienzo", de trabajar con conceptos más que con ideales de belleza, la lógica de un corte se hace más 

dificil. Luego de las obras de Marcel Duchamp, Kurt Schwittcrs, Picro Manzoni. Joseph Bevus, Daniel 

Hirsch o del estallido de las instalaciones en los años 70 ¿cómo podemos discernir si un objeto 

perteneciente a una sociedad africana, melanesia o americana, es arte o no? 

En el mismo catálogo, Arthur Danto (1988), desde su perspectiva de filósofo y crítico de arte, 

postula que los objetos de arte son a partir de su 

interpretación como tales, dentro de un trasfondo 	
•.... 

histonco v contexnrsl Fl concepto de arte es un' 
	 'Z 

con\ ergencn final entre los hacedores la historia li 

filosofía L s 	a: 
:s 

ob,ctos 	arte 	 - 

primigenio", dejando de ser funcionales para ser 	 . 

significativos. El arte no es/um-iona/, no es instrumental. r5r., JJ- -.  

Según Danto, si observamos un objeto de arte nos 

encontramos con el artista, con la persona pensando detrás, el arte es un pensamiento encamado en la 

obra, un "embodied thought" (Danto 1988) . b5 En este sentido la colocación de una red de caza Zande 

(Figura 11-7) en la exposición Art & Artifact sería una obra de arte pero producida por la curadora 

Susan Vogel, lo que podemos llamar en la era duchampiana, un "readv made". Pero la red en sí no es 

una obra de arte, es un artefacto, dado que no encierra en ella la pericia de alguien que la lleve a una 

situación artística. Como es una red, y las redes se usan para cazar, y el cazar es un medio para la 

obtención de alimento, entonces esa red no es más que una herramienta. 

Años más tarde Alfred Gel (1996) retorna ci tema de la exposición dando un giro más en la 

argumentación para profundizar su discusión. Gel se pregunta ¿no hay detrás de muchos "artefactos" 

un hacedor, un objetivo, un desenlace encarnado? En la era del arte conceptual ¿Seguimos creyendo 

que la instr-umentalidad y el arte son excluyentes? En este sentido Geli pone como ejemplo las trampas 

En palabras de Giacometti 'no importa ci objeto en sí si no su finalidad". 
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para animales o las minas antipersonales que cobraron popularidad durante la guerra fría —entendidas 

como trampas para humanos en ausencia de su hacedor. Ambas —trampas y minas— pueden ser 

pensadas como "instalaciones"; comunican la ausencia de alguien que las pensó (el hacedor), la ausencia 

de una víctima y su destino. Leemos la mente del autor y el destino de la vícti.rna, ¿serían entonces obras 

de arte según Danto? Cumplen todos los requisitos. 

Esta discusión es de incumbencia total para los objetivos de esta tesis y para la disciplina 

arqueológica en general, dado que permanentemente nos encontrarnos categorizando objetos y 

contextualizándolos en redes de acción. Interesados en el sentido de lo bello en otras culturas nos 

obliga a preguntarnos ¿es válida la categoría de arte al trabajar con la materialidad de sociedades 

pasadas? ¿Podemos sostener una distinción consistente entre Artefacto y Obra de Arte? Dado que, 

como hemos visto, en el campo. del arte el tema no ha sido aún resuelto, volvamos a la propia 

antropología para ver qué avances se han realizado en las últimas décadas en la conceptualización de las 

relaciones entre arte, estética y belleza. 

HACIA UNA ANTROPOLOGÍA DEL ARTE 

Recién pasados varios años de la Segunda Guerra Mundial, a partir del desarrollo de los programas 

cstrucniralista y simbólico, el estudio del arte de las sociedades no-occidentales recibió nuevamente el 

interés de las ciencias humanas (Fagg 1965; Forge 1973; Kublcr 1962, 1979; Levi Strauss 1981). 

Distintos antropólogos retomaron las investigaciones realizadas a principios de siglo y el estudio de las 

manifestaciones artísticas pasó a consagrarse como un subcampo de la disciplina, la anlropoloía de/arle. 

Curiosamente, la arqueología como disciplina permaneció en gran medida ajena a este giro o apenas 

recibió ecos de lo que sucedía en la antropología. No se advierten aportes originales respecto a las 

controversias hasta aquí reseñadas en torno a la aplicación de la categoría "arte". Tampoco se discute la 

pertinencia de las nociones de estética o belleza, que continuaron "desancladas" de la cultura material, 

relegadas a un papel meramente "ornamental", o subsumidas bajo la noción de "estilo". Como es 

sabido, en el marco de la arqueología procesual, el estilo pasó de verse como un reflejo pasivo de la 

cultura a jugar un papel instrumental, como forma de comunicación social capaz de comunicar 

eficazmente la filiación, identidad o jerarquía de las personas Wiesnner 1990; Wobst 1977). Entre las 

pocas excepciones se encuentran los tempranos intentos por aplicar análisis semiológicos de corte 

estructuralista a "manifestaciones estilísticas", como el arte rupestre o el diseño cerámico (Hodder 

1982; Lcroi Gourham 1965, 1982; \X'ashburn 1983). En todos los casos, sin embargo, las 

particularidades del estilo, los cánones estéticos o el sentido de belleza que encarnan fueron relegados a 

un segundo plano respecto a otros factores y procesos que se privilegiaban en la explicación, p.ej., la 

. 
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adaptación, la identidad, el poder, las estructuras significantes (Hodder y Hutson 2003; Shanks y Tillev 

1987). 

A diferencia de los arqueólogos, en los '60 y 70' los antropólogos interesados en el arte embistieron 

Contra el auge de los enfoques funcionalistas, positivistas y neocvolucionistas que no tenían lugar para 

el tema en sus agendas. Inicialmente se ampararon en el estructuralismo, el marxismo y el 

neomarxismo. Impulsada luego por las teorías que cobraron auge en la era postestructuralista (teoría 

crítica, la teoría de la práctica y la estructuración, feminismo, fenomenología, entre otras) la reflexión en 

torno al arte se expandió aún más para mtersectar otros temas, corno el género, el cuerpo, la identidad, 

ci espacio y e] tiempo. Entre los tópicos más importantes cabe mencionar los sistemas de 

representación (Morphy 1991, Tavlor 1996), la estética del cuerpo (Boone 1986), el arte como valor 

(Munn 1986; Gel 1992), el, arte como parte de la memoria social (Kuchler 2002) y el arte como 

demarcador espacial Blicr 1987). 

Antes de considerar el panorama reciente, sin embargo, conviene rastrear la genealogía filosófica del 

concepto de estética y del juicio estético. Si bien coincidimos con Adorno en que "el concepto de 

estética filosófica tiene algo de anticuado, como el concepto de sistema o de moral" (1970:495), es 

preciso reconocer que desde el comienzo, la relación con la belleza ha sido un cje sobre el que se ha 

desarrollado la reflexión en torno a los "objetos artísticos", y las distintas posiciones que surgieron y 

aún coexisten en la antropología se nutren de perspectivas definidas originalmente en el ámbito de la 

filosofía. 

LA ESTÉTtCA Y SUS RAÍCES EN LA FILOSOFIA 

El concepto de estética, utilizado por primera vez a fines del siglo XVIII como "ciencia dci 

conocimiento sensible" (Baumgarten 1986), surge en Europa corno una rama específica de la filosofia 

cuando el paradigma de lo divino como principio organizador del mundo termina de ser desplazado 

por el paradigma científico. Estas primeras estéticas "psicológicas" o del "efecto" surgen en Inglaterra, 

Francia y Alemania tratando específicamente cuestiones sobre el gusto, los sentimientos de lo bello, lo 

sublime, la imaginación y el genio 11 . 

Pero es Kant quien realiza un profundo análisis del concepto de estética desde su autonomía, 

apelando a la crítica de/juicio estético y a la analítica trascendental de lo bello (Kant 1970) 12  Con respecto al 

primero, el juicio estético es reflexivo, dado que el sujeto es afectado por la representación llevándolo a 

11 Algunos de sus representantes más reconocidos en la historia Son Voltaire, Montesquieu, Feijoo, 1--Jutehenson, Diderot y 
Hume. 

12 De ahí que a su filosofla se la ha llamado "Filosofla Crítica" en la que el sujeto resuelve cucstioncs trascendentales bajo la 
forma de una síntesis lograda a través de un juicio reflexivo. 
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sentimientos de placer o displacer. Por lo tanto, su base determinante es subjetiva. Más aún, al ser 

pensado por el sujeto se desvincula dci objeto de su propio placer, asociando al sujeto con una 

manifestación de satisfacción universal. Es decir, no habría una relación estéca entre sujeto-objeto; la 

estética sólo sería una construcción mental de percepción de belleza, aún cuando pareciera una cuahdad 

del objeto en sí, percibida por todos los seres humanos. El juicio del gusto se convierte entonces cn un 

juicio lógico y la intuición sensible en una demostración objetiva: "lo bello es lo que, sin concepto, 

place universalmente" (Kant 1990:9). En otras palabras, lo bello es lo que es conocido como objeto de 

una necesidad subjetiva de aprobación universal, que es representada como objetiva bajo la suposición 

de un sentido común (Kant op. dt 22). Curiosamente, la antropología ha malinterpretado este planteo 

subjetivista, atribuyéndole a Kant la defensa de la universalidad objetiva del juicio estético (Kant 1990). 

Siguiendo con su argumento, Kant propone que "sólo el arte puede ser bello", dado que en él el 

placer está enlazado con modos de conocimiento compartidos (de ahí su carácter cognirivo). Como 

dijimos, es un placer nacido de la reflexión. "La obra de arte comprende imaginación, entendimiento, 

espíritu y gusto" (Kant 1970). El arte place según una (pretensión de) universalidad subjetiva, dirigiendo 

el gusto, desde lo reflexivo, hacia la contemplación de lo inteligible 13. El juicio estético plantea entonces 

la autonomía del goce estético, en donde, en primer lugar, puede haber un juicio sin que haya un 

conocimiento o un acercamiento artístico y, en segundo, el arte puede ser disfrutado y entendido como 

tal sin que este goce involucre transgresiones a las normas sociales que pueden asociarse a ciertas obras. 

Es en este sentido que cuando se plantea la autonomía del objeto estético se está refiriendo a que 

dichos objetos tienen "purposivity without particular purposc", lo que se podría traducir como un 

"intencionalidad sin propósito". 

Años más tarde, Hegel se acerca a la estética teniendo como referente directo a Kant, pero lo hace 

desde una mareo especulativo. Propone que la belleza es una manifestación del espíritu absoluto, de la 

idea, es la primera manifestación del espíritu autoconsciente. 1-lay una expresión de verdad que se capta 

por la intuición, es decir, se revela la verdad bajo la forma de la configuración artística. En este punto 

no es subjetivista; a diferencia de Kant, lo bello no es lo que place sin concepto, sino que tiene corno 

fundamento al concepto absoluto, a la Idea. El contenido del arte, entonces, es la verdad. Se revela la 

verdad bajo la forma de la configuración artística. La verdad hegeliana es absoluta, única y universal. Lo 

bello, entonces, se rige desde una realidad objetiva, inequívoca. 

En los años posteriores pensadores de distintas corrientes y de distintas disciplinas han seguido la 

tesis subjetivista kantiana, la objctivista hegeliana, o una mezcla de ambas. Considerada desde el sujeto, 

la estética ha sido discutida en torno a la problemática del juicio estético como intuición, aprehensión, 

contemplación, o como proyecaón sentimental. Por el contrario, considerada desde el objeto se ha 
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reducido la definición de la estructura de lo belio, como cuando se convierte lo belio en la 

manifestación de la idea. Dentro de la antropología —al igual que en la sociología— desde la segunda 

mitad del siglo XX y en muchas investigaciones hasta la actualidad, al analizar los principios estéticos de 

sociedades no occidentales se sigue una postura intermedia, kantiana-hegeliana. La preocupación se 

encuentra dirigida hacia el juicio estético en tanto si éste es individual o colectivo, y  si este juicio puede 

ser objetivo, subjetivo o relativo. 

Al final, gran parte de los trabajos antropológicos se alinean dentro de un paradigma en el que el 

valor estético se considera universal, pero hay autonomía de la experiencia estética y  por lo tanto una 

autonomía del juicio estético, y  por la autonomia de la experiencia, el juicio estético se considera 

individual. La existencia de la estética nos remite a la existencia de un juicio estético, pero el juicio es 

pensado como algo externo, universal, qqe nos permite distinguir entre creatividades individuales y,  por 

lo tanto, otorgarles un valor. En palabras de Morphy: "aesthetics implies the existence of a scale of 

judgment , or at least a standard that has to be acineved or properties that have to be created in an 

object if it is successful" (1992: 183). Pero, ¿podemos "enjuiciar" estéticamente a todas las sociedades? 

¿Este juicio es universal, o su definición se encuentra construida en cada sociedad en particular? 

Shelton, uno de los principales representantes del campo optan por la segunda alternativa: "aesthctic 

judgments are predicated on a system of values, fixed, siruated and manipulated by rules which are, for 

the most part, culrurallv speciflc and historically determined" (Shelton 1992:209). 

ANTROPOLOGÍA Y ESTÉTICA. UN DEBATE ABIERTO 

A partir de la década del '70 distintos antropólogos comenzaron a problematizat la categoría de 

estética en la antropología, obviamente incluyendo también la de arte en su reflexión. La inclusión de 

este concepto como categoría analítica trajo aparejados distintos enfoques a la hora de aplicarlo a 

sociedades en distintos espacios y tiempos. Algunas de las síntesis o introducciones pioneras al tema 

que podemos citar son los trabajos de Anderson (1979), Lavton (1981), Hatchcr (1985), Thompson 

(1973), Lechtman (1975), prácticamente toda la obra de Alfred Gel], y coronando la emergencia de la 

discusión, la fundación de la revista semestral Res. journal of Anthropo/gy and Aestheiics, publicada desde 

1981 por el "Peabody Museum of Archaeology and Ethnology" de la Universidad de Harvard. En la 

misma se editaron trabajos de antropólogos, historiadores del arte, sociólogos y arqueólogos con un 

énfasis específico en la utilización de la estética como herramienta analítica 14. Dicha revista continúa 

aún vigente, llegando actualmente al número 52. 

14 "Res is a journal of antbropology and comparative aeerherics dedicared ro thc srudy of rhe objcct, ni particular cult and 
bclicfobjects and objects of art" Peclaración editorial de Res.. 1981). 
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Los artículos o libros de estética y de arte en antropología se multiplicaron. En realidad lo que se 

multiplicó fue la aparición de estos términos en los títulos, como bien señala Jeremy Coote (1996), sin 

que por eso se tratara en su desarrollo de una puesta al día de la categoría de estética, ni la de arte. 

Algunos de ellos, y sólo a título ilustrativo, son los de John Forrest Lordl'm coming borne: everyday aestbelics 

in Tidewater l\orth Carolina (1988), Robert R. Desjarlais Bodj and emotion: the aesíhetics of illness and healin in 

the Ntpal 1-lima/ajas (1992), Carol Laderman Tamin,g the wind of desire: jxrychology, medicine, and aesthetics in 

Ala/ay sharnanisiic peformance (1991); Kris L. 1 lardin Tbe aesibetics of action: continui!y  and change in a ¡Vesi 

African town (1993). Como señala Coote, "none of diese ethnographies is concerned with art as 

conventionallv undcrstood, nor even with art as unconventionallv undcrstood. (...) Thcv are al], 

however, concerned with the aesthetics of other cultures, with aesthetic experience, behaviour and 

actionin all arcas of life." (1996:215). 

Estos estudios parecían focahzarse en buscar en distintas culturas lo bello en términos discursivos. A 

qué y a quiénes les adjudicaban ese término,qué actividades de su vida tenían aspectos plausibles de ser 

considerados bellos, si los mismos eran universales, o si lo bello era el arte, eran algunos de los 

principales temas que se indagaban. En síntesis, ci objetivo era ver lo bello etz contexto. Pero los usos y 

significados de dicho concepto se volvían a abrir corno un abanico de posibilidades en las que su 

definición podía provenir de aspectos sensibles, semánticos o filosóficos. 

Si el fin es describir el valor estético que concibe una sociedad no es suficiente ver el contexto en 

donde fueron hechos, consumidos y  dignificados los objetos, dado que es necesario analizar también las 

categorías ontológicas que subyacen a esa descripción valorativa. "It is the subject of dic evaluations 

who determines whether they are to be treated by the analvst as 'aesthetics'; tbe entena thernselves, 

however, are not pre-defined but to be discovered b1' anthropological investigation" (Coote y Shelton 

1992:8). Sin embargo, si nos dejarnos llevar por una concepción esencialista del valor tendremos que 

decir que la estética es una rama del discurso moral, en el que Lo Bello de los objetos estaría dado por 

un valor universal comparable a Lo Verdadero y Lo Bueno. En su contribución al volumen editado por 

Coote y Shelton, Gel (1992) argumenta que, así corno una antropología de la religión requiere 

suspender la fe (un atcsísrno metodológico), una antropología del arte demanda poner en suspenso 

nuestra creencia en el mismo, debe tornarse anti-arte. La comparación no es fortuita, por cuanto en 

nuestra sociedad el arte ocupa un lugar similar al de la religión, donde la estética es un dogma universal. 

Transponiendo las categorías, los teatros son nuestras catedrales, pintores y poetas son curas y monjas, 

los críticos de arte nuestros teólogos. Sólo a condición de abandonar todo intento de sacrali.zación en 

nosotros, podemos empezar a entender el lugar del arte en la práctica y estudiar el papel que desempeña 

en otras sociedades. 
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Como ejemplo de las posibilidades que abre esta perspectiva, plantea que ciertos objetos movilizan 

lo que denomina una "tecnología del encantamiento", cuyos "poderes" se fundan en la fascinación que 

ejercen sobre las personas a partir de sus propiedades tecnológicas, lo que llama el "encantamiento de la 

tecnología". Con esta expresión se refiere al fenómeno por el cual las personas distinguen a ciertos 

objetos como deslumbrantes o "cosas fuera de lo común", ya sea por los materiales utilizados en su 

confección, por la complejidad del proceso de producción en sí mismo, por los actores que se ven 

involucrados o por otros aspectos. En todos los casos, el reconocimiento en la obra de capacidades que 

exceden a las propias llevan a las personas a atribuir poderes extraordinarios a sus hacedores y, por 

extensión, a sus poseedores, creando así cierto tipo de relación social. Por ejemplo, las proas con 

diseños pictóricos y bajo relieves de las canoas trobiandesas son un arma simbólica potente, no por las 

consecuencias directas de los efectos visuales que pueden producir, sino por el poder mágico que el 

observador atribuye a sus creadores o usuario a partir de la destreza técnica desplegada en su 

producción. Esta percepción cobra importancia en las prácticas, ya que predispone favorablemente a 

los grupos locales hacia sus visitantes al momento de realizar los intercambios ceremoniales del Kula. 

Algunos autores sugieren que muchas sociedades "no tienen arte", aunque pueden sí poseer 

sensibilidades estéticas (pensando en la autonomía kantiana). Desde esta perspectiva, el conocimiento, 

la estimulación y la evaluación estética son anteriores a la producción de objetos artísticos. Si bien 

puede no haber una producción artística, puede haber una estética visual particular que es codificada y 

transmitida culturalmente, como cualquier otro componente transmisible de la cultura. Esta explicación 

kantiana enfatiza lo estético, en tanto sinónimo de lo bello, como un concepto no discursivo, 

intersubjetivo pero que apela al sentido individual del gusto, en el que el juicio de "lo bello" está dado 

por cierto conocimiento sobre el valor estético 15. En palabras de Coote (1992), la estética-belleza 

(beauty-aesthetics) se relaciona con una "belleza natural" que se percibe a través de lentes culturales. 

Este sentido de belleza es más cognitivo y contemplativo que práctico. 

Una alternativa interesante a esta postura es planteada —nuevamente-

por GelI (1995). Su mayor crítica se centra en la tesis de Coote, quien 

partiendo de su estudio etnográfico de los Dinka en el norte de Africa, 

propone que "hay sensibilidades estéticas pero no arte". Obviamente los 

Dinka no tienen "objetos artísticos" o "arte monumental" por sus 

características nómadas, pero su arte se encuentra incorporado en su 

propio cuerpo 16  (pinturas y tatuajes corporales), en el enfloramiento de su 

ganado y en sus comportamientos (canciones, danzas, oraciones) 17  (Figura 

Figura II- S. Tatua)es corporales 

Dinka. 

15 Igualmente nos preguntamos ¿qué sucede cuando se realiza una representación hermosa de un objeto que creemos 
repulsivo? 
16 Entendiendo al cuerpo como un objeto material (Gosden 2001) 
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11-7). En esta producción los "valores estéticos" se hacen discursivos, externos, "estetizando" ci mundo 

circundante. "The aesthetics is verba] or conceptual, akhough the animal itsclf is visible. rlic aesthetics 

is not a way of 'seeing' but a mode of discursive thought. Aesthetics is the form of discursive thought 

which intervenes to turn mere objects into artworks. It is for this reason that it is senseless to fmd 

'aesthetic' thought anywhere other than in tite creation and reception of artworks" (Gel 1995:227). La 

estética puede así entenderse como un aspecto de la práctica social por el cual se categorizan y  evalúan 

fenómenos sensibles —visuales (figuras, patrones, formas), auditivos, táctiles, etc.- en concordancia con 

esquemas culturales de valoración. Así, las obras de arte son la materialización de valores estéticos y el 

medio por el cual se le da valor estético a nuestro mundo. Desde este punto de vista, pensamos en el 

arte como una segmentación analítica aplicada por el propio investigador a un corpus material, 

performatiyo, quc permite sacar a relucir lo bello, lo agradable. En este sentido la respuesta y  el efecto 

estético que los "objetos artisticos" producen en cada contexto cultural, son las vías por las cuales 

ciertas ideas y relaciones sociales se objetivan y experimentan. 

La importancia de este debate, que a nuestro entender está lejos de concluir, queda testimoniada por 

su inclusión en el volumen Key Debales in Anthrripo/oy editado por Ingold (1996). La última parte del 

libro, bajo la hipótesis de "Aesthetics is a cross cultural category" (1996:201), se divide en tres secciones 

de discusión: una de tesis, otra de antítesis y  la última de síntesis. La primera es encabezada por los 

antropólogos Howard Morphv y Jeremy Coote ("lo estético da forma a los estimulos sensoriales"); la 

segunda es obra de Joanna Overing y Peter Gow ("no se puede transponer ci concepto por su 

raigambre occidental" 8); y la última abre un debate entre otros investigadores como Robert Layton, 

Alfred Gel, Tim Ingoid, Sonia Greger, Marcus Bank (entre otros) y los propios expositores. 

LA BELLEZA EN LA PRÁCTICA, EL GUSTO COMO HABITUS 

Como señalamos, estamos lejos de llegar a un acuerdo sobre cómo trabajar el arte y la estética desde 

una mirada antropológica, y  mucho menos desde una arqueológica; son más las disputas que se tejen 

que las resoluciones. Por ello, sólo pretendemos en este último apartado tomar de las discusiones 

reseñadas a lo largo de este capítulo algunas ideas y  definir —en forma necesariamente provisoria— una 

postura que nos sirva de marco para tratar los temas que nos ocupan en esta tesis. 

Comenzando por el plano más general, podemos decir que la existencia de valoraciones estéticas 

intersubjctivas es un fenómeno universal va que las sociedades crean recurrentemente parámetros de lo 

bello, aunque varían las situaciones o entidades específicas donde se ponen en juego los juicios 

17 Casos similares los encontrarnos en, los Kaxinawa (l.agrou 2007), los Wavana (Van Velthem 1995) o los Kayapó-Xikrin 
ÇYidal 1992), entre otros. 

El término estérica, así como ci de placer, deseo y bdllcza, son conceptos cnraiiados a corrientes filosóficas occidcntales 
siendo imposibles "transponerlos" a cuiniras "no c,ccidcntales" (Overing 1989; 1996) 

o 
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estéticos. Seguramente este impulso contribuye a crear el mundo donde vivimos. Resulta claro, sin 

embargo, que las culturas no sólo varían en sus los criterios de belleza, sino también en las situaciones, 

los objetos, o atributos donde ponen en juego este tipo de juicios. 

¿Hay atributos intrínsecos en los objetos cjue nos indiquen que puede haber tenido un valor 

artístico? Podemos plantear que no hay atributos intrínsecos, pero que es plausible utilizar una categoría 

de arte politética, que incluya en su misma definición la producción artística, la creatividad del que lo hace 

(el "artista") y la capacidad de otros de "usar" esos objetos artísticos y a la vez tratarlos como objetos 

de "arte", privilegiando la belleza en su significación (Morphy y Perkins 2006). 

Pensando en las sociedades pasadas, resulta claro que los valores estéticos de los objetos están 

condicionados por el régimen conceptual y social del que forman parte, constituyéndose en una vía por 

la cual las ideas y las relaciones sociales se objetivan y  experimentan. Pero idntíficarlos en los objetos 

sin reducirlos a atributos intrínsecos de las cosas, ni a las ideas o las fuerzas sociales que los animan es 

un desafio complejo. Como lo plantea Ge]l, "WC have to rctain dic capacity of the acsthetics approach 

to illuminate dic specific objective charactcristics of dic art object as an object, rather than as a vehicle 

for extraneous social and s mbolic messages, without succumbing to the fascination which all weli-

made art objects exert on dic mirid attuned ro their aesthetics propertics" (Gel 1992: 162). 

Creemos que para encontrar el punto intermedio es necesario poner el foco en la práctica misma. 

Un punto en el que entendamos a la estética como una forma de valoración del mundo pero no por la 

mera contemplación de lo bello. Pensar la experiencia de la belleza situada, como un aspecto activo en 

la significación de la realidad y, a través de ella, como una fuerza modeladora de la práctica. El 

pensamiento filosófico parte de la premisa de que la experiencia humana es universal y es por esto que 

las categorías de pensamiento y de valor son consideradas universales. Pero desde la antropología 

resulta claro que cada pueblo construye permanente y confirigentemente sus categorías a través de la 

acción. En tal sentido, la estética de un grupo deviene a través de un proceso de estrucluración (Giddens 

1984), v.gr., la elección de lo bello o estéticamente placentero en la práctica -incluyendo la producción y 

uso de objetos- materializa valores estéticos y  al mismo tiempo los reproduce. Si esto es así, no hay 

razón para pensar que existen esferas diferenciadas a priori (arte, religión, política), aplicables a todas las 

sociedades; hay, en cambio, valoraciones concretas y situadas, "gustos" como principios generativos y 

consecuencia de las prácticas. El sentido estético es siempre un aspecto del habirus, un hahitus del 4uslc. 

Por cierto, como mencionamos anteriormente, hay situaciones, actos, objetos y atributos que, en 

distintas sociedades ponen en juego en mayor o menor medida al sentido de lo bello, un sentido social 

de la relevancia del gusto. ¿Cómo identificar estas diferencias al estudiar las sociedades pasadas? No 

creemos que haya una respuesta universal a esta pregunta, pero hemos aprendido que el poder de los 

. 
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objetos de arte no es un propiedad intrínseca, sino que emana de su modo particular de generar tramas 

sociales (cf. Gel 1998). Es allí donde reside su eficacia. 

Las propuestas de Gel (1992) sobre la "tecnología del encantmiento" ilustran una forma en que el 

poder de lo bello gravita sobre las relaciones sociales en formas y contextos eulturalmentc específicos. 

En otros casos, la belleza del objeto remite a un acervo de conocimiento, a la memoria de ciertos 

momentos o a la acción de ciertas entidades o fuerzas. Ejemplo de ello es la pintura surni e, en la cual se 

precisa "suspender la mente para poder pintar" y los objetos (como el pincel y la tinta), pasan a 

"poseer" la memoria de los ancestros Faas 1973). En estos casos, el centro social es el objeto, su vida 

social, su historia y lo que le sucede; el objeto no tiene cualidades intrínsecas, sino que se encuentra 

"singularizado" por su historia social (Kopytoff 1986). 

El "encantamiento" que producen los objetos "artisticos" puede operar en diferentes escalas 

temporales y espaciales. Estas variaciones son relevantes tanto en la producción, uso o percepción, 

como en la perduración de sus efectos en la memoria. Ciertas performances duran segundos, dado que 

lo que cuenta es el primer impacto de los actores en juego, como lo ejemplifican algunas formas de arte 

conceptual, el performance art o los happenings. Así operaría la destrucción o entierro deliberado de 

objetos, como ilustran las "sand paintings" navajo (Lamphere 1989), el descubria cnto de secretos 

entre los pueblos de Tierra del Fuego (Fiore 2005) o, quizás, las ofrendas masivas Olmccas (Reillv 

2000). Algunas obras pueden durar horas, como sucede con las máscaras inuit (Ooesten 1992) o las 

pinturas woodabe o volngu (Morphy 1992). Otras son casi permanentes, como las pirámides, los 

geoglifos o los grabados en piedra, ejemplos que nos remiten a la importancia del tamaño y la escala 

espacial, atributos habitualmente considerados en los estudios de arte rupestre. La espacialidad y  la 

temporalidad afectarán cómo se experimenta la belleza en la práctica, qué relatos se crean, cómo se 

aprenden y cómo se transmiten (Connerton 1989). 

f"' .. 	.. - : 

o 
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t CAPÍTULO III 

ALTERIDAD, ESPACIO Y TIEMPO 

Quitando en el Obispado de Guamanga 

a un curaca unos Ido li/los, 

me dixo descaradoj atrebido: 

Padre qué te cansas en quitarnos los Ídolos? 

IJevate esse cerro si puedes, que ese es el Dios que adoro 

Pedro de Villagómez (1649), citado por Siracusano (2005) 

E n este capítulo trataremos de deshilvanar el constructo "Yavi", "Chicha" o "Yavi-

Chicha", que actualmente referencia simultáneamente a un estilo alfarero, a una 

cultura prehispánica y a un grupo étnico descrito en la documentación histórica de los 

siglos XVI y XVII. Bien sabemos como antropólogos que la construcción de categorías analíticas 

es parte, tanto de la investigación científica como de la vida cotidiana de toda sociedad. Pero a 

menudo los constructos que generamos pasan de contribuir a explicar la realidad, a ser la realidad y 

por último, en tanto realidad, se justifican a sí mismos. Para escapar a esta tautología en los 

próximos apartados repasaremos críticamente el modo en que arqueólogos y etnohistoriadores 

fueron confeccionando esta categoría y asignándole distintos significados. Sobre la base de esta 

crítica definiremos con mayor precisión el marco temático, espacial y temporal de nuestra 

investigación. 

Por cierto, esta revisión no pretende desestimar la labor realizada por investigadores 

anteriores, sino ubicar sus aportes en el contexto de las discusiones y objetivos de su época, como 

condición para aprovecharlos en función de los debates actuales en general y, en particular, los 

interrogantes que guían esta tesis. En este caso, nos interesa entender cómo el estilo cerámico 

Yavi fue cobrando a lo largo de las investigaciones múltiples sentidos, de modo de poder "poner 

en suspenso" algunas de estas connotaciones a la hora de preguntarnos sobre el papel que jugó la 

alfarería en la transformación de las relaciones sociales ocurrida en los Andes Circumpuneños 

entre los siglos Xl y XVI. 

o 
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LA CONSTRUCCIÓN DE UN OTRO 

DEL ESTILO CERAMICO A LA CATEGORÍA ÉTNICA 

En la historia de los estudios arqueológicos en ci Noroeste Argentino, las descripciones y 

clasificaciones de la diversidad cerámica han servido para explicar y construir diferencias que 

trascienden lo meramente estilístico teniendo significados culturales, étnicos, sociales, etc. (Nastri 

1999; Quiroga 2004). En este sentido, veremos a continuación cómo se fue definiendo el 

concepto de "Yavi-Chicha" a través del tiempo, categoría que tenía como fin no sólo una 

interpretación histórica y cultural de la diversidad cerámica observada, sino también una 

reconstrucción del pasado prehispánico. Particularmente, presentamos una revisión de algunas de 

las propuestas arqueológicas y etriohistóricas más relevantes dirigidas a definir e interpretar la 

entidad estilística Yavi-Chicha. Para ello tomamos en cuenta, por ejemplo, qué variables y 

atributos se utilizan para identificar este estilo, a qué contexto espacial y temporal se lo asocia, 

qué tipo de relación se estableció con otros estilos cerámicos, etc. Con este fin se pondrá en 

discusión la variabilidad contcxtual y estilística que se engloba bajo la categoría de "estilo Yavi". 

ANTECEDENTES ARQUEOLÓGICOS 

Cuando Yavino era Yati 

Los elementos cerámicos que hoy se conocen como estilo Yavi o Chicha fueron dados a 

conocer por primera vcz a principios del siglo XX por distintos investigadores (Ambrosetti 1901; 

Boman [1908]1992; Bregante 1926; Casanova 1938, 

1942; Debenedetti 1910; Lehmann Nitsche 1902; von 

Rosen 1957; Salas 1945; entre otros). Estos elementos, .. . 

sin embargo, no fueron tomados como propios de una 

entidad independiente, sino que fueron agrupados 	 . 

dentro de una misma cultura regional con centro en la 

Quebrada de Humahuaca. 	 Ç 
Las primeras piezas de este estilo fueron publicadas 

por Ambrosetti (1901), Lehmann Nitsche (1902) y  

Boman ([1908]1992).  Estos autores ilustran una gran 

diversidad de elementos cerarnicos provenientes de 

contextos probablemente cercanos al Río Grande de San F 
1

ig
.\

ura 111-1 ' . puhlicad.s por Boman (1992: PL. 
A.2J1) liali~das co el s,00 de Sansana 

Juan. Entre ellos podemos mencionar vasijas con asas 

. 
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asimétricas y  modelados antropomorfos, escudillas de bordes infiexos, escudillas asimétricas, etc.; 

todos rasgos caractcríscos del estilo que luego se denominará Yavi. En la obra de Boman 

([190811992) hay referencias a tipos similares de piezas contcxtualizadas en puntos más 

específicos del espacio, en los que podrían ser los sidos Yavi Chico y Sansana Sur o Cerro 

Colorado (Figura 111-1). Boman visitó este lugar en 1903 y realizó un hallazgo aislado consistente 

en un enterratorio humano en asociación con una vasija de asas asimétricas. Es el primer autor 

que les da una filiación cultural a estos elementos, asimilándolos con materiales de la Quebrada 

de 1-lumahuaca, y  por ende, pertenecientes a la "cultura omaguaca". "La Quebrada de 

1-lurnahuaca comienza allí, y las anugüedades que exhumé en Yavi son tan análogas a la de esta 

Quebrada que no vacilo en clasificarlas como provenientes del mismo pueblo" Boman 

[1908] 1992 : 770). 

A mediados de la década del 20, Bregante (1926) 

realizó una sistematización de las colecciones del Museo 

Etnográfico de Buenos Aires y estableció una 

comparación con piezas publicadas en artículos 

científicos 1 . Dentro de este trabajo se citan cántaros de 

asas asimétricas, que son mencionados como "cerámica 

rara" de la Quebrada de Humahuaca, asociándose a un 

área de dispersión que abarca la puna jujeña occidental y 

oriental (Casabindo, Yavi Chico, Sansana, Santa Catalina), 

zonas bolivianas (Sococha y Artera) y zonas de la 1, 
Quebrada de 1--lumahuaca (La Isla, Juella) (Bregante Figura 111-2 ]'uras ilustradas por Bregante (1926175) 

1926:84) (Figura 111-2). Este trabajo es el primer ejemplo en 

donde la circunscripción geográfica de los materiales pasa a tener un significado a la hora de 

definir la diversidad observada y establecer algiln límite o frohtcra entre "culturas". De esta forma 

se definió, por la distribución geográfica de hallazgos similares, lo "omaguaca" (en donde se 

incluía el estilo Yavi) en contraposición con la "cultura calchaquí", creándose una frontera no 

sólo entre ambas categorías, sino también entre dos culturas y sus territorios. 

Dentro de estos ejes, las investigaciones que se sucedieron siguieron incorporando materiales 

Yavi a todo un complejo de la Quebrada de 1-lumahuaca, reforzado tanto por estudios en sidos 

arqueológicos de la puna jujeóa, como por hallazgos de alfarería de este estilo en sitios de la 

Quebrada. Este es el caso de los ejemplares publicados por Debenedetti para el sido La Isla de 

Una de las comparaciones quc establece Bregante cs con las notas inéditas de Dcbcnedctti. En éstas se realiza una 
descripción dc piczas expuestas en ci Museo Etnográfico de Berlín, en particular y para nuestro interés, las 
colecciones Uhlc y l-lerrmann, en las que se registraron piezas de estilo yavi (Breg'ame 1926). 
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Tilcara (Debenedetti 1910, Figs. 48, 51-54, 59, 98, 99, 113-115, 121, 134-136, 156, 160168)2  o 

para el Pucará de Tilcara (Debenedetti 1930a) 

(Figura 111-3), por Casanova para el sitio Angosto 

Chico (Casanova 1942, lámina VII) y Sorcuvo 

(Casanova 1938, Fig. 6), por Serrano (1966, Fig. 

32), por Salas para el Anfigal de Ciénaga Grande 

(1945), por Alfaro y Suetta para ci Pucará de 

Rinconada (1970) y por Schuel (1929) para 

distintos sitios de Jujuy. 

Vemos así cómo, para la primera mitad del siglo 

XX, las investigaciones se centraron de una 

manera o de otra en sistematizar la diversidad 

observada en la cultura material bajo bloc1ues 

geográficos, 	identificándolas 	con 	culturas Figura iii- 3 Picaa.s pubhcadas por Debencdcrt, para el sirio de 

regionales, adscriptas a una etnia específica. En 
la Isla de TIlcara (1910) 

esta sistematización, el estilo fue utilizado como una herramienta básica de atribución cultural y 

de contextualización en escala espacio-temporal, categorizando su variabilidad bajo nombres 

regionales y bajo "culturas" históricas. Este estrecho vínculo que se estableció entre los 

conceptos de estilo, cultura y etnia se encuentra íntimamente ligado a la concepción de cultura a 

la que adscribían estos investigadores, "... la cultura es un conjunto de normas compartidas (...) y 

valores que caracterizan culmralmente a un grupo social; que se reflejan y toman cuerpo en la 

cultura material a través de conjuntos de objetos semejantes" Llamazares y Slavutskv 1990:23). 

Se ordena, describe y  clasifica la diversidad de la cultura material, se identifican conjuntos de 

objetos semejantes, se los enmarca en un contexto espacio-temporal, se los rotula y se les atribuye 

una filiación étnica. 

A la diversidad de hallazgos materiales se sumaron, posteriormente, distintas lineas de 

evidencia (etnográficas, folklóricas, lingüísticas, arqueológicas, etnohistóricas, etc.) que 

permitieron la elaboración de una narrativa histórica y cultural del estado moderno, planteándose 

una correlación entre los hallazgos arqueológicos y  los grupos históricos del área. Los trabajos de 

2 Cabe aclarar que las flgi.iras 156 a 168 se encuentran en un apartado intitulado 'cerámica de decoración poco 
frecuente" ÇDebenedcm 191 0:21 3). En el cual Dcbcncdcrti plantea que "todas las ollitas de este upu constituyen, 
como factura y decoración, lo más bello del material arqueológico de aquella localidad" (1910:218). Por ello, serian 
piezas alócronas y su tenencia estaría limitada a curacas. Aunque él les da una posible filiación calchaquí, podcmos 
asegurar que se trata de piezas, morfológica y estilisticamente Yavi. 
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Vignati (1931, 1938), Canais Frau (1940, 1953), Salas (1945), Von Rosen (1957) e Ibarra Grasso 

(1967) entre otros, son distintos ejemplos de esta modalidad, representada ya por los trabajos de 

los primeros investigadores (como por ejemplo el de Boman [1908]1992). Vemos cómo se 

fusionan las evidencias de distinto tipo sin una discriminación cronológica para dar cuenta de un 

bloque étnico y cultura], definiendo unidades sociales internamente homogéneas que, se suponía, 

expresaban sus diferencias idendtarias a través de diversos ítems de cultura material. 

Promediando el siglo XX, W. Bennett, E. C. Bleiler y F. H. Sommcr publicaron, basados en 

un minucioso trabajo bibliográfico, un replanteo general de la arqueología del noroeste argentino. 

El trabajo se estructuró bajo criterios diferentes, organizando la información arqueológica 

disponible en términos de patrones regionales de distribución. Esto marcó una diferencia con los 

investigadores previos que limitaron sus esfuerzos a correlacionar los restos arqueológicos con 

los aborígenes históricos del área (Bennett et al. 1948:44). La clasificación de Bennett y coautores 

tenía como objetivo último la determinación de áreas definidas por la combinación de factores 

ambientales y elementos culturales, con el fin de reconstruir la historia cultural de la región. Si 

bien no apelaron a denominaciones étnicas sino geográficas, dichos autores consideraban que el 

área cultural, como patrón de distribución geográfica de restos materiales, podía ser interpretada 

también como una unidad cultural valida del pasado (Bennett et al. 1948:46). El problema fue 

que gran parte de los estilos cerámicos que definieron no pueden ser tenidos en cuenta como 

marcadores cronológicos ni como grupos internamente consistentes, ya que existe en ellos una 

gran variabilidad interna (Rivolta 1997). Por ejemplo, Pérez (1973) resalta la existencia de "tipos 

de la cultura yavi", a partir de los materiales recuperados en la Necrópolis A y  El Morro de la isla 

de Tilcara, dentro del estilo que Bennett y  coautores llamaron Tilcara Negro sobre Rojo 

perteneciente a la entidad cultural omaguaca (Pérez 1973:673). Si bien la secuencia de dichos 

autores enriqueció el debate arqueológico local, y sentó las bases para las primeras secuencias 

culturales del NOA, su estructuración no permitía superar la instancia descriptiva, de la suma de 

elementos culturales. 

La primer2 sistematización: Cultura Yavi 

Los conocimientos iniciales sobre el estilo cerámico Yavi como tal, es decir, en tanto "entidad 

cultural" independiente de la 1-lumahuaca, fueron desarrollados por Krapovickas y su equipo a 

partir de 1960. Esto se realizó llevando a cabo excavaciones en el sitio Yavi Chico y en áreas 

En el caso, por ccmplo, de Canais Frau (1953), se describe la historia paleontológica, geológica y arqueológica de 
Argcnnna, finalizando con una descripción dc los pueblos indígenas que habitaron y habitan la misma. En particular 
a la cultura material de Jujuy (en la cual se incluyen piezas de estilo vavi), salvo la de la puna occidental (afiliada al 
grupo apatamas), se le atribuis la identidad del grupo histórico omaguaca (Canala Frau 1953). 
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cercanas al Río San Juan Mayo (l(rapovickas 1965, 1968, 1973, 1977; Krapovickas y Cigliano 

1962-63). El reconocimiento de esta "cultura" en una instancia inicial se dio a partir de dos 

variables: por un lado el color y el anfiplástico de sus 

piezas cerámicas, por otro, la circunscripción de estos 	J 

materiales a los valles de los afluentes punefios del Río 	 '. 

Pilcomavo (Rio Grande de San Juan arroyos "fi avi y  Yavi  

Chico) aunque ya se hacia referencia a halla.gos aislados 

en la Quebrada de 1-lumahuaca (Krapovickas 1965). A 	 - 

partir de ese momento y luego de sucesivos trabajos en la 

region punena Krapovickas reah7o una slstrmauzacion 

tipologica de la cultura yavi . La base para la 

determinación de esta entidad fue la cerámica (Figura III- - .....- 

4). Para la clasificación se tuvieron en cuenta en diferentes 

casos la decoracion, las caracteristicas y el  color de la 
Figura III- 4 Piezas pub)kadas por Ksapovickas 
Alek,andros,i,s (199(1) 

	 y 

pasta, la calidad de los engobes, las técnicas decorativas y 

las formas. A continuación veremos las características mas sobresalientes que ci autor destaca 

para cada variable: 

• Pashz consistencia compacta, inclusiones blancas, color ante, etc. 

• Formzz vasijas con asas asimétricas, modelados antropomorfos y 

zoomorfos, vasijas grandes globulares de base restringida con apéndice en el 

centro de la misma, vasijas de cuerpo globular y cuello corto, "baldes" (sensu 

Krapovickas 1975), etc. 

• Molivos del disei?o: espirales, volutas, triángulos, ameboidales (sensu 

Krapovickas 1975), trazos de gotas que se intercalan (sensu Krapovickas 1975), 

líneas paralelas, etc. 

A partir de esta descripción se confeccionaron unidades tipológicas para el reconocimiento de 

este estilo: 

• Tspos sin decorad& Portillo Ante Liso, Portillo Engobado, Portillo con 

Mica, Portillo Negro con Mica, Yavi Chico Pasta Ante, Yavi Chico Negro con 

Mica, Pozuelos con Cuarzo, Cerro Colorado con Cuarzo. 

• Tipos decorado.r Yavi Chico Policromo, Portillo Policromo, Portillo Morado 

sobre Ante. 

Tambuln denomInada "cultura yavl chico" Krapovickas y Ottonello 1973) y  "fase ravi chico" (Krapovickaú 1977). 
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Al seguir con los trabajos en la zona de 

Yavi y en la cuenca del Rio Grande de San 

Juan (Puna Nororiental de Jujuy), 

Krapovickas vinculó esta zona, tanto 

geográfica como culturalmente, con la 

región de Tupiza (Figura 111-5). A partir de 

la "continuidad natural" que relaciona la 

zona en donde se emplazan La Quiaca, 

Yavi y Yavi Chico, con la región de Tupiza 

—circunscriptas dentro de los afluentes del Figura 111-5. Mapa dc la Crcumpuna 

Pilcomayo— se asumió la existencia de una 

"continuidad cultural" entre esas regiones: "Este hecho nos permite afirmar casi sin duda que los 

hallazgos en Yavi Chico son manifestaciones culturales que tienen su foco mas al norte, quizás en 

Tupiza mismo" (Krapovickas 1973:20). Se delimitó entonces un conjunto de sitios en la Puna 

Argentina (ver Figura 111-9) que, en función de su cerámica, se consideraron "característicos" de 

la cultura Yavi. Entre ellos podemos mencionar Yavi Chico, Cerro Colorado, Pueblo Viejo de La 

Quiaca, Chocoite, Pozuelos, Voseaba, Calahoyo, Pucapampa, Esquinas Blancas, Churquihuasi, 

Cabrería, Pampa Grande y Pueblo Viejo. "La concentración de rasgos cerámicos, como la forma, 

pasta y estilo decorativos Yavi en los sitios antes mencionados, confirma que allí existió y se 

radicó la cultura Yavi" (Krapovickas y Aleksandrowiscz 1990:86). 

La delimitación del territorio cultural de Yavi no sólo estuvo planteada a partir de la cerámica 

en la puna, sino también por los hallazgos de tipo intrusivo de este tipo de material en otras 

regiones circumpuneñas (Quebrada de Humahuaca, oasis de Atacama, puna occidental, sudoeste 

boliviano. etc.). Esto planteaba la territorialización de una cultura en un ámbito especifico capaz 

de hacer llegar parte de su cultura material a otras regiones, y  de este modo definirse a sí misma. 

Los primeros datos sobre la presencia de materiales del estilo ya definido como Yavi fuera de 

su presunta área de origen fueroti presentados por Tarragó (1968, 1989) a partir del estudio de 

colecciones funerarias de los oasis de San Pedro de Atacama (Catarpe, Solcor, Vilama). Esta 

autora registró en varios coatextos funerarios materiales cerámicos correspondiente al tipo yavi 

policromo clásico definido por Krapovickas (1975, 1977), así corno dos cántaros tipo pelik.e de 

Tilcara con tradición tecnológica Yavi (Tarragó 1989:424). La cerámica Yavi se asociaba a 

contextos de las fases locales VII y VIII (Períodos Intermedio Tardío e Inca), presentando 

"excelentes cruces por los rasgos diagnósticos entre Tilcara-Vavi y Rojo Violáceo.. [y] con vasos 

yavi policromo (clase 27.2) y con inca paya del Noa" (1 989:453-454). Por su parte, Pérez (1973) 
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propuso que uno de los estilos característicos de la Quebrada de Humahuaca en el Período 

Agroalfarero Tardío, el Tilcara Negro sobre Rojo (que él denominara Purmamarca Línea Fina), 

no era originario de esa región sino producto de la " ... influencia de la alfarería yavi sobre el tipo 

ya existente que nosotros denominamos Purmamarca Negro sobre Rojo" (Pérez 1973:673). 

El hallazgo de diseños Yavi en otras zonas trascendió el soporte cerámico al encontrar 

elementos de su iconografía plasmados en otros materiales. Ejemplos de este tipo son los citados 

por Hernández losas quien compara las representaciones en calabazas pirograbadas del sitio 

Doncellas con el estilo Yavi, "... en el yacimiento de Yavi Chico ha sido definido un estilo 

cerámico cuyos patrones representativos tienen similitudes con las configuraciones de calabazas" 

(Hernández losas 1983-85:129). Específicamente se refiere al tipo definido por Krapovickas 

yavi chico policromo, también relacionado con la iconografía plasmada en arte rupestre de la 

localidad de Yavi (Krapovickas 1960, 1978; Krapovickas, Pla y Manuale 1996), en grabados 

emplazados en las cercanías de la localidad de La Ciénaga en el valle del Río Grande de San Juan 

(Krapovickas y Cigliano 1962-63) y  en pinturas a lo largo de supuestos caminos de intercambio a 

lo largo del altiplano de Sama (Methfessel 1997, 1998, 2000) (Figura 111-6). 

: 
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Figura 111- 6 u) Petrogirfo de Cimino del Suba (1 uit lid ud (l5 la ( it u igi, Suri luan 'rl ir ir) h) Calil)ii z.as pir 	,r ib idus Austradas por Ru dtri 
l-krnande, Liosas 

Estos argumentos tomaron a la "cultura yavi" como un paquete de rasgos y, al demostrar su 

presencia fuera de la puna, en contextos dominados por otras alfarerías, fortalecieron la hipótesis 

de un territorio étnico y cultural "Yavi". "Se trata de un fenómeno que representa diversos tipos 

de contactos entre los pobladores de esa zona, portadores de esa cultura, y  los habitantes de otras 

regiones" (Krapovickas y Aleksandrowiscz 1990:86). 

Calabazas con diseños similares fueron registradas en San Pedro de Atacama por Le Paige (1964) 
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La cronología de Yavi 

La ubicación temporal de la cultura Yavi se realizó mediante una combinación entre 

asociaciones con materiales de antigüedad conocida y dataciones absolutas realizadas sobre 

muestras del sitio Yavi Chico (Krapovickas 1983, 1987/88 y  Krapovickas y Aleksandrowicz 

1990). Comenzando por el primer tipo de argumento, la edad más temprana se propuso por la 

asociación con el estilo Isla Policromo de la Quebrada de Humahuaca, que en las décadas de los 

'70 y '80 se atribuía al Período Medio del Noa (Pérez 1973; Tarragó 1977; cf. Nielsen 1996, 2007). 

El apogeo de la cultura Yavi durante ci Período Agroalfarero Tardío, de Desarrollos Regionales o 

Intermedio Tardío estaba ampliamente demostrada por las numerosas asociaciones de su 

cerámica con los estilos de esta época en la Quebrada de Humahuaca (Hornillos N/R, Tilcara 

N/R, Angosto Chico Inciso sensu Bennett et al. 1948 [Pérez 1973]) y  en San Pedro de Atacama 

(rarragó 1968, 1989). Esta última autora registró en contextos funerarios la asociación entre el 

tipo Yavi Policromo clásico (Krapovickas 1975, 1977) y  cerámica Rojo Violáceo local 

característica de la Fase VII o Solor (1200 d.C.-1470 d.c.) y entre Inca Paya del Noa -un estilo 

que, como veremos posteriormente, se encuentra estrechamente vinculado a Yavi- y materiales 

propios de la Fase VIII o Catarpe-Inca (1470 d.C.-1535 d.C. [Tarragó 1989]). 

Por su parte Krapovickas (1 987/88) buscó afinar esta asignación cronológica realizando tres 

fechados radiocarbónicos sobre muestras provenientes de sus excavaciones en Yavi Chico. Los 

resultados de estas dataciones fueron: 1020 ± 30 AP (GrN-5484), 780 ± 40 AP (GrN-5484) y 

490 ± 35 AP (GrN-5458) (Croningen Radiocarbon Dates VIII 1969:377). Siguiendo un 

procedimiento común en épocas anteriores a la calibración dcndrocronológica, Krapovickas 

(1987/88) rcstó la media de cada datación a 1950 para convertir estos resultados en las siguientes 

fechas calendáricas: 930 ± 30 d.C., 1170 ± 40 d.C. 3'  1460 ± 35 d.c. Esto le llevó a proponer la 

existencia de una Fase Yavi Chico (900 - 1480 d.c.) que se correspondería con la totalidad del 

Periodo Tardío o de Desarrollos Regionales. En la Figura 111-7 presentamos la calibración de 

estas tres fechas mediante el programa Oxcal 3.10 (Bronk Ramsey 2005), utilizando la curva de 

calibración para el hemisferio sur. Como se advierte, si tomamos un margen de confianza del 95 

o/ (2 sigmas), el conjunto de dataciones se distribuye entre 1020 y  1500 d.C., coincidiendo 

aproximadamente con el rango propuesto por Krapovickas para la fase. 
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GrN '484 1020±30BP 

GrN 5485 78040P  

GrN-5488 490*35BP  

600CaL'\D 800CaLAD 1 000CaIAD 1200CaIAD I400CaIAD 1600CaIAD 1 800CaJAD 

Calibrated date 

Figura III- 7. Fechados Radoocarbnicos 

Código Laboratorio AD (68 ¼) AD (95 o,/) 

GrN-5484 1020-1140 1010-1160 

GrN-5485 1225-1295 1210-1380 

GrN-5488 1420-1460 1405-1500 

Estos resultados son consistentes con dataciones inéditas obtenidas con posterioridad por 

Kulenmeyer y su equipo (comunicación personal 2005) y  ratifican que el sirio Yavi Chico fue 

ocupado durante un intervalo dilatado, posterior al Período Medio, lo que concuerda con la 

ausencia en el sirio de materiales de estilo Calahoyo (el antecesor de Yavi en la región 

[Krapovickas 1994]), pero anterior al Periodo Inca, como revela la ausencia de materiales de 

filiación Inca en el sitio. 

Aún así, la existencia de materiales que combinan elementos de los estilos Yavi e Inca —como 

sucede con el estilo Casa Morada Policromo (Bennett et al. 1948) o Inca Paya que discutimos en 

una sección posterior— marcaba la perduración del estilo hacia lo que podríamos llamar una Fase 

Yavi-Inka que debía estar representada en otros sinos puneños. De hecho, el Museo 

Arqueológico de Jujuy conserva seis aribaloides de gizndes dimensiones con tecnología y  acabado 

de superficie característicos del estilo Yavi que ejemplifican claramente este segmento 

cronológico. 

Las referencias en el sur de Bolivia: la Cultura Chicha 

Hasta aquí hemos visto cómo, tras su definición estilística, la entidad vavi fue asociada a un 

espacio geográfico y  a un lapso temporal específicos. Respecto al ámbito geográfico, Krapovickas 

primero y otros investigadores posteriormente, lo identificaron con los valles del sur de Bolivia, 

especialmente la región cercana a Tupiza. Se pensaba en una sociedad fuertemente estructurada, 

capaz de hacer llegar su "cultura material" más allá de sus limites territoriales, una sociedad que 

no sólo se mantuvo con una fuerte hegemonía por más de 400 años, sino que —como veremos en 

el próximo acápite— también hizo frente al Tawantinsuyu, "negociando" con los incas. La zona 
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de Yavi, donde Krapovickas realizara sus investigaciones, era sólo uno de sus dominios 

marginales, su centro debía estar en Tupiza, como lo manifiestan claramente los siguientes 

pasajes: "La información arqueológica conocida sobre el sur de Bolivia es muy ,  fragmentaria y 

procede de zonas alejadas de las que nos interesa para nuestro trabajo (...) La existencia de ese 

vacío científico incrementa la incertidumbre de nuestros conocimientos sobre el tema que 

estamos tratando" (Krapovickas 1973:20). La cultura yavi "tuvo su foco central en el sur de 

Bolivia, seguramente, según creemos, en la zona de Tupiza. ( ... ) Lamentablemente el sur de 

Bolivia es prácticamente desconocido para la arqueología, ya que existe, por ahora, limitadísima 

información" (Krapovickas y .Alcksandro\vicz 1990:83). 

Las investigaciones en Bolivia, particularmente en las provincias de Nor Chichas y Sur Chichas 

al sur del Departamento de Potosí (valles de Tupiza) continúan siendo escasas 6 , lo que todavía 

hace difícil relacionar lo investigado en la región de yavi con la arqueología de aquella zona 

vecina. Los primeros estudios fueron los realizados por Ibarra Grasso (1957; Ibarra Grasso y 

Querejazu 1986), quien a partir del análisis de la cerámica presente en valles como los de 

Chuquisaca, los del norte y centro de Potosí y algunos de Tanja, establece la existencia de una 

unidad cultural que incluye a todos estos materiales, denominándola chicha, por referencia al 

grupo etnohistórico descrito por distintos cronistas 7  y que se relacionaría con la cerámica de 

estilo yavi. Esta unidad cultural incluía micialrnente a los grupos yuras, chichas y huruquillas, 

extendiéndose en un amplio territorio entre el oeste de Tanja, el sur de Oruro, el este de Lípez y 

ci norte de la Provincia de Jujuy. Posteriormente esta entidad se habría fisionado dando lugar a 

tres culturas separadas con expresiones estilísticas particulares —yura, huruquilla y chicha— que 

ocuparían sectores específicos 8  (Ibarra Grasso y Querejazu 1986). Con respecto al material que 

identifica a los chichas (ciñéndonos al tema que atañe a esta tesis), este autor lo caracteriza como 

de "pasta rojiza", lo que lo confunde fácilmente con el material yura. 

Son recién Rafflno y coautores (1986) quienes brindan una descripción más detallada de la 

cerámica yavi-cbicha del sur boliviano en base al estudio de muestras superficiales de fragmentos 

procedentes de los sitios tardío-incas de Chipihuavco, Chagua, Chuquiago, La Alameda de 

Tupiza, Mochará, Ramadas, Totoras-Ascande y Tambohuaico, entre otros. (Rafflno et al.1986). 

Estos autores definen cinco variedades (1986:91): (1) variedad A o chicha morado; (2) variedad B 

o chicha naranja natural (portillo ante liso según Krapovickas); (3) variedad C o chicha bicolor, 

La mayoría de los datos disponibles provienen de colecciones particulares, carentes de datos contextuales. Entre las 
más importantes del sur de Bolivia se encuentran las de Juan Mogro (l'upiza) y  de Seiquita (Villazán) que rondan en 
las 5000 piezas arquco]ógicas. 

Las referencias a algunos de estos cronistas serán explicitadas en el aparrado de antecedentes ernohistóricos. 
Ibarra Grasso circunscribe el rango de estas culturas de acuerdo a la distribución del material en el espacio, 

ubicando a los vuras en el norte de Potosí, a los hururquilias co la región de Camargo y San Lucas y por ultimo a los 
chichas en gran parte de Tanja y sur de ]'oiosí (Angelo 1999). 
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morado sobre ante (portillo morado sobre ante según Krapovickas); (4) variedad D o chicha 

bicolor negro sobre morado o naranja; y (5) variedad E o chicha rojizo. 

En épocas más recientes, merece notarse la investigación de licenciatura de Dante Ángelo 

(1999, también Ángelo 2004, 2006) quien, en el marco de un estudio sobre patrones de 

asentamiento realizó prospecciones en valles de la cuenca 

del Río San Juan del Oro o Río Grande de San Juan 

cercanos a Tupiza. Las zonas que trabajó se ubican dentro 

de lo que denominamos "cuenca media" de este río, en los 

sectores de San Miguel, Suipacha-Nazareno y Tapaxa-

Estarca (ver Figura 111-9). Dio a conocer varios sitios que 

trabajó a través de recolecciones superficiales. El material 

alfarero encontrado corresponde al estilo Chicha (a] que 

también denomina Yavi-chicha), planteando que lo que allí 

se evidencia no parece seguir cánones estrictos de 

confección, es más "la aplicación de motivos decorativos en Figura III- 8. Jragmcntos de piezas Yavi-chicha 
ilustradas por Agelo (1999). 

el acabado de las vasijas parece responder a 

manifestaciones locales, que pueden ser considerados como variantes estilísticas relacionadas a 

expresiones étnicas particulares comprendidas dentro del estilo chicha" (Angelo 1999:101) 

(Figura 111-8). Los sitios más importantes que trabajó fueron los de Estarca, Charaja, Chuquiago y 

Villa Victoria (Ángelo 2006). 
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Marcos Michel López y equipo (Michel 2008; Michel et al. 2005) hicieron su aporte desde la 

Reserva Biológica Cordillera de Sama (Beierlein 2007, 2009; Michel et al. 2000; Michel y Calla 

2001 en Michel et al. 2005), donde realizaron prospecciones y recolecciones superficiales en el 

marco de un estudio de impacto sobre el patrimonio arqueológico de la zona. Los trabajos se 

realizaron a lo largo de la serranía y altiplano de Sama (Cuenca Inferior en la segmentación de la 

región que proponemos más adelante), teniendo por objetivos brindar un primer panorama sobre 

la cronología y los cambios en el uso de los recursos y los patrones de asentamiento, desde el 

Arcaico hasta la época colonial (Figura 111-9). Para estos autores "el centro de origen y desarrollo 

de dicha tradición (la yavi-chicha) se localizaría entre el altiplano de Sama y el valle de Tanja, 

espacio ecológico apto, donde se registraron yacimientos de cazadores recolectores, cerámica 

formativa y la tradicional cerámica chicha" (Michel et al. 2005:84). Plantean a esta región como 

eje articulador entre el Chaco y el Pacífico, con una posición de gran valor estratégico. 

En síntesis, la escasez de estudios 

sistemáticos disponibles al comeazar nuestra 
 

investigación tornaba difícil precisar las 	 $( 

relaciones existentes entre los valles del sur de  

Bolivia y la zona de Yavi, al tiempo que no 

permitia establecer el grado de semejanza 	 ¿ 
1 	 - 

entre los materiales cerámicos procedentes de 

distintos rincones del presunto territorio 	 - 	- 

"chicha" o sus cambios a lo largo del período 

tardío. 	 - 

Figura 111- 9. Zonas chichas' trabajadas por los autores mencionados: 
1: Angela (1999) 
II: Michel eta]. (2003) 
111: Rendan (2004) 

Weisscr (1904) 
Krapovickas (1965) 

Los incas entran en acción. Las hioótesís sobre inca paya 

La entidad yavi persistió más allá del periodo tardío, siendo frecuentemente vinculada a la 

presencia Inca en el sur del actual territorio boliviano y extremo norte de Argentina (Krapovickas 

1981/82; Raffino et al. 1986, entre otros). Los hallazgos de cerámica yavi en sitios con ocupación 

Inca (Krapovickas 1977, 1983) llevaron a postular la coexistencia de estos dos grupos en tiempos 

del imperio. Se la registró en sitios de fffiación incaica del sur de Bolivia como Calahoyo, Chagua 

y Chuquiago (Raffino et al. 1986) y de los valles bajos de Tanja (Arellano 1984), como en 
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Tomatitas y Pueblo Viejo de Tomatitas (Ventura 2001). En el 

sitio Tolomosa, von Rosen (1957) encontró baldecitos del estilo 

calahoyo (de cronología más temprana que yavi) en tumbas 

(Figura 111-10), pero en la superficie del sitio registró cerámica 

de la que Bennett et al. (1948) llamaron "Casa Morada 

Policromo", luego denominada Inka Paya o Inka Chicha. 

En Chile la cerámica yavi fue descrita en asociación con 

materiales incaicos a lo largo del Río Loa, por ejemplo, en 

Caspana (Alliende 1981; Adán y Uribe 2005; Ayala 2000; Uribe 

1997, 2004), Inkahuasi Inka (Ayala et al. 2000), Quillagua 

(Agüero et al 1997), Tun (Ryden 1944) y  en los caminos incaicos 

del alto Loa (Uribe y Cabello Beattig 2005). También en la 

Región de Copiapó, en el Museo Regional de Atacama Figura III- 10. Baldes ilustrados por von 
Rosen (1957). 

(Cantarutti y Mera 2003), en el cementerio Alto del Carmen 

(hoya del Río Huasco [Niemeyer 1988]) y  en el Museo de la Serena 

(González 1995), entre otros. Aquí se propone no sólo la presencia 

de alfarería yavi "alóctona" sino también su influencia en piezas 

locales, por ejemplo en la cerámica del sitio Estadio Fiscal de Ovalle 

FO) de Coquimbo, donde se la denomina "Diaguita Mixta con Figura III- 11. Piezas Diaguita Mixta 
con influencia Yavi' (Cantarurti y  Mena 

influencia Yavi" y "Diaguita Mixta con influencia Yavi y Cuzqueña" 201)3) 

(Cantarutti y Mera 2000, 2003) (Figura 111-1 1). 

En Argentina, se la encuentra en la puna occidental en contextos donde predomina la 

cerámica "Aguas Calientes" (Ottonello 1973) o "Casabindo" (Albeck 2001), en los sitios 

Pozuelos y Toroara de la Cuenca de Pozuelos y, más al sur, en sitios de la zona de Doncellas y 

Casabindo (Albeck 2001). En la Quebrada de Humahuaca ha sido mencionado como 

particularmente frecuente en niveles incaicos de Los Amarillos, Pucará de Tilcara y La Huerta, 

entre otros (Nielsen 2001; Raffino y Palma 1993). En el sector sur de los valles orientales de 

Jujuy, el material yavi se presenta exclusivamente en momentos incaicos. Ilustran esta situación 

los hallazgos efectuados en el sitio AP 1 Tiraxi, en la cuenca del Río Tiraxi, y en el sitio Cucho de 

Ocloyas, en la cuenca del Río Ocloyas (Garay de Fumagalli 1997, 2003). Lo que todo esto indica 

es que, aunque el material yavi ya circulaba ampliamente en el Periodo Tardío, su distribución se 

extendió significativamente en momentos incaicos, llegando a lugares en los que anteriormente se 

desconocía. 
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Algunos de los hallazgos llevaron a plantear una relación especial entre la cerámica yavi con la 

incaica, ya que no parecería haber un reemplazo sino una fusión entre estilos. Se producen, por 

ejemplo, piezas cerámicas de pasta yavi, pero con formas y motivos incaicos, como lo plantea 

Stovel en relación a ciertos ejemplares encontrados en San Pedro de Atacama: "some chichas 

vessels have been found with provincial Inka designs and Inka variants are formed of local chicha 

ceramics pastes" (Stovel 2002:126). No se trataría sólo de piezas como las llamadas inka local o 

protincial (Calderari y Williams 1991), en las que se "copian" motivos, estructuras de diseño y/o 

formas incaicas con tecnología local, sino vasijas en las que se ve una clara "fusión" de elementos 

incaicos y locales. 

El ejemplo más claro de esta idea es el ya mencionado estilo Inka Paya —o Casa Morada 

Policromo como lo denominaron Bennett et 

al. (1948)— que habría derivado del tipo Yavi 

Chico Policromo a juzgar por sus 

semejanzas tecnológicas e iconográficas 

(Krapovickas 1965, 1968, 1983). "El Casa 

Morada Policromo y el Yavi Policromo 

comparten 	varias 	características 	de 

producción: el pulimento, el color ante, el trazo fino, 

la pintura desleída" (Calderari 1988:158) (Figura III-

12). Así, por ejemplo, en un estudio sobre una muestra 

de platos de asa ornitomorfa procedentes del 

Noroeste argentino, Páez y Giovannetti observan que 

"puede observarse la presencia de las típicas volutas Figura III- 12. Ecrnplos de aril,aliide y pits puos Inc. 

Paya, 

asociadas a Yavi, junto a motivos geométricos y 

zoomorfos en una estructura cuatripartita. Estos diseños podrían relacionarse con el conocido 

estilo Inka Paya" (2007).1 Es interesante que el Inka Paya no sólo comparta estas variables, sino 

también formas como las escudillas con bordes inflexos y las botellas subglobulares, o las 

configuraciones reversibles y ciertos modos de diagramación del diseño muy comunes en la 

alfarería Yavi (Avila 2006). ¿Cuáles fueron las causas que llevaron a la fusión de estos estilos? 

¿Qué fenómenos sociales subyacen a este fenómeno? Son algunas de las preguntas sin respuesta 

que señalan la importancia de encarar un estudio contextualizado de este estilo alfarero. 

Como señalamos para el estilo Yavi, los materiales Inka Paya se encontraron en un área 

extensa que incluye no sólo las zonas de Bolivia, Norte de Chile y Jujuy citadas anteriormente, 

sino también sitios de Salta y Catamarca como Potrero Chaquiago (Lorandi et al. 1991; Calderari 

o 

-• 	- 
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y illiams 1991), Potrero de Payogasta Williams y  Cremonte 1992/93), La Paya (Calderari 1991; 

Calderari y \Vtlliams 1991), Fuerte Quemado, Ampajango II-Rosendo Cáceres (González y 

Tarragó 2005) y  en la Quebrada de Jujuil (Baldini y Albeck 1983), además de varios sitios del 

norte del valle Calchaquí (Sprovieri 2010). 

La dispersión de la cerámica Yavi en el ámbito macro -regional 

En los últimos años numerosas publicaciones han presentado evidencias de matenales Yavi, 

Chicha o Yavi-Chicha (como se los denomina indistintamente) fucra de los valles del sur de 

Bolivia y zona colindante de la puna jujeña. Nuevos hallazgos en Bolivia incluyen el valle de Ciriti 

—suroeste del departamento de Chuquisaca— (Rivera Casanovas 1998; 2003; 2006a; 2006b), donde 

entre la aifareía alóctona, "la cerámica chicha es la más popular sobre todo en el cañón" (Rivera 

Casanova 2006b:180). Se trataría de una interacción rccíproca a juzgar por la presencia de 

material de estilo Huruquilla en los valles cercanos a Tupiza (Ángelo 1999). Desde el punto de 

vista ctnohistórico, el valle del Cinti constituiría el extremo meridional del territorio de la 

. 

confederación Qaraqara, que colindaba directamente con las poblaciones chichas. 

En las zona baja de Tanja 

(Rendon 2004, 2006) estudió la 

zona de confluencia de ios Ríos 

Rosillas y  Orozas, centrándose en 

los sitios de El Saire, Padcaya, 

Rosillas, Cabildo, Rincón Grande 

y Coilpana. Mucha de la alfarería 

encontrada en esta región, 

especialmente en el sitio de El 

Saire, había sido catalogada años 
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antes como cerámica de la Figura III- 13. Zonas mcnc,onadas en este apartado 

"Cultura Chicha de Tanja" (Ibarra 

1965; Arellano 1984, 1992). Buscando alejarse, por una parte de la identificación cerámica=grupo 

étnico y, por otra, del supuesto de homogeneidad interna implícito en el concepto de "cultura 

Yavi-Chicha", Rendón acuña la categoría "Conjunto Cultural Meridional" para refcnirse a la 

alfarería de la región que incluirían los valles de Tanja, las serranías de Sarna, la cuenca del Río 

San Juan del Oro, los valles de Tupiza y la zona de Yavi en Argentina. 

En el altiplano de Lípez, específicamente en la Reserva Eduardo Avaroa, situada en la Región 

Lacustre Altoandina, Nielsen encuentra gran cantidad de materia] yavi en sitios interpretados 
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como jaranas o antiguos paraderos donde pernoctaban las caravanas en tránsito y en sitios de 

ofrenda vinculados a rutas (Nielsen 1998; Nielsen et al. 1999). Estos autores plantean, a partir de 

la distribución del material cerámico, la posible evidencia de dos "esferas de tráfico". Una de 

ellas, asociada a la circulación de cerámica yavi, vincularía las regiones del Río Grande de San 

Juan, Puna Oriental Argentina, Sierras Chichas y cuenca del Salar de Atacama; la otra, situada 

inmediatamente al norte, vincularía la zona norte de Lípez con la cuenca superior del Río Loa a 

partir de la distribución de cerámica Malku-Hedionda (Nielsen et al. 1999; Castro et al. 1994). 

Ambas esferas de circulación se situarían cronológicamente entre los siglos XIII y XVI de la era. 

Cabe notar cjue algunos de los sitios de la esfera meridional, con alfarería Yavi (p.ej., Aguas 

Calientes, Campamento del Inka), habrían funcionado como sitios de enlace a lo largo dci 

Qhapaqian en tiempos del Tawaninsuyu (Nielsen ct al. 1999). 

Para la región del desierto atacameño II región de Chile) va mencionamos las piezas Yavi 

alojadas en el Museo Arqueológico "Gustavo Le Paige" de San Pedro de Atacama (alrededor de 

35) y  provenientes tanto de contextos funerarios como domésticos, estudiadas a lo largo de los 

años por distintos investigadores (Fernmndez 1978; Martínez 1992, 1995; Tarragó 1968, 1989; 

Stovel 2002; Uribe 2004) 9. El rango cronológico al que se las atribuye incluye el Período 

Intermedio Tardío (1000-1450 d.C.) y el Periodo Incaico (1450-1536 d.c.), en asociación con 

estilos alfareros locales como Dupont, Gris Pulido, Rojo Violáceo y  Solor (Stovel 2002; Uribe 

2004a). Para el Periodo Inca se plantea una mayor profusión del estilo a nivel regional (Stovel 

2002). La alfarería Yavi también ha sido registrada en distintos puntos de la cuenca del Río Loa, 

por ejemplo en el oasis de Quillagua (Agüero et al 1997), el Pucará de Lasana (Ayala 2000; Ryden 

1944), en Caspana (Alliende 1981; Adán y Uribe 2005; Uribe 1997, 2004a) y en Tun (Aldunate 

1993). 

Más al sur en Chile, se han registrado ejemplares en el Museo Regional de Atacama en 

Copiapó (Cantarurti y  Mera 2003, 2002-2005), en el cementerio Alto del Carmen (hoya del Río 

Huasco) (Niemeycr 1988) y en el Museo de la Serena (González 1995), entre otros. Los 

arqueólogos chilenos proponen no sólo la presencia de material Yavi, sino también su influencia 

en estilos locales, como lo ejemplifican algunas piezas del sitio Estadio Fiscal de Ovalle (Río 

Limarí, Coquimbo) denominadas "Dia guita Mixta con influcncia Yavi" y "Diagiiita Mixta con 

influencia Yavi y Cuzqueña" (Cantarutti y Mera 2002-2005). 

Los sitios a los cuales se hace referencia son: Toconao oriente, Larrache callejón, Qunor 5, Sequitor alambrado 
occidente, Quitor 6, Covo oriente, Catarpe, casa de L. Núñez (en San pedro de Atacama), Río Grande y Subí 4 
(Sto''cl 2002). 

fl 
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En la Puna de Jujuy las evidencias abarcan los sirios Yoscaba y Pucará de Rinconada (en 

ambos casos probablemente como parte del componente Inca) y varios sirios de la margen 

occidental de la Laguna de Pozuclos, por ejemplo, Mayu Puaku, Puka Puka, Quebrada Farillon, 

Pueblo Viejo de Guayatavoc y Antiguvu (Mamaní 1998). En la Quebrada de I-Iumahuaca, a los 

sitios ya mencionados se agrega el Pucará de 'Volcán, investigado extensamente en la década de. 

'90 (Cremonte 1992, 1994, 1998). 

En las yungas orientales de 
/ 

Argentina 	se han 	registrado 

numerosos ejemplares de alfarería 

Yavi como por ejemplo en el valle 

de Santa \Tjct0mi  (Togo 1973, 

Ventura 2001), en los valles de San 

Andrés y Santa Cruz -sitio Antigüito 

Ventu,ra 2001)- y en la Sierra de 

Zenta, donde se hallaron tiestos con 

inclusiones blancas posiblemente 	Figura III- 14. ?.ona central del terntorb, van-chicha y  zonas alóctonas en donde 

yavl en el siuo de ofrendas de Wayra 
aparecieron su objetos. 

Apacheta y  en el paradero Wayra Jara 1, dos sitios relacionados con tráfico caravanero (Nielsen 

2003). En el sector sur de los valles orientales de Jujuy la presencia de material yavi se relaciona 

exclusivamente a momentos incaicos en asociación con alfarcria inka local. 

En suma, el estilo alfarero Yavi se encuentra distribuido en un amplio rango geográfico, 

asociado a contextos funcionalmente diversos de los Periodos Tardío o de Desarrollos 

Regionales e Inca. Su iconografia y  algunos de sus atributos tecnológicos (como las inclusiones 

blancas) se tomaron como atributos plásticos representativos, conllevando la idea de imposición 

de una "imagen" como medio de identificación o delimitación de una población con una cultura 

distintiva. 

ANTECEDENTES ETN0HI5TÓRIc0s 

La cultura Yaví tiene cara, los Chichas 

La etnicidad, equiparada a estilos artefactuales (líticos, cerámicos) con distribución espacial 

discreta, fue por muchos años el centro de la reconstrucción arqueológica del pasado, como lo 

manifiesta explícitamente el siguiente pasaje: "un estilo cerámico dado suele representar a una 

entidad étnica en particular" (Calderari 1991:158). La investigación arqueológica otorgó a la 

variabilidad estilística cerámica la tarea de ser un mdicador para establecer la variabilidad étnica 

. 
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del pasado (Quiroga 2004). En función de esto, se buscó documentación etnobistórica que 

permitiera ubicar a ios grupos étnicos en el espacio, para así dar una "cara" a los estilos cerámicos 

que se registraban. "Al perdurar esta cultura hasta ci Período agroalfarero tardío y también hasta 

el incaico y  el hispano-indígena, ha pertenecido a un grupo indígena histórico" (Krapovickas y 

Aleksandrowicz 1990:122). En el caso que tratamos, el estilo cerámico Yavi-Chica fue 

relacionado directamente como perteneciente al grupo histórico chicha. Varios autores se han 

referido específicamente a este grupo, pero dados los objetivos de esta tesis, nos centraremos en 

los investigadores que lo han relacionado con materiales arqueológicos. 

La información procedente de documentos etnohistóricos ha dado lugar a planteos 

contradictorios sobre la adscripción étnica de los pueblos que habitaban nuestro territorio (ver 

Boman [1908] 1992; Vignati 1931; Serrano 1947; Casanova, 1936; Salas 1945; Canals Frau 1940, 

1953; Fernández 1978; Krapovickas 1978). Para la zona de la puna de Jujuy se hablaba de la 

presencia chicha en el extremo norte, atacamas en el oeste y sur, además de otros grupos como 

los apatama, los casabindo y los cochinoca. Si bien ya se había propuesto que estos grupos 

étnicos eran parte del pasado arqueológico de la región, el primer autor que establece una relación 

de homología entre un grupo histórico y una entidad o fase cultural arqueológica para la Puna fue 

Krapovickas (1983). Con este fin intenta correlacionar, o "hacer coincidir" (op. cit.:8), tres 

elementos: 1 -etnias históricas, información deducida de fuentes y documentos históricos del siglo 

XVI; 2-entidades culturales arqueológicas, definidas por la variabilidad estilística cerámica; y  3-

espacios territoriales, v.gr., correlación entre dispersión de materiales arqueológicos y topónimos 

derivados de los nombres etnohistóricos, por ejemplo, actuales provincias bolivianas de 

Norchichas y Surchichas. 

En este contexto, las divisiones culturales en la Puna de Jujuy estuvieron georeferenciadas por 

la distribución de las cuencas hidrográficas, Miraflores-Guayatayoc-Salinas Grandes al sur, 

Pozuelos en el centro-oeste y los tributarios del Pilcomayo al noreste. Cada cuenca fue 

considerada como un territorio, al suroeste los casabindo y los cochinoca, y al noreste los chichas. 

Esto fue justificado a través de topónimos, de documentos históricos, de material arqueológico o 

de una mezcla de los tres. "Los documentos proporcionan datos mínimos sobre la localización de 

algunas de las antiguas tribus. Esta escasa información la hemos complementado con la 

toponimia. Pero estos dos elementos son insuficientes (...). Por ello debemos acudir a la 

arqueología" (Krapovickas 1983:13). 

A través de esta metodología, la dispersión geográfica propuesta para el grupo chicha abarcó 

Talma, Tupiza, la Gran Chocaya, Santiago de Cotagaita, Chalca, Esmoraca, Vitichi y Suipa cha 

Spinoza Soriano 1981). No obstante, a partir de la lectura de documentos históricos como la 
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carta del Licenciado Juan de Matienzo dci 2 de enero de 1566 (editada por Levillier), se propuso 

que ci territorio chicha pudo haber ocupado también el extremo norte de la actual provincia de 

Jujuy, específicamente las cuencas de Yavi y Sansana y la parte centronorte de la cuenca de 

Pozuelos (Balbuena 1992; Fernández 1978; Krapovickas 1978, 1983), irea que "coincide" con la 

distribución de los materiales arqueológicos de estilo Yavi. Se ha afirmado que "existe una 

regionalización de estilos cerámicos, lo que conduce a la idea de una independencia territorial y 

política entre los casabindos, los chichas y los atacamas" Raffmo 1993:268). Es decir, la 

dispersión de los estilos cerámicos sirvió para establecer una delimitación territorial que las 

fuentes no podían precisar para algunos grupos etnohistóricos. 

Por otro lado, los datos arqueológicos también sirvieron para la delinaitación cronológica de 

los grupos. El dato que se tomó en . cuenta para resolver esta cuestión en el caso de nuestro 

interés fue la cronología propuesta para el estilo Yavi-Chicha que, como dijimos, se basó en una 

combinación de fechados absolutos y asociaciones con otros estilos (Krapovickas 1983, 1987/88 

y Krapovickas y Aleksandrowicz 1990), resultando en un rango temporal de 900 a 1600 d.C. 

aproximadamente. Finalmente, dando un paso más -.-esenciahsta— en la interpretación y pensando 

que el estilo Yavi-Chicha es parte de la cultura material del grupo chicha, se propuso que los 

chichas se extendían, como una unidad cultural estable, dentro de ese mismo rango temporal. De 

este modo, la dispersión tanto geográfica como cronológica del estilo dio el marco para el radio 

de acción del grupo chicha, y este grupo le dio el mareo étnico a la cerámica. 

Los nuevos estudios etnohisróricos y/a diversidad de grupos 

La interpretación de los restos arqueológicos como materialización de identidades étnicas ha 

simplificado excesivamente la visión de las sociedades prehispánicas; más aun si se ha asumido 

que estas entidades étnicas constituyen unidades politieas estables, que perduran por mucho 

tiempo, en este caso más de 1000 años, si se toma al Estilo Calahoyo —característico de un ámbito 

geográfico similar durante el Periodo Medio (Avila 2006; Tarragó 1989, 2006)— como antecesor 

del Estilo YavL 

En estudios recientes en el campo de la etnohistoria, con manejo de nueva documentación 

tanto édita como inédita, se han propuesto nuevas hipótesis acerca de la supuesta estabilidad 

espacial y temporal del grupo chicha. En primer lugar, resulta difícil plantear un panorama étnico 

homogéneo en el rango espacial que se atribuye a este grupo, dificultad que se acrecienta al tomar 

en cuenta los cambios provocados por el dominio Inca, la resistencia contra los chiriguanos y las 

negociaciones con el Imperio Hispano. 
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Con respecto a la demarcación espacial, los chichas se vieron expuestos, tanto en el Periodo 

incaico como en el hispano indígena, a una significativa y permanente movilidad, tanto 

espontánea como forzada (Zanolli 1998/99). La primera desarticulación y diversificación en su 

radio de acción, desde la información de fuentes históncas, es la realizada por los incas, momento 

en que se manifiesta una notable expansión hacia regiones más alejadas. "La presencia chicha en 

la puna argentina no obedece a un estímulo expansivo propio con captura del territorio, sino al 

Tawantisuyu" (Raffinol 993:266). Los chichas fueron integrados al Tawanflsmrn bajo distintos 

fines funcionales al imperio, desde el potencial agrícola de sus tierras y la riqueza de sus minas de 

plata y  oro —que serían explotadas por los propios chichas a favor del incario (Cieza 1943, 1945; 

Valdivia 1953)— hasta ser parte de una frontera ofensiva contra los chiriguanos (Zanolli 2003), lo 

cual produjo, por la propia dinámica de la dominación incaica, una amplia dispersión y 

desestrucruración del grupo. "Luego de una serie de episodios de rebelión, con matanzas y 

traslados de población, el 'espacio chicha' fue re-ocupado por mitmaqunas fieles al inca. Si se 

sacó población de los chichas, siguiendo siempre el mecanismo impuesto por Pachacuti, habría 

que buscar sus restos en una región geográfica diversa, porque esta desubicación formaba parte 

del castigo" (Gcntile 1991:101). Este proceso de dominación trajo aparejada la descomposición 

de identidades y de unidades políticas supuestamente estables, implicando, a su vez, el bloqueo de 

antiguos vínculos, la reorientación de las redes de intercambio y/o e] establecimiento de nuevas 

prioridades de acuerdo a las politicas estatales (Riveras Casanovas 2003). Esto pudo haber 

afectado tanto a los grupos chichas que se quedaron en su territorio en el que se introdujeron 

mitimaes de otras regiones, como así también a los trasladados por el Inca, quienes luego de la 

caída del imperio se encontraron lejos de su lugar de origen y muchas veces afectados por las 

particiones arbitrarias introducidas por la asignación de encomiendas. Este proceso dejó una 

marca de pluralidad étnica en cada micro región del área circumpuneña que hace compleja la 

delimitación territonal de cada grupo. Ejemplos de este tipo son las evidencias en el valle de 

Tanja (Presta 1995) o en la laguna de Pozuelos (Albeck 2001), los que se han considerado 

complejos espacios "multiétnicos". 

Ya fragmentadas las etnias andinas por el dominio incaico, sufren una segunda 

desesu-ucturación, la conquista española. El reconocimiento de estas unidades no sólo es 

dificultoso por la propia dinámica de la ocupación hispana, sino también por la oscuridad de las 

fuentes y los documentos históricos. "La superposición existente entre los numerosos grupos 

étnicos mencionados por las fuentes y  a la vez mencionados por los autores se hace por demás 

notable, problemática y confusa" (Zanolli 2000:163). Hacia 1562 se reconocen tres pueblos 

principales de reducción chicha: Santiago de Cotagaita, San Juan de Talma y Nuestra Señora de la 
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Asunción de Calcha. Pero es en 1573 que se produce la tasa de los chichas como parte de la visita 

encargada por Francisco Toledo. En la misma se mencionan dos caciques principales de los 

pueblos chichas que vivían en 19 pueblos en distancia de 30 leguas: Chorolque del Hurinsa'a 

(correspondiente a la parcialidad de Calcha) y Espeloca del l-Ianansaya (correspondiente a la 

parcialidad de Ta]ina [Palomeque 2010]). 

Tradicionalmente se suponía que estos grupos habían sido enteramente encomendados —tanto 

la población local como los mitimaes que se encontraban allí (Carangas, Qaraqaras, Condesuyos, 

entre otros)— a Hernando Pizarro, hermano de Francisco. Pero, "debido a la movilidad fronteriza 

producida por el Inka podríamos pensar en la existencia de otros chichas, tal vez no 

denominados como tales, que no estén encomendados 'en la Real Corona' sino a otros 

encomenderos" (Zanolh 1998/99:14). En la época toledana fueron reducidos (1573 la primera, 

1595 la segunda) quedando dentro de la jurisdicción de la Gobernación de Charcas, pagando 

tributo a la Corona y obligaciones de mita a Potosí y Tanja, como parte de la ofensiva contra el 

avance chiriguano. A partir de los documentos de las visitas y de la lectura de la carta de Matienzo 

(1566), se afirma que vivían en los alrededores de tambos incaicos o del Qhapaqian en los pueblos 

de Ayavistca, Calcha, Vichada, Escande, Turquí, Palquisa, Talma, Suipacha, Tupiza, Calahoyo y 

Moreta (Palomeque 2010). 

Por otro lado, los pueblos chichas que se encontraban en la Puna de Jujuy negociaron con el 

visitador enviado por Toledo y aceptaron ser "reducidos" en Talma aunque manteniendo sus 

derechos sobre sus antiguas tierras, por lo menos, sobre Yoscaba y Escaya (Albeck y  Palomeque 

2009): "...en 1573 los chichas de Talma quedaron ocupando un territorio compacto, cuyo eje 

estaba en el cauce de los ríos y que desde el mismo se expandían hacia chacras de altura y a zonas 

de pasturas. Las chacras iban a lo largo del valle del río Talma al igual que del río de San Juan del 

Oro a partir de la zona de Estarca (siguiendo la línea donde fueron puestos los mojones) y 

seguían por el curso de este río hasta Suipacha. Desde allí se extendían hacia todas las tierras altas 

ubicadas al centro del anillo amojonado, mientras que en la cara externa del mismo se ubicaban 

pasturas que iban desde Calahovo hasta Salo." (Palomeque 2010: 51). 

Como podemos observar el linde sur del territorio chicha funcionaba como la frontera entre la 

jurisdicción de Charcas (dentro de la que habían quedado estos grupos) y  la jurisdicción del 

Tucumán. Esta suerte de "Raya del Tucumán", produjo a lo largo de los años un proceso de 

expropiación-apropiación por parte de los españoles legalizando el proceso de usurpación a 

través de la asignación de tierras bajo la forma de "mercedes reales" otorgadas por las autoridades 

coloniales (Gil Montero 2002). Esta frontera entre gobernaciones acabó conviniéndose en una 

"raya fluctuante y ambigua". 
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Por lo antenormente expuesto no podemos eludir la dificultad que implica la identificación de 

etnias históricas antes y aun después de la ocupación incaica, y posteriormente hispana. La 

dinámica del dominio político, las alteraciones y desestructuraciones de las identidades grupales, y 

la ambigüedad de las fuentes documentales nos muestran una gran inestabilidad en el pasado de 

los grupos. Por otro lado la cerámica arqueológica, un componente de la cultura material que 

probablemente haya gravitado sobre ios procesos de identificación étnica, también exhibe una 

considerable heterogeneidad tanto a nivel espacial como temporaL Entonces, es posible sostener 

una homología entre entidades tan dispares entre sí como las culturas arqueológicas y los grupos 

etnobistóricos? Al respecto, es importante comparar distribuciones regionales y contextuales de 

una diversidad de ítems arqueológicos, teniendo en cuenta que la distribución espacial de los 

artefactos responde a una diversidad de prácticas sociales a evaluar más que a una inequívoca 

expresión de identidades colectivas. 
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EL MARCO ESPACIAL DE LA INVESTIGACIÓN 

Como señalamos en el apartado anterior, varios han sido los intentos de definir, tanto desde la 

arqueología como desde la etnohistoria, el territorio que ocupaba la entidad cultural Yavi, o su 

presunto equivalente histórico, los chichas, y su posible centro político y cultural. Se ha postulado 

que este último debió encontrarse en la región de Tupiza, donde se ubica el extenso sitio tardío-

inca de Chuquiago (Raffino et al. 1986), o en la Quebrada de Talma, por ser éste uno de los 

primeros pueblos de reducción chicha y por alojar un importante ramal del ,Qhapaqian (Matienzo 

1562). Para otros debía ubicarse en algiin lugar del Valle de Tanja o en las vecinas alturas de 

Sama, por ser la zona más cercana a la frontera chiriguana (Michel et al. 2010). En cuanto a la 

extensión del territorio, se mencionan a los "valles del sur de Bolivia", que en su mayoría forman 

parte de la Cuenca del Río Grande de San Juan o San Juan del Oro, incluyendo la faja de Puna 

argentina fronteriza (Vavi, Sansana, La Quiaca, San Catalina). A esta cuenca, algunos autores 

sumarían el valle de Tanja al Oriente (tributario del Bermejo) y/o el de Cotagaita-Tumusla hacia 

el norte (Figura 111-15). 

Lo cierto es que estas afirmaciones son difíciles de sostener, por una parte, debido a la escasez 

de estudios sistemáticos y de orientación regional realizados hasta el momento. Pero más allá de 

esto, el propio proyecto de delimitar territorios y centros es cuestionable por los supuestos que 

conlieva. Ya mencionamos la imposibilidad de equiparar un estilo cerámico con un grupo étnico 

o una organización política, y a partir de esto trazar sus fronteras territoriales y rastrear su 

genealogía en el tiempo. A ello hay que agregar que, ni siquiera para el siglo XVI conocemos la 

naturaleza de la organización política de los chichas, por lo tanto la "forma" que debería tener su 

territorio. Aun suponiendo que se tratara de un "grupo étnico" políticamente organizado, ¿se 

trataría de una confederación segmentariarnente integrada o de una unidad centralizada (Nielsen 

2006)? ¿Tendría un territorio compacto o "salpicado" o "interdigitado" con otros grupos como 

se ha propuesto para numerosos grupos sur andinos al momento de la invasión española 

(Martínez 1992; Murra 1975; Platt et al. 2006)? Cualquiera fuera la respuesta que diéramos a estos 

interrogantes, lo podemos suponer sin mayores riesgos, es que, dados los cambios dramáticos 

experimentados por los pueblos sur andinos a lo largo de los Períodos de Desarrollos Regionales, 

Inca e 1-lispano-Indígena, seguramente los procesos identitarios experimentados por estas 

poblaciones, sus relaciones políticas y sus correspondientes territorialidades cambiaron reiterada y 

significativamente. 

Bajo esta mirada, no tiene mucho sentido plantearse la "historia de los chichas", como si se 

tratara del derrotero de una esencia cultural con un momento y lugar de nacimiento, un ámbito 
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de expansión con su centro o centros y  su gradual disolución por conquista, evangelización 

hibridación cultural. Parece más razonable tomar como marco a una "población" —entendida 

como quienes habitan un espacio geográfico amplio pero arbitrariamente definido, p.ej., una 

cuenca- y rastrear en el tiempo los procesos por los que atravesó, en términos de la 

representación de sí misma (identidades, formación o disolución de colectividades), de su manejo 

politico, económico o de su cspacialidad. Dentro de este marco, puede pensarse que la cerámica 

(su homogeneidad estilística relativa, su elaboración técnica o plástica, sus contrastes o 

semejanzas con la alfarería de otras poblaciones), así como los etnónlmos recogidos por los 

españoles o las jurisdicciones que cada grupo reclamaba, jugaron un papel destacado en todos 

estos procesos. Pero seguramente lo hicieron también otros materiales (instrumentos de piedra, 

arquitectura, vestimenta, metales, herramientas de madera) y otras prácticas (producción, 

movilidad, alimentos consumidos, celebraciones públicas, relaciones de intercambio, guerra, 

alianzas matrimoniales), que variaron continuamente y en distintos lugares para tejer una historia 

compleja. En esta historia no has' un actor inmutable (p.ej., los Yavi-Chicha) sino muchos que se 

asocian de modo diverso para formar colectivos cambiantes; no hay ,  un territorio con uno o 

varios centros, sino un devenir de espacialidades; no hay una unidad política —análoga al "estado-

nación"— sino procesos políticos diversos, conflictivos y negociados que generan estructuras más 

o menos efímeras, a menudo superpuestas. 

Por cierto, este es un provecto de enormes proporciones. Nuestro propósito sólo es contribuir 

a esta empresa a través del estudio de un estilo alfarero y el sentido del gusto que corporiza su 

diseño, poniendo énfasis en los conjuntos de dos muero-regiones a las que denominamos San Juan 

Majo y Ya/lea. Como ambas pertenecen a la cuenca hidrográfica del Río Grande de San Juan, 

dedicamos el resto de este acápite a una caracterización de esta región y sus subdivisiones. 

EL Río GRANDE DE SAN JUAN: GEOGRAFÍA Y SUBDIVISIONES 

Con sus nacientes cercanas a la frontera tripartita entre Argentina, Bolivia y Chile, el Río 

Grande de San Juan es el único curso de agua de la vertiente atlántica que, en su sinuoso 

recorrido, disecta la altiplanicie andina en casi toda su amplitud, interponiendo un laberinto de 

profundos valles y quebradas entre el altiplano sur de Bolivia (Lípez) y  la Puna argentina (Jujuy). 

La ubicación de esta cuenca, la extensión de la red hidrográfica que la alimenta, su gran potencial 

para la agricultura de riego y la presencia de otros recursos importantes (y. gr. pasturas, animales 

silvestres, minerales metalíferos) generan condiciones particularmente favorables para el 

desarrollo de economías productivas altamente diversificadas. No es sorprendente, entonces, que 
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en el siglo XVI la región albergara una población numerosa, que aparentemente jugaba un papel 

destacado en el escenario político y económico sur andino. 

A pesar de lo dicho, esta región es muy poco conocida y rara vez se la identifica como una 

unidad geográfica significativa para el estudio de procesos históricos o culturales, como sucede 

con regiones vecinas, p.ej., la Quebrada de Humahuaca, la Puna de Jujuy o el Altiplano de Lípez. 

Probablemente esto obedezca a la situación limítrofe que le ha tocado, al menos durante los 

últimos siglos, primero como frontera entre Charcas y Tucumán y luego como límite entre 

Bolivia y Argentina. Esta situación, no sólo ha conspirado contra su estudio arqueológico, sino 

que la ha "desdibujado" en el imaginario territorial centralizado de ambas naciones. Así, para la 

mayoría de los argentinos, se trata de un rincón de la puna; para los bolivianos oscila entre ser el 

confín del altiplano y uno más entre los "valles del sur." 

Las nacientes del San Juan se encuentran en las alturas volcánicas de la Cordillera Occidental y 

de la Cordillera de Lípez, en el departamento Rinconada de la Provincia de Jujuy, Argentina. El 

río se denomina Grande de San Juan (Argentina) o San Juan del Oro (Bolivia) a lo largo de 300 

km, desde la confluencia de los ríos •. - 

o 

Granadas y Orosmayo (cerca de las 

localidades de Paicone y San Juan de Oro, 

a 3.600 msnm) hasta las proximidades de • 

Villa Abecia, en el límite entre los 

Departamentos Tanja y Chuquisaca 

(Bolivia), a 2.200 msnm. En este punto se 

une al Río Tumusla, pasando a llamarse 

Río Pilaya, que aguas abajo confluye con 

otras vías para formar el Pilcomayo 

L 

- 
j 

\1I/ 
ç—Çw. 	'' 

(Figura 111-15). 	 Figura lii- 15. 1 Iidrc.1r,ttia prilcipLi dr It reglún. 

La cuenca del Río Grande de San Juan 

supera los 20.000 km 2  y muestra una considerable variación en función de la altitud, longitud, 

orografía y substrato geológico. Teniendo en cuenta estas variables, su influencia sobre las 

comunidades biológicas y el potencial productivo, así como las vinculaciones que parecen haber 

gravitado sobre distintos sectores a lo largo del tiempo, proponemos la división de la cuenca en 

tres unidades (alta, media y baja), a las que tentativamente proponemos asignar el rango de "sub-

regiones."°  A continuación se ofrece una breve descripción de cada una de ellas (Figura 111-16). 

O Siguiendo el criterio taxonómico cmplcado para la subdivisión dci Área Ccntro-Sur Andina (Aldunatc ct al. 1986; 
Lumbreras 1981), contemplamos una subdivisión dc la Subárea Circumpuncña en regiones y  sub-regiones, niveles en 
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2000 
l000 

Figura III- 16. Cuenca del Rio Grande de Sanjuan y  sus subdivisiones 

 

Cuenca Alta o Sub-región Cusi-Cusi 

El Río Grande de San Juan se forma en este sector por los aportes de tres ríos principales: (1) 

el Granadas, procedente de los Cerros Granada-Salle y Umitayoj-La Ramada; (2) el Ajedrez-

Orosmayo, que desde Coyaguaima-Pirquitas discurre de sur a norte, drenando las aguas de las 

sierras de Carahuasi y Pirquitas; y  (3) el San Antonio, primer afluente desde actual territorio 

boliviano, que drena el faldeo meridional de la Cordillera de Lípez. Las vertientes que forman las 

nacientes de estos ríos se encuentran por encima de los 4.500 msnm, mientras que ubicamos el 

limite inferior de esta sub-cuenca en la cota de 3.500 msnm, aguas abajo de la confluencia del San 

Juan y San Antonio. Aquí el colector principal se encajona profundamente entre paredones 

rocosos formados por el afloramiento de las duras sedimentitas marinas de edad ordovícica que 

forman el basamento geológico de la región. Este accidente pone un limite físico al 

funcionamiento del cauce principal del río como "corredor natural" de tránsito. Esta barrera a la 

circulación se manifiesta actualmente en el desvio que experimenta la Ruta 40 luego de la 

localidad de San Juan de Oro, tornando al este, apartándose del curso principal del río rumbo a 

Timón Cruz. Hacia el oeste, en cambio, se comunica "fluidamente" con el sector boliviano de 

los quc van cobrando primacía los factores ecológicos y  geográficos como disparadores de respuestas semejantes o 
parcialmente responsables de intcrrclaciones. Por debajo de las sub-rcgioncs, pero obedeciendo a razones 
fundamentalmente metodológicas, empleamos el concepto de "microrregión" como el espacio que se aspira a 
abarcar o sobre el que se espera resolver interrogantes substantivos a través de un proyecto de investigación a largo 
plazo. 
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Río Mojón y San Antonio de Esmoruco, a pesar de la ausencia de un paso internacional 

habilitudo. Aparentemente, este punto operó también como discontinuidad en la interacción en 

épocas prehispánicas tardías. 

Desde el punto de vista geológico, la estratigrafía de este sector de la Puna está conformada 

por un basamento de rocas marinas ordovícicas (Formación Acoite) fuertemente deformadas, 

sobre las que se disponen en discordancia angular sedimentitas rojas terciarias y vulcanitas, en su 

mayoría de edad miocena (SEGEMAR 2010). El paisaje resultante está formado por amplios 

bolsones de suelos arenosos, producto del relleno de las depresiones intermontanas, 

interrumpidas por serranías de origen tectónico o volcánico (Figura 111-17 y  18). 

Con elevaciones comprendidas entre los 

3.500 y 5.000 msnm (altura máxima de los 

portezuelos que rodean la cuenca), se trata 

de un tiple: ambiente de Puna Seca 

- 	 - -,-. 

región puede considerarse como BSK'Cw 	

j seco de caracteristicas semiaridas tipo 	 . 

estepario con precipitaciones estivales e 

inviernos fríos y  secos. Las precipitaciones Figura 111-17 Camino ristre Casi Casi y  Ciénaga de Paicote. Cacnca alta 
dci Rio Grande de San Juan. 

se encuentran alrededor de los 200 mm al 

año y la temperaturas medias anuales son de 

aproximadamente 8° C (Buitrago y Larran 

1994). 

La vegetación corresponde a las provincias 

Altoandina y Puneña (Cabrera 1976; Ruthsatz 
 

y Movia 1975) La primera de ellas se situa 	 . 
- 

por encima de los 4.500 m y comprende  

fundamentalmente pajonales ralos (<25% de 

cobertura), con gramineas de hojas duras y  

punzantes, 	yareta 	(Aorella 	compacta), 	 . 
Figura 111- 18. Sector río Granadas 

pequeñas vegas y bosquecillos de Po/ylepis 

tarapacana. La mayoría de estas especies penetran en la Provincia Puneña (3.500-4.500 msnm), que 

se caracteriza por la alternancia de tres comunidades vegetales principales: (1) tolares (<4.200 

msnm) o estepas arbustivas de tola Parastrephia lepidoplylla, Baccharis boliviensis, tolilla (Fabiana 

densa), añagua (Adesmia .p.) y gramíneas (Festuca orthopiy//a); (2) pajonales (4.200-5.000 msnm) de 
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gramíneas (Festuca sp, Stia ichu) y  (3) vegas de diversa magnitud emplazadas en los piedemontes, 

asociadas a las quebradas que cortan profundamente las laderas de los cerros, compuestas por 

pastos tiernos de alto valor forrajero en verano (Hjypse/la sp, Werneriapygmaea). 

Actualmente, la actividad productiva dominante en la región es el pastoreo de camélidos y 

ovinos, aunque se practica en forma limitada la agricultura de especies microtérmicas (tubérculos 

y en los últimos años, quinoa, además de cultivos no autóctonos como haba y cebada) en algunos 

lugares bajos y particularmente abrigados (Cusi-Cusi y Paicone en Argentina, San Antonio de 

Esmoruco y Río Mojón en Bolivia). Se han registrado cuadros de cultivo y terrazas prebispánicos 

en la porción inferior de las laderas cercanas a los principales colectores (p.ej., Pueblo Viejo de 

Paicone), así como anderierías en algunas quebradas protegidas que los alimentan (p.ej., Pajchela 

en Cusi-Cusi). En abrigos rocosos de la región hemos observado antiguas cámaras con vanos, 

confeccionadas con muros de piedras y argamasa que, probablemente sirvieron para el 

almacenaje de productos agrícolas, p.ej., en Río Granadas y en los alrededores de San Antonio de 

Esmoruco (Figura 111-19). Estas evidencias, sumadas a la presencia de implementos de labranza 

alas o azadas liticas) revelan la importancia del componente agrícola en la economía de los 

antiguos habitantes, al menos durante épocas 

prehispánicas tardías. 
- 	 -.• 

En toda la sub-región, y particularmente en  
J. 

— - 

sus partes mas elevadas abundan animales  

silvestres de gran importancia económica en el 	- 	 -- 
- 

pasado como la vicuña (J/zcugna tizcugna) el suri 	 — - 

(Pterocnemza pennala) el chinchillon (Ligzdzum 

viscaccia) y — antiguamente la chinchilla (Chinchilla 
 

brevicaudala). La leña disponible en esta zona 
Figura III- 11. Abrigos rocosos en el no Granadas. 

incluye, además de la tola, la yareta y queñoa 

(Po/ylepis sp.) que prosperan en los sectores más altos. La oferta de recursos se completa con la 

disponibilidad de materias primas líticas (basalto, sílices) en la sub-cuenca o muy cerca de ella 

(p.ej., obsidianas de la llamada fuente de Vilama 1 y 2 en las faldas occidentales del Cerro 

Solterío) y de importantes reservas minero-metalúrgicas (plata, estaño y oro, tanto en vetas como 

aluvial), que durante los últimos siglos y hasta la actualidad han dado pie a una importante 

actividad minera (p.ej., Pirquitas). 

Un análisis de la distribución diferencial de recursos de interés económico y de las prácticas 

actuales de uso de la tierra, permiten subdividir la sub-cuenca en cinco zonas productivas: (1) 

cúspide montañosa (>5.000 msnm) con un papel determinante en la regulación del agua en toda 
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la sub-cuenca pero básicamente improductivas; (2) laderas (4.000.5.000), de gran importancia 

para el pastorco; (3) planicies secas o "campo" (<4.000 msnm) que ofrecen recursos forrajeros de 

menor calidad utilizados fundamentalmente en el invierno; (4) quebradas, que albergan vegas de 

importancia para el pastoreo estival y en ci pasado albergaron algunos cultivos en andenes y (5) 

las márgenes de ríos principales (<4.000 msnm) —Granadas, San Antonio- donde se practica la 

agricultura con riego a pequeña escala en terrazas y cuadros. Cabe mencionar que, en sus circuitos 

de movilidad productiva estacional, la gente de estas localidades articula la vecina Región Lacustre 

Altoandina (\Tilama, Reserva Nacional Avaroa) como área de pastoreo estival y —en el pasado-

como zona de recolección de huevos y plumas de flamencos, materias primas liflcas, etc. (Nielsen 

2004). 

La parte argentina de esta sub-cuerica se divide hoy entre los Departamentos Rinconada y 

Santa Catalina (Provincia de Jujuy), mientras que la parte boliviana pertenece a la Provincia Sud 

Lípez (Departamento Potosí). En épocas prehispánicas tardías (post-1000 d.c.), esta zona parece 

haber estado estrechamente relacionada a las comunidades de la cuenca de Miraflores-

Guayatayoc, a juzgar por la presencia de cerámicas (estilos Aguas Calientes [Ottonello 19731 y 

Queta N/R [Raffino et al. 1986]), artefactos liticos (palas o azadas) y arquitecturas (cámaras en 

abrigos rocosos) propios de esa reglón (Doncellas-Casabindo). La alfarería de estilo Yavi es aquí 

minoritaria pero se encuentra consistentemente representada en todos los sitios examinados 

(Nielsen et al. 2008; cf. De Feo et al. 2006). 

Como es sabido, desde fines del Siglo XIX y a raíz de los sucesivos cambios territoriales 

desencadenados por la Guerra del Pacífico, la mayor parte de esta zona, perteneciente al distrito 

Boliviano de Atacama (y  al corregimiento homónimo, dependiente de la Audiencia de Charcas, 

durante la época Colonial), pasó a manos de Chile primero y luego de Argentina (Delgado y 

Gbel 2003). Sin embargo, si consideramos sus relaciones interregionales en la larga duración y 

en las prácticas "tradicionales" de los campesinos locales, vemos que sus vínculos más estrechos 

han sido, a través de la Región Lacustre Altoandina, con los Oasis de Atacama en Chile (San 

Pedro dista sólo 6-7 jornadas con caravanas de llamas hacia el oeste LKarasik 19841) y  con el 

Sureste de Lípez en Bolivia (Quetena-San Pablo). 

Cuenca Medía o Sub-región Tupiza (CMRGSJ) 

Como se dijo anteriormente, aguas abajo de la confluencia con el Río San Antonio, el Río 

Grande de San Juan ingresa en un estrecho y profundo cañón, del que sólo emerge 10 km más 

abajo, donde recibe el aporte del Río de Merco, que desciende desde el este, pasando por la 

localidad de Cabrería. Tomamos este punto como el limite superior de la Cuenca Media (3.500 
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msnm), mientras que fijamos tentativamente su cota inferior a los 2.600 msnm, donde el Río 

Sococha desemboca en el colector principal, en el extremo oriental del Departamento Potosí, 

cerca del límite con el Departamento Tanja (Figura 111-20). 

En este sector el Río Grande aumenta considerablemente su caudal, formando un lecho 

ancho. Describe un recorrido sinuoso, aprovechando fosas tectónicas de la Cordillera 

Central/Oriental en cuyo relleno ha 

labrado un valle profundo de laderas 	 -w 

empinadas, con terrazas estrechas o sin 

ellas, a excepción de algunos sectores 

puntuales (p.ej., Suipacha). Recibe en este 

segmento el aporte de cursos de agua de 

considerable caudal que descienden desde 

la Cordillera de Lípez (Río Guadalupe) y 

de los diversos cordones de la Cordillera 

Oriental (Ríos Viluyo, Estarca y Tupiza 

por la margen izquierda, Ríos Santa Figura 111- 12. Río Grande encalonado a la altura de la localidad de La 
Ciénaga. 

Catalina, Talma y Sococha por la derecha). 

El limite oriental de esta sub-cuenca está dado por las 

cumbres de la Cordillera de Mochará (ca. 4.000 m) 

(Figura 111-21). 

El gran caudal del río, sobre todo en verano, cuando 

ocupa el amplio cauce en su totalidad, lo convierten en 

una importante barrera para la circulación. Esta . . 

característica se extiende a gran parte del valle principal 	 - 	\ 

en este sector, ya que en varios tramos la pendiente de 

sus laderas y la discontinuidad o ausencia de terrazas fluviales, le dan la fisonomía de un "cañón" 

por el que resulta muy difícil transitar la mayor parte del Figura III- 13. Recorte dr la cuenca media con su 
topogratía 

año (Figura 111-20). Como consecuencia, con la excepción de algunos tramos donde el valle 

principal se ensancha (p.ej., Tocloca-Supira) o ciertos afluentes con valles de perfil más amplio 

(p.ej., Río Talma), la circulación humana en la cuenca media apela principalmente a las porciones 

altas del terreno, v.gr., puma, "filos," y altos piedemontes. 

Esta porción de la cuenca se encuentra enclavada en la Cordillera Oriental, que en estas 

latitudes abarca varías serranías de orientación predominante norte-sur, conocidas como 

Cordilleras de Chocaya, Chichas y  Mochará. Se trata de una serie de cordones montañosos sub- 
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paralelos de laderas abruptas, separados por profundos valles. Su estructura geológica se 

caracteriza por bloques longitudinales N-S elevados por fallas de alto ángulo que involucran al 

basamento, respondiendo a una tectónica de láminas cabalgantes que dan lugar a un acortamiento 

de dirección E-O. Dominan el paisaje los vivos colores (rojo, morado, amarillo) de las areniscas y 

calizas del Grupo Salta, formadas durante un ciclo sedimentario que abarca el Cretácico y el 

Paleógeno. Las gravas y  arenas poco consolidadas de edad cuaternaria se acumulan en los fondos 

de valle como abanicos aluviales o terrazas fluviales de diversa altura (Figura 111-22). 

La situación más oriental de la Cuenca Media determina cierto aumento de las precipitaciones 

(ca. 400 mm anuales) y su menor altura general temperaturas más moderadas (12° C de media 

anual (Buitrago y Larran 1994; Montes de Oca 1989). Se presentan aquí tres provincias 

fitogeográficas imbricadas en el espacio: -  

Altoandina, Puna y Prepuna (Cabrera 1976). La 

Provincia Ajtoandina, con sus ralos pajonales,y la

n  Punena, con sus caractesucos tolares, pajonales , 	. 	 - 	 ts- 

vegas (ver sección anterior), se presentan en las  - 	 .. 
porciones altas de la subcuenca (>3.400 msnm), - 

mientras que la vegetación xerofítica propia de la 

Provincia de la Prepuna caracteriza el ambiente 

abrigado de las Quebradas. La comunidad 
Figura III- 15. Paisaje dc areniscas y calizas a la ahora de 

distintiva de esta última es una estepa arbustivo o Churqalhnasi (CMRGSJ) 

bosque abierto de churqui (Prosopisferox) y cactus 

columnares (Trichocereus pasa cana, entre otros), 

cuya apertura y composición florística varia 

según la altitud, los suelos, las condiciones topo- 

umiiauçaa y ci UI I4I.. LO al! LlupiLu. fkSl, cli zas e:.. 
porciones altas del territorio aumenta la -17 

densidad del bosque de churquis, mientras que a 

menor altura, en los conos de deyección, 

antiguas terrazas y faldas de poca pendiente 

dominan los cardones y las cactáceas rastreras 

(Opuntia 	.). En las laderas empinadas y 

•Z1: - 

-e 	- 	 - 
•:' 	 — 

Figura III- 14. Zona de puna propicia para el pastoreo cercano a 
la localidad de Santa Catalina. 

rocosas, a menudo desnudas de vegetación, se encuentran con frecuencia comunidades de 

bromeliáceas (p.ej., /1brorneitiella lorentzana), mientras que en torno a los lechos fluviales prospera 

la cortadera (Cortadeira speciosa). En los sectores húmedos próximos a los asentamientos humanos 
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es común la presencia del molle (Schirní.r molk). Entre los arbustos son comunes Baccbaris bo/iviensis 

("chijua")j' Acacia caven. 

Esta sub-región presenta la mayor amplitud de elevaciones de toda la cuenca (2.600-5.500 

msnm)» Esto, sumado a la complejidad del relieve, resulta en una gran variación ambiental que 

puede esquemalizarse en tres unidades fisiográficas o "zonas" con distintas condiciones para la 

habitación humana: Puna, Quebradas y Serranías. El sur del colector principal (San Catalina, 

Mojo, \Tillazón, Yavi) corresponde al extremo septentrional de la puna seca de Jujuy (3,400-4.000 

msnm), con relieves suaves, precipitaciones relativamente altas y las típicas estepas de tola y paja, 

salpicadas por vegas (Figura 111-23). Es una zona ideal para el pastoreo, aurujue también permite 

la agricultura de especies microtérmicas (tubérculos y quinoa), tanto bajo riego en las márgenes de 

arroyos de altura (p.ej., Yavi-Sansana), como a temporal en las pampas de altura, como lo 

ejemplifican los actuales cultivos de papa al oeste de Villazón. 

" Por ejemplo, la cumbrc de] Cerro Bonete (5.500 m) se encuentra sólo 25 km a] oeste del lecho del río (3.400 m) y 
la localidad de La Ciénaga (3.500 m) y ésta sólo 5 km al oeste de El Filo (4.400 m). 
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La zona de Quebradas abarca los valles profundos y abrigados del propio Río Grande y sus 

principales afluentes, que asumen una fisonomía propia debajo de los 3.500 m. Con temperaturas 

más elevadas y menores precipitaciones, pero con disponibilidad de agua para riego, se trata de la 

zona más propicia para el hábitat humano. Es por ello que, dejando de lado las urbes fronterizas 

a Quiaca-Villazón) o las instalaciones 

mineras, es la zona que concentra a la 

mayoría de la gente, situación que  

probablemente corresponde a 1.  

distribución de la población .' 

prehispánica. Aquí la principal actividad 	 .. 

productiva es la agricultura con rieg 

(Figura 111-24), que se desarrolla en dos 	 . 

tipos de terrenos. El más favorable 	.-'- 

corresponde a los fondos de valle del Figura III- 17. Fondo de valle del rio Telina. Entre las comunidades de Chagua y 
co 

colector principal y sus principales 
Chipthuav . 

 

afluentes, incluyendo las zonas inundables en los márgenes de los cauces, abanicos aluviales y 

terrazas fluviales más antiguas. Debido al encajonamiento de los cursos de agua, sin embargo, 

estos terrenos son reducidos (p.ej., en el sector Pueblo Viejo-Mojinete) o inexistentes, excepto en 

segmentos acotados, como en el área de Suipacha o Talma. Donde estos espacios son muy 

limitados, se cultivan laderas de gran pendiente en quebradas estrechas, aprovechando agua de 

vertientes mediante andenerías. Existen rastros de infraestructura de riego prehispánica en ambos 

tipos de terrenos. Los cultivos comprenden tanto especies microtérmicas (tubérculo s-quinoa 12) 

como mesotérmicas (principalmente maíz entre las autóctonas). Actualmente la agricultura de 

valle se complementa con la ganadería de cabras y, en menor medida, ovejas y vacas (Figura III-

25). 

Una industria doméstica actual de gran importancia en esta subregión es la cerámica, 

sustentada por la abundancia de depósitos de archa y leña de excelente calidad (Figura 111-26 y 

27). Las olleras de esta zona proveen la mayor parte de la alfarería que se comercializa en ferias 

como la Manqa Fiesta y Santa Catalina y alcanza los mercados urbanos de Argentina. 

12 Actualmente los cultivos de quinoa Son escasos, pero muchos vecinos afirman haberla probado con limitado éxito 
o recuerdan que sus antepasados la cultivaban. 
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Figura III- 18. Alfareras de Chipihuavco (ratina) 
"virqueciros" para vender en Villazón. 
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Figura III- 19. Proceso de epema de altareda en la comunidad de Chupuhuayco. 

Las Serranías comprenden las alturas de la Cordillera Oriental (3.500-5.500 m) hacia el oeste, 

norte y noreste del colector principal. Es la zona más agreste y hostil para la ocupación humana, 

por las bajas temperaturas, grandes pendientes y escasez de suelos aptos para la agricultura. Se 

trata de un ambiente mayormente pastoril y escasamente poblado; en el pasado probablemente 

fueron también importantes aquí los recursos de caza. Los minerales metalíferos (estaño, plata, 

cobre, oro) son abundantes en toda la Cuenca Media, pero es en la Serranía donde se distribuye la 

mayoría de las explotaciones mineras desde la época colonial (p.ej., Esmoraca, Estarca, Cucho, 

Nazareno, Chilcobija, Oploca). 

U 

La mayor parte de esta sub-región se 

encuentra en Bolivia, Departamento Potosí 

(Provincias Omiste, Sud Chichas y Sud 

Lípez), perteneciendo a Argenrina sólo los 

sectores puneños de Santa Catalina y La 

Q uiaca-Yavi. La Cuenca Media se 

corresponde en términos generales con las 
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reducidos en Talma en 1575 (Palomequc 

2010), y  desde entonces se conviruo en el  

confín meridional de la jurisdi 
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Es dentro de la Cuenca iviedia donde se 	Figura 111-20. CMRGSJ con las dos u cru,ucginucs esuaduadas 
San Juan Mayo y Talma. 

sitúan las dos microrregiones (Figura 111-28) en 

Charcas (Gil Montero 2008). 	 .4.1. 
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las que venimos trabajando a través del Proyecto Arqueológico Altiplano Sur 13  desde 2007. La 

primera de ellas, que denominamos "San Juan Mayo" corresponde al segmento del colector 

principal entre Pueblo Viejo y  El Angosto, junto con sus quebradas subsidiarias. Este es el sector 

explorado por Weisser a principios del siglo XX quien dio a conocer los sitios Churquihuasi, 

Bilcapara, Pueblo Viejo, Cabrería, entre otros (Weisser ms; Debenedetti 1930). 

La segunda, "Microrregión Talma", corresponde a la quebrada homónima, desde la localidad 

de Calahovo (sobre la frontera Argentina-Bolivia) hasta la confluencia con el Río Grande. Esta 

quebrada fue recorrida por Rafflno y coautores (Raffino et al. 1986) siguiendo la ruta descrita por 

el Licenciado Matienzo en el siglo XVI. 

Cuenca Baja o Sub-región Sama 

La Cuenca Baja va desde la unión del San Juan con el Río Sococha hasta su confluencia con el 

Tumusla, a 2.200 msnm. En esta porción la cuenca está ]imitada al oeste por la Cordillera de 

Mochará y al este por la de Sama, con alturas máximas que superan los 4.000 m. Inclu{mos en 

esta subregión, además, el altiplano de Sama o Tajzara, una cuenca endorreica que desagua en una 

serie de lagunas y que actualmente es sede de la Reserva Biológica Cordillera de Sama (Michel 

López 2008). 

En este sector el Río Grande fluye directamente hacia el norte enmarcado entre los cordones 

de Mochará y Yunchara-Ñoquera, de donde bajan afluentes cortos y de marcada pendiente. En 

esta zona la vegetación corresponde a la Provincia de la Prepuna descrita anteriormente. El fondo 

de valle ofrece tierras ideales para la agricultura de especies mesotérmicas (maíz) bajo riego. El 

Altiplano de Sama, en cambio, muestra la vegetación propia de ]a Provincia Puneña. La 

abundancia de agua y pastos lo convierten en un paisaje fundamentalmente pastoril. Dada la 

proximidad de ambas zonas, muchas familias que residen y practican la agricultura en el valle 

principal mantienen rebaños de llamas en el altiplano o en las serranías que lo limitan, donde 

poseen sus estancias. 

Esta sub-región está estrechamente vinculada al Valle de Tanja (cuenca del Río Bermejo) a 

través de numerosas rutas de diversa jerarquía y antigüedad que atraviesan la Cordillera de Sama 

(como la actual Ruta 1). Las investigaciones arqueológicas de Michel (2008) y su equipo (Beierlein 

2009) mencionadas anteriormente sugieren que en tiempos prehispánicos tardíos las poblaciones 

de esta sub-región estaban culturalmente emparentadas a las de la Cuenca Media, al menos a 

partir del uso de una alfarería compartida (el estilo Yavi-Chicha). Las fuentes etnohistóricas 

13 El PAAS es un plan de lnvcsngación a largo plazo que cc viene desarrollando en el Altiplano y  Valles meridionales 
de Bolivia desde 1995, a través de SUCeSIVOS convenios con ci Viccministerio de Cultura de Bolivia y la Unidad 
Nacional de Arqueología. 

. 
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revelan esta doble vinculación, con la sub-región de Tupiza al oeste y también con Tanja, donde 

colaboraron con los españoles en la defensa contra las incursiones de los chinigu2no. 
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subdivisión al Río Grande de San Juan, al 

menos como una "hipótesis cronológica de 

trabajo". 

Cabe aclarar, sin embargo, que ciertas 

piezas que se encuentran en distintas 

colecciones y/o en publicaciones y que se 

vinculan de algún modo a la entidad Yavi-

chicha, no serán tomadas en cuenta. Nos estamos 

refiriendo, en primer lugar, a los materiales del Período 

Inca (p.ej., Inca Paya o cerámica Yavi de fase Inca) 

(Figura 111-29) puesto que en ninguno de los sitios 

investigados —por recolección superficial o mediante 

excavaciones— se encontraron elementos de filiación 

£V& 

Figura III- 21. l'iczas ji rihuidas al caulo Inca I'.iva. 
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MARCO TEMPORAL Y CONTEXTO HISTÓRICO 

Puesto que nuestro interés en esta tesis se centra en el estilo cerámico Yavi-chicha y su 

contexto social, quisiéramos dedicar este último acápite a circunscribir temporalmente la 

investigación y a presentar sintéticamente algunos de los procesos ocurridos en la época. Para 

esto último, dado que los estudios en el Río Grande de San Juan son aún muy limitados, nos 

basaremos en el conocimiento acumulado por la arqueología de los Andes Circumpuneños en 

general. Estas ideas nos servirán de marco para interpretar, hacia el final del trabajo, las 

circunstancias en las que una vasta población de la zona fronteriza Argentino-Boliviana desarrolló 

en su cerámica y en otros aspectos de su cultura material un sentido del gusto característico y 

ampliamente compartido. 

DEFINIENDO EL MARCO TEMPORAL DE LA INVESTIGACIÓN 

Como mencionáramos anteriormente, nuestra investigación se centra en el Período de 

Desarrollos Regionales, al que dividimos en dos segmentos temporales: Desarrollos Regionales 1 

o temprano (PDRI, 900-1250 d.C.) y Desarrollos Regionales II o tardío (PDRII, 1250-1450 d.C.). 

Esta división, propuesta originalmente para la Quebrada de Humahuaca (Nielsen 2001a), 

descansa no sólo en cambios en la alfarería y otros aspectos de la cultura material local, sino en 

eventos y cambios sociales inferidos que, en distintos grados y formas, parecen involucrar a gran 

parte de los Andes Circumpuneños (Nielsen 2007; cf. Núñez Regueiro 1974), Por este motivo, 

consideramos válido extender por ahora esta 
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Inca, resultado que es además consistente con la distribución de nuestras fechas radiocarbónicas, 

como se detalla más adelante. Por cierto, los cambios en la cerámica Yavi durante la era del 

Tawantinsuyu y sus posibles combinaciones con elementos de los estilos incaicos son temas 

importantes, que ameritan mayor investigación, pero no serán tratados en esta tesis. 

En segundo lugar, excluiremos de nuestro estudio a lo que hemos denominado Estilo 

Calahoyo, por considerarlo más temprano (Avila 2006, 2009) (Figura 111-30). Entre las piezas 

distintivas del mismo se encuentran cantaritos con cuello abierto o "baldecitos" que, por 

mostrar una distribución geográfica similar, han sido a veces asimilados al estilo Yavi-Chicha 

(Fernández 1978; Krapovickas 1977, 1994; Tarrago 1989; Stovel 2002; entre otros). Para evitar 

confusiones, resulta pertinente referirnos a ellos brevemente. 

(;R1 P( 1 FS11 1 isTl(:r) ( \ l..\1 R)YO 

---- - 

 

II 	 .r. 

 

Figura III- 22. Piezas tue identificamos en trabajos anteriores como de Estilo Calahoyo. 

Una de las primeras publicaciones que grafica estos materiales es la de Jorge Fernández sobre 

objetos extraídos por vecinos del sitio Calahoyo sin mayor documentación contextual. Fernández 

los asocia a una fase temprana y los denomina cerámica Chicha: "se asigna esta cerámica al tipo 

chicha o chichoide, pareciendo ser su dispersión mayor hacia el interior de Bolivia ( ... ) habrían 

también hecho su aparición en San Pedro de Atacama... Los que publicamos ahora son los 

primeros ejemplares de la cerámica de los chichas, cuya existencia en la Argentina fuera motivo 

de tantas disputas" (Fernández 1978:25, Figs.:5-9). Ejemplares de las mismas características 

fueron referidos por Myriam Tarragó a contextos del formativo en San Pedro de Atacama, 

específicamente, a la Fase IV o Quitor (400-700 d.C.) por su asociación con material del estilo 

MI 
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San Pedro Negro Pulido (Tarragó 1989:42,. Figs.: 55.5, 55.6, 55.7 y 22.1, también publicados para 

la misma colección por Bravo 1991:117 y Stovel 2002:249). Tarragó los denomina "baldes 

chichas", asociándolos a los materiales de esulo yavi estudiados por Pedro Krapovickas. Estas 

vasijas recibieron nuevas denominaciones al encontrárselas en los valles de Tanja, donde se las 

incluyó en la "cultura alfarera" del mismo nombre (Arellano 1984). 

Ahora bien, distribuidos en los oasis de Atacama' 1 , los valles de Tanja y la puna de Jujuy' 5 , 

siendo denominados "baldes chichas" (Tarrago 1989; Uribe 1997) o "cuencos tanja" (Arellano 

1984; Stovel 2002), estas piezas difieren por completo de las agrupadas en el "estilo Yavi", con las 

que no se encuentran estratigráfica ni contextualmente asociadas. De hecho Krapovickas, en una 

de sus últimas publicaciones (1994), aclara que estos no son como los baldes tipicamente Yavi, 

sino que pertenecen a otra variedad, pudiéndoselos asociar a una fase temprana dado que no 

aparecen en el sitio de Yavi Chico ni en la Quebrada de Humahuaca. Por todo ello, hemos 

categonizado a estos materiales como Estilo Calahovo (nombre dci sitio donde hasta el momento 

se encontró la mayor cantidad de ellos), asignándolos tentalivamente al Período Medio o 

Formativo Tardío (500-900 d.C.). 

Durante ci estudio de colecciones realizado para esta tesis, registramos 37 ejemplares de Estilo 

Calahoyo distribuidos entre los museos MEMÑ, Museo Arqueológico "Gustavo Le Paige" y la 

colección de la Municipalidad de La Quiaca. El grupo incluye, además de los mentados 

"baldecitos", escudillas troncocónicas simples con cuatro apéndices y cuencos con asa lateral 

(como lo mostramos en la Figura 111-28). En lo que respecta al diseño cromático, todas las piezas 

poseen un único color de fondo, tengan o no diseño pictórico. Los colores utilizados son ante (a 

veces con diseños superpuestos en negro desleído) y rojo. Con respecto al diseño pictórico la 

única configuración utilizada es en friso con motivos lineales en la superficie exterior de las 

piezas. 

No queremos concluir esta sección sin definir brevemente una categoría cronológica que 

usaremos ocasionalmente a lo largo de esta tesis, a saber, el "Período Tardío". Bajo esta 

denominación nos referiremos al lapso que incluye a los Períodos de Desarrollos Regionales, Inca 

e Hispano-Indígena, con un rango temporal aproximado de 900 a 1600 d.C. Utilizaremos esta 

categoría —o ei adjetivo "tardío"— en situaciones (p.ej., recolecciones superficiales) donde existen 

fundamentos formales o contexruales para atribuir sitios o conjuntos a algún momento de este 

segmento temporal amplio, pero carecemos de elementos suficientes para darles una cronología 

más precisa (p.ej., fechas radiocarbónicas u objetos de filiación inca o europea). El uso de esta 

141)ichas piezas fueron halladas en los sinos: Toconao Onentc, Sequitor Alambrado, Quitor 8, Quiror 6, Quitor 2, 
Solcor 3, Solor 3 & 4 y 'Fchcar Sur (Stovel 2002). 

5 Piezas conrextualizadas en los sitios Calahovo, La Quiaca, Cerro Colorado, etc. 
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categoría se justifica porque en el RGSJ, como en otras regiones de los Andes Circumpuneños, 

hay continuidad co varios aspectos de la cultura material a lo largo de este lapso, a pesar de las 

profundas transformaciones ocurridas en la sociedad. 

El Contexto Histórico: Los Desarrollos Regionales en los Andes Circumpuneños 

Las primeras discusiones sistemáticas sobre los procesos sociales que caracterizaron a cada 

período en la arqueología de los Andes Circumpuneños se remontan a la década del 70 (p.ej., 

Cigliano 1973; Cigliano y Raffmo 1977; González y  Pérez 1972; Núñez y Dillebay 1979; Núñez 

Regueiro 1974). Las mismas tomaron sus herramientas teóricas del evolucionismo cultural —en 

menor medida del marxismo— que subsumía la diversidad de las relaciones sociales bajo un 

número reducido de "tipos" de complejidad y desigualdad creciente, donde las formas de 

autoridad aparecían como un rasgo más en su definición (Fried 1967; Service 1962). 

Simplificando para beneficio de nuestro argumento, diríamos que bajo este paradigma se 

interpretó el tránsito entre el Período Formativo (0-900 d.c.) y Desarrollos Regionales (900-1450 

d.c.) como un cambio desde sociedades igualitarias-descentralizadas a sociedades de rango o 

señoríos, en las que se daba por supuesto que el poder político se encontraba concentrado en un 

jefe y  su linaje. 

Esta primera visión comenzó a ser cuesnnnada a partir de la acumulación de evidencias que 

mostraba que las sociedades formativas, las del "Período Medio" (500-900 d.c.) del NOA N ,  norte 

de Chile, y hasta las del Período Arcaico Tardío, mostraban caractei-ísticas "complejas" y 

"jerárquicas" que desafiaban su inclusión en la categoría de simples o igualitarias (Aschero y 

Yacobaccio 1994; Núñez 1989; Pérez 1994; Tarragó 1999; Tartusi y Núñez Reguei.ro 1993). 

Como consecuencia de estos avances en la investigación regional y de argumentos de orden 

teórico (Nielsen 1995a; Yoffee 1993), las tipologías neoevolucionistas —y especialmente el 

concepto de jefatura— fueron perdiendo gravitación a lo largo de la década de 1990, aunque 

subsistieron los conceptos de "sociedad compleja" (como categoría laxa) o de complejidad y 

desigualdad como dimensiones generales con que se aspiraba a comparar en una escala ordinal la 

diversidad que el avance de la investigación regional comenzaba a revelar (v.gr., Albeck 2000; 

Nielsen 2001a; Núñez 1994; Pérez 2000; Tarragó 2000; Yacobaccio 2001). 

Los cambios sociales ocurridos entre el Periodo Medio y  los Desarrollos Regionales (en 

adelante PDR), sin embargo, resultan dificiles de conceptualizar en estos términos, como lo 

ilustra el intercambio de comentarios entre Nielsen 1996b y Pérez 1996. Por un lado, el PDR 

parecería marcar —en el área Circumpuneña al menos— el surgimiento de estructuras de autoridad 

capaces de concertar voluntades en una escala sin precedentes, regulando la convivencia de 
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grandes poblaciones en conglomerados únicos, integrando a múltiples comunidades bajo 

autoridades y representaciones cosmológicas compartidas, erigiendo asentamientos donde se 

rcconocen elementos de planificación o movilizando de gran cantidad de fuerza de trabajo para la 

construcción y operación de sistemas de irrigación. Este proceso, sin embargo, no parece haber 

estado acompañado por un aumento en la desigualdad económica o al menos en el consumo de 

bienes comúnmente asociados al concepto de riqueza (v.gr., D 'Altroy y  Earle 1985), como 

objetos "iconográficamente elaborados", de alta calidad artística y/o producidos mediante 

tecnologías sofisticadas en materiales escasos o foráneos, lo que resulta desconcertante desde la 

perspectiva del Evolucionismo Cultural (v.gr., Earlc 1997). 

Si nuestra lectura es correcta, entonces, el PDR fue acompañado por un aumento en las 

escalas —y probablemente un cambio en los modos— de integración política, pero también una 

reducción de las diferencias en otros campos sociales. Las formaciones emergentes parecen 

combinar un modelo político corporativo o comunal (Blanton et al. 1996; McGuire y  Saitta 1996) 

y formas de integración segmentaria (Plan 1987) con un control descentralizado de recursos 

económicos y culturales claves (Nielsen 2006b). Una interpretación de este tipo encuentra eco en 

la literatura etnohistórica andina, que revela instituciones, prácticas y conceptos de autoridad muy 

diferentes a los que ha provisto el Neoevolucionismo a la arqueología (p.ej., Cereceda ms; 

Martínez 1995; Pease 1992; Platt 1987; un temprano ejemplo de aplicación de algunos de estos 

conceptos en el sur andino es Schiappacasse et al. 1989). Por cierto, una hipótesis general como 

ésta requiere numerosas precisiones para ser evaluada mediante nuevas investigaciones en casos 

concretos. Su valor aquí es básicamente heurístico, ya que demanda ciertos cambios de enfoque y 

genera nuevas preguntas. 

Combinando entonces los antecedentes arqueológicos y etnohistójicos generales para los 

Andes Circumpuneños (Lípez, Puna de Jujuy, Quebrada de Humahuaca, Región del Loa, Oasis 

Atacameños) y para nuestra zona de estudio (sintetizado en el apartado de Altetídad), postulamos 

la sucesión de dos escenarios hipotéticos para el Periodo de Desarrollos Regionales en la CMRGSJ: 

El PDR 1 o temprano (900-1250 d.C.) es la época menos conocida, quizás por la tendencia a 

concebirla como un momento de transición entre un "horizonte medio" (cuya expresión en el 

Noa es, paradójicamente, muy diversa) y  la "era de los pukaras". En ciertas regiones Humahuaca, 

Valles Calchaquíes, Lípez, por ejemplo) se inicia por entonces una paulatina concentración 

demográfica que lleva a la formación de poblados aglutinados. En Humahuaca se asocia a la 

presencia de contextos funerarios de singular "riqueza" (por el número de elementos de ofrenda 

y por la presencia de metales preciosos), incluyendo numerosos objetos alóctonos, mientras que 
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en San Pedro de Atacama, inaugura una época de aislamiento y  empobrecimiento respecto a 

momentos anteriores (Núñez 1991; Tarragó 1989). Es en esta época que se encuentran los 

primeros ejemplares de alfarería Yavi en enterratorios de la Quebrada de Humahuaca, p.ej., en La 

Isla y Huacalera (Figura 111-31). 

Figura 111- 23. I'ic,a 2616 y 281.1 (resyccuvar ruc) rurs 	irte riel seis, la Isla (Musco 111) 

Las investigaciones en otras regiones circumpuneñas muestran una ocupación continua de 

diversos ambientes por comunidades aglutinadas pero aparentemente reducidas; en Humahuaca, 

por ejemplo, los asentamientos de mayor tamaño conocidos para este momento tienen alrededor 

de una hectárea de construcciones aglutinadas, mientras que en Lípez llegan a un máximo de 50 

viviendas. La distribución, tamaño y orientación agrícola o pastoril relativa de estas comunidades 

varia según la oferta ambiental de cada lugar. La ausencia de marcados contrastes de tamaño, o de 

espacios o estructuras públicas, no permiten plantear jerarquías de asentamientos, lo que remite a 

formas de integración política laxa dentro de identidades regionales compartidas y ya 

diferenciadas in ter- regional mente. 

El PDR II o Tardío (1250-1450 d.c.) trajo aparejado un cambio radical en las sociedades 

circumpuneñas, un fenómeno que parece relacionarse con el surgimiento de guerras endémicas 

(Nielsen 1996, 2007a). Los cambios en el paisaje incluyeron la relocalización masiva de la 

población en densos conglomerados fortificados o con ventajas defensivas en su posición, a 

menudo dotados de espacios públicos claramente definidos, además del abandono de sectores 

anteriormente ocupados, tal vez para crear zonas de amortiguación entre grupos en conflicto 

(Nielsen 2003; cf. Arkush 2008). En forma concomitante, se advierte una progresiva separación 

entre áreas residenciales y productivas (agrícolas y tal vez pastoriles) y la expansión de la 

agricultura de riego (Núñez Regueiro 1974; Schiappacasse et al. 1989; Tarragó 2000). 

En base a investigaciones arqueológicas a largo plazo realizadas por nuestro equipo en la 

Quebrada de Humahuaca (Nielsen 1996, 2001a, 2007) y el Altiplano de Lípez (Nielsen 1997, 

2001b, 2002), se propone que el surgimiento de un estado de guerra endémica entre regiones a 

partir del siglo XIII desencadenó simultáneamente procesos rápidos de integración económica y 
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política den/ro de cada región y de diferenciación social entre regiones. Los pnmeros pareccn haber 

asumido formas corporativas y descentralizadas como las documentadas etnohistóricarnente, en 

las que el culto a los ancestros jugó un papel central en la constitución de las relaciones sociales, 

articulando los campos políticos y económicos (Nielsen 2006a; Pease 1992; Platt 1987). Los 

segundos implicaron la cristalización de identidades colectivas contrastadas entre regiones, 

fenómeno que probablemente dio origen a las "naciones" sur andinas documentadas por los 

españoles en el siglo XVI. 

La información disponible indica que los materiales y sitios del RGSJ atribuidos hasta el 

momento a la fase regional "Yavi Chico" de Krapovickas (1987/88), corresponderían 

fundamentalmente a lo que denominamos PDR II. Como mencionamos oportunamente, 

Krapovickas obtuvo una fecha anterior (1020 ± 30 AP) en Yavi Chico, pero carecemos de 

elementos para establecer las características propias de ese contexto, menos aún inferir la 

fisonomía del sitio en aquella época (PDR 4. Según este autor, caracterizarían esta fase regional - 

además del estilo alfarero Yavi— áreas de cultivo con riego y sitios conglomerados, incluyendo 

Cerro Colorado 1 y Yavi Chico en la zona de Yavi (Krapovickas y Aleksandrowicz 1990), Chagua 

y Chipihuavco en Talma (Raffino et al. 1986) y Bilcapara, Churquihuasi, Pueblo Viejo y Cabrería 

en San Juan Mayo (Weisser sf. 

Los reconocimientos de estos sitios que realizamos como parte de nuesna investigación 

muestran que los asentamientos habitacionales de esta época en la CMRGSJ son muy extensos, 

superando los tamaños conocidos para otras regiones circumpuneñas. Esto permite suponer que 

estas poblaciones, además de experimentar algunos procesos análogos a los documentados en 

otras regiones, debieron jugar un papel destacado en las interacciones económicas y políticas (de 

alianzas o enfrentamiento) a escala macro-regional. Esta hipótesis se ve avalada por el papel de 

"intermediarios" con otras naciones circumpuneñas que los incas primero, y  los españoles 

después, asignaron a los chichas (Martínez 1992; Palomeque 2010; Rafflno ct al. 1986; Zanolli 

1998/99). 
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CAPÍTULO IV 

LA MUESTRA: COLECCIONES, 

RECOLECCIONES, EXCAVACIONES 

P
ara llevar a cabo este estudio del material alfarero Yavi-Chicha decidimos complementar tres tipos 

de evidencias diferentes: piezas enteras de colecciones, recolecciones superficiales en sitios de la 

cuenca media del río Grande de San Juan (en adelante CMRGSJ) y material obtenido mediante 

excavaciones estratigráficas de contextos de funcionalidad aparentemente distintos en un sitio de cada una 

de las micro-regiones seleccionadas. Nuestro objetivo al seleccionar estos conjuntos fue obtener datos de 

diversa naturaleza, que nos permitiera apreciar la variabilidad del material Yavi-Chicha. 

El propósito de este capítulo es describir la metodología de recolección de datos seguida en cada caso, 

presentando cada una de las muestras resultantes con su información contextual. Comenzamos por 

describir el procecliniiento llevado a cabo para el relevamiento de colecciones museográficas, a saber: 

ubicación de la colección, datos contextuales, datos de procedencia, total de piezas analizadas. En un 

segundo apartado describiremos los Sitios que fueron trabajados, sus antecedentes arqueológicos y el tipo 

de recolección superficial realizada. Por último nos focalizaremos en los contextos de excavación. 
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ARTE Y CONTEXTO A TRAVÉS DE COLECCIONES MUSEOGRÁFICAS 

TRABAJANDO CON CoLEccIors 

El reconocimiento de piezas enteras o de perfil completo fue un trabajo que comenzó en mi tesis de 

licenciatura (Avila 2006). Por la naturaleza exploratoria del primer trabajo, un recorte de ese tipo resultaba 

necesario dado que nos ofrecía no sólo un alto contenido de información por pieza, imprescindible para un 

primer abordaje estilístico, sino también una sólida estructura de registro y  análisis factible de ser luego 

aplicada a material fragmentario. Aunque la información sobre el contexto de hallazgo del material de 

colecciones es fragmentaria o difusa, resulta imprescindible recurrir a esta fuente de datos que nos puede 

brindar mucho más de lo que a primera vista se cree. "La mayoría de las antiguas colecciones están 

incompletas y los registros sobre las condiciones de hallazgo de las vasijas son mínimos o inexistentes ( ... ) 

pero representan ci inventario más completo disponible de las variaciones tecnológicas, decorativas y 

morfológicas" (Cremonte et al. 1997:10). 

Los museos guardan cuantiosa información sobre nuestro patrimonio arqueológico. Lamentablemente 

no siempre son tomados en cuenta. Al entrar en los depósitos de museos como el etnográfico de Buenos 

Aires o el de ciencias naturales de La Plata, uno se encuentra con formidables cantidades de material 

arqueológico, depositados hace décadas, muchas veces olvidados. Al mismo tiempo se siguen realizando 

excavaciones y prospecciones de sitios, recolectando gran cantidad de material que culmina con e1 

abarrotamiento de laboratorios e institutos de investigación. Las colecciones que guardan los museos son 

fuentes de información invaluable, su estudio y puesta al día es fundamental a fin de complementar la 

información extraída en el campo. 

Pero volviendo al análisis comenzado en aquel momento, el primer paso que se dio fue definir bajo qué 

variables las piezas podían ser identificadas a priori como "yavi". Como hemos observado en el capítulo 

anterior son diversas las variables por las cuales distintos autores han definido a este estilo. En nuestro 

caso, decidimos tomar en cuenta las variables más significativas señaladas en la bibliografia, plausibles de 

ser reconocidas en piezas enteras (Krapovickas 1973; Krapovickas y A]eksandrowisz 1990, entre otros). Las 

mismas fueron: 

Tratamiento de superficie. Presencia de pintura o engobe, su tonalidad (morado, rojo, ante u otras 

combinaciones), e1 color del diseño (negro desleído) y  el pulido de las superficies. 

Morfología. Formas características, v.gr.: botellas con asas asimétricas, cántaros de boca abierta 

(baldes), cantaritos con cuerpo bajo y cuello cilíndrico inflexo, escudillas con bordes infiexos, etc. 

o 
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c. Par/a. Dado que se trata de piezas enteras, nos limitamos a ciertas variables macroscópicas, como ci 

color anaranjado dc la pasta o la prcscncia a simple vista de inclusiones blancas. 

Estas variables no fueron tomadas de forma aislada, sino que el reconocimiento de las piezas estuvo 

dado por la interrelación de las mismas. 

La metodología de recolección de información varió en cada museo, como así también ci tiempo que se 

destinó a cada uno. Como dijimos anteriormente, dado que este estilo fue definido como una 

manifestación independiente recién a partir de la década del '60, gran parte del material depositado se 

encuentra en los registros de ingreso de los museos con nomenclaturas como "cerámica omaguaca", 

"cerámica de la quebrada" o "cerámica boliviana", haciendo imposible su localización únicamente por los 

cuadernos de ingreso. Debimos entonces emplear ciertos criterios para orientar la búsqueda hacia sectores 

determinados, evitando registrar todo el material existente. 

En mi tesis de licenciatura había acotado la búsqueda a colecciones de la Quebrada de 1-luamahuaca y 

Puna de Jujuy. Incluimos a la Quebrada porque allí se habían encontrado muchas piezas puneñas durante 

excavaciones sistemáticas (principalmente de rumbas), contando así con información de procedencia y 

asociaciones seguras con materiales y estilos locales. Como la antigüedad de muchos de estos últimos es 

actualmente conocida (Nielsen 2007), pudimos de este modo dar una cronología aproximada a las piezas 

Yavi-Chichas estudiadas. 

Para esta tesis duplicamos la cantidad de piezas de colección trabajada en aquella oportunidad. Uno de 

los criterios para ampliar la muestra fue buscar en otras colecciones donde se hubiera informado la 

presencia del estilo Yavi-chicha en carácter de "material foráneo". Así documentamos las piezas 

recuperadas en los oasis de Atacama y  en los valles de Tanja. Por otro lado, incluimos los materiales 

recuperados por Weisser a principios del siglo XX en sitios del San Juan Mayo (correspondiente a nuestra 

microrregión del mismo nombre planteada en el capítulo anterior). Por último, logramos acceso a dos 

importantes colecciones de La Quiaca que representan ci mayor acervo de vasijas enteras de este estilo y 

que, aunque no cuentan con datos de procedencia, es razonable suponer que provienen de sitios cercanos, 

v.gr., de la principal zona de dispersión de este material. 

La muestra resultante se compone de trescientas sesenta y una (361) piezas cerámicas enteras 

actualmente alojadas en las siguientes colecciones o museos: Museo Arqueológico "Eduardo Casanova" - 

Instituto Interdisciplinario Tilcara- (Tilcara, Jujuy) 1 , Museo Etnográfico "Mosoj Ñam" (La Quiaca, Jujuy), 

De ahora en más nos referiremos a cada museo o colección de la siguiente forma: Museo Arqueológico "Eduardo Casanova" 
del Instituto Intcrdisciphnario Tilcara: IIT. Museo Etnográfico "Mosoj Nam": MEMN. Museo Arqueológico Provincial: AJ. 
Museo Etnográfico "J. B. Ambroset": ME. Museo Arqueológico y Colonial Yavi Chico: MYCh. Museo Arqueológico "G. Le 

o 
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Colección Municipal de La Quiaca (La Quiaca, Jujuy), Colección privada 'Calisaya" (La Quiaca, Jujuy) 2 , 

Museo Arqueológico Provincial (San Salvador de Jujuy, Jujuy), Museo Etnográfico "J. B. Ambrosetti" 

(Buenos Aires), Museo Arqueológico y Colonial Yavi Chico (Yavi Chico, Jujuy), Museo de Ciencias 

Naturales de La Plata (Buenos Aires), Museo Arqueológico "R. P. Gustavo Le Paige" (San Pedro de 

Atacama, Chile) y  Museo Paleontológico, Arqueológico e Histórico (Tanja, Bolivia) 3 . 

Ubicación Geográfica de las Colecciones relevadas 

	

• 	
7O 69 	

¿ 	
6 

CHILE 	
BOLIVIA 20  

1 	uyunI'.ui 	

Ç2
20 

	

1 	 22— 

San Pedro de Ata • 	
23- 

ARGENTJ 	 hm 
69 	 68 	

¡ ¶  

Región representada por las colecciones del ME e IIT 

Región representada por las colecciones del ME e IIT 
Región representada por las colecciones de MEMÑ, MYch, CLQ, CC y AJ e ITT 
Región representada por las colecciones dci MT 
Región representada por las colecciones del ML 
Región representada por las colecciones del MGP 

Paige": MGP. Colección La Quiaca: CLQ. Colección Calisaya: CC. Museo Paleontológico, Arqueológico e Histórico: MT. 
Museo de Ciencias Naturales de La Plata: ML. 
2  Se le agradece al Lic. Julio Avalos por brindarme el acceso a dichas colecciones. 

Esta colección sólo ha sido tomada como referencia, dado que por motivos ajenos a nosotros no se pudo completar el registro 
minucioso de la misma forma que en las otras colecciones. 

. 
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Se rastrcó el modo de ingreso dc cada pieza a las distintas colecciones, fuera mediante donaciones de 

particulares, donaciones de otras instituciones o excavaciones arqueológicas. Cuando los datos existían, se 

releyó la información de procedencia, contexto y asociación aunque —como dijimos— muchos ejemplares 

carecen de información precisa sobre su proveniencia. Con todo, podemos afirmar con bastante certeza 

que todas las piezas trabajadas provienen de sitios del área circumpuneña, a saber, Quebrada de 

Hurnahuaca, Puna deJujuy, Oasis Atacameños, Valles Bajos de Tanja y  Valles Chichas (Sur de Bolivia). 

CoLEccIoNEs RELEVADAS 

Los Materiales de la Quebrada de Humahuaca 

Los materiales procedentes de sitios de la Quebrada de Humahuaca se encontraban depositados en el 

Instituto Interdisciplinario de Tilcara (Tilcara, Jujuy) y en el Museo Etnográfico CJ.  B. Ambrosctñ" (Buenos 

Aires). Para el primer museo se relevaron tanto las piezas que estaban en exposición como las que se 

encontraban en depósito. Para cada pieza se rcgistró el sitio de proveniencia, año de ingreso 4  y cualquier 

otro dato contextual potencialmente útil. Al ser un museo relativamente pequeño, se pudieron registrar 

todas las vasijas Yavi que posee. 

No pudimos lograr una cobertura semejante en ci Musco Etnográfico, dada la gran cantidad de piezas 

que alberga. Allí rastreamos en todos los catálogos (7 generales y 12 correspondientes al Museo Bernardino 

Rivadavia) las vasijas correspondientes a los sitios Pucara de Tilcara y  La Isla. Por otro lado, se rastreó en la 

bibliografía cualquier número de pieza que apareciese asignado y  los años en que se realizaron 

expediciones, a fin de verificar los datos de catálogo. Por último, como muchas de las piezas relevadas en el 

ITT aún tenían su antiguo número de inventario (el asignado por el ME), y como estos registros aún se 

encuentran en los cat1ogos del ME, pudimos así encontrar los materiales asociados originalmente a 

aquellos ejemplares. Al buscar estos materiales en las cajas, encontramos otras piezas Yavi-Chicha 

obtenidas por las sucesivas expediciones arqueológicas realizadas por la Facultad de Filosofía y Letras de la 

UBA a diversos sitios de la Quebrada durante las primeras décadas del siglo XX, pero que carecían dc 

mención en las publicaciones. Entre estas colecciones podemos mencionar: 

• Colección Peñas Blancas. Expedición XV, FFyL (Yacimiento 70). 

• Colección Angosto Chico. Realizada por Casanova en el año 1938. 

• Colección Angosto Chico. Realizada por Casanova en el año 1939. 

Muchos de los ejemplares carecían de año de ingreso, dado que gran parte del material fue devuelto por el Museo Etnográfico 
al IIT perdiendo algunos datos. 
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• Colección Coiruro. Realizada por Casanova en el año 1940. 

Colección Campo Morado. XIV Expedición FFyL (con Diario de Viaje). 

Colección Yacoraite. XV Expedición FFyL (con Diario de Viaje). 

Las referencias citadas en los cuadernos del ME sirvieron para contextualizar muchas de las piezas del 

IIT. A saber, a que expedición, investigación o compra pertenecía la pieza, si existía alguna publicación de 

la misma o cuándo había sido el ingreso. La muestra total de piezas así registradas para la Quebrada es de 

73 ejemplares. 

Los Materiales de la Puna de Jujuy y de los Valles Chichas 

Los materiales que pertenecían a sitios de la Puna tanto nororiental como central se encontraban 

depositados en los siguientes repositorios: Museo Arqueológico y Colonial de Yavi Chico (Yavi Chico, 

Jujuy), Museo Etnográfico "Mosoj Ñam" (La Quiaca, Jujuy), Museo Arqueológico Provincial (San Salvador 

de Jujuy), Colección Municipal de La Quiaca (La Quiaca Jujuy), Colección privada Calisaya (La Quiaca, 

Jujuy) e Instituto Interdisciplinario Tilcara (Tilcara, Jujuy). 

El MYch se encuentra en la localidad de Yavi Chico, a 20 km de la ciudad de La Quiaca hacia el este y a 

4 km de Yavi. Se ubica sobre la margen izquierda del arroyo del mismo nombre, a menos de 1 km de la 

frontera con Bolivia y  frente al sitio arqueológico "Yavi Chico" 5. Aunque desconocemos los contextos 

donde se encontraron las piezas registradas, sabemos que todas ellas provienen de ese sitio, por lo que 

podemos asignarlas al PDR. La totalidad de piezas relevadas es de 66 ejemplares. 

El MEMÑ, es un museo privado de La Quiaca. En la mayoría de los casos desconocemos de dónde 

vienen las piezas, dado que son muy pocos los registros que consignan el lugar de hallazgo. De esta 

colección sólo seleccionamos las piezas más representativas y  con algún dato de procedencia, por lo que, 

de las 54 piezas originalmente registradas, sólo incluimos en este análisis 30 ejemplares. Corresponden a 

sitios situados dentro de la propia ciudad de La Quiaca o cercanos a ella, incluyendo vasijas de Yavi Chico 

y, dentro del Departamento Santa Catalina, de Tafna, Toquero y  Angosto. 

La Colección Municipal de La Quiaca y  la Colección privada Calisaya, no tienen ningún dato de 

procedencia. La primera fue una colección que itineró por distintos lugares, a uno y  otro lado de la frontera 

argentino-boliviana, bajo tutelas diferentes. En ci año 2007 fue reclamada por una de las comunidades 

aborígenes de La Quiaca, quedando así en manos del municipio que otorgó un depósito para su resguardo. 

Este sitio fue dado a conocer por Boman (1908 (1992)) y excavado sistemáticamente por Krapovickas entre la década del 60 y 
fmes de la década del 80 (Krapovickas y  Aleksandrowicz 1990). 
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Como parte de este repertorio se encontraban piezas alfarcras dc distinto tipo. Para no generar mayor 

confusión seleccionamos para incorporar a nuestra muestra las más representativas, que conjugaran todas 

las variables de reconocimiento detalladas al comienzo, llegando así a un total de 54 ejemplares. El mismo 

criterio fue empleado para la colección "Calisaya" (perteneciente a un particular), contándose solamente 

con 9 ejemplares 6 . 

En el museo Arqueológico Provincial de San Salvador de Jujuy, se registró únicamente el material del 

sitio Calahoyo, registrando un total de 15 ejemplares. En el Instituto Interdisciplinario Tilcara, se utilizó la 

misma metodología que para las piezas de la Quebrada de Humahuaca. Aquí se relevaron 10 ejemplares 

correspondientes a los sitios Sorcuyo, Doncellas y Qucta 7 , en la Puna Occidental. 

Materiales de la Cuenca Media del Río Grande de San Juan 

De forma diferente se trató a la colección del Museo de Ciencias Naturales de La Plata (Buenos Aires), 

que alberga la colección Muñiz Barreto que incluye piezas procedentes de lo que denominamos "micro-

región San Juan Mayo". Como mencionamos anteriormente, este fue el primer sector de la cuenca del Río 

Grande de San Juan que fue mencionado en la literatura arqueológica. Lehman-Nistchc y  Ambrosetti 

(1902) primero y  luego Boman (1908) publicaron algunos comentarios sobre los materiales (sin mencionar 

piezas alfareras) hallados por Guillermo Gerling (naturalista viajero del Museo de Ciencias Naturales de La 

Plata) entre los años 1896 y  1897 en las cercanías del "Río San juan Mayo", como parte de una expedición 

general a disdntos sectores de la puna de Jujuy. Estos primeros datos hicieron crecer el entusiasmo de 

Benjamín Muñiz Barrcto t  por la región, encomendando a Carlos Schuel y  al poco tiempo al ingeniero 

Vladimiro Weisser la exploración de aquella remota tierra. \XTeisser fue en tres oportunidades; la primera 

junto con Schuel en 1919, la segunda solo en 1920 y  la tercera en compañía de Salvador Debenedetti (quien 

Esta tarea de recopilación se realizó gracias a la gentileza del Lic. julio Ávalos, quien, como representante de la secretaría de 
Turismo de Jujuy se encontraba inventariando las colecciones privadas que formadan parte del registro de material patrimonial 
dirigido por el Instituto Nacional de Antropología y Pensamiento Latinoamericano. 

Sorcuvo. Expedición Casanova. Año 1944. Pieza 1819 (44-991). Doncellas. Expedición Casanova. Año 1942/43. Pieza 1653 
(4397), 1657 (42-2080), 1672 (43-1126), 1673 (42-107), 1800 (43-1125). 
Queta. Expedición Casanova. Año 1943/44. Pieza 1856 (43-1130), 1859 (43-1147), 1984 (44-1415), 1991 (18044), 2006 (44-
1534). 

8 Estanciero radicado en la provincia de Buenos Aires que dedicó su vida y  fortuna a comprar y recuperar tesoros arqueológicos. 
La mayor parte de la colección que lleva su nombre, aproximadamente 10.900 piezas, proviene de tareas sistemáticas de 
excavación subvencionadas por él, resultado de las labores de investigación de campo, de excavación de tumbas y relevamiento 
topográfico de sitios de ocupación indígena, realizados entre los años 1919 y  1929 en el Noroeste Argentino (provincias de 
Jujuy, Tucumán, Salta, La Rioja y Catamarca) Balesta y  Zagorodny 2002). 
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será de ahí en más el que supervise cientificamente los trabajos realizados) en 1921. Dichas visitas serán 

conocidas por los registros museográficos como la 1 y  II Expedición 9 . 

Para ubicar el material se usaron en primer lugar los diarios de campo de \Veisser, que se encuentran en 

el mismo ML, tornando nota de los sitios trabajados y de los hallazgos. Paralelamente se trabajó con los 

distintos cuadernos de entrada yregistro, cotejando luego ambas fuentes de datos para realizar la búsqueda 

en el depósito de arqueología. Los sitios de procedencia, todos ubicados a lo largo del curso principal del 

Río Grande de San Juan, fueron los siguientes: Bilcapara, Cabrería, Campo Almacén, Churquil-ivasi, El 

Cóndor, Esquina Blanca, Pampa Grande, Piedra Blanca, Pucapampa y Pueblo Viejo. Aunque no todos 

pudieron asociarse a piezas concretas. Pero, igualmente, se relevaron con procedencia conocida 33 

ejemplares en total. 

Materia/es de los O2sis Ata cam eños y la Cuenca Media del Río Loa 

Nos hemos referido reiteradamente a las piezas Yavi-Chicha halladas en la localidad de San Pedro de 

Atacama y en la cuenca media del río Loa en Chile. La gran mayoría de ellas fueron encontradas por el 

Padre Le Paige en contextos funerarios y  se encuentran actualmente depositadas en el Mu.reo Arqueoló,gico 

Gustavo Le Pai,ge de San Pedro de Atacama. Como parte de su tesis doctoral, Myriam Tarragó (1989) 

organizó los contextos funerarios de las excavaciones realizadas por Le Paige, dando a conocer los 

materiales Yavi-chicha allí presentes y  sus asociaciones. Años más tarde Emily Stovel (2002) trabajó 

también esta colección, mencionando nuevamente la presencia de vasijas Yavi. 

Tomando como referencias estos trabajos, se rastrearon los números de inventario de las piezas en el 

depósito del Museo y se revisaron las estanterías y cajas de los sitios mencionados. En total pudimos 

localizar 36 ejemplares procedentes de los sitios: Sequitor Alambrado, Scquitor Alambrado Oriente, 

Sequitor Alambrado Occidente, Quitor 2, 6, 8, Toconao Oriente, Solor 4, 3, Solor Ayllu, Tchear Sur, Coyo 

Oriente, Coyo 348, Río Grande, Larache Callejón, Solcor y Catarpc. 

Por la lejanía y el acceso arduo al valle, la zona Sólo volvió a ser visitada por arqueólogos dos veces más en el siglo 
Krapovickas y Cigliano (1964) lucieron un reconocimiento de algunos de los sinos estudiados por Weisser, atribuyendo la 
cerámica observada en recolecciones superficia]es a la cultura Yavi. En la década del '80 Raffino hizo un breve recorrido con el 
fin de documentar la ruta de Matienzo (Raffino 1990). Lamentablemente ambas visitas son muy breves yen épocas de lluvia, por 
lo que la información recuperada no brinda nueva luz sobre la problcmáuca de nuestro interés. 

. 
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Detalle de las piezas enteras relevadas, su procedencia, colección y número de inventario. 

REGIÓN SITIO MUSEO PIEZAS TOTAL 

ME (Musco 
22948; 24383 (37112) 35072; 

Etnografico 
35104 35126 35128 4266 4599 - 

Buenos Aires) 
4810 8138 

2185 (41 757) 2223 (3412) 2286 

ITT (Insito 
(T230) 2304 (4701) 2321 (27234) 

Interdisctphnano 
2332 (3756) 2353 (4841) 2367 

e 	cara) 
(4367) 2548 (4132) 2585 (22229) 

2595 (3219) 

2535 (37100); 2606; 2652; 27232; 
2750 (08/251); 2758 (08/259); 

ME 
2772; 2813 (37104); 3020; 35-366 
(37107); 36-198; 3675; 37-182; 37- 

237 41 795 41 800 41 934 

73 ITT 2987 (2945); 3106 (2578); 3133 
(6129); 3430 (35-313); 3439 (2962) 

Cicoaga Gde IIT 2822 (65-477) 
Calle Sorpresa ITT 3479 
Recinto XIX 

ITT 3871 
San Jose 

1-Juacaicra ITT 
4301; 4309; 4310; 4320; 4322; 4335 

2506 (39-371); 2834 (38-119); 2835 
IIT (38-330); 2845 (38-293) 

Angosto Chico 

ME 38-329 

\ 7olcan III 
2702 (40-221); 2727 (40-196); 2767 

Peñas Blancas ME 
26330-

' 
 26344 26397- 26342 
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acora1te ME 
26219 26285 26287 

1; 2; 3; 4; 5; 6; 7; 9; 10; 12: 13: 14; 
15; 16; 17; 18; 19; 24; 25; 26; 27; 28; 

MUSeO 
29; 30; 31; 32; 33; 34; 37; 38; 39; 40; 

Aolo 
41; 43; 44; 45; 42; 47; 48; 49: 50; 51; 

Yavi Chico 
Colonial de 	

. 52; 54; 55; 56, 57; 58; 59; 60; 61; 

Chico 
124; 125; 126 127; 128; 129; 130; 
131; 132; 133; 134; 135; 136; 137; 

138 
1 

4; 6; 19; 26; 27; 38; 45; 59; 60; 106; 
Museo Etnográfico 108; 111; 112; 44; 43; 113; 14; 114; 

S/R "Mosoj Ñani" (La 31; 52; 35; 16; 29; 37; 2; 54; 47; 20; 
Quiaca) 12; 115 

201 

z 
Museo 117; 107; 106; 105; 104; 108; 109; 

Calahoyo 
Arqueológico 110; 111; 112; 114; 101; 115; 116; 

Provincial (San 103 
Salvador de Tujuv)  

S/R Coleccion Ca1isa'a  

S/R 
Coleccion La 

Quiaca  

Rio Grande de 
Museo de Ciencias 

San !uan 
Naturales de La 

Plata  
1657 (42-2080); 1672 (43-1126); 
1673 (42-107); 1800 (43-1125); 

LNA E'RAL Doncellas y ITT 
1856 (43-1130); 1859 (43-1147); 

10 
Queta 1984(44-1415); 1991 (18044); 2006 

(44-1534); 1819 (44-991) 

Sequitor  
Museo 

Arqueologico 	G. 8017 
Alambrado 

Le_Paige(MGP)  
Sequitor 

Alambrado MGP 8387; 8373; 8021 
Oriente 
Sequitor 

Alambrado MGP 8014 
Occidente 

36 Quitor 2 MGP 8384; 8378 
Quitor 5 MGP 7909 
Quitor 6 MGP 4877 - 

Quitor 8 MGP 8379 
Solor 3 MGP s/n 

Solor4 MGP 
3134; 3116; 8371; 3146; 3148; 3150, 

3131 
Solor Ayllu MGP 8010 
Toconao 
Oncnte 

MGP 8039; 4288; 6958 

FE 



Capítuk IV 

TchearSur MGP 8374; 8377 
Solcor 3 MGP 8059; 1661 

Coyo Oriente MGP 7998; 7997; 7987 
Coyo 348 MGP 14143 

Río Grande MGP 8047 
Larache 
Callejón  

MGP 8038 

Catarpe MGP 8511; 8057 
Casa L. Núñez MGP 17108  

[1 
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REAPERTURA DE LA INVESTIGACIÓN EN EL RÍO GRANDE DE SAN JUAN 

¿Cuál fue el criterio de selección de los sitios a investigar mediante nuevos trabajos de campo? Dada la 

gran extensión de la cuenca media del RGSJ, sabíamos que debíamos elegir uno o dos sectores acotados 

("micro-regiones" como apuntamos anteriormente), donde pudiéramos obtener en forma sistemática 

muestras representativas y bien contextualizadas dentro de un plazo de trabajo razonable. Para exponer la 

mayor variabilidad posible, pensamos trabajar sobre sitios de distinta funcionalidad y —de ser posible-

"jerarquía" en el sistema de asentamiento. También consideramos que sería interesante contar con 

muestras de distintos sectores dentro del área de influencia de la "cultura Yavi-chicha". Esto permitiría 

evaluar la presunta homogeneidad del estilo dentro de su área de origen. Descartamos la zona de Yavi 

Chico-La Quiaca por ser las mejor conocidas gracias a la labor de Krapovickas. 

Para elegir los lugares a trabajar, emprendimos un reconocimiento general de la cuenca del RGSJ a lo 

largo del colector principal, de modo de precisar hasta dónde llegaba la cerámica Yavi-Chicha como 

componente alfarero dominante en los sitios. Comenzamos por la cuenca alta, entre las localidades de Cusi 

Cusi y Paicone, donde examinamos varios sitios de probable cronología tardía-Inca, algunos de ellos 

publicados recientemente por DeFeo, Fernández y Raviña (DeFeo et al. 2007). Si bien observamos en la 

superficie de todos ellos alfarería Yavi en bajas proporciones (Pajchela 2 y  3), la mayoría de la cerámica 

pertenecía al componente alfarero que podríamos denominar "Aguas Calientes" (Ottonello 1973) o 

"Casabindo" (Albeck 2001) 

: 

1 	 ' 	 - 

Figura IV- 1. Pa1chela 2 y  Pajchela 3 respectivamente. Cuenca alta dci RGSJ 

Esta situación se revierte por completo al ingresar a la cuenca media, siendo Cabrería (Rafflno 1990; 

Weisser MS) el primer sitio que examinamos en nuestro recorrido "aguas abajo". Tanto en este sitio, como 

o 
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en todos los que registramos entre este punto y "El Angosto" —donde se torna muy difícil transitar por el 

curso principal del río— la cerámica Yavi-chicha constituye sin duda alguna el componente dominante en 

los sitios. Este cambio señalaría al encañonamiento del curso principal del río aguas abajo de San Juan de 

Oros como un límite en la dispersión del estilo alfarero de nuestro interés. Curiosamente, este punto marca 

otras discontinuidades aparentes en la cultura material tardía, por ejemplo, diferencias en la arquitectura y 

una aparente disminución en la frecuencia de palas líticas en la Cuenca Media, tan características en la 

región de Doncellas-Casabindo. Estas observaciones nos llevan a pensar, como hipótesis de trabajo, en la 

existencia de algún tipo de "frontera" en este lugar para el PDR, cuya naturaleza será investigada en el 

futuro. 10  

MIcR0REGIÓN SANJUANMA YO 

Bajo esta hipótesis, elegimos a este sector como una de nuestras "micro-regiones" de trabajo 

(denominándola San Juan Mayo), pensándola como una posible zona "marginal" dentro del territorio, que 

permitiría establecer comparaciones significativas con sectores distantes del ámbito Yavi-Chicha trabajados 

por otros autores, como Yavi Chico o el altiplano de Sama. Nos permitía además aprovechar la 

documentación generada por Weisser sobre varios de los sitios del PDR -especialmente sus excelentes 

planimetrías (publicadas en Raffino 1990)- y las observaciones realizadas por Krapovickas y Cigliano (1964) 

en su visita a la zona. A continuación veremos la ubicación de los sitios de la región: 

- 
YM  T4 

1 

10 Como explicamos en el apartado anterior, este fenómeno, sumado a las diferencias fisiográficas, nos llevaron a dividir la 
Cuenca Alta de la Cuenca Media. 
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Lo primero que hicimos fue visitar todos los sidos mencionados por estos autores, verificando la 

exactitud de sus observaciones y registros. Esta labor fue realizada a partir de dos localidades que se 

encuentran pródmas al curso principal del río y, por lo tanto, cuentan con vías de acceso a este valle de 

otro modo inaccesible con vehículos. Durante esta tarea, en la que contamos con la asistencia de 

informantes locales, localizamos sitios que carecían de toda mención anterior y  que aparentemente 

corresponden a la misma época pej, Mauca Llacta, Buena Esperanza) Para evaluar la abundancia relativa 

de sitios en la micro-región, realizamos —con excelentes resultados— una prospección sistemática a lo largo 

del arroyo San Lorenzo, un curso estacional tributario del San Juan que ha labrado una quebrada paralela 

inmediatamente al este del curso principal a la altura de El Angosto. 

Tabla 117 1. Sitios prehispánicos tardíos en la micrurre tAn San Juan Mayo 

Tiro DE Ft:NcIO 

SITIO LrucAclo' PcIA.jr)To Pts REcolecci tsALIl)A 

ON  
ur 

Bilcapara (*) Sir 	liar Haro Jujuy. Sta. Cajalinu \nyniina \ll'L Al 1 39 u363202 3434 1 luIs. 

Buena Esperanza 
San Juan Mayo Jujuy, Sta. Catalina Argentina MPA 782732 7569542 3370 Hab. 

Cabretia (*) Labrarla Jujuy, Sta. Catalina Argentina MEE 783153 7556554 3700 Hab. 

Camino del Sillón La Ciénaga Jujuy, Sta. Catalina Argentina MP.\ 782433 7568177 3587 AR 

Chakrahuayco Ciénaga Jujuy, Sta. Catalina Argentina MPA 782441 7569311 3321 CC 

Churqirihuasi Sun Juan Mayo Jujuy, Sta. Catalina Argentina MP\ 780283 7561852 3486 Hab. 

Esquinas Blancas 
La 	Ilaga Jujuy, Sta. Catalina Argentina MPA 782633 7571915 3420 ITab. 

La Ciénaga 
La Ciénaga Jujuy, Sta. Catalina Argentina MPA 782732 7569542 3455 allab? 

Escuela 
Pampa Grande 

La Ciénaga Jujuy, Sta. Catalina Argentina M15A 783588 7573389 3397 CC 

Peña de las 
San Juan Mayo Jujuy, Sta. Catalina Argentina MV.\ 786914 7580710 3375 AR 

Cruces 

Pojcbo (*) 19 Angosto Jujuy, Sta. Catalina Argentina MPA 787662 7580184 3410 AR-CC 

Pucapampa La Ciénaga Juuy, Sta. Catalina Argentina Mi>i\ 781572 7564933 3440 Cha 

Mauka Uactia (*) am 	Juan Mayo JujuY, Sta. Catalina Argentina MPA 780896 7565763 3440 Ilab. 

Rodeo 1 ( Angosto Jujut', Sta. Catalina Argentina MPA 788111 7580310 3448 1-lab. 

Rodeo 2 (*) .\ngosto Jujuy, Sta. Catalina Argentina M1'A 788249 7580328 3473 hab. 

Sim 1orenzo 1( 
Qaubrada de San 

Jujuy, Sta. Catalina Aruentina MPA 792063 7580508 3605 1-lab, 
Lorenzo 

San Lorenzo 2 (*) 
aabrada de San 

Jujuy, Sta. Catalina Argentina MPA 791473 7581352 3573 Hab. 
Lorenzo 

San Lorenzó 3 
Quebrada de San 

Jujus, Sta. Catalina Argentina M1'A 791509 7581917 3550 CC 
Lorenzo 

San Lorenzo 4(e 
(Jma.bradade San 

Jujuy, Sta. Catalina Argentina MILo 791452 7581980 3540 CC 
Lorenzo 

San Lrenzu 5 
Quebrada de San 

Jujuy. Sta, Catalina Argentina MPA 791439 7582240 3534 CC 
Lorenzo 

\illaMana (*) La Cicnaga luttn Sta Catalina Argentina MP 8129 A6a429 3430 hab 

11 
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Nota. () Sitios con muestras cerámicas analizadas para esta tesis. Funcionalidad: Hab = habitacional, CC = campos de 

cultivo, AR = arte rupestre, Chu = cámaras en cuevas. Tipo de Recolección: MPA = probabilística simple, MPE = probabilística 

estratificada. 

La Tabla IV-1 enurnera los sitios localizados, su ubicación \7 función tentativa. Como se aprecia, 

contábamos ya con una muestra de sitios tardíos importante y funcionalmente diversos, incluyendo 

conjuntos habitacionales (todos ellos conglomerados y en su mayoría situados en puntos de valor 

defensivo), campos de cultivo (terrazas, canchones, melgas, a veces con canales de irrigación y con recintos 

con desechos probablemente vinculados con la residencia temporaria en los campos durante la siembra y 

cosecha) y arte rupestre (desde grabados en bloques aislados hasta pinturas en cuevas). Ninguno de los 

asentamientos habitacionales, sin embargo, presentaba grandes dimensiones ni complejidad estmctuiral 

interna. Cabrería, uno de los más extensos, apenas supera las dos hectáreas, aunque ostenta una 

considerable complejidad interna, con sectores dc edificación diferenciados y  vías de circulación nítidas. 

MIcROREGIÓN TALINA 

Con el propósito de incluir un sitio de mayor complejidad en nuestra muestra, bajo la hipótesis de que 

podría albergar clases cerámicas ausentes en otros contextos o una mayor diversidad en su alfarería, 

recorrimos entonces la Quebrada de Talma, a la que trataremos como nuestra segunda micro-rcgión, 

puesto que actualmente está siendo sistemáticamente investigada por nuestro equipo Nielsen et al. 2010). 

Nos dirigimos allí porque durante sus reconocimientos, Raffino et al. (1986) habían descrito sitios de 

grandes dimensiones. Sabíamos además, gracias a la etnohistoria, que por esta quebrada transcurría el 

,Qhapaqñan Matienzo 1566) y que 'ralina fue uno de los tres centros de reducción de ios chichas 

(Palomeque 2006), dos hechos que señalaban a esta zona como uno de los espacios de mayor relevancia 

política y demográfica para la población local. 

Tras un breve recorrido, decidimos incorporar Chipihuayco a nuestra muestra, como ejemplo de un 

sitio de la mayor jerarquía. 

1 QuLbradi k 	
Sur Ch1ch4 launa 	Bolivia 	MPS 	209262 758249 	3231 	1 lab 

lahna 

Raffino et al., quienes habían publicado por primera vez sobre este gran conglomerado (1986:77-79), 

habían estimado su extensión en 20 has y notando la gran complejidad de su trazado urbano. Nuestras 

mediciones, basadas en una combinación de imágenes Google Earth y  registro detallado en terreno indican 

un tamaño de 51 has. y una notable complejidad estructural, con varios espacios públicos o plazas 
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jerarquizadas, una red de calles de distinta importancia, sectores de edificación de distinto trazado y 

contornos bien definidos. 

i.T 

T-------. r 
YMA 

	
•..• 

k 	 •• ; •. 

DESCRIPCIÓN DE LOS SITIOS TRABAJADOS 

A continuación presentamos una breve descripción de cada sitio de donde se obtuvieron muestras 

cerámicas analizadas en esta tesis. Puesto que la investigación regional recién está en sus comienzos 

(N ielsen et al. 2010), en la mayoría de los casos contamos sólo con croquis expeditivamente realizados de 

los sitios trabajados, pero consideramos útil incluirlos aquí, de modo de facilitar la apreciación por parte del 

lector de las características de cada sitio. Los relevamientos plani-altimétricos que presentamos —cuya 

exactitud pudimos verificar en el terreno— fueron realizados por el Ingeniero Weisser en la década de 1920 

y posteriormente publicados por Raffino (1988). Para cada sitio consignamos en paréntesis la referencia 

bibliográfica correspondiente; cuando no damos este dato, se trata de un sitio registrado por nuestro 

proyecto, a partir de la "reapertura" de las investigaciones en la región. Comenzamos por los sitios de la 

micro-región San Juan Mayo y concluimos con Chipihuayco (micro-región Talma). 

Bilcapara (Weisser ms. y  Raffino 1988:92) 

Es un poblado conglomerado de 1,2 has de superficie, situado sobre una terraza fluvial alta en la margen 

izquierda del Río Grande (en territorio Boliviano). Aunque el sitio no responde al tipo "pukara" 

característico del altiplano (e.g., Arkush 2008; Hysiop 1977; Nielsen 2002), ocupa una geoforma con alta 

visibilidad del entorno y moderadas dificultades de acceso, como sucede con poblados contemporáneos en 

la Quebrada de Humahuaca o la Quebrada del Toro, a los que se ha interpretado como poblados 

defensivos (Nielsen 2003). Estas observaciones son también válidas para otros sitios habitacionales de la 

micro-región San Juan Mayo (p.ej., Churquihuasi, Cabrería, Mauca Uacta, San Lorenzo 1 y  2). 

M. 
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Como el resto de la arquitectura tardía de la región, se caracteriza por recintos cuadrangulares a 

irregulares pero de lados rectos, construídos con muros de piedras sin cantear asentados con argamasa de 

barro. En los recintos de menor tamaño, los muros son claramente de doble hilera. Estas estructuras se 

adosan y  a veces comunican mediante vanos para formar "complejos arquitectónicos" con locales de 

función diferenciada (habitaciones, depósitos, patios) separados —cuando el trazado es concentrado como 

en este caso— por estrechas calles bien definidas. Algunas estructuras de mayor tamaño, que a veces se 

presentan en las márgenes de los poblados, probablemente hayan cumplido otras funciones por determinar 

(ecorralcs? ¿canchones de cultivo? ¿espacios de uso común?)- En los bordes de la terraza que ocupa el sitio 

y en algunas vías de circulación se advierte la acumulación de desechos que forman verdaderos basurales. 

En Bilcapara uno de los grandes recintos se destaca por incluir una alta proporción de bloques de 

cuarzo blanco en sus muros que, al contrastar con el gris oscuro de ios esquistos que fueron 

mayoritariamente empleados en la construcción de este sitio, se destaca visualimente del resto. 

Provisionalmente interpretamos a esta estructura como espacio público (lo que, como veremos, nos llevó a 

sondear una acumulación de basura adyacente), una hipótesis que nos proponemos contrastar en ci futuro 

cercano. En todo caso, nos interesa destacar el uso en la arquitectura de muchos sitios de la región del 

cuarzo blanco (bastante común en la zona) para crear contrastes de color, como el mencionado blanco-

negro de Bilcapara, o el blanco-rojo oscuro (arenisca) observado en Otros casos (p.ej., Chipihuayco). 
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Figura IV 2. Planialtimctda de Bilcapara realizado por Wcisscr (ms) y rrvisado y actualizado por Raffino (1988:92) 
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Figura IV 3. Original de Wcisscr (ms) de la cstrucmras dc muros en Bilcapara 
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Buena Esperanza 

Se trata de un sitio pequeño, de función habitacional a juzgar por la abundancia y diversidad de 

desechos, cuya arquitectura ha sido perturbada por la construcción de una vivienda rural en algún 

momento del siglo XX ("casa" en el croquis). Probablemente haya sido un asentamiento análogo (v.gr., una 

vivienda en el campo o un pequeño caserío), tal vez asociado a labores agrícolas. Así lo indicaría su 

ubicación en la fértil llanura aluvial del RGSJ y restos de varias estructuras circulares pequeñas, que podrían 

haber servido como depósitos. 
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no 

Li U 
Figura IV 4. Croquis de Buena Esperanza levantado por nuestro equipo 

Z$fauca Llacra 

Situado sobre la margen izquierda del Río Grande, aguas arriba de Bilcapara, este sitio se ubica también 

sobre una terraza alta con buena visibilidad del entorno. Lo compone un complejo arquitectónico 

principal, formado por varios recintos cuadrangulares de diversos tamaños, y algunas estructuras cercanas 

no adosadas al conjunto principal. Podríamos interpretarlo como un caserío de menor tamaño a los 

conglomerados cercanos (Bilcapara, Chirquihuasi) pero de funciones análogas. 

w. :' - 

Q',ioGw,, de San Juan 

- . 	----.-- 

Figura IV S. Vista de Mauca Llac a desde la altura en donde se pueden obscrsar las estructura. 
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Cibrería (Weisscr ms. y Raffino 1998) 

El sitio se extiende por algo ms de 2 has sobre una lomada alargada, cuyo dorso se encuentra dividido 

por un afloramiento rocoso longitudinal. El lugar presenta importantes dificultades de acceso por ei sur 

oeste, no tanto así por el este y  norte, aunuc su emplazamiento le confiere buena visibilidad de su 

entorno. Los conjuntos habitacionales se disponen sobre largas terrazas construidas para nivelar la 

pendiente de la loma de modo de facilitar la ocupación. El agrupamiento de recintos de gran tamaño hacia 

el norte de la loma (donde desciende suavemente, ver plano y  cortes) y algunos ligeramente separados del 

principal conjunto conglomerado (hacia e1 este), sugieren la existencia de sectores funcionalnicnte 

difercndados y,  tal vez, cambios en los criterios de edificación asociados a distintos momentos con 

distintas condiciones. Hay material en abundancia sobre toda la superficie del sido. 

0 

-LJJ 

fr® ' 	
CABRERIA  

Figura IV 6. Plarnmctría de Cabreria realizada por Wiesser, tomada de Raifino (1955 105) A cononuaciun. crouIa je Li p ..icxuc iuna cade 
Cabrcría realizada por Weoser. 
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Figura IV 7. Vistas de la loma de Cabrería desde ci norte y este respectivamente. 

Villa María 

Sobre una terraza fluvial baja, en la margen derecha del Río Grande, inmediatamente al norte de la casa 

de la Finca Saravia, se encuentra una vasta concentración de materiales tardíos (cerámica, desechos de talla, 

fragmentos de palas de andesita). Pudo ser un sitio habitacional y/o productivo (por su asociación con 

terrenos fácilmente irrigables), pero la arquitectura fue desmantelada para la construcción de la casa vecina. 
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1; 
Figura IV S. Casa actual (cx Finca Saravia) subrc ci sitiu prehispanicu. 

Esquinas Blancas (Krapovickas y Cigliano 1964) 

Este sitio, mencionado por Krapovickas y Cigliano (1964), se ubica en una ladera de considerable 

pendiente que cae sobre el lecho del Río Grande por su lado derecho. La arquitectura del sitio ha sido 

severamente perturbada por la construcción de viviendas rurales cercanas, pero la abundancia de material 

superficial (cerámica, restos liticos, huesos) sugiere que se trataba de un sitio habitacional. 
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Figuta IV 8. Vista del deterioro que ha sufrido el sido. 

Rodeo 1- Rodeo 2- Fojcho 

Rodeo 1 y  2 (nombrados a partir de un puesto cercano, al este de los sitios), son probablemente dos 

sectores de un mismo sitio habitacional, divididos por la estrecha pero profunda quebrada de Pojcho, que 

nace en las proximidades y  fluye con gran pendiente para desembocar en el Río Grande de San Juan, cerca 

de Buena Esperanza. Rodeo 1 consta de dos recintos de grandes dimensiones (tal vez corrales o canchones 

de cultivo) y 6 pequeños, en su mayoría adosados al exterior de uno de los canchones. Todas las estructuras 

son cuadrangulares o subcuadrangulares. Rodeo 2, a unos 100 m del anterior, muestra restos de estructuras 

muy deterioradas y grabados rupestres en dos caras de un mismo bloque suelto de arenisca. Los motivos 

son cruces, antropomorfos y motivos geométricos. En ambos sitios el material superficial es abundante 

(cerámica, desechos liticos, instrumentos de moler), por lo que suponemos funciones habitacionales. 

Pojcho es un abrigo formado por grandes bloques de arenisca situado aguas abajo, al interior de la 

quebrada y sobre la margen izquierda del arroyo homónimo. Sobre uno de los bloques se grabaron por 

piqueteo y abrasión motivos de cruces y —aparentemente— camélidos, que forman unos siete conjuntos o 

"paneles". Hay escaso material al interior del abrigo, cuyo piso fue nivelado mediante un muro de 

contención y terraplén. 

Toda la ladera izquierda de la quebrada presenta en gran parte de su recorrido series de muros de 

contención paralelos. Aparentemente se trata de andenes o terrazas de cultivo, que podrían haber sido 

irrigados dada la cercanía del curso de agua permanente y  la gran pendiente que facilitaría su distribución. 
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Estas estructuras se presentan parcialmente sepultadas por los derrubios que se deslizan por la pronunciada 

pendiente. Los materiales tardíos son escasos pero están consistentemente presentes. 

Rodeo puesto 

-.- 	 Rodeo2 	
) atual 

(animo AtuaI 

ho 

Q 

RoDEo 1 

5 ; 

-....... 

.;
jM

:L  

•••. 	

-.. 	 L J 

:. 
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Figura IV 9. Vi ta Rodeo 1 con sus recintos dando en su ladera a la Quehrsda dr. P ijcho. 

RODEO 2 

M. 
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Figura IV 10. Pande del Sino Rodeo. 1- o la primer imagen se obsere n cruces y en el panel connguo rcprcscntactones de carnelidos. 
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PoJcHo 

Figura IV 11. Quebrada de Po1cho con detalle de los muros de contención. 

Figura IV 12. Abrigo rocoso de Pojcho con representaciones rupestres. 
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San Lorenzo 1 

Sobre una terraza fluvial alta, en la margen derecha del arroyo San Lorenzo, se encuentra este poblado 

formado por seis conjuntos arquitectónicos discretos (estructuras adosadas y a menudo comunicadas con 

vanos) pero próximos entre sí, que forman un asentamiento de considerables dimensiones. Los recintos 

son de forma cuadrangular, construidos con piedras sin cantear asentadas con argamasa. Sus tamaños 

varían alrededor de tres tamaños que, de menor a mayor, podrían corresponder a habitaciones/viviendas 

(los más pequeños, únicos con muros dobles), patios domésticos y grandes canchones (corrales? ¿cultivos? 

¿plazas?). El material superficial es abundante, compuesto principalmente por cerámica y  desechos liticos. 
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Figura IV 13. Croquis y vista del sitio San Lorenzo 1. 
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San Lorenzo 2 

Aguas abajo (al norte) por la misma quebrada, sobre una terraza alta en la margen izquierda, se 

encuentra un segundo poblado formado por tres conjuntos arquitectónicos discretos, cada uno de ellos 

formado por varios recintos cuadrangulares adosados, de diversas dimensiones. La arquitectura es 

semejante a San Lorenzo 1, contando también con abundante material en superficie. 

9jrr LorenzO 

dednto, 

Sector de recintos 

Sector de cc Ictus 

Figura IV 14. Croquis y vista de San Lorenzo 2. 

San Lorenzo 3, 4y5 

Se trata de varios conjuntos de estructuras agrícola que ocupan las terrazas altas a ambos lados de la 

quebrada de San Lorenzo. Sobre la margen derecha, donde la terraza es más angosta y de pendiente más 

pronunciada, trata de sucesiones de largos muros que siguen las curvas de nivel, formando así andenes 

paralelos (San Lorenzo 3 y  5). En los terrenos más llanos de la margen izquierda (San Lorenzo 4), los 

muros de contención forman terrazas más amplias, subdivididas por hileras perpendiculares de piedras 

simples que forman pequeñas "melgas" o cuadros que probablemente funcionaron como unidades de 

riego. El material superficial es poco denso pero se distribuye en forma continua por todo el sector. 

SAN LORENZO 3 
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Figura IV 15. Vista de San 1.orcnzo 3 y río San Lorenzo. 

SAN LORENZO 4 

Costa del río San Lorenzo 
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Figura IV 16. Croquis y vista de San Lorenzo 4. 
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Rio Son Loro 

( 	
Poblado San Lorenzo 5 

- 

_______ 	
- •:'' 

t .  

:.. 

Figuxa IV 17. Croquis y vista de San Lorenzo 5, 

Pampa Grande (Krapovickas y  Cigliano 1964) 

Se trata de un conjunto extenso y  bien conservado de cuadros de cultivo construidos sobre la terraza 

fluvial baja en la margen derecha del Río Grande, aguas abajo de Esquinas Blancas. Los muros divisorios 

son bajos y definen áreas rectangulares de tamaño regular, con mínimas diferencias de nivel entre ellas. 

Probablemente, se trata de divisiones destinadas al manejo del agua durante el riego por inundación, 

operación que debió ser relativamente sencilla dada la proximidad del río y la escasa diferencia de nivel de 

los terrenos. Hacia el norte del sitio, los cuadros han sido a su vez subdividios en melgas mediante hileras 

de piedra simple. 

Cada tanto se observan, integrados a la red de cultivos, recintos rectangulares más pequeños. En las 

proximidades de estas estructuras se concentran los desechos superficiales (cerámica, restos de obsidiana y 
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sílice gris), que en algunos puntos donde la erosión ha seccionado los depósitos, muestran abundante 

carbón y  ceniza producto de la reiterada limpieza de fogones. Probablemente fueron viviendas ocupadas - 

tal vez en forma temporaria, a modo de puestos— por quienes laboreaban los campos. 

00  

Cerros 

tiIL

• 	• 

Foil 

Figura Pi 18. Croquis y vista de Pampa Grande. 

Chiihuayco (Raffino et al. 1986) 

Situado sobre los relictos de un antiguo conoide en la margen derecha del Río Talma, 7 km al sur del 

pueblo homónimo (una de las reducciones chichas en el siglo XVII), se trata de el sitio habitacional más 

extenso conocido para la cuenca del RGSJ. El asentamiento fue originalmente publicado por Raffino et al. 

(1986:77-79), quienes propusieron que se trataría de un centro de importancia para la producción agrícola y 

alfarera local, ideas apoyadas por tratarse de uno de los valles productores de maíz más importantes de la 

o 
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región (nótense las parcelas cultivadas a ambos lados del río en la imagen satelital) y  porque las 

comunidades locales (Chipihuavco, Chagua, Berque) son famosas por la excelencia de su producción 

alfarera, destinada fundamentalmente al mercado en la actualidad. 

Rafflno y colaboradores pensaron que se trataba de un poblado del Período de Desarrollos Regionales, 

sometido luego por los Incas, quienes dejaron cierta impronta en los conjuntos cerámicos locales (hipótesis 

basada en el análisis de recolecciones superficiales limitadas), pero que erigieron una instalación 

cspccíficamentc destinada a la administración imperial en la zona más al sur, en Chagua. 

Nuestras investigaciones demostraron, además de la gran extensión del sitio (51 has densamente 

edificadas en lugar de las 20 has estimadas por aquellos autores), la total ausencia de un componente 

incaico en el sitio. Esta última afirmación se basa en la ausencia total de cerámica de los estilos inca 

(en términos de formas o diseños característicos) en las recolecciones superficiales sistemáticas y en las 

excavaciones (sondeos y  en área), la falta de arquitectura inca y la distribución de los siete fechados 

radiocarbónicos obtenidos hasta ahora de distintas unidades de excavación (incluyendo muestras 

correspondientes a eventos de abandono), que en ningún caso superan el año 1450 d.C. en sus rangos 

calibrados a dos sigmas. Con los datos disponibles en este momento, parece más acertado pensar que se 

trata de un conglomerado habitacional, originado en el PDR 1 (ver Tabla), que alcanzó su mayor extensión 

durante el PDR II y  que fue abandonado al momento de la conquista incaica de la región. Como sucedió 

en otras regiones (Quebrada de Humahuaca, Quebrada del Toro, Loa Superior, Norte de Lípez), parece 

que la expansión del Tawantinsuyu marcó profundos cambios en los escenarios politicos locales Nielsen 

2007b; Nielsen y  Walker 1999). 

La estructura interna del sitio —<lue  sólo podremos apreciar cabalmente al concluir la planimetría-

comprende una gran plaza y  plazas secundarias distribuidas en el poblado, calles principales, que permiten 

atravesar el asentamiento o circular entre plazas y  sectores,  y secundarias, que conducen desde las 

principales a los complejos arquitectónicos particulares. Estos últimos muestran a menudo un diseño 

distintivo, a saber, patios —a veces con un gran bloque de cuarzo blanco erigido en el centro- flanqueados 

en uno o varios de sus lados por recintos menores (probablemente habitaciones, depósitos, cocinas). Este 

esquema, que pudimos definir con mayor precisión a través de las excavaciones en área en el Complejo 1 

(descritas más adelante), parece ser un modelo seguido reiteradamente en la organización del espacio 

doméstico, al menos en las superficies más llanas. En los sectores de mayor pendiente (p.ej., cerca del río), 

se observa la construcción de terrazas para nivelar el terreno antes de erigir las habitaciones. 

En las barrancas que limitan la geoforma donde se asienta el sitio se observan gran densidad de 

desechos, testimonio de su uso como áreas de descarte. Hacia el borde oriental del sitio la arquitectura va 
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perdiendo densidad, apareciendo algunas áreas "vacías" entre estructuras y  cobrando mayor tamaño los 

recintos. Esto podría indicar que el sitio se encontraba en expansión en esta dirección al momento de 

detener su crecimiento y/o que se trata de un sector destinado a otro tipo de actividades (Ver figura IV-21 

para todos estos detalles). 
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Figura IV 19. Chipihuayco en C,001,Ic Larth, dcbnsitaciórs del perimetro en base a registro de campo 
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Figuxa IV 20. VibLA 	 del SILIII (.luptlivasco. 
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Figura IV 21. Distintos sectores dc Chjpihuayco. 
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Figura IV 21b. Distintos sectores dc Ch)pihus cii. 
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LAS RECOLECCIONES SUPERFICIALES 

Desde hacc tiempo las evidencias de superficie han adquirido estatus propio como objeto arqueológico 

de estudio, utilizándosela para resolver interrogantes tanto a escala regional como a escala intra-sitio 

Lewarch y  O'Brien, 1981; Dunneil y Dancey, 1983: 270). En este sentido, se han propuesto numerosas 

ventajas en el análisis del registro arqueológico superficial, como por ejemplo: 

permite abarcar grandes áreas, de una escala impensable a partir de excavaciones; 

posee un bajo costo de registro y  logística; 

c requiere por lo general instrumental más sencillo y  menor número de personas para su 

documentación; 

tiene un impacto destructivo bajo (aunque no nulo) sobre el registro arqueológico; y  por lo 

tanto, 

conserva la posibilidad de repetición o replicación de los estudios. 

Como desventaja metodológica pueden mencionarsc la dificultad de segregar "componentes" (como se 

realiza en las excavaciones estratigráficas) y su dependencia de las condiciones de visibilidad del terreno, 

que varía de región a región según factores tales como la cobertura vegetal, el tipo suelo, su textura, color, 

procesos de erosión o acumulación, la accesibilidad de los lugares a investigar o la geomorfología, entre 

otros. 

El estudio de las superficies y conjuntos superficiales actuales, nos permiten también hipotetizar sobre la 

dinámica que tuvieron otras superficies (paleosuperficies) y  conjuntos que ahora forman parte de los 

depósitos arqueológicos, contribuyendo así a entender la compleja relación entre los contextos superficiales 

y subsuperficialcs Lewarch y  OBrien, 1981). Las investigaciones con material de superficie también 

incluyeron contextos que pueden ser identificados como sitios, poblados y  aldeas protourbanas (I-Iirth, 

2000; Morris, 1973; Smyth, 1998), donde la presencia de concentraciones edilicias, condicionan (en variable 

magnitud) el agrupamiento de los conjuntos artefacruales. Desde fines de la década del '80 la arqueología 

argentina ha incluido sistemáticamente esta aproximación metodológica (p.ej., Cremonte 1992; Tarragó 

1992; Raffino 1993). 

fl 

ESTRATEGIA DE MUESTREO 
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Como señalamos anteriormente, uno de 'os objetivos perseguidos al recoger nuevas muestras cerámicas 

en el terreno, era —además de contar con datos sobre su procedencia— maximizar la diversidad de los 

contextos de modo de evaluar la variabilidad del estilo Yavi. Por ello seleccionamos para las recolecciones 

sitios de distinta funcionalidad: habitacionales, agrícolas, arte rupestre. Ahora bien, dentro de los primeros 

(que además suelen presentar la mayor densidad de desechos superficiales), nos encontrarnos con sitios de 

muy diverso tamaño y complejidad, desde pequeños caseríos (Mauca Llacta) o puestos (Buena Esperanza) 

hasta grandes conglomerados con sectores dc variada funcionalidad como Chipihuayco. Para evaluar la 

variabilidad potencialmente presente en ellos, debíamos aplicar técnicas de muestreo superficial diferentes 

según su tamaño y  complejidad interna. 

Para ello utilizamos la tipología de sitios habitacionalcs propuesta por Nielscn (1996b, revisada 2007b), 

que precisamente busca "capturar diferencias en la complejidad formal y, en menor medida, funcional del 

trazado de los asentamientos" (Nielsen 1996b:101) en función de comparar el grado de jerarquización 

interna de los sistemas de asentamientos. En este modelo, cada tipo jerárquico se define por la 

presencia/ausencia y  las relaciones entre cuatro componentes: ámbitos de participación reducida' 1 , ámbitos 

de participación cornunitaria 12, divisores internos o sectores 13  y redes de circulación 14 . A partir de las 

articulaciones recurrentes entre ellos, se reconocen tres tipos, cuya denominación enfatiza la presencia y 

número de ámbitos de participación comunitaria: 

1. Poblados Sin Núcleo. Son sitios que carecen de áreas de participación comunitaria definidas dentro dci 

área edificada. Se trata por lo general de instalaciones pequeñas, con densidad edilicia variable según el área 

disponible para la ocupación. Incluye a San Lorenzo 1, San Lorenzo 2, Mauca Llacta, Rodeo 1, Rodeo 2, 

Villa María, Esquinas Blancas y  Buena Esperanza. 

II Sectores ocupados por recintos que dadas sus dimensiones, debieron albergar actividades en las que participaban un número 
reducido de personas 
12 Sectores con recintos de gran tamaiio o espacios deliberadamente despejados clrcunscnptos por un área edificada. En ellos se 
infiere que estuvieron destinados a actividades que suponíisn la participación simultánea de un gran número de personas o a 
tareas productivas de mayor escala. 

Rasgos construidos o naturales que establecen divisiones dentro del sitio. 
14 Espacios que sirvieron para la circulación entre los componentes de la instalación: estructuras, complejos de estructuras, 
ámbitos y sectores. 
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Asentamientos sin Núcleo 

eje pnnOpal 	 limite entre sectores 	recinto de 
Li grandes dimensiones 

.yia secundardi 	 viviendas 

Poblados Mononucleares. Poseen ámbitos de participación comunitaria claramente definidos; si 

comprcndcn más de una estructura, éstas tienden a concentrarse formando un "núcleo" que puede estar 

ubicado en el centro de la instalación o estar desplazado en relación con alguna otras variablcs (p.ej., 

lugares naturalmente elevados, vinculación a los accesos a la instalación). Ocasionalmente se presentan 

divisiones internas que demarcan sectores diferenciados, contando con redes de circulación interna 

claramente definidas. Los caminos principales comunican los accesos con el núcleo o atraviesan la totalidad 

de la instalación, formando vías directas de circulación de un extremo al otro del sitio. En nuestro caso, 

corresponden a este tipo Bilcapara y  Cabrería. 

. • '.N1JC1EO 	• 
u u 

a5,50 

u 	 u• 
c.C)RRAL 

Asentamientos Mononucleares 

vis principal 	 '. 	limite entre sectores 	j 	recinto de 
I 	grandes dimensiones 

- - - vio secundaria 	 hI. 	 viviendas 

Poblados Polinucleares. Su característica principal es la presencia de varios recintos de gran tamaño o 

espacios deliberadamente despejados distribuidos en el área de instalación. Las dimensiones o el número de 

estos recintos, junto con su vinculación a los accesos y  a la red de circulación interna permiten 
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jcrarquizarlos, reconociendo por lo general un núcleo principal y otros secundarios. A su vez presentan 

redes de circulación altamente estructuradas y una gran superficie con divisiones internas en sectores. Un 

caso paradigmático de este tipo de poblado es Chipihuarco. 

-7/ 
¶IUCLEÓ .: • 	.'. •, 

/ 	.SECUNIDARIO  

/ / . '• • ' ......! -. • 
	' 	• ., CORRAL 

R/ . 	. 	 / u 	 •u 	* 

	

- 	
• / 	- - 	 NUOLE • 	

OPRNCIPAL 

RAL 

NUCLEO M  
SECUNDARIO 

Asentamientos PoRnucleares 

via principal 	 limite entre sectores recinto de 
grandes dimensiones 

	

-. - yia secundaria 	 viviendas 

Vale enfatizar que estos tipos pretenden reflejar grados de complejidad estructural —reconocibles en diversas 

configuraciones espaciales, de allí su valor comparativo- y  que su referencia es fundamentalmente [cruzal y 

por lo tanto pensada para ci análisis de sitios a partir de evidencia superficial. La función específica de cada 

componente debe establecerse a partir de otras evidencias e incorporando datos de excavación, p.ej., las 

actividades específicas realizadas en los espacios comunes o las diferencias entre ellas que resultan en 

jerarquías de ámbitos públicos, la existencia de ámbitos de participación restringida de funcionalidad 

diversa (viviendas, talleres) o el correlato social de las divisiones internas. 

Combinando esta tipología con la existencia de sitios de usos aparentemente no-residenciales, más 

pequeños o con conjuntos de superficie más exiguos, decidimos aplicar tres diseños de muestreo 

diferentes, aunque todos ellos de carácter probabilístico de modo de obtener muestras estadísticamente 

comparables entre sí (Banning 2002:113). 

• muestreo simple a] azar, aplicado a poblados sin núcleo, sitios de arte rupestre y  sitios 

agrícolas; 
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• muestreo estratificado, aplicado a poblados mononucleares, donde cada sector de 

edificación fue tratado como un estrato de muestreo (v.gr., se recolectó una muestra simple al azar 

en cada sector del poblado); 

• muestreo sistemático, empleado en Chipihuavco. 

En todos los casos recolectamos dos tipos de muestras a las que denominamos "unidades de muestreo 

probabilistico" (LTMP) y "unidades de muestreo dirigido" (UMD), respectivamente. Ambas son muestras 

probabilísticas, pero difieren en la "población" de referencia. En el primer caso, las muestras apuntaron a 

estimar la composición del conjunto cerámico superficial total (población) en un sitio o sector del sitio 

(universo de muestreo); en el segundo, la población a la que buscamos aproximarnos era el total de 

fragmentos diagnósticos en ese universo. Por "fragmentos diagnósticos "  nos referimos a ejemplares que: 

(a) poseen pintura o pulido en alguna de sus superficies ("diagnósticos de diseño"), (b) incluyen parte del 

borde, asa y/o base de la vasija ("diagnósticos de forma"), o (c) reúnen ambas condiciones ("diagnósticos 

de diseño y  forma"). En el caso de las UMP, entonces, se recolectó indiscriminadamente la totalidad del 

material cerámico encontrado, mientras que en las UMD se recogieron todos los fragmentos que cumplían 

con algunas de las condiciones antes especificadas. 

Muestreo simple al azar 

El muestreo simple al azar tiene la característica de que todos los elementos de la población tienen igual 

probabilidad de ser seleccionados, no conileva una gran logística y se puede realizar de forma expeditiva. 

Una de las desventajas es que puede haber una sub-representación de la variabilidad de una población en 

sitios de gran envergadura o con diferencias en la distribución de las variables de interés. Es por eso que 

esta metodología fue aplicada sólo a sitios cori conjuntos superficiales reducidos, los poblados sin núcleo, 

áreas agrícolas o sitios con arte rupestre y  material asociado. La recolección indiscriminada, sobrepasó en 

todos los casos el centenar de tiestos cerámicos, siendo el universo de referencia de las muestras el sitio en 

su conjunto. Para asegurar la cobertura de toda el área de los sitios y minimizar sesgos personales, la 

recolección de la Ul\W siempre involucró varios operadores. Simultáneamente y con el mismo 

procedimiento de cobertura del área, otro equipo fue el encargado de la recolección del material 

diagnóstico o UMD. La aplicación de este diseño, ci más sencillo, generó entonces dos muestras por sitio 

(una UMP y una UMD). 

Muestreo estratificado 

111 



accidentes naturales o calles), según se muestra en la Figura. 

C) 

T) 
- 

--- 

Capítulo JJ/ 

En un muestreo estratificado, la población se divide en subpoblaciones o estratos, y en cada uno de ellos 

se hace un muestreo simple al azar (UMP y UMD). En el caso de sitios más extensos, este diseño permite 

evaluar la existencia de diferencias por sector. Siguiendo este diseño, dividimos tanto a Bilcapara como a 

Cabrería en tres sectores cada uno (correspondientes a los aparentes sectores de edificación definidos por 

LCAPARA 
CABRERIA 

E 	 •S 	'•"•""______,__. 
Figura IV 22. Muestreo cstratilicado y sus sectores co los sitios de Bilcapara y Cabrcría. 

Muestreo sistemático 

El muestreo sistemático emplea una regla espacial regular para segmentar el universo de muestreo en 

forma arbitraria pero constante, de modo de asegurar que toda el área muestreada esté igualmente 

representada. El método más común es a partir de un grillado de todo el sitio, recogiendo muestras del 

tamaño elegido en cada cuadrante. Un diseño igualmente válido desde el punto de vista metodológico, pero 

más fácil de implementar en sitios arqueológicos donde el terreno ofrece dificultades de movimiento y 

visibilidad —como en nuestro caso— se basa en el uso de transectas. Lo importante es segmentar el universo 

a muestrear en unidades de muestreo iguales y regularmente distribuidas de acuerdo a un principio 

arbitrario, ajeno a las posibles fuentes de variación de la población. 
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La singularidad del muestreo sistemático probabilísiico (Blalock 1960; Redman 1974, 1980) frente a 

otros se expresa en la posibilidad de cubrir de manera homogénea y completa el espacio de investigación. 

Es muy adecuado para los provectos de mapeo de sidos con propósitos múltiples (Berardi 2004; Flannery 

1976; Morris 1973; Raffino y Alvis 1993) ya que se pueden estimar y  representar cantidad y densidad de 

artefactos, observando su distribución en el espacio en busca de patrones espaciales. Es apropiado cuando 

se sospecha que existen sectores diferenciados en ci universo a muestrear (en este caso la superficie de los 

sitios), pero se ignora los principios que gobiernan esas variaciones. Al tomar gran cantidad de muestras 

cubriendo del mismo modo la totalidad dci área, permite evaluar a posteriori si tales diferencias 

efectivamente existen, su ubicación espacial y sus características. Sin duda, era el método apropiado para 

muestrear Chipihuayco, dada la extensión del sitio y ei escaso conocimiento que tenemos por ahora de su 

estructura interna. 

A diferencia de otras investigaciones de conjuntos superficiales en sitios con arquitectura (Crcmonte 

1992; Morris 1973: 116; Raffino 1980; 1993; Palma 1991) preferimos no emplear ci recinto o cualquier otra 

estructura arquitectónica como unidad de muestreo, sino áreas de recolección de forma y  tamaño 

estandarizado, distribuidas regularmente en transectas que cubrieran aproximadamente la superficie del 

sitio en su totalidad. Aunque este procedimiento es más laborioso que el que utiliza la arquitectura como 

marco, al estandarizar el área de cada muestra permite establecer comparaciones cuantitativas absolutas 

(frecuencia, densidad) que no son factibles al usar la arquitectura, va que cada recinto tiene dimensiones 

diferentes. 

Debido en gran parte a la accidentada topografia y  la cobertura vegetal (bosque de ProsopLr, cactáceas 

rastreras), decidimos utilizar transectas, ya que son fáciles dc ubicar en el campo. Los pasos seguidos para 

implemcntar el muestreo fueron los siguientes. Se trazó el perímetro del sitio sobre la imagen sateital, 

calculando su superficie. El límite W del sido es fácil de ubicar en el termo, ya que es un largo morro que 

brinda buena visibilidad sobre el sitio, al tiempo que lo separa del Río Talma. Desde allí partieron seis 

transectas, a intervalos de 100 m, que recorrían el poblado de oeste a este con un rumbo de 81° respecto al 

nortc. Cada 50 m a lo largo de cada una se clavó una estaca de referencia. De esta forma nos aseguramos 

cubrir en forma general toda el área del sitio sin introducir sesgos, dado que la disposición de las transectas 

fue regular y arbitraria. 

En cada punto marcado con estaca, nos valimos de la técnica de "soga de perro" (Berardi 2004; cf. 

Binford 1964; Fiannery 1976: 58-59) para delimitar el área a recolectar. Se anudó a cada cstaca un cordel de 

2 m que se empleó como radio para dibujr en el suelo un círculo con una superficie de 12,26 m 2  
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aproximadamente, dentro del cual se recolectó la totalidad del material presente. A cada una de estas 

muestras (UIvfl) se les asignó número de lote o "Unidad de Procedencia" (UP) 1 . 

De cada UMP se dibujó un croquis (Figura IV-23) y  se 

P,oyectoArquot6co Abplano Sur mensuraron las siguientes variables: 
cc,,,, . ... - - ... ........ Rowc,OR ................. 

Aoo.................... 

• 	 delimitacion 	del identificacion de arca 
Ar000ca 	Peeegmo 	Roca mfre 	Dqmmhç 

recoleccion total (UIVIP); 
Erroco 	1,a,ro,io, tkOO#C$fl 

• 	ubicación geo-referenciada 
O* Scsa' aMado 	F,nnoncJnt, 	t3rorfl, 

coOa1 • 	 total de la recolección 	 evidencia "coo matenal y 
registro gráfico del material no móvil (conanas, 

molinos, morteros, etc.) - el material cerámico no 

diagnóstico (cuerpos de vasijas alisadas) se contabilizó 

y dejó xi sim para evitar una acumulación 

desproporcionada de material; 

croquis de la UMP (concentraciones de 

material, muros, objetos de molienda, vegetación, 

etc.); 

• dibujo aproximativo de pendientes/perfil dci terreno; 

• registro de tipo de sedimentario: a) arenoso, b) limoso, c) arcilloso, d) pedregoso, e) roca 

madre, f) derrumbe; 

• registro de contexto sedimentario: a) erosión, b) transición, c) depositación; 

• sistema de avenamiento: a) cárcava, b) surco, c) grietas, d) no presenta; 

• pendiente: a) sin pendiente, b) suave a moderada, c) moderada a pronunciada, d) barranca o 

salto; 

• cobertura vegetal: a) ausente o escasa, b) baja, c) media, d) elevada, e) muy elevada; 

• descripción somera de las características sobresalientes, observaciones sobre procesos de 

formación a nivel micro. 

15 Las UP se numeran correlativamente para todo el sitio (recolecciones superficiales y  excavaciones) de modo que permiten 
asociar rápidamente los artefactos o conjuntos a su contexto a lo largo del análisis mediante un único número. 
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Proyecto Arquológico Altiplano Sur 	
PAAS 
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Figura LV 23. Croquis original de UMP. 

Ahora bien, entre cada par de UMPs se realizó una recolección exhaustiva de materiales diagnósticos a 

lo largo de la transecta y un metro a cada lado de su recorrido (muestras "dirigidas" o UMD). Esto 

permitió tener un registro general de las distintas particularidades del registro alfarero a lo largo de todo el 

sitio y poder tener una base de la variabilidad cerámica existente en el mismo. 

'j 

.W 

' 

¼ 

Figura EV 24. Transcctas realizadas en el sitio Chipihuayco como parte del Muestreo Sistcmauco. 
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El número total de UMPs recolectadas fue 47 (N = 5910 fragmentos) y de UMDs 29 (N = 902 

fragmentos). La menor cantidad de éstas últimas refleja que, en varios casos, no se encontró ningún 

fragmento diagnóstico a lo largo de la transecta entre estacas. 

•- 	 '. 	: - _.__Jç. 
4 •• 	 .,. 	 .' .'. 

77 

1iiir.i rV 25 UMP dentro de un recinto con detalle de irtefaetos 1'. 
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LAS EXCAVACIONES 

El tercer componente de la muestra analizada abarca ms matcrialcs recuperados mediante excavaciones 

en dos sitios. Bilcapara y Chipihuavco. Estos conjuntos nos permitieron documentar cabalmente los 

contextos de las muestras, artefactos y arquitectura asociados, como así también obtener dataciones 

radiocarbónicas para avanzar en la definición cronológica del estilo Yavi. 

Se realizaron dos tipos de excavaciones: pozos dc sondeo y excavaciones en área. Las primeras 

intervenciones en cada sitio y,  dentro dc ellos, en cada nueva estructura, tuvieron siempre el carácter de 

sondeos que, como cs sabido, apuntan a explorar la naturaleza de la estratigrafía buscando reducir al 

mínimo la destrucción del depósito. Las excavaciones en área fueron siempre ampliaciones de sondeos 

destinadas a explorar la distribución horizontal de materiales y rasgos dentro de una estructura 

arquitectónica o sector circunscripto en base a otros criterios superficiales. Esta última aproximación sólo 

fue utilizada en el denominado Complejo 1 de Chipihuayco. 

Para los somleos utilizamos pozos de 2 m x 1 m de superficie, de modo de contar con un perfil 

suficientemente amplio (2 m) como para facilitar la interpretación estratigráfica. Los sondeos fueron 

invariablemente trabajados hasta alcanzar el substrato estéril. La excavación procedió por remoción de 

unidades estratigráficas naturales —designadas es/ralos— que, en caso de superar 5 ó 10 cm de espesor 

(dependiendo de la densidad de artefactos o los interrogantes que iban surgiendo del propio trabajo) sin 

cambios aparentes en el depósito, se subdividieron en unidades arbitrarias denominadas ,iiveles y numeradas 

sccuencialmentc dentro de cada estrato. Así, por ejemplo, la tercera subdivisión arbitraria de la segunda 

unidad estratigráfica natural encontrada, se denomina estrato 2 nivel 3, o simplemente 2/3. Cada una de 

estas unidades de extracción se roruló con un número ("unidad de proveniencia" o UP, numeradas 

secuencialmente por sitio, como las muestras superficiales) que designó de allí en más, durante el análisis y 

hasta el almacenamiento fmal del material, a todo el lote de artefactos o muestras asociadas (p.ej., 

sedimentos, muestras de carbón). 

Todos los sedimentos se tamizaron con mallas de 3,2 mm. Dentro de cada extracción se embolsaron 

separadamente los artefactos de cada clase (cerámica, óseo, etc.) como lote, excepto ítems considerados 

"especiales" (a la luz de las preguntas específicas de la excavación) o niveles interpretados como probables 

superficies de ocupación, donde la distribución horizontal de artefactos puede tener importancia en 

relación a las conductas pasadas (p.ej., para identificar áreas de actividad). En estos últimos casos, cada 

objeto fue embolsado por separado, recibiendo un número de "inventario de campo" (IC, secuencial por 

UP), coordenadas tridimensionales puntuales (en base a los lados del sondeo y a una elevación arbitraria 
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superior o nivel O) y se dibujó en planta. En cada extracción se tomaron muestras de carbón para datar 

(dentro de lo posible en la propia cuadrícula) y se tamizaron muestras de sedimento en mallas más cerradas 

(< 1 mm) para evaluar la presencia de restos macrobotánicos y  otros ítems más pequeños. En todo rasgo 

con rastros de combustión se tomaron muestras de sedimento para flotación o para implementar otras 

técnicas de recuperación de restos macrobotánicos (fitolitos, almidones). Luego de alcanzar ci nivel estéril, 

se fotografiaron y dibujaron para cada sondeo dos perfiles perpendiculares. 

Las excavaciones en área siguicron la misma metodología básica. En el caso de recintos, se los excavó 

por cuadrantes, comenzando por dos cuadrantes en diagonal de modo de contar con dos perfiles 

perpendiculares que permitieran registrar la estratigrafía del depósito. Concluida la excavación de la 

estructura, se documentaron la arquitectura (muros, trabas, superficies de ocupación, vanos, otros rasgos) 

mediante fotografía y planillas estandarizadas. 

A continuación presentamos sintéticamente los resultados de las excavaciones. Para facilitar el 

aprovechamiento de la infonnación, en lugar de describir las estratigrafías en el orden en que fueron 

excavadas, se presenta la secuencia de formación de cada depósito y  de actividades implicadas tal como 

pudo ser reconstruida a partir de los datos de campo y  de gabinete (análisis de perfiles, remontajes, 

dataciones) - 

BILcI.1 

Se excavaron dos pozos de sondeo; el primero en la esquina de un recinto amplio (posiblemente un 

patio) y el segundo en una vía de circulación que, a juzgar por la alta concentración de desechos en 

superficie, interpretamos como área de descarte. Los lugares fueron elegidos arbitrariamente, buscando 

áreas que no presentaran signos de perturbación y que aparentemente representaran depósitos 

funcionalmente diferentes (habitación y basurero). 

Sondeo 1- Recinto 1 

La ausencia de restos de techumbre, la limitada cantidad de rocas de derrumbe en el relleno y  las 

dimensiones del recinto (6 x 8 m aproximadamente) avalan la idea de que se trataba de un recinto 

descubierto y con muros de mediana altura (ca. 1 m), tal vez un patio. Aparentemente contaba con una 

única superficie de ocupación asociada al muro, aunque la presencia de un pequeño canal de escurrimiento 

que atravesaba la unidad dificultó su identificación. La reducida cantidad de desechos recuperados en el 

relleno, sugiere una probable contemporaneidad entre el abandono del recinto y  ci abandono del sitio en 

general. 
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Cerca de la esquina del recinto se encontró un sepulcro cavado directamente en el sedimento aluvial 

consolidado que forma la antigua terraza fluvial sobre la que se asienta el sitio. La tumba poseía un cierre 

de lajas sostenidas con vigas de madera y selladas con argamasa, sobre el que se encontraba una delgada 

capa de cenizas, carbón y huesos, testimonio de un evento probablemente asociado a la inhumación. Este 

"lente" estaba cubierto por una capa de arcilla aparentemente aplicada luego del entierro para "reparar" y 

nivelar el piso de ocupación perforado por este evento. El sepulcro contenía un individuo adulto de sexo 

femenino depositado sobre su costado izquierdo con piernas y brazos flexionados (Figura IV-26). Como 

acompañamiento llevaba un ornamento discoidal de oro (nariguera?), cuentas de ignimbrita y tres vasijas 

(una escudilla, un cántaro de asas asimétricas y base cónica y un cántaro con cuello cilíndrico). Una fecha 

en AMS sobre hueso humano dió 636 ± 40 AP (ver Tabla 4.2). 
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Figura IV 26. Sondeo 1 de Bilcapara en diferentes etapas de excavación. 

Sondeo 2— Vía de Circulación, Área de Descarte 
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Este sondeo se ubicó en una vía de circulación interna del sitio adyacente a un recinto de dimensiones 

relativamente grandes que se distingue del resto de la arquitectura del sitio (en la que predominan esquistos 

de color gris oscuro) por el uso de numerosos bloques de cuarzo blanco. Este detalle cromático, que 

hemos observado en otros sitios de la región (p.ej., en el principal espacio público de Chipihuayco), nos 

llevan a interpretar tentativamente este recinto como un área pública o plaza. Los desechos recuperados en 

el sondeo, por lo tanto, probablemente fueron generados por las actividades desarrolladas en ese recinto, 

situado al otro lado del muro. La excavación reveló, sobre la superficie original de ocupación asociada al 

muro de la estructura y asentada directamente sobre el nivel estéril, la acumulación continua de una densa 

capa de desechos de 1 5-20 cm de espesor, en una matriz suelta con alta proporción de cenizas y carbón. 

Este basurero fue cubierto por 10-15 cm de sedimentos eólicos depositados con posterioridad al 

abandono. Una fecha realizada sobre una muestra de carbón cercana a la base de la capa de basura dió 665 

± 35 AP (Figura IV-27). 

En síntesis, la equivalencia estadística de las dos fechas y las evidencias estratigráficas que indican que 

los dos sectores intervenidos fueron objeto de una única ocupación, sin remodelaciones y con indicios de 

abandono "tardío" en la secuencia del propio sitio, nos llevan a tomar ambas muestras como 

contemporáneas (siglo XIV) y a sospechar que el sitio en su conjunto fue ocupado durante un lapso 

relativamente acotado. Esta hipótesis se ve avalada además por la ausencia en superficie de alfarería 

anterior (p.ej., estilo Calahoyo sensu Ávila 2009) o incaica. 

-1' 

%_, 	- --5 - 	•. 

Figura LV 27. Vista dci Sondeo II de Bilcapara tras la rcmoción del nivel 

Eólico. Al fondo se observa el recinto que interpretamos como "espacio 

Público' (recinto con cuarzo en sus muros). 

120 



Capítulo IV 

CHIPIHUAYCO 

Sondeos 

Dada la gran extensión del sitio, comenzamos por excavar 10 pozos de sondeo que distribuimos sobre 

toda el área del asentamiento, coincidiendo en algunos casos con la ubicación de muestras de la recolección 

superficial, de modo de evaluar su correspondencia con los hallazgos sub-superficiales. El propósito 

general de los sondeos fue (a) obtener una primera aproximación al rango cronológico del sitio a través de 

dataciones absolutas, registro de artefactos temporalmente diagnósticos y  la posible identificación de 

componentes superpuestos; (b) recoger muestras cerámicas contextualizadas de distintos tipos de 

depósitos. 

Seis de los sondeos resultaron poco productivos, encontrando substrato estéril a poca profundidad o 

revelando pocos restos culturales. El sondeo 5 dio con una inhumación y fue el punto de partida de las 

excavaciones en área descritas en la próxima sección (Complejo 1). 

El sondeo 1 (Figura IV-28), ubicado hacia el margen occidental del sitio, alcanzó una potencia de 1,4 m 

de sedimentos con evidencias culturales, incluyendo un denso estrato de basurero y una superficie de 

ocupación subyacente, aparentemente vinculada con una estructura. Por debajo de ella, expuso una primera 

unidad formada por una acumulación de cascajo mezclado con artefactos y carbón desplazados ladera 

abajo por obra de la gravedad. Este depósito inferior y el basurero arrojaron idénticas fechas 

radiocarbónicas (825 ± 35 A.P.) indicando una acumulación rápida de la totalidad del depósito. 

, 

ver 

j 

Figura IV 28. Dos ustas dci Sondeo 1 de Chpihuaco 

El sondeo 8 (Figura IV 29) fue practicado en un denso, aunque poco profundo basurero ubicado cerca 

del margen oriental del asentamiento. Un muestra de carbón de la zona de mayor concentración de 

desechos dió 545 ± 40 A.P. Cerca de allí, el sondeo 6 (Figura IV 30) se ubicó en la esquina de un recinto, 

donde cerca de la superficie, expuso los restos óseos de un niño de 5 años enterrado directamente en el 
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relleno de la estructura, por encima del piso de ocupación (v.gr., inhumado con posterioridad al abandono 

del recinto). Una datación en AMS sobre una muestra ósea de este individuo dio 545 ± 50 A.P. Estas dos 

dataciones estadísticamente contemporáneas, son las fechas más tardías obtenidas en el sitio y las 

consideramos —dada la ubicación de estos sondeos hacia lo que parece el sector más tardío y menos 

densamente edificado del asentamiento— una buena aproximación al momento de su abandono. Estos 

resultados son consistentes con la ausencia total de cerámica inkaica en las recolecciones superficiales, que 

sugiere un abandono anterior a, o coincidente con, el momento de incorporación de la región al 

Tawantinsuyu. 

r 
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Figura LV 29. Sondeo 8 'basurero" de Chipihuayco. Se puede apreciar la gran densidad de material. 
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Figura W 30. Sondeo 6 de Chipihuayco. Se puede observar ci detalle del cráneo dci niño dentro del relleno de la estructural. 

Excavación en Área: El Complejo 1 

Al excavar el Sondeo 5 se expuso una inhumación directa de un adulto de sexo masculino en posición 

extendida boca arriba. La ubicación de este hallazgo cerca de la esquina noreste de un recinto bien 

conservado (recinto 5) y  adosado a un conjunto discreto de estructuras cuya disposición era bastante clara 

desde la observación superficial, motivó la realización de excavaciones en área en el lugar. Más aún, el 

trazado arquitectónico de este complejo,' 6  consistente en habitaciones distribuidas en torno a un recinto 

mayor o patio, responde a un patrón que se repite en la mayor parte del sitio, lo que nos lleva a sospechar 

que corresponde a un diseño característico de la vivienda antigua en la región. El objetivo de la excavación 

entonces, fue poner a prueba esta hipótesis y —de verse confirmada— comenzar a explorar la organización 

interna del espacio doméstico y de los conjuntos asociados (alfarería incluida). 

Como lo muestra las Figuras IV de la 31 a la 36, se excavaron totalmente tres habitaciones (recintos 5, 6 

y 7) y parcialmente una habitación (recinto 9) y  el patio (recinto 8). 

16 "Utihzamos flexiblemente el concepto de 'complejo' arquitectónico para aludir a un conjunto de locales, espacios y estructuras 
que desde la observación superficial parecen relacionarse Funcionalmente a juzgar por sus vínculos de contigüidad y acceso." 
(Niclsen 2006:73) 
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Por debajo de los pisos de ocupación de ios recintos 5 y  7 (este último empedrado) y  subyaciendo a sus 

muros, se identificó un componente anterior a la construcción de la vivienda que denominamos "Complejo 

1 - componente inferior". No encontramos arquitectura asociada a esta ocupación, pero sí rasgos cuya 

superposición estratigráfica implica una secuencia con tres fases de uso. En orden temporal, estas "fases" 

están representadas por los siguientes rasgos: (a) una inhumación directa de un no-nato (recinto 7); (b) una 

acumulación de basura por encima de la sepultura; y (c) una superficie de ocupación con varios fogones en 

cubeta parcialmente superpuestos (recintos 7 y  5). Antes de edificarse el Complejo 1, entonces, ésta fue un 

área "externa" donde se realizaron diversas actividades propias del ámbito doméstico. Una muestra de 

carbón procedente de un pequeño fogón reladvamente tardío dentro de este componente dió una 

antigüedad de 995 ± 50 A.P., la fecha más temprana obtenida hasta ahora en ci sitio. Dado lo reducido de 

las áreas excavadas hasta el momento en este "componente temprano", la cerámica allí recuperada no se 

incluye en el análisis. 

Pasando al Complejo 1 propiamente dicho, la "estratigrafía de muros" 17  indica que el patio y  las "alas" 

este y oeste del complejo fueron construidas en un mismo evento. Ignoramos si el recinto 1, que cierra el 

patio por ci sur, fue erigido en este primer momento o después, ya que sus muros no "traban" con ningún 

otro. Una segunda fase constructiva supuso la adición de un tabique dividiendo los recintos 6 y 7, y otro 

dividiendo los recintos 2 y  9. Si el recinto 10 resulta ser tal (por el momento no pudimos verificar su 

existencia aparente desde la observación superficial), pertenecería a esta segunda fase. Una muestra de 

madera de las vigas del techo del recinto 5 fue datada en 905 ± 45 A.P., fecha que correspondería al inicio 

de la construcción del complejo arquitectónico. 

Todos los muros fueron confeccionados en doble hilera de piedras sin cantear asentadas con argamasa 

de barro. A juzgar por los volúmenes de derrumbe, los recintos excavados parecen haber tenido muros de 

altura completa (1,5 - 2 m, excepto la pared que cierra el patio por el norte, que parece haber alcanzado 

media altura solamente. Esta observación es consistente con el hallazgo de restos de techos colapsados 

contra los pisos de ocupación en todas las habitaciones excavadas, no así en el patio. Los techos fueron 

confeccionados con vigas de madera, paja y cubierta de torta de barro. En el caso del recinto 5, se encontró 

la base de un poste central de madera de Prosopis, un tipo de apoyo que no parece haber sido utilizado en 

los recintos 6 y 7, probablemente debido a sus menores dimensiones. Los vanos de acceso a los recintos 

son difíciles de identificar cuando sólo se conservan las bases de las paredes, ya que poseen una o dos 

hiladas de piedras en la base, a modo de umbral. Este recurso, comiín en la vivienda actual de la zona, 
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permitió evitar la inundación de las habitaciones durante la lluvia, teniendo en cuenta que el piso del patio 

se encuentra 10-15 cm más alto que el de los recintos que lo circundan. Los recintos 6 y 7 —que como se 

indicó fueron una sola estructura durante la primera fase constructiva— poseen urs piso empedrado con 

lajas de esquisto gris. 

Sólo podemos por ci momento ofrecer interpretaciones preliminares sobre la función de cada recinto, 

dado que el análisis de la mayoría de los materiales recuperados no ha concluido aún. Cabe notar, sin 

embargo, que los materiales recuperados sobre los pisos incluyen numerosos artefactos enteros (o 

remontables) y  en condiciones de utilización, lo que permite interpretarlos como residuos de/acto (sensu 

Schiffer 1976), probablcmentc vinculados por lo tanto a las actividades realizadas en cada estructura. La 

presencia de un conjunto excepcional como éste, sugiere un abandono tardío dci complejo 1 (dentro de la 

secuencia de abandono del propio sitio) y tal vez forzado, por cuanto muchos objetos utilizables quedaron 

en el lugar (p.ej., varios artefactos de metal). Esta interpretación es consistente con el hallazgo de los restos 

quemados de los techos en todos los recintos (5, 6, 7 y 9) y la ausencia en todos los casos de basura en los 

rellenos. Aún no hemos recibido las dataciones de las muestras de paja del techo, que consideramos darán 

una buena aproximación a la "última renovación" del techo y, por lo tanto, a la fecha de destrucción y 

abandono del complejo. 

El recinto 5 contaba con una superficie bien consolidada y preparada pero sin rasgos, excepto por la 

fosa del entierro directo ya mencionado. Este cuerpo, de cuyo acompañamiento se conservaron algunas 

cuentas de mincral de cobre y  puntas de proyectil, fue fechado en 650 ± 45 A.P. Sobre el piso del recinto 

se recuperaron implementos de molienda, varias vasijas reconstruidas a partir de fragmentos (capítulo 6) y 

tres instrumentos de cobre en buen estado (un tumi, un cincel, y  un alfiler o tupu). Parece haber estado 

destinado a múltiples actividades domésticas sin uso de fuego, incluido tal vez el almacenaje de algunos de 

los artefactos allí recuperados mientras no estaban en uso. 

17 Con esta expresión nos referimos al análisis de las uniones entre muros, donde las "trabas" significan contemporaneidad y los 
"apoyos" diacronía, v.gr., el muro que apoya es postenor, aunque no pueda cstabiecerse el lapso temporal entre ambos (que 
podría ser msignificantc). 
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Figura IV 32. Recintos 5 esquina SE. I)onde se pueden apreciar las piezas alfaecras. 
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Figura IV 33. Recintos 5 esquina NW. 
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Figura IV 34. Rccintos 5 con dctatic dc techo quemado 
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Figura IV 35. Recintos 5 luego de la sxcasacsn Sc se d rasgo de la inhumación y el agujero de poste en el medio 

El recinto 6 poseía muy pocos artefactos en su interior. Entre ellos se destaca una escudilla sobre el 

piso. Esto, el piso revestido en piedras y la aparente ausencia de un vano de acceso con umbral cercano al 

piso (tal vez accesible mediante una abertura más "alta", no visible dado el estado de conservación del 

muro) serían coherentes con su utilización como depósito exclusivamente. 
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Figura 1 \ 36. 1:......... 

El recinto 7 poseía hacia el centro-norte un fogón formalizado flanqueado por dos rocas firmemente 

asentadas en ci piso, convenientes para asentar vasijas sobre el fuego. Este rasgo sugiere su uso como 

cocina. Sobre el piso se encontraron además varias vasijas, principalmente escudillas (capítulo VI). 
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- 

Figura IV 37. Recintos 7 con detalle del rasgo del logón Y  el coniunto dr fragmentos 

Pi 
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Capítulo IV 

Del recinto 9 sabemos poco ya que sólo se han excavado dos pozos de sondeo. El sondeo situado hacia 

el ángulo SE expuso un piso arcilloso bien consolidado y  desprovisto de rasgos. El sondeo realizado contra 

el muro norte, frente al vano de acceso, reveló un fogón, alrededor del cual se encontraron varios 

artefactos, incluyendo una vasija de boca ancha o virque remontado a partir de numerosos fragmentos. Este 

último contexto refiere a tareas de cocción de alimentos o preparación de bebidas fermentadas (chicha). 
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Figur.i EV 38. Reeintos 	sondeo 1. Vista W y vistaS. 
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Figura IV 39. Recin os 9, sondeo 2. VistaN, con de alle de la base del Virque. 

Finalmente, sólo contamos con dos sondeos en el patio. En la esquina NO se expuso un fogón en 

cubeta en una superficie de ocupación bien mantenida y consolidada. En la esquina SE se identificó un 

pequeño depósito de basura. Suponemos que se trata de un área de acumulación temporaria de desechos 

para su ulterior descarte definitivo, probablemente en la barranca situada dos o tres metros al sur del 

complejo. 
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Figura IV 40. Recintos 8, patio. Vista E. 

FOTOGRAFÍAS GENERALES Y DE LAS PIEZAS DEL COMPLEJO HABITACIONAL 1. CHIPIHUAYCO 
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Figura IV 41. Recinto 5. 
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Figura IV 42. Piezas remontadas del recinto S. 

Figura IV 43. Recinto 6. 
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Figura IV 44. Puco hallado enei centro dci Recinto 6. 
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Figura IV 45. Recinto 7. Nótese los rcstos de escudillas antes de ser retiradas y, al fondo a la izquiera, el togon preparado con dos grandes rocas para 

facilitar la colocación sobre el fuego. 

. 

Figura IV 46. Lote de escudillas remontadas del Recinto 7. 
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Figura IV 47. Recjinos 7,  6 y 5 al concluir la excavación. Nótcsc el sondeo Cuyo perfil se advierten los niveles del "componente inferior" que subyace al 

empedrado y a loS muros del recinto 7. 
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Figura IV 48 Sondeo en el ángulo No dci patiu.R utu 
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Figura IV 49. Sondeo del Recinto 9 en proceso de excas ación (a la izquierda del cordel nótese la base de la vasija de boca ancha que pudimos remontar). 
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I T; 

- -- - - -- -- _ 
Figura IV 50. Vircue hallado en el sondeo del Recinto 9. 

CH IP 1 H UAYCO 
Recinto 9- Sondeo 1 
Perfil Este 222,5 entre N: 5740 - 59,30 

h=3,234,9 msnm 

muro 	 L 
• 	 T. '', 	, 	', 	k 

- 	 - 

substrato estéril 

Eólico: incluye rocas del derrumbe; con abundantes raíces. 

Mortero arcilloso rojizo muy compacto con terrones y raices gruesas. 

Limo, poco compacto con abundante carbón; incluye madera de Prosopis, paja, 
granos de maíz y sedimento no identificado color verdoso. 
Probablemente material de techo. 

Arcilloso muy compacto con inclusiones de carbonato de calcio y yeso. 
Probablemente torta del techo. 

Rocas de derrumbe: 	esquistos (J) cuarcita 

.. mano de mortero 

Figura IV 51. Perfil de uno de los sondeos del Recinto 9 donde se advierte el nivel de carbón formado por los restos de techo quemado.. 

- 
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IV 	= superficie apisonada 	 - 3m 

- 150 

pavimento de piedra 

sin excavar 

Figura rV 52. Planta general del Comple10 1 indicando las áreas excavadas. 
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Capítulo IV 

Tabla IV 2. Fechas radiocarbónicas de Bilcapara y Chipihuavco y sus calibraciones (Oxcal) 

Procedencia Cód Lab 14C AP 
Cal 	d.C. 

1c 

Cal 	d.C. 

2 

Chipihuayco, Recinto 5, componente inferior A-15402 995 ± 50 1030-1150 990-1210 

Chipihuayco, Recinto 5, vigas A-15401 905 ± 45 1050-1230 1040-1270 

Cbiphuayco, Sondeo 1, estrato inferior A-15137 825 ± 35 1225-1275 1200-1290 

Chipihusyco, Sondeo 1, estrato medio A-15136 825 ± 35 1225-1275 1200-1290 

Bilcapara,Sondco 2 basurero A-15403 665 ± 35 1305-1395 1290-1400 

Chipilivavco, Recinto 5, inhumación 1 
AA- 

88376" 
650 ± 45 1280-1390 1270-1400 

Bilcapara, Recinto 1, inhumación 1 AA-85017 636 ± 40 1315-1405 1290-1420 

Chipihuayco, Sondeo 8 basurero A-15400 545 ± 40 1405-1445 1290-1420 

Chipihuayco, Sondeo 6 
AA- 

88377'  
545 ± 50 1310-1440 1290-1450 

* Fechados en AMS. Todas las calibraciones se realizaron con OxCal 3.10 empleando la curva para el hemisferio sur. 
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AmoWhr du from Rirn, et el 2004);OCl vA. lo Bro,k Rmv (20e5). cuS r 5 d. 12 p,ol, c,Ichcoc, 

(lipi RS, 1018/2  

Chipi R5 11 1320 905+45BP  

500CaIAD 	I000CaIAD 	I500CaIAD 

CaIihI de 

Figura IV 43. Distribución de probabilidades para las fechas calibradas (afios DC). 
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Capítulo V 

• 	CAPÍTULO Y 

METODOLOGÍA PARA EL ANÁLISIS 

DE LA ALFARERIA 

La metodología utilizada para el registro de cada pieza y fragmento alfarero se focalizó en 

los atributos formales y de diseño. Nuestro objetivo era desarrollar una sistemática morfo-

funcional y cromática-pictórica, defrnienck las variaciones del estilo en sus distintos 

contextos. Pero recordemos siempre nuestra meta principal, acerrnos a comptnder las elecciones 

estéticas que los actores sociales realizan en su vida diaria. Es importante icott1ar este objetivo, ya que 

es el que nos orientó en el campo, en el laboratorio y en la escritura. 

Volviendo al estudio alfarero, el mismo comportó diferentes actividades complementarias tanto para 

piezas enteras como para fragmentos. La información se tomó de forma gradual, volcándola en planillas 

de registro desarrolladas a través de los años por nuestro equipo para ambos tipos de evidencia, 

ayudando a sistematizar y  ordenar nuestras "preguntas". 

EL REGISTRO CERÁMIco 

PIEZAS EwitRAs 

. 

REGISTRO CERAMICA DIAGIIOSTICA— PIEZA$ ENTERAS 

Reap0014cle 	 Fsd,e 

COL!cOÓN 	 smo 
(P4NVBITAMO 	 PC: 
&ENTO 	 - 	REMONTAJE 

- 	 PnIenaón óe ula 1 
Reparao4n MheP,ndas 1 IR~ 1 
Oeog.bale 	1 Deaç.ufl.rno De.. Bode 1 
Canea 

oma 	1 
Ana 	 IAndoI 

LabIo 
Latgo 

1 	l&rd. 
PoEc3ón ]1 0óenla000 1 

Sana 	1 Uróónbas&aiepo Iøbase 	1 
'bocaI 	IøbIaxI IøMm Alare 	Vol 	1 	ce  

r 

SOPORTE 1 SWØPPPIos MohnO Oonooa* 
PaIrón 
MotivoSecA 

jÇJ 
lMabvoSecBI 

IMunbeil  
MoIrvoSecC  

SOPORTE2 ¡ S&peffid. LMot,vo Dononantr 
Patrón 
Mobvo SecA 
SOPORTE 3 

L°_-L 
SierfPIo. ¡Plahnv Do.Ionantr  

Patrón 
, 	 MtSeOS.Á 

SOPORTE 4 
T 

[Color 1 
MOISeCJ1 
SuperficIe 

MunlaIl 

MuSan Donnnente  
rS 	Paflón Color 1 MunialI 

MnSaoSaA 
COnnentaños 

!cL 1°!'E 

Co le cc ió n: se especificó el nombre del museo, la 

colección particular, o las expediciones en las que el 

ejemplar habría sido recolectado (hacemos refrenda a 

las expediciones financiadas por la Fultad de Filosofía 

y Letras para las primeras décadas del siglo XX, ccrno 

por ejemplo la IV Expedición en la que participaron J. 

B. Ambrosetti y S. Debenedetti para los sitios La Isla y 

Pucati de Tilcara). 

UP (unidad de procedencia) / inventario: aquíse 

registró el número de inventario. Se tomaron en cuenta 

también nomenclaturas anteriores que pudiesen servir 
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para rastrear algún dato sobre la procedencia de las vasijas. Por ejemplo, va mencionamos que muchas 

de las piezas del III' tienen dos números de inventario, una que corresponde a su propio catálogo (jor 

ejemplo la pieza 2506 (39-371)) y el segundo que corresponde a la nomenclatura asignada por el ME 

antes de que se envíen las piezas a Tilcara (2506 (39-371)). Además de ayudarnos a rastrear la 

procedencia de muchas piezas, este dato nos sintió para vincularlas a referencias publicadas. Muchos de 

los trabajos consultados pertenecen a investigadores como Debenedetti (1910, 1918, 1930), Casanova 

(1937, 1938, 1942) o Bregante (1926), cuyas investigaciones se realizaron antes del retomo de piezas de 

Buenos Aires a Jujuy. En otras colecciones no había inventarios, por lo que hubo que elaborarlos al 

momento de realizar nuestro trabajo, siendo esos los números que se publican aquí (ejemplos de este 

tipo son los el MYCh, MEMN, CLQ, CC) 1 .. 

Sitio: al trabajar con colecciones es dificil establecer la procedencia del material, muchas veces ni 

siquiera se conoce e1 sitio de origen sino sólo la región aproximada. Por eso se consignó aquí la 

referencia más precisa disponible en cada caso, complementándola en lo posible con referencias 

publicadas. La información resultante fue muy disímil; es muy diferente la información que 

proporcionan los catálogos del ME, con más de 100 años de trayectoria en la investigación, que la que 

ofrece el MYCh, sala comunitaria formado por la donación de piezas de los vecinos de Yavi Chico, o el 

MEMÑ que se conformó a partir de donativos realizados por huaqueros de la zona. Igualmente se 

colocó, el sitio o región del cual provenían las piezas y  en algunos de los casos se pudo aclarar el recinto 

en el cual se habían hallado. 

Uso: expondremos aquí sólo la forma de registro, dejando una explicación más detallada de este 

ítem y  de los posteriores para la sección de sistematización. El registro de uso estuvo dado por una 

división categórica amplia, recipientes accesibles y contenedores. Y dentro de estos en escudillas y 

fuentes para los primeros; y  vasos, cántaros, botellas, jarras v vasijas de boca ancha para los segundos. 

Forma: ias variables que se tuvieron en cuenta fueron las siguientes: a) forma; b) labio; c) borde; d) 

ata (tipo de asa, ancho, largo, posición, orientación); e) base (tipo de base, unión base/cuerpo, diámetro 

de la base); f) diámetro de la boca; g) diámetro máximo; h) diámetro mínimo y i) altura. 

Diseño: los ítems que se tuvieron en cuenta fueron: a) soporte; b) tratamiento de superficie: c) 

motivo; d) configuración o patrón y e) color. 

Una vez registrados todos estos niveles se procedió a la documentación gráfica. Para ello seguimos 

los criterios propuestos por Calderari y Gordillo (1989). 

En primer lugar se tomaron las medidas: a) altura total, b) diámetro de la boca, c) diámetro de la 

base, d) diámetro mínimo, e) diámetro máximo, f) espesor de las paredes, g) alto de las asas y h) ancho 

de las asas. Todos los dibujos fueron realizados en una escala de 1:1, salvo excepciones donde se ha 

Li 

El rnvcntauo fue realizado co conlunto con e] Lic. Julio Jvalos. 
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especificado la escala en la que se trabajó, incluyéndose siempre una escala gráfica, previendo la 

realización de ampliaciones o reducciones. 

Una vez tomadas todas las medidas arriba mencionadas, se dibujó la pieza desde una perspectiva 

frontal r plana. Se la dividió en dos mitades simétricas a lo largo de su eje longitudinaL En el perfil 

izquierdo se dibujó el corte en perfil graficando el espesor de la pared y forma de la base. 

Las configuraciones del diseño se desplegaron de forma independiente del esquema morfológico, a 

los fines de la percepción visual inmediata. El dibujo se extiende de forma plana, sin tener en cuenta la 

forma de la pieza, a fin de lograr una mejor comprensión del patrón de diseño. Para la realización del 

mismo se dividió a la pieza en tantos campos como áreas mostraran diseños. Por ejemplo, en las 

escudillas se dibujaron de forma separada la superficie interna de la superflcie externa. Lo mismo se 

hizo con los cántaros, las botellas, etc. De esta forma se trabajaron, en primer lugar de forma 

segmentada. todos los campos que contaban con pinturas, unificándolos luego en el análisis. 

Como muchos de los diseños de las vasijas Yavi-chicha están desleídos o presentan gran dificultad 

para su dcflnición, es de fundamental importancia observar directamente la piezas al ilustrarlas, dado 

que es común que resulte imposible discernir los motivos en fotograflas, tanto digitales como en 

diapositivas. Igualmente, creemos que las fotograflas y  las ilustraciones hechas a mano no pueden 

separarse, dado que sólo en su conjunto brindan una información visual completa sobre las piezas. 

FRAGMENTOS 

Como mencionáramos anteriormente, el registro de fragmentos tuvo diferentes facetas. En primer 

lugar se registró el sido, el tipo de recolección superficial (probabilistica o dirigida) o de excavación, la 

unidad de procedencia y  su número de inventario de campo si el objeto había sido ubicado 

tridimensionalmente. 

Los materiales de recolecciones superficiales, al igual que de sondeos en basureros no fueron 

remontados, salvo casos de remontajes directos obvios. Los materiales extraídos del contexto funerario 

(Bilcapara) se encontraban enteros y los del Complejo 1 (Chipihuarco), se remontaron, dado que la 

mayor parte de los restos pertenecían a vasijas completas fragmentadas sobre el piso de habitación (ver 

Capítulo IV y Capítulo Vi). 

En segundo lugar, se inventahó dentro de cada lote (unidad de procedencia) la cantidad de 

fragmentos: (a) no diagnósticos (panes de cuerpos toscos o alisados que no permitían reconocer 

formas); (b) diagnósticos de diseño (fragmentos de cuerpo con al menos una superficie 

coloreada/pulida, con o sin diseño pictórico); (c) diagnósticos de forma (tiestos toscos o alisados que 

2 Tengamos en cuenta que ana de las caracteisdcas de este rsnlo cerémico son sus diseños en negio desleído que: aunque a 
veces la erosión u otros factores han causado que ci diseño se desvanezca, el pigmento oriivial también tenía caractesócas 
diluidas, siendo un rasgo propio del cmb. 
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Cabítulo V 

brinden información de forma por incluir partes de asas, bordes o bases); y (d) diagnósticos de forma v 

diseño (además de estar coloreados presentan partes de asas, bordes o bases). Para agilizar el regiso, se 

usaron tres planillas de tiestos diagnósticos (de forma, de diseño y  de forma y diseño): 

d 	 Ceámica 
- 	 Ilo;e ------ e ..... 

Ceramia 	
Sitio . 	 .. 	Ufo -   -- -------- 

 

A continuación mostramos la hoja de código, donde constan los atributos, sus posibles valores y su 

nomenclatura. 

- 	Regiet,o Tleefoe PlOgflÓSttCo6 

1: 0010 011910 0 s0í10efl!efl,a0Io ontoscu pU'c 000lo1rn, 01039009 dei 11!36150 Vio l0,fllOj 

9: Oocfiourccón Oosfldee 00.0900100000000110 

60000111109 020.00 CCflIOIO!I0 1900:30000! C0 6C010/.  P0101031106101 tluélI000l 0190390 
00100 00 90110 ('11 OlIO. 01110p0 

LO 01101010000,39 000901 os 7 5700 00 1001001091 

0000070 

Usos 

6.1,2.. eio.onpnokol 
ID 010013901 

20 

0090900 

S0 

60. out,io 

611 	 1163 0, 0000 ¿5100 

60.300001.110.0090 

20 1071.000 11017-01039C.00*000- 20U 
21 910000 lIceo:- 2310, 

62 110000 
03. 0!000009130 

06 

71 POqll1,l50 

7:. gIa000 
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Capítulo V 

Cabe recordar —como fundamento de las variables seleccionadas y las no registradas— que nuestro 

objetivo es analizar el estilo Yavi-chicha desde el punto de vista de la forma y el tratamiento de las 

superficies (pulimentos, color, iconografla). No abordamos en esta etapa de la investigación las 

características de las pastas u otros aspectos referentes a la tecnología. 
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ELANÁLISIS 

La realización de un análisis estilístico de cerámica va más allá del análisis de la fon-na y el diseño de 

las superficies. Los motivos plasmados en una pieza alfarera no tienen sentido de fonna aislada; cada 

uno de ellos cobra relevancia y significación a partir del diseño completo que componen en cada 

soporte, y  éstos dialogan con los demás campos restantes, de modo que el significado o efecto, tanto de 

la vasija completa, como de cada una de sus partes, sólo puede apreciarse al considerar el objeto en su 

totalidad. Cada vasija es una totalidad que sólo cobra sentido en su integridad o, incluso, en la 

interacción con otras piezas que la encuentran en la práctica 

En las investigaciones sobre estilo se trabaja el diseño desde segmentaciones que tienen 

connotaciones jerárquicas y evolutivas, de lo más simple a lo más complejo, por ejemplo, desde la 

unidad mínima (elemento) hasta los patrones de configuración (Plog 1980; Rice 1987; Shcppard 1954; 

entre otros). Pero cuando tomamos una pieza en nuestras manos, no la percibimos por soportes, 

configuraciones, motivos y elementos, sino que establecemos una conexión integral con el objeto, una 

conexión sinestésica (visual, táctil) que nos deja una huella sensorial, la totalidad que el realizador quiso 

plasmar. En términos de Groupe p,  "la percepción visual es indisociable de una actividad integradora" 

(1993:56). Tanto el que confecciona la pieza como el que la usa tienen una percepción de su totalidad. 

Esto es válido también a planos de mayor generalidad. Si hablamos de un estilo alfarero es preciso 

recordar que cada pieza es parte de un conjunto cerámico y de todo un repertorio de artefactos 

confeccionados en diversos materiales con los que se conjuga en la acción. Es particularmente 

importante recordar esto al analizar piezas descontextua]izadas en colecciones y, más aún, fragmentería. 

Cada objeto entra en acción a través de un diálogo práctico con otros, creando multiplicidad de 

discursos que se cruzan y conforman así una totalidad más abarcativa. En el caso del estilo Yavi-Chicha, 

en última instancia buscamos comprenderlo no a través de la consideración de piezas aisladas, sino 

como conjuntos de vasijas integrados a un repertorio material mayor. 

Para realizar un análisis coherente con estas ideas recurnos a algunos principios de la Teoría de la 

Gestalt (o Psicología de la Forma) que nos ayudan a sistematizar el trabajo. Este cuerpo teórico ha 

tenido como principal objetivo el problema de la procedencia del significado en las artes visuales, 

preguntándose cómo y qué comunican las mismas 3 . Con este fin la Gestalt desarrolló una serie de 

principios cientificos, basados en experimentos sobre percepción sensorial (principalmente visual), 

fundamentando que la visión no es un registro mecánico de elementos sino la aprehensión de esquemas 

Entre los pioneros en plantear esta problemática podernos mencionar a Chrisóan von Ehrcnfels. -Max Wertheirner, 
Wolfgang Kobier, Kurt Koffka, entre otros EKoffka 19T3). Aunque el investigador que le dio un giro mis fue Rudoif 
Arnhem, quien no se linutó a estudiar el funcionamiento de la percepción, sino que investigó la calidad de las unidades 
visuales individuales las estrategias de su unión en un todo final y completo (Amheim 19$6a, 19S6b. 

1 ¡1 
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Capítulo T 

estructurales significativos donde ci aspecto de cada elemento depende de su lugar y función dentro de 

ese esquema global Arnheim 1983; Hernández Uosas 1983-1985). Es decir, cualquier acontecimiento 

visual es una forma con contenido, pero el contenido está intensamente influido por la signiflcancia de 

las partes constituyentes, corno el color, el tono, la textura, la dimensión, la proporción y sus relaciones 

compositivas (Ross 1963). 

Hay dos acciones que coexisten al construir el significado de una obra: la percepción y  la 

composición. La percepción visual es "el proceso de absorber información dentro del sistema nervioso 

a través de los ojos, del sentido de la vista" (Dondis 1992:34). La composición remite a "crear un 

diseño (o cualquier obra artística) a partir de muchos colores, contornos, texturas, tono, proporciones 

relativas, interrelacionamos activamente esos elementos y pretendemos un significado" (op cit.:35). La 

relación entre ambos fenómenos es de interdependencia, es decir, uno no es nada sin el otro. A partir 

de una composición se genera una percepción "x" que crea una nueva composición, recomponiendo la 

anterior. En este sentido, entra en juego la acepción de forma-estructura 4  aludiendo a la intrínseca 

correspondencia de las partes que componen un conjunto, entre sí y con la totalidad. De acuerdo con 

esto, los psicólogos de la Gestalt enumeraron ciertos principios de la forma, también llamados 

fenómenos perceptivos, como: a) principio de agrupamiento (por proximidad, semejanza y posición); b) 

principio de buena continuación o mejor dirección (tiene que ver con el movimiento); c) principio de 

buena curva; d) principio de la buena forma; e) principio de cerramiento; f) principio de figura y fondo; 

g) principio de pregnancia; h) principio de transportabilidad (simetrías). Estas operaciones no se 

excluyen unas a otras, sino que pueden aparecer formando un conjunto de percepciones disímiles que 

se influyen recíprocamente. 

En muchos estilos prehispánicos, el Yavi-Chicha incluido, hay más de un fenómeno perceptivo que 

juega en la composiciónr.  Estas operaciones se combinan, actúan juntasv muchas veces, en su diálogo, 

niegan una a la otra. Hay ejemplos de simetrías que al estar combinadas en juegos de forma y contra-

forma pierden el eje estructurante (Cook 1994, Ségota 1995). 0 bien, hay ejemplos en los que en 

mensajes aparentes de uniformidad simétrica, se filtran pequeños "errores" del artista (creando una 

distorsión del ritmo simétrico, por ejemplo) (Hanson 1983). Estos supuestos errores, aparecen de 

forma constante en cada una de las obras, perturbando lo uniforme y tranquilo de nuestra mirada. Son 

pequeñas trasgresiones que desequilibran la armonía compositiva, disfrazando una irregularidad con 

una regularidad aparente y viceversa. Estas distinciones podrían estar indicando una huella de 

De hecho, la expreslmi estructura-forma es sinónimo del termino alernun "Gesralt". 
Fenómenos documentados, por ejemplo, para el caso de la iconograHa wari (Cook 1994) o para el arte maorí (Hanson 

1983, en el que se alternan distintos juegos de strnetrias, rotaciones alternancias. 
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individualidad, pero si tornarnos corno eje de análisis al estilo en su conjunto, podernos apreciar que 

esta "picardía" visual es una norma estructurante del estilo 6 . 

Particularidades semejantes podrían escaparse del análisis del investigador si no se tuviese en cuenta 

al conjunto estilístico entero. No siempre la estructuración del diseño está dada por composiciones de 

motivos primarios o secundarios, o por operaciones de simetría, en muchos casos tanto los motivos 

como las configuraciones son sólo una excusa para conformar el verdadero tema o la unidad armónica. 

En este sentido, la división en atributos debe ser sólo un recurso analitico, destinado a organizar el 

desarrollo del estudio. Pero a la hora de interpretarlo, debemos volver a la idea original de percibir al 

conjunto de manera total. 

Por lo dicho, aunque se tornará a cada pieza o fragmento como unidad de anJisis, trataremos de ver 

a las vasijas como obras que tornan sentido en su totalidad compositiva, no en sus atributos aislados. 

Comenzaremos por clasificar el material de colecciones, yendo de las categorías más inclusivas a las más 

exclusivas, con el fin de identificar la mayor variación posible, pero manteniendo un esquema que 

pueda ser luego aplicado a los fragmentos, permitiendo así realizar comparaciones. Sintéticamente, 

dividimos el estudio del siguiente modo: 

Análisis morfol4gico 

• División del conjunto cerámico en categorías morfo-funcionales generales. 

• Discriminación de tipos formales dentro de cada una de esas categorías, 

tomando en cuenta principalmente la complejidad del perfil de cada pieza. 

o Identificación de variedades en cada tipo por particularidades de las partes, v.gr., 

borde, asas, apéndices, modelados, etc. 

Anázzszs del diseño cromático-pictórico 

o Selección de motivos simples y motivos complejos. Para simplificar, estos serán 

agrupados en conjuntos donde el criterio básico de asociación es el motivo simple 

dominante o pregnante, es decir, lo primero que se percibe o lo evidente, v.r,, en el 

g-rupo de texturas lo evidente no es el triángulo o el rombo, que delIneo sólo el "grano" 

o la topografía que resalta el diseño. 

o Definición de configuraciones. Los motivos ocupan un espacio particular en el 

diseño (Sheppard 1954), posicionándose en un área determinada de la pieza a la que 

denominamos soporte o campo. La articulación de motivos y  campos definen un 

estructura del diseño que llamamos configuración o patrón (jemningan 1986). 

CI 
Estas pamculandades hemos podido obset'arias en un estadio antenor de piezas enteras vavi-diicha. Pero dado que este 

rrabaio abaroa otro tipo de matenaj y discusión retinamos al lector a Avila 2006: 2009. 
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ANÁusIs MORFOLÓGICO 

En esta etapa seguimos los lineamientos generales de la tipología cerámica realizada para la 

Quebrada de Humahuaca por Nielsen et al. (rns; Menacho 2010; Nielsen 2007a), a la que hemos 

agregado clases que no se encuentran en los conjuntos de esa región, pero que son propias del estilo 

alfarero Yavi-Chicha. Las categorías más generales empeladas fueron mofo-jiindonaíes, es decir basadas 

en la potencial función que pudo desempeñar cada pieza, teniendo en cuenta las restricciones impuestas 

por su forma. Estas funciones potenciales o "primarias" —en tanto suponemos que fue el uso principal 

para el que fueron confeccionadas- no excluyen, por cierto, su empleo oportunista en otras actividades 

o usos 'secundarios" (Zedeño 1985). Verificar si una vasija particular fue efectivamente usada para 

alguna(s) de estas tareas primarias o secundarias requeriría apelar a otras líneas de evidencia 

(alteraciones de uso, residuos, indicios contextuales [Skibo 1992]) que exceden las posibilidades de esta 

tesis, por lo que tomaremos a los usos que parece anticipar el diseño como estimación funcional 

suficiente en esta etapa (de allí la denominación "rnorfo-funcional"). Cabe destacar, sin embargo, que 

estudios funcionales basados en la extracción de residuos y micro-restos botánicos de las porosidades y 

pequeñas cavidades de la alfarería (y Otros artefactos), así como de los sedimentos asociados, están 

siendo realizados por otro miembro del equipo en el marco de su investigación doctoral (Lic. Maria 

Laura López). 

La división más general que utilizamos distingue dos familias de vasJas, accesibles y contenedores. 

Vasijas accesibles. Los usos anticipados en el diseño requieren un fácil acceso al contenido, como 

en el consumo individual de alimentos líquidos, sólidos o semiliquidos (p.ej., escudillas, cuencos), en la 

presentación de alimentos para su distribución (fuentes), o el empleo de vasijas pequeñas para 

transvasar sólidos o líquidos entre contenedores. La propiedad distintiva es la accesibilidad que está 

dada por una gran apertura y poca profundidad, que se traduce en cocientes altura/diámetro de la boca 

< 0,5. 

Contenedores. Los contenedores dan prioridad a la capacidad de albergar substancias sin 

derramarlas sobre el acceso a ellas. Esto se manifiesta en una mayor profundidad, formas de cuerpo 

subglobulares (que mavirnlian la capacidad de la vasija, cualquiera sea la escala que se considere) y/o 

restricciones de la abertura, v.gr., estrechamiento en el propio borde o inmediatamente debajo de él, o 

cuello, rasgo generalmente asociado a la intención de facilitar el vertido de líquidos para servir, tomar o 

transvasar. 

O 
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Estos grupos fueron subdivididos en categorías mofo-funcion ales en base a distintos atributos foimales 

de relevancia funcional, teniendo en cuenta siempre la factibilidad de reconocerlos en el material 

fragmentario, de modo de poder aplicar este primer nivel taxonómico a todas las muestras. 

Así, las vasijas accesibles se dividieron en escudillas (catego iía en la que también se agregaron los 

cuencos que luego los comentaremos) (= 21 cm de diámetro en el borde), que suponemos utilizadas 

fundamentalmente para el servicio/consumo de raciones individuales o el transvasije de líquidos, y las 

fue nte s (>21 cm de diámetro) probablemente destinadas al transporte y exhibición de alimentos para 

grupos, previo a su distnbución en raciones individuales (Figura V-1). El limite entre ambas es 

aproximsdo y fue tomado de los estudios de Nielsen et al. (MS) en piezas enteras de la Quebrada de 

Humahuaca, donde este umbral de tamaño está asociado a la aparición de asas funcionales en las 

fuentes —inexistentes en las escudillas. 

la N, 
44 

. - 

Figura VI. Dizenria entre diámetio s de fiien res las primeras) y diámet ros de escudillas as segundas) —Recolccdón Chipihuayco-. 

El criterio de tamaño no pudo aplicarse a los contenedores ya que, aunque existen giandes 

diferencias de tamaño, no pudimos identificar ningún atributo observable a nivel de fragmentos (p.ej., 

diámetro de la abertura o base, espesor, tamaño del as a), que fuera un adecuado pie dictor de tamaño o 

volumen. Por este motivo, mantuvimos una primer y mayoritaria categoría de contenedores a la que 

designamos cántaro, que incluye a contenedores utilizados para una gran diversidad de actividades, 

desde cantaritos transportables usados en la distribución de liquklos en pequeñas cantidades hasta el 

almacenaje de substancias en cantidad en vasijas no transportables. Debemos destacar que esta 

categoría abarca también a contenedores expuestos al fuego (ollas, vasijas para calentar) ya que, como 

es sabido, no es confiable la identificación a simple vista de rastros de hollín en material de superficie. 

La existencia de atributos formales de funcionalidad específica y fácilmente identificables a nivel de 

fragmentos, nos permitió segregar otras dos clases (todas ellas pequeñas, transportables) dentro de los 

contenedores: bo te 1/as (contenedores con cuello estrecho, prensible) y vas?jas co np ic o verte de ro. 

En síntesis, reconocemos los siguientes niveles de clasificación morfo-flincional: 
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Redondeado Recto Aguzado 	 Biselado interno 

1 
Biselado externo 

Caí,u/o L' 

Tabla Y 1. Clasiuicación morfo-ñincional 

FAMILIAS MORFO- 

FUNCIONALES 

1 	
CATEGORÍAS MORFO- 

FUNCIONALES 

VASIJAS ACCESIBLES 

cuenco 

cscudilJa 

fuente 

Cántaro 

CONTENEDORES  
botella 

vasija con pico 

vertedero (VPV) 

Estas categorías frieron luego subdivididas en tzos formales y éstos a su vez en variedades formales. es  

decir clases basadas en atributos morfológicos a los que no podemos asignar inequívocamente un valor 

funcional, aunque evidentemente, es posible que en algunos casos lo hayan tenido. Para definir tipos 

recurrimos principalmente a las formas geométricas aproximadas del cuerpo o sus proporciones; 

mientras que para las variedades recurrimos a detalles de bordes, asas (forma, posición) o apéndices 

(modelados). Aún cuando estos niveles clasificatotios no hayan tenido significación utilitaria, su 

repetición en los conjuntos revela que tuvieron importancla en la definición del estilo. Un ejemplo claro 

lo brindan los bordes inflexos en las escudillas Yavi-chicha. Estos no tienen una utilidad evidente en el 

manejo de estas piezas, aunque a menudo dividen campos de diseño de color diferente, o sectores de la 

pieza con y sin diseño pictórico. En todo caso, es tan común en todas las muestras, que no podemos 

dejar de señalarlo como una característica distintiva del estilo. Describiremos ahora los atributos 

registrados para este corpus estiiístico que les brindarán variedades a los tipos formales (bordes, asas, 

bases): 

BORDES DIRECTOS 

VáL 

Directo 	Directo 
Directo 

entro sedo Invertido 
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BORDES EVERTIDOS 

<mk\--  

Everudo 
Everudo 

Pronunciado 
	Compuesto 1 	Compuesto II 	Compuesto III 

[IJ 

t-~  

Inflexi6n 

pronunciada 

BORDES INFLEXOS 

u 
Inflexión. suave 

i- 
Inflexión angular 

"Inflexo Yavi" 

BORDES INVERTIDOS 

	

U 
	

t- 
 

tI 

	

Invertido 
	

Invertido 	Invertido 	Invertido 
	

Invertido 

	

directo 
	

Suave 	Compuesto 	Angular 	engrosado 

ASAS 

Ç 

	

En cinta 	En cinta 	En cinta no 	 En anta con 

	

Semicircular 	Mamelonar 

	

(plana) 	(circular) 	funcional 	 apéndice 

Los dpos de bases han sido los recurrentes, planas-planas y planas-cóncavas. Los que han cambiado 

han sido las cónicas dividiéndolas en dos subtipos: cónica directa, troncocónica 

BASE CÓNIcA DIRECTA AJ 	MEW 
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BASE TRONCOCÓNICA 

Figura V2. Variación entre bases cónicas. 

UNIONES BASE-CUERPO 

U 
	

y 
Directa 	 Inflexa 	 Angular 

	
Ángulo recto 
	Entrare 

A continuación describimos someramente cada tipo y sus variedades, tal como fueron 

documentados en las muestras analizadas. 

Cu en c os 

Los doce cuencos registrados tienen bordes que se comportan directos, 

con inflexión suave o invertida. Todos presentan asas en cinta (plana o 

circula), posicionada en borde-cuerpo o cuerpo-cuerpo, con una orientación 

vertical. La base en todos los casos es plana-cóncava con una unión 

base/cuerpo que va desde simple a con punto de inflexión (sólo se han 

registrado en colecciones). 

1 
Figura V2. Ejemplo de la colección de 
La Quiaca 

Escu di/las 

Las escudillas representan una importante proporción de las muestras y son la mayoría de las vasijas 
accesibles presente en las colecciones de museo, q.ie a su vez constituyen casi la mitad de las piezas 
analizadas. Por la forma del cuerpo, distinguimos tres tipos: troncocónico, hemisférico y  asimétrico. 
Cada uno de ellos fue subdividido en variedades a partir de los bordes: simple e inflexo. La inflexión, 
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que varía entre suave y  pronunciada, es una caracteristica recurrentc en todas las muestras, al punto que 

ha sido considerada uno de los detalles distintivos del estilo, v.gr., "inflexión Yavi" (Krapovickas 1977). 

Escudillas Troncocónicas 

• Escudilia Troncocónica simple (161) 

• Escudilia Troncocónica infiexa (162) 

Para las variedades simples los bordes son directos o 

invertidos. No tienen asas, salvo una excepción con asa 

mamelonar, elemento que no parece haber tenido mayor 

funcionalidad. Por lo general las bases son plano-cóncavas, 

con una unión base / cuerpo de tipo simple. 

A veces la zona del borde esti delimitada por el diseño y/o 

la extensión del engobe. En la variedad inflexa, tanto el 

cngobe como la disnibución del diseño aprovechan esta 

discontinuidad del perfil como limite del campo. El asa, la base y la unión con el cuerpo son similares 

entre las variedades simple e inflcxa. 

Escudillas hemi.féricas 

• Escudillas hemi&icas simples (171) 

• Escudillas hemisfiricas injZexas (174) 

Las escudillas hemisféricas simples son las mds numerosas en 

toda la muestra, sin discriminación de contextos. Podemos 

dividirlas entre las que tienen borde directo e invertido, 

presentando ocasionalmente asas del tipo mamelonar. Las 

mismas se encuentran por lo general a la altura del borde. La base 

es de tipo plana-plana o plana-cóncava indistintamente, y  la unión 

base/ cuerpo es por lo general simple, aunque hay casos en los 

que esta unión muestra un punto de inflexión o angular. 

Las escudillas hemisféricas suelen presentar una inflexión mís  

pronunciada que las troncocónicas. Los demds atributos son muy 

similares en ambas variedades; no poseen asas o son del tipo marnelonar, con una posición que varía 

entre el cuerpo y el borde. Las bases también son piana-plana y  plana-cóncava con unión simple. 
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• Escudillas asimét,icas del to calabaza  (186) 

Este tipo de escudilla tiene dos hendiduras en lados 

opuestos del borde hechas por presion de los dedos 

cuando la xista estaba aún fresca. La forma resultante 

recuerda a las "medias calabaza" (como las recuperadas 

en cantidad en el sitio Doncellas [Hernández Llosas 

1 983-85] y  en el desierto de Atacama [Ryden 1944]) con diseños pictóricos similares pero pirograbados. 

Los bordes son directos o invertidos, con o sin inflexión, o invertido compuesto. Estos últimos, tan 

característicos del conjunto yavi, tienen asas-apéndices tipo mamelonar o mam elo nar con perforación, 

posicionadas horizontalmente en el borde. La base es de tipo plana-cónc.ava con unión simple. 

Fue ates 

Las fuentes, como comentamos anteriormente presentan dos diferencias con las escudillas: su 

diámetro supeta los 22 cm. y tienen, por lo general, asas en cinta en posición horizontal, seguramente 

debido a su funcionalidad. Los diámetros han tenido un mínimo de 22 cm y  han llegado a un máximo 

de 30cm. 

Pero a nivel formal todas son hemisféricas. Las mismas pueden 

presentar bordes diic tos, invertidos o (y con fuerte recurrencia) 

bordes inflexos. Los que hemos llamado borde "inflexo yavi" aparece 

en las fuentes de forma recunnte. Lamentablemente, estas muestras 

provienen de matenal fragmentario. Salvo por una pieza del complejo 

habitacional 1 (recinto 5) del sitio Chiplhuayco que pudo ser 

remontada, presentando su fbtografía. 

4^ OF  

 

Figura V 3. Riente remontada del reciuo 5 (compjo habitacional 1 
—Chipihuayen-) 

Cántaros 
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6á,ztaro simple 

Cántaro simple (410) 

Cántaro simple Bicónico (412) 

Hay dos variedades de los cantaros simples, una simple y  otra 

bicónica. Ambas presentan borde invertido, con asas con sección 

plana en posición cuerpo-cuerpo horizontal. La variedad simple 

tiene una base plana-plana con unión recta y  la bicónica una base 

plana-cóncava con unión simple. Esta diferencia en las variedades 

no son las que marcan la diferencia sino la forma del cuerpo y  el 

punto angular en el cuerpo que las hace bicónicas. Por otro lado, 

como se vera en el apartado de diseño, el cantaiito bicónico posee para remarcar el punto angular una 

distinción de campos de diseño. 

Cántaro compuesto 

Cánta,v compuesto simple (420) 

Cántaro compuesto anuíar bajo (424) 

Hay,  de dos variedades, uno simple y otro angular bajo. Ambos presentan un borde con inflexión 

suave, con asas en sección plana, en posición borde-hombro, verticales. Una base piana-cóncava unidas 

con el cuerpo variando desde un punto de inflexión a un punto angular. El angular bajo posee dos asas 

en posición borde-hombro y, si bien podemos hablar de un borde con inflexión suave, prácticamente 

llega a una inflexión tipo vavi. 

[J 

Figur. V 4. Cántaro compuesto 
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Caniarito compuesto bio 

• Cantanfio compuesto bajo simple (430) 

• Canianto compuesto IJajo bicónico (432) 

Existen del dpo simple o bicónico. Del primero podemos observar una tendencia hacia los bordes 

everddos, las asas son de sección plana, salvo excepciones de sección circular, la posición de las mismas 

es cuerpo-cuerpo, aunque con menor frecuencia están en la posición cuello-hombro y  borde-cuerpo, 

con orientación hoiontal y verdcal indisdntamente. 

Del segundo hay, disdntos dpos de bordes: rectos, everddos, inflexos e inverddos, con asa dpo plana 

y base piana-plana o plana-cóncava. El punto angular en el cuerpo, al igual que los cantaritos simples 

bicónicos, se remarca más el punto angular a través del campo de diseño, ya sea por un patrón nuevo 

de diseño o por cambio de color de engobe (ante-rojo o ante-morado). 

Por úldmo vemos que hay una fuerte recurrencia en esta forma de cántaros. 

j—  >- 

Figura V 3 Cántaro compuesto bajo. 

6ántaro oval compuesto con hombros (44 1) 

Este dpo de cántaros hene siempre rastros de hoifin y 

evidencia de exposición abrasiva. Bordes de dpo everddo, asas de 

sección circular, posición cuerpo-cuerpo y orientación horizontal. 

Base plana-plana unida al cuerpo con una unión del dpo con 

punto angular. 

Cántaro cz/ero bajo 

Cántaro de cuerpo hjo intiexo  (47/). 
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6'ántaro de cueipo bajo anu1ar (472). 

Estos cantaros son los ms recurrentes en todas 

las colecciones, llegando a una muestra de 27 

ejemplares. Las caracteríscas morfológicas de 

estas piezas son sumamente uniformes. Poseen 

bordes evexidos, con ¿os asas en sección plana o 

con apmndices en posición cuello-hombro en la 

mayoría de los casos, aunque se registraron casos 

de posición borde-hombro y  cuello-cuerpo; siendo la orientación de las mismas verrícal. Las bases 

varían entre planas-planas y  planas-cóncavas siendo su unión simple, con punto de inflexión o angular. 

u 

- 

Figura V 6. Cantarno y Cñntaro de cuerpo bajo 

C'eintaro de cziel/o corto (480) 

Dado los pocos ejemplares que se relevaron de este ¿po de piezas, 

hemos incluido en el ¿po de cantaros con cuello corto a tres variedades: 

simple, cuello cilíndrico troncocónico y cuello corto hiperboloide. El 

piimero ¿ene borde evertido, con asas en sección piana, en posición 

hombro-hombro, horizontales y sin base. El segundo posee borde 

directo, con asas de sección plana, en posición borde-hombro, verticales 

con una base plana-cóncava con unión base cuerpo del tipo simple. El 

tercero, por se hiperboloide ¿ene borde muy evertido, con asas en 

sección plana, en posición borde-cuerpo, verticales. Con base plana-plana y una unión base cuerpo del 

¿po con punto de inflexión. 
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Ciziaro de cuello cilíndrico infiexo 

Cántaro con cuello cilíndrico injiexo (500-505) 

Cántaro con cuello cilíndrico infiexo con cuello alio (507) 

Este ripo presenta bordes everddos de disrintos tipos, asas de sección plana o en cinta, también 

observándose asas con apéndices. La posición de las mismas es por lo general cuello-hombro, salvo dos 

ejemplares en 105 que se posicionaron en borde-hombro. La orientación es siempre verrical. La base 

varia entre plana-plana y plana-cóncava, teniendo una unión base-cuerpo simple o con punto de 

inflexión. 

Figura V 7. Cntaxito con cuello ciIiridco inílexo 

 

Los segundos se distinguen de los anteriores por tener un 

volumen mayor a un litro. Dentro de estos cantaros tenemos 

dos variedades. Por un lado una variedad simple (505), y por 

otro, una variedad con cuello alto (507). Los mismos poseen 

borde everrido, sus asas son de sección plana en posición 

cuello-hombro, con orientación verdcal, base plana-cóncava y 

unión base cuerpo con punto de inflexión. 

. 
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Por otro lado, tenemos una variedad de cántaros con cuello cilíndrico inflexo de cuello alto. Los 

mismos pertenecen al sitio de Yavi Chico (y  se registraron muchos en 

fragmentos), tienen rastros de hollín y tiene apariencia ordinaria. La 

característica principal que presentan es su base cónica. Vemos que 

tienen borde evertido, asas en sección plana o en sección circular, en 

posición borde-hombro, orientadas verticalmente. Si bien los 

ejemplares que presentamos son pocos, las bases cónicas son 

altamente frecuentes en los sitios de toda la región, tanto en las 

recolecciones superficiales como en las excavaciones. Por lo que 

podemos suponer que su uso ha sido habitual, pero no fueron piezas 

de exportación", no circularon a otros sectores, ni se encuentran 

como parte del corpus cerámico de otros contextos circumpuneños. 

Podriamos pensar que son piezas de uso coniente solamente en 

contextos vavi-chicha. 

162 
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Figura V 9. Cántaros de cuello alto con bases cónicas. El primero del tipo troncocónica y el segundo del tipo directa. 

6ánaro cuello troncocónico (5 10) 

Hay tres ejemplares de este tipo de cantaros, perteneciente a los sidos 

Angosto Chico, Queta y  Doncellas. Los mismos poseen borde evertido, asas 

co sección plana o bien sección plana con apéndice, en posición cuello-

hombro, orientación vertical, bases planas-planas con una unión con el 

cuerpo simple. Este tipo de piezas podrían ser similares a los "pelikes" de 

momentos incaicos citados por distintos autores. 

Balde 

• Balde simple (590) 

• Balde con modelado (592) 

Este tipo morfológico ha sido uno de los tipos diagnósticos que ha denido este estilo. Con 

respecto a la descripción morfológica de estas piezas, las hemos dividido en dos variedades. Por un lado 

los baldes simples, y  por otro los baldes con modelado. Estos úld.mos los hemos considerado otra 

vanedad ya que el modelado recorre toda la pieza y el patrón de diseóo responde a la división dada por 

ci modelado. 

j 
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Los primeros poseen un borde everrido, sin asas o con asas en sección plana, en posición borde-

cuerpo, con orientación verdcal. Las bases son planas-cóncavas, aunque hay algunas planas-planas, y su 

unión base / cuerpo varia entre simple, con punto de inflexión y recta. 

Por otro lado, las de la variedad modelada presentan las mismas caracterisricas que los anteriores, 

borde everddo, asas en sección plana, posición borde-cuerpo, orientación verrical, base plana-plana o 

plana-cóncava y  una unión base-cuerpo que varia entre recta e invcrdda. El modelado es un chorizo 

que recorre de forma zigzagueante la pieza hasta llegar al borde en donde culmina en un apéndice. A su 

vez, el reconido esta modelado de forma negadva al interior de la vasija. Por su diseño pictórico 

(configuración en friso), podría remitirnos a una forma serpentifoi-me, pero esta es solo una hipótesis. 

vir 

7 

Figura V 10. Cántaros opo baldes en el que se puede 
aprccur el modelado. 

Una pardcuhridad por demás interesante de los mismos es que muchos de ellos presentan un 

"agujero" en el centro su base. Este es de características intencionales por el tipo de corte que se 

observa, corte que se hizo postcocción y, en algunas, luego de haber sido udlizadas. Algunos autores 

han pensando que seria una forma de "matar la vasija". El cántaro en sí pierde su funcionalidad 

potencial y  pasaría a usarse en contextos de uso diferentes. Si bien hay evidenda etnográfica sobre la 

acción de "matar las vasijas", la misma es diferente dado que se destrozan en su totalidad formando un 

monticulo de tiestos. Otro ejemplo etnográfico es la idea de "cementerio de cántaros", en los que 

contenedores que se rompen y no pueden ser reparados se guardan, apilados, ca algún depósito, detrás 

de las piezas aún en uso (Menacho 2007). Sería interesante poder encontrar estos objetos en su 

contexto para así poder inferir posibles significaciones de este hecho intencional. 

Por último, y  es algo que retomaremos luego en las comparaciones entre material de colecciones y 

material de sirios arqueológicos, es que no se ha encontrado ningún indicio de los baldes en los sirios 

estudiados. Lo cual nos llevó a una inquietud, dado que no serían piezas "tipicamente vavi" como 

creíamos y se verían circunscriptas a aislados sectores de la CMRGSJ. 
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Figura V 11. Baldes xegisttados en elMYch. 

• Vasja de boca ancha restriigida 

• Vasijz de boca ancha reshingid simple (920) 

• Vasija de boca ancha restiingid2 subgh bu/ares (922) 

Las mismas pueden ser simples o subglobulams. La primera tiene un borde evertido, asas en sección 

plana, en posición cuerpo-cuerpo y  orientación veiticaL Su base es plana-cóncava, con una unión con 

su cuerpo en punto de inflexión. Por otro lado, la variedad subglobular también posee borde evertido 

con asa en sección plana, posición cuerpo-cuerpo y orientión horizontaL Su base es plana-plana con 

una unión con su cuerpo simple. 

figura V 12. Vasi de boca ancha, o "vilque', iemontado en el recilto 9 (complejo habitaci)nal 1 —Chsihuayco-) 

Otra variedad de vasijas con boca ancha es la denominada "Pozuelos con cuarzo" que presentan 

inclusiones de granos de cuarzo en su interior e impronta de textil o cestería en la base. La primera 

mención sobre estos ejemplares la realizo González (1963) para contextos de la puna occidental 

(específicamente de la región de pozuelos). Años más tarde Krapovickas los asocio al tipo Pozuelos con 

Cuarzo de la alfatetía yavi, dada la gran cantidad de hallazgos de tiestos de este tipo en contextos 

puneños (Krapovickas 1977, Krapovickas y  Aleksandrowicz 1990). En realidad estas piezas enseñan 

una amplia distribución en la puna occidental, oriental, en las tierms bajas de los valles de Tanja —sitio 

Tomatitas y Pueblo viejo de Tomatitas- , valles de Santa Victoria, valles de San Andrés y Santa Cruz - 

sitio Antigüito-. (Ventura 2001) y  en la región de sur Lípez (Nielsen com. pers.). 
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Figura Y 13. Vasija de boca a ncha "pozue b s con cuarzo ". 

Botellas 

Botella con cuello cilíndr*o (610) 

Estas botellas se caracterizan por un cuerpo esferoide con cuello cilíndrico. Su borde varía entre 

directo, directo engrosado y levemente evertido. Algunas poseen asas de sección plana, en posición 

cuerpo-cuerpo y orientadas verticalmente. Sus bases son de unión directa y de sección plano-cóncava. 

Arilxzloide (630)1 

Hay un solo aribaloide perteneciente al Pucará de Tilcara que podría corresponder al estilo Inca Paya o 
Casa Morada Policromo (Calderari 1998), los demás proceden del sitio Calahoyo, donde se ha 
constatado la existencia de una importante ocupación incaica. Lo interesante de estos últimos es que 
tienen grandes dimensiones lo que, sumado al aspecto de su pasta, sugieren una confección local. 

Al ser considerado de momento incaico, no los vamos a tomar en cuenta para la discusión dado que los sitios que 
trabaj amos son claramente del PDR y no aparece material incaico de ningún tipo. 
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Todos tienen bordes everudos o muy evertidos. Los de Calahoyo tienen cada uno dos apéndices 

dispuestos en lados diametralmente opuestos, debajo del borde. Se trata de dos apéndices planos con 

un orificio que los atraviesa. Estos ejemplares tienen además asas de sección plana, en posición cuerpo-

cuerpo y orientación vertical; este ainbuto seguramente responde a sus grandes dimensiones y 

posibilitaría su traslado. Las bases son del tipo plana-plana o plana-cóncava (característica de los 

adbaloides), con una unión base-cuerpo con punto de inflexión o con punto angular. 

Botella szi/2,g10 balar con asas asim&zcas. 

Botella subglo halar con asa.r asimétnca.c con cuello evertido (65 1) 

Botella sugío balar coi asas asimétricas con cuello engrosado (modelado antropomop',.) 

652) 

Estas botellas, al igual que los baldes y las escudillas con borde inflexó vavi son uno de los emblemas 

de este estilo alfarero. Han sido denominadas "botellitas con asas asimétricas" por distintos autores 

(Bregante 1926:82; Krapovickas 1960:58, 1977:136, entre otros), siendo éste el nombre más usual por el 

que se las conoce, razón por la cual lo mantendremos. En realidad no es que sus asas sean asimétricas, 

- sino que la posición de las mismas no corresponde a los lados opuestos sobre el eje del diametro; se 

encuentran más juntas (desplazadas hacia un lado) y su posición es oblicua. Esta ubicación y  algunas 

marcas de uso (pulimentos por roce) indican que sirvieron de "encastre" para asegurar la prensión del 

cuerpo con una sola mano al verter o beber su contenido. Hemos tomado las asas oblicuas y  juntas 

como atributos definitorios deltipo por ser algo tan característico del estilo Yavi-chicha. Dentro del 

tipo, hemos diferenciado dos variedades. 

La primera ("cuello evertido") posee bordes evertidos. Sus asas son de sección plana, en posición 

hombro-cuerpo, con una orientación oblicua. Las bases son del tipo plana-plana y  plana-cóncava, con 

una unión base-cuerpo simple o con punto de inflexión. 

Figura V 14. Botellas con cueto c,hndnco iniLxo 
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La segunda ("con cuello engrosado") posee un cuello engrosado por la presencia un modelado 

antropomorfo. Tiene borde recto o invertido, según las características del modelado, asas de sección 

plana en posición hombro-cuerpo y orientación oblicua. Sus bases son del tipo plana-plana (salvo un 

caso del tipo plana-cóncava) y una unión base-cuerpo simple o con punto de inflexión. 

.' 

Figura VIS. Botellas con modelado antropomork. 

Un detalle, sobre el que volveremos más adelante, es la presencia (en la Colección Municipal de La 

Quiaca) de tapones para las botellitas modeladas. Estos pequeños objetos macizos siguen el mismo 

diseño del tocado o de la cabeza antropomorfa, lo que nos daría un indicio de la preocupación por un 

posible derrame o la necesidad de extremar los recaudos para conservar su contenido. 

Figura V 16. Tapón halado en la colección CLQ. 

Vas,,as con Pico Vertedero 

Cuenco con un pico 

• Cuenco con un pico simple (730) 

• Cuenco con un pico compuesto (732) 

Hay dos variedades de los cuencos con un pico, una simple y  la otra compuesta. La primera posee 

un borde invertido, con asas en sección plana, en posición cuerpo-cuerpo y orientación vertical. La base 

es del tipo plana-cóncavay su unión con el cuerpo es simple. 
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La segunda variedad posee borde recto, con asas semicixculares, orientadas horizontalmente en 

posición cuerpo-cuerpo. Su base es del tipo plana-plana, teniendo una unión con el cuerpo con punto 

de inflexión. 

Cantarito con un pico 

Cantarito con ita pico con cuello (743) 

Cantaiitc con un pico con cuello engrosado (744 

Tenemos dos variedades de estos cantaritos. El 

primero es una variedad con cuello perteneciente al 

sitio de La Isla. Este ejemplar posee un contorno 

único (tipo pava) que nos hace dudar a qué 

variedad, o qué tipo de funcionalidad podría llegar a 

tener, aunque nos remite al estilo vavi-chicha por el 

tratamiento de superficie. Este ejemplar posee un borde muy evertido, con un asa en sección plana, 

posición borde-hombro y orientación vertical al oo extremo del pico vertedero. Su base es plana-

cóncava y  la unión con el cuerpo es simple. 

La segunda variedad de cantaritos con pico es con cuello engrosado, en este caso por el modelado 

zoomorfo. El ejemplar pertenece al sitio de Huacalera, posee un borde invertido por el modelado, no 

posee asas, tiene una base plana-plana y  una unión con el cuerpo invertida. 

. 

Figura V 17. Vasija COfl PICO vortedero con moeIado zoomorfo 
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ANÁLISIS DEL DISEÑO CROMÁTICO-PICTÓRJCQ 

SOPORTES Y CAMPOS DE DISEÑO 

En relación a la sistemadzación estilística definiremos, en primer lugar, los campos de diseño de las 

piezas cerámicas, es decir, la forma en que se segmenta una pieza para realizar su diseño y en los 

distintos soportes (superficies formales) en donde estos se plasman. En segundo lugar veremos el 

modo en que este espacio es organizado, hablando ya de espacio del diseño, determinando las 

modalidades seguidas en la generación de configuraciones. 

Los campos de diseño de una pieza están estrechamente vinculados a la noción de espacio. El 

espacio de composición se define bidimensional o tridimensionalmente. En un área bidimensional, los 

elementos quedan tal como el artista los dispone; no están sujetos a variables de ubicación, entorno, etc; 

por lo tanto la composición es, una vez lograda, inmutable. Se ofrece un circuito de lectura cerrado, 

para que un observador se complazca en descubrir los distintos recorridos de lectura, uno a uno. Por 

otro lado, en un área tridimensional el entorno es imprevisto, cambiante, ofreciendo múltiples puntos 

de lectura a un observador ambulante (Wong 1979). En nuestro caso estas dos dimensiones se 

encuentran interrelacionadas. Por un lado por la tridimensionalidad de las vasijas que proponen 

distintos puntos de lectura y de percepción y, por otro, por la bidimensionalidad de los pianos en los 

que se ejecuta el diseño plástico. 

A nivel tridimensional, hay un criterio estructurador que no podemos evadir: la forma general de la 

pieza. La misma ofrece y al mismo tiempo delimita espacios para la ejecución de ios diseños, no sólo 

para su composición, sino también para su percepción (es mas fácil ver el interior de una escudilla que 

el interior de una botella o la base de un cántaro) exhibiendo u ocultando una superficie en detrimento 

de otra -siempre que se decide por una se niega la otra-. Esta división espacial es la que hemos 

denominado soporte, la superficie que se elige para plasmar los campos del diseño (Rice 1987). Esto no 

quiere decir que el diseño se subordine de manera total a la forma, ni que la forma haga lo suyo con el 

diseño, como veremos más adelante, en el estilo vavi tanto la forma como el diseño están en continuo 

diálogo y, muchas veces, uno condicionando o negando al otro y  viceversa. 

Para realizar el análisis de los soportes en los que se desarrollan los diseños hemos realizado una 

lámina de síntesis, en la que se incluyen la diversidad morfológica y sobre ella los soportes y  los campos 

de diseño (Sheppard 1954). Los soportes estarán designados por una letra mayúscula, la cual indicara de 

que tipo de piezas estamos hablando siendo éste el limitante formal general del diseño: 

A: vasijas accesibles (escudillas, ftientes, cuencos) 
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C: vasijas contenedoras (cántaros, botellas, vasijas de boca ancha y vasi)as con 

pico vertedero, etc.) 

La letra esta seguida por un número, el cual indica en qué sector formal de la pieza se encuadra el 

diseño -cuello, cuerpo, borde interno, asas, etc-. Estos soportes están divididos por lo general por 

puntos de inflexión o angulares, pero no son los únicos estructuradores. Por ejemplo, el soporte C2 se 

delirnita por el punto angular o de inflexión que une el cuello con el cuerpo, pero también uno de ios 

lirnitantes es el punto inferior de inserción de las asas, reafirmándose este limite por el diseño, el engobe 

y motivos lineales liniitantes. Cada soporte ha sido definido y dividido de la siguiente manera: 

Soporte A 

superficie interna del accesible 

superficie externa del accesible. 

Soporte C 

superficie inferior del contenedor 

superficie superior del contenedor 

borde interno de la vasija 

asas y apéndices 

Otros Soportes 

borde interno de la vasija 

asas y apéndices 

Soporte A Soporte C 

 

Campo 
Al 

\ 	 lCamo 
1A2 

 

	

I
Campo 	C3 

CI 

C4 

	

JCamo 	
_ 

Figura V 18. Soportes dafinido para vasi1as accesiblea y contenedoras. 

En las vasijas yavi el soporte C, por lo general, presenta una disdnción a partir de una división 

bipartita horizontal en dos sectores o soportes. Muchas veces esto coincide con el punto angular que 

delimita el cuello con el cuerpo. La delimitación esta dada por una línea, una configuración del tipo 

lineal delimitante (ver configuración 1), por el cambio dc color del engobe o por una conjunción de 

varios aspectos (cambio de color más una línea o motivo divisor —motivos 132, 543, 611, 612, etc-, mas 

L 
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configuraciones diferentes de ios campos de diseño, lo cual producen una división aún rnavor. Pero 

muchas otras veces, si bien se sigue manteniendo el criterio de una división clara en dos campos, el 

punto de división entre el soporte C2 y Cl se da por el punto de culminación de las asas. El sector C2 

trasciende el punto angular que une el cuello con el cuerpo y  lo transgrede hasta las asas or ejemplo 

en IIT pieza 2585). Se mantiene la división pero se altura el sector de cambio. 

Es por esto que planteamos que los soportes formales de las piezas no son los únicos criterios 

estructuradores del diseño. Los espacios pueden ser a su vez segmentados por la propia estructura de la 

pictografía o el cambio del color del engobe, o bien la propia iconografía o el color pueden negar la 

forma general de la pieza (se estructura el espacio como un recinngulo en el interior de una escudilla - 

configuración axial tripartita-). A su vez, una misma forma de pieza puede presentar distintos tipos de 

lecturas (lectura frontal o conimua). Con esto vemos que el espacio en el que se plasma un diseño 

conijeva una elección, en la que si bien se presenta un condicionamiento espacial formal, el mismo 

puede ser negado en función de un objetivo estético. Hemos pensado entonces en campos de diseño, 

que si bien siguen la misma idea que los soportes, pueden subdividirse en ms campos por soporte o 

unificar todo negando la morfología de la pieza operando a nivel bidimensional. 

Las formas en que copiamos el diseño de cada campo, tanto en piezas enteras como en algunos 

fragmentos diagnósticos. fue en franjas o paneles continuos, salvo en los casos dci soporte Al que, 

como corresponde a la superficie interna de las escudillas, las hemos ilustrado bajo una estructura 

circular. A partir de la disposición de estos paneles vemos que tenemos distintas formas de "leer" las 

vasijas. Las piezas de soportes A pueden, potencialmente, ser utilizadas como vasijas de consumo 

individual o para servir, entre otras funcionalidades. Tal vez por esta razón las mismas, cuando poseen 

un patrón de diseño pictórico lo plasman en toda la superficie interna, pudiendo ser apreciado solo una 

vez vaciado el contenido de las mismas. Su superficie externa esta coloreada o pictografiada en el borde, 

remarcando el mismo con una línea divisoria, con otro color o por una inflexión pronunciada del 

mismo 8 (borde con inflexión pronunciada). Por otro lado, las piezas de soporte C tienen dos formas de 

lecturas alternativas, pudiendo enconrrarse las dos en una misma pieza. Un grupo de piezas han sido 

tratadas en forma conmiva. No importa silo que observamos sea el frente, el contra frente o la porción 

lateral, el diseño sigue de manera continua en todo el dliumetro de la pieza. Esto sucede en los "baldes" 

simples o con modelado (formas 590 y  592 respectivamente), en las botellas subglobulares (forma 650), 

en algunos cíntaros, etc 9 . Pero debemos destacar algunos cántaros en los que lo anterior mencionado 

Dentro de las escudillas con inflexión pronunciada que posee una división a demás por diseño pictórico o cromático 
podemos nombrar a las piezas: IIT piezas 1672. 238, 3106, 3439; 'Wi piezas 26397, 3020, 41-795: MVCh pieza 9, entre 
otros. 

Como ocmplos de este tipo de lectura podemos nombrar dentro de los eancariros con cuello abierto las piezas i\fYCli 
pieza 56: 	piezas 115, 20. Para los baldes los ejemplares MVCh piezas 132, 14, 15. Para otro tipos de cantaros 
piezas 2625. 262S; 11l pieza 1991. 
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no sucede. Éstos son cantaros, en su gran mavoria deltipo cantatito con cuello cdindaco infiexo (471), 

aunque también tenemos casos de cantaros 500, co los que el soporte C2 (el cuello del cántaro) esta 

delimitado por el engobe. Por lo general el cuello es de color ante y el cuerpo de color morado, al igual 

que la superficie interna (entre estos podemos mencionar las siguientes piezas: ITT piezas 2286, 2585, 

3122; ME piezas 2606, 37-1 82, 41-881, etc.). Hay un énfasis muy marcado en delimitar claramente esta 

superficie, hecho que sucede aunque las piezas no marquen con un punto angular o un punto de 

inflexión pronunciado la distinción en cuello y cuerpo. Es decir, formas que pareciesen distintas tratan 

de igualarlas al aplicar un baño morado sobre ante y,  en muchos casos, con una línea o un motivo 

delimitando la unión entre el cuello y  ci cuerpo. Pero a demds de delimitar la unión entre el cuello y el 

cuerpo, las asas también tienen un baño morado o rojo (al igual que el cuerpo y  el borde interno) 10 . En 

estas piezas la lectura del campo C2 no es continua, si bien si lo es en su composición (tenemos la 

misma línea de repetición de cierto motivo en toda la circunferencia de la pieza), por la limitación que 

gencra el campo de las asas, tenemos dos paneles diferenciados, una mirada de frente y otra de contra 

frente. La insistencia en no aplicar diseños al campo del asa es constante en estas formas de piezas, 

generando siempre esa lectura discontinua. 

Vemos así que las piezas se toman como un universo el cual es dividido en estructuras con distintos 

grados de inclusividad. En primer lugar, se divide en soportes formales, delimitaciones generales dadas 

por la morfología y funcionalidad de cada pieza. En segundo lugar las piezas pueden estar divididas en 

campos de diseño dados por dos ejes estructurantes, el pictórico y el cromático. 

DISEÑO CROMÁTICO 

Las piezas yavi son muy reconocibles por su color, dado que poseen cuatro colores diferentes que se 

combinan de forma pautada. Ellos son: morado, ante, rojo y negro desleído;. y, en menor medida, se 

han registrado crema y violáceo. El negro desleído es el único color que se emplea en el diseño 

pictórico, el resto se combinan como el "fondo" de la pieza. Este fondo puede estar compuesto por un 

color o por más de uno. 

Hemos divido a las piezas en tres grupos por su color (de fondo): 

ALISADAS 	MONOCROMAS 	POLICROMAS 

	

R 	A 	Mor 	Morado sobre 

	

ojo 	ate 	ado 	 Ante 

Este baño no se haur.a al ase, muchas veces también nene engobe rojo la proyección del esa sobre el cuerpo, delimitando 
claramente el frente Y ci Contra frente de la vasia. Ejemplos de este dpo son los ecmpiares ET piezas 2286, 2585. 3122; 
1 piezas 41 SS1, 2606; MVCh piezas 129, 18, 24. 
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Cuando se da más de un color en el fondo, se produce la división de la pieza en campos 

diferenciados, tengan diseños pictóricos o no. La experiencia perceptiva del color influye en el 

reconocimiento y  delimitación de áreas distintas generando una situación de contraste (Pescio 2004) 11  

Es decir, se delimitan los campos de diseño de una pieza por un contraste de color. En las piezas vavi, 

la variable de color y contraste, la combinación de morado sobre ante o el diseño pictórico en negro 

desleído, fue uno de los factores mas caracteristicos que av -udaron a su reconocimiento. 

A través de lo va expresado podemos ver que el color actúa como un eje estructurador 

independiente para desarrollar campos de diseño. El color es dinámico e influye directamente en la 

percepción de las formas, ordenando, jerarquizando, resaltando u ocultando diferencias o similitudes, 

compensando y neutralizando. De ahí su carácter estructurante, proponiendo un orden de lectura Y un 

recorrido visual. "El color es connotativo, tanto en su vertiente psicológica como en su vertiente 

simbólica, incorpora sensaciones a la percepción visual. Mientras el color psicológico apela a la 

percepción sensitiva, el color simbólico constiruve una codificación. Pasa de ser un fenómeno sensitivo 

y generalizado (psicología colectiva) a ser un fenómeno cultural." (Moles y  Janiszewski 1992). 

DISEÑO PICTÓRICO 

Si bien este tipo de diseño también delimita los campos por su tono cromático, tiene un plus de 

significación, su representación. Se delimitan campos y en ellos se articula un espacio de diseño de una 

forma determinada, relacionándose los motivos con una configuración y  esta, a su vez, con una 

configuración mayor. A continuación analizaremos más detalladamente los motivos plásticos y cómo 

estos se articulan en un espacio determinado generando la configuración de un campo, para luego llegar 

a un nivel de análisis mayor y  analizar la configuración de todos los campos de las piezas. 

Vemos entonces que las divisiones en el espacio del diseño no son arbitrarias, son elecciones 

estéticas y simbólicas que responden a "una concepción del mundo que integra registros decorativos en 

un todo organizado. La persistencia de este ordenamiento en el tiempo refleja en lo decorativo la 

concepción del mundo que determina ese patrón estilístico" (Kusch y  Hernández Liosas 19783). 

ANALISIS DEL REPERTORIO DE MOTIVOS 

Haremos un breve repaso del diseño pictórico. Comenzaremos a partir de la extracción de la unidad 

de repetición, es decir, el motivo. Cuando hablamos de motivos, nos referimos a unidades que se 

repiten, que rotan, que varían, y  que forman, por su continuidad en un espacio dado, una configuración 

° Hablamos de contraste cuando entre dos efectos comparados existen diferencias discernibles. En la percepción visual 
nuestros órganos sensonales ñmcionan a parar de comparaciones. El ojo acepte una linee como larga cuando una más corta 
se presenta a coro paranón. La misma línea se presenta corta cuando la línea comparada con ella es mas larga. De la misma 
manera, eíectos de color son :ntensificados o debilitados por contraste (Pescio 2004). 
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particular. La configuración estará integrada por ci movimiento dado por esas unidades, unidades 

mínimas dentro del campo de diseño, que se articulan a lo largo y/o alrededor de un eje (González 

Carvajal 1998). La distinción en motivos es una herramienta operativa, una abstracción realizada por el 

mvestigador para llevar a cabo su análisis. Y como nuestro interés se centrará en los juegos 

compositivos que se desarrollan en la pieza en su totalidad, tornaremos corno referente aquellas 

definiciones que conciban al motivo como una unidad de significación, y  no aquellas que tienden a la 

descomposición y jerarquización en elementos (Friedñch 1 970; Longacre 1964; Plog 1954), o que lo 

descomponen hasta lograr una unidad asimétrica (Sheppard 1954). Los motivos serán definidos desde 

una mirada morfológica -teniendo en cuenta la forma en sentido amplio, el tamaño y las proporciones-, 

por criterios de analogía -a que se parece o a que grupo pertenecen-, por criterios de asociatividad -a 

qué esta asociado- y  por criterios de recurrencia -frecuencia de aparición-. A partir de la asociación de 

estos atributos observaremos como se conforma una imagen visual que luego puede ser identificada, 

comparada y  asociada con otras, tanto en la misma pieza como en paralelo con otras 

Para su estudio, hemos decidido segmentarios en dos grupos (Rice 1987): 

1 Elemento o Motivo Simple. Es el componente más pequeño del diseño que se manipula o 

ejecuta en diferentes contextos como una unidad. En la bibliografía, por lo general, se realiza 

una distinción entre motivos simples y elementos, definiendo a estos últimos como la porción 

mas pequeña del diseño plausibJe de ser reconocido a nivel de fragmento y  como "formas 

segmentadas en cuya articulación se reconstituye el motivo" (Aschero 1975). En nuestro caso 

nos es difícil establecer tal nivel de abstracción en el diseño buscando la mínima unidad. Es por 

eso que no atomizaremos tanto la representación, sino que partiremos del motivo, pensándolo 

como expresiones aisladas o en registros rítmicos, que mantienen constante su composición a lo 

largo del espacio compositivo de la pieza, apareciendo solos o bien integrando motivos más 

complejos. 

2. lvi otivo$ Comp4'jos. Son una combinación regular de motivos simples que se utilizan para 

formar componentes más grandes del diseño. Los motivos simples en si mismos pueden sufrir 

transformaciones, va sea para formar motivos complejos, configuraciones o para variar su 

propia composición al aparecer aislados. Estas innovaciones se definen como procesos de 

e.quematiadón, atomización j  recomposínón Kusch y  Hernández Llosas 1978). En el proceso de 

esquematicuióiz se simplifica la composición del motivo por eliminación de algunos rasgos, 

persistiendo el concepto original del mismo. En el de atomiadóii hay una desintegración de los 

componentes esenciales de algunos motivos, perdiendo así su composición y la unidad 
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morfológica que los definía. Aparecen segmentos de motivos que sólo se reconocen si se tiene 

presente el motivo original. Por úldmo, en el proceso de recomposición (siendo este el más 

recurrente en el diseño de la alfarería yavi ocuien dos fenómenos. En el primero, al que 

denominaremos recomposición toi -Jicdón, hay elementos segmentados que provienen de procesos 

de atomización de otras composiciones, las cuales se incorporan a un motivo nuevo 

modificando así el tema central y constituyendo una nueva imagen. Es decir, se altera la 

representación original por la incorporación o perdida de una serie de rasgos que sustituyen a 

otros en su representación (ver motivo 336. Espiral con segmentos cortos fusionados). En el 

segundo, al que denominaremos recomposición por combinación, se produce la combinación de dos o 

más motivos o segmentos. Estas figuras no constituyen un motivo en sí, sino la combinación 

provenientes de atributos de diferentes elementos, dado que si bien se combinan no pierden su 

composición original y se puede reconocer el motivo original de donde provienen (ver motivo 

334. Espiral con segmentos cortos). 

Una vez distinguidos estos conceptos por los cuales podemos analizar a los motivos, hemos dividido 

a los mismos en grupos diferentes. Los grupos frieron seleccionados por el motivo .rimple prcgncmte que 

genera un tipo percepción compartida en todo el grupo. Es decir, se seleccionaron por un criterio de 

semejanza en donde "los elementos distantes tienden a agruparse cuando son iguales o semejantes, sea 

por factores tonales o formales" (Crespi y  Ferratio 1995:114). Las variables de similitud pueden ser 

desde una textura, una línea, una morfología, un movimiento, etc. Flablaremos entonces de cada grupo 

y el por qué de definirlos como tales. 

Grupo 1. Motivos lineales, de recorrido (100) 

Son lineas gruesas (4 a 5 mm), medianas (2 a 3 mm) y finas (0.5 a 1 mm) que recorren la pieza con 

algún movimiento particular. Por lo general su composición da la sensación de limite, es decir, un 

trazado que divide al espacio en dos regiones, sin establecer a priori ningún estatuto particular para uno 

o para el otro (Groupe t 1993). En este estilo vemos la recurrencia de los motivos lineales delimitando 

campos de diseño (señalados, a su vez, con espacios de silencio), soportes o reafirmando, junto con el 

cambio de color de engobe, el comienzo de otro espacio. También las lineas son consideradas como 

motivos simples autónomos dado que no sólo funcionan como deliniitanres, sino también 

configurando formas o haciendo juegos opuestos o complementarios con otras configuraciones 

(alejándose de la idea limítrofe). Si bien las lineas pueden formar otras figuras, o dar la sensación que 

son parte de un motivo mayor, lo que más resalta en la percepción de este grupo de motivos es la línea 

propiamente dicha y su recorrido. 
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% 
Los subgrupos dentro de este conjunto son: 

• Motivos en líneasraesas (fiO).  Pueden encontrarse solas o bien en bandas o guardas. 

• Motzvos en líneas medianas (120. Los mismos se presentan tanto en bandas como en haces. 

No siempre están desarrolladas paralelamente, pueden también disponerse de forma 

convergente o irreguhr o en cruces cubriendo el campo de las asas. 

• Motivos en líneas finas (130,). Además de presentarse de las formas descriptas 

anteriormente para las líneas gruesas y medianas, también se manifiestan en forma de recorridos 

en V (motivo 138), en Z (motivo 137), con segmentos cortos en numero recurrente (motivo 

139), etc. Siendo muchas veces parte del campo del labio o del recorrido del borde interno de 

las piezas. 

• Motivos en líneas igagueantes (150). Se presentan en forma individual o como banda. Si las 

mismas se presentan de forma recurrente, no son considerados motivos lineales, sino como 

parte de la trama de motivos texturados (motivo 2 32). 

• Motivos lineales comp4yos (160). Estos motivos han sido agrupados como motivos lineales, 

dado que el motivo dominante sigue siendo la línea. Pero poseen segmentos de otras 

composiciones, generando motivos complejos de recomposición por combinación. La misma 

puede estar dada por segmentos cortos, llamados comúnmente "espigas" o "helechos", las 

cuales han sido asociados a motivos incaicos (Calderari 19911. 

• Motivos en líneas nirvas (170. Parten del mismo concepto de las anteriores, lo importante 

es la línea y su recorrido. Se presentan en semicircunferencias concéntricas (motivo 173) o bien 

como lineas ondulantes paralelas que recorren la superficie del soporte dándole algún sentido 

(motivo 174). Este úldmo motivo es muy usual en el soporte Al de las escudillas o en la 

superficie CI de las botellas subglobulares con asas asimétricas. Este motivo recorre en su 
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totalidad la pieza, llenando todo el espacio disponible (ver pieza Ych 19), o bien delimitando 

campos de configuraciones de formas y contra-forma (ver pieza Ych 4). 

Grupo 2. Motivos de tramas o texturas 

Lo que se percibe en este grupo es la texlura Las formas geométricas simplemente están dando un 

marco a la trama, de)ando que el ojo pueda jugar alternando el motivo entre fondo y  figura. El término 

textura define al grano de la superficie de un objeto y a la especie de sensación táctil que produce 

visualmente. La condición para que se conforme como tal, es la apariencia de una microtopografía a 

través de la repetición de elementos de forma constante (Groupc i 1993:61). A lo largo de una 

secuencia "x", el contenido de una célula será determinado a partir del desplazamiento de un número 

fijo de células precedentes, según una formula igualmente fija. 

y  III\ 

• Motivos simples con textura reticular (210). Son formas geométricas que enmarcan redculados 

finos cerrados. Pueden ser bandas rectas o curvas, figuras geométricas, etc. Muchas veces, la 

superficie total de un soporte esta compuesto por una trama reticular. Aquí también se agrupan 

la banda curva con reticulado fino cerrado (motivo 215), el cual, por la concatenación de 

repeticiones del mismo motivo, forman los llamados por Krapovickas "ameboidales" 

ÇKrapovickas y Aleksandrowicz 1990), por lo general recurrentes en piezas tipo cantarito con 

cuello cilíndrico inflexo o en botellas subglobulares con asas asimétricas. "... figuras de aspecto 

ameboidal de múltiples brazos redondeados que están rellenados con un reticulado muy fino. El 

conjunto resulta muy complejo y adquiere ci aspecto de un diSeñO entrelazado o interlocking" 

Krapovickas y Aleksandrowicz 1990:99. Fig.: 9). Este tipo de motivos también son frecuentes 

en los llamados pelikes de la Quebrada de Hunrahuaca y en la cerámica de la fase Pucara (1250-

1430 dc) Nielsen 2001). 
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Motivos simples con otras texturas (230). Al igual que los anteriores, estas texturas son 

enmarcadas por formas geométricas o bandas. Sus tramas pueden ser lineas paralelas (motivo 

231) o líneas zigzagueantes paralelas (motivo 232). 

Motivos textieraaos compíyo.r (240). Se combinan distintos motivos o se fusionan, pero sigue 

preponderando en la percepción la trama. Se puede disponer en composición alternada -como 

los dameros- (motivo 241), en formas extendidas en donde se multiplica el motivo simple desde 

un punto de extensión (motivo 243), o enmarcando uno a otro (motivos 242 y 24612).  En este 

último se encuentra uno de los motivos más complejos en composición que hemos relevado 

(motivo 245). El mismo es producto de una recomposición compleja pero reorganizada en 

forma de una variedad geométrica. En este caso se puede poner en practica lo comentado en 

los párrafos anteriores, los motivos no se auto deBnen como exclu\'entes de un grupo, o motivo 

dominante, sino que establecen un juego de acercamiento a dos o mas grupos en algunos 

ejemplos. 

Grupo 3. Espirales 

En este grupo los espirales son el centro de atracción, dado que por el tipo de composición que 

tiene un espiral la atención visual siempre se focaliza en su centro. De esta forma podemos decir que el 

espiral es una forma con alta pregnancia, es decir, que posee un alto grado de recordabi]idad por lo 

concéntrico y armónico de su forma. 
o 

1IR 
9 Motivos e.iraIados simples 310. Los cuales son espirales con mayor o menor grado de 

extensión (motivos 311 y 312) o de extensión rectilínea (motivo 313) dependiendo el caso. Este 

último podría aparecer solo en representaciones del periodo incaico (Calderati 1988). 

2 Este motivo, sin bien no Cene reguiandad en sus células, es dccix, no se comportan por repencióri en ritmo constante, 
sino que la repetición se da por la converstón dr lineas a un punto central, nene, en su percepcIón general, una 
predominancia del monvo texmrado. 
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*[oivos ei7iira/aa'os compues/os (320,.). Los mismos en su mayoría responden a un proceso de 

recomposición por combinación de dos o más motivos, o por atributos atomizados de distintos 

motivos. De este tipo podemos citar el motivo 321, en el que se combinan el modio simple de 

espiral con segmentos zigzagueantes paralelos, o combinado con motivos zigzagueanres 

paralelos y series de triángulos lisos en el caso del motivo 323. Hay un caso en este grupo que es 

el que mejor ejemplifica los motivos complejos de recomposición por fusión. Este es el motivo 

326, en el que podemos observar una fusión en donde podrían estar presentes el espiral, un 

rectángulo con lados cóncavos y segmentos lineales convergentes. Pero al ver al motivo en su 

totalidad, vemos que esta conformando una nueva imagen. Es decir, se esta fusionando con los 

nuevos elementos. El último motivo (327) es el que Krapovickas ha denominado "voluta", que 

se describe como "espirales simples o dobles que se vinculan de a dos, por medio de un trazo 

oblicuo y constituyen volutas. Estas se disponen horizontalmente y dos áreas triangulares 

opuestas que son rellenadas interiormente y acompañadas exteriormente por los elementos 

unitarios mencionados (triángulos simple o espiralados, diseños escalonados, etc)" (Krapoickas 

y Aleksandrowicz 1990:95. Figura 4). Igualmente, estas "volutas" siguen teniendo en su 

percepción la predominancia del espiral, es por eso que las hemos colocado como parte del 

grupo de los espirales. 

Grupo 4. Triángulos con espiral 

En ci estilo yavi los triangulos con espiral son un motivo en sí mismo, no son simplemente la 

sumatoria de un triángulo y  un espiral, sino son una unidad con significancia propia que no se ven de 

forma separada y que tiene una alta recurrencia en toda la cerámica de este estilo. Es por eso que 

consideramos como motivo simple al triángulo con espiral, y como motivo complejos a las evoluciones 

pictóricas de este tipo de representación. 
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Medros de IdáJgU/OS Con eipirales simples (4tO). En estos simplemente la variación esta dada 

por el grosor de la línea, por el tipo de acabado del triángulo, o por extensión de su espiral. 

Vemos así que desde el motivo 411 al 417 estamos prácticamente hablando de los mismos 

motivos salvo por leves modificaciones. 

Motivos de td;íu!os con espirales comtlfos (430). En los mismos podernos ver distintos tipos 

de ejecución o de operaciones de motivos complejos. Por un lado tenemos procesos de 

atomización de motivos, por la pérdida de algunos componentes (motivo 435 y 439). Por otro 

tenemos fenómenos de recomposición de motivos, ya sea por combinación o por fusión. Por 

recomposición de elementos descompuestos de otros motivos o combinación de motivos 

enteros directamente, podemos mencionar el caso del motivo triángulo espiralado con peine o 

segmentos cortos, por ejemplo. Por otro tenemos ejemplos de procesos de fusión, pérdida de 

aínbutos de los elementos originales, como por ejemplo el motivo 438 en el que se presenta una 

fusión de dos triángulos a un tercero con espiral. Tenemos motivos también que son una 

transición entre modvos de triángulos con espiral y  de forma y contra-forma. Ejemplos de estos 

casos son los motivos 433, 434 y  436. Por último tenemos un caso sumamente complejo que 

pareciera va una configuración pero se está relacionando como motivo con el resto de los 

elementos. El mismo parecen dos triángulos espiralados en simetría especular, pero en realidad 

falla el espejo y  parece un juego de forma y contra forma o negativo y  positivo (motivo 437). 

Grupo S. Forma-contraforma 

Este tipo de motivos están jugando con crear las formas por recorte. Es decir, juegan con el positivo 

el negativo. Dentró de los grupos que estamos analizando es uno de los más complejos, va que la 

forma no esta dada por la contraposición de la figura con el fondo, sino por el interjuego entre ambos. 

Esta relación supera los procesos que pudieran darse en los motivos de esquematización, atomización, 
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Motivos de tiiángzdos con e.piraí envolvente (510). Posee una variedad de triángulos espiralados 

que, en su configuración, se confunden con el fondo. Motivos muy comunes en esta alfarería 

presentándose, por lo general, acompañados por otros de la misma índole. 

• Motivos escalonados (530). Estos motivos escalonados están acompañados de espirales o 

triángulos con espirales en alguno de los vcírtices del escalón. 

Motivos curvos (540). Motivos lineales, por lo general de recorrido, pero que su aspecto 

mas representativo es el nivel de reversibilidad con el fondo. Muchos de los mismos son 

representados para conformar los limites de un soporte, el borde de una escudilla (superficie 

A2) o de un campo de diseño, como los motivos 542 y 543. Otros, como el motivo 541, se 

representan como el fondo de motivos de bandas reticuladas, tanto en soportes Al como Cl. 

Grupo 6. Motivos plenos en lineas curvas 

A este grupo lo hemos deflnido como un conjunto de motivos que conforman figuras visibles por 

estar plenas, es decir, estar completamente pintadas, pero que tienen la particularidad de poseer las 

lineas de su contorno curvas. Los mismos pueden presentarse con recurrencia lineal formando guardas 

o lineas divisorias de campos de diseño, o bien, como formas aisladas que acompañan otros motivos. 

Li 
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A'.[otivos plenos en líneas curvas lineales (610). Figuras curvas, las cuales se presentan en 

composición simple, como una circunferencia plena, o complcja, como triángulos con lados 

cóncavos siguiendo un recorrido lineal, o semicírculos ondulantes. En todos supera la linealidad 

de los motivos lineales de recorrido, resaltando su relleno pleno. Muchos de estos motivos, 

como el motivo de serie de semicírculos ondulantes (o motivo lobulado para Calderari (1991)) o 

las líneas con triángulos de lados curvos entre otros, pueden aparecer sólos o bien con un 

reflejo del mismo motivo en posición especular, formando un motivo alternativo que se 

encontraría, por estas características particulares, en el grupo S. 

Figurasgeornutdcas plenas en líneas cunas 020). Dentro de este subgrupo tenemos motivos 

plenos que pueden aparecer de forma aislada en algún campo de la pieza, repidéndose en rimios 

continuos, o como especie de "marcos" que encierran otras figuras mas complejas (ejemplos de 

estos casos son los motivos 626 o 627). Dentro de este grupo tenemos un motivo de triángulo 

asimétrico con peine, el cual es muy característico de la cerámica de la fase pukara de la 

Quebrada de Humahuaca (1250-1430 de), atribuido al estilo cerámico de Tilcara Negro sobre 

Rojo (Nielsen 2001). También, hay otro motivo muy característico que vale la pena dcstacar 

Este es el motivo de óvalos con punta curva (también denominado gota por Krapovickas 

(Krapovickas y Aleksandrowicz 1990:Fig. 8)). El mismo esta constituido por trazos oblicuos 

que surgen de una línea base, que se ensanchan creando estos óvalos o "gotas". Se encuentran 

tanto en escudillas como en cántaros y, dependiendo de la forma base de la vasija, la orientación 

que adopten. 

Grupo 7. Motivos plenos en lineas rectas 

Los motivos plenos en lineas rectas responden al mismo concepto que los anteriores pero con 

contornos rectilíneos. Los mismos pueden prcserrtarse aislados dentro del campo de disefio, en motivos 

]meales tipo guardas, o bien corno motivos escalonados. 

Li 
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• Motivos plenos rectos (700). Los mismos son figuras geométricas básicas como un triángulo, 

un cuadrado, etc. Estos motivos pueden presentarse dentro de un recorrido, va sea para 

delimitar ci comienzo de un campo de diseño y el fin de otro (esto es lo que sucede con los 

motivos 702 y 703) o como relleno del fondo en donde aparecen otros motivos como 

protagonistas (como sucede con los motivos 

Motivos plenos rectos escalonados (710). En este subgrupo se han agrupado aquellos motivos 

escalonados plenos que se presentan como relleno de los campos de diseño. Los mismos 

pueden estructurarse a través de operaciones de simetría que juegan con formas y contraformas, 

con positivos y negativos, o como delimitantes de motivos más complejos. En uno de ellos 

podemos apreciar una operación de recomposición por combinación agregando un espiral a la 

parre inferior del escalonado. 

Grupo S. Motivos misceláneos 

En este conjunto hemos agrupado aquellos motivos que no aparecen de forma tan frecuente y que 

por sus características originales no se han podido corresponder con otros para formar un grupo. 

• Motivos 801y 802. Swrfr. 1-lay dos tipos de suris que se encuentran siempre plasmados en 

la superficie interior de escudillas. La nlavor recurrencia de este motivo se produce en el final de 

PDR II y comienzo dci Periodo incaico, es mas, su presencia ha sido registrada por Kusch 

(1983: Fig. 3) para momentos incaicos, por Hernández Liosas (1983-85) para las calabazas del 

sitio Doncellas asociadas a momentos tardíos, y por Calderari para el estilo inca paya, en donde 

se caracterizan estos suris por poseer "...una sola extremidad, un pie rridíinto, una cabeza 

circular sin agregados, un pico y  plumas" (Calderari 1991:154 cuadro 5b). 

U 
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•6 
• Motivo 803. Letras. Los motivos de "letras" son muy frecuentes en los estilos incaicos, en 

particular en el estilo inca pava o casa morada policromo. En este estilo se ha interpretado unas 

'ansias de rellenar los registros decorativos con "letras"o mejor dicho con motivos en forma de 

E, 1, U, F, etc" (Calderati 1988:153). La significación de estos motivos también ha tenido 

méddplcs explicaciones entre las que podemos mencionar, "estilización de auquénido" o que 

"efectivamente sean letras vistas por los indígenas en sus ptimeros contactos con los españoles" 

(Calderari 1988:153 cuadro Sa), o que ven al estilo incaico como un "estilo decorativo lineal 

donde las formas naturales son representadas a través de unos pocos trazos que sintetizan Lis 

partes" (Sempé 1986:57), o bien que la realización de letras "se trate de fosfenos (efectos 

luminosos producidos por la ingestión de alucinógenos)" (Alema Franch, 1982: 33). En 

particular en nuestro caso, estos motivos han sido registradas en piezas halladas en el sido 

Pucara de Tilcara (ITT pieza 2332). 

• Motivo 805. Doble lrián,guio con espiraL Este motivo se encuentra plasmado en vasijas de 

estilo incaico, mas específicamente, del estilo inca paya o casa morada policromo. Los mismos 

se denominan también como dos triángulos unidos por sus vértices con una voluta de cada lado 

(Calderari 1988, elemento 2 cuadro 5). 

• lvi otivos 870. Motivos de tiiágulos con parábolas ojivales concéntricas. Este es un subgrupo de 

motivos que no los hemos podido relacionar con ninguno de los otros grupos por sus 

cualidades morfológicas. Son triángulos con parábolas ojivales extendidas concentricamente. 

Estas forman guardas que se disponen de forma lineal en ci campo de diseño de la pieza. El 

motivo 812 se trataría de una segmentación de este motivo manifestándose solamente las 

parábolas internas. 

Hemos realizado un reconido por los distintos grupos, útiles para analizar a nivel de fragmento. Una 

textura, un pleno, nos indican la presencia de una composición pictórica. Si bien no reconocemos su 

esquema de obra, estos trazos nos penniten visualizar la presencia o ausencia de los "negros desleídos". 

Aunque debemos reconocer que los rasgos más preg-nantes, los que recordamos siempre, los que 

descubrimos en los sitios a primera vista, los llamados "característicos vavi" son los triángulos con 
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espiral, las texturas en bandas curras y  los espirales. Ellos siempre sobresalen y luego, anarecen los 

otros. 

1. LINEALES DE RECORRIDO 
Simples 

JIIL 

TRAMAS O TEXTURAS 
Simples 

Ak 

Complejos 

1/ r 

Complejos 

ifi. ESPIRALADOS 
	

IV. TRIÁNGULOS CON ESPIRAL 
Simples Complejos 	 Simples 	 Complejos 
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Figura V 18. Resumen del repertono de motivos. 

CONFIGURACIONES 

Los FENÓMENOS PERCEPTIVOS COMO PRINCIPIOS ESTRTJCTURADORES Y DE OCULTAMIENTO 

Hasta ci momento hemos deñnido motivos, tanto simples como complejos, que aparecen como 

parte del diseño pictórico de las piezas y el espacio o campo que sectotiza a cada una de irs vasijas en el 

que se plasma dicho diseño. Ahora analizaremos las configuraciones de los campos de diseño y  sus 

mterrelaciones entre sí. 

Entendemos como contguración a la unidad constituida por uno o ms motivos que se presentan 

articulados en un mismo diseño, siendo la repetición de estas unidades la que constituye el repertorio de 

configuraciones (Jerningan 1986), aludiendo a una organización que aporta la identificación principal en 

u 
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nuestra percepción ÇPescio 2004). Es decir, las configuraciones están compuestas por motivos, que 

están articulados entre si de determinada manera, dentro de un espacio determinado (campo). Estas 

partes manifiestan una cierta segregación del todo, ya sea por razones morfológicas, espaciales, etc. 

Constituyendo un conjunto de partes estructuradas en un todo organizado. En una disposición 

semejante uno más uno no es igual a dos, no se trata de una suma de elementos, por lo que si se altera 

uno de ellos, no se cambia solo el elemento, sino la totalidad. Como hemos reiterado, nuestro interés 

último es ver la estructuración del diseño en la pieza entera, viendo la configuración total. A la manera 

de una "forma totalizada constituida por partes o subestructuras que se corresponden intrínsecamente 

entre si y con el total, en donde no desaparecen las partes como tales sino que cambian sus valores, 

siendo relativizados en función de la totalidad que configuran." (1-lernández Liosas 1983-85:79). 

Cada configuración será definida de acuerdo a la forma en que se segmenta el espacio de diseño y a 

los modos de articulación de los elementos entre si y con el espacio que los condene, siendo estos los 

factores estructurantes de la configuración de cada sector y  de la pieza en su totalidad. Los dos niveles 

de composición de estas unidades no generan monotonía y regularidad. Para que la unidad se lea es 

imprescindible la oposición, el contraste, el diálogo de distinto tenor entre las partes, es decir lii 

variedad. Cuanto más ricas sean las relaciones de tensiones espaciales, rittnos, datos explícitos o 

implícitos dentro de la configuración, hasta incluso (como veremos más adelante) la inserción de 

elementos disonantes que refuercen ci sentido de la totalidad, se llegará a lograr una unidad armónica 

Veremos a continuación las características por las cuales se identifican los modos de articulación, 

unificando y  organizando el campo perceptivo de manera particular (Arnheim 1986, Crespi y  Ferrado 

1995, Hernández Llosas 1983-85, Kanizsa 1979): 

a- Acti/ud o Posición. Ubicación de 'os elementos dentro de la configuración con respecto a 

los ejes principales del campo, de lo que resulta que unidades morfológicamente idénticas, 

colocadas en distintas posiciones, se perciban corno estructuras distintas. Dentro de esto se 

pueden agregar características de los principios de proximidad y semejanza° . 

b-A4ocirniento. Tensión existente entre los elementos y  el campo que los contiene a través 

del cual las figuras son atraídas, repulsadas o aquietadas provocando insinuaciones de 

desplazamiento 14 . Dentro del movimiento puede haber tensión (sugerencia de fuerza que se 

Estos piancipios se encuentran dentro de la ley de ag-rupainiento (propuestas por la Escuela de la Gestalt. Los elementos 
proxirnos o seIne)anes entre si se agrupan esponeíneamente en conjuntos mayores que las condenen. Las unidades se 
agrupan por similitud de ubicación (proximidad, de forma, tamaño, color (semejanza) (Crespi y Ferrario 1995). 
14 

En la generación del movimiento se aplican las siguientes leves de percepción (propuestas por la Escuela de la G-estalt): 
Lev de dcsdno común, Ley de buena dirección, Ley de secucncia, Lev de transporrabilidad, Lev de progresión, Lev de 
alternancia (Crespi y Ferrano 1995). 

u 
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evidencia en las direcciones de la estructura), generando repulsión, atracción, velocidad, etc. 

Según cada caso, la dirección esta sugerida por la posición de los elementos y  la tensión 

producida hacia un destino 

Ritmo. Periodicidad virtual generada por la representación de acentos, pausas o 

intervalos; que se repiten, crecen, alternan o desaparecen, manifestándose relacionados entre 

si. El intervalo que defrne al ritmo es, entonces, la distancia que existe entre distintas unidades 

o elementos y  que se perciben como fondo de los mismos. 

d- Simetría. Concordancia entre las partes que Integran un todo, expresada por la repetición 

regular de unidades morfológicas iguales en base a ejes de simetría u operaciones de simetría 15 . 

También denominado lev de transportabi]idad, a partir de un principio que permite trasladar 

un elemento o una configuración de una situación a otra Arnheim 1986). La sirneina ha sido 

tradicionalmente incorporada a análisis estilísticos en arqueología por dos razones básica, 

como medio para sistematizar la información de manera sencilla y como recurso estadístico, 

en el que la frecuencia de ciertas operaciones de simetría se vincularían con elecciones 

culturales o de diferenciación étnica (Sheppard 1954, Rice 1987:260). Esto ha sido sustentado 

tanto en análisis arqueológicos (Brainerd 1942), como actualisticos (Washburn 1986). En 

nuestro caso, la simetría será considerada como un recurso compositivo más dentro del 

repertorio estilístico. Las operaciones de simetría que se observaron, dependiendo de su 

distribución en el espacio, fueron (Hernández Liosas 1 983-85, Wolf y  Kuhn 1969): 

Traslatión: corrimiento simple en línea recta sobre un eje de traslación o 

deslizamiento ya sea en sentido vertical u horizontal. La longitud de la traslación, o 

longitud de identidad, es la distancia mínima que hay entre un elemento y otro. 

Roiaci(;n: giro del elemento alrededor del eJe de rotación. Los elementos 

pueden cambiar en cualquier punto dentro del arco de los 360°. 

u Operaciones dcmdas como los cambios de posición de las unidad±s morfolócicas que provocan esa concordancia 
(Crespi y Fesrario 1995). 
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C. 	Roíadon lnzrlatona combina las nociones de rotación a través de un punto 

eje con el de traslación, movimiento sobre una línea eje en alguna dirección. 

Ref'e.>ión eecuía,: retrato bilateral del elemento que se efectúa en una 

línea eje, en una relación de imagen de espejo. 

Reflexión trasIato;a combina las nociones de reflexión dpo espejo sobre 

un eje con el de traslación, movimiento sobre una línea eje en alguna dirección. 

t* 1* 

f 	Reflexión rotatoiia combina las nociones de reflexión dpo espejo sobre un 

eje con el de rotación, movimiento en espejo sobre eje de rotación. 

MÍ 
g. 	Extensión: muldplicación de un elementos desde un punto de extensión. 

<á 
e- Reladón entre Jgíiraj'jondo. Esta relación, va comentada en el análisis de modvos, parte de 

las diferencias que fondo y figura asumen. Se parre de la existencia de una tendencia a 

subdividir la totalidad de un campo de percepción en zonas más ardculadas (figuras) y otras 

fluidas v desorganizadas (fondo). Los limites siempre pertenecen a la figura, pasando el fondo 

por detrás de la misma; la figura es, por lo general, de menor tamaño que el fondo; su color es 

más denso y más compacto; el fondo puede percibirse como plano o espacio; la figura 

presenta mayor estabilidad, claridad r precisión. Pero si ninguna de las condiciones 

mencionadas privilegia una parte del campo sobre la otra, se da una situación de ambigüedad, 

pi 
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en la dual domina la inestabilidad, produciendo la venibi/idad de la relación figua-fondo' 6 . 

Todas las formás pueden ser fondo y figura a la vez alternativamente. Este tipo de fenOmeno 

lo denominamos Jo!7m1J1 contraforma o reversibi/idacL 

ANÁLISIS DEL DISEÑO PICTÓMCO DE CADA CAMPO DE DISEÑO 

En este caso cada campo será tomado como una unidad en tanto armonía, totalidad y simplicidad. 

Cuando nos encontramos ante una organización percibida como unidad, auto-contenida y resuelta, 

estamos ante una composición, es decir, ante una interrelación de elementos que constim en el todo. El 

criterio por el cual fueron clasificadas y agrupadas fue por la forma en ci que el espacio de composición 

se encontraba segmentado. Estas variables de manipulación espacial van desde las técnicas visuales más 

dinámicas, como el contraste, hasta su polo opuesto, la armonía. Pero entre estos dos polos de 

composición, tenemos múltiples variantes y gradaciones de movimiento 17. Partimos, entonces, de dos 

"momentos" de configuración, el mas general, que es la segmentación del campo total y luego, en un 

nivel ms especifico (o nivel de sub-composición), por el modo de articulación de los motivos dentro 

de la estructura ya impuesta. Allí veremos como motivos simples, motivos complejos, silencios y 

fondos se articulan unos con otros generando formas de organización determinadas por la posición, 

actitud, movimiento, ritmo, simetría, etc. 

La forma de designación fue: a) configuración del campo (por ejemplo Reticular); b) modo de 

articulación de los motivos dentro de la configuración mas general (por ejemplo TR —traslación-); c) 

segunda instancia de articulación de motivos mas especifica (tr). Las nomenclaturas de los modos de 

articulación han sido definidos según los propuestos por \XTolf y Kuhn (1969): traslación (Y), rotación 

(R), rotación traslatoria (TR), reflexión (S), reflexión traslatoria (TS), reflexión rotatoria (RS), extensión 

(E), forma y contraforma (F CF). A continuación detallaremos las distintas composiciones que se 

observaron: 

10. Configuración informe (sólo campos Al) 

Otro concepto que se relaciona al de reveriibi/dad es el de eatio arnbi,gua o ertado eiuivoco, en el cual un patrón puede tener 
¿os o más posibilidades de interpretación espacial sin que predomine una por encima de las otras (Scott I95C'. 
17

Algunos autores de la reoiía de l'a gestalt, enumeran algunos de los pares de oposición mas usuales dentro de Contrate-
Armonía como: exageración-reucencia, esponraneidad-predictihilidad, acento-neuiiahdad, asimetriui-simeri-ía. inestabilidad-
eauihhrio, fragmentación-unidad, econornia-profusión, transparencia-opacidad, distorsión-realismo, aleatoriedad-
secuencihdad, etc. (Dondis 1992:29 

Ea este caso la nomenclatura seria: Reccuiar  

. 
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En esta configuración el espacio es utilizado sin una estructura especifica, solaniente la de conformar 

una totalidad representada. Los motivos que se registraron en piezas con esta configuración fueron los 

motivos lineales de recorrido 

20. Configuración Axial Circular (sólo campos Al) 

La configuración axial se encuentra plasmada en la superficie interna de las escudillas. En las mismas 

se trazan ejes que segmentan el espacio circular de configuración de distintas maneras. Los ejes axiales 

que se delinean parecen evidentes de espacios rectangulares, pero como se plasman en áreas circulares, 

la sensación que producen es la de una negación de la naturaleza misma del soporte. 

Hemos establecido dos subgrupos por el tipo de segmentación que proponen: configuración axial 

tripartita y configuración axial cuatripartita. 

25. Configiradón A,cia/ Trzartita 

En la configuración tripartita se segmenta el campo de diseño en tres paneles, uno central de tamaño 

mayor y  dos laterales mas pequeños. Los laterales repiten la configuración del diseño en forma de 

rotación, con motivos de espiral por ejemplo, o en forma de reflexión especular con motivos plenos o 

motivos lineales de recorrido. Por otro lado, el sector central se articula por reflexión traslatotia o bien 

por una segmentación del espacio en juegos de forma y contraforma. Los motivos que son utilizados en 

el sector central son motivos texturados, espiralados, de forma y contraforma y plenos. 

Axial Tripartita TS + 

Axial Tripartita TS ± r 

Axial Tripartita F CF ± 
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30. Cozj2guraci5n Axial Cuatripartita 

En estos casos la división esta dada por dos ejes transversales que fraccionan el campo en cuatro 

espacios. El área que actúa corno delimitante posee en su intcrior, prácticamente en la totalidad de 

casos observados, franjas texturadas. Los cuatro sectores restantes se encuentran ardculados de forma 

alternada, relacionando motivos idénticos por reflexión especular. Otra forma de articulación, cuando 

no hay alternancia, es simplemente por traslación. Los motivos que se encuentran cobran grn 

relevancia por el espacio casi escénico que ocupan, siendo estos motivos misceláneos, plenos (627, 624) 

o texnirados. Pero siempre complejos. 

Axial Cuatripartita S 

Axial Cuatripartita T 

y 

40. Configuración Anular (sólo campos Al) 

Al igual que en los grupos anteriores esta configuración se plasma en campos Al. Aquí el espacio se 

construye a partir de un centro alrededor dci cual todo gira concéntricamente. Xl ser la configuración 

concéntrica hay una articulación traslatoria implicita en la construcción del espacio. Pero más allá de 

relaciones de traslación, también tenemos articulaciones por rotación traslatoria y estructuras de forma 
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y contraforma. Los motivos que se han reconocido fueron trEíngulos espixalados, Encales de recordo, 

texturados, plenos, cntre otros. 

Radial TR 

Radial T 

Radi2J F CF ± t 

O 

50. Configuración Reticular (campos C y CI) 

En la configuración reticular el campo de diseño es segmentado por una estructura en darnero. Este 

tipo de división se presenta tanto en los campos CI, como en el C. El espacio del damero esta 

estructurado por la alternancia entre texturas reticulares y motivos de tidángulos espiralados. Estos 

últimos se disponen en el espacio de cada cuadrado a través de operaciones de simetrías por rotación o 

traslación y en la configuración total del campo rcnculado por una articulación en operaciones de 

simetría traslatoria o rotativa traslatoria. 

Reticular TR ± r 

Reticular T ± i: 

Reticular T r - t 
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60. CoNFIGu1AcIÓN EN BANDAS (cAMPos C, Ci, C2) 

El campo de diseño es segmentado por una estructura en bandas horizontales con respecto al e j e 

central de la pieza. Las bandas actúan como configuraciones lineales explicitas que segmentan distintas 

áreas en la superficie de la pieza. Estas se presentan con texturas o motivos plenos subdividiendo al 

campo en distintos paneles longitudinales, en los cuales se plasmarán diversos motivos con sus propios 

modos de articulación. 

Entae los mismos podemos mencionar la presencia de motivos de triángulos espiralados, 

espiralados, texturados y algunos motivos de forma y contraforma, estableciendo operaciones de 

simetría de traslación y de rotación tiaslatoria. 

En Bandas T 

En Bandas R 

70. Configuración en Bandas irregulares (campos Ci y C) 
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En estc tipo de estructuración del espacio ci eje limitante es el motivo texturado banda reticulada 

fina cerrada, o bien el motivo de bandas rellenas con lineas ondulantes, que si bien son motivos 

independientes aquí se transforman en delirnitantes del espacio. Este recorrido que segmenra al campo 

de diseño tiene un rol dominante en la percepción del diseño pictórico. Los recorridos pueden estar 

dados de forma aleatoria pero delimitan campos en donde el fenómeno que va a preponderar en cada 

segmento es el de forma y contraforma o reversibilidad. En los mismos tenemos una interrelación entre 

motivos espiralados, plenos, forma y contraforma y lineales. 

80. Configuración Zigzag Angular (campos Cl C2) 

Este tipo de división del campo puede ser formado por dos tipos de motivos, por motivos 

tcxrurados como motivos V reticulada fina cerrada y por bandas rellenas con lineas fmas paralelas en V. 

En ambos casos el espacio se scgmenta de la misma manera, a partir de una estructura en zigzag angular 

que dispone áreas triangulares en donde motivos alternados se relacionarán por distintos modos de 

articulación. 

Los motivos que acompañan esta división pueden ser triángulos espiralados, de forma y 

contraforma, espiralados, motivos misceláneos, plenos, entre otros. Las operaciones de simetría que 

engloban estos conjuntos son la traslación, la rotación traslatoitia, la reflexión especular, la reflexión 

especular traslatoria y  la forma y conrraforma. Hay dos casos que hemos incluido en este grupo, en las 

cuales, si bien no poseen un motivo continuo que divida al espacio en áreas triangulares alternadas, se 
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aproximan a esa segmentación por modvos lineales complejos. dando la misma sensación de 

percepción visual que las divisiones por modvos texmrados o lineales de recorrido. 

Zigzag angular T 

Zigzag angular TR 

Zigzag angular R 

Zigzag angular F y CF 

Zigzag angular S 

Zigzag angular TS 

-¼. 
,13  

£kA \ 
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90. Configuración reversible (campos Ci, C2 1  A2) 

Dentro de la relación figura y fondo no hay sólo una alternava de diálogo, hay múltiples, siendo 

susceptibles de ser enriquecidas o combinadas entre si. Como mencionáramos anteriormente, entre las 

mismas podemos nombrar el contraste, la fusión, fondo simple/ figura compleja, fondo complejo/ 

figura simple, la reversibilidad, la ambigiiedad, la transparencia y la transición. En una configuración de 

tipo reversible el campo de diseño es segmentado por una estructura reversible, manifestándose a partir 

de la no determinación de qué es lo que se está segmentando. Cuando observamos un diseño pictórico, 

por sus propias caracterísncas compositivas, realizamos una distinción entre la figura que se representa 

y el fondo que la sostiene. Unas de las condiciones más importantes son el tamaño relativo de las 

partes, sus relaciones topológicas, la convexidad o concavidad de los márgenes, la orientación espacial, 

en la que tiende a ser figura las zonas del campo cuyos ejes coinciden con las direcciones principales del 

espacio (Kanizsa 1979). Ahora bien, cuando ninguna de estas condiciones privilegia una parte del 

campo sobre la otra se da una situación de ambigüedad, en la que domina la inestabilidad y la continua 

reversibilidad de la relación figura-fondo. "Esto ocurre cuando las distintas partes, es decir, la figura y  el 

fondo, por su conformación estructural, pueden adquirir carácter de figuras. Esto se debe al hecho de 

que el contorno de cada forma no pertenece definitivamente a ninguna de ellas y  es parte de todas, 

cuando se hace difícil percibir claramente el fondo y cuando por contraste y estructura, todas las formas 

pueden ser figuras y fondos a la vez." (Crespi y Ferrario 1995:111). En algunos de los análisis de la 

alfarería vavi se distinguieron representaciones "en negativo", o lo que aquí denominamos 

configuraciones reversibles, "la disposición del conjunto genera figuras negativas que muestran el color 

del fondo sobre el que se trazaron los diseños" Krapovickas y Aleksandrowicz 1990:102. Fig.:14, 15). 

Estas representaciones también se mencionaron para el estilo inka paya, sumando una línea de 

evidencia nueva en la asociación de este estilo con el estilo yavL "Durante el periodo tardío no existe 
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evidencia de decoración en negativo que suele ser abundante en períodos anteriores. Sin embargo, para 

el periodo lnka, ci estilo casa morada policromo posee ciertos indicios de decoración en negativo, como 

es el caso del motivo lobulado, los triángulos alternados o los triángulos romos alternados. En estos 

casos nos es difícil saber si la intención es resaltar los motivos en lleno o los espacios vacíos." (Calderari 

1991:154) 

Los campos en los que se ha plasmado esta configuración son en los CI, C2 y A, aunque se deben 

hacer algunas distinciones. En los campos Cl la relación se establece entre un gran porcentaje de 

motivos de forma y contraforma dejando espacios en los que se representan motivos espiralados, tanto 

simples como complejos. Aquí el campo total se encuentra segmentado por la reversibilidad, 

prácticamente careciendo de otro modo de articulación para los motivos. Por otro lado en los campos 

C2 y en un caso del CI, si bien la segmentación esta dada por la reversibilidad, los motivos —de forma y 

contraforma y triangulos espiralados- se disponen en forma de módulos, arikulados por distintas 

operaciones de simetría. 

Los motivos que se disponen en esta configuración son monvos espiralados, de forma y 

contraforma, triángulos espiralados, plenos y texturados. 

Reversible TR 

Reversible T 

Reversible R 

Reversible S 

u 
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100. Configuración en Friso 

En la configuración en friso el campo de diseño se segmenta a partir de una estrucrnra lineal 

implícita (en contraposición con la configuración en bandas en donde la estructura lineal es explicita) en 

la cual se disponen motivos con una articulación determinada siguiendo un recoido horizontal. Este 

tipo de división se presenta en prfcticamente todos los campos. Por la propia estructuración del diseño 

se encuentra implicita una articulación traslatoria entre los motivos, dado que un friso implica un 

recorrido por la pieza. Igualmente podemos mencionar otras operaciones corno traslación, rotación 

traslatoria, rotación y reflexión traslatoria, reflexión. Los motivos que fueron utilizados fueron modvos 

de triángulos espiralado, plenos, espiralados, texturados, lineales de recorrido y de forma y contraforma. 
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1 

Friso T 

Friso TR 

Friso R 

Friso S 

Friso TS 

r4 
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110. Configuración lineal delimitante 

Al igual que los anteriores, estas configuraciones también poseen una estructura lineal que recorre la 

pieza dc forma horizontal, pero se restimigen a resaltar "limites". Con esto queremos decir que los 

mismos son plasmados como linde entre una configuración y otra, entre dos campos, entre dos 

soportes, para delimitar los bordes o esbozar alguna linea en la superficie interna. Este tipo de 

configuración se encuentra, al igual que el anterior, en prcdcamente la totalidad de los campos. Como 

¿climitantes se udilzaron los siguientes modvos: forma y  contraforma, plenos, lineales de recorrido 

texturados. Los modos de ardculación que se udlizaron para estructurarlos fueron traslación, rotación 

traslatoria y reflexión traslatoria. 

Lineal Deliruitante T 

Lineal Delirnitante T[R 

Lineal Delimitante TS 
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1. INFORMES II. AXIALES 

/ 
7,7 

rk C• 	11t' 	_7 
III. AJ'TULARES IV. LINEALES DELIMITANTES 

. 6, 1 
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LINEALES EN FRISO 
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RETICULARES 
	

VII. EN BANDAS 

4 	 [T 

VIII. EN BANDAS IRREGULARES 
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X. REVERSIBLES 

IX. EN ZIGZAG ANGULAR 

LL  fí 
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Figura V 19. Rsumn uI rcpnr.oro dc conguiac1ons. 
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rolG FSCUD(1 LAS CANTAROS FIOTNiJ..AS 
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1. Informe 

I1 . l 

111. Anulí :L 	;;• 

V. Fn Friso  
74 ÁLÁI 	 -' 

A
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VI Reticular 
 

VII. he Bancas • 	. 	- 

1JFrn  
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LX. Zgzag Angular   Aj 

X. Reversible - 	/1 

Figura V 20. Rejación entre formas y conógietacrones hecho a paror del relevawjento de colecciones. 
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ATRIBUTOS EN LOS FRAGMENTOS 

La metodología antes desarrollada fue puesta a prueba en el análisis de fragmentos. Encontramos 

que, a grandes rasgos, las muestras fiigmentarias ofrecen una variabilidad similar, lo que no requirió 

hacer reformulaciones significativas en la sistemática. Estos ajustes "de detalle", que serán mencionados 

al analizar los resultados, se limitaron al manejo de algunas variables más generales (accesibles y 

contenedores indefinidos), dada la imposibilidad de establecer la forma total de muchas piezas a partir 

de fragmentos. Se agregaron además, una categorías morfo-funcional —el vasos, aunque no pudo 

definirse cabalmente su forma dado el tamaño de los fragmentos— y tres nuevos tipos de bordes (dentn 

de los grupos ya existentes de directos, evertidos, inflexos, invertidos), tres tipos de asas y dos tipos de 

bases que ya los expusimos en el análisis morfológico. Un detalle morfo-funcional muy importante que 

queremos marcar es que ningún asa, tanto en la microrregión de Talma como la de San Juan 

Mayo, se encontraba remachada. 

No se registraron en cambio colores, combinatorias de colores, ni pictografías nuevas. Esto último 

se aplica fundamentalmente a los motivos, ya que resultaiía difícil (aunque no imposible) detectar 

configuraciones nuevas en material fragmentario. 

CARACTERÍSTICAS QUE SE SUMANALATIPOLOGÍA 

PIEZAS CONTENEDORAS CON INCRUSTACIONES DE CUARZO Y/O MARCAS INCISAS EN SU INTERIOR 

Figura V 21. Incruaaaones de cuarziien la superfc interna de h base. 

Fura V 22. Marcas incisas en la superficie interna de la be de las piezas contenedoras. La última ala derecha tiene, a su vez, incrustación de 
cuarm. 

fl 

205 



CapíIiIo y 

FRAGMENTOS MODELADOS 

Arg 

Figura V 23. Cuelb y cabeza de camélklo encontiad o en el recinto 7 (Complejo 1 -Ch pihuayco-). 

. 1  

. 

figura V 24. Figwas modeladas haladas en las recolecciones supesficiales. A la detecha detal de la figura serpentiforme que arma al borde interno de 
un cántaro. Este es el único ejemplar pe hemos observado como apénde de onz pieza. 

~-i 

Figura V 25. Franentos modelados hallados en recoccnnes las recolecciones. 

-.---. 

•... 	:.. 

FuraV 25 a. Comparación entre dos pie7as. La primeca fue hallada por nosotros, la segundapor un comunario de Chipihuayco. Pensisnos en 
una campana, peio es difícil sabalo. 
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Figura V 25 b. Compsracs3n entre ttespben. La prniera fije hallada por nosotros, aunque como vemos, está en mal estado de conselvación. La segunda 
y la tercera fueron hallada por un co mssasio de Chipihuayco. Como podemos obse [var, todas tt nen un agujero y un modelado que parecmn ser bcizos. 
Modelo conc luklo en el teiter caso. Es por eso que suponemos que nos encontrábamos ante un ejemplar moddado antropomorfo. 

11  
Figura V 25 e. Compaesdón entre dos pesas. La prn era fue hallada por nosotros, y se ve chesmente el modehdo de senos. La sunda, y realmente vale 
la pena la compamción, pertenece a la colección del Museo de Tanja. 

FRAGMENTOS CON MODFLADO EN SU CUERPO  

d 

	

I .  
M. á w -̂  M- 5 a-  % 1 

Figura V 26 Pien s qie tienen un moddado en su cuerpo. Como podem os ch se rvar se [sa rs tanto de peen acce bles como contenedota a Una de ellas  
tiene el asa adherida. Estos tres fragmentos sólo han sido encontrados como parte de la recolecdón superfEal de Chipihuao. 

FRAGMENTOS CON IMPRONTA DE TEXTIL O CESTERÍA 

1? 
Fura V 27. Fragmentos con inçio nra de textil as la supficie atema de labase. 
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Figura V 28. Franento con doble impronta. La primera externa de ceería. La seginda, interna de ceaería o incisiones hechas por d arteno. 

PosIBLEs VASOS 

ha4mac2n  

41k 
Figura V 29. E aos dos únicos ft2gmentos ftieion halados cts la recolección superfsial de Chipihuayco. No encontrándose nuesrnente en el sitio ni en la 
micro-teón de Sanjuan Mayo. El primero de ellos es de color ante con pttogctfía de texturas en negro desleído. El segundo es ante. Son los útos vasos 
de las tcts muestras trahaadas (recolecciones, eavadones, coleccione. 
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•. CAPÍTULO VI 
T  RESULTADOS: LLEGANDO A LA 

UNIDAD ALFARERA 

P
artiendo de la sistemática propuesta en el capítulo anterior, a continuación presentamos las 

diferentes muestras analizadas, discutiendo las variaciones presentes tanto en las piezas enteras 

como en los fragmentos (Tabla Vl-1). Para ello, en cada caso procederemos analizando los 

atributos de forma, luego los tratamientos de superficie (pulido y color) y el diseño pictórico, buscando 

identificar las relaciones de interdependencia entre ellos de modo de alcanzar una visión integrada de 

los conjuntos alfareros. 

La presentación se desarrolla de la siguiente manera: 

Piezas de Colecciones. Comenzamos interrelacionando las variables morfológicas, cromáticas y 

pictóricas para crear un "punto de vista" desde las colecciones que, cabe suponer, refleja el uso del 

estilo Yavi-Chicha en contextos funerarios. Luego dividimos la muestra en dos grupos por su 

procedencia, uno asociado a la región de la CMRGSJ y el otro a regiones alóctonas (Quebrada de 

Humahuaca y oasis atacameños), a fin de evaluar si hay diferencias entre ellos. 

Material Fragmentario: Recolecciones Superficiales y Sondeos. Comenzamos por analizar, 

siguiendo el mismo procedimiento, las muestras superficiales de Chipihuayco —probabiiísticas y 

dirigidas— relacionándolas luego con los materiales fragmentarios de los sondeos excavados en los 

basureros de este sitio (sondeos 1 y  8). Las recurrencias entre ambos tipos de muestras, nos permite dar 

un anclaje cronológico a la muestra fragmentaria de este sitio que, cabe suponer, es representativa del 

estilo en contextos domésticos y —tal vez- públicos. Repetimos este procedimiento con las 

recolecciones superficiales de los sitios de la micro-región San Juan Mayo, pero consideraremos sólo los 

materiales provenientes de las muestras probabilísticas (las muestras dirigidas quedarán para futuros 

estudios). Los sondeos de Bilcapara (con sus dos fechados correspondientes), que brindaron escaso 

material cerámico diagnóstico, nos permiten verificar la contemporaneidad entre este sitio y 

Chipihuayco, ampliando así la cobertura espacial del análisis manteniendo nuestro foco en el PDR. 
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Excavaciones en Contextos Doméstico y Funerario. En este apartado trabajamos sobre el 

materiai obtenido en la excavación en área realizada en el Complejo habitacional 1 de Chipihuayco y en 

la inhumación encontrada en el sondeo 1 de Bilcapara. Esto nos permitirá comparar en una muestra 

con asociaciones bien documentadas y  compuesta en gran medida por piezas enteras (remontadas) la 

inserción del estilo en contextos domésticos y funerarios. 

Tabla VII. Síntesis de las muestras analizadas 

RECOLECCIÓN 
EXCAVACIÓN 

CATEGORÍA SUPERFICiAL 
Coleccioncs  

Bilcapara MORFO- 
De Museos Chipi- Otros sitios sondeos Comp! 1 Compl 1 

FUNCIONAL sepulcro 
huayco (N= 14) 1 y  8 fragment. remont. 

accesibles 1 ,18 790 356 562 101 10 1 

contenedores 167 1195 589 911 113 11 2 

SUB-TOTAL 325 1524 945 1473 214 21 3 

indeterminadas - 3832 971 2087 381 - - 

TOTAL 325 (*) 5356 1916 3560 595 21 (* 3 (* 

(*) Piezas enteras 

211 



Capítulo Vi 

PIEZAS DE COLECCIONES 

Es importante comenzar recordando que la mayoría de las vasijas que componen las colecciones 

museográficas probablemente provienen de tumbas. Sabemos que esto es así respecto a los materiales 

que llegaron a los museos a través de excavaciones arqueológicas de la primera mitad del siglo XX 

(Ambrosetti, Debenedetd. Boman, Casanova, Le Pcige). No tenemos la misma certeza sobre las 

colecciones reunidas por aficionados (como las de los muscos MEM, MYCh, CLQ, CCY, entre 

otros), pero es muy probable que también scan materiales funerarios va que son los contcxtos más 

buscados por saqueadores y  donde es más común el hallazgo de materiales enteros. 

ANÁLISiS MORFOLÓGICO 

La muestra total de piezas enteras de estilo Yavi-Chicha registradas en colecciones fue de 325, 

repartidas en forma semejante entre vasijas accesibles y contenedores (Tabla Vl.l). Si desglosamos la 

muestra en las seis categoiías morfo-funcionales definidas, obtenemos los siguientes resultados (Iabla 

VI.2): 

Tabla VI 2. Catcgoi-ías rnorfo-funcionaks presentes en las cnlccctorics 

CATEGORIAS MORFO-FUNCIONALE5 FRECUENCIA 

Accesibles 

Cucncos 12 4 

Escudillas 146 45 

Fuentes - - 

Contenedoras 

Cántaros 115 35 

Botellas 45 14 

V. Pico Vcrtcd 7 2 

TOTAL 325 100 

Como vemos, ls escudillas son la totalidad de las piezas accesibles, sin que se encuentren 

representadas las fuentes. Los contenedores son en su mayoría cántaros (todos pequeños, con una 

capacidad inferior a 3 litios) y en un alto porcentaje botellas (26%). En el apéndice se encuentra la lista 

total de formas y sus cantidades, pero permítasenos hacer una breve síntesis de las tendencias más 

sobresalientes. 

Comenzando por las escudillas, la gran mayoría son del tipo hemisférico (Figura VI 1 y \ Tl 2), ya sea 

con borde simple o inflexo (lo que llamamos "inflexión Yavi" [Tabla VI.2]). También aparecen 

escudillas troncocónicas que, aunque son escasas, podrían mostrar una continuidad de desarrollo desde 

épocas más tempranas, ya que es la forma característica del estilo Calahovo. 
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Figura VI 1. Escudillas, en secuencla: hemisférica, troncocónica y asimétrica 
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Figura VI 2. Porcentaje de tipos de escadillas 

Tabla VI 3. Frecuencia de tipo de escudillas y  sus variedades 

Tipo N 

Escudilla Troncocónica Simple 8 6 

Escudilla Troncocónica Inflexa 6 4 

Escudilla Hemisférica Simple 99 69 

Escudilla Hemisférica Inflexa 27 17 

Escudilla Asimétrica 6 4 

TOTAL 146 100 

Respecto a las escudillas asimétricas, tipo "calabaza", su presencia exclusiva en esta muestra —se 

encontraron sólo dos tiestos en la recolección superficial de Chipihuayco (Figura), pero no se encontró 

ningún ejemplar en las siguientes recolecciones de este sitio y de otros, ni en las excavaciones de 

contextos domésticos— podría señalar su vinculación con el ritual mortuorio. Cabe recordar, que en la 

etnografía del sur andino, las "medias calabazas" o tutumas (en quechua), son empleadas como 

recipiente compartido para beber chicha en situaciones rituales, como las wílanchas (sacrificios de 

animales a los espíritus de los cerros) o en los propios funerales (Nielsen 2000). Las calabazas son 

hallazgos frecuentes en contextos mortuorios del Período de Desarrollos Regionales de la puna (Albeck 

2001; Hernández Liosas 1983/85) —donde se encuentran pirograbadas— de la Quebrada de Humahuaca 

(donde también aparecen algunos ejemplares en cerámica [Nielsen 2001a]) y en el desierto de Atacama 

(Berenguer 2004; Ryden 1944). Ignoramos por el momento si el RGSJ ofrecerá hallazgos similares, 
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pero quizás la "escudilla simétrica" refleje un modo de replicar en una materia primar manejada por 

excelencia por las poblaciones locales, una forma y gesto rituaJ importantes. 

.v.. 
Figura VI 3. Tutuma en la colección de San Pedro de Atacama 	 Figura VI 4. Unicos dos fragmentos en la recolección. 

Pasando a los cántaros, muestran una distribución más homogénea, predominando algunas formas 

en las que centraremos nuestra atención. De los 115 cántaros, se destacan los siguientes tipos: 

Tabla VI 4. Frecuencia de ios principales tipos de cántaros (N total 115) 

Tipo N % 

Cántaros Compuestos 15 13 

Cántaros con cuerpo 
26 23 

bajo 

Cántaro con cuello 
20 17 

cilíndrico inflexo 

Baldes 13 11 

Figura VI S. De Ilc1tIIrrcla a derecha, cántaro ceJulpUesro, raetraro con cuerpo bajo, cantaro con cuello cllindrlc{, aráceo todos provenientes de la 

colección ME). 

11 
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Figura VI 6. Baldes provenientes del MYch. FI segundo presenta un modelado. 

Por último, las botellas también revisten homogeneidad, dado que de las 45 relevadas, 33 son las 

características bote//itas subglobu/ares con asas asimétricas. De ellas 20 poseen cuello inflexo y  13 (29 %) 

modelado antropomorfo. Este último se ubica exclusivamente en el cuello formando un rostro 

humano. Además de los rasgos faciales (mostrando a veces gesticulaciones) puede llevar gorros o 

tocados pintados de otro color. La pictografía también a la cara, expandiéndose por el rostro y la nuca, 

como si aludieran a "tatuajes faciales" o "peinados". Los gorros tienen características distintivas, como 

los diseños de cuatro puntas o los cónicos (tipo "chulo") y se encuentran coloreados, incisos o 

pictografiados. Un elemento que se encuentra en la colección de la Municipalidad de La Quiaca es un 

"tapón" confeccionado en cerámica para una de estas botellitas. El mismo replica el diseño de los 

gorros con incisiones. 

. 

11 
1 

Figura VI 7. Botellita con cuello modelado proveniente de la colección del Musco de San Pedro de Atacama. Podemos observar que si bien no 

presenta rostro, si un "tocado" o "gorro" de cuatro puntas. 
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21 

iV 
- 

Figura VI 8.. Borellita con cuello modelado, con rasgos faciales y actitud corporal (al contrario de las registradas esta presenta las asas (o los "brazos") 

hacia atrás). Perteneciente a la colección del MYch. 

 

«0 

d. 

 

Figura VI 9. Botellita con cuello modelado, con rasgos faciales y gorro de dos puntas resaltado por el contraste con la cara. Perteneciente a la 

colección del MYeh. 

Figura VI 10. Botellita con cuello modelado, con rasgos faciales y  gorro córneo con incisiones. Como veremos en la figura siguiente, coincide con el 

tapón presentado. Pieza perteneciente a la colección del MYch. 
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Figura Viii. Tapón probablemente de boteihia, con Incisiones. Pieza perteneciente a la colección de la CLQ. 

Bordes, asas, bases. Estos atributos son los que pueden brindar mayor variabilidad a un estilo y 

brindarle una "marca distintiva"; recordemos que muchas veces reconocemos la presencia de un estilo 

por sólo un fragmento de borde, como sucede en los trabajos sobre rutas caravaneras donde los 

paraderos o jaranas acumulan en su superficie cerámicas de gran diversidad temporal y procedentes de 

múltiples regiones distantes (Nielsen 1997). 

Comenzando por los bordes, como se aprecia en la Figura VL12 y detalla en la Tabla VT.5, los 

bordes de tipo directo —en sus distintas variedades— se encuentran presentes en todas las formas, tanto 

accesibles como contenedoras. Los bordes evertidos, en cambio, son un atributo característico de los 

contenedores, entre los que representan el 71 %. No sólo hay cierta homogeneidad en los tipos 

formales, como comentamos anteriormente, sino también en los bordes que definen algunas 

variedades. Las escudillas se comportan de forma parecida. En su mayoría poseen bordes invertidos (57 

%), seguidos por bordes inflexos (23 %). Estos últimos son los que hemos llamado en la 

sistematización "inflexos Yavi", terminación que resulta característica no tanto por su frecuencia 

(aunque esta sea considerable), sino porque no se encuentra en otros estilos cerámicos circumpuneños 

de esta época. 

. 

Figura VI 12. Porcentajes de los principales ripos de borde por familia mono-funcional. 
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Tabla VI S. Tipos de borde por categoría morfo-funcional 

DIaecTos EVERTIDOS INFLEXOS INVERTIDOS 

\ x / \ ­\ \ P\ q\ k ? (— ( k (— ( 

Cuenco 
3 3 1 1 - - 1 1 - 1 - - - 1 - 12 

s 

Escudill 
4 7 9 1 - 1 - - 10 25 1 - 31 47 10 146 

a 

Cántaro 
3 8 2 52 14 7 5 6 3 6 - 1 1 2 - 110 

5 
Botellas 3 7 1 13 10 - 2 - - - - - - 3 - 39 

VPV 2 3 1 1 - - - - - - - - - - 7 

TOTAL 15 28 13 68 25 8 8 7 13 31 1 1 32 53 10 313 

Nota: En algunos contenedores no se ha conservado el borde, de alli la diferencia con los totales en tablas anteriores. 

Figura VI 13. Distintos ejemplos de escudillas hemisttricas con bordes intiexos yavi "  (MSA, ML Mli). 

Con respecto a las asas, lo primero que salta a la vista es que las formas accesibles sólo poseen asas 

mamelonares, mientras que los contenedores tienen asas en cinta, ya sea de sección plana o de sección 

circular (Tabla VL6). 

Tabla VI 6. Tipos de asa por categoría morfo-foncional. 

» 
Total 

Cuencos 4 1 - - - - 5 

Escudillas 1 - 2 6 62 - 71 

Cántaros 85 22 - - 2 1 110 

Botellas 39 1 - - - - 40 

VPV 2 - - 2 - - 4 

TOTAL 131 24 2 6 64 1 230 

e 
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Las bases son en su prácticamente totalidad planas-planas o planas-cóncavas. Registrándose sólo dos 

bases cónicas, que se mencionan en la bibliografía como diagnósticas del estilo (K.rapovickas y 

Alcksandrowisz 1990). 

Tabla VI 7.Tipoq dc base por categoría morfo-foncional 

Sin base 
Plana- 

plana 

Plana- 

cóncava 

Cónica 

directa 
Total 

Cuencos 1 4 7 - 12 

Escudillas 5 28 113 145 

Cántaros 5 42 62 2 111 

Botellas 18 23 - 41 

VPV 1 3 3 - 7 

Total 11 95 206 2 316 

DISEÑO CROMÁTICO 

Las piezas han sido coloreadas mediante un baño que varía en su espesor, desde una delgada capa de 

prntura a un espeso engobc. Las piezas de color indefcctiblemcntc se encuentran pulidas. No 

hemos hallado ninguna pieza coloreada o pictografiada —ni en los museos ni en los sitios— que se 

encuentre sólo alisada. Como mencionamos en el capítulo anterior, el color del baño de la pieza fue 

dividido en monocromo y policromo. Ambos grupos están muy pautados. Entre los monocromos se 

usó rojo, ante y morado, salvo algunos casos aislados donde registramos un color crcma. A primera 

vista en un museo o colección estas piezas resaltan por sus colores y  pulido característicos. Por otro 

lado, se encuentran las policromas, las que les han dado muchas veces el nombre coloquial al estilo: 

"piezas morado sobre ante". La policromía que hallamos fue de piezas color ante sobre el que se 

superpone, en distintos campos, un baño morado (Figura Vi 14). Esta superposición se puede observar 

en los bordes interiores y exteriores de las escudillas, al interior de los cuellos de los cántaros, 

dividiendo cuellos de cuerpos, individualizando el Sector de las asas en cantaros y en botellas, etc. 1  

1 Dcntro dc este grupo se incluyen a los "tipos diagnósticos" dcfinidos por distintos autores como "portillo morado sobre 
antC", "portillo policromo", "yavi chico policromo" (Krapovickas 1975, Krapovickas y  Aleksandrowicz 1990). 
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Figura VI 14. Distintos 4emplos de piezas moradas srsbrc ante llT, ML, ME). 

Tabla VI 8. Tratamiento de superficie y patrón cromático por categoría morfofuncional 

ALISAD 

O 

MoNocRoMo 
PoucRo 

MO 
TOTAL 

Rojo Ante Morado 
Morado 

sobre Ante 

Cuencos 5 3 3 - 1 12 

Escudillas 18 63 31 2 32 146 

Cántaros 26 31 17 2 39 115 

Botellas 2 24 8 1 10 45 

VPV - 1 2 1 3 7 

TOTAL 51 122 61 6 85 325 

La Tabla VI.8 muestra la relación entre los principales patrones cromáticos y  las categorías morfo-

funcionales. Lo más llamativo es que no hay diferencias significativas entre vasijas accesibles y 

contenedores en la representación de los patrones cromáticos; en ambas familias hay una buena 

proporción de alisados y los colores y combinaciones están representados por igual en ambas familias 

morfo-funcionales (Figura VT.15). Entre los monocromos, salta a la vista el predominio del rojo y la 

baja frecuencia de vasijas exclusivamente moradas; pareciera que este último color se emplea 

principalmente como parte del contraste "morado sobre ante". 

'o 
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Figura VI tI. Tratamiento de superficie y  patrón cromático por familia morfo-fiancional. 
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El 85 o,/  de las 33 piezas abiertas policromas posee borde inflexo ("inflexión Yavi"). En todos los 

casos, el surco de la inflexión sirve como limite entre el campo ante y el morado. Entre los 

contenedores, con un 31 % de ejemplares policromos, también encontramos esta interrelación entre 

forma y  color. Por ejemplo, en 15 de los 39 cántaros morado sobre ante, el morado forma una franja 

vertical que pasa por las asas, definiendo a cada lado de la pieza campos ante de lectura frontal donde se 

distribuye el diseño pictórico (Figura VI-16). Es interesante destacar estos casos, ya que muestran cómo 

detalles de forma se articulan con el contraste cromático para reforzar la estructura general de la 

composición. 

. 

Figura VI 16. En los dos primeros casos podemos observar cómo ci campo dci cavilo dci ciiiiaro se encuentra delimitado por ci campo de las asas, 

componiéndose este úlumo en color morado. El úlumo caso es ci de una escudilla Con borde intieso, en ci que la inflevion se ve aún mús pronunciada por 

ci conreaste de color.  

DISEÑO PIcTÓRIcO 

El color del diseño pictórico siempre es negro desleído, por lo que resulta poco visible y, muchas 

veces, ni siquiera se ha podido reconocer su configuración, sólo su presencia. Siempre se presenta sobre 

superficies con baño de color, pulidas. Como muestra la Figura VI 17, alrededor de la mitad de las 

piezas coloreadas poseen diseño pictórico, una tendencia que se da en vasijas accesibles y contenedores 

por igual (Tabla VI.9). 
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Figura Vi 17. Porcentaje de piezas coloreadas con y sin diseño pictórico por familia morfu-functonai. 
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Tabla VI 9. Diseño pictórico en piezas coloreadas por categoría morfo-funcional 

C0LOREAI)o SiN 

DISEÑO 

CoLoItno CON 

DISEÑO 
TOTAL 

Cuencos 1 6 7 

Escudillas 77 52 129 

Cántaros 38 51 89 

Botellas 22 21 43 

VPV 3 4 7 

Total 141 134 275 

En las escudillas el diseño pictórico en la superficie interna se organiza en configuraciones axiales, 

anulares o informes, mientras que en la superficie externa el campo de diseño se reduce al borde con 

configuraciones en friso. En los contenedores, la utilización de contrastes en la franja del asa da como 

resultado lecturas frontales de las piezas, algo que se replica en el diseño (Figura VI 18). La pictografia 

en estos ejemplares se circunscribe a cada uno de los dos campos ante, no transgrediendo otro espacio 

de color. Cuando la lectura del campo es continua, la lectura pictográfica también lo es. 

EJ 	U 
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Figura VI 18. Distintos ejemplos de lecturas (continua y frontal) y  dc composición cntrc configuraciones cromáticas y  pictóricas. 

Nos preguntamos, entonces, si estos diseños se correlacionaban con algún color de fondo. Como lo 

revela la Figura VI 19, el diseño pictórico se distribuye uniformemente sobre todos los colores; todos 

ellos poseen proporciones similares de campos lisos y con diseños en negro desleído. Más aún, en las 

piezas policromas, el diseño pictórico se distribuye casi en igual proporción entre campos morados y 

ante, mostrando que, ni en ellas, hay preferencia de un color sobre otro. 
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Figura VI 19. Frecuencia de diseño pictórico en pie.as con distinta croma. 
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Ahora bien, ¿qué sucede con las diferencias regionales? ¿Se observan patrones diferentes entre las 

piezas que circulan y  las de la zona de la CMRGSJ? Las piezas registradas de zonas alóctonas (Quebrada 

de Humahuaca, Cuenca de Doncellas-Miraflores [Puna de Jujuy] y Oasis Atacarncños) fueron 101; 

mientras que las de la CMRGSJ ("zona Yavi") 225. Comenzando por la forma, la mayor diferencia se 

observa en los "baldes" y piezas de gran porte, dos tipos que se encuentran únicamente en la CMRGSJ. 
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Figura VI 20. 1 recuencia dc cada color cn pie/as 'tas, chicha procedentes (le la CMRGS 	& otras re(z,ones 

La frecuencia de los disuntos colores presenta una frecuencia muy similar en ambos tipos de 

regiones, como lo iustra la Figura VI 20. En cuanto a la frecuencia de piezas con diseño pictórico, es 

menor en la "región Yavi", donde sólo incluye a un 40 % de las vasijas con color, mientras que en otras 

regiones llega al 63 % de los matenales coloreados. Aún así, la diferencia no llega a ser estadísticameote 

significativa. Como señalamos para la muestra en su conjunto, la distribución del diseño pictórico entre 

piezas de disunto color es similar cuando se comparan conjuntos "locales" y "no locales" (Figura VI 

21). El diseño pictórico se plasma en todos los colores, aunque en todos ellos es más frecuente en las 

piezas de otras regiones, como acabamos de indicar. La ausencia de diseño pictórico en piezas moradas 

dci Río Grande de San Juan no es significativa, ya que se trata sólo de dos ejemplares (sin diseño 

pictórico). 
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Figura VI 21. Porcentaje de las piezas de cada color con diseño pictórico en el conjunto de la CMRGSJ va. Otras regiones. 
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REcouccIoNEs SUPERFICIALES Y SONDEOS EN CHIPIHUAYCO 

Teniendo en cuenta que la muestra analizada en el apartado anterior probablemente sea en su 

mayoría de origen funerario, esperábamos que las recolecciones superficiales y basureros excavados en 

Chipihuavco mostraran tendencias distintas. Esperábamos, por ejemplo, diferencias significativas en las 

formas, así como menores proporciones de materiales coloreados y pictografiados. Tal vez hubiera 

nuevos colores o distintas frecuencias de los colores conocidos. 

Analizaremos paralelamente las recolecciones superficiales probabilísticas (LJMP) de Chipilivavco 

con las muestras obtenidas en las dos excavaciones de scndeo fechadas, sondeo 1 (1200-1290 d.C. con un 

95 % de confianza) y sondeo 8 (1290-1420 d.C. con un 95 % de confianza). Como detallamos en el Capítulo 

IV, las recolecciones probabilíslicas se realizaron cada 50 m a lo largo de seis transectas equidistantes 

(100 m). Esta recolección arrojó un total de 5.356 fragmentos. En cuanto a los sondeos, representan 

acumulaciones rápidas, como lo indica la escasa diferencia entre fechas en el sondeo 1 (N = 473) y la 

limitada potencia del único nivel estratigráfico del sondeo 8 que, sin embargo, arrojó una muestra 

cerámica de considerable tamaño (N = 3.087). Dado el desigual tamano de las muestras de estos dos 

sondeos, los trabajaremos como una única muestra donde monitorear tenencias en la cerámica que 

enmarcamos cronológicamente en los siglos Xlii y XIV (ver Capítulo III y IV). Trabajar paralelamente 

ambos tipos de muestra (superficie y excavación) nos permiten verificar la representatividad de las 

recolecciones y, a su vez, anclar cronológicamente las tendencias observadas mediante las dataciones 

absolutas. 

ANAusIs MoRFoLÓGIco 

Como se aprccia en la Tabla \T1jQ y la Figura VI 22, las categorías morfo-funcionales presentes en 

cada tipo de muestra son prácticamente las mismas y  poseen frecuencias muy similares, con la única 

diferencia de una proporción ligeramente mayor de vasijas accesibles y contenedores indiferenciados en 

las muestras de excavación. No se trata de una diferencia significativa, sin embargo, ya que refleja 

fundamentalmente el uso de la zaranda en la excavación, que lleva a recuperar fragmentos más 

pequeños que ios habitualmente recolectados en superficie que, por su propio tamaño, no pueden ser 

clasificados en niveles formales más precisos (escudillas, fuentes, cántaros). 

Esta semejanza, permite por un lado, afirmar que la muestra superficial es representativa de la 

composición de los conjuntos que denominaremos "de vida cotidiana" en términos de la frecuencia de 

formas. Con esta expresión, nos referimos al material usado ' descartado durante las actividades 

corrientes realizadas por los habitantes del poblado, en contraposición a las incluidas en las unidades 

funerarias, las mejor representadas en las colecciones museográficas, como argumentamos en la sección 

anterior. 1 lablamos de "vida cotidiana" abarcando tanto al ámbito doméstico (viviendas) como público 
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lazas y estructuras circundantes), ya que no pudimos en esta instancia establecer diferencias entre las 

muestras asociadas a cada uno de estos sectores. No podemos aseverar que tales diferencias no existen, 

pero deberemos aguardar la realización de excavaciones en área en los espacios públicos para poder 

evaluar esta hipótesis. Las semejanzas entre recolecciones superficiales y  sondeos sí nos permitieron 

además situar con mayor confianza las tendencias que mostraremos en este apartado en el marco del 

Período de Desarrollos Regionales. 

Donde sí se advierten diferencias, es entre estos resultados y los obtenidos para las colecciones de 

piezas enteras (Tabla \7 I.2). En primer lugar, no se encontraron en superficie tiestos correspondientes a 

"cuencos" (aunque podría haber alguno en el grupo "accesible indiferenciado") ni a vasijas con pico 

vertedero (Figura 22), mientras que la frecuencia de botellas es mínima, teniendo en cuenta el tamaño 

de las muestras (recuérdese que estamos trabajando sólo con las fracciones diagnósticas de las mismas). 

La escasez d botellas es llamativa, dado que son muy comunes en los museos; además, ninguno de los 

5 fragmentos obtenidos tiene atributos de las liste/li/as suhlohuíare.r con asas asimétricas, las consideradas 

características del estilo Yavi-Chicha. 

.5 	

5 .  

Figura VI 22. Vasijas con pico vcrrccleri,, una con modelado zt,çiniorfo un-, antropomorfo. Coteccuon 1 IT. 

Aparecieron, en cambio, tipos de vasijas que estaban ausentes en las colecctones, especialmente las 

fuentes, que están consistentemente representadas en ambos tipos de muestra. Como se dijo, estas 

piezas permiten servir/exhibir cantidad de alimentos mayores a la ración individual 2 , por lo que las 

asociamos a situaiones de consumo colectivo, ya sea en el ámbito público, como en el doméstico 

(fiestas o situaciones de comensalismo a escala fanii1iar. Cabe notar, que este tipo de piezas no se 

habían hallado con anterioridad en las colecciones ni en la bibliografia sobre ei estilo Yavi-Chicha. 

También aparecieron dos fragmentos de bases que, por el ángulo de unión base-cuerpo y por la 

inclinación y  perfil del cuerpo, se identificaron como vasos (Figura VI 23). No podemos dar una 

descripción más completa de su forma, ya que no se conocen ejemplares enteros, pero el tratamiento de 

superficie y el diseño cromático y pictórico no dejan dudas sobre su pertenencia al estilo Yavi-Chicha. 

2 Llamadas tatnhicn fuentes o poroñas " ... piezas de forma troncocónica o hemisférica de contornos simples o compuestos. 
Se trata de artefactos pohfuncionalcs utilizados para set'ic, procesar o exhibir contenidos sólidos," (Mcnacho 2007:1 56) 
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h4h 
Figura VI 23. Posibles vasos. EL de la derecha con diseño pictórico en negro desleído (recolección superficial Chipihuavco). 

Tabla VI 10. Categorías morfo-funcionales presentes en la fragmcntct -ía diagnóstica dc Chipihuayco 

CATEGORIAS MORFO-FUNCIONALES 
RECOLECCION 

SUPERFICIAL 

SONDEOS 

1+8 

Accesibles Acc. indiferenciadas 429 435 

Escudillas 183 101 

Fuentes 75 26 

Contenedoras Cont. indiferenciados 629 808 

Cántaros 202 102 

Botellas 4 1 

Vasos 2 - 

TOTAL 1524 1473 

vPv 

botella 

cán:aro 

coni. indif. 

íuonL' r 
escLidilla 

ace. indif. 

0 	10 	20 	30 	40 	50 	60 

• res. superficial 

• sondeos 148 

Figura VI 24. Categorías morfo-furiciorialca. Comparación porcentual entre muestras. 

Bordes, asas, bases. Respecto de los bordes, sobre una muestra total de 825 (recolecciones más 

sondeos), se reconocieron los siguientes tipos (Tablas VI.l1 y VLI2): 
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Tabla VI 11. tipos de bordes por categoría morfo-funcional en las rccoleccioncs superficiales de Chipihuavco 

DiRecTos EVERTIDOS INFLEXOS INVERTIDOS 

Accesih. 

Indife. 
10 12 1 2 - 2 1 - 19 4 3 - 1 13 4 71 

Escud. 5 11 13 5 - 12 - - 37 34 17 3 14 24 7 174 

Fuentes 3 1 5 7 - - - - 21 23 3 1 3 5 - 72 

Cont. 

Indifer. 
8 1 - 73 5 8 1 2 1 -  - - - 4 - 67 

Cántar. 3 2 - 88 18 9 - 1 - 2 - - 4 - 129 

TOTAL 29 27 19 139 23 21 1 3 78 65 23 6 18 50 10 513 

Tabla VI 12 Tipos de borde por categona niorfo-funcional en los sondeo dc. Chtpiivavco. 

DIRECTOS EVERTIDOS INFLEXOS INVERTIDOS 

Aeccsih. 

Indifc. 

Escud. 8 11 20 1 - - - 13 11) 2 - 4 31 1 101 

Fuentes 2 4 2 - - - - - 10 1 - - - 1 - 20 

Cont. 

Indifcr. 
13 2 3 18 2 2 - - 2 - - - - 7 - 49 

Cántar. 13 1 3 31 1 6 1 5 1 2 1 88 

TOTAL 41 23 35 72 6 9 - 1 36 12 3 1 5 67 2 313 

Si se comparan estas tablas con las correspondientes a colecciones, se advertirá la presencia de 

algunas (4) variantes nuevas dentro de cada tipo y la ausencia de otras (3). No pudimos, sin embargo, 

correlacionar estas variantes con categorías o tipos formales corno para atribuir estas ligeras diferencias 

a distinciones en la composición de los conjuntos como las que acabamos de señalar. La mayoría de los 

tipos de borde se mantienen y, como lo ilustran las Figuras VI 23 y  Vi 26, se mantiene la relación entre 

los principales tipos de borde y  las familias morfo-funcionales, situación que se repite al comparar las 

muestras de superficie y de sondeos. Entre estas tendencias podemos recordar la presencia de bordes 

directos en todas la formas 3, el predominio de evertidos en contenedores (76 % del total) y de inflexos 

La mayor frecuencia de bordes directos en ambas familias en la muestra de sondeos podría marcar una tendencia hacia su 
incremento en momentos más tardíos dentro dci período, teniendo en cuenta que la mayor proporción de esta muestra 
procede del sondeo 8, que data del siglo XÍV. Por cierto, la validez de esta tendencia como marcador rempotal deberá ser 
contrastada con otros contextos. 
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Capítulo J/J 

o invertidos en accesibles. Vale la pena notar que las fuentes repiten, en un tamaño mayor, los atributos 

morfológicos de las escudillas, p.ej., ci 60 % de las fuentes posee "inflexión Yavi" en el borde. 

• .tcces blt 

• contenedores 

directos eiertidas 	inflexos irvertidøt 

Figura VI 25. J'orcentales de los principales tipos de borde por familia morfo-íuncionai en las recolccciones superficiales de Ciiipihuavco. 

Figura VI 26. Porcentaje de lot principales tipos de borde por familia murío-funcional en los sondeos de Chipihuaveo. 

Pasando a las asas, sólo consideramos las obtenidas en las rccoiecQoncs superficiales, va que sólo se 

recuperaron siete ejemplares de los sondeos. Como muestra la Tabla \l.13, los tipos de asa se 

distribuyen difercncialmente por familia morfo-funcional. Las asas en cinta (1, 2 y 14) con orientación 

vertical se concentran en los contenedores y cántaros, mientras que en las accesibles predominan las 

mamelonares y  semicirculares orientadas horizontalmente; estas últimas son muy pequeñas por lo que 

no pudieron tener mayor utilidad en el sostén de la pieza. Las asas de las fuentes, en cambio, 

probablemente fueron importantes para facilitar el traslado de estas piezas que deben haber sido 

bastantes pesadas con su contenido. Se trata de asas en cinta (como los céntaros) o semicirculares 

orientadas horizontalmente, sirviendo como soporte para trabar la fuente con el pulgar y el índice o 

atarla. 
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Tabla VI 13. Tipos de asa por categoría morfo-fundonal. 

Q Total 

Accesibles md. - - 1 5 

Escudillas - - 1 1 7 - 9 

Fuentes 7 - 4 3 5 - 19 

Contenedores 
49 5 - 1 1 4 60 

indiferenciados. 

Cántaros 35 11 - - 1 - 47 

Total 94 - 16 6 10 16 4 146 

Al igual que lo observado en las colecciones, el maor porcentaje de las piezas, tanto accesibles y 

contenedores, tienen base plana-cóncava (Tablas \1.14 y VT.15). Lo que aparece con mayor frecuencia 

que antes son las bases córneas, que hemos dividido —según las características de su perfil— en directas e 

inflexas. 

Sólo 528 fragmentos pudieron ser atribuidos a un tipo morfológico o parte de un ripo. Aunciue ci 

número es escaso, sorprende la escasa variabilidad formal. Del conjunto accesible el 86Yí son 

recipientes hemisféricos (formas 170, 171 y 174), mientras que del conjunto contenedor ci 79%  poseen 

cuello cilíndrico inflcxo (500, 505, 507). 

Tabla VI 14. lipos de base por categoría mor6,-funcional en las recolecciones de Chipihuavco 

PLANAS- 

PLANAS 

PLANAS- 

CÓNCAVAS 

CÓNICAS 

DIRECTAS 

CÓNICAS 

INFLEXAS 
TOTAL 

Accesibles md. 4 116 - 120 

Escudillas - 10 - 10 

Fuentes - 3 - - 3 

Contenedores 

md. 
10 55 8 7 81 

Cántaros 3 20 5 4 31 

Botellas - 4 - - 4 

Vasos 2 - - - 2 

TOTAL 19 208 13 11 251 

231 



Capítulo J/J 

Tabla VI 15. Tipos de base pur categoría rnorfo-ftincional en los sondeos de Chipihuavco 

PLANA CÓNIC CÓNIC 
PLANA 

S- AS AS TOTAL 
S-PL.ANAS 

CÓNCAVAS DIRECTAS INFLEXAS 

Accesibles md. It) 63 - - 73 

Fuentes - 2 - 2 

Contenedores 
8 29 3 6 46 

md. 

Cántaros - 9 - 9 

Botellas 1 - - - 1 

TOTAL 19 103 3 6 131 

1 labida cuenta de las diferencias en la representación de ciertas categorías morfo-funcionales 

señalada al comienzo de este acápite, el análisis pone de relieve la homogeneidad que revisten las 

formas presentes, tanto a nivel de tipos morfológicos (vasijas accesibles hemisféricas, contenedores cori 

cuello cilíndrico inflexo), como de detalles, tales como asas (en cinta para contcncdorcs Y  recipientes 

grandes, marnelonares o semicirculares pata accesibles), bordes (everridos en contenedores, inflcxos e 

invertidos en accesibles) y bases (planas-cóncavas o, en menor proporción, planas-planas). En otras 

palabras, bar un modo muy,  pautado de hacer las cosas, hasta en sus mínimos detalles. 

La mayor variación se encave/ra en las dimensiones de ciertas piezas. Así, aunque se mantienen los tipos 

morfológicos, y las formas de asas, bordes y bases, la altura de los cántaros varía entre 25 y 60 cm. Las 

fuentes son iguales a las escudillas (por ejemplo »  en la presencia de bordes "mflexos Yavi"), salvo por su 

tamaño. A diferencia de las recurrcnctas formales subrayadas anteriormente, estas vanaclones 

responden a requerimientos funcionales que debieron satisfacer las vasijas en distintos contextos. 

DISEÑO CROMÁTICO 

Lo primero que debemos señalar es que no se encontraron novedades significativas respecto a los 

colores o tratamientos de superficie ya registrados ya en las vasijas enteras de colecciones. Entre las 

pocas excepciones (todas ellas correspondientes a contenedores) podemos mencionar (todas ellas se 

mencionaron e ilustraron en el Capítulo \l: 3 fragmentos con impresiones de cestería en la base, 9 con 

huellas de textiles en la superficie externa del cuerpo (aparentemente telas o bolsas empleadas como 

"molde" para "levantar" parte de las piezas) y 9 pintados/pulidos de un posible nuevo color, el ante 

oscuro o ci ante verdoso. Se encuentra en muy baja proporción pero es recurrente en las distintas 

regiones. En ningún caso lleva diseño pictórico. Podría no ser una tonalidad diferente "buscada" por 

los antiguos alfareros, sino el resultado accidental del uso de materias primas poco comunes o "errores" 

ocurridos durante la cocción de las piezas. En todo caso, tomamos nota de su presencia, pero dada su 

[] 
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bajísima frecuencia no avanzaremos en interpretaciones sobre ellos. En el resto del análisis los 

incluimos en la categoría ante, monocromo. 

Ahora bien, qué proporciones se dan entre "coloreadas" y "rio coloreadas" y  entre los diversos 

colores usados? Las Tablas V1.16 y VI.17 responden esta pregunta en relación a las recolecciones 

superficiales y al material de los sondeos, desglosando los patrones cromáricos por categoría morfo-

funcional. Corno sc advierte, todas las categorías incluyen todos los tratamientos de superficie y colores, 

excepto las botellas v vasos que apenas si se encuentran representados. 

Tabla VI 16. l'raramtento de superficie y  patrón cromatico por categoría morfo-funcional para las rccolcccioocs 

superficiales de (;hipihuasci 

ALISADO 

MONOCROMO POLICROMO 

TOTAL 
Rojo Ante . 	 Morado 

Morado 

sobre Antc 

Accesibles md. 29 131 123 95 51 429 

Escudillas 4 45 35 38 61 183 

Fuentes 6 22 16 13 18 75 

Contenedores 

md. 
66 294 161 93 15 629 

Cántaros 65 60 23 34 20 202 

Botellas 2 1 1 - 4 

Vasos - 1 1 - - 2 

TOTAL 177 556 360 273 165 1531 

Tabla VI 17. Fratarniento de superficie y patrón cromático por categoría morfo-funcionai para los sondeos de Chipihuaycc> 

ALISAD 

O 

MONOCROMO 
_______ ________ ________ 

POLICROMO 
___________ TOTA 

L Rojo Ante Morado 
Morado 

sobre Ante 

Accesibles md. 39 177 112 51 36 435 

Escudillas 12 24 28 10 27 101 

Fuentes 4 10 9 1 2 26 

Contenedores 

md. 
71 375 200 143 19 808 

Cántaros 25 33 17 13 14 102 

Botellas 1 1 

TOTAL 171 619 367 218 98 1473 

. 
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La comparación entre recolecciones y sondeos resulta más fácil al graficar la proporción de piezas 

accesibles y contenedores con cada patrón cromnico (Figuras VI 27 y VI 28). En primer lugar, se 

verifica nuevamente la similitud de tendencias entre ambas muestras (tanto vasijas accesibles corno 

contenedores poseen los mismos tratamientos de superficie y colores en proporciones semejantes), lo 

que refuerza la noción de que las recolecciones no están sesgadas. 

Al comparar estos resultados con los obtenidos para las piezas de museos, llama la atención que 

mientras se mantienen aproximadamente las proporciones de alisados (16 en piezas enteras, 12 % en 

fragmentos) y  pulidos rojos (38 /o en ambos casos), los morado sobre ante disminuyeron (de 26 /o en 

piezas enteras a 14 % en fragmentos) en favor de los ante (de 18 1 a 25 %) y especialmente los 

morados (de 1 % a 17 /i en fragmentos). La explicación más sencilla a estas diferencias radica en que, al 

fragmentarse, vasijas morado sobre ante generan un número de tiestos monocromos antes o morados, 

exclusivamente. Este sesgo afecta más a los contenedores que a las vasijas accesibles, puesto que el 

menor tamaño de éstas últimas hace que, al quebrarse, una mayor proporción de los fragmentos 

resultantes mantenga el patrón polícromo de la pieza original (pensemos que, muchas veces, de un solo 

fragmento accesible podernos verificar una superficie interna en color ante Y la externa en color 

morado; situación que no sucede con los contenedores salvo cuando está su borde). Esto significa que, 

contra lo esperado, en realidad la distribución de colores es notablemente similar entre la muestra de 

piezas enteras en museos y la fragmentería obtenida mediante recolecciones superficiales y  sondeos en 

Chipihuayco. 

Figura VI 27. Tratarmento dr tuperfrcic y patrón cromático por familia morfc,-hanc,onal en recolecciones superficiales en Chipihuarco. 
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Figura VI 28. ']ratamento de superítete y  patrón cromático por familia morfo-func,onal en los sondeos en Chipihunyco. 

DISEÑO PICTÓRICO 

Como en lo observado para las colecciones, la pictografía siempre se presenta en negro desleído. La 

proporción dc fragmentos con diseño pictórico, sin embargo, es muy basa, manteniéndose entre el 3 y 8 

°/s (le los tiestos pulidos, tanto en vasijas accesibles como en contenedores, en recolecciones y sondeos 

por igual (Tabla VIi 8, Figura VT.27). 

Tabla VI 18. Diseño pictórico en piezas coloreadas por categoría morfo-funcional 

RECOLECCIONES SUPERFICIALES SONDEOS 1 	8 

Coloreado 

sin diseño 

Colorea 

do con 

diseño 

Total 
Coloreado 

sin diseño 

Colorc 

ado con 

diseño 

Total 

Accesibles md. 381 21 402 350 26 376 

Escudillas 165 14 179 77 12 89 

Fuentes 60 9 69 22 - 22 

Contenedores 

md. 
538 25 563 

722 15 737 

Cántaros 119 18 137 72 5 77 

Botellas 2 - 2 - - - 

Vasos 1 1 2 - - - 

TOTAL 1266 88 1354 1244 58 1302 
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recokcion 	 sondeos 

Figura VI 29 Ourcentaje de pczas cok,readas con e sin diseio pictórico por familia n,o,fo-funcional en cada ,nucstra. 

Las Figuras VI 29 y  VI 30, que mucstran cómo se distribuyen los diseños pictóricos entre fondos de 

distintos color (en las recolecciones y en los sondeos 1 y 8), ratifican la observación anterior, 

demostrando que dcntro de esta baja frecuencia, todos los colores o combinaciones de colores son 

empleados como fondo del diseño pictórico en negro desleído. 
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Figura VI 30. Recolección superficial, proporción de piceas con disefio pictórico en piceas con distinto coloe 
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Figura VI 31. Sondros 1 y 8 proporción de piezas con disc8o pcorico co piceas con disti' o color. 

Aquí si vemos una diferencia significativa con las colecciones de museos. En ellas las vasijas de color 

con diseño pictórico representan el 49 % de la muestra,porcentaje que asciende a 63 % cuando se 

consideran sólo las muestras procedentes de regiones ajenas al Río Grande de San Juan. 

Como lo señalamos para los patrones cromáticos, parte de esta diferencia puede reflejar el cambio 

en las unidades de análisis, de las vasijas enteras a sus fragmentos. Piezas con diseño pictónco pueden 

generar entre sus fragmentos muchos tiestos que poseen ci color de fondo pero ningún diseño. Sin 

embargo, la diferencia es demasiado pronunciada en este caso para atnbuirse puramente a este factor 

analítico. 

Para respaldar esta idea, comparamos los fragmentos de bordes con color, exclusivamente, partiendo 

de la observación de que el borde es la parte de las piezas más frecuentemente pictografiada; en otras 

palabras, la mayor parte de las piezas con diseño pictórico generan al quebrarse fragmentos de borde 

con estos diseños. Esta comparacion ratifica la existencia de una diferencia significativa entre la muestra 

de colecciones y las muestras de recolección y sondeos. Sobre 428 bordes pulidos /coloread os en la 

recolección superficial, sólo el 9 % (40) poseen diseño pictórico, mientras que de los 196 bordes 

pintados de los sondeos 1 y 8, sólo el 8 % poseen esta característica. En suma, las vasijas de mucos, 

probablemente más representativas de los conjuntos funerarios poseen cantidades significativamente 

mayores de piezas con diseño pictórico (particularmente fuera de la región "nuclear" Yavi-Chicha) que 

los desechos generados en los poblados del Río Grande de San Juan, generados por actividades que 

hemos agrupado bajo el concepto de "vida cotidiana." 

Los patrones y  motivos identificados no son muchos; ninguno de ellos es nuevo o carece de 

precedentes en la muestra de colecciones. 
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RECOLECCIONES SUPERFICIALES EN LA "MICRO-REGIÓN SAN JUAN 

MAYO" 

Las recolecciones superficiales realizadas en sitios de la micro-región San Juan Mayo proporcionan 

un scgundo grupo de muestras fragmentarias analizadas. A diferencia de las muestras fragmentarias de 

Chipihuavco que acabamos de presentar, en este caso se trata de muestras relativamente pequeñas 

tomadas de varios sinos, de distinta funcionalidad y para los que —excepción hecha para Bilcapara que 

cuenta con dos sondeos fechados— no poseemos asignaciones cronológicas firmes. En general 

podemos aseverar que la mayoría del material (sino todo) corresponde al Período de Desarrollos 

Regionales, pero dado que la mayoría de los sitios sólo fue objeto de estudios superficiales, no podemos 

descarta la posibilidad de que hayamos incluido materiales de época Inca o hasta Hispano-Indígena. 

Esto impone cierta cautela en el análisis, ya que cabe esperar mayor variabilidad en las muestras y 

contamos con lotes de tiestos muy reducidos para caracterizarla (labla VI.19). Por lo dicho, nos 

limitamos a evaluar —en forma preliir ar- las principales tendencias identificadas en los dos apartados 

anteriores y explorar la posibilidad de encontrar atributos estilísticos nuevos, que pudieran señalar 

particularidades micro-regionales. 

. 
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Tabla VI 19. Recolecciones superficiales en sirios de la micro-regiño San Juan Mayo. 

SITIO 
FUNdÓ 

N 
No DIAGNÓSTICOS 

DIAGNÓSTIC 

OS 
TOTAL 

BILcAPARA hab 158 232 390 

BUENA 

ESPERANZA 

hab 
110 112 222 

MAUcALLACTA hab 58 128 186 

CABRER1A 1 hab 69 103 172 

VILLAMARÍA hab 33 44 77 

ESQUINAS 

BLANCAS 

1 hab 
35 43 78 

RODEO 1 1 hab 13 20 33 

RODEO2 hab 4 32 36 

SANLORENzOI hab 99 127 226 

SAN LORENZO 2 1 Ial) 103 96 199 

SAN LORENZO 4 CC 5 21 26 

SANLORENZO5 CC 27 38 65 

PAMPAGRANDE CC 114 82 196 

PojcI-Io AR-CC 8 2 10 

TOTAL 836 1080 1916 

Nota. Dado ci tamaño reducido de las muestras, se combinaron las muestras de Bilcapara y Cabrería, sometido a diseños 

estratificados. 

ANÁLISIS MORFOLÓGICO 

La Tabla \I.20 presenta las frecuencias de categorías morfo-funcionales identificadas por sitio y  la 

Figura VI 32 ilustra la proporción de vasijas accesibles en cada sitio. 

accesibles 
70 
co 
so 
40 

20 

lo 1 ililI 1 Ii liii 
, 	, _s % 	t. 

t 	.5'  

Figura VI 32. l'orcenlajes de vasijas accesibles por sitio. 
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Como observamos, aunque podemos decir que el 37%  del total de fragmentos pertenece a piezas 

accesibles y el 63% a contenedores, las proporciones en cada sitio son muy vanables, lo que no es 

sorprendente dado el tamaño reducido de cada muestra. Vale la pena, sin embargo, rescatar algunos 

puntos que surgen del examen de estos datos. 

Tabla VI 20. Categorías morfo-funcionales identificadas en las muestras superficiales de San Juan Mayo 

VASIJAS AccEsIBLEs CONTENEDORES 

SITIO Acces. 

md. 
Escudillas Fuentes 

Contened. 

md. 
Cántaros Botellas 

TOTAL 

BILCAPARA 36 25 2 105 11 1 180 

BUENA 

ESPERANZA 
22 10 3 64 10 - 109 

MAUCA LLACTA 31 22 1 36 11 1 102 

CABRERÍA 10 18 6 46 14 - 94 

VILLA MARIA 12 9 1 16 3 - 41 

ESQUINAS 

BLANCAS 
7 1 1 30 3 - 42 

RODEO! 5 1 - 12 1 - 19 

R0DE02 2 11 3 10 - 1 27 

SAN LORENZO 1 26 12 3 60 10 - 111 

SAN LORENZO 2 16 16 3 39 9 - 83 

SAN LoRENzo 4 8 1 - 11 - - 20 

SAN LORENZO 5 8 4 1 23 - - 36 

PAMPA GRANDE 7 10 - 	 1 58 3 - 97 

PoJcHo - 1 - 1 - - 2 

TOTAL 190 141 25 511 75 3 945 

j\ola. N o se consitierc) la muestra de ¡'nIcho por ser muy pet1ueña. 

Primero, volvemos a encontrar las fuentes (25 fragmentos) que se encuentran en todos los sidos con 

más de 35 fragmentos diagnósticos de forma, tanto habitacionales como de cultivo, grandes y con 

espacios públicos ("mononucleares" como Bilcapara y Cabrería) o pequeños (Rodeo 1-2, Buena 

Esperanza). Esto nos lleva a desechar una hipótesis que manejamos en algún momento de la 

investigación, respecto al posible uso de las fuentes en situaciones de comensalismo comunitario. La 

ubicuidad de esta forma nos obliga a situarla, dentro de la "vida cotidiana", en el marco de las 

relaciones domésticas. Como venirnos constatando, las escudillas están consistentemente representadas 

en todas las muestras. 

La mayoría de los contenedores no pudieron ser clasificados más allá del nivel de "familia". Los 

vasos están ausentes, lo que ratifica el carácter excepcional de esta forma. El 15 % son cántaros y 3 

I] 
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fragmentos pertenecen a botellas. Vemos que se mantiene la escasa representación de esta última 

categoría (< 0,1 9/  de los diagnósticos de forma en la fragmentcría de Chipihuayco), lo que ratifica el 

contraste ya observado con las colecciones de museo y da mayor sustento a la hipótesis de que se trata 

de piezas destinadas al ámbito funerario (como las vasijas con pico vertedero, también ausentes). 

Bordes, asas; bases. Al igual que en anteriores secciones, la Tabla \TT.21 presenta los tipos de borde 

registrados y cómo se comportan en relación a las formas. Como sucedió anteriormente, los bordes 

directos se encuentran en todas las formas, los evertidos se concentran en los contenedores y los 

inflexos e invertidos en las vasijas accesibles (Figura 'VII 33). 

Tabla VI 21. 'I'lpos de bordes por categoría morfo-funcional (todas las muestras) 

DIRECTOS EvERTmos 	 INFLEXOS INVERTIDOS 

Acccsih 

Indife. 
4 3 1 - - - 5 2 3 4 36 4 62 

Escud. 1 1 12 1 - 1 - 1 8 13 10 12 17 8 6 141 

Fuentes - 1 2 - - - - - 5 2 3 2 1 11 1 25 

Cont. 

Indifer. 
1 20 4 26 5 10 - 1 - - - - 2 - 69 

Cántar. - 1 1 34 8 19 - - - - - - - - 1 64 

Botellas - . - 1 1 - . - - - - - 1 3 

TOTAL 2 27 22 63 14 30 - 2 28 15 15 17 22 95 12 362 

90 ........- 

80 	.......................... 

70 

50 

50 .................................................. 

40 

30 

20 

10 

• accesibles 

• contoredore 

directos 	cveridos 	inflcaos 	invertidos 

Figura VI 33. Porcentales  de tipos de borde por familsa morCo-funciona] (N = 352). 

. 
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Algo similar sucede con asas y bases (Tablas VL22 y  VL23), que muestran variantes semejantes a las 

ya registradas en las muestras anteriores. En los contenedores predominan las asas en cinta (sección 

plana y circular) y en las vasijas accesibles las semicirculares o mamelonares. Las bases son 

mayoritariamente planas-cóncavas y,  en menor medida, planas-planas. Hallamos dos fragmentos de 

bases cónicas directas y uno de base cónica inflexa. 

Tabla VI 22. lipos de ata por categoria murío-funcional (todas las muestras) 

CD Total 

Accesibles md. 2 - 2 3 3 - 10 

Escudillas - - - 2 2 - 4 

Fuentes - - - - - - - 

Contenedores 

indiferenciados. 43 26 - - 1 10 80 

Cántaros 6 1 - - - 1 8 

Botellas - - - - - - - 

Total 51 27 2 5 6 11 102 

Tabla VI 23. lipos de base por catcgorla murío-funcional (todas las muestras) 

Plana- 

plana 

Plana- 

cóncava 

Cónica 

directa 

Cónica-

troncocónica 
Total 

Accesibles md. 1 19 - - 64 

Escudillas - - - - - 

Fuentes - - - - - 

Contenedores 

md. 
lO 54 1 1 66 

Cántaros - 1 1 - 2 

Botellas - - - - - 

Total general 11 74 2 1 132 

Pudimos clasifkar muy pocos per6les (193); de los 154 correspondientes a vasijas accesibles, el 84% 

son escudillas hemisféricas, aunque se registraron 15 fragmentos de escudillas troncocónicas, forma 

prácticamente ausente en las muestras de Chipihuayco. Será interesante explorar en el futuro la solidez 

y sentido de esta tendencia. Si se verifica, podría mostrar una continuidad formal desde momentos más 

tempranos, ya que -como dijimos anteriormente- las formas troncocónicas son características dci 

242 



Capílulo VI 

Estilo Calahoyo; alternativamente, podría tratarse de una variante estilística micro-regional. Los 

contenedores están representados por sólo 39 fragmentos; 31 de ellos son cántaros con cuello 

cilíndrico mflcxo. 

DISEÑO CROMÁTICO 

¿1 lay diferencias con muestras anteriores en la proporción de alisados o en la frecuencia de los 

distintos patrones cromáticos? La Tabla \T1.24 y la Figura VI 34 muestran algunas semejanzas generales, 

como la repetición de los mismos tratamientos de superficie, colores y  combinaciones de colores, o la 

similar representación de cada una en piezas accesibles y contenedores. Pero también se advierten 

ciertas diferencias que vale la pena destacar. 

Tabla VI 24. Iratamiento de superficie y  patrón cromático par categorla morfo-funcional en las recolecciones superficiales 

de San Juan Mayo 

PoucRo 
MONOCROMO 

ALISAD MO 
TOTAL 

Morado O 
Rojo Ante Morado 

sobre Ante 

Accesibles md. 61 40 34 38 17 190 

Escudillas 38 18 16 32 37 141 

Fuentes 7 4 3 3 8 25 

Contenedores 
80 146 96 171 18 511 

md. 

Cántaros 30 12 7 19 7 75 

Botellas 2 1 - 3 

Total 216 222 157 263 87 945 

Figura Vi 34. Iratamienio de superficie y parón cromáucc, por íarni]ia murío-funcional en recolecciones superficiales de San Juan Mayo. 
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En primer lugar, el monocromo morado es el tratamiento de superficie más frecuente (28 % de los 

fragmentos diagnósticos) mientras que había sido el menos representado en todas las muestras 

anteriores. Le siguen el alisado (más frecuente aquí que en los casos anteriores) y el rojo con el 23 % 

cada uno, seguidos por el ante (17 %) y el morado sobre ante (9 %). Nuevamente, de verificarse esta 

tendencia al ampliar las muestras, el morado podría ser un color privilegiado en una variante estilística 

micro-regional. 

DISEÑO PIcTÓRIco 

Al considerar los datos sobre diseño pictórico (Tabla \T1.25,  Figuras VI 35 y VI 36), vemos que se 

rafican y hasta profundizan las tendencias observadas en las muestras fragmentarias de Chipihuayco y 

los contrastes con las colecciones de museos. Los tiestos con este tipo de diseño pertenecen a vasijas 

accesibles y contenedores por igual, y se presentan sobre los cuatro patrones cromáticos de fondo, pert 

son muy pocos (2,5 % de la muestra de fragmentos diagnósticos de diseño). Si consideramos solamente 

los fragmentos de borde, sólo el 4 t?/o  (15/366 bordes) de ellos se encuentran pictrograflados, una 

proporción aún menor que en Chipihuayco. Todo parece ratificar la tendencia de este tratamiento de 

superficie a circular principalmente en la esfera mortuoria. 

Figura VI 35. Rccc,Iccc,oncs superficiales de Sari Juan Mayo, porcentaje dr piezas coloreadas con s sin diseño pictórico por familia rnorfo-fiincional. 
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Tabla VI 25. RecoleccIones superficiales San Juan Mayo, diseño pictórico en piezas coloreadas por categoría morfo-

funcional 

COLOREADO SIN 

DISEÑO 

CoLou)o CON 

DISEÑO 
TOTAL 

Accesibles md. 126 3 129 

Escudillas 100 3 103 

Fuentes 16 2 18 

Contenedores md. 424 7 431 

Cántaros 42 3 45 

Botellas 3 - 3 

TOTAL 711 18 729 

Figura VI 36. Rccokcciones superficiales de San Juan Marc,, frecuencia de diseño pictónco en piceas dc distinto color. 

1 
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EXCAVACIONES EN CONTEXTOS DOMÉSTICOS: 

EL COMPLEJO ¡ DE CHIPIHUAYCO 

Ya nos hemos referido en el capítulo 11V a los detalles de la excavación en área del complejo 

habitacional de Chipihuayco. Aquí comenzamos por comentar brevemente esos trabajos para recordar 

los contcxtos, centrándonos luego en el análisis de la alfarería recuperada. 

Como señalamos oportunamente, el trazado arquitectónico de este complejo —habitaciones 

distribuidas en torno a un recinto mayor o patio (Figura \TJ  37)- se repite en la mayor ptrte del sitio, 

llevándonos a sospechar que corresponde a un diseño característico de la vivienda antigua en la región. 

El objetivo de la excavación entonces, fue poner a prueba esta hipótesis y  comenzar a explorar la 

organización interna del espacio doméstico y de los conjuntos asociados, alfarería incluida. 

CHIPIHUAVCO 
Complejo 1 - Ptanta Gener& 

CM 	 CM 	 e') 
CM 	 CM 	 CM 

65 

ar 

R9 	 R7 

o 

R8 

RS 

RS 	 55 

supecie apisonada 	 3m
So 

pavimento de piedra 

sin excavar 

Figura VI 37. trazado dci complejo arquitectónico dci Complejo TTabtacional 1 de Chipihuacco. 

Mostraremos a su vez un croquis publicado por Ibarra Grasso sobre una "vivienda chicha" !igura VI 38)que nos remetió 
a un cierto parecido al complejo habitacional 1. Aunque esta afirmación sólo entra co cl plano de la especulación. 

. 
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• 

Figura VI 38. Crow dc "viv,enda ch,cha" puhIcada por Iba,ra Grasra, (1954) 

La "estratigrafía de muros" indica que el complejo atravesó dos fases constructivas principales. En la 

primera se construyeron las dos "alas" de recintos —este y oeste— que circunscriben el patio, que 

suponemos que debe haber estado cercado de algún modo. El trozo de viga del recinto 5, datada en 

905 ± 45 A.P., podría asociarse a este primer evento. 5  Las habitaciones de ambas "alas" estaban 

techadas Con vigas de madera, paja y cubierta de torta de barro y que los recintos 6 y 7 —cuc en esta fase 

eran una sola estructura— poseían un piso empedrado con lajas de esquisto gris. 

La segunda fase constructiva supuso la adición de un tabique dividiendo los recintos 6 y 7 (ala este), 

otro dividiendo los recintos 2, 9 y 10 (ala oeste), adcnals, posiblemente, de la construcción del recinto 1 

que cierra el patio por el sur. La fecha de 650 ± 45 A.P. obtenida mediante AMS dci esqueleto del 

individuo inhumado en el recinto 5 (Figura VI 40) correspondería a esta segunda fase de ocupación, al 

igual que la mayoría de los objetos recuperados sobre el piso que, como destacamos, parecen ser 

residuos defacto (artefactos enteros y  utilizab]es, situados en su lugar habitual de uso o almacenaje), 

señalando un abandono de características excepcionales (techos quemados, ausencia de basura en los 

rellenos) para el complejo —y probablemente para todo el sitio— durante el Siglo XV. 

Fstamos pensando que las mismas vigas empicadas en la construcción dci primer tccho perduraron, sca porquc no se 
rcoovó la estructura del mismo (sólo las partes perecederas como la paja y  ci barro), o porque si se renovó, se reutilizaron las 
vigas existentes, dos posibilidades comunes en la vivienda rural actual. 

fl 
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Figura VI 40. Individuo inhumado en la es9wna NE del recinto 5. Como se puede apreciar en ambas tinografias presentaba un cr,llar de turquesas y 

turquesas en sus manos y pelvis. 

Hasta el momento hemos excavado totalmente tres habitaciones (recintos 5, 6 y  7)  y  parcialmente 

una habitación (recinto 9, dos sondeos) y el patio (recinto 8, dos sondeos). Recordemos que nuestras 

interpretaciones sobre la función de cada uno son preliminares, dado que hasta ahora sólo hemos 

realizado el an.lisis cerámico, además de necesitar investigar los recintos no excavados aún para 

entender el funcionamiento del conjunto. A continuación presentamos cada recinto y  las piezas 

alfareras recuperadas. 

Recinto 5 

Este recinto contaba con una superficie bien apisonada pero sin rasgos. Sobre el piso del recinto se 

recuperaron implementos de molienda (dos manos y dos pasivos tipo mortero y conana), 12 piezas 

cerámicas (todas remontadas a partir de fragmentos) y tres instrumentos de cobre en buen estado (tumi, 

cincel, tupu). Los únicos rasgos en el piso eran un poste central para soporte del techo y  una 

inhumación directa de un hombre adulto en el ángulo noroeste. La ausencia de estructuras de 

combustión, el buen estado de limpieza del lugar y la heterogeneidad de los materiales recuperados nos 

llevan interpretar esta habitación como lugar de descanso y almacenaje de bienes de valor (los metales 

pudieron ser parte de herramientas e indumentaria cuyos componentes perecederos no se conservaron). 

Cabe enfatizar que esta asociación de actividades es común en la vivienda campesina del sur andino, 

donde comúnmente las personas duermen en el mismo lugar donde guardan sus pertenencias más 

valiosas. 
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Piezas enteras. Pasando a la alfarería, pudieron remontarse (aunquc algunas en forma parcial) las 

siguientes piezas cerámicas (Figura VI 41-54): 

' 3 contenedores para calentar dci tipo "calciformes" (uno de ellos tipo "jarra") 

• 3 cántaros compuestos bajos 

• 1 cántaro compuesto 

• 2 fuentes 

• 2 cántaros simples 

1 cántaros con cuello cilíndrico inflexo 

Como podemos observar, las piezas remontadas son cántaros, frientes o vasijas para calentar. No 

encontramos escudillas o piezas pequeñas. Esto daría la pauta de una suerte de "depósito de piezas para 

cocinar o almacenar"; es llamativo, entonces, que entre ellas no sólo haya piezas alisadas (6) y 

coloreadas (6), sino también dos de estas ultimas COfl diseño pictórico. 

Las tres vasijas calciformcs y uno de los cántaros simples con claros restos de hollín en su exterior, 

evidencian su exposición directa y habitual al fuego. Uno de los cántaros compuestos bajos, con asas 

"asimétricas oblicuas", y  el cántaro compuesto, son de considerable altura, lo que lleva a pensar en su 

uso como contenedores para almacenar alimentos pero —dado su tamaño y  peso— no para ser 

transportados. 1-lasta ahora podríamos pensar en una habitación de almacenaje de comida y de enseres 

para cocinar. 

Pasando a las vasijas pulidas, las dos fuentes se encuentran coloreadas en tono ante. Para una de ellas 

sólo pudimos reconstruir parte dci perfil, mientras que la otra fue remontada prácticamente de forma 

compicta. Esta última posee diseño pictórico, tanto en su superficie interna corno externa, en negro 

desleído sobre ante. En la superficie interna su configuración es anular con motivos de texturas y 

triángulos con espiral y la externa es en friso con triángulos con espiral. 

El cantarito con cuello cilíndrico inflexo se encuentra coloreado, con diseños en negro desleído 

sobre rojo. En este ultimo caso no se ha podido reconocer la configuración, dado que un solo tiesto 

mostraba algunos de los motivos, a saber, espirales con líneas zigzagueantes. 

Uno de los cántaros compuestos bajos de gran altura (de tamaño similar a] que se encuentra alisado) 

está coloreado en ante, aunque en muy mal estado de conservación. El otro cántaro compuesto 

también está coloreado en ante. El cántaro simple es de color morado, aunque sólo se pudo levantar 

parte del perfil. 

. 
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o 

Figura VI 41. Uñniaro compuesto bajo alisado, con asas en cinta (sección circular) oblicuas, borde es crudo e base plana-cóncava con unión angular 

(pieza 5-1). 

Figura VI 42. Cántaro compuesto bajo pulida, de color ante. Con asas en cinta (sección circular), borde evectido y base plana-cóncava con unión 

angular (pieza 5-7. 
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OOP 

(L - 

Figura VI 43. Cántaro compuesto alisado, con asas en cinta (sección circular), borde cvertidii y base plana-cóncava con anión angular (pieza 5-2). 

- - - - - 
- - - - - 

Figura VI 44. Contenedor para calentar "cipo calciforme", un asa en cinca (sección circular), borde everudo y base plana-cóncava con anión directa 

(pieza 5-4), 

- - - - - 

Figura VI 4$. Contenedor para calentar npo calciformc", un aso en cinta (sección circular), borde everudo y base plana.cóncava con unión directa 

(pieza 5-5). 
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Figura VI 46. Contenedor par.i calentar 'rcro calciforme", un ata en cinta (sección circular), borde evertido y base plana-cóncava con unión directa 

(pieza 5-6). 

Figura VI 47. Cántaro simple alisado, con risa en cinta (sección circular), borde directo y base plana-cóncava con union directa (pieza 5_1o). 

. 

: 

) 	

,.•' 

,... 

- - - - -. 
- - - -.-- 

Figura VI 48. Cántaro sinipk pulido, de color morado. Cori usa en cinta (sección plana) y orientadas de forma ohlicua (pieza 5-13). 
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[IJ 

Figura VI 49. Cántaro compuesto bajo pulido, de color ante. Con asas en cinta (secci(Sn circular), borde everticlo e base placa-cóncava ccitt tifli(ifl 

directa (picr.a 5-9). 

1• 

Figura VI 50. Cántaro con cuello cilíndrico mileno pulido, de color negro 	erci ,, rL :i. 1 ,  .i 	 Ja , a .'c..:aca.inics, Ccii asas 

en cinta (sección placa), borde cvcrrido y  base placa-cóncava con unión directa (jcícza 5-II). 

-_ -- -- -- - 
Figura VI 51. Fuente hemisférica pulida, de color negro desleído sobre ante. Con asas en cinta (sección placa) orientadas horizontalmente, borde 

inflexo e base plana-cóncava con unión directa (pieza 5-3). 
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Figura VI 52. Configuración anular dc la fuente. 

: -, 	
SIN 

Figura Vi 53. Detalles de los motivos y  configuración de la fuente. 

 

1 
_—_--_

- - 

_ - 
- -  

Figura Vi 54. Perfil de fuente hemisférica pulida, de color ante. Borde inílexo pte7a 3-12). 

Fragmentos. Al concluir los trabajos de remontaje —en parte por Limitaciones de tiempo, ya que 

dado el acuerdo que mantenemos con la comunidad, todo este trabajo debió realizarse en 

Chipihuayco— quedaron 344 fragmentos. Seguramente muchos pertenecen a las piezas alisadas 

parcialmente reconstruidas (quizás dentro de la categoría de las no diagnósticas) y a los cuerpos de las 
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coloreadas grandes. La Tabla VI.26 sintetiza las categorías rnorfo-funcionalcs y patroncs cromáticos 

presentes en este lote. 

Tabla VI 26. Relación entre categorías morfo-funcionales y tratamientos de superficie en los fragmentos dci Recinto 5 

(Chipihuavco) 

POLICRO 
MONOCROMO 

ALISAD MO 
TOTAL 

Morado O 
Rojo Ante Morado 

sobre Ante 

Accesibles md. 3 4 10 11 2 30 

Escudillas - 3 1 1 2 7 

Fuentes - - 1 - - 1 

Contenedores 
2 20 21 12 2 57 

md. 

Cántaros - 	 2 3 3 1 

Botellas - - 1 - - 1 

Total 7 30 37 25 8  L 	107 

Comparando estas cifras con la lista de vasijas remontadas, podemos concluir qie la mayoría de los 

fragmentos probablemente corresponden a estas últimas. La excepción son los siete fragmentos de 

escudillas y ci fragmento de botella, que interpretamos como piezas que se rompieron y  fueron retiradas 

con anterioridad al abandono, escapando estos tiestos a la limpieza. De los fragmentos coloreados, 10 

poseen además diseño pictórico. 

Recinto 6 

El recinto 6 poseía muy pocos artefactos en su interior. Entre ellos se destaca una escudilla entera, 

sin roturas sobre el piso pavimentado con esquistos. El piso revestido en piedras y  la aparente ausencia 

de un vano de acceso con umbral cercano al piso, nos lleva a pensar en un depósito, cuyo interior se 

accedería mediante algún tipo de abertura situada a mayor altura en el muro, como sucede con las 

cámaras de almacenaje de esta época en el altiplano de Lípez (Nielsen y  Berberián 2008). La escudilla es 

de forma troncocónica, con borde invertido y coloreada en tonalidad ante (Figura VI 55). 

Ll 
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Figura VI 55. Escudilla dci rccinto 6. 

Se recuperaron además 41 fragmentos cerámicos, en su mayoría distribuidos por el relleno; 22 de 

ellos eran cuerpos alisados poco diagnósticos y los demás se distribuían entre distintas formas y colores, 

según se detalla en la Tabla VI 27. Ninguno de ellos tiene diseño pictórico. 

Tabla VI 27. Relación entre categorías morfo-funcionales y  tratamientos de superficie en los fragmentos del Recinto 6 

(Chipihuayco) 

PoucRo 
MONOCROMO 

MO 
TOTAL 

Morado 
Rojo Ante Morado 

sobre Ante 

Accesibles md. 5 - 2 2 9 

Escudillas 1 - - - 1 

Fuentes - - 1 1 2 

Contenedores 
3 1 2 - 6 

md. 

Cántaros 1 - - - 1 

TOTAL 10 1 5 3 19 

Recinto 7 

El recinto 7 poseía hacia el centro-norte un fogón formalizado flanqueado por dos rocas firmemente 

asentadas en el piso, convenientes para asentar vasijas sobre el fuego a condición de agregar una tercera 

roca "móvil", formando así un apoyo triple, adaptable al tamaño de los contenedores a emplear. Este 

rasgo sugiere su uso como área de preparación de alimentos o "cocina", aún cuando no se encontraron 

piezas "de cocina" en el recinto. El piso estaba empedrado con bloques planos de esquisto gris oscuro, 

como el del recinto 6 con el que probablemente formaban una única estructura durante la primera fase 

constructiva. 
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Piezas enteras. Sobre el piso se hallaron siete escudillas hemisféricas enteras o fragmentadas pero 

remontables. Las mismas se ubicaban alrededor del fogón y en la esquina sudoeste del recinto. Estas 

piezas indican además el consumo de alimentos en el lugar. 

Las escudillas se encuentran todas coloreadas: dos rojas y cinco antes, dos de ellas con diseño 

pictórico en negro desleído. De estas últimas, la primera tiene una configuración en su superficie 

interna del tipo axial cuadripartito con motivos de suris y triángulos con espiral y, en la superficie 

externa, una configuración en friso con motivos de triángulos con espiral. La segunda tiene una 

configuración anular en su superficie interna con motivos lineales zigzagueantes y espirales y, en su 

superficie externa al igual que la anterior, una configuración en friso con motivos de triángulos con 

espiral. 

Figura VI 56. Escudilla hemisférica con usa semicircular en su borde. Pulida y de color ante (7-1). 

/ 

MMM,Jamm,awff 	
- - C • - - 

Figura VI 57. Escudulla hemisférica con borde unvcrdo, pulida y de color ante (7-2). 

u 
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u 

Si- 

Figura VI 58- Escudilla henusfdrtca con borde invertido, pulida y de color ante (7-3). 

Figura VI 59. l-iscudilla hemisférica con borde invertido, pulida y de color negro desleído sobre ante. Con configuración en su superficie interna axial 

cuatripartita (7-4). 

Figura VI 60. l-;scudilhs hemisférica con borde invertido, pulida y de color roio 
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IEE 
Figura VI 61. Fscudilla hemisférica con borde invertido, pulida y  de color rojo (7-6). 

i;ww  

Figura VI 62. liscudilla hemisférica Con borde inverndo, pulida Y de negro desleído sobre ante. Si bien no seic la configuración se aprecis, espirales 

juntos con líncas zignagucantcS (7-7). 

Por último, quisiéramos resaltar que a pocos centímetros de llegar al piso empedrado hallamos el 

cuello y la cabeza de un camélido modelada en cerámica. Esta pieza no pertenecía, a modo de apéndice, 

a ninguna de las escudillas. Si bien este modelado es el único que apareció en contextos estratigráficos, 

no fue el único ejemplar que apareció en el sitio. Restos de piezas modeladas, como fragmentos de 

cuerpos (por el indicio de las manos), de posibles cabezas humanas y otros no identificables, fueron 

registrados en superficie. Salvo una cabeza de serpiente que apareció como "subiendo" hacia el borde 

interno de un cántaro, el resto se confeccionaron como esculturas de bulto, es decir, no se trata de 

apéndices o modelados sobre vasijas. 
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Arg 

Figura VI 63. Cuello de llama modelada (recinto 7). 

Fragmentos. De la parte inferior del relleno del recinto 7 se recuperaron 72 fragmentos cerámicos. 

Sólo el 43 % es diagnóstico, como puede observarse en la Tabla VI.27 donde se detallan sus formas y 

colores. Ningún fragmento posee diseño pictórico. 

El recinto 7 poseía hacia el centro-norte un fogón formalizado flanqueado por dos rocas firmemente 

asentadas en el piso, convenientes para asentar vasijas sobre el fuego a condición de agregar una tercera 

roca "móvil", formando así un apoyo triple, adaptable al tamaño de los contenedores a emplear. Este 

rasgo sugiere su uso como área de preparación de alimentos o "cocina", aún cuando no se encontraron 

piezas "de cocina" en el recinto. El piso estaba empedrado con bloques planos de esquisto gris oscuro, 

como el del recinto 6 con el que probablemente formaban una única estructura durante la primera fase 

constructiva. 

Tabla VI 28. Relación entre categorías morfo-funcionales y tratamientos de superficie en los fragmentos del Recinto 7 

(Chipihuavco) 

ALISADO 

MONOCROMO POLICROMO 

TOTAL 
Rojo Ante Morado 

Morado 
sobre ante 

Accesibles md. 4 2 8 3 - 17 

Escudillas - 1 3 2 2 8 

Contenedores md. - - 1 4 - 5 

Cántaros - - - - 1 1 

Total 4 3 12 9 3 31 

Recinto 9 

Del recinto 9 sabemos poco todavía, ya que hasta ahora sólo se han excavado dos pozos de sondeo. El 

sondeo situado al sur expuso un piso bien consolidado y desprovisto de rasgos. El sondeo al norte, 

frente al vano de acceso, reveló un fogón, alrededor del cual se encontraron varios artefactos, 

incluyendo implementos de molienda y una vasija de boca ancha, de superficies alisadas, remontada a 

partir de numerosos fragmentos. Piezas iguales a ésta se denominan virque (en quechua) y son 

actualmente usadas en el sur andino para la fabricación de chicha. A partir de su investigación 

etnoarqueológica en la Puna de Jujuy, Menacho caracteriza este tipo de vasijas del siguiente modo: 
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"piezas cerradas de forma subovoide y contorno compuesto sin cuello que se utiliza en contextos 

rituales para el procesamiento de la chicha, interviniendo en tareas que no necesitan exposición al fuego 

(sobar y mezclar el contenido)" (Menacho 2007:154). Esta interpretación es consistente con la 

presencia de útiles de molienda (p.ej., una gran mano tipo pecana) y permitiría referir el contexto (y el 

recinto, al menos parcialmente) a tareas de cocción de alimentos y preparación de bebidas fermentadas. 

En ambos sondeos se obtuvieron además 61 fragmentos cerámicos, en su mayoría no diagnósticos, que 

no pudieron ser remontados. No descartamos, sin embargo, la posibilidad de que formen parte de 

piezas completas que puedan reconstruirse al extender la excavación. La Tabla VI 29 muestra los datos 

de forma y color para los 20 tiestos diagnósticos. Ninguno de ellos es policromo ni tiene diseño 

e 

pictórico. 

Figura VI 64. Virue hallado en el sondeo 2 dci recinto 9. 

Tabla VI 29. Relación entre categorías morfo-funcionales y tratamientos de superficie en los fragmentos del Recinto 9 

(Chipibuayco) 

AusAro 
MoNocRoMo 

TOTAL 
Rojo Ante Morado 

Accesibles md. 1 2 2 - 5 

Escudillas 1 - - - 1 

Fuentes 1 - - 1 2 

Contenedores md. 3 4 2 3 12 

Total 7 6 4 4 20 

Recinto 8 (patio) 

Finalmente, sólo contamos con dos sondeos en el patio central del complejo (recinto 8). El sondeo de 

la esquina NO expuso un pequeño fogón en cubeta en una superficie de ocupación bien consolidada y 

casi libre de desechos. El otro se realizó en la esquina SE, donde se identificó un pequeño depósito de 

basura, con restos faunísticos principalmente. Suponemos que se trata de un área de acumulación 

temporaria de desechos para su ulterior descarte definitivo. 
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De los materiales diagnósticos hay 18 fragmentos de piezas accesibles y  19 de contenedoras, pero lo 

más interesante es la elevada proporción de material coloreado (86 %). Tres de ellos tienen trazos 

pictóricos. 

Tabla VI 30. Relación entre categorías morfo-funcionales y  tratamientos de superficie en los fragmentos del Recinto 8 

(Chipihuavcn) 

ALISADO 

MONOCROMO POLICROMO 

TOTAL 
Rojo Ante Morado 

Morado 
sobre Ante 

Accesibles md. 2 6 1 2 1 12 

Escudillas 1 - - 1 1 3 

Fuentes - - 1 1 1 3 

Contenedores md. 8 2 7 - 17 

Cántaros 2 - - - - 2 

TOTAL 5 14 	1 4 1 	11 1 	3 37 

SÍNTESIS: EL CONJUNTO CERÁMICO DEL COMPLEJO 1 

El conjunto cerámico rccuperado en la excavación del Complejo 1 incluye la gran mayoría de las 

clases morfofunciona1es, formales y de diseño del estilo Yavi-Chicha, reiteradamente encontradas en 

las muestras superficiales de Chipiivayco y  de los sitios de distinta funcionalidad y poblados de 

diferente jerarquía estudiados en la micro-región San Juan Mayo. Esto incluye escudillas, fuentes, 

cántaros de distintos tamaño, vasijas de boca ancha y varios contenedores que pudimos constatar que 

fueron expuestos al fuego (ollas y otras vasijas para calentar). La reiterada presencia de estas categorías 

morfo-funciona]cs en los estudios superficiales, así como en la excavación de basureros y en la vivienda, 

así como las recurrencias observadas en el diseño cromático y pictórico (al menos en su reducida 

frecuencia), nos permiten caracterizar el repertorio cerámico vinculado a lo que hemos llamado "vida 

cotidiana". 

Aunque las grandes dimensiones del complejo 1 nos impidieron excavar su totalidad para esta tesis, 

los cinco recintos expuestos total o parcialmente muestran atributos arquitectónicos y rasgos 

(dimensiones, techo, fogones, pavimento, inhumaciones) que indican áreas de actividad y recintos 

flincionalmente diferenciados dentro del ámbito doméstico. Cabe suponer, entonces, que las vasijas se 

distribuyeron diferencialmente en la vivienda, respondiendo a las demandas de las actividades 

particulares realizadas en cada lugar. Las inusuales condiciones del abandono mencionadas 

anteriormente (techo quemado, presencia de muchos artefactos utilizables en los pisos, escasa o nula 

basura en los rellenos) hacen razonable pensar que gran parte de los artefactos recuperados se 

encuentran situados en su lugar de uso o almacenaje. Esto nos ofrece una oportunidad 
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excepcionalmente favorable para apreciar la circulación de las vasijas en la vivienda y cómo los 

diferentes aspectos de su diseño participan activamente en la experiencia cotidiana de lo doméstico. 

Bajo esta premisa, encontramos que las vasijas recuperadas en cada habitación refuerzan la noción 

de locales afectados a actividades diferentes y sujetos a distintas condiciones de mantenimiento. Así los 

sondeos realizados muestran al recinto 8 como un patio regularmente mantenido en ciertos sectores 

(ángulo NO) donde debieron realizarse acciones que implican el manejo de fuego (fogones en cubeta), 

pero que en otros sectores (ángulo SE) albergaba acumulaciones de desechos, probablemente en 

situación transitoria, a la espera de su descarte definitivo en la barranca que flanquea el complejo 1 por 

el sur. 

La función del recinto 9, es difícil de precisar con las áreas excavadas hasta el momento. Más allá de 

saber que estuvo techado, presenta sectores muy limpios (sur) y otros con abundantes desechos (norte), 

donde la presencia de una vasija de boca ancha o virque, asociada con piedras de moler y una estructura 

de combustión con desechos asociados, nos remite un área asociada a la preparación de alimentos y 

chicha. 

El elaborado fogón del recinto 7 indica claramente su vinculación con la cocción de alimentos. Las 

vasijas aquí remontadas son exclusivamente escudillas. Si bien cabe suponer que regularmente se 

empleaban contenedores tipo ollas en este lugar (probablemente de superficie alisada), la ausencia de 

restos de grandes cántaros no transportables y la efectiva presencia de las escudillas, nos lleva a inferir 

situaciones de preparación y consumo de alimentos. El piso empedrado pone de relieve el cuidado 

puesto en facilitar el mantenimiento y limpieza de este espacio. Todas las escudillas aquí empleadas 

están coloreadas, lo que pone de relieve la importancia de este atributo en el contexto. ¿Se trata de un 

área de consumo especial dentro de la vivienda? Sólo podremos responder esta pregunta al completar la 

excavación del complejo. 

Figura VI 65. Lote de escudillas dci recinto 7. 
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En el caso del recinto 6, el mismo pavimento pudo servir para proteger alimentos y otros bienes 

perecederos en situación de almacenaje de la humedad, insectos y roedores. El hallazgo de una escudilla 

solamente, no permite más que suponer que se empleaban contenedores no cerámicos para contener 

los bienes aquí almacenados (bolsas), como puede observarse en muchas viviendas actuales de la zona, 

donde se utilizan regularmente costales y otras bolsas tejidas o (actualmente) materiales plásticos o telas 

industriales. 

El contenido del recinto 5 remite a actividades totalmente diferentes. Aparte de la inhumación (que 

remite a un evento, aunque el conocimiento de la presencia del difunto por los habitantes de la casa 

pudo imprimir un sentido particular a este lugar), encontramos aquí contenedores de diversos tamaños 

tal vez empleados para almacenar elementos y  otras piezas que deben haber estado en situación de 

almacenaje, como las fuentes o las vasijas para calentar (olla, jarra, calciforme). Notablemente, los 

acompañan artefactos de molienda y  varias piezas de cobre que deben haber revestido un singular 

valor. Tomados en su conjunto, todos estos elementos nos remiten a un "depósito-dormitorio". 

• 	 .. 	 . 	 .,.. 	 . 	
••_•_( 	 - 

• . 	•::; 	•. 	• 	
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EL CONTEXTO FUNERARIO DEL RECINTO 1 DE BILCAPARA 

Habiendo caracterizado la alfarería vinculada a la "vida cotidiana" en los últimos acápites, no 

queremos cerrar este capítulo sin volver al "ámbito funerario", al que probablemente pertenecen la 

mayoría de las piezas de colecciones analizadas en la primera sección. El hallazgo de una inhumación 

con vasijas como acompañamiento durante la excavación del sondeo en el Recinto 1 de Bilcapara no es 

suflcicnte para hablar de una "muestra funeraria" bien documentada, pero nos brinda al menos un 

ejemplo de este tipo de contexto y de la alfarería allí presente. 

La ausencia de restos de techo, la limitada cantidad de rocas de derrumbe en el relleno y las 

dimensiones del recinto (6 x 8 m aproximadamente) avalan la idea de que el recinto 1 fue una estructura 

descubierta, con muros de mediana altura (ca. Im.). Podemos pensar en un patio doméstico, análogo al 

recinto 8 del Complejo 1 de Chipihuayco que acabamos de considerar, aunque no reconocemos en la 

planimetría de Bilcapara el patrón regular de vivienda formsxia por habitaciones en torno a un patio 

descrito para aquél Sitio. 

Volviendo al recinto 1, por debajo del relleno (donde sólo se recuperaron 32 tiestos alisados 

escasamente diagnósticos), contaba con una única superficie de ocupación asociada al muro. 1-lacia ci 

centro del sondeo, cerca de la esquina de la estructura, se observó un lente de cenizas enclavado en la 

superficie de ocupación y asociado a restos óseos. Por debajo de este lente, aparecieron las rocas 

(esquistos) alargadas que formaban la bóveda o tapa del sepulcro que, descubrimos al retirarlas, estaba 

reforzada mediante vigas de I'rosopis. La fosa, cavada directamente en el substrato estéril, era circular y 

no poseía revestimiento. 

En su interior estaba el esqueleto de un individuo adulto de sexo femenino depositado sobre su 

costado izquierdo con piernas y brazos flexionados. Como acompañamiento llevaba un ornamento 

discoidal de oro con orificio de suspensión (posiblemente una nariguera), cuentas de ignimbrita y tres 

vasijas. Una fecha en AMS sobre hueso ubicó la muerte de este individuo en ci Siglo XIV (1290-1420 

d.C. calibrado p > 95 %). 
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Figura VI 67. Lote dci recinto 5. 

Vayamos a las vasijas. Las mismas fueron: 

• Una escudilla hemisférica de borde invertido de color ante 

_ Ello 

• Un cantarito de cuello cilíndrico inflexo con borde evertido policromo (morado sobre ante) con 

diseño pictórico en el cuello. Este último es de patrón reticular con motivos texturados y 

triángulos con espiral 
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• Un cantarito compuesto de cuerpo bajo con base cónica directa y superficie alisada, con hollín 

en su superficie externa. 
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Si pensamos en todos los análisis realizados en los distintos sinos, contextos estratigráficos 

(basureros y recintos habitacionales) y recolecciones superficiales; este ajuar parece conformar una 

suerte de síntesis del estilo Yavi-Giicha. A nivel formal, dos cántaros (uno compuesto con base córnea y 

otro con cuello cilíndrico inflexo) y  una escudilla hemisférica (tipos formales recurrentes en todos los 

contextos). Dos piezas coloreadas y una alisada. De las primeras una monocroma y la otra policroma 

con diseño pictórico. Se resume en sólo una tumba la variabilidad cromática, pictórica y morfológica 

que estudiamos a lo largo de este capítulo. 

Este curioso hallazgo nos permite reflexionar, nuevamente, sobre la búsqueda de efectos cromáticos 

en este corpus alfarero. ¿Cómo interpretar la cantidad de piezas coloreadas en contraposición con las 

alisadas? ¿Cómo pensamos en una sociedad rodeada de colores ante, morados y rojos? ¿Cuál es el 

efect.. buscado? Si nuestro fin era estudiar un conjunto estilístico y sus efectos sociales, ci Yavi-Chicha 

tiene su centro pregnante en el color. Y es por esta razón que dedicamos el próximo capítulo a] color y 

e1 modo de abordarlo. 
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CAPÍTULO VII 

EL COLOR 

ELECCIONES DESDE LA BELLEZA 

"JVhal is the color of Ihe worldforyou?" ¡he asked him 

'The ¡ame as it isforjou, of course" he answered 

'And how doyou know a'hat the color of ihe world isfor me?" 

Conversación entre Elena, konsaha Ischir de 15 años, con 

un director de la TV española (Escobar 2007) 

E n este capítulo trataremos un problema (o una solución) que se volvió imposible de pasar 

por alto al analizar el corpus del "estilo yavi-chicha": su color. A partir de los resultados 

expuesto vemos que la elección de colorear piezas no estaba circunscrito a sólo un número 

reducido de ellas ni presentes, únicamente, en contextos especiales como los públicos o mortuorios. 

Públicamente conocida en los ámbitos académicos como las vasijas moradas sobre ante, la realidad es 

que al analizar los conjuntos la notoriedad de la alta proporción de piezas "coloreadas" por sobre las 

piezas s• "colorear" u ordinarias fue sorprendente. 

Permítasenos centrar un momento nuestra atención en el color de los objetos en el pasado. Creemos 

que el color es una de las vías fundamentales mediante las cuales el mundo (las cosas, las personas) se 

incorporan "sensiblemente" a la experiencia y, a través de ella, a la práctica social. Bajo esta premisa, es 

importante tener en cuenta los fenómenos 

perceptivos que unen los objetos 

coloreados a los actores. Considerar 

algunos de estos aspectos sensitivos nos 

permitirá poner de relieve la experiencia 

del color en las sociedades de la CMRGSJ. 

Vivimos en un mundo con elecciones 

cromáticas permanentes. Un mundo 

"coloreado", siendo el color tanto el 

fondo como el marco de la experiencia 

11 
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vivida. Si todo está imbuido por el color, ¿por qué la elección de algunos es más importante que la de 

otros? ¿Cómo operan ciertos colores en el desarrollo de las prácticas sociales? ¿Bajo qué criterios se 

eligen? ¿Qué hace que algunos tengan más "protagonismo" que otros? La creación y uso de una paleta 

entrama diversas prácticas que le dan valor a la tonalidad, desde el proceso de extracción y  producción 

(a través de una combinación de minerales, agua y  elementos biológicos), pasando por el uso, la 

circulación y  el consumo. De este modo los colores, a lo largo de su historia de vida, suponen múltiples 

prácticas y encuentros con lo material (material en.,ga.,emenís), configurando así una red social y de sentido 

que involucra personas, ob1etos, acciones, gestos, momentos y lugares. 

Dicho esto, resulta claro que no es nuestra intención disociar ci color de la iconografia o pictografía 

(como hemos argumentado en el Capítulo O• Sin embargo, creemos que es importante en una primera 

instancia distinguir analíticamente estos aspectos de la realidad para sí ahondar en las posibilidades que 

nos ofrece su conocimiento. Por tal razón, queremos pensar en ciertas herramientas teórico-

metodológicas para el estudio de estas manifestaciones cromáticas, de qué modo interpretarlas, 

entendiendo que éste es sólo un primer paso en la comprensión del papel del color en la materialidad 

de la práctica social de las sociedades de la CMIRGSJ. 

Los ESTUDIOS DEL COLOR 

Los fenómenos cromáticos han sido objeto de investigación en distintas disciplinas. Paruendo de 

que todos los seres humanos tienen capacidad de discriminar colores, se puede afirmar que la 

percepción del color es una característica universal dci aparato cognitivo humano. Desde esta premisa 

se han desplegado abordajes filosóficos, psicológicos, artísticos, lingüísticos y neurofisiológicos al 

estudio del color. Los enfoques neurofisiológicos, por ejemplo, se preguntaron si los colores son algo 

"real", que se encuentra "afuera" en ci mundo, o si son producidos por nuestro cerebro como 

expresiones sensitivas. Cualquiera fuera la alternativa elegida, esta aproximación buscó definir lo más 

"objetivamente" posible los estímulos cromáticos, dándoles un valor cuantitativo (1-lardin y Maffl 1997; 

Saunders 2002). Desde un punto de vista antropológico, el problema de estos enfoques radica en que 

nuestra percepción y  cognición se encuentran indefectiblemente influidas por la experiencia (cultural) 

previa y por el contexto (social) de interacción (Toren 1993). Nuestra experiencia no está sólo 

constreñida por la fisiología de nuestros sentidos, sino también por el sentido que damos a lo percibido, 

por cómo lo empleamos en el hacer y el relacionamos Dedrick 2002). 

Otra forma de acercamiento al color fue proponerlo como un sistema de clasificación propio del 

lenguaje. Esta posición se basa en ci supuesto de que la discriminación de la tonalidad está de alguna 

manera unida a las existencias de términos para los colores, lo que lleva a preguntarse por la naturaleza 

de la relación entre percepción cromática y  lenguaje: ¿podemos conocer colores no categorizados por la 
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lengua? ¿Hay un vínculo directo entre lo que conocemos y lo que 

podemos decir sobre el color? (Hardin y Maffi 1997: 355). Berlin y 

Kay ([19691 1996) fueron los pioneros en plantear de una manera 

sistemática esta relación. Tomaron las nociones de colores básicos 

sugiriendo que su percepción era neurofisiológicamente determinada 

y, por lo tanto, de naturaleza universal. Al querer estudiar la 

percepción universal en contraposición con la elección lingüística que 

determina la percepción de los colores, quisieron identificar los 

- 

L1 
- 

k •øí_' 
.uuIu.I 

- 

u 
colores básicos o elementales tomando como marco de referencia la 

Figura VII 1. Estructura de la carta Munscll 

carta Munseli (Figura VII 1). Definieron estos colores elementales 

por su generalidad —en tanto sus significados no estuvieran subsumidos en otro término (y. gr. verde 

manzana, azul petróleo) y fueran aplicables a una gran diversidad de objetos— y por su saliencia —una 

gran frecuencia y consenso en su uso dentro de una misma lengua. A partir de esto propusieron la 

existencia de distintos estadios culturales que dividirían los colores desde su percepción, de lo más 

simple a lo más complejo. El nivel más básico distinguiría dos colores: blanco y negro. En el segundo 

nivel aparecería la tríada blanco, negro y rojo. Ya en un escalón superior se agregaría a los tres 

anteriores el verde o el amarillo, para luego seguir complejizándose 

llegando al círculo cromático (Figura VII 2). Este modelo que ha 

sido severamente criticado por múltiples autores (Jones y 

MacGregor 2002; Lucy 1997; Saunders & van Brakel 1998; 

Wierzbicka 1990; entre otros). 

En la antropología simbólica, en cambio, el énfasis estuvo 

puesto en la búsqueda de reglas universales que dieran cuenta del 

significado de tonalidades específicas, particularmente en la tríada 

del negro, rojo y blanco, especialmente en el contexto de 
Figura VII 2. Circulo Cromático 

performances rituales (Barth 1975; Turner 1967). Aunque estos 

trabajos muestran que los colores poseen significados que representan cierto conocimiento compartido 

(Munn 1973) o lo comunican (Morphy 1991), no permiten concluir que estas sean las únicas cosas que los 

colores hacen ni las más relevantes en el seno de una cultura determinada. Además, al focalizarse sólo 

en los momentos rituales y los objetos de arte, estos estudios dejaron de lado otros aspectos de la vida 

social, ignorando el papel activo del color en contextos mundanos y en el flujo de la experiencia 

cotidiana. 

Más allá de las críticas mencionadas, todos estos enfoques comparten un problema que es 

especialmente relevante para la arqueología. Al poner de relieve las respuestas neurológicas a estímulos 
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descontextualizados, su clasificación lingüística, su simbolismo o su función comunicativa, generan un 

alejamiento de la realidad material color. Al pasar por alto lo que la gente hace con los objetos 

coloreados y, recursivamente, lo que ellos le hacen a la gente dentro de la dinámica de la práctica social, 

lo "des-materializan" (Miller 2005; Owoc 2002; Young 2006). ¿Cómo reinsertar el color en el mundo 

material? 

PLANOS DE ANÁLISIS Y CONSTRUCCIÓN DE HERRAMIENTAS 

Nuestro punto de partida es pensar cómo se confeccionan ciertos conjuntos de objetos en patrones 

cromáticos reiterados, generando una unidad (perceptiva) que es reconocida por un grupo de personas 

en un tiempo y en un espacio determinado. Buscamos identificar configuraciones particulares que 

producen efectos que se experimentan de forma compartida, 

resultando en practicas comunes  

La Teoria de la Gestalt es un'i de las corrientes que mas ha 

estudiado la percepción como parte integral de la experiencia 

(como ya nos hemos referido en el Capítulo V). Como 

nuestro interés radica en los efectos cromáticos y en los 

fenómenos perceptivos que ellos disparan, primero 

tendremos que desmenuzar los componentes del color, para 
Figura Vii 3. La ci clid de j ilipur es corno 

luego jugar con las formas en que se pueden interrelacionar, "la ciudad azul" Todas las consuuccioncs se han hecho
en esa tonalidad De cerca todos los azuks son distintos. 

derivando en efectos usos particulares. Los componentes 
De lejos crea el EFECI'O de SER la ciudad azul. 

 

cromáticos se definen por tres variables físicas y gráficas. El tinte (hue) es el valor diferencial de un color 

o su magnitud pregnante 1 , definiéndose en relación con otro color o en relación con su posición 

situacional frente a los demás (monocromos, análogos, alternos, etc.); es decir, qué color es. El valor 

(value o tone) es el grado de luminosidad que tiene un color, la medida de la cantidad de gris que posee; 

cuanto más luminoso es un color, su valor o matiz es más alto y viceversa. Por último, la saturación 

(saturation o chrorna) es el grado de pureza o brillantez que posee un color cuando carece de blanco o de 

negro (Moles yJaniszewski 1992) (Figura VII 4). 

Con pregnancia nos referimos a la fuerza de la forma. Es la capacidad de imponerse como imagen mental y en ci recuerdo 
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Figura VII 4. Interrelación entre tinte, valor y  saturación. Presentando dos maneras de interpretarlo. 

El color es esencialmente "inestable", no puede definirse si no es en relación a otro. En este sentido 

los colores son mutuamente dependientes. La naturaleza relacional del color es particularmente evidente 

en situaciones de contraste, razón por la cual es una de las resoluciones cromáticas más 

recurrentemente utilizadas. Proponemos, entonces, centrarnos en los contrastes, aunque aclarando que 

estos pueden ser rígidos o flexibles, suaves o severos, obvios o difusos, simples o complejos; el 

contraste es sólo una clase de comparación. Para aplicarlo como herramienta tomaremos los siete 

contrastes propuestos por Johannes Itten (1961)2.  Los mismos son: 

Contraste de tintes. Contraste entre dos colores puros en su máxima saturación. La distancia 

extrema sería entre los colores primarios amarillo/rojo/azul. Pero cualquier tinte llevado a su máximo 

nivel de saturación puede participar en un nivel de contraste semejante. 

Contraste claro-oscuro: representa la escala de valores de luz de los colores, siendo el negro y el 

blanco, obviamente, los dos extremos de contraste. Estos niveles no sólo pueden presentarse en 

intervalos precisos sino también como transiciones imperceptibles, una suerte de "glissando" que debe 

ser considerado para evaluar la intensidad del contraste. 

Contraste frío-cálido. Generalmente, dentro del círculo cromático, se reconoce como colores 

cálidos a los amarillos anaranjados, naranjas, rojos anaranjados, rojos y rojos violáceos; y como fríos al 

amarillo verdoso, verde, azul verdoso, azul, azul violáceo y violeta. Como sucede en todos los tipos de 

2 Johanncs Ittcn fuc uno dc los maestros de la Bauhaus en el desarrollo dc los fundamentos y  características de los 
materiales, la composición y  el color. De allí nació la obra 'iheArt of Color(1961), referente hasta hoy en día de los eswdios 
cromáticos. 
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contrastes, los tintes intermedios entre ellos en el círculo cromático pueden ser fríos o cálidos de 

acuerdo a si son contrastados con tonos más cálidos o más fríos. 

Contraste de complementarios. Son colores que están opuestos diametralmente en el círculo 

cromático. Son opuestos pero se requieren uno al otro. 1 -lay,  un solo complementario para un color 

dado, y esto se define cuando sus pigmentos, al ser mezclados, dan un gris neutro. Los colores 

complementarios más comunes son: amarillo-violeta, azul-naranja, rojo-verde. 

Contraste simultáneo. Implica la ilusión óptica de que a partir de la utilización de un color, el 

mismo exige simultáneamente su complementario y, si no le es dado, lo produce por sí mismo. Por 

ejemplo, una tela roja con pequeñas bandas negras ejerce un flierte contraste de simultaneidad. El 

fondo rojo hace parecer verdosas las bandas negras, generando una molestia visual, que puede ser 

resuelta bajando la intensidad del negro con gotas de azul o marrón. 

Contraste de saturación: en tintes puros se aplican blancos o negros produciendo pérdida de 

luminosidad y una modificación de los atributos. Esto causa un cambio de saturación, generando un 

contraste opaco-brillante dentro de, por ejemplo, un mismo tinte. 

Contraste de área. Es el contraste cualitativo que concierne a la relación del tamaño del área 

coloreada. Seria el tamaño o la disposición de la mancha de color en comparación con el otro. 

A partir de los contrastes señalados se pueden cumplir también los siguientes fenómenos (Moles y 

Janiszewski 1992): 

Ley de diferencia aumentada: en los contrastes de valor, saturación o dnte pareciera que las 

diferencias son más grandes de lo que son. 

Inducción complementaria: los grises serán inducidos complementariamente de acuerdo al color 

que tengan al lado. 

Asimilación: cuando los matices contiguos son lo bastante semejantes (colores análogos), o cuando 

las áreas son lo bastante pequeñas, los colores se aproximan entre sí en vez de marcar un contraste. 

De acuerdo con estos fenómenos, podemos decir que el color es dinámico e influye directamente en 

la percepción de las formas coloreadas, ordenando, jerarquizando, resaltando u ocultando diferencias o 

similitudes, compensando pesos y neutralizando matices. Estos aspectos percepruales son relevantes al 

momento de entender cómo inciden los objetos coloreados en los actores dentro de la experiencia. 

Cuando los colores actúan juntos producen un efecto de fascinación, atracción y seducción (Coote 

1992; Gage 1993; Geil 1992, 1998). 
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La herramienta paradigmática para medir "objetivamente" el color en arqueología es la Carta 

Munseil de Suelos. La organización de la misma interrelaciona las variables tinte, valor y saturación de 

forma tridimensional con el fin de proponer ordenamientos cromáticos. 3  

En nuestra disciplina es usada, por ejemplo, para definir una paleta en materiales "coloreados" a 

partir de los colores tierra codificados por la carta (Figura VII 5). Estos datos han sido tomados como 

una "descripción objetiva" del color de los materiales, o han sido utilizados para abordar preguntas 

sobre especialización artesanal, estandarización o intercambio. Lo cierto es que al analizar un conjunto 

alfarero, por ejemplo, la categorización de un color suele estar dada por una gran cantidad de lecturas 

Munseil. Nuestra lectura de los fragmentos rojos, morados o antes nos han dado una variabilidad de 

lecturas dentro de cada color que no refleja la percepción que se tiene del conjunto alfarero como 

unidad. ¿Qué alcance interpretativo tiene el identificar un color como 2.5 YR 

5/4? 

Las sociedades usan paletas en las que se prefieren ciertos colores o 	- - 

combinaciones de colores sobre otras más allá de las diferencias niicrotonales. 

Es este gesto plástico el que crea una experiencia y una práctica distintiva. Por 
Figura VII S. ¡ 	 II Pira 

ello, la utilización aislada de la carta Munseil corre el riesgo de enmascarar en la irte rupestre.  

diversidad de las lecturas —derivada tal vez de las distintas técnicas, materias 

primas disponibles o mezclas empleadas para preparar las pinturas- la recurrencia de las consecuencias 

visuales buscadas por los artesanos y reconocidas espontáneamente por los miembros del grupo. Es 

por esto que, aunque la carta Munseil es útil para registrar inicia]mente el color de los artefactos y para 

comunicarlo entre investigadores, no puede ser la única herramienta descriptiva o analítica. 

Es necesario, entonces, desarrollar una metodología que incluya el "efecto cromático". Para ello 

deberíamos tomar en cuenta sistemáticamente los fenómenos perceptivos que generan las expresiones 

plásticas, analizándolos no como alternativas excluyentes, sino desde su conjunción perceptual. 

NUESTRO CORPUS ALFARERO 

A lo largo de nuestro análisis hemos podido observar la omnipresencia del color en todos los 

contextos muestreados. Recordemos las tendencias: 

En la Carta Munseil el eje lineal corresponde al valor y el eje circular corresponde al círculo cromático o tinte. La distancia 
que hay desde el cje circular hasta el cje de valor nos da el tercer eje que es el de la sataración. Se llega así a una figura de tres 
dimensiones. 
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RECOLECCIÓN SUPERFICIAL DE CHIPIHuAYc0 

ALISADO 

MONOCROMO POucJOMo 

TOTAL 
Rojo Ante Morado 

Morado 

sobre Ante 

Accesibles md. 29 131 123 95 51 429 

Escudillas 4 45 35 38 61 183 

Fuentes 6 22 16 13 18 75 

Contenedores 

md. 
66 294 161 93 15 629 

ántaros 65 60 23 34 20 202 

Botellas 2 1 1 - - 4 

Vasos - 1 1 - - 2 

TOTAL 177 556 360 273 165 1531 
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r 

EXCAVACIÓN EN LOS BASUREROS DE CHIPIHUAYCO 

ALISAD 

O 

MONOCROMO PoLicRoMo 
TOTA 

L 

_______ 

Rojo 

________ 

Ante 

________ 

Morado 

____________ 
Morado 

sobre Ante 

Accesibles md. 59 177 112 51 36 435 

Escudillas 12 24 28 10 27 101 

Fuentes 4 10 9 1 2 26 

Contenedores 

nd. 
71 375 200 143 19 808 

Cántaros 25 33 17 13 14 102 

Botellas 1 1 

TOTAL 171 619 367 218 98 1473 
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RECOLECCIÓN SUPERFICIAL SAN JUAN MAYO 

PoucRo 
MONOCROMO 

ALISAD MO 
TOTAL 

Morado o 
Rojo Ante Morado 

sobre Ante 

AcccsbIes md. 61 40 34 38 17 190 

Escudillas 38 18 16 32 37 141 

Fuentes 7 4 3 3 8 25 

Contenedores 
80 146 96 171 18 511 

md. 

Cántaros 30 12 7 19 7 75 

Botellas 2 1 - 3 

Total 216 222 157 263 87 945 

30 

25 

20 

is 

alisado 1 ojo a n t 	rnraco 	iioiado 

5/a otC 

Si bien estas tendencias excluyen el material no diagnóstico no podemos evadir la alta frecuencia del 

material coloreado. Para analizarlo, lo primero que pensamos fue estudiar las piezas policromas, dado 

que en el mismo objeto se produce un efecto cromático altamente llamativo. Las piezas con la 

conjunción del morado y el ante (recordemos que estos son los únicos colores que aparecen juntos), 

producen una división de la pieza en espacios de diseño diferenciados, tengan ellas diseños pictóricos o 

no. La experiencia perceptiva del color interviene en el reconocimiento y  delimitación de estas áreas 

distintas generando una situación de contraste. En nuestro términos un contraste claro-oscuro 

dentro de una paleta cálida (morado y ante) que aumentan su diferencia por ser colores alternos; el rojo, 

su análogo, siempre aparece como único color. EJ intervalo entre los tintes se mantiene más allá del 

grado de saturación de los mismos. Aunque se utilicen distintos materiales (arcillas, minerales) o se 

hagan distintas mezclas, siempre se llega a la misma consecuencia cromática. 

e 
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Pero en situaciones reales, no se interactuaba con sólo "una pieza", sino con todo un conjunto de 

ellas. La situación de contraste de claros y 

oscuros estaría operando entre piezas. Cántaros 	- 

de gran tamaño o cantaritos chicos, escudillas o 	- 

fuentes todas ellas moradas, antes y rojas 

indistintamente. Colores que contrastan cuando 

los relacionamos entre si y  operando juntos. Los 

porcentajes de piezas monocromas de los 

distintos colores son muy similares y se 

encuentran presentes en todos los contextos. 

Esto produce que, aunque no estemos a una 

distancia cercana de los objetos, inmediatamente 

reconozcamos sus colores y es por ello que cada Figura VII 6. Piezas con contrastes claro-oscaro. Fn línea ponteada hemos 
marcado ci espacio de Intersección de contraste 

uno se distingue por más diferencias 

microtonales que tengan al interior de sus mezclas. Si bien estos colores son análogos (ante-rojo-

morado), dentro de la gama de los cálidos, la alternancia se refuerza en las piezas policromas. El 

contraste claro oscuro sigue operando como el efecto cromático pregnante. 

Por otro lado, en los conjuntos expuestos hay una clara diferencia entre piezas "coloreadas" y piezas 

"no coloreadas" o alisadas, ¿producen un efecto cromático? Aunque las piezas no estén coloreadas, el 

sólo hecho de pulir la pasta o sólo alisarla causa un efecto contrastante de brillo, es decir, un contraste 

de saturación. Si a ello le agregamos color a las vasijas y las pulimos, el contraste de saturación se hace 

aún más evidente ("ley de diferencia aumentada"). Los colores se saturan en brillantez, mientras que los 

alisados parecen, en relación, sin brillo y opacos. 

O 
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Figura VII 7. Piceas con contraste de sarur con. Dado que nos es dificil agrupar todas las piezis, apelamos al lose altarero del recinto Sen donde hay 

piceas coloreadas y  alisadas. Pensemos ramhien que no sólo las piceas alisadas Son de gran porte, las coloreadas t-imbién. 

La situación de contraste influye directamente en la percepción de las formas, ordenando, 

jerarquizando, resaltando u ocultando diferencias o similitudes, compensando, neutralizando, 

proponiendo un orden de lectura y  un recorrido visual. La pregnancia de las piezas está dada por este 

juego perceptivo. Esta situación de contraste hace que las piezas yavi-chicha sean inmediatamente 

identificables, tanto de vasijas "no coloreadas" como de otros estilos alfareros (pensando en los 

contextos alóctonos). 

Nos falta un último factor, el diseño pictórico. Este se encuentra subordinado al cromático; el negro 

desleído se esfuma aún más bajo este contraste de color. Este diseño se plasma de la misma forma en 

piezas grandes y pequeñas, accesibles y contenedoras, siempre se presenta en tamaño reducido y con 

tinte desleído. Se produce entonces un contraste de asimilación de un negro aguado sobre un fondo 

saturado. A diferencia de lo que sucede con los demás colores y sus marcados contrastes, ese proftiso 

diseño, caracterizado por un complejo juego de simetrías y reversibilidades sólo actúa en forma 

proxémica, sobre un reducido grupo de actores que pueden observar la vasija a corta distancia. Por la 

baja presencia que tenemos en todos los conjuntos estudiados podemos pensar, a demás, que el 

contexto de exhibición revestiría situaciones particulares (contextos mortuorios, de circulación, de 

exposición, etc.) 
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Figura VII S. Piezas con contraste de asimilación. La complejidad del diseño no se percibe a simple vista y es necesario encontrarse muy cerca de él. 

Estas características del estilo yavi-chicha plantean una serie de interrogantes: ¿por qué razón los 

diseños pictóricos han sido concebidos para ser vistos a corta distancia? ¿Qué prácticas se encuentran 

implicadas en su uso? ¿Cuál es la relación entre lo casi invisible de lo pictórico y lo evidente del morado, 

el ante y el rojo en el juego cromático? Estos gestos plásticos parecen estar invitando a distintas 

prácticas, modos de interacción y  formas de entramamos en la realidad. 
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En síntesis, abordar el color en forma rvlacional (Owoc 2002; Young 2006) nos marca varios caminos 

potencialmente fructíferos a seguir en la arqueología. Primero, pone de relieve que las relaciones 

cromáticas (p.ej., los contrastes) son más relevantes para entender la experiencia que la tonalidad misma 

o su cuantificación "objetiva." Segundo, nos invita a pensar en los efectos (buscados o no) que estas 

combinaciones producían en las personas, sus consecuencias "sociales" (Geil 1998; Larour 2005). 

. 
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CAPÍTULO IX 

DISCUSION Y CONCLUSIONES 

LOS EFECTOS SOCIALES DEL ESTILO 

"ILas pinturas si quieren se hacen ver, pero si no quieren no. 

Ha de ser un código secreto" 

Norberto Vilca, comunario de Chipihuayco 2008 

sobre las vasijas Yavi-Chicha 

E n este capítulo retomaremos nuestras preguntas y los caminos recorridos para 

responderlas. Como señalamos anteriormente, pensamos que las formas, cromas y 

pictografías son divisiones analíticas que deben interrelacionarse para comprender una 

misma realidad material, la alfarería. También creemos que la cerámica, como otros aspectos de la 

cultura material, junto con las personas, los lugares y los momentos que forman los contextos de 

acción, son parte de una red social (Latour 2005) cuya trama deberíamos recomponer para acercarnos 

al proceso por el cual las personas y las cosas —las poblaciones del Río Grande de San Juan y su 

alfarería— fueron creándose recíprocamente en la práctica. Por cierto, esta sería una meta demasiado 

ambiciosa para este trabajo. Nuestro propósito aquí es sólo retomar los argumentos y la información 

desarrollados en los sucesivos capítulos e interrelacionarlos para dar algunas respuestas al principal 

interrogante que condujo nuestra investigación: ¿qué sentido de lo bello representa el estilo alfarero 

Yavi-Chicha y cual fue el contexto social de su desarrollo? (ver Capítulo 14. 

Para ello avanzaremos en tres etapas. Primero, pondremos énfasis en la diversidad funcional de la 

cerámica como primera aproximación a las prácticas en que participaba. Para ello, tomaremos como 

eje a las categorías morfo-funcionales, puesto que son ellas las que señalan diferentes usos, v.gr., 

modos en que las vasijas interactuaban entre sí (como conjuntos), con las personas y con otros 

materiales (estructuras, rasgos, substancias procesadas y consumidas, accesorios, etc.) conformando 

así diversos contextos o situaciones sociales. Luego, centraremos nuestra atención en los modos 
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regulares en que se articulan las formas, los colores y los diseños pictóricos para crear esa unidad 

perceptual a la que aludimos al hablar de un "estilo Yavi-Chicha". Esta regularidad observable en los 

objetos, supuso la movilización pautada de recursos técnicos sofisticados por parte de los antiguos 

alfareros para contribuir —desde sus obras, deliberadamente o no— a crear una experiencia 

compartida. Partiendo de la perspectiva teórica presentada en el Capítulo II, entendemos que el 

"sentido de lo belio" o "habitus del gusto" reside precisamente en este acuerdo intersubjetivo 

implícito respecto a cómo deben ser los objetos (la cerámica en este caso) y, por lo tanto, las 

sensaciones y relaciones que suscita su utilización. Finalmente, buscamos entender esta "trama 

social" —la que unía a la cerámica Yavi-Chicha con sus creadores, los habitantes del Río Grande de 

San Juan— en el contexto histórico de los Andes Circumpuneños durante el Período de Desarrollos 

Regionales (Capítulo IH) 

. 
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DWERSIDAD FUNCIONAL DE LAS VASIJAS Y CONJUNTOS YAW-

CnIcI1A 

En los conjuntos cerámicos tardíos de la cuenca media del Río Grande de San Juan predominan 

claramente un reducido número de categorías morfo-funcionales (Figura XJII 1): escudillas y fuentes 

entre las vasi3as accesibles, cántaros y botellas entre los contenedores. Con frecuencia 

significadvamente menor aparecen cuencos, vasijas con pico vertedero y, excepcionalmente, vasos 

(Tabla VIII 1). 

Tabla VIII 1. Frecuencia de categorías morfo-funcionales por muestra 

RECOLECCIÓN 
EXCAVACIÓN 

CATEGORÍAS SUPERFICIAL 
COLEC.  

Otros MORFO- 
MUSEOS Chipi- Sondeo Comp! 1 Comp! 1 Bilcapara 

FUNCIONALES Sitios 
huavco 1 y  8 fram. remont. sepulcro 

(N=14) 

Accesibjes md. - 518 190 435 73 

Cuencos 12 - - - - - - 

Escudillas 146 190 141 101 20 8 1 

Fuentes - 82 25 26 8 2 

Contenedores 
- 974 511 808 97 

md. 

Cántaros 115 215 75 102 15 10 2 

Botellas 45 4 3 1 1 

VPV 7 - - - - - - 

Vasos - 2 - - - - - 

Total 
325 (*) 1524 945 1473 214 20 (*) 3 (*) 

diagnosticos 

(') Piezas enteras. 

fl 
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Figura VIII 1. Categorías morfo-funcionales presentes 

Accesibles 

Fuente 
	

Escudilla 

Contenedoras 

ti 
Cántaro 
	

Botellas subglohularcs (milenas y modeladas 

Piezas de menor frecuencia 

 

ka 
Vasija con pico vertedero 	 Cuenco 

	
Posibles vasos 

Al analizar las diferentes muestras en el Capítulo VI mencionamos que estas categorías se 

distribuyen diferencialmente entre los conjuntos procedentes de contextos funerarios (colecciones 

de museos, sepulcro del Recinto 1 de Bilcapara) y de lo que denominamos "vida cotidiana" 

(recolecciones superficiales, basureros y complejo habitacional de Chipihuayco). Una primera forma 

de visualizar estas diferencias es comparar la frecuencia de cada categoría en los conjuntos de piezas 

enteras (Figura VIII 2). 

fu. 
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Figura VIII 2 Porcentaje de cada catciutía murío-funcional ce los conjuntos bjncrzriu (N = 328) 

y de vida condiana (N = 20; piezas enteras solamente) 

El gráfico muestra claramente que, mientras que las escudillas y  cántaros están consistentemente 

representadas en ambos conjuntos, los cuencos, vasijas con pico vertedero y botellas sólo aparecen 

en los conjuntos funerarios y las fuentes únicamente en los de vida cotidiana. El problema de esta 

primera aproximación es que, al incluir sólo piezas enteras, compara muestras de tamaño muy 

diferente, va que mientras los contextos funerarios indu en gran cantidad de piezas probablemente 

obtenidas en numerosas tumbas de varios sitios, la "vida cotidiana" sólo está representada por las 21 

vasijas remontadas del Complejo 1 de Chipihuayco. El problema no es sólo la poca cantidad o que 

todas las piezas provienen de un mismo complejo doméstico, sino que ni siquiera esta vivienda pudo 

ser excavada en su totalidad, por lo que no podemos descartar que otras habitaciones, destinadas a 

otras actividades, alberguen piezas de distinta forma y función. 

Sin dejar de lado la importancia de avanzar en las tareas de excavación y remontaje, resulta claro 

que si aspiramos a tener cicrta idea de la vanabilidad morfo-funcional de la ceránnca Yavi-Chicha y 

sus contextos, debemos incorporar el material fragmentario. La comparación entre piezas enteras y 

fragmentos plantea múltiples dificultades metodológicas, pero es la única vía de aproximación al 

problema con que contamos por el momento. Para reducir los posibles sesgos, decidimos incluir 

sólo los tiestos "diagnósticos de forma" (bordes, asas y bases), evitando así sobreestimar la 

frecuencia de grandes vasijas que al romperse generan gran número de fragmentos de cuerpo. En 

una primera instancia incluimos sólo a Chipdivayco, recolecciones superficiales y los sondeos 1 y 8, 

no así los fragmentos del Complejo 1 porque es posible que pertenezcan a algunas de las piezas 

remontadas y ya consideradas en las cifras. Puesto que nuestro interés se centra en las categorías 

morfo-funcionales, excluimos los diagnósticos de forma que sólo pudieron clasificarse a nivel de 

familia (accesibles o contenedores indeterminados), formando así una muestra de "vida cotidiana" 
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de 748 ejemplares, entre vasijas enteras o remontadas y framentos diagnósticos representativos del 

conjunto superficial total y de dos basureros con dataciones absolutas. 

. 
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Si ca para) 
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(Chipi huayco: 
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Figura VIII 3 Porcentaje de cada categoría morfo-funcional en los conunros  funerario (N = 328) 

y de vida cotidiana (.' = 20 piezas enteras -f 728 fragmentos). 
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Figura VIII 4 Porcentaje de cada categoría morfo- funcional en los conjuntos funerario (N = 328) y  de vida cotidiana 

correspondientes a Chipthuavco (N = 20 piezas enteras + 728 fragmentos) y San Juan Mayo (N = 244 fragmentos). 

Como lo revela la figura VIII 3, las tendencias observadas no vaiían, indicando que las diferencias 

entre los dos tipos de conjuntos son significativas. Las mayores novedades son la aparición de 

fragmentos de botellas (0,7 o,/  de la muestra) y vasos (0,3 %) que, evidentemente, no cambian el 

panorama. La Figura VIII 4 incorpora los diagnósticos de forma de las recolecciones superficiales de 

San Juan Mayo, agregando 244 ejemplares a la muestra de vida cotidiana y ratificando la solidez de 

las tendencias observadas. 
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Resumiendo hasta aquí, entonces, podemos afirmar que los conjuntos funerarios incluirían 

mayoritariamente escudillas, cántaros y botellas, y más raramente, vasijas con pico vertedero y 

cuencos. Comenzando por los aíencos, cabe notar que los 12 ejemplares conocidos se encuentran en 

dos colecciones de La Quiaca. Si bien tienen la impronta del estilo Yavi-Chicha en la calidad de su 

pasta y en e] tratamiento de superficie, mantenemos por el momento nuestras reservas respecto al 

alcance regional de esta clase, tal vez se trate de una expresión espacial y/o temporalmente acotada. 

En cualquier caso, nos remiten a prácticas de consumo de alimentos (tal vez líquidos) en raciones 

pequeñas, comparables en cierta medida a las vinculadas con las escudillas. 

Las vasjas vn pico vertcdev son menos aún (7 ejemplares), aunque esta forma distintiva tiene sus 

análogos en otros conjuntos contemporáneos del sur andino, p.ej., en 

Quebrada de Humahuaca Nie1sen ct a]. ms) y en los valles del sur de 

Potosí (Ibarra Grasso y Querejazu Lewis 1986). Tentativamente 

interpretamos a estas vasijas como lo que en la región se conoce como 

chuiajiuro.e 'Piezas pequeñas, cerradas y muy transportables. Se usan 

exclusivamente para rociar c/iuia [un derivado de la chicha muy apreciado  

y de bajo tenor alcohólico] al rebaño durante la señalada ( ... ) Otras sociedades 

andinas también utilizan este tipo de artefactos en ceremonias ligadas a la 

fertilidad del rebai5o 1 . Los chuiayuros presentan una trayectoria de vida muy  

diferente a otros tipos de conjuntos ya que nunca son derivados a otros usos y  

no se han registrado piezas en áreas de descarte ya que el 6n de su vida útil esui 

asociado a rituales mortuorio como el 'despacho de las almas" (Menacho 

2007:155). Es común que presenten modelados zoomorfos en el "pico 

vertedero", lo que seria consistente con su asociación ritual al ganado o a otros animales y se 

corresponde con lo observado en las piezas que hemos analizado. 

. 

'Menacho (2007) se refiere a trabajos realizados por Fiores de Ochoa (1977) Y 'lomoeda (1993). 
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Las bofe/las merecen especial atención porque, a pesar de no ser tan 

abundantes como otras formas, fueron hasta ahora consideradas algo  

"característico" del estilo Yavi-Chicha. Se trata de piezas muy pequeñas. 

En su gran mayoría subglohularcs de contorno inflexo, a menudo con 

modelados antropomorfos. En los sitios estudiados sólo hallamos 8 	: 

fra(mentos (< 0,6 % de los diagnósticos de forma) de esta categoría, srn 

poder precisar los detalles de su forma. Por eso ereemos válido —hasta 

que scan documentadas en otros contextos— seguirlas considerando como objetos relacionados al 

mundo funerario, que culminan su vida útil en contextos morruonos. Por su tamaño y  la evidencia 

dci tapón hallado en una de las colecciones, inferimos que se tratan de recipientes destinados a 

guardar —y tal vez consumir— liquidos muy valiosos (alucinógenos?), para ser consumidos o 

"cha/lados" en contextos especiales. 

Los cántaros y  escudillas de contextos mortuorios responden en su 

mayoría a los mismos cánones formales que los de vida cotidiana —un 

punto sobre el que volveremos en la próxima sección— salvo en su tamaño, 

que siempre es mediano-pequeño (< 25 cm de altura para los contenedores, < 21 

cm de diámetro para accesibles). Como los contenedores de uso doméstico, 	-. 

muchos de ellos han sido expuestos al fuego (ollas, calciformes), como lo 

ejemplifica el cantarito compuesto de base cónica con restos de hollín que 

formaba parte del ajuar funerario de la mujer hallada en el Recinto 1 de 

Bilcapara. 
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La principal excepción a lo afirmado es un tipo formal particular 

dentro de esta categoría, el balde, del que no identificamos ningún 

espectmen m entre el material fragmentario ni entie las piezas 	 4 
rcmontadas m  embargo registramos 13 baldes cn l'is colccciones del 

?YfYch, MEMÑ y en el Museo de 1 anja St presentan coloreados con 	 4$ 
pictograflas y hasta modelados Ln detalle llaman\ o que comparte la 

mayoría de ellos es un "agujero" en la base que, a juzgar por los rastros 

de fractura, fue intencionalmente horadado. Krapovickas interpretó esto como expresión de la 

intención de "matar las vasijas", que podría ser consistente con su hallazgo en contextos mortuorios 

exclusivamente. Durante nuestra investigación en los sitios, los únicos hallazgos relacionados fueron 

dos fragmentos de bases de unión recta, coloreados en ante y con diseño pictórico, procedentes de 

la recolección superficial de Chipihuayco. Por su diámetro reducido, sin embargo, se los clasificó 

como vasos, siendo los únicos ejemplares registrados hasta el momento. 

El repertorio de piezas del "mundo funerario", entonces, nos remiten a actividades de 

preparación (contenedores expuestos al fuego), distribución (cántaros pequeños) y  consumo de 

alimentos y bebidas en raciones individuales (escudillas), la ingesta vio  chal/a de substancias 

especiales como chuia y  tal vez alguna bebida embriagante o alucinógena (vasijas de pico vertedero, 

botdllitas), además de otros actos o gestos que por el momento se nos escapan (baldes y sus 

perforaciones). Resultaría interesante investigar, a medida que se sumen otros contextos funerarios 

documentados en detalle, la naturaleza de estas prácticas y las "relaciones sociales" implicadas. 

¿Involucraban estas acciones a los deudos exclusivamente —como en nuestros funerales— o también 

a los difuntos, que dentro de otras cosmovisiones podrían continuar realizando algunas de ellas en 

otro plano de realidad? ¿participaban otras agencias no humanas, como los espíritus de los animales 

y sus cerros protectores alimentados con la chuia durante las señaladas etnográficas u otras deidades 

contactadas en estados alternativos de consciencia (Nielsen 2007)? 

Los con/untos de vida cod&ana, están formados por cántaros y  escudillas en proporciones 

similares, además de fuentes. Esta última categoría está consistentemente representada en todos los 

sitios —en superficie, basureros y espacio doméstico— pero totalmente ausente en las colecciones. 

Esaidillas y fuentes difieren sólo en tamaño y en la ocasional presencia de asas funcionales en las 

últimas (asas en cinta con orientación horizontal), que facilitarían significativamente el transporte, 

teniendo en cuenta que, dada su gran capacidad, serían bastante pesadas. Como hemos visto, las 

escudillas forman alrededor de la mitad de las piezas cerámicas en la mayoría de las muestras 

analizadas. Seguramente se emplearon para el consumo individual de alimentos y  bebidas, además de 

tareas de transvasado de substancias, tanto en situaciones domésticas como públicas. 
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La categoría ¿tintaro —como la de "contenedor indeterminado" empleada en el análisis de 

fragmentos- abarca un repertorio de vasijas funcionalmente más diverso, dependiendo del tamaño 

(desde cantatitos para distribución y consumo como los registrados en conjuntos funerarios, hasta 

grandes recipientes "fijos", verdaderos "depósitos cerámicos") y la exposición al fuego (cántaros de 

almacenaje o virques Vs. ollas, vasijas asimétricas y otros contenedores para calentar), cntre otras 

variables. Caracterizar esta diversidad es sumamente importante para entender la organización de la 

práctica cotidiana, pero difícil dados los problemas mctodológicos ya mencionados de reconstruir 

formas completas e inferir usos a partir de fragmentos solamente. Aunque parezca evidente, 

consideramos importante detenernos un momento en este tema. 

Como es sabido, los contextos funerarios ofrecen condiciones más favorables para la 

conservación de piezas enteras y para el hallazgo de las mismas, razón por la cual son la principal 

fuente de las colecciones museográficas, tanto las obtenidas por arqueólogos como las reunidas por 

aficionados. Por su naturaleza, los sepulcros preservan un gran número de vasijas en forma 

concentrada y al amparo de los procesos que amenazan la integridad de las piezas empicadas en la 

vida cotidiana, desde el propio uso hasta la reclamación de materiales. Más aún, algunas de las 

actividades de la esfera cotidiana requieren vasijas que por sus características (p.ej., gran tamaño) o 

por las condiciones de uso (transporte, exposición al shock térmico) sólo excepcionalmente se 

conservan enteras. La consecuencia obvia es que las piezas enteras (el principal acervo de los 

museos) y los conjuntos fragmentarios, representan dos esferas distintas de la vida social, dos 

aspectos diferentes del pasado que aspiramos a comprender y  que en esta tesis venimos 

denominando "funerario" y  "vida cotidiana". 2  Integrar ambos componentes para formar una idea 

cabal del estilo Yavi-Chicha y de la red social que lo enmarcaba, requiere, entonces, reconstruir - 

literalmente mediante remontaje o virtualmente mediante inferencias— piezas que no están 

representadas en ninguna colección rnuseográflca. El problema es más complejo aún, ya que no 

alcanza con identificar la existencia de algunas formas particulares, sino establecer comparaciones, 

tanto cualitativas como cuantitativas, entre conjunlos fragmentarios y de piezas enteras. 

Nuevamente, una de las líneas de evidencia necesarias para resolver este problema, es la que 

proveen las excavaciones en área de contextos domésticos y públicos y  las labores de remontaje 

exhaustivo que deben acompañarlas. Dada la ausencia de antecedentes de este tipo para la región y 

período de nuestro interés, emprendimos nuestros propios trabajos de campo, con la fortuna de dar 

con contextos de abandono excepcionales en los que pudimos reconstruir gran cantidad de vasijas 

2  Preferimos evitar una dicotomía como "mundo de los muertos-mundo de los vivos" va que sabemos que entre los 

pueblos sur andinos de ceta fpoca ]os difuntos —además de otros agentcs no-humanos— formaban parte integral de la 

sociedad '' continuaban pardcipando de los asuntos de los vivos ielscn 2006; Salonion 1995) 
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enteras. Sin embargo, será necesario mucho trabajo antes de alcanzar una comprensión de la 

variabilidad del estilo Yavi-Chicha en la vida cotidiana del Período de Desarrollos Regionales. Esta 

limitación nos llevó a mantcncr —dentro de nuestra sistemática (Capítulo \7)  un número limitado de 

categorías morfo-funcionales en la familia contenedores, potencialmente la más variable y  peor 

representada en los conjuntos funerarios. La categoría "cántaro", entonces, encierra una 

multiplicidad de piezas de forma y  función diversa que recién comenzamos a clasificar. Las piezas 

remontadas de la excavación del Complejo 1 de Chipihuavco, sin embargo, nos brindan un punto de 

partida para ello. 

Tal como lo anticipamos, algunas de las clases reconstruidas carecen de contraparte en las 

colecciones museográficas. Una de ellas es la vasija de boca ancha o virque, recuperado en el recinto 

9. Ya mencionamos su vinculación con diversas etapas de la preparación de chicha (amasado, 

meceado) como función primaria, presuindose (etnográficamente) a múltiples usos secundarios que 

requieren gran capacidad y accesibilidad. Actualmente, los virques son muy comunes entre las familias 

campesinas de la región3  y es probable que haya muchos de ellos presentes en nuestras muestras de 

tiestos, sólo que a falta de una muestra de ejemplares enteros sobre los cuales documentar detalles 

de forma o terminación, resulta muy difícil diferenciarlos de otros contenedores grandes al analizar 

fragmentos. 

Las dos fuentes encontradas en el recinto 5 son olio ejemplo. Aunque podíamos inferir su forma 

y función a partir de los fragmentos y por analogía con conjuntos contemporáneos de otras regiones 

(Quebrada de Humahuaca), sólo en estos ejemplares pudimos registrar los motivos y 

configuraciones del diseño pictórico. Otro hallazgo fue el de los contenedores para calentar, olla, 

vasijas asimétricas o calceiformes y  jarro. Nuevamente, muchos de los fragmentos de nuestras 

muestras clasificados como "cántaros" o "contenedores indeterminados" pertenece con seguridad a 

estas categorías, pero la dificultad para identificar la presencia de hollín en tiestos de superficie nos 

impide clasificarlos de este modo. 

Pasando a los fragmentos, encontramos algunos ejemplares de bases con incrustaciones de 

cuarzo en su interior e impronta de textil en su superficie externa. Este tipo de materiales han sido 

descriptos en la literatura como un "tipo" cerámico, el 'Tozuelos cori cuarzo", encontrado por 

distintos investigadores en la puna y valles de Jujuy, como así también en Tanja. Algunos autores 

De hecho, un pueblo cercano a Chipihuavco en la Qucbrada de 1alma se llama "Berue" por referencia a la destreza de 

los ceramistas de la comunidad en la fabncación de este tipo de vasijas. Otro dato interesante a partir de entrevistas con 

alfareras de Berque y  Chipihuayco es que los primeros virques se "regalan", por lo general al contraer matrimonio, y no 

son desechados con facilidad. Se los enmienda, repara, ata y si deja dc contencr pasa al depósito. Jamás se descarri. 
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han asociado estos materiales con el procesamiento de productos vegetales por "rallado", "abrasión" 

o "triturado". 

En síntesis, los conjuntos alfareros de uso cotidiano son los más numerosos y posiblemente los 

más diversos desde el punto de vista funcional, pero recién comenzamos a generar la información 

necesaria para caracterizarlos. Sabemos que incluyen escudillas, fuentes, cántaros pequeños, grandes 

contenedores (apenas transportables o fijos), vasijas de boca ancha, contenedores para cocinar de 

distintos tamaños, vasijas calciformes y  jarros. Estas vasijas permitirían almacenar, transvasar, 

transportar, cocinar, amasar, moler, distribuir, servir, exhibir y consumir, tanto substancias liquidas 

como sólidas, en contextos domésticos o públicos. De hecho, la imposibilidad —por el momento- de 

establecer diferencias entre las muestras de superficie asociadas a las plazas y a las áreas de vivienda 

podría indicar que las piezas empleadas en estos dos tipos de contexto erar, en gran medida, las 

mismas. Por cierto, esta hipótesis deberá ser evaluada a la luz de excavaciones en área en los 

espacios públicos y  estructuras asocirdas. 

Lo que sí podemos afirmar a partir de las excavaciones ya realizadas en el Complejo 1, es que 

dentro de las áreas domésticas, las vasijas se distribuían de forma variable en estructuras y áreas de 

actividad diferenciadas. En el futuro, quizás podamos definir "sub-conjuntos" funcionalmente 

específicos que caracterizarían distintos lugares, momentos y  situaciones de interacción social. Si 

tomamos los recintos excavados como primera aproximación o hipótesis, podríamos mencionar: 

grandes contenedores irques, ollas, depósitos) asociados a la preparación de alimentos y bebidas en 

cantidad (recinto 9); grupos de escudillas —tal vez acompañados de ollas pequeñas y/o cántaros de 

servicio— destinados al consumo compartido (recinto 7); y cántaros de almacenaje asociados a 

múltiples bienes (otras vasijas incluidas) en depósitos (recinto 5). 

fl 
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LAS REGULARIDADES DEL ESTILO YAVI-CHICHA 

Acabamos de subrayar la diversidad funcional dci repertorio alfarero Yavi-Cbicha y de los 

contextos en los que parucipó. En este apartado quisiéramos poner énfasis en la otra cara de la 

moneda, en lo que unjica ese repertorio, permitiéndonos hablar de un estilo. Para ello partiremos de 

recapitular los resultados del análisis de las formas, los colores y ci diseño pictórico, 

interrelacionándolos con el fin de arribar a una caracterización de este estilo más significativa desde 

el punto de vista de la experiencia. Luego, atendiendo a la importancia que asume el manejo de los 

contrastes cromáticos en la conformación de este estilo (Capítulo VII), proponemos distintos 

"rangos perceptivos" o "esferas sociales" creadas a partir de su inserción en las prácticas. 

Al presentar la tipología de formas (Capítulo y), mencionamos algunos atributos que son críticos 

para que las vasijas sean aptas para desempeñarse en distintas actividades, por ejemplo accesibilidad, 

profundidad y capacidad. Son las combinaciones de estos atributos las que nos permiten inferir los 

usos para los que fueron diseñadas las vasijas. Cuando examinarnos el estilo alfarero Yavi-Chicha 

resulta llamativo el limitado repertorio de "categorías morfo-funcionales" con las que resolvieron la 

diversidad de demandas funcionales derivadas de las distintas actividades en que seguramente fueron 

empleadas las vasijas. Específicamente, pareciera que usos que demandaban —por ejemplo-

diferencias de tamaño (o características de performance [mesa Schiffer y  Skibo 1987] relacionadas 

como capacidad, transportabilidad, visibilidad) o exposición al fuego, eran resueltas mediante un 

mismo diseño morfológico, ajustando simplemente su escala. De hecho, esta es una de las razones 

por las que resultó imposible diferenciar a nivel de fragmentos clases funcionales que sabemos que 

debieron existir, particularmente entre los contenedores, por ejemplo, ollas de uso cotidiano o 

festivo, cántaros de servicio, contenedores para almacenar, grandes contenedores fijos. 

Al presentar el análisis de las muestras en el Capítulo VI, señalamos reiteradamente otro factor de 

regularidad que opera a nivel de los detalles forma/cas. El uso reiterado de las mismas geometrías de 

cuerpo —y de cuello cuando está presente- los mismos bordes, asas (forma, ubicación, orientación) y 

bases dentro de cada categoría morfo-funcional, o incluso en categorías diferentes, brinda mayor 

uniformidad aún al conjunto. Dicho de otro modo, aún las variaciones de tamaño y otros atributos 

funcionalmcntc discriminantes no parecen alterar los modos de hacer característicos del estilo. 

Así por ejemplo, las fuentes replican —a mayor tamaño- los mismos cánones morfológicos de las 

escudillas: cuerpo hemisférico, bordes inflexos, invertidos o directos y bases planas-cóncavas. Las 

asas son más variables, mamelonares o semicirculares pero sin utilidad aparente para las escudillas, 

asas en cinta pero funcionales para las fuentes. Las mismas asas en cinta y bases plano-cóncavas son 

las predominantes en los cántaros. Estos últimos, sin importar el tamaño, son mayoritariamente de 

cuerpo subglobular —raramente bicónicos- compuestos o con cuello cilíndrico infiexo y bordes 
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evertidos. Algunos cántaros —con o sin exposición al fuego- poseen las mismas bases cónicas —a 

pesar de que se adivinan substanciales diferencias de tamaño- y las "asas asimétricas y oblicuas" 

consideradas "tipicas" del estilo Yavi. Estas asas se repiten en las botdllitas, a pesar de participar 

probablemente de esferas de acción diferentes a los cántaros (en los términos planteados en el 

apartado precedente) y  de requerir distintos modos de prensión, v.gr., sujeción con ambas manos 

y/o cordel los cántaros, sujeción con una sola mano las botcllitas. 

Ciertos detalles formales recurrentes, como la posición oblicuz de las asas o los bordes inflexos 

en escudillas o fuentes, parecen señalar aspectos "táctiles" del esulo, un sentido del gusto que apela a 

otras experiencias sensoriales distintas a la visión, pero que son igualmente relevantes en la 

percepción del corpus alfarero. En cierto modo, convocan gestos característicos al momento de 

tomar la pieza, ya sean escudillas, fuentes, botellas o cántaros. Gestos y percepciones regulares en la 

fabricación y en el uso. 

A propósito de la "inflexión Yavi", señalamos oportunamente que a menudo marca limites entre 

colores contrastados, como lo hacen otros detalles de forma, por ejemplo, la inflexión que divide el 

cuello del cuerpo en los cántaros, el labio dividiendo colores contrastados en cada superficie del 

borde en cántaros y escudillas o las asas que dividen con franjas moradas dos campos hemisféricos 

antes en algunos cántaros. Aquí se advierte cómo se articulan la forma y el color, el tacto v la vista 

para dar una experiencia sensorial integrada. 

El color es indudablemente el atributo característico del estilo Yavi-Chicha, la marca del sentido 

de belleza que lo unifica y lo distingue de otros estilos alfareros contemporáneos del sur andino. La 

importancia del color queda demostrada por la elevada frecuencia de piezas coloreadas en todas las 

muestras analizadas. Como argumentamos en el capítulo anterior, sin embargo, son los contrastes 

cromáticos -antes que los colores individuales- los determinantes en la conformación visual de la 

experiencia. Es el efecto cromático el que nos atrapa, no las tonalidades en sí mismas. 

Es importante recordar en este punto no sólo que los fragmentos son partes de piezas enteras (lo 

que representa una dificultad al momento de explorar contrastes cromáticos en muestras de tiestos), 

sino que las vasijas fueron partes de conjuntos que operaron concertadamente en la práctica. Esto 

sigmfica que piezas que presentan el mismo tratamiento en toda su superficie (alisadas, 

monocromas) pueden haber generado contrastes al ser empleadas conjuntamente en una actividad o 

participar de una situación. En este sentido, sería más apropiado analizar los contrastes cromáticos a 

nivel de conjunto más que en términos de vasijas aisladas, un punto sobre el que volveremos más 

adelante. Siguiendo esta línea de razonamiento, eventualmente deberíamos pensar los conjuntos 

alfareros en su contexto, en un diálogo de percepciones con otros artefactos, la indumentaria, la 

arquitectura y la geografia. Evidentemente, una indagación de este tipo excede largamente nuestras 
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posibilidades, pero consideramos importante tener en cuenta esta idea para orientar futuras 

indagaciones sobre este tema. 

Los datos presentados demuestra que se apeló recurrente y simultáneamente a tres niveles de 

contraste en la cerámica Yavi-Chicha: (a) de saturación o brillo (alisado-pulido); (b) de claro-oscuro 

(podríamos llamarlo valor, aunque no es el término más apropiado) entre los rojos, los morados y 

los antes; (c) de asimilación (negro desleído sobre colores plenos). 

CONTRASTES DE SATURACIÓN O BRILLO 

La piimera evidencia de la importancia dci color en el estilo Yavi-Chicha reside en la elevada 

proporción de materiales coloreados mediante baño o pintura en todas las muestras analizadas. Esta 

característica es poco común entre los estilos alfareros contemporáneos del si.ir andino (Yuta, 

Huruquilla, Casabindo, Loa/San Pedro, Lípez). Como señalamos reiteradamente, todas las piezas 

coloreadas han sido también pulidas. La recurrente combinación en los conjuntos de piezas alisadas 

y pulidas, entonces, señala un primer juego perceptivo del estilo Yavi-cliicha al que podríamos 

caracterizar como "contraste de saturación". Este contraste no sólo establece una diferencia visual 

marcada entre objetos opacos y luminosos, sino que también compromete la percepción táctil de los 

objetos (rugosos vs. suaves). 

Tabla VIII 2. Frecuencia dc tratamientos superflciaics 	muestra, incluyendo só]o bordes en ci caso de frai'mentos. 

SÓLO LOS 

BORDES 

Coi..ecc. 
MUSEOS 

REcoLEccIÓN 

SUPERFICLkL 

EXCAVACIÓN 

Chipi- 
huavco 

SJM 
(14 sitios) - 

sondeo 
1 y  8 

Complejo 
1 fragm. 

Complejo 
1 remont. 

Bilcapara 
sepulcro 

Alisadas 51 103 142 116 24 6 1 
Pulidas 274 359 171 196 52 15 2 
Total 325 (*) 462 313 312 76 1 	21 (*) 3 (*) 

La importancia del contraste de brillo en el estilo Yavi-Chicha puede apreciarse en la Tabla VIII 

2, donde se consigna la frecuencia de cada tipo de tratamiento de superficie en todas las muestras, 

empleando únicamente la cantidad de bordes en los conjuntos fragmentarios, de modo reducir los 

sesgos en la comparación con piezas enteras. La Figura VIII 5 permite visualizar más fácilmente la 

tendencia, destacando la consistente representación de ambos tratamientos en todas las muestras. 

Dentro de este patrón, cabe notar que la mayor proporción de pulidos (84 /s) se da en las 

1 ¡Ternos agregado t&minos complementarios similares a los planteados por Johannscn Itren para facilitarla 

identificación de cada contraste. 

. 
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colecciones de museos ("árnbito funerario"?), mientras que la menor (55 %) se presenta en las 

recolecciones superficiales de sitios de la micro-región San Juan Mayo. 

sepLlcru - 
Bilcapar 

Comp!! renci:adc 

Comp! 1 fr06 

Chipih. 

scndeos 

siM, 14 i1IO5 

Ch pihuayco re. sup. 

museos 

Fi5ura VIII 5 Proporción de trata,n,cntos superficIales por muestra, mcluvendo sólo bordes en ei caso de fragrnenros 

El uso deliberado de este recurso queda también demostrado por la presencia de ambos tipos de 

tratamiento en las mismas clases de vasijas (ver Capítulo VI). Más aún, pensando a nivel de 

conjunto, conviene recordar que el conjuntos de piezas enteras recuperado en el Complejo 1 de 

Chipihuayco y  el del sepulcro del Rerinto 1 de Bilcapara, incluyen tanto piezas alisadas corno 

pulidas. Podríamos pensar —como hipótesis de trabajo al menos- que se buscaba la conjunción de 

ambos tratamientos superficiales en las actividades, como si esta elección estética sólo se expresara 

cabalmente en el contraste entre brillante y opaco, suave y rugoso. 

CONTRASTES DE VALOR O CLARo-OscuRo 

Dentro de las vasijas pulidas-coloreadas, surge un segundo tipo de contraste entre los colores 

rojo, ante y morado. Se trata de un contraste de claro-oscuro, ya que se trata de colores de distinto 

valor dentro de una paleta cálida. Este recurso visual se pone en juego en una misma pieza (vasijas 

policromas) o entre piezas monocromas de diferente co]or dentro de un mismo conjunto. En el 

primer caso (vasijas policromas), siempre se contraponen o contrastan los colores alternos morado y 

ante, oscuro y claro. Las piezas policromas (salvo en las colecciones) nunca superan el 10% de las 

muestras, aunque como dijimos, es importante tomar en cuenta los contrastes enlre piezas 

monocrotnas Después de todo, en la vida real la "vajilla" y la "batería de cocina" (utilizando 

términos coloquiales), en situaciones domésticas o públicas, siempre actúan como conjunto; por lo 
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tanto, es a este nivel en donde estos efectos (opaco-brillante, claro-oscuro) actúan. El color ante, 

morado y rojo se definen, no por una tonalidad exacta, sino en relación a los otros colores 

(recordemos la definición anterior del Capítulo VII "el color es, en su esencia, inestable"). 

Finalmente, como lo muestran los datos de diseño cromático analizados oportunamente, los 

distintos patrones cromáticos se presentan en casi todas las categorías rnorfo-funcionalcs. Esto 

significa que —como en el caso del brillo- los contrastes de valor se utilizan con relativa 

independencia de la forma y  —cabe inferir- de las actividades específicas en que participan las vasijas 

(salvo tal vez las vasijas que sufren exposición al fuego, aunque esta posibilidad debería evaluarsc 

empíricamente). En otras palabras, los vntrasIes de valor se manejan con independencia de la forma y la función 

de las piezas. 

CONTRASTES DE ASIMILACIÓN 

Como comentamos en el capítulo anterior, el contraste de asimilación se produce cuando los 

matices contiguos son muy semejantes (colores análogos) o cuando las áreas que abarcan son muy 

pequeñas; allí los colores se aproximan entre sí en vez de marcar un contraste. En este sentido, el 

negro desleído se encuentra subordinado a los contrastes anteriores, se subsume o asimila al color de 

fondo de la pieza o campo (recordemos que el diseño pictórico siempre se encuentra en piezas 

coloreadas, nunca en alisadas). Como mostrarnos a lo largo del Capítulo VI, este recurso se 

distribuye con similar frecuencia entre los tres colores, como así también, entre piezas accesibles y 

contenedores. En suma, el color de la pieza no determina la presencia o ausencia de pic1orafías. 

Lo que sí se advierte, es una diferencia considerable en la frecuencia del diseño pictórico entre las 

muestras de piezas enteras y las fragmentarias. En parte, esta variación podría corresponder a 

diferencias reales entre los conjuntos "funerarios" y los de "vida cotidiana". Como lo ilustra la 

Figura VIII 6, entre los primeros las frecuencias de vasijas pictografiadas oscilan entre un 40 % de 

las coloreadas (colecciones procedentes de la CMRGSJ) y  el 63 9/  (colecciones funerarias de otras 

regiones), mientras que en la mayoría de las muestras obtenidas por nosotros las frecuencias se 

mantienen por debajo del lO°/o. La muestra que nos lleva a relativizar esta interpretación, es la de 

piezas remontadas del Complejo 1 de Chipihuayco, en la que las vasijas con diseño pictográfico 

alcanzan el 27% de los ejemplares coloreados. Aunque la proporción continúa siendo 

considerablemente menor a la registrada en tumbas, es muy superior a la que revelan los fragmentos. 

Esto podría reflejar la incidencia de una segunda variable, a saber, la inclusión de numerosos 

fragmentos coloreados sin diseño que corresponden a las partes "lisas" de vasijas que en otras partes 

estaban pictografiadas. Por el momento, creemos que no hay elementos suficientes para rechazar 

ninguna de estas interpretaciones. 
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Figura VIII 6 Porcenta1e con d,seo pictórico sobre ci tota] de piezas/fragtncnios coloreados en cada muestra. 

EL DISEÑO PICTÓRICO 

A primera vista, el diseño pictórico revela una gran diversidad, tanto a nivel de motivos como de 

configuraciones. Esta diversidad es tal que no parece haber correlación entre motivos y 

configuraciones Ávila 2008). Esta conclusión parece oponerse a la tendencia homogeneizante que 

venimos argumentando a partir de los aspectos formales y cromáticos del estilo. Esta idea debe ser 

relativizada, sin embargo, puesto que el repertorio de motivos y configuraciones es bastante 

limitado, aún cuando estos dos niveles del diseño pictórico se comporten con relativa 

independencia. Lo que ello quiere decir es que el motivo de triángulo con espiral no determina una 

configuración axial o reversible pero, tampoco, una configuración axial o reversible determina la 

presencia del triángulo con espiral. 

Por otro lado, el tamaño de los motivos (y, por lo tanto, del desarrollo de sus configuraciones) es 

homogéneo, sin importar la dimensión de la pieza en la que estén plasmados. Esto produce una gran 

complejidad en la lectura, no sólo en términos de advertir la existencia de pictografía, sino de 

establecer el tipo de diseño que la compone. Por último, y esto sólo como mención dado que se ha 

tratado en otras publicaciones (Avila 2008, 2009) y necesita aún más desarrollo, los frecuentes 

"errores" (intencionales) en las configuraciones son muy sutiles (p.ej., quiebre de simetrías, cambios 

de dirección o composición de motivos, cambio de alternancia en la reversibilidad, etc.), por lo que 

sólo pueden reconocerse a través de repetidas lecturas y en base a un profundo conocimiento del 

repertorio de diseños (motivos y configuraciones) (Figura VIII 7). Esto refuerza la noción de que la 
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pictografía, a diferencia de la forma y el color, ha sido deliberadamente "encriptada", diseñada para 

personas cercanas v familiarizadas con el cs1o. 

UN 

LJ 
p irrzu 

. 

WPY 

Figura \'IlI 7 Sólo come ,lustrac,ón, mostramos algunos de los "errores" idenuficados en las piezas. 
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LA VIDA SOCIAL DEL COLOR 

En ci Capítulo II argumentamos que los valores estéticos residen co la capacidad de los objetos 

"bellos", producidos y utilizados de acuerdo a un sentido compartido o ha/iitzís dci gusto 

(normalmente implícito, no discursivo) de establecer ciertas relaciones sociales. Transponiendo csta 

prcmisa al estilo alfarero Yavi-Chicha, nos preguntamos ¿qué tipo de redes sociales se articulaban en 

torno a esta alfarería? Vale aclarar que al hablar de "redes sociales" contemplamos potencialmente 

una gran variedad de relaciones, de identidad, de diferencias varias (de grado, de contraste, 

categorizaciones, etc.), de jerarquías, etc. Todas ellas pueden comprometer de un modo u otro los 

objetos que estudiamos, creando simultáneamente o en distintos contextos de uso, vínculos diversos 

y a veces contradictorios. 

Basándonos en los resultados y argumentos presentados hasta aquí, pensamos que las vasijas dci 

estilo Yavi-Chicha marcan dos rangos de acción del diseño que se corresponden con "efectos 

sociales" diferenciados. Uno de ellos es un rango "amplio" o "distante", correspondiente a la 

percepción de las vasijas a cualquier distancia, desde el contacto inmediato hasta los limites de su 

visibilidad. En este rango es donde operan, fundamentalmente, los contrastes cromáticos de valor o 

claro-oscuro (morado-ante-rojo) y saturación (alisados-pulidos), impulsando un énfasis en la 

uniformidad de la percepción. Un patrón visual altamente repetitivo y  relativamente estable frente al 

movimiento. 

Traducido a situaciones sociales, podemos atribuir este efecto a interacciones en espacios sociales 

abiertos (patios, calles, plazas, campos, rutas, etc.) y a situaciones en las que interactúan o participan 

actores potencialmente diferentes —de otras unidades domésticas, comunidades o hasta de otros 

grupos émicos-. En estos contextos, la alfarería actuaría sobre las personas homogeneizando su 

experiencia de situaciones que, de otro modo, serían muy heterogéneas —p.ej., diferentes actividades, 

lugares, personas extrañas-. La repetición de colores, de texturas y de sus contrastes relacionarían 

perceprualmente actividades, actores, lugares y momentos diferentes que las personas encontrarían 

co su quehacer, lo que Ingold denomina task.scape (Ingoid 1993), reforzando a nivel práctico la 

cercanía o afinidad de todos estos elementos y contextos, vinculándolos en un colectivo o red social 

en el sentido planteado anteriormente (Gel 1998; Latour 1993). Este efecto de "vinculación" podría 

unir elementos o contextos que desde otros puntos de vista —incluso dentro de una misma 

cosmología— podrían diferenciarse, distanciarse o contraponerse. Pensamos, por ejemplo, en la 

diferencia que venimos señalando entre ámbitos funerario y  de vida cotidiana, que remiten 

comprometen vasijas diferentes y —cabe suponer- actividades, lugares, actores y actitudes distintas, 

pero que a través de estos recursos estéticos participan de un mismo mundo social. Un mundo 

morado sobre ante. 

r 
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El segundo rango de acción, al que podríamos denominar "exclusivo" o "proxérnico", 

operaría sólo en un ámbito acotado, en situaciones de interacción cercana —entre quienes 

manipulaban las vasijas o presenciaban su uso a corta distancia— entre personas familiarizadas con el 

estilo o (tal vez) que comparten un "habitus del gusto" en los términos antes expuestos. Este rango 

compromete al diseño pictórico que, al aumentar la distancia, desaparece por asimilación en el color 

del fondo. A diferencia de lo que sucede en los contrastes de valor, el diseño pictórico se esfuma en 

la visión. Su existencia no es visible, pero es real. Al igual que los otros contrastes. 

Al traducir esta tendencia a las relaciones sociales, podríamos pensar que el estilo admite una 

mayor libertad para las expresiones individuales, sin socavar la uniformidad dominante en una 

perspecdva amplia. Se observa y  aprecia en un marco más "íntimo", entre personas emparentadas o 

micmbr9s de un mismo grupo cultural. Esto daría cuenta de su mayor incidencia en contextos 

mortuorios (qué contexto más íntimo que este), especialmente en regiones extrañas, donde la 

reproducción de estos vínculos de afinidad podría tener mayor relevancia aún. A su vez, el hecho de 

que no sea visible, que resista su interpretación visual, podría tener otras connotaciones. Muchos 

objetos, o atributos de los mismos, no tienen una intención de exposición, si no de referenciar 

sutilmente una presencia (ala del alfarero? ¿la del usuario?). 

. 
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EL ESTILO YAvI-CHIcHA EN SU CONTEXTO HIsTÓRIco 

En los apartados precedentes rastrearnos las relaciones sociales articuladas en torno a la 

producción y  uso de la alfarería Yavi-Cbicha en dos sentidos divergentes pero complementanos. 

Primero al-gurnentarnos, a partir de la diversidad morfofunciorial de las piezas y la información 

disponible sobre sus contextos y asociaciones, que estas vasijas se agrupan en dos conjuntos 

discretos formados por vasijas diferentes, que remiten a prácticas, actores, lugares, momentos y 

sentidos distintos. Denominarnos al primero ámbito funerario, siendo el que predomma en las 

colecciones museográficas y el que ha dado origen a la imagen normativa sobro los rasgos "típicos" 

de este estilo. El segundo, vinculado a "vida cotidiana", es indudablemente el más representativo en 

términos cuantitativos, pero es más variable y menos conocido debido a que se presenta 

mayoritariamente en estado fragmentario. 1-lemos podido identificar varias de las piezas que lo 

componen, establecer que aparentemente no incluye algunos de aquellos elementos considerados 

"típicamente Yavi" y comenzado a visualizar su circulación diferencial en las áreas de habitación y 

los distintos contextos generados en torno a su uso. 

Luego recorrimos el camino inverso, destacando importantes regularidades a nivel de la forma y 

el diseño pictórico que se contraponen a estas divisiones funcionales y —podemos adivinarlo-

sociales y simbólicas, generando desde el estilo y su manejo perceptivo, vínculos o continuidades en 

la experiencia. Partiendo de una concepción de la estética como el modo en que sentidos más o 

menos compartidos del gusto —preferencias en el campo sensible— generan relaciones sociales, 

familiaridades o distancias prácticas, relaciones de igualdad o jerarquía, entre las personas y con otros 

seres que habitan el mundo, propusimos que el estilo Yavi-Chieba operó como ima poderosa fuerza 

integradora de la práctica y sus protagonistas, hilvanando a través de recursos perceptivos personas, 

acciones, lugares, momentos y  esferas simbólicas que desde otras fuerzas podrían scpararse, 

disgregarse, o entrar en conflicto. Vimos también cómo, bajo este efecto uniformador y vinculante 

que aporta el estilo cerámico a la reproducción de las colectividades en ciRio Grande de San Juan, el 

diseño pictórico ofrece un espacio para la expresión de las diferencias, para la exploración de la 

diversidad (individuia? ¿de otros grupos más restringidos? ¿de alfareros o escuelas alfareras?). 

Destacamos, sin embargo, que el juego de asimilación cromática de la pictografía y la complejidad 

miniaturista de su diseño, impiden que esta exploración plástica arnenace o entre en tensión con el 

efecto cohesivo dominante del estilo. 

Podemos agregar a esta línea argumentativa, retornando una idea planteada en el apartado 

anterior, que el poder unificador que la homogeneidad formal y los contrastes cromáticos del estilo 

alfarero ejercen a través de lo que denominamos "estabilización de la experiencia" en distintos 

rangos perceptivos (distante y proxémico), se replican en otros aspectos del entorno material - 
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construido o no- que proponen juegos sensibles homólogos. El ejemplo más evidente está dado por 

la arquitectura que, aprovechando los contrastes de color propios de los materiales (rocas y tierras) 

de la geología sedimentaria de la Cuenca Media del Río San Juan (rojos y morados arenisca y  arcilla, 

ante-amarillentos caliza, blanco cuarzo, negro-gris oscuro esquisto), hace un uso deliberado de los 

contrastes cromáticos, similar al que venimos rastreando en la cerámica. En los muros mejor 

conservados es común observar contrastes de claro-oscuro entre la distribución regular de bloques 

de cuarzo sobre fondos de esquistos oscuros o de bloques de arenisca roja unidos por argamasa del 

mismo color; en Chipihuavco muchos "patios" poseen un gran bloque erguido de cuarzo blanco que 

se destaca sobre ci fondo oscuro (morado) de las paredes de las habitaciones. Está implícito que el 

entorno geográfico despliega juegos perceptivos s• 'ares que, aunque no han sido creados por la 

gente (cf. Bradley 2000), no los toma "naturalmente inocentes" o menos eficaces en la percepción o 

menos significativos en la constitución de las identidades sociales. Desgraciadamente, las 

condiciones climáticas de nuestra región no favorecen la conservación de materiales perecederos, 

pero esperaríamos que recursos perceptivos semejantes se desarrollaran en otros soportes de alta 

presencia visual, como la indumentaria o los tocados. 

Ahora bien ¿cómo relacionar 'os efectos sociales del esnlo Yavi-Chicha con los procesos 

históricos en los que se desarrolló? ¿Es posible reconocer fenómenos semejantes o relacionados en 

otras poblaciones con las que la gente de la CMRGSJ intcractuaba regularmente? ¿Cómo operaba el 

estilo cerámico al circular fuera de su región de origen? Para responder estos interrogantes debemos 

retomar algunos de los elementos del contexto histórico presentados en el Capítulo III. 

Como se dijo, uno de los fenómenos más importantes del Período de Desarrollos Regionales es 

el estallido de un estado de violencia e inseguridad endémica, probablemente en el curso del siglo 

XIII (Nielsen 2007a). La incidencia de esta situación sobre todas las esferas de la vida social queda 

demostrada por los cambios dramáticos que se le asocian en aspectos de la cultura material que 

comprometen profundamente al modo de vida. No se trata sólo de cambios en uno u otro "rasgo 

cultural", sino una transformación radical en el modo de relacionamiento con el espacio, el tiempo y 

los otros. El abandono masivo de sitios aislados o cercanos al agua y las tierras de cultivo para 

formar conglomerados defensivos —aparentemente ocurrido en gran parte de las tierras altas sur 

andinas en el curso de pocas décadas- debió cambiar por completo el "sentido de lugar", pero 

también del tiempo, al distanciar a las personas de la memoria alojada en los antiguos pueblos. El 

nuevo sentido de temporalidad se expresa además en el énfasis puesto en la veneración a los 

antepasados, que invaden el paisaje en forma sepulcros abiertos, torres chullpa, wanéas y cerros 

ancestrali.zados (Niclscn 2006). El hacinamiento transformó radicalmente la espacialidad de las 

relaciones interprersonales, mientras que la creación de grandes fajas de "amortiguación" entre 
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regiones Niclsen 2003) precipitó en forma de desierto las diíerencias entre colectivos regionales. 

Basta imaginar el enorme trabajo cotidiano necesario para acercar el agua a las cocinas, los brazos a 

las chacras y los rebaños a las pasturas cada vez más distantes en el nuevo orden espacial para 

apreciar lo que este "cambio en el patrón de asentamiento" puede haber significado para las 

relaciones de trabajo y los mundos sociales erigidos sobre ellas. 

Pero volviendo a la hostilidad reinante, resulta claro que una de las principales preocupaciones 

que debió atravesar todos los campos de la práctica, fue la de distinguir entre a quiénes recurrir y a 

quiénes temer, aliados y  enemigos, nosotros y ellos. De hecho, la concentración en grandes 

conglomerados —a menudo intervisiblcs- Y la creación de "tierras de nadie" entre conjuntos de sitios 

cf. Arkush 2009) refleja "cartográficamente" si se quiere, esta preocupación por consolidar 

colectividades Y redes de alianzas frente al peligro, frente al otro. Es dentro de este escenario y bajo 

esta preocupación que el poder del estilo cerámico que venimos analizando cobra sentido. La 

capacidad de las vasijas Yavi-Chicha, del sentido compartido del gusto que gobierna su diseño, de 

consolidar colectivos sociales, que tal vez no incluyen sólo a la gente del Río Grande de San Juan, 

sino a otras entidades que convivían con ellos desde su lógica cultural (difuntos, otras deidades, 

fuerzas residentes en el paisaje) aunque resulten invisibles a nuestra mirada, cobra la mayor 

importancia en este contexto histórico. Esta conclusión se ve reforzada por la replicación antes 

mencionada de juegos perceptivos homólogos en otros aspectos del mundo material de la región 

(arquitectura, paisaje). 

Puesto que la identidad se define en el contraste con el otro, no es casual que un énfasis similar 

en la homogeneidad perceptiva —aunque bajo cánones estéticos diferentes- se advierta en otras 

regiones, al servicio de la constitución de otras colectividades. Estilos cerámicos aparentemente 

homogéneos en su interior, pero fuertemente diferenciados dci Yavi-Cbicha, se desarrollaron 

también en esta época en regiones vecinas. El componente alfarero Loa/San Pedro con sus alisados 

café, monocromos violáceos (Concho de Vino) y escudillas troncocónicas de interior castaño o 

negro Ayquina-Dupont contrasta fuertemente con la monotonía de los alisados contemporáneos 

del Norte de Lípez, sólo quebrada por los vivos colores de sus escudillas Mallku). La alta pregnancia 

de los Negros sobre Rojo del componente alfarero Humahuaca tardío, que pone de relieve a su 

diseño pictórico, contrasta con la sutileza de las pictografias desleídas Yavi-Chicha o la similar 

asimilación de los diseños Yura de los Valles dci Sur de Potosí, donde triángulos, ojivas y campos 

plenos realizados en negro pálido se desvanecen contra el fondo naranja uniforme de las superficies 

desprovistas de pintura o baños de color. 

La intensidad de este "diálogo" o "contrapunto" perceptual desplegado en el mundo material y la 

preocupación que revela sobre la definición y  reproducción de colectivos sociales fuertemente 

. 
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cohesionados, invade otros objetos, cambiantes según la región. Aparte de la alta visibilidad de la 

arquitectura de los pukaras en toda el área, podernos mencionar otras "marcas" en los paisajes, 

como las torres chuilpa del Norte de Lípez y el Altiplano Central, los geoglifos del desierto entre 

Anca y Atacama, la turquesa ubicua en los sepulcros, las ofrendas y (probablemente) ciertas 

indumentarias o los grandes artefactos metálicos de los valles calchaquíes. Esto no significa, 

evidentemente, ignorar otros campos de la práctica y factores diversos que pudieron gobernarlos, 

otras funciones y efectos, otras redes sociales 'y mundos de significado simultáneamente entramados 

en torno a estos objetos. Creemos, sin embargo, que la perspectiva que proponemos permite 

también entender a estos fenómenos aparentemente dispares e inconexos, como prácticas 

referenciadas a preocupaciones sociales ampliamente generalizadas, contribuyendo así a reconocer 

tanto las variaciones locales como las constantes macro-regionales que distinguen a este singular 

período de la historia sur andina. 

Si esta interpretación es correcta, la perspectiva histórica nos permite reconocer que las 

consecuencias sociales de aquellas uniformidades y contrapuntos perceptivos que englobamos al 

hablar de Yavi-Chicha y otros estilos, en la alfarería o en otros materiales y  prácticas, tuvieron una 

notable duración. Como lo señalarnos al justificar el uso del concepto de "Periodo Prehispánico 

Tardío", muchos de estos estilos no cambiaron significativamente a pesar de la dominación Inca. 

Antes bien, parecen haber subordinado los modelos cuzqueños a cánones estéticos locales, dando 

origen a una multitud de estilos "provinciales", como tal vez lo sea el "Inca Paya" de] Río Grande de 

San Juan. Más aún, los colectivos entramados materialmente en el Período de Desarrollos Regionales 

parecen haber sobrevivido incluso a la conquista española, como lo sugiere la frecuente 

superposición de las áreas atribuidas a distintos grupos y confederaciones étmcas sur andinas en las 

fuentes escritas del Siglo XVI y  XVII, y la dispersión de algunos de estos estilos cerámicos y 

arquitectónicos, entre otros. 

No implicamos con ello que el sentido atribuido en el mundo colonial temprano a ser "chicha", 

"atacama", "omaguaca" o "casabindo" pueda extrapolarse directamente a las representaciones del 

mundo social 3'  disposiciones asociadas compartidas en el Siglo XIV por los habitantes del Río San 

Juan, el Loa Superior y Oasis Atacameños, la Quebrada o la cuencas de Doncdllas-Miraflores. Sin 

embargo, podernos pensar que, en ciertas circunstancias, las redes generadas desde el mundo 

material, los colectivos así creados, puedan perdurar en el tiempo, aún cuando los significados y 

prácticas asociadas a ellos puedan cambiar constantemente. Después de todo, como lo argumenta 

Latour (2005), esta capacidad de los objetos de "estabilizar" las redes sociales es una de las 

propiedades sociales más importantes —aunque poco reconocidas— de la materialidad. 

fl 
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