= =

= T —————— I I R P e e R Tn—— Eg— T m——
_— SN s aE— — — — =S S — — a—
o . — — e -

- Pt . 2w - e > - - - S— -

N



Con mas de cuatro milenios de historia, la tradicion textil
andinanos muestra el desarrollo de complejas técnicas,

en un proceso de constante innovacion. Elbordado, el tapizy
ricas iconografias forman parte de este acervo

With over four millennia of history, the Andean textile tradition
showcases the development of intricate techniques Ina

process of constant innovation. Embroidery, tapestry, and rich
iconographies are integral to this heritage



ParacasNecroépolis,ca.100a.C.—200d.C. (ca.100BC-200AD.)



fig.13, p.55

ParacasNecrdpolis,ca.100a.C.-200d.C. (ca.100BC-200AD.)



fig.12, p.55

Chancay,ca.1000-1400d.C. (ca.1000-1400AD.)
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Moche-Wari,ca.1000-1400d.C. (Moche-Wari culture,ca.1000-1400 AD.)
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fig.27,p.71

Cultura Chimui-Lambayeque,ca.900-1200d.C. (Chima-Lambayeque culture,ca.900-1200 AD.)



fig.39, p.81

Inka, ca.1400-1532d.C. (ca.1400-1532AD.)
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En el corazén del territorio andino, los hilos de la conquista y la creati-
vidad se entrelazan para tejer una narrativa que trasciende el tiempoy
las fronteras. La exposicion Contactos. Textiles coloniales de los Andes
y este libro que la acomparia exploran las dinamicas culturales que sur-
gieron del contacto entre dos mundos durante la época colonial en los
Andes a través del prisma del arte textil, y profundizan sobre sus vici-
situdes, resaltando la riqueza y evolucidon de los textiles andinos como
expresiones estéticas, testimonios de su tiempo y vehiculos de contacto
en las diversas esferas dela vida social durante este periodo.

Los contactos coloniales dieron lugar a una convergencia de modos
de vida y de formas de concebir la realidad que derivé en mezclas e
influencias mutuas. De ellos dan cuenta los textiles coloniales, obras
artisticas complejas y polisémicas, que emergen de un periodo rico en
cruces biograficos, espaciales y temporales.

La publicacién que presentamos es una edicién asociada a una
muestra sin precedentes de textiles, particularmente tapicerias, y otros
objetos que abarcan desdelo prehispanico hastalo contemporaneo, que
sumerge al publico lector y al visitante en las diversas realidades socia-
les, culturales y politicas que han tejido la historia de la region andina
después de la conquista espaiiola. Las piezas textiles y pinturas presen-
tadasenestelibroson partede colecciones de prestigiosasinstituciones
extranjeras y nacionales; de Peru, el Museo de Arte de Limay el Museo
Pedro de Osma, y de Chile, el Museo Histérico Nacional, el Museo de la
Merced, el Museo de Artes Decorativas, el Museo Andino y el Museo del
Carmen de Maipu, ademas de colecciones privadas provenientes de
ambos paises. Complementa estas colecciones una muestra del acervo
que custodia el Museo Chileno de Arte Precolombino.

En estas paginas invitamos a reflexionar sobre la influencia de la
colonizacidn y sus efectos perdurables, para estimular un didlogo criti-
co que conecte el pasado con el presente en este territorio. Cada capitulo
nos invita a explorar diversos temas: nos adentramos en los obrajes y las
transformaciones sociales, en las conexiones transoceanicas y regio-
nales del arte textil de los Andes, desciframos iconografias y estructu-
ras visuales hispanas y vernaculas yadmiramos la estética del barroco
andino. Contactos es una invitacion a leer entre los hilos del tiempo y a
reconocer en los textiles un documento vivo que narra, cuestionay cele-
bralapersistenciadelaculturaandinahastahoy,apesardelaconquista.

Inthe heart of the Andean world, threads of conquestand
creativity intertwine to weave a narrative that transcends
time and delimitation. The exhibition Contacts: Colonial
Textiles of the Andes and this exhibition book explore,
through the prism of textile art, the cultural dynamics that
emerged from the contact between two worlds in the Andes
during the colonial period. The vicissitudes of Andean tex-
tiles are examined, highlighting their richness and evolution
as aesthetic expressions, testimonies to their time and
vehicles of contact among the period’s many social spheres.

Colonial contact led to a convergence of ways of life
and ways of conceiving reality, resulting in mixtures and
mutual influences. These phenomena account for colonial
textiles, which are complex and polysemic works of art
that emerge from a period rich in biographical, spatial and
temporal crossings.

This book presents a textile exhibition that is unprece-
dented, particularly in terms of tapestries and other objects
from pre-Hispanic to contemporary times. [timmerses
readers and exhibition visitors in the various social, cultural
and political realities that have woven Andean history from
the time of the Spanish conquest on. The textile pieces
and paintings presented in this book form parts of presti-
gious foreign and national collections; from Peru: the Museo
de Arte de Lima and the Museo Pedro de Osma, from Chile;
the Museo Histérico Nacional, the Museo de la Merced,
the Museo de Artes Decorativas, the Museo Andino
and the Museo del Carmen de Maip(, as well as private col-
lections from both countries. These collections are
complemented by some items from the Museo Chileno
de Arte Precolombino collection.

Asyou read these pages, we invite you to reflect on the
influence of colonization and its lasting effects, to stimulate
acritical dialogue that connects the past with the present
throughout these lands. Each chapter invites us to explore
various themes: we delve into the history of production
centers and social transformations, and Andean textile art’s
transoceanic and regional connections; we decode
Hispanic and vernaculariconographies and visual struc-
tures; and we admire the aesthetics of the Andean Baroque.
Contactsis aninvitation to read between the threads of
time and to recognize a living document in textiles, a docu-
ment that narrates, questions and celebrates the persistence
of Andean culture to this day, despite the conquest.

Aside from the content of this printed edition of Contacts,
the digital edition offers two additional chapters: one ana-
lyzes the mermaid motif of Andean textiles, connectingit to
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Ademas de los contenidos de la versiéon impresa, la edicion digital de
Contactos ofrece dos textos adicionales; uno de ellos analiza los moti-
vos de sirenas en textiles andinos, quelos conectan con narrativas mari-
timas universales, y el otro examina la produccidn textil especifica de
Chile durante la Colonia. Estos capitulos complementan la narrativa
dellibro impreso y enriquecen nuestra comprension de la historia textil
andina como un didlogo continuo entrelolocal ylo global.

La presente publicacion integra una multiplicidad de voces y pers-
pectivas. Las autoras aportan visiones que enriquecen la comprension
de las piezas textiles y de los contextos que las vieron nacer. De esta
manera, se ofrece un enfoque plural que permite adentrarse en una
exploracion reflexiva acerca del arte americano y su significado en la
manera en que se hatejido la historia humana.

La exposicidn y el libro Contactos. Textiles coloniales de los Andes
han sido posibles gracias ala generosa participacién de Escondida | BHP
yLarrainVial.

MUSEO CHILENO
DE ARTE
PRECOLOMBINO

ESCONDIDA | BHP

LarrainVial™ @Qhros

universal maritime narratives; the other examines
textile production specific to Chile during colonial times.
These texts complement the printed book’s narrative
and enrich our understanding of Andean textile history as
anongoing dialogue between local and global entities.
This publicationintegrates a multiplicity of voices and
perspectives. The authors offer points of view that enrich
our understanding of the textiles and the contexts that
gave birth to them. This creates a pluralistic approach
that allows us to reflect deeply upon American artand its
implications regarding the way human history has
been woven.
The exhibition and the book Contacts: Colonial Textiles
of the Andes have been made possible by the generous
support of Escondida|BHP and LarrainVial.
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Contacts: The fabric that unites us

Contactos.Latrama que nos une

OLAYA SANFUENTES
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Contactosy textiles coloniales. Lapalabra «contactos» que intro-
duce el titulo de este ensayo ayuda a dar sentido explicativo y critico a
lo acaecido en América a partir de la llegada de los europeos, permite
la adjetivacion (contactos pacificos, contactos violentos, contactos
entre culturas), facilita hablar de muchos y diversos niveles de contac-
tos que se dan en tiempos y espacios variados y, por ultimo, constituye
una apuesta para pensar en un concepto que se aleja de los que tradicio-
nalmente han utilizado la historiografia yla etnohistoria para describir
lo que ocurrié en América a partir del siglo XV. Los textiles coloniales
andinos encarnan el contacto, movilizan el contacto, muestran el con-
tactoylopropician. Cuando miramos estos objetos y estudiamos su his-
toria, los contactos surgen como la forma de comprenderlos y compartir
suriqueza con quienes leen estelibro.

El afio 1492 inaugura un periodo de relaciones entre dos mundos
que no se conocian: América y Europa. Americanos y europeos sinteti-
zaron varios contactos ocurridos en los territorios de los primeros y a
través del tiempo. En el caso de la Espaiia del siglo XV, las culturas ibé-
rica cristiana, la musulmana ylajudia habian convivido durante siglos
alternando afos de aceptaciéon y también de violencia, constituyendo
una cultura muyrica que hacia el final de ese siglo sale de sus fronteras
para descubrir nuevas rutas que pudieran llevarla a Oriente. En Améri-
ca, por su parte, era el Tawantinsuyo,V) el imperio inka, el que domina-
ba gran parte del territorio sudamericano alallegada de los espafioles.
Los inkas habian adoptado varios elementos culturales de los pueblos
que los precedieron y a los que conquistaron, dando lugar a una socie-
dad muy sofisticada quellamd sobremanerala atencion delos europeos.
Los cronistas hispanos del siglo XVIdejaron un rico testimonio de estas
impresiones.

Los espanioles llegaron a América conlaespadaylacruz, como tam-
bién con otras manifestaciones de su cultura, tales como la escritura
alfabética, el caballo yla estética occidental. Las fuentes de épocaylue-
go los estudios especializados han intentado darle nombre y luego des-
cribir este fendmeno que se inauguroé en 1492 y que continta hasta el dia
de hoy. Descubrimiento y conquista de América, encuentro entre dos
mundos, choque de culturas, aculturacién, mestizaje cultural, hibrida-
cion, son algunas de las nomenclaturas que se han utilizado para dar
cuentadelacomplejidad delo ocurrido desde entonces.

1. Palabra quechua que alude alas cuatro provincias o parcialidades

que conformaban el imperio inka: Chinchaysuyu, Collasuyu, Antisuyuy Contisuyu,
cuyo centro y capital era el Cuzco, en Pera.

Contacts and Colonial Textiles. The word “contacts,”
heading the title of this article, lends explanatory and criti-
cal meaning to what happened in America after the arrival
of the Europeans. Itinvites the application of a variety

of adjectives (peaceful contacts, violent contacts, cultural
contacts) and facilitates discussion about the many diverse
levels of contacts that occurred at different times and
placesand, finally, it reflects a commitment seeking

an alternative way to approach to textiles, other than histo-
riography and ethnohistory, which are typically used

to describe what happened in America from the fifteenth
century onward. Andean colonial textiles embody contacts,
mobilize contact, reveal contact and propitiate contacts.
When we look at these objects and study their history,
contacts emerges as the way to understand them and share
theirrichness with those who read this text.

In1492, two worlds came together that were previ-
ously unknown to one another: Americaand Europe. The
Americans and Europeans experienced many forms of
contactsin the American territories over time. By the 15th
century, Iberian Christian, Muslim and Jewish cultures
had coexisted in Spain for centuries, alternating between
years of acceptance and violence and resulting in a very rich
culture that left its homeland to discover new routes East
by the end of that century. Upon the arrival of the Spaniards
in America, the Tawantinsuyo, (D the Inka Empire, domi-
nated much of the South American territory. The Inka had
adopted various cultural elements from the peoples that
preceded them and those they conquered, giving rise
toavery sophisticated society that greatly attracted the
attention of Europeans. The 16th-century Hispanic chroni-
clersleftrich testimony regarding theirimpressions.

The Spaniards came to America with the sword, the cross
and other manifestations of their culture, such as alpha-
betic writing, the horse and Western aesthetics. Sources of
the time and subsequent specialized studies have tried
toname and describe the phenomenon that beganin 1492
and continues to this day. The discovery and conquest of
America, the meeting of two worlds, a clash of cultures,
acculturation, cultural miscegenation and hybridization are
some of the terms that have been used to account for
the complexity of what has happened since then.

Over time, the term “discovery” was challenged;
as Mexican historian Edmundo O’Gorman says, (2) America
was not discovered by Europeans, because it had already
been discovered by its own inhabitants. Christopher
Columbus never knew that it was a new continent; he
1. Quechuaword thatalludes to the four provinces that made
up the Inka empire: Chinchaysuyu, Collasuyu, Antisuyu and Contisuyu,

whose center and capital was Cuzco,in Pera.
2. O’Gorman, 2021.
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Con el tiempo, el término «descubrimiento» fue desafiado, ya que,
como dice el mexicano Edmundo O’Gorman,® América no fue descu-
bierta por los europeos, porque ya habria sido anteriormente descu-
bierta, en todo caso, por sus propios habitantes. De mas esta decir que
Cristébal Colén nunca supo que era un nuevo continente y hasta el final
de sus dias pensé que habia llegado a Oriente. A partir de aqui, el inves-
tigador mexicano propone el concepto de «invencion de América» para
seflalar cdmo este continente fue inventado de acuerdo a los anhelos,
expectativas ynecesidades de Europa. También en la historiografia sur-
gié el concepto de «encuentro de dos mundos», pero este no daba cuenta
de la violencia del evento de la conquista y sus consecuencias. «Choque
de culturas» tampoco era capaz de asumir los procesos de mestizaje
cultural que contribuyeron a constituir las culturas latinoamericanas.

Hacia 1880, algunos antropélogos norteamericanos propusieron el
concepto de «aculturacién» parareferirse alos procesos de contacto de
una sola via, de asimilacion o de sustitucion cultural. En 1936, Robert
Redfield, Ralph Linton y Melville Herskovitz,(® entre otros estudio-
so0s, lo definieron como el fenémeno que resulta del contacto directo y
continuo de dos pueblos diferentes, con los subsiguientes cambios que
ocurren en la cultura original de uno o de ambos grupos. Esta es una
definicion que, siendo correcta y unarealidad en cualquier situacién de
contacto, estd todavia tefiida de una visién evolucionista y unilineal de
lahistoriaenla quelasrelaciones entre sociedades distintas se conciben
desde el prisma de superioridad versus inferioridad de los sistemas cul-
turales, por mencionar algunos criterios.

Solo hacia fines dela década de 1950, cuando se abandond laidea de
quelos sistemas sociales estan en permanente equilibrio, los antropélo-
gos comienzan areferirse a otros tipos de fendmenos culturales produ-
cidos por situaciones de contacto entre los pueblos y, ademas de medir
el grado de aculturacion como efecto de aquello, inician investigaciones
sobre los procesos de rechazo cultural, de re-aculturacion y de sincre-
tismo, para dar cuenta de los conflictos y las recombinaciones o yuxta-
posiciones de elementos propios y ajenos que llevaban a la creacién de
nuevas formas culturales.

A mediados del siglo XX, tanto Nathan Wachtel como Miguel Le6n
Portilla®® aportan con el concepto de «visién del vencido», para recupe-
rar la versién y visiéon indigena de los eventos ocurridos en su territorio
2. O’Gorman, 2021.

3. Redfieldetal, 1936.
4. Wachtel, 1976. Le6n Portilla, 2007.

thought he had reached the East until the day he died. From
here, O’Gorman proposes the concept of the “invention

of America” to emphasize how the identity of this continent
was invented according to the desires, expectations

and needs of Europe. Also in historiography, the concept

of “the meeting of two worlds” emerged, but this did not
consider the violence of the conquest and its aftermath.
“Clash of cultures” was also unable to encompass the
cultural miscegenation that contributed to creating Latin
American cultures.

Around 1880, some North American anthropologists
proposed the concept of “acculturation” to refer to
the processes of one-way contact, assimilation or cultural
substitution. In 1936, the scholars Robert Redfield, Ralph
Linton and Melville Herskovitz,(3) among others, defined
it as the exchange of cultural features owing to continuous
first-hand contact between two groups, where either
or both groups may be changed by that contact. While this
definitionis correct and true for any situation of contact,
itis still tinged with an evolutionary and unilinear vision
of history in which the relationships between different soci-
eties are considered from the lens of superiority versus
inferiority of cultural systems.

Only towards the end of the 1950s, when the idea that
social systems are in permanent equilibrium was aban-
doned, did anthropologists begin to refer to other types of
cultural phenomena resulting from contact among peoples.
In addition to measuring the degree of acculturation as an
effect, they began to research the processes of cultural
rejection, re-acculturation and syncretism, to account for
conflicts and re-combinations or the juxtaposition
of elements that led to the creation of new cultural forms.

Inthe mid-twentieth century, both Nathan Wachtel
and Miguel Leén Portilla(4) contributed “the vision of the
vanquished” concept, to recover the indigenous version
and view of the events that occurred on their territory from
the time of the Spanish conquest onward. Wachtel focused
onthe Andean area and Ledn Portilla on the Mesoameri-
can area. This “point of view” brought to light the violence
inherentin the process and allowed the indigenous people
to voice the pain and sorrow they experienced during
the Spanish arrival and conquest. However, he once again
used the Manichean language of winners and losers. In the
same way, the indigenous people lost their individual
and group identities to become part of an essentialist con-
struct created by the West to refer to all the inhabitants
of America without distinguishing one people from another.

3. Redfield et al,1936.
4. Wachtel,1976. Ledn Portilla,2007.
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a partir de la conquista espafola. Wachtel se centra en el area andina
y Ledn Portilla en el &rea mesoamericana. Esta «visién» reconocia la
violencia del proceso y permitia escuchar alos indigenas en sus pesares
ysentires frente alallegadayla conquista delos espafioles. No obstante,
repetia una vision maniquea de vencedores y vencidos. De igual forma,
los indigenas perdian su identidad individual, o en tanto miembros de
un pueblo originario en particular, para hacerse parte de un constructo
esencialista creado por Occidente para sefialar a todos los habitantes de
América, sin distincién. Siindagamos en las evidencias de la conquis-
tatanto de Mesoamérica como del Tawantinsuyo, es posible identificar
quenotodoslospueblosindigenas se consideraron asimismos vencidos,
en la medida que muchos de ellos se unieron al conquistador europeo
para negociar su existencia con sus dominadores indigenas. Es el caso
delos tlaxcaltecas frente alos mexicas, o el de los huancavelica, caflariy
chachapoyasrespectoalosinka. Lo mismo sucede entre algunos linajes
del pueblo mapuche que se aliaron con los espafioles para enfrentarse a
otros ayllarehues enemigos.

Conscientes de que los conceptos pueden tener agencia y que mu-
chasvecesreeditanlo que describen, aqui proponemos algo nuevo. Para
hablar de lo que ocurre con los textiles coloniales y poder movernos
hacia atras y hacia delante en el tiempo, para cruzar geografias distan-
tes y para tener una aproximaciéon metodologica a la hora de mirar un
textil, proponemos el concepto de «contactos». Pensamos que este per-
mite adjetivar esas interacciones en tanto pacificas o violentas, profun-
das o superficiales, entre personas, grupos y materialidades.

Los contactos que nos interesan son aquellos didlogos entre varias
culturas ylainteraccion que deviene de ellos. Un didlogo polifénico que
nos aleje delavisién binariay maniquea de indigenas y espaiioles, o ven-
cedores y vencidos, que han sido las categorias mas utilizadas para des-
cribir lo ocurrido en América. Sin temor a los contactos, se debe tener
concienciadelas diferencias culturales parauna constitucién sanadela
propiaidentidad, como argumentara el historiador Tzvetan Todorov.(®)

Los objetos que se encuentran en la exhibicion Contactos. Textiles
coloniales de los Andes y que ahora conviven en este libro son tejidos
precolombinos, coloniales, republicanos y contemporaneos del territo-
rio andino. Los precolombinos son parte del acervo del Museo Chileno
de Arte Precolombino, los coloniales y republicanos provienen de colec-

5. Todorov, 1988.

If we investigate the evidence of the conquest of both
Mesoamerica and Tawantinsuyo, it becomes clear that not
allindigenous peoples considered themselves defeated.
Many of them made alliances with the European conquerors
to help them defeat other indigenous peoples trying

to dominate them. This is the case of the Tlaxcaltecs versus
the Mexica, or the Huancavelica, Cafiariand Chachapoy
asversus the Inka. The same thing happened among

some lineages of the Mapuche people who allied with the
Spaniards to face enemy ayllarehues.

Aware that concepts have agency and that they often
reiterate what they describe, we offer a new possibility.

To discuss what happens with colonial textiles, move back
and forth in time, cross distant geographies, and apply
amethodological approach to analyzing textiles, we intro-
duce the concept of “contacts” This should allow us to
adjectivate the interactions between people, groups and
materialities as peaceful or violent, deep or superficial.

Ofinterest to usis contact thatincludes dialogue among
diverse cultures and the interactions that result from
it, a polyphonic dialogue that takes us away from the binary
and Manichean view of indigenous people and Spaniards,
orwinners and losers, which most often are the categories
used to describe what happened in America. Historian
Tzvetan Todorov argued that for a healthy concept of one’s
own identity, one must be aware of cultural differences
and not fear contact. (5

Objects found in the exhibition Contacts. Colonial Textiles
of the Andes and contained in this catalogue include pre-
Columbian, colonial, republican and contemporary fabrics
fromthe Andean territory. The pre-Columbian objects
are part of the Museo Chileno de Arte Precolombino’s col-
lection; the colonial and state objects come from Peruvian
and Chilean private and institutional collections. The con-
temporary textiles were contributed by researcher and
weaver Nilda Callafiaupa, who leads the Centro de Textiles
Tradicionales del Cusco.

These textiles from different eras and geographies come
into contact and blur the limits of space and time, present-
ing a set of complex realities upon which we can reflect.
With this strategy, the indigenous world not only emerges,
but remains relevant and takes on new meaning today,
thanks to the way objects are displayed and interpreted in
this exhibition.

5. Todorov,1988.
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ciones institucionales y particulares peruanas y chilenas. Los textiles
contemporaneos son aportes de lainvestigadoray tejedora Nilda Calla-
flaupa, quelidera el Centro de Textiles Tradicionales del Cuzco.

Estos textiles de diferentes épocasy geografias entran en contacto
para alejarse de las fronteras temporales y espaciales y llevarnos a un
mundo de realidades complejas sobre las que podemos reflexionar. Con
esta estrategia, el mundo indigena no solo emerge, sino que sigue siendo
relevante y adquiere nuevos significados hoy en dia, gracias alamanera
en que los objetos se muestran y seinterpretan enla exhibicion.

Losobjetos que protagonizanlos contactos. Lostextilesandinos
en general y los tapices coloniales en particular son objetos privilegia-
dosparaapreciarlos mecanismos de apropiacion, rebelion yresistencia,
asi como de camuflaje, superposicion, modificacion, entretejido y nego-
ciacion indigena en el proceso de formacién delas culturas americanas.
Se puede pensar el textil colonial como uno que puede proporcionar un
mensaje politico de las formas de pensar la construccién de un tejido
social nuevoydiferente. Parafraseandoa Martin Luther King, «estamos
atrapados en unared ineludible de reciprocidad, estamos atados en una
tramatnica del destino».

Desde los primeros contactos con América, los europeos racializa-
ron y consideraron inferiores aquellos objetos indigenas votivos o de
uso ceremonial que no representaban en forma mimética el estilo que se
usaba en la Europa moderna, sobre todo porque no eran objetos sacros
ni aceptables ya que servian para adorar dioses que no eran el dios ver-
dadero, segun los cristianos. Las tradiciones artisticas americanas que
surgieron con el tiempo tampoco fueron bien consideradas, puesto que,
aunque eran religiosamente aptas, se concebian como deformaciones
del arte europeo o un arte menor, uno que mal copiaba o que nunca se
acercaba alo confeccionado en Espaiia o en Italia. Los tapices andinos
coloniales desafian esos criterios europeos: ademas de su espectacula-
ridad yla maestria de su confeccion, no tenian parangoén en el Viejo Con-
tinente y esto es valido también para el arte textil precolombino como
aquel que surgio fruto del contacto.

Sinembargo, desdelos primeros afios en que los europeos son testigos
del esplendor del imperio inka, algunos reparan en la belleza y excep-
cionalidad de las producciones locales. Es el caso del virrey del Peru

The objects that stand out in contacts. Andean textiles and
colonial tapestries, in particular, offer privileged opportu-
nities to appreciate the mechanisms of appropriation,
rebellion and resistance, as well as camouflage, overlapping,
modification, interweaving and indigenous negotiationin
the formation of American culture. Colonial textiles can be
thought of as capable of providing a political message
for how to build a new and different social fabric. To quote
Martin Luther King Jr., “we are caughtin an inescapable
network of mutuality, tied in a single garment of destiny.”
Since their first contact with America, Europeans
racialized and considered inferior indigenous ceremonial
and votive objects that were different from the style found
inmodern Europe; they did not consider them sacred
because they were used to worship gods that were not the
Christian God. The American artistic traditions that
emerged over time were also poorly thought of, since,
although they were religiously apt, they were thought to be
deformations of European art or lesser art, one that made
poor copies of and never came close to Spanish or Italian
works of art. Colonial Andean tapestries challenged
these European criteria: in addition to their spectacularity
and craftsmanship, they were unparalleled on the Old
Continent, and thisis true for both pre-Columbian textil art
and for the one that emerged as a result of contact.
Nonetheless, the Europeans were early witnesses to the
Inka Empire’s splendor, and some noticed the beauty and
exceptionality of local products. Such is the case of Peruvian
viceroy Francisco Toledo, who sent textiles to the king of
Spain, Felipe ll, thus revealing his positive opinion of
these objects.(6) However, like that of many Europeans
of the time, Viceroy Toledo’s appreciation was ambiguous
and erratic: he simultaneously sent textiles to the king and
destroyedindigenous objects he consideredidolatrous.
The use of indigenous expertise in the manufacture of fine
textiles during the colonial period shows their value. In fact,
several families of Spanish originincluded Andean textiles
intheir wills, again underlining their value.(7) In the eigh-
teenth century, the bishop of Trujillo, Baltazar Martinez
Companén, collected and sent to King Carlos lll several
cases of objects from South America, which would giverise
toimportant collectionsin Europe. Among the shipments
were contemporary textiles from the Bishop’s time, who
also noted that they showed continuity with more “ancient”
fabrics. Theinventory list that describes the objects sent
tothekingincludes pieces such as ponchos, quilts, sheets,
tablecloths and fabrics cut from different textiles, all

6. Vega,2022.
7. Phipps,2004:75.
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Francisco Toledo, quien mando textiles al rey de Espaiia, Felipe II, mos-
trando con ello la valoracién positiva que hiciera de estos objetos.(6) No
obstante, como muchas apreciaciones europeas delaépoca,ladel virrey
Toledo también fue ambigua y tensionada: al mismo tiempo que envia-
ba estos textiles al rey se enfrascaba en un proceso de destruccién de
los objetosindigenas consideradosidolatricos. Que se utilizase durante
el periodo colonial la pericia indigena en la confeccidn de textiles finos
demuestra su valoracion; de hecho, varias familias de origen espaiiol
dejaron textiles andinos en sus testamentos, lo que prueba también su
alta ponderacién.() En el siglo X VIIL, el obispo de Trujillo Baltazar Mar-
tinez Compaiidn colectaymandaal rey CarlosIIIvarios cajones con obje-
tos del continente sudamericano, los cuales darian origen aimportantes
colecciones en Europa. Entre los envios se encontraban textiles con-
temporaneos de la época del obispo, quien también repara en que estos
muestran continuidades conlos tejidos mas «antiguos». En elinventario
que enumeraydescribelos objetos enviados alrey seincluyen piezas tales
como ponchos, colchas, sabanas, manteles ytelas cortadas de diferentes
textiles, todas confeccionadas en el obispado de Trujillo. Algunos de ellos
estan descritos con términos quechua, lo que denotala continuidad res-
pecto dela épocaprecolombinayserepara en forma explicita que estas
piezas se usaban también en «tiempos de la gentilidad».(®)

En el XIX, con las expediciones cientificas, surgié un nuevo inte-
rés por los textiles peruanos. En particular, las colecciones espaiiolas
se van a nutrir con piezas que llevaron las expediciones de la Comisiéon
Cientifica al Pacifico o la Expedicién de Ruiz y Pavén.®) En el siglo XX,
la derrota de la idea de progreso de Occidente en las dos guerras mun-
diales provoco, entre otros efectos, que el mundo del arte volviera sus
ojos a las producciones de América, entre otras culturas no europeas.
En este contexto, los textiles precolombinos se valoraron por su estética
abstracta, subellezay su perfeccion técnicay artistas como AnniyJosef
Albersy Sheila Hicks dejaron testimonio material de este influjo en sus
creaciones. En Chile y en América Latina el arte ha venido desafiando
las interpretaciones heredadas y ha vuelto a mirar los textiles andinos
como artefactos que permiten hacer saltos en el tiempo y conectarse
conunamemoriayunaresilienciadelos pueblos americanos.

Lanocion de arte es occidental ylo que deseamos es hacerla dialogar
con artefactos y objetos americanos que hablan por si mismos. Desde
Vega, 2022.

Phipps, 2004: 75.

. Vega, 2022:90.
. Jiménez,2009:19.
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made in the bishopric of Trujillo. Some of them were
describedin Quechuaterms, which denotes continuity
withrespect to pre-Columbian times. Likewise, it was noted
that the pieces were used during a “time of paganism”.(8)

With the 19t"-century scientific expeditions, interest in
Peruvian textiles was renewed. The Spanish collections
were enhanced with pieces brought back by the Scientific
Commission to the Pacific and the Ruizand Pavon Expe-
dition.(9) When the West’s idea of progress was defeated
during the World Wars, the art world turned to the
work of American and other non-European cultures. In this
context, pre-Columbian textiles were valued for their
abstract aesthetics, their beauty and their technical
perfection. Artists such as Anniand Josef Albers and Sheila
Hicks left testimony to this influence on their creations.
In Chile and Latin America, art has been challenging
inherited interpretations and has begun to look at Andean
textiles as artifacts that allow one to leap between times
and connect with the memory and resilience of the
American peoples.

The notion of artis Western and what we want is for it
to dialogue with American artifacts and objects that speak
for themselves. From our contemporary world we can
peerinto the past and discover the relevance of textilesin
the Andes by viewing them and making use of other histori-
cal sources and memory. The ingenuity of pre-Columbian
goods should be considered in terms of their originality and
theimportance of tradition. Since long before the Inka,
textile labor was considered nearly as valuable as that
of agriculture. To paraphrase John Murra, each household
gave their time and energy to weaving for the State on
aregular,annual, repeated basis. Textiles strengthened the
bonds of deep Andean values throughout the ages.(10)

Andean Textiles. In South America, cotton and camelid
fibers from llamas and alpacas, vicufias and guanacos have
been usedin weaving for at least six thousand years. From
along-lasting Andean perspective, textile production

isa prominent feature of the region. The Parakas culture
(700-100 BC), which developed on the south-central coast
of Per(, achieved one of the highest levels of this tradi-
tion. The main attributes of this textile industry include
sophisticated fine weaving, self-created embroidery tech-
niques, specific geometric and figurative ornamentation
designs, the bright colors their fibers are dyed in and

the incorporation of bird feathers into the fabrics,among
other notable aspects. Some five hundred years later,

8. Vega,2022: 90.
9. Jiménez,2009:19.
10. Murra,1975:146.
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nuestro mundo contemporaneo podemos asomarnos hacia el pasado
y darnos cuenta de la relevancia de los tejidos en los Andes, a través de
ellos mismos y en juego con otras fuentes histéricas y la memoria. La
genialidad de los objetos precolombinos no hay que buscarla solamente
con el criterio dela originalidad, sino atendiendo a laimportancia de la
tradicion. Desde mucho antes delosinkas, el trabajo textil casiigualaba
al trabajo agricola. Como sefiala John Murra, cada unidad doméstica
«entregaba tiempo y energia tejiendo para el Estado, en forma regular,
anual y repetida». «El textil condensaba vinculos que materializaban
hondos valores andinos de todas las épocas».(10)

Eltextil andino. En América del Sur, se tejen el algoddn ylas fibras de
camélidos -llamas y alpacas, vicuiias y guanacos- desde hace al menos
unos seis mil afios. Desde una perspectiva andina de larga duracion, la
produccidn de textiles ha sido una caracteristica de estaregiéon. Uno de
los puntos cilmine de esta tradicion se encuentra en la cultura Parakas
(700-100 a.C.), que se desarrolld en la costa centro-sur del Perd. Entre
los atributos principales de su industria textil destacan las sofistica-
dasy finas técnicas de tejido a telar y bordado que llegaron a crear, los
particulares disefios geométricos y figurativos que los ornamentan, los
brillantes colores del tefiido de sus fibras y la incorporacién de plumas
de aves en los tejidos, entre otros aspectos notables. Unos quinientos
afos mas tarde, los textiles se producian masivamente en los Andes y
cada pueblo se distinguia por la forma, las técnicas y los colores de sus
producciones, que daban cuerpo a vestimentas (tinicas, gorros, fajas,
mantas, entre otros) y variados artefactos parala actividad doméstica,
el transporte ylaritualidad (bolsas, cuerdas, redes, manteles y pafios de
altar). Las diferencias en los textiles y en especial en el atuendo fueron
potenciadas por el imperio inka, a tal punto que algunos de los pueblos
bajo sudominio eran denominados porlaformaen que sevestian, segiin
escribe el cronista nativo Felipe Guaméan Poma de Ayala al rey Felipe I11
de Espaiia, ainicios del siglo XVIL(11)

Los antiguos pueblos de los Andes valoraban el tejido como signo de
riqueza y soporte de imagenes del mundo sagrado, incluso mas que el
oroylaplata. Los textiles formaban parte delasalianzas politicas, delas
ceremonias religiosas, constituian al sujeto y acompafaban al difunto
en su viaje. También se les consideraba un sistema de comunicacién.(12)

10. Murra, 1975: 146.
11. Guaman Poma, 2006.
12. Sofia Hott, comunicacién personal.

textiles were mass-produced in the Andes and each
community was distinguished by the shape, techniques
and colors of their clothing production (tunics, hats, girdles,
blankets,among others) and various artifacts for domestic
activities, transportation and rituals (bags, ropes, nets,
tablecloths and altar cloths). The distinctions among differ-
ent peoples’ textiles and attire were made so clear by
the Inka Empire that some of the peoples under their rule
were named for the way they dressed, according to the
native chronicler to King Felipe Il of Spain, Felipe Guaman
Poma de Ayala, at the beginning of the seventeenth
century.(1

The ancient peoples of the Andes valued weaving as a
sign of wealth and as a medium forimages of the sacred
world, even more so than gold and silver. Textiles were part
of political alliances, of religious ceremonies, they “made
the man” and accompanied the deceased on his journey.
They were also considered a communication system. (12)
As can be seen, Andean textiles were very versatileand a
major player in the activities of these societies. (13)

From the point of view of America, one way to under-
stand and value Andean textiles is to consider them
as a vehicle through which relationships and identity are
established, allowing people to show who they are and who
they want to be. In the pre-Columbian world, textiles
are present from a person’s birth until death, accompa-
nying the shaping of his or heridentity and in the rituals of
their culture. At the two ends of life, individuals are
enveloped and accompanied by the texture of textiles.

In social relationships, gifts and offerings, textiles are

a vehicle for maintaining ties. And asitis an animist culture,
objects of worship, effigies and animals are related to
textiles as manifestations of the sacred. These vital prac-
tices guarantee their survival and essential value in
pre-Columbian society, making them vital protagonists

of the social fabric.

From the 16th century onward, textiles in colonial
society embodied the various forms of contact that
occurred within the system imposed. Through variations
and continuities, textiles bear witness to and are alegacy
of the Andean peoples. Nilda Callafnaupa speaks elo-
quently of this continuity as she explains the Andean
weavers’ deep motivations for their work.(14)

As we consider Andean textile production, we come
to valueit. Weaving is devising, inventing, planning. It is also
philosophizing, imagining, communicating and collabo-
rating. While spinning trains the hands, weaving challenges

11. Guaman Poma,2006.
12. Sofia Hott,personal communication.
13. Seetext by Ménica Soldrzanoin this catalogue.

14. See Paula Lépez’sinterview with Nilda Callafiaupa
in this catalogue.
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Como se puede apreciar, el textil andino era de gran versatilidad y un
actor principal en las actividades de estas sociedades.(13)

Una estrategia, desde América, para comprender y valorar el textil
andino es considerarlo como un vehiculo a través del cual ocurren las
relaciones y las constituciones identitarias, permitiendo alas personas
mostrarloquesonyloquedeseanser. Enelmundo precolombino,los teji-
dos estan presentes desde el nacimiento hastalamuerte delindividuo,lo
acompafian enlaconformacion desuidentidad yenlosrituales de su cul-
tura. Enlos dos extremos delavida,losindividuos son envueltos y acom-
pafiados por la textura del textil. Enlas relaciones sociales, de regalosy
ofrendas,los textiles son un vehiculo paramantenerlosvinculos.Y como
esunasociedad animista, los objetos de culto, efigies yanimales, se rela-
cionan con los textiles en cuanto manifestaciones de lo sagrado. Estas
practicasvitales garantizan su supervivenciaysuvaloracion esencial en
estasociedad, convirtiéndolo en un protagonistavital delatramasocial.

El textil en la sociedad colonial encarna los contactos de todo tipo
que se dan en el sistema impuesto a partir del siglo XVIy que, tras cam-
bios y continuidades, es testigo y sobrevivencia del ser andino. Lavozde
Nilda Callafiaupa explicando las motivaciones profundas del quehacer
de las tejedoras andinas hoy resulta muy elocuente de la continuidad de
la que hablamos.(*4)

Valoramos el textil andino si pensamos en su produccion. Tejer es
idear, inventar, planificar. También es filosofar, imaginar, comuni-
cary colaborar. Sibien hilar adiestra las manos, tejer desafia la mente.
Tejedores y tejedoras calculan, conceptualizan y representan formas
geométricas y elementos figurativos que se geometrizan y crean jerar-
quias. Cada textil es el resultado de un proceso de producciéon comple-
joysofisticado. Los maestros y maestras comienzan ideando, planifi-
cando aquello en lo que van a embarcarse sin recurrir al dibujo, usando
sololaimagen que guardan en sumente y unaexperticia que les permite
hacer. Las tejedoras no usan palabras ni dibujos para explicar un tejido,
sino que ensefian a través del propio textil. Tejer no es algo que se hable,
sino que se hacey se experimenta.() En ello se diferencian de las formas
de produccion europeas, de los tapices, por ejemplo, cuya confeccion se
basa en dibujos o patrones prestablecidos.

La practica textil favorece el desarrollo de ciertas habilidades cog-
nitivo-espaciales, las cuales estan estrechamente ligadas al dominio
13. Ver texto de Ménica Solérzano en este libro.

14. Ver entrevista de Paula Lépez a Nilda Callafiaupa en este libro.
15. Sofia Hott, comunicacién personal.

the mind. Weavers calculate, conceptualize and represent
geometric shapes and figurative elements that are
geometrized and create hierarchies. Each textile is the
result of acomplexand sophisticated production process,
relying solely on the image they hold in their mind and

a skill that guides them through the process. Master
weavers begin by devising and planning what they are about
to create without resorting to drawing, relying solely
ontheimage they holdin their mind and the expertise that
allows them to do so. Weavers do not use words or draw-
ings to explain a textil, but teach through the textile

itself. Weaving is not something that is talked about, but
something that is done and experienced.(15) In this they
differ from the European production of tapestries, for
example, whose construction is based on pre-established
drawings and patterns.

Textile practice favors the development of certain
cognitive-spatial skills, which are closely linked to the mas-
tery of textile-making materials and techniques.(16) [tis a
mathematical exercise in which weavers must make calcula-
tions, understand averages, identify prime numbers and
calculate areas and lengths. Manipulating warps turns yarns
into rows and rows into patterns, stitches into lines and
linesinto planes. Woven fabric embodies one of humanity’s
earliestalgorithms. Itis the representation of a code.

Another way to delve into the Andean valuation of tex-
tilesis to emphasize their production’s dynamic processes.
Textiles are not considered mere finished products that
serve a specific purpose, but a processin which there
are several stages and agents involved. Weaving is to devise,
invent and “create a function and beauty”,(17) from a raw
material that must also be spun, dyed, calculated and, only
once ontheloom, woven. At the same time, the Andean
textile adapts creatively to changes. Andean female and
male weavers understand this artistic dimension of their
work as processes of aesthetic creation. If you look at them
from this perspective, the fabrics are valued not only
economically or for their antiquity, but as concrete mani-
festations of great art practicesin ancient PerG that are
alive today in the art of their descendants. The productions
of Nilda Callafiaupa and her workshop are a tangible
example of recreations of traditional iconographies, adap-
tations of old techniques and the continuities and new
uses of Andean textile pieces.

As has been said, the greatimportance the Andean
world placed on textiles is what has allowed this art
tosurvive, and it was chosen by the culture to articulate its

15. Sofia Hott,personal communication.
16. Guzman,2013: 229.
17. Postrel,2021.
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de la técnica y de la materia textil.('6) Es un ejercicio matematico en el
que tejedoras y tejedores deben hacer calculos, comprender prome-
dios, detectar nimeros primosy calcular areas ylongitudes. Manipular
urdimbres conviertelos hilos en hileras ylas hileras en patrones, puntos
en lineas ylineas en planos. La tela tejida encarna uno de los primeros
algoritmos delahumanidad. Eslarepresentaciéon de un cédigo.

Otra forma de adentrarse en las valoraciones andinas de los texti-
les es enfatizar los procesos dinamicos de su produccion. El textil no se
considera solo un producto acabado que sirve a un propésito determi-
nado, sino un proceso en el que hay varias etapas y agentes involucra-
dos. Tejer es idear, inventar, «concebir una funcién ybelleza»,('”) a partir
de una materia prima que debe asimismo hilarse, tefiirse, calcularsey,
solounavez en el telar, tejerse. Al mismo tiempo, el textil andino es uno
que se adapta a los cambios de forma creativa. Las tejedoras y tejedo-
res andinos entienden esta dimensidon artistica de su quehacer en tanto
procesos de creacion estética. Siseles mira desde esta dptica, los tejidos
pueden ser considerados no solo por su valor econémico o por su anti-
gliedad, sino como manifestaciones concretas de grandes practicas de
creacion plastica en el antiguo Pert y que hoy se encuentran vivas en
el arte de sus descendientes. Las producciones de Nilda Callafiaupay
su taller son una muestra tangible de las recreaciones de iconografias
tradicionales, de las adaptaciones de técnicas antiguas, asi como de las
continuidades ynuevos usos de las piezas textiles andinas.

Comosehadicho,laimportanciaabsolutadel textilenlos Andeseslo
quele hapermitido sobrevivir alos afios, al tiempo que hasidounadelas
materialidades que la propia cultura ha elegido para articular su sobre-
vivencia. La «corona» real delos gobernantes inkas o mascapaycha era
unaborlade color escarlatahechadelas mas finas fibras de camélido. Es
una prueba del gran valor que los inkas otorgaban a sus textiles, tanto
como cuando el pueblo andino esperaba el regreso del Tawantinsuyo al
ver en las fiestas coloniales desfilar alos alféreces indigenas luciendo sus
mascapaychas.

Lasrelaciones entre personas, familiasycomunidades en épocas pos-
teriores ala conquistayen todo el periodo colonial estuvieron mediadas
por los textiles, como si hubieran estado envolviendo la experiencia del
sujeto colonial. Asi, el textil andino presenta una forma de ver el mundo
y «con su presencia evoca la pervivencia de la cultura de los Andes».(18)
16. Guzman, 2013: 229.

17. Postrel, 2021.
18. Phipps, 2004: 17.

survival. The royal “crown,” or mascapaycha, of the Inka
rulers was a scarlet-colored tassel made of the finest
camelid fibers. It is proof of the great value that the Inka
placed on their textiles, just as when the Andean people
awaited the return of Tawantinsuyo when they saw

the indigenous ensigns parading in the colonial festivities
wearing their mascapaychas.

After the conquest and throughout the colonial
period, relationships amongindividuals, families,and com-
munities were mediated by textiles, as if these enveloped
the experience of the colonial subject. Thereby, Andean
textiles present a way of seeing the world and “their
presence evokes the survival of the Andean culture”.(18)

Contactin Colonial Textiles. There are countless contacts
contained in a colonial textile, allowing wefts and warps
tobeinterspersedinthe creation of a unique fabric. For this
to be possible and for us to appreciate what we see today,
images from many worlds have had to come together in the
minds of weavers. Diverse materials and tools have passed
through different hands; circulation throughout the world
has occurred. Some influences reappear throughout
different pointsin time, leading to the hypothesis that they
are the archetypes of memory. Such would be the case
of motifs. The eight-pointed star, for example, is found in
many pre-Columbian and colonial textiles, butis also used
by several other cultures throughout history.(19 Other
influences originate in faraway worlds, such as the silk from
China or the embroidery done by Chinese hands on Ameri-
can fabrics in the city of Manila, Philippines.(20) There
is contact among diverse materials (silver, wood, ceramics
and textiles) that coexistin homes or churches, in squares
and on people’s bodies, sharing a Baroque visual language
thatreveals the worldly source of each one. There is
contactamong the different types of textile fibersina
garment, as is the case with camelid fiber tunics, cotton and
feathers, sheep and alpaca wool carpets and hats woven
with camelid fibers and silver or gold threads. There are also
raw materials dyed with mineral and vegetable dyes
and fabrics made with the Andean waist loom and others
with the Western pedal loom.

For textile production during the time of the Inka,
a State-wide system was mobilized for the manufacture
of cumbi, a fine, high-quality fabric reserved for dignitaries
and made by cumbicamayoc in workshops subsidized by
the State. Other high-level textile centers were the
Acllahuasi or “house of chosen women”. The best known

18. Phipps,2004:17.

19. Seetext by Manuela Portalesin the digital version of this
catalogue. https://museo.precolombino.cl/wp-content
/uploads/2024/11/libro-contactos-textiles-coloniales-de-los-andes.pdf

20. See text by Camila Urrutia in this catalogue.
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Los contactos en los textiles coloniales. Son innumerables los
contactos que se conjugan en un textil colonial, permitiendo que tra-
masyurdimbres vayan intercalandose en la creacion de un tejido tnico.
Para que esto sea posible y podamos apreciar lo que hoy tenemos al fren-
te, muchos imaginarios han tenido que encontrarse enlas mentes de las
tejedoras. Diversos materiales y herramientas han sido utilizados por
distintas manos y varias circulaciones a través de espacios cercanosy
lejanos han tenido que ocurrir. Algunas influencias vienen de mundos
lejanos en el tiempo, permitiéndonos, incluso, aventurar que se trata de
los arquetipos de la memoria, como seria el caso de la presencia de cier-
tos motivos como la «estrella de ocho puntas», la que figura en muchos
textiles precolombinos y coloniales, pero también en varias otras cul-
turas de la historia.(?) Otras influencias vienen de mundos lejanos en
el espacio, como es el caso de la seda de China o de los propios borda-
dos realizados sobre telas americanas por manos chinas en la ciudad
de Manila, Filipinas.(2?) Hay contactos con materiales diversos (plata,
madera, ceramicay textil) que conviven en los hogares o en las iglesias,
enlasplazasyenlos cuerpos delas personas, compartiendo unlenguaje
visual barroco que se moviliza paramostrar el lugar que cadauno ocupa
en el mundo. Hay contactos entre los distintos tipos de fibras textiles
en una prenda, como sucede con las tinicas-unku de fibra de camélido,
algodon y plumas, o en las alfombras de lana de ovejay alpaca, o en los
gorros tejidos con fibras de camélido e hilos de plata u oro. También hay
materias primas tefiidas con tintes minerales y vegetales y tejidos reali-
zados con telar de cintura andino y otros con telar de pedal occidental.

Para la produccion textil en la época inkaica se movilizaba todo
un andamiaje estatal para la fabricacién del cumbi, un tejido fino y de
calidad reservado para altos dignatarios y que realizaban los cumbi-
camayoc en talleres subsidiados por el Estado. Otros centros textiles
de gran nivel eran las Acllahuasi o «casa de las mujeres elegidas». Las
mas conocidas se ubicaban en Cuzco, Copacabana y Huanuco. Alli se
recluian las acllas,las mejores tejedoras del imperio, y entre otras acti-
vidades preparaban chicha de maiz, hilaban y tejian fina ropa de lana
y algodén para las ceremonias. En las Acllahuasi el control de calidad
era mas severo que en ningun otro lugar. En general, se producian tres
calidades de textiles: el cumbi (hecho en tapiceria con pelo de vicufia o
19. Ver texto de Manuela Portales en la version digital de este libro.
https://museo.precolombino.cl/wp-content/uploads

/2024/11/libro-contactos-textiles-coloniales-de-los-andes.pdf
20. Ver texto de Camila Urrutia en este libro.

were in Cuzco, Copacabanaand Huanuco. The acllas, the
best weaversinthe empire, were confined there; among
other activities, they prepared corn chicha, spun and wove
fine woolen and cotton clothes for ceremonies. In the
Acllahuasi, quality control reached the highest standard.
Usually, textiles were produced at three levels of quality:
cumbi (made into tapestries with vicufia or alpaca wool),
awasca (lower quality, for daily and military use) and chusi
(coarse fabric for blankets).

With the arrival of the colonial system there were some
continuities in textile production, but also significant chang-
es that affected the shapesand quality of the fabrics. Sheep
wool, the pedal loom, new aesthetics and new ways of pro-
ducingand consuming were introduced. While the system
was not completely replaced, the conquistadors used the
extantinfrastructure and expertise for their own purposes.
The manufacture of fabrics for domestic use continued,
while workshops or production centers were created to
provide for mass consumption.(21) At these workshops,
both traditional and European pieces were manufactured,
commissioned by private individuals who introduced family
coats of arms and othericonographiesinto their design.

Pre-Columbian American mastery of dyeing techniques
isreflectedin the colorful textiles and objects kept from
that past. Inturn, the post-colonial contact pieces allow us
to verify the continuity of that mastery and simultaneously
observe the new compositions that emerged during the
viceroyalty. A multitude of bright colors were achieved
with the combination of a few elements. For example, the
cochineal,aninsect from which anintense red pigment s
derived, was the source of various shades that were used
not only for textiles but also in the painting of the designs of
Inka and colonial wooden kero (vessels). The study of some
of these pieces has made it possible to propose that the
Andean dye masters had learned some of the Spanish tech-
niques and combined their knowledge with these new ideas.

This realm implies a whole world of contact among
expertise, traditions, knowledge and people. Many of these
interactions resulted from coexistence, but there were
alsoimpositions and violence in the constitution of the
new colonial society.(22) The violent contact ought not be
forgotten. As one appreciates the beauty of some of the
piecesincluded here, one must also remember that they
were often the result of forced labor and very unfavorable
conditions. Textiles speak of all forms of contact.

Inshort, in the dialectical and dialogical contact that
occurs at this time cultural dimensions associated with

21. Ramos,2010.

22. See text by Manuela Portalesin the digital version of this
catalogue. https://museo.precolombino.cl/wp-content
/uploads/2024/11/libro-contactos-textiles-coloniales-de-los-andes.pdf
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alpaca), la awasca (de menor calidad y para uso cotidiano y militar) y
el chusi (tejido basto paramantas).

Con lallegada del sistema colonial hubo algunas continuidades en
laproduccién textil, pero también cambios significativos queincidieron
en las formas y calidad de los tejidos. Se introdujeron lalana de oveja, el
telar de pedal, nuevas estéticas y nuevas légicas de produccion y consu-
mo. Sibien el sistemano fuereemplazado completamente,los conquista-
doresutilizaronlainfraestructuraylaexperticiainstalada parasuspro-
piosfines. La confeccion de tejidos de uso doméstico continud, al tiempo
que se crearon talleres u obrajes destinados al consumo masivo.2V
En estos talleres se fabricaban tanto piezas tradicionales como de corte
europeo, encargadas por privados que introducian en su disefio escudos
de armas familiares y otras iconografias particulares.

El dominio de las técnicas de teiiido en la América precolombina
serefleja en los coloridos textiles y objetos que guardamos de ese pasa-
do. A su vez, las piezas posteriores al contacto nos permiten constatar
la continuidad de esa maestriay, al mismo tiempo, observar las nuevas
composiciones que surgieron durante el virreinato. Colores brillantes
y multiplicidad de matices se lograban con la combinacién de pocos
elementos. Por ejemplo, la cochinilla, insecto del cual deriva un inten-
so pigmento rojo, fue fuente de variadas tonalidades que se utilizaron
no sélo para los textiles sino también en la pintura de los disefios de los
vasos-kero de madera inkaicos y coloniales. El estudio de algunas de
estas piezas ha permitido proponer que los maestros andinos del tefiido
conocieron las técnicas espafiolas y combinaron sus conocimientos con
estas nuevasindicaciones.

Todo este universo describe un mundo de contactos de experticias,
tradiciones, saberes ypersonas. Gran parte de estasinteraccionesresul-
taron de la convivencia, pero también hubo imposiciones y violencia en
la constitucién de la nueva sociedad colonial.(22) Estos contactos violen-
tos no pueden soslayarse, y al observar la belleza de algunas de las pie-
zas aqui incluidas debemos también recordar que muchas veces fueron
consecuencia del trabajo forzado y de condiciones muy poco favorables.
Y es que los textiles nos hablan de todos los contactos.

Ensuma, en el contacto dialéctico y dialdgico que se produce en esta
época reparamos en dimensiones culturales asociadas a los textiles
coloniales que se comprenden alaluz de otros objetos contemporaneos,

21. Ramos, 2010.

22. Ver texto de Manuela Portales en la version digital de este libro
https://museo.precolombino.cl/wp-content/uploads
/2024/11/libro-contactos-textiles-coloniales-de-los-andes.pdf).

colonial textiles can be understood in the light of other con-
temporary objects and as part of a more complex system.
Textiles are, therefore, part of a system of visualities,

uses and performance practices, and the creation of iden-
tities and subjectivities.

Visual Languages. Firstly, textiles provide us with a way to
speak of visual languages in contact, and secondly, of visuali-
ties shared from one medium to another.(23)

Assingle textile contains several layers that literally and
symbolically speak to us about cultural contact. Some
influences are very evident, but to detect others one must
read between thelines or between the threads, that
is. These statements are embodied in some of the objects
from this catalogue: the composition of a tapestry might
respond to the way visual space is structured in the Eastern
world and is later inherited by the Europeans, who devel-
oped their owninterpretation. Thisis true of the “closed
garden” concept, for example.(24) The ideal garden
orenclosed garden is one whose center is the source of
eternal life, provides energy and is a spring that gives water
and life to the species that live around it: birds, flowers,
plants and fruits that brighten the space and serve as
areminder of the beauty and fertility of primordial Eden.
This way of structuring the space is sometimes juxtaposed
to or hidden within an Andean strategy in which the
center of the compositionisinhabited by what contempo-
rary weavers call “the heart;” which can be observedin
some of this catalogue’s pieces. The resulting textile struc-
ture elicits different readings depending on the audience,
and aniconography thatintegrates species from different
ecosystems within different societies. Thus, a variety
of visual languages (mostly European and Andean) dialogue
and converge in colonial tapestries. Some iconographies
disappear, others are transformed, and several emerge
in the configuration of the new colonial society. As living
objects, these pieces are influenced by motifs from
the European Renaissance (crisscrossed foliage, vases,
roses, coats of arms, double-headed eagles, grapes and
pomegranates,among others), intertwined with elements
from the Andean world (animals such as viscachas,
hummingbirds and pumas; staggered rhombus designs,
zigzag lines, inka togapus, among others) and some mythical
creatures (for example, mermaids).(25) The transfer
of these iconographies to Andean colonial fabrics is often
explained by the influence of certain European clothing

23. Seetext by Gloria Cabelloin this catalogue.

24. See text by Daniela Cross in this catalogue.

25. See text by Amparo Fontaine in the digital version of this
catalogue. https://museo.precolombino.cl/wp-content
/uploads/2024/11/libro-contactos-textiles-coloniales-de-los-andes.pdf
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amodo de engranajes dentro de un sistema mas complejo. Los textiles
son, por tanto, parte de un sistema de visualidades, de usos y practicas
performaticas, y de creacion de identidades y subjetividades.

Loslenguajesvisuales. Enprimerlugar,lostextiles permiten hablar
de lenguajes visuales en contacto, y en segundo lugar, de visualidades
compartidas en diferentes soportes.(23)

Enunmismo textilhaydiversas capas quenoshablanliteral o simbé-
licamente de culturas que se encuentran. Algunas influencias son muy
elocuentes y otras deben leerse entre lineas o, méas bien, entre hebras.
Encarnemos estos enunciados en algunos de los objetos de este libro: las
composiciones de un tapiz pueden responder a las formas de estructu-
rar el espacio visual propias del mundo oriental y heredado luego por
los europeos, quienes desarrollaron su propia interpretacion, por ejem-
plo, del tépico del «jardin cerrado».?*) El jardin ideal o jardin cerrado
es aquel en cuyo centro estd la fuente de vida eterna, que proporciona
energia y es el manantial que da agua y vida a las especies que surgen
a su alrededor: pajaros, flores, plantas y frutas que alegran el espacio y
recuerdan la belleza y fertilidad de este edén primordial. Esta forma de
estructurar el espacio, en ocasiones, se yuxtapone o bien se esconde tras
una estrategia andina, en que el centro de la composicién esta habita-
do por lo que las tejedoras contemporaneas llaman «el corazén» y que
se puede apreciar en algunas piezas de este libro. El resultado es una
estructura textil que suscita diversas lecturas segtin sea la audiencia,
y una iconografia que integra especies de diferentes zonas ecoldgicas
incorporadas por diferentes sociedades. Asi, diversos lenguajes visua-
les —mayoritariamente el europeo y el andino— dialogan y convergen
en los tapices coloniales. Algunas iconografias desaparecen, otras se
transforman, y varias emergen en la configuracion de la nueva sociedad
colonial. Como objetos vivos, en estas piezas se percibe la influencia
de motivos del renacimiento europeo (follaje entrecruzado, jarrones,
rosas, escudos de armas, dguilas bicéfalas, uvas y granadas, entre otros),
entrelazados con elementos del mundo andino (animales como vizca-
chas, colibries, pumas, y disefios de rombos escalonados, lineas en zig-
zag, togapus inkas, entre otros), y algunos seres fantasticos (por ejem-
plo, sirenas).?) El traspaso de estas iconografias a los tejidos coloniales
andinos muchas veces se explica por la influencia de ciertos patrones

23. Ver texto de Gloria Cabello en este libro.
24. Ver texto de Daniela Cross en este libro.

25. Ver texto de Amparo Fontaine en la version digital de este libro.
https://museo.precolombino.cl/wp-content/uploads
/2024/11/libro-contactos-textiles-coloniales-de-los-andes.pdf).

patterns, silks imported by Spain or the motifs found

in paintings and engravings of the time. Birds, two-headed
birds, mermaids, pomegranates, flowers, lions, pumas,
monkeys, vizcachas and togapus coexist on these textiles.

The visual languages of the seventeenth and eighteenth
centuries, mainly, function to establish a kind of shared
visual vocabulary that not only refers to an externalized and
disseminated baroque style, but also to different types of
objects that exist among them, seeking to enrich this visual
system with their presence. Itis here that the colonial
subject learns to coexist and resist, here he or she will weigh
the options and make use of the visual and material tools
available to resignify, appropriate or rebel against the
current system.

This new visual language is embodied in different
materialities: on the walls of Andean churches, in everyday
objects, inthe ephemeral architecture of the festivities
and, of course, in textiles for personal and collective use.
The colonial textiles of this catalogue presenticonography
foundin other formats as well. The double-headed bird,
for example, is represented insilver chandeliers, in the
details of a wooden basket or on aleather chest. Vases with
flowers are present on the furniture, on the wall paintings
of the Andean churches and on the votive paintings of
saints. The indigenous motifs on the ceramic and wooden
kero (vessels) reproduce patterns like those found on
colonial textiles (especially togapus), in the same way that
tupus (silver pins) display designs of flowers, pomegranates
and birds from different places.

Uses of textiles. Textiles suggest another universe
of contact: how they are used by subjects in public spaces,
contributing to the process of configuring subjectivities.
Textilesin the Andean world, both before and after the
arrival of Europeans, were characterized by their multipur-
pose nature; they had multiple functions, wereusedina
variety of spaces and were created collaboratively.
Colonial artistic production tended to be anonymous;
this began to change slowly towards the turn of the eigh-
teenth century. At that time more marked subjectivities
became apparent, which translated into a clearer definition
of the place that each individual occupied in the colonial
political and social space. In this process, textiles played
afundamental role. Artists and those who wore their
garments became better known, by either signing the
works or branding them in some way. For this reason, some
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delaropaeuropea, de las sedas importadas por Espaia o de los motivos
encontrados en pinturas y grabados de la época. Péjaros, aves bicéfa-
las, sirenas, granadas, flores, leones, pumas, monos, vizcachasy fogapus
conviven en estos textiles.

Loslenguajes visuales delos siglos XVII y X VIIL, principalmente, tie-
nen la funcion de establecer una suerte de vocabulario visual compar-
tido que no refiere solamente a un estilo barroco que se exteriorizay
difunde, sino también a objetos que conviven entre ellos desde sus dife-
rentes materialidades, buscando con su presencia nutrir este sistema
visual. Es aqui donde el sujeto colonial aprende a convivir y resistir,
aqui tomara sus opciones y hara usos de las herramientas visuales y
materiales disponibles para resignificar, apropiarse o rebelarse frente
al sistemavigente.

Este nuevo lenguaje visual se plasma en diferentes materialidades:
en las paredes de las iglesias andinas, en los objetos de uso cotidiano, en
la arquitectura efimera de las fiestas y, por supuesto, en los textiles de
uso personal y colectivo. Los textiles coloniales que se muestran en este
libro presentan iconos que también se materializan en otros soportes,
como el ave bicéfala representada en candelabros de plata, en el detalle
de una papelera de madera o en un arcén de cuero. Los jarrones con flo-
res estan presentes en el mobiliario, en las pinturas murales de las igle-
sias andinas y en los cuadros votivos de santos y santas. Los motivos
indigenas que figuran en los vasos-kero de cerdmica y madera reprodu-
cen patrones similares a los que encontramos en los textiles coloniales
(sobre todo, togapus), de igual forma que en los alfileres o tupus de plata
encontramos disefios de flores, granadasy pajaros de diverso origen.

Los usos de los textiles. Otro universo de contactos sugeridos por
los textiles se refiere alos usos quelos sujetos hicieron de ellos en el espa-
cio publico, contribuyendo al proceso de configuracion de las subjeti-
vidades. El textil en el mundo andino, tanto antes como después de la
llegada de los europeos, se caracterizé por ser polivalente, es decir, tuvo
multiples funciones, se despleg6 en espacios diversosy fue el resultado
del trabajo de diferentes actores.

La produccion artistica colonial tendio a ser de caracter anénimo,
situacion que cambia lentamente hacia el siglo XVIII. En esta épo-
ca encontramos subjetividades mas marcadas, lo que se traduce en

signed paintings, signature pieces and works that indicate
the identity of their owner through iconography and
visual elements have been found.

Inthe colonial public space and the baroque way of life,
seeing and being seenindicated one’s position in society.
Therefore, textiles played animportant role, commu-
nicating ethnicity, gender, class, status, age and wealth.
Clothes constituted the interface between individual
bodies and the outside world. Roles were created, negoti-
ated, transformed and manipulated, as both individuals
and groups sought to adapt to the colonial system.

Many pre-Columbianicons survived the conquest
of Tawantinsuyo, which proves that they continued to play
aroleinthe new society that was being formed. In this
sense, contact can be considered in terms of time, because
the pastlivesin the presentandin dreams for the future.
Indigenous people from viceregal colonial society used
symbols such as rainbows, curicenque birds, the flower
of the cantuta and the mascapaycha, icons recalling the past
splendor of the inkanato. They applied thaticonography
on various surfaces, to relive the past, but also as a way
of expressing their hope for a future in which the Sapa Inka
could return as the head of the Tawantinsuyo. With a non-
linear construction of time, the indigenous people paraded
through public spaces in their traditional garments with
visual elements that could be read by a wide audience. The
colonial administration thought that they used this clothing
only to show their identity and their place in society, but
there was more toit: they were remembering and commu-
nicating to their people the message that it was possible
to return to the past, in the future.(26)

Due to their great visibility, the pre-Hispanic unkus
(tunic for men) was the main covering for indigenous bodies
and figurines. Its shape, fabric and iconography played
symbolic roles, as they conveyed origin and identity, which
is why they were the main giftin Inka times and were
used in festivities and ceremonies. Consequently, after the
conquest, their use was prohibited except at festivals and
only by curacas, the traditional indigenous chiefs or authori-
ties. From the beginning of the seventeenth century to
the end of the eighteenth century, miniatures of this gar-
ment were also used to dress the images of saints and other
Catholic sculpturesin churches. Itis believed that with
this practice the indigenous sought to reappropriate reli-
giousimagery through, for example, the use of unkus
and llikllas (blankets for female use) on small human figu-
rines, which, prior to the conquest, wereimportant

26.Dean,1999.
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una mayor definicion del lugar que cada individuo ocupa en el espacio
politico y social colonial. En este proceso, el textil juega un papel fun-
damental. Tanto los artistas como los usuarios de las prendas comien-
zan a hacer notar sus nombres, ya sea firmando las obras o marcando la
propiedad sobre ellas. Asi, encontramos cuadros autografiados, objetos
que individualizan a su duefio o dueiia, o piezas que indican mediante
iconografiayelementos visualeslaidentidad de su propietario.

En el espacio publico colonial y atravesado por el sentido barroco de
lavida, el seryel parecer marcan el lugar que cada uno ocupaenlasocie-
dad. En este contexto, los textilesjuegan unrolimportante, comunican-
do etnicidad, género, clase, estatus, edad yriqueza. Las ropas constitu-
yen la interfase entre los cuerpos individuales y el mundo exterior. Los
roles se crean, se negocian, transforman, manipulan, en la medida que
tanto individuos como grupos buscan adaptarse al sistema colonial.

Muchos iconos precolombinos sobreviven ala conquista del Tawan-
tinsuyo, lo que se manifiesta en que continiian cumpliendo un rol en la
nueva sociedad que se conforma. En este sentido, podemos hablar de
contactos en el tiempo, en la medida que el pasado vive en el presen-
te y también suefia con el futuro. Los indigenas que conformaban la
sociedad colonial del virreinato utilizaban signos como el arco iris, los
pajaros curiquenques, la flor de la cantuta y la mascapaycha, en tanto
iconos que recordaban el pasado de esplendor del inkanato. Plasma-
ron esa iconografia en diversos soportes para revivir ese pasado, pero
también como una forma de manifestar su esperanza en un futuro en el
cual podia volver el Sapa Inka como cabeza del Tawantinsuyo. Con una
construccion no lineal del tiempo, los indigenas desfilaban en el espacio
publico en sus trajes tradicionales con elementos visuales que podian
ser leidos por una amplia audiencia. La administracion colonial pensa-
ba que hacian uso de estavestimenta solo paramostrar suidentidad y su
lugar en la sociedad, pero habia algo mas: estaban recordando y comu-
nicando el mensaje a los suyos de que una vuelta al pasado, en el futuro,
eraposible.(26)

Los unkus prehispanicos (tinica de uso masculino), por su gran visi-
bilidad, eran la principal cubierta del cuerpo y del ser social indigena.
Su forma, tejido e iconografia tenian un rol simbélico, pues contenian
ideas sobre origen e identidad, razdn por la cual fue el principal regalo
en tiempos inkaikos y se usaban en las festividades y ceremoniales. En

26. Dean, 1999.

offerings to children and young people sacrificed in the
Inka capacochas (ceremonies of gratitude to the sun).

Currently, in some of the Andean indigenous commu-
nities, clothing makes it possible to distinguish and identify
individuals according to each region and people. It even
expresses roles and moods, and different types are
used according to the occasion. Thatis why inrecent years
interest has grown in safeguarding the textile tradition,
whichincludes weaving and dyeing techniques, as well as
the use of certain stylizations and geometric abstractions
taken from pre-Columbian times. The textiles of Nilda
Callafiaupa, a member of the curatorial team of the exhibi-
tion that gives rise to this catalogue, as well as those of
other master craftsmen who want to keep the Andean past
alive in memory, coexist with those that depict scenes of
everyday life. Along with reproducing ancestral garments
and designs, new pieces are created to meet contem-
porary needs, synthetic wools are used (due to the intensity
of their colors) and motifs evolve, lending them new
interpretations.

As previously mentioned, colonial tapestries had several
uses stemming from the introduction of new customs
and values by Europeans. When the conquest and evangeli-
zation first began, these textiles served as evangelistic and
pedagogical devices, displaying religious iconographies
and scenes from the Bible. They were also used decoratively
inchurches, where they were hung on altars and walls, and
used as carpets (27) on floors and dais. In addition, they were
hung outside churches or the windows of buildings and
main houses to adorn the city during religious processions
and festivals that welcomed a viceroy, or during the celebra-
tion of court events. This phenomenon was recorded in
colonial paintings depicting religious ephemeris, especially
those depicting the feast of Corpus Christi, as can be seen
ina painting reproduced here. Finally, in the most intimate
spaces such as homes and convents, tapestries covered
floors and walls or were used as headboards or covers for
sofas, armchairs and chairs.

27. Stanfield-Mazzi, 2011.
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consecuencia, tras la conquista existi6 prohibicion de usarlos, salvo en
fiestas y solo por curacas, los jefes o autoridades indigenas tradiciona-
les. Miniaturas de esta prenda también se utilizaron para vestir a las
imagenes de santos y otras esculturas catdlicas en las iglesias, desde
inicios del siglo XVII y hasta fines del siglo XVIII. Se cree que con esta
practicalos indigenas buscaban reapropiarse delaimagineriareligiosa
através, por ejemplo, del uso de unkusy Illikllas (manta de uso femenino)
en pequenias figurillas humanas, las que en contextos previos a la con-
quista fueron importantes ofrendas a nifios, nifias y jovenes sacrifica-
dosenlas capacochasinkas (ceremonias de gratitud al sol).

En la actualidad, en algunas de las comunidades indigenas de los
Andes la indumentaria permite distinguir e identificar a las personas
segun cadaregion y pueblo. Incluso, esta expresa roles, estados de ani-
moy diferentes tipos se utilizan segtin la ocasion. Es por ello que en los
ultimos afios ha habido también un interés en la recuperacion de la tra-
dicion textil, que incluye técnicas de tejido y tefiido, asi como la utiliza-
cion de ciertas estilizaciones y geometrias abstractas tomadas de épo-
cas precolombinas. En los textiles de Nilda Callaflaupa, miembro del
equipo curatorial de la exposicién que da origen a este libro, asi como
en otros maestros artesanos que quieren mantener vivo en la memoria
el pasado andino, estas piezas conviven con otras que representan esce-
nas cotidianas. Junto con reproducir prendas y disefios ancestrales, se
crean nuevas piezas para satisfacer las necesidades contemporaneas,
se incluyen lanas sintéticas por la intensidad del color que ofrecen ylos
motivos evolucionan, otorgandoles, a su vez, nuevas interpretaciones.

Como se havenido repitiendo, los tapices coloniales tuvieron varios
usos que derivan de la introduccién de nuevas costumbres y valores
por parte de los europeos. Al comienzo de los afios de conquista y evan-
gelizacidn, estos textiles sirvieron como dispositivo evangelizador y
pedagogico, desplegando iconografias religiosas y escenas de la Biblia.
También se usaron enlasiglesias, donde se colocaban como frontales de
altar,?”) en el suelo como alfombras o en las paredes y estrados como ele-
mento de decoracidon. Ademads, se colgaban fuera de las iglesias o de las
ventanas de los edificios y casas principales para adornar la ciudad en
contextos de procesiones religiosas o fiestas que daban la bienvenida a
unvirrey, o en la celebracion de algiin evento de la corte. Este fendmeno
ha sido registrado en las pinturas coloniales que representan efeméri-

27. Stanfield-Mazzi, 2011.

Epilogue. Con-tacts. The etymology of this word points
to the sense of touch, to communication between two
or more things or people. This word is tremendously literal,
referring to situations in which there isinteraction, com-
munication, liaison or relationship. Aware, however, that
many power relations throughout history have led to abuse
and violence, the objects we have come into contact with
inthis catalogue seek a nurturing form of contact. This
type of propitiated dynamic is symbolically related to auto-
poiesis.(28) We hope that the public of today and tomorrow
can see the contact that occursin various scenarios: within
the textiles themselves, between the textiles and other
objects, between the textiles and the subjects and among
the subjects themselves. Ouraimis toilluminate the forms
of bodily contact between different actorsin confron-
tation and interaction. From these dynamics, feelings such
as empathy, suspense and emotional intimacy are expected
toarise. Itisasifall the actors are participatingina
performance, in which they simultaneously weave and are
woven in a creative, transformative dialectic. Adapting the
ideas of Erika Fischer Lichte to this phenomenon,(29)
the actors’involvementin textile production makes them
feel both autonomous and dependent, but they sense
responsibility for a situation that is familiar to them.

Textile production in the Andes is collaborative and
cumulative. Many are involved in the process resulting
in the final product. Some raise the livestock, others collect
the wool, everyone does the spinning, although there are
also specialists, some apply the dyes and, finally, the women
and men weave collaboratively. Female and male experts
getinvolvedin the textile production process; peoples
join other peoples to make their textiles together. Thus,
collaboration and dialogue are promoted through textiles.
Knowledge spreads from one place to another, some-
timesin written form, but more often through human
contact or the exchange of goods, and thus we observe how
civilizations intertwine. (30)

Like textiles, the denser the fabric and the greater the
contactamong the fibers, the stronger and more resilient it
is. Contact, in general,and intercultural contact, in par-
ticular,isaninvitation to us all to feel called to contribute to
the strengthening of the social fabric. Conflict still exists;
however, thinking of ourselves as part of a fabric,and
at the same time responsible for its strength, can foster
peaceful contactamong cultures.

28. Concept emerging from biology, following the research

of Chilean scientists Humberto Maturana and Francisco Varela (1973).
It examines the self-production of molecules,which constitutes
living. According to this theory,every living being is a closed

system that is constantly creating itself and, therefore,repairing,
maintaining and modifying itself.

29. Fisher-Lichte,20069.

30. Postrel,2021:10.
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desreligiosas, especialmente aquellas que muestran la fiesta del Corpus
Christi, como puede verse en un cuadro aqui reproducido. Por ultimo,
en los espacios mas intimos como casas y conventos, los tapices cubrian
suelos y paredes o se usaban como respaldos de cama o cobertores de
sofas, poltronasysitiales.

Epilogo. Con-tactos. El significado etimoldgico de esta palabra nos
llevaaltacto,alacomunicacion entre dos o mas cosas o personas. Nada
mas literal que lo que este vocablo nos dice respecto a situaciones en las
que hay interaccién, comunicacién, enlace o relacion. Conscientes, no
obstante, de que muchas relaciones de poder durante la historia han
llevado al abuso y la violencia, los objetos con los que nos hemos con-
tactado através delas paginas de estelibro quieren hacerunllamadoal
contacto nutritivo. Este tipo de dinamica propiciada se relaciona sim-
bélicamente con la autopoiesis.(2®) Se busca que espectadores y lecto-
res de hoy y de mafiana puedan mirar los contactos que se producen
en diversos escenarios: dentro de los textiles mismos, entre los textiles
y otros objetos, entre los textiles y los sujetos y entre los sujetos entre
si. Se pretende iluminar las formas de contacto corporal entre diferen-
tes actores en confrontacion e interaccion. Desde estas dindmicas se
espera que surjan emociones como la empatia, el suspenso y el involu-
cramiento emocional. Es como sitodoslos actores estuvieran constan-
tementeimbuidos en unaperformance, enla que al mismo tiempo tejen
y son tejidos, en una suerte de dialéctica transformadora y creadora.
Adaptando las ideas de Erika Fischer Lichte a nuestro fenémeno,®? al
ser parte de este proceso textil los actores se sienten tanto autonomos
como dependientes, pero sienten la responsabilidad de una situaciéon
que no les es ajena.

La produccidn textil de los Andes es colaborativa y acumulativa.
Parallegar al producto final, muchos participan del proceso. Unos crian
el ganado, otros recogen lalana, todos hilan, aunque también hay espe-
cialistas, algunos aplican los tintes y luego las mujeres y los hombres
tejen en forma colaborativa. Maestros y maestras se involucran en los
textiles haciendo cada uno su parte. Pueblos se unen a otros pueblos
para hacer, en conjunto, sus textiles. En este sentido, a través del textil
se promueve la colaboracion y el didlogo. El conocimiento se va difun-
diendo de unlugar a otro, a veces en forma escrita, pero mas a menudo a

28. Concepto surgido delabiologia, tras las investigaciones de los cientificos
chilenos Humberto Maturanay Francico Varela. Apunta ala autoproduccion de las
moléculas, lo que constituye el vivir. Segtin esta teoria, todo ser vivo es un

sistema cerrado que esta constantemente credndose a si mismoy, por lo tanto,
reparandose, manteniéndose, modificindose (Maturanay Varela, 1973).

29. Fisher-Lichte, 2009.
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través del contacto humano o elintercambio de bienes, yasi observamos
cémo las civilizaciones acaban entrelazdndose.(3?)

Aligual que los textiles, cuanto mas denso es el tejido —y mayor el
contacto entre las fibras— mas fuerte y resistente se vuelve. Los contac-
tos, especialmente los interculturales, en general son una invitacion a
que todos nos sintamos convocados a contribuir al fortalecimiento del
tejido social.

El conflicto atn existe. Sin embargo, pensarnos como parte de un
tejidoyalmismo tiempo responsables de su fortaleza puede contribuir a
fomentar contactos pacificos entre las culturas.

30. Postrel, 2021: 10.
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The weddings of Martin de Loyola
and Beatriz Nusta, and Juan Borjaand
Lorenza Nusta

Matrimonios de Martin de Loyola
con Beatriz Nustayde Juan Borja con

Lorenza Nusta

Esta pintura, representa la unién de las familias
espaiolas e inkas,una de al menos nueve ver-
siones realizadas durante la colonia, fue produci-
dapor artistas indigenas o mestizos bajo la
direccion delos jesuitas. Muestra ala princesa
(fusta) Beatriz, quien fue la tiltima descendiente
dela dinastia inka, vestida con un traje inka
colonial, tomada de la mano por Martin Garcia
de Loyola, con quien se cas6 en Cuzco alrede-
dor de 1589. Loyola particip6 en la conquista del
ultimo enclave inka en Vilcabamba en 1572y
nombrado Gobernador de Chile, donde muere
en manos de los mapuche en 1598. A la derecha
serepresenta a Lorenza Nusta Loyola junto
aJuan de Borja, quienes también son representa-
dos arriba ala derecha, en el momento de su
matrimonio celebrado en 1611 en Madrid.

Enla parte superior izquierda aparecen Sayri
Tupac, padre de la fiusta Beatriz y segundo Inka
de Vilcabamba, junto ala Coya Cusi Huarcay.
Entre ellos, se encuentra Tupac Amaru, cuarto
y ultimo Inka de Vilcabamba, tio de Beatriz,
capturado por Martin de Loyolay ejecutado en
Cuzco en 1572. Los tres, junto con su séquito,
aparecen vestidos con sus ropas protocolares.

En el centro de la composicion, los santos
jesuitas Ignacio de Loyolay Francisco de Borja
actuan como testigos de ambas uniones.
Elsimbolizo de la Compaiiia de Jestis, el mono-
grama IHS sobre el sol, se ubica arribayen el
centro delaescena.

This painting depicts the union of Spanish and

Inka families; it is one of at least nine versions made
during colonial times and was produced by indig-
enous or mestizo artists under the direction of the
Jesuits. It shows the fusta (princess) Beatriz, who
was the last descendant of the Inka dynasty, dressed
in a colonial Inka costume, holding hands with
Martin Garcia de Loyola, whom she married in Cuzco
around 1589. Loyola participated in the conquest

of the last Inka holdout in Vilcabamba in 1572 and
was appointed Governor of Chile, where he died at
the hands of the Mapuche in 1598. On the right

is Lorenza Nusta Loyola with Juan de Borja, who are
also depicted at the top right, at the time of their
marriage celebrated in 1611in Madrid.

Inthe upper left is Sayri Tupac, the father of the

fusta Beatriz and the second Inka of Vilcabamba, next
to the Coya Cusi Huarcay. Among them is

Tupac Amaru, the fourth and last Inka of Vilcabamba,
Beatriz’s uncle, who was captured by Martin

de Loyola and executed in Cuzco in 1572. The three

of them, along with their entourage, appearin

their ceremonial attire.

At the center of the work, Jesuit saints Ignacio

de Loyola and Francisco de Borja act as the witness-
es for both unions. The symbol of the Jesuits, the
IHS monogram on a sun, sits above and at the center
of the scene.



Figura|Figure: 1

Artistaandnimo, Matrimonios de Martin de Loyola

con Beatriz Nustay de Juan Borja con Lorenza Nusta. Escuela
Cuzqueiia,1718. Oleo sobre tela. Lima, coleccién Museo
Pedro de Osma,82.0.550(175,2 x 168,3 cm).

Anonymousartist, The Weddings of Martin de Loyola

and Beatriz Nusta, and Juan Borja and Lorenza Nusta. Cuzquefa
School,1718.Qil on canvas. Museo Pedro de Osma collection,
Lima, 82.0.550 (175.2 x168.3 cm).

Fotografia|Photograph: Mayu Mohanna.
©Museo Pedro de Osma.
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The Textile wealth of the Andes

Riqueza textil delos Andes

Latradicion textil andina acumula mas de

4.500 anos de saberes técnicos. Los materiales
utilizados en tiempos prehispanicos eran princi-
palmente algod6n y fibra de llamas, alpacas
yvicuiias, los que eran tejidos en telar horizon-
tal, vertical y de cintura. Estas herramientas,

en manos artistas indigenas, permitieron la
creacion de textiles a través de los cuales circula
el rico bagaje cultural de los pueblos andinos.

Los espaiioles, al llegar alos Andes, reconocieron
la sofisticacion del arte textil ylo incorporaron
rapidamente en los distintos &mbitos de

lavida colonial. En este proceso, se introdujeron
materiales como lalana de ovejaylaseda,

y tecnologias como el telar de pedal y el torno
parahilar. Al mismo tiempo, la tradiciéon andina
mantuvo elementos propios, como la técnica

de tramas discontinuas que permite la creacion
de complejos disefios o la produccion de finas
ropas para el uso de las élites indigenas.

The Andean textile tradition brings together more
than 4,500 years of technical knowledge. The materi-
als used in pre-Hispanic times were mainly cotton
and wool from llamas, alpacas and vicufias, which
were woven horizontal, vertical and on a waist loom.
In the hands of indigenous artists, these tools
allowed for the creation of textiles through which
the rich cultural background of these Andean
peoples circulates.

Upon their arrival in the Andes, the Spaniards rec-
ognized the sophistication of Andean textile art and
quickly incorporated it into many areas of colonial
life. During this process, materials such as sheep wool
and silk were introduced, as were technologies such
as the pedal loom and the spinning lathe. At the

same time, the Andean tradition maintained its own
elements, such as the technique of discontinuous
frames that allow complex designs and fine clothes
to be made for use by indigenous elites.
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Figura|Figure: 2

Fragmento de textil en técnica de tapiceria.
Presentados franjas horizontales,cadaunacontres
parejasde craneos enfrentados. Cultura Wari,
550-1000d.C.,costasur del Perti. Santiago, Coleccion
privada (193 x95cm).

Textile fragmentin tapestry technique.lthastwo
horizontalstrips,each with three pairs of skulls facing
oneanother.Wariculture,550-1000 AD,southern
coast of Perd.Private collection,Santiago (193 x95cm).
Fotografia|Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 4

Fragmento de ttinica-unku en fibrade camélido
conmotivos de estrellade ocho puntasybreves franjas
que danlasensacién de movimiento.Estiloinka
provincial. Costa Sur de Pertica.1400-1532 d.C. Santiago,
coleccion Museo Chileno de Arte Precolombino,

1770 (66 x52,7 cm).

Fragment of a camelid fiber tunic-unku with eight-
pointed star motifsandshortstripsthatlendasense
of movement.Provincial Inka style.South Coast of
Perica.1400-1532 AD.Museo Chileno de Arte Preco-
lombino collection,Santiago,1770 (66 x52.7 cm).
Fotografia|Photograph: Nicol4s Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 3

Fragmento de tapiceria, probablemente del borde
inferiordeunatinicaobanda-fajaconlaimagendeun
personaje con un tumi(cuchillo) en mano. Moche-Wari,
costanorte del Pertica.600-800d.C. Santiago,
coleccién Museo Chileno de Arte Precolombino,

0935 (11x25cm).

Tapestry fragment,probably from the lower edge of
atunicorsash-band withtheimage ofafigure withatumi
(knife)inhand.Moche-Wariculture,northern coast

of Perica.600-800 AD.Museo Chilenode Arte
Precolombino collection,Santiago 0935 (11 x25 cm).
Fotografia|Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 5

Lliklla(chal femenino) hecha con fibra de camélido.
Algunasdesus franjas presentan motivos de animalesyflores.
Quechua,Huaracondo,Pert, siglo XIX. Santiago, coleccion
Museo delaMerced, MM-049 (96 x 74 cm).

Lliklla (shawl for women) made with camelid fiber.Some of its
strips feature animal and flower motifs. Quechua culture,
Huaracondo,Per(,19th century. Museo de la Merced collection,
Santiago,MM-049 (96 x74 cm).

Fotografia | Photograph: Nicolas Aguayo.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 6
Poncho de fibra de camélido con motivos geométricos
yflecadura.Regién de Ocongate,Perti,siglo XX.

Santiago, coleccién Museo dela Merced, MM-083 (109 x 123 cm).

Camelid fiber poncho with geometric motifsand
fringe.Ocongate region,Per(,20th century. Museo de la
Merced collection,Santiago,MM-083 (109 x123 cm).
Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 7

Textilen técnicadetapiceria. Presentaunave dentrode
unaestrellade ocho puntasyunborde de motivos geométricos.
Posiblemente producido en Boliviadurante el siglo XX.
Lima,coleccién privada (200 x 140 cm).

Textileintapestry technique. |t featuresabirdinsidean
eight-pointed starandaborder with geometric motifs. Possibly
producedin Boliviaduringthe 20th century.Private
collection,Lima (200 x140 cm).

Fotografia | Photograph: Daniel Giannoni.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 8

Tapiz con disefios tradicionales inspirados en técnicas
ymotivos de tejidos coloniales (estrellade ocho esquinas,

ave (guayatas), flores, plumasyanimales). Gerénimo
Ccana,Distrito de Pitumarca, Cuzco. Cuzco,coleccién Centro
de Textiles Tradicionales del Cusco.

Tapestry with traditional designsinspired by the techniques
and motifs of colonial fabrics (eight-pointed star,bird [guayata],
flower,feather and animal motifs). Gerénimo Ccana,

District of Pitumarca,Cuzco.Centro de Textiles Tradicionales
del Cusco collection,Cuzco.

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 9

Lliklla(chal femenino) con disefios en cuadrantes
similares a togapu. Textil tradicional, Distrito de Acopia
y Comunidad de Mahuaypampa-Maras. Cuzco,
coleccion Centro de Textiles Tradicionales del Cusco.

Lliklla (shawl for women) with squared designs similar
totoqapu.Traditional textile, Acopia Districtand Community
of Mahuaypampa-Maras.Centro de Textiles Tradicionales
del Cusco collection,Cuzco.

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Mama Ocllo fue la primera Coya y la conyuge
del Inka Manco Capac, y juntos forman la pareja
fundadora dela dinastia gobernante en Cuzco.
Entre los siglos XVII y XIX se pintaron retratos
deinkas, coyasy otras figuras del pasado inkaico
como parte de un movimiento para preservar
una memoria de la historiainka. En esta repre-
sentacion, Mama Ocllo lleva tres prendas tradi-
cionales del Tawantinsuyo: el vestido (agsu),
el chal (//iklla) y el tocado (fiariaka), todas deco-
radas con fogapu. Alaizquierda, un arbol yun
papagayo, simbolo de feminidad en el arte colo-
nial. A laderecha, el torredn de Cuzco, emblema
dela ciudad. Con una mano sostiene una flor
llamada en quechua chiwanway (Crocopsis
fulgens Pax), que simboliza su feminidad y ferti-
lidad, mientras que conla otra, acaricia una
llama negra, gesto que expresa su poder genera-
tivo yla maternidad. Lima, colecciéon Napoleon
Valdez (127 x 122 cm).

Mama Ocllo was the first Coya and the spouse

of the Inka Manco Cépac, and together they were
the founding couple of the ruling dynasty in Cuzco.
Portraits of Inka, coyas, and other figures from

the Inka past were painted between the 17th and 19th
centuries as part of amovement to preserve the
memory of Inka history. In this depiction, Mama
Ocllo wears three traditional Tawantinsuyo garments:
the dress (agsu), the shawl (llik/la) and the headdress
(AaAaka), all decorated with togapu. On the left,

atree and a parrot, a symbol of femininity in colonial
art. On the right is the tower of Cuzco, an emblem

of the city. In one hand she holds a flower (Crocopsis
fulgens pax) called a chiwanway in Quechua, which
represents her femininity and fertility; with the
other hand she caresses a black llama, a gesture that
expresses her reproductive power and maternal
instinct. Napoledn Valdez collection, Lima

(127 x 122 cm).
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Figura|Figure: 10
Artistaandnimo,Escuela Cuzqueia,Peru,
1730-1760,Mama Ocllo,6leo sobre tela.127 x 122 cm.

Anonymousartist,Cuzquena School,Per,
1730-1760,Mama Ocllo,oil on canvas (127x122 cm).

Fotografia|Photograph: Daniel Giannoni.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 11

Tunica-unku de fibrade camélido y algodén decorada
condos franjas de togapu.Pert, siglos XVI-XVII.
Buin, coleccién Museo Andino,MA 2566 (80 x60 cm).

Unku (tunic) made with camelid fiber and cotton
decorated with two strips of togapus,16th-17th
centuries,Perid.Museo Andino collection,Buin,Chile,
MA2566(80x60cm).

Fotografia|Photograph: Eduardo Cifuentes Ferreira.
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Figura|Figure: 12
Fragmento de textil de fibrade camélidoyalgodén,
construido conlatécnicadetapizranurada.Presenta
unaserie de motivos humanos entre cuadrados
continuosylineas zigzagueantes. Chancay,costa central
dePert, ca.1000-1400d.C. Santiago, coleccién Museo
Chileno de Arte Precolombino,0948 (81x62,5 cm).

Fragment of camelid fiber and cotton textile,made with
theslotted tapestry technique.lt presentsaseries of
human figuresamong continuous squares and zigzagging
lines.Chancay,central coast of Pert, ca.1000-1400 AD.
Museo Chileno de Arte Precolombino collection,
Santiago,0948 (81x62.5cm).

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chilenode Arte Precolombino.

Figura|Figure: 13

Fragmento de manto funerariobordado conuna
representacién deunserhibrido. Paracas Necrépolis,
costasurdePert,ca.100a.C.-200d.C. Santiago,
coleccién Museo Chileno de Arte Precolombino,
3440(22.5x9cm).

Fragment of funerary mantle embroidered with

the figure of ahybrid being.Paracas Necropolis,southern
coast of Per(,ca.100 BC-200 AD.Museo Chileno

de Arte Precolombino collection,Santiago,ES 3440
(22,5x9cm).

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.



Figura|Figure: 14

Fragmento textil de algodén conbordado policromo
realizado conhilos de fibras de camélido ydecorado conla
imagen deunser fantdstico.Paracas Necrdpolis, costa
surdePert, ca.100a.C.-200d.C. Santiago, coleccién Museo
Chileno de Arte Precolombino,3445 (13 x5 cm).

Cottontextile fragmentwith a colorful embroidery

made of camelid fiber threads and decorated with theimage
of amythical being.Paracas Necrépolis,southern

coast of Per(,ca.100 BC-200 AD.Museo Chileno de Arte
Precolombino collection,Santiago,3445 (13 x5cm).
Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.

Figura|Figure: 15

Poncho en técnicadetapiz,conurdimbresytramas
enfibrade camélido. Presentaunaserie de franjas
decoradas con motivos vegetales. Perti, siglos XVIII-XIX.

Lima,coleccién Napoleén Valdez (157 x207 cm).

Ponchointhetapestry technique,with camelid fiber
warpsand wefts. |t featuresaseries of strips decorated
with plant motifs.Per(,18th-19th centuries.Napoledn
Valdez collection,Lima (157 x 207 cm).

Fotografia|Photograph: Daniel Giannoni.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 16
Bolsa-chuspalnka,1400-1532d.C.,norte de Chile.

Tejido en técnicade faz deurdimbre con fibra

de camélido. Santiago, colecciéon Museo Chileno de Arte
Precolombino,MAS-1777 16 x20 cm./Asa: 54 cm.

Inka,1400-1532 AD,northern Chile.Woven with
warp-faced techniquein camelid fiber.Museo Chileno
de Arte Precolombino,Santiago, MAS-1777
(16x20cm/Handle: 54 cm).

Fotografia | Photograph: Nicolas Aguayo.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.

Figura|Figure: 17
Bolsa-chuspalnka,1400-1532d.C.,norte de Chile.

Tejido en técnicadefaz deurdimbre confibra

de camélido. Santiago, coleccién Museo Chileno de Arte
Precolombino,MAS-311513,5%16,5cm./ Asa: 53 cm.

Inka,1400-1532 AD,northern Chile. Woven with

warp-faced techniquein camelid fiber.Museo Chileno
de Arte Precolombino,Santiago,MAS-3115
(13.5x16.5cm/ Handle: 53 cm).

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Exchanges During the First Globalization

Intercambios en la primera mundializacion

La Conquista de Américaylos avances impe-
riales de la Europa de los siglos XVI-XIX supuso
laincorporacion de los pueblos andinos a un
nuevo mercado de escala mundial. Esta primera
mundializacién moviliz6 no solo materias pri-
mas, capitales y personas, sino también estéticas
y producciones artisticas. Ejemplo de aquello
son las piezas bordadas con sedas chinas

en Manila e importadas luego a América, cuyos
disefios unicos sintetizan tradiciones europeas,
americanasy asiaticas. El uso de materiales como
la seda e hilos de plata implicé un cambio en

las tradiciones textiles andinas, cuyas sofistica-
das técnicas de bordado adquirieron nuevos
matices con el brillo de estos nuevos elementos.
Llevar ropas bordadas con sirenas hechas en
seda probablemente vinculd a quien las portara
con lejanos mercados, y por tanto, contribuyé
ala construccion de narrativas biograficas

y sociales.

The Conquest of America and the imperial
advances of Europe from the sixteenth through
the nineteenth centuries implied the incorporation
of the Andean peoples into a new, global market.
This first globalization caused movement not

only in raw materials, capital and people, but also

in aesthetics and artistic productions. One example of
this are the pieces embroidered with Chinese

silks in Manila and then imported to America,

and whose unique designs synthesize European,
American and Asian traditions. The use of materials
such as silk and silver threads was a change

to Andean textile traditions, whose sophisticated
embroidery techniques acquired nuance with

the brightness of these new elements. Wearing
clothes with mermaid designs embroidered in silk
linked the wearer with distant markets, and
therefore contributed to the construction of bio-
graphical and social narratives.
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Figura|Figure: 18

Mapa conalgunasdelasrutas transocednicas que
conectaron América con el resto del mundo.
Laconexiéonde Américacon Asiaporel océano Pacifico
fueelresultado de distintas navegaciones, quellega-
ronfinalmenteaunarutadeidayregresodenominada
«tornaviaje». Este serealiz6 por primeravezen 1565,
ypermitié conectar unarutacomercial entre Asiay
Américaporel océano Pacifico. En el contexto delim-
perioespaiiol, estarutasesumdalaqueuniaa América
yEuropaporel Atlantico. Entre ambas contactaron

los dominios espafioles en tres continentes.

Map with some of the transoceanic routes that connected
the Americas with therest of the world.The connection

of Americawith Asiaviathe Pacific Oceanwas the result

of various navigations,which finally led to around-trip
route called “tornaviaje”.This was set sail for the first time
in1565and madeit possible to establishatrade route
between Asiaand Americaviathe Pacific Ocean.Dueto
the Spanish Empire, thisroute wasadded to the one that
linked Americaand Europeviathe Atlantic. They facilitated

contactamong Spanish territories onthree continents.

Mapa | Map: ©Museo Chileno de Arte Precolombino



Figura|Figure: 19

Ponchodelanaoalgodén conbordadosenseda

ehilos metdlicos. Presenta diversos motivos,entre ellos
figurashumanas,sirenas,animalesyflores. Destacan
alcentro,alrededordelaabertura,dos paresde

aves bicéfalas. Bordado producido probablemente en
Manila ca.1730-1780. Santiago, coleccién Museo
Histdrico Nacional,3-32686 (180 x 136 cm).

Wooland cotton poncho withsilkembroideryand
metallic threads. It features various motifs,including
human figures,mermaids,animals,and flowers.Two pairs
oftwo-headed birds stand outinthe center,around

the opening.Probably embroideredin Manila
ca.1730-1780.Museo Historico Nacional collection,
Santiago,3-32686 (180 x136cm).

Fotografia|Photograph: ©Museo Historico Nacional.

Figura|Figure: 20

Candeleros de plataconfiguras desirenas. Bolivia,
sigloXVIIL Santiago,coleccién Museo de Artes
Decorativas,24-284 (19 x9 cm).

Silver candlesticks with mermaid figures.Bolivia,
18th century.Museo de Artes Decorativas collection,
Santiago,24-284 (19 x9 cm).

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 21

Poncho hecho entelallana posiblemente delanade oveja,
bordado conhilosdefibrade camélidoyseda.Presenta
motivos de floresyanimales, ademds de seres fantdsticos. Perd,
ca.1730-1780. Museo de Arte de Lima 2018.69.1. Comité de
Formacién de Colecciones 2018. Donacién en memoriade Jorge
Benavides delaQuintana(214,6 x 163,8 cm).

Poncho made of plain weave fabric, possibly sheep’s wool,
embroidered with camelid fiberandsilk threads. It features motifs
of flowers, animals, and fantastical beings. Peri ca.1730-1780.
Museo de Artede Lima 2018.69.1. Collections Development
Comittee, 2018. Donationin memory of Jorge Benavidesde la
Quintana (214.6x163.8 cm).

Fotografia | Photograph: Pablo Cruz ©Museo de Arte de Lima.
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Figura|Figure: 22

Barguernio (escritorio portétil) de maderataraceada,

decorado contécnicade marqueteria. Ensuinterior,des-
tacanlafiguracentral delInkabajounarcoirisydos
personajes conarcosyflechas asus costados. Escuela
Cuzqueiia,siglos XVII-X VIII Santiago, coleccién Museo
del Carmen de Maipii, MCM 097 (42,5 x84,5 x33,5 cm).

Barguefio (portable desk) of inlaid wood,decorated
withmarquetry technique.Inside,the central figure of the
Inkastandsoutunderarainbowandtwo characters
withbowsandarrowsat their sides. Cuzquefia School,
17th-18th centuries.Museo del Carmen de Maipud
collection,Santiago,MCM 097 (42.5 x 84.5x33.5cm).

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Nuevos lenguajes visuales

Aves Bicéfalas
Llikllasy Jardines
Rombosy Geometria
Alfombras de Misa

64

New Visual Languages

Double-headed birds
Llikllas and garden
Rhombuses and Geometry

Loslenguajes visuales en los Andes permiten a
los pueblos expresar su cultura a través de textu-
ras, formas y colores plasmados en diferentes
soportes materiales, comunicando ideas sobre el
poder, la espiritualidad yla identidad cultural.

ElImperio Inka desarrollé un sistema visual
complejo, caracterizado por motivos geométricos
como rombosy ajedrezados, que facilité la inte-
gracion de estilos de los pueblos conquistados.
Enla época colonial, los elementos hispanicos se
fusionaron con los disefios andinos. Los textiles
coloniales reflejan esta mezcla, permitiendo

que motivos grecorromanos, animales andinos
y simbolos nobiliarios coexistan, reflejando

las relaciones sociales, politicas y religiosas del
periodo. A pesar de la dominacion europea,

los tejedores andinos mantuvieron sus tradicio-
nes, creando obras que son testimonio de su
creatividad yresistencia cultural. Este mestizaje
da origen a un lenguaje visual propio de los
Andes coloniales.

Aves Bicéfalas

El ave bicéfala es un motivo recurrente en el
arte textil colonial, representada con alas y patas
extendidas y dos cabezas en direcciones opues-
tas. Este simbolo tenia significados diferentes
paraeuropeosy andinos. Mientras en Europa,
especialmente en el Sacro Imperio Romano
Germanico, representaba la autoridad imperial,
cuyo control se extendia tanto hacia el este
como el oeste, en laiconografia andina, simbo-
lizabala dualidad yla complementariedad

de fuerzas opuestas. Esta doble lectura podria
explicar larecurrencia de este motivo en el

arte colonial andino.

Rugs for Mass

Visual languages allow the Andean people to

express their culture through textures, shapes and
colors embodied in a variety of supports, communi-
cating ideas about power, spirituality and cultural
identity.

The Inka Empire developed a complex visual

system, characterized by geometric motifs such as
diamonds and checkerboard designs, which faci-
litated the integration of the conquered peoples’
styles. During colonial times, Hispanic elements
merged with Andean designs. Colonial textiles reflect
this mixture with a combination of Greco-Roman
motifs, Andean animals and regal symbols, expres-
sing the social, political and religious relationships

of the period. Despite European domination,
Andean weavers maintained their traditions, creating
works that are a testament to their creativity and
cultural resilience. This miscegenation gives rise to
avisual language typical of the colonial Andes.

Double-headed birds

The double-headed bird is a recurring motif

in colonial textile art, showing a bird with extended
wings and legs and two heads facing opposite direc-
tions. The meanings Europeans ascribed to this
symbol were different from those of the Andeans.
In Europe, especially in the Holy Roman Empire,

it represented imperial authority, with control
extending to the east and west; in Andean iconogra-
phy, it symbolized the duality and complementarity
of opposing forces. This double reading could
explain the recurrence of this motif in Andean
colonial art.



Figura|Figure: 23

Textil en técnica de tapiceriacon motivos de aves,
simiosyotros cuadrupedos. Destacaal centroun ave
bicéfala.Pert,siglos XVIII-XIX. Lima, coleccion
privada (274 x 168 cm).

Textileinthe tapestry technique with bird,apeand
other quadruped motifs.The double-headed birdinthe
centerstands out.Per(,18th-19th centuries.Private
collection,Lima (274 x168 cm).

Fotografia|Photograph: Daniel Giannoni.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 24

Tapiz con motivos vegetales yanimales,conunave

bicéfalaen el centro.Pert,siglos XVII-XVIII. Santiago,
coleccién Carlos Alberto Cruz Claro (184 x 162).

Tapestry with plantand animal motifs,and adouble-
headedbirdinthe center.Perd,17th-18th centuries.Carlos
Alberto Cruz Claro collection Santiago (184 x 162 cm).

Fotografia | Photograph: Nicolas Aguayo.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.

Figura|Figure: 25

Espejo conmarco demaderaen formade dguila

bicéfala. Siglo XIX. Santiago,colecciéon Museo del Carmen
de Maipi, MCM 1794 (86 x54 cm).

Mirror withwooden frameinthe shape of adouble-
headed eagle.19th century. Museo del Carmen de Maipu
collection,Santiago,MCM 1794 (86 x 54 cm).

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 26

Tapizenfibrade camélido con motivos de granadas,
animales,avesbicéfalasyjarrones.Pert,
sigloXVII-principios del XVIIIL Lima, coleccion
Napoledn Valdez (196 x 175 cm).

Camelid fiber tapestry with pomegranate,animal,
double-headedbird and vessel motifs.Perd,17th-18th
century.Napoledn Valdez collection,

Lima (196 x175cm).

Fotografia|Photograph: Daniel Giannoni.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 27

Fragmento textil, posiblemente un parche deuna
camisitahecho enalgodény fibrade camélido.
Presentalaimagen deunavebicéfala. Cultura Chimu-
Lambayeque,ca.900-1200d.C. Costanorte o central
del Perti. Santiago, coleccién Museo Chileno de Arte
Precolombino,0355-0356 (12 x36 cm).

Textile fragment,possibly a patch forashirt,made of

cottonand camelid fiber.|t presentstheimage

of adouble-headed bird. Chimia-Lambayeque culture,
ca.900-1200 AD.North or central coast of Per.
Museo Chileno de Arte Precolombino collection,

Santiago,0355-0356 (12x 36 cm).

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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LlikllasyJardines

En estos tapices convergen elementos renacen-
tistas, musulmanes y andinos, materializando
contactos globales e historicos.

Laricaiconografia de animales y plantas en
los tapices coloniales se ha interpretado comtn-

mente como representaciones de jardines. El ori-

gen de las estructuras rectangulares y concén-
tricas que organizan el espacio textil en este
tipo de tejidos puede encontrarse en los huertos
monasticos y en las alfombras mudéjares.
Laevangelizacion cristiana utilizé laimagen
deljardin pararepresentar y comunicar laidea
del paraiso, un concepto inexistente en las
religiones andinas. Sin embargo, los tejedores
delos Andes, al incorporar floray fauna ame-
ricana, transformaron estos jardines en
espacios imaginarios donde cohabitan leones
yllamas, granadas y cantutas.

Por otro lado, en los textiles de prendas feme-
ninas, como lliklla o agsu,la composiciéon

se estructura a partir de franjas horizontales,
entroncando conlégicas de origen andino. Este
sistema compositivo se vincula con la repre-
sentacion del paisaje agricola, donde las largas
bandas reproducen terrenos cultivados y

sin cultivar. Sobre ellos, se incorporan motivos
europeos, como escudos, jarrones y plantas.

Liikllas and garden

Renaissance, Muslim and Andean elements con-
verge in these tapestries, materializing global and
historical contacts.

Therichiconography of animals and plants in
colonial tapestries has typically beeninterpreted
as the representation of gardens. The origin of the
rectangular and concentric structures that orga-
nize the textile space in this type of fabric can be
found in monastic orchards and the Mudejar carpets.
Christian evangelization used the image of the
garden to represent and communicate the idea of
paradise, a concept that did not exist in the Andean
religions. However, weavers in the Andes incor-
porated American flora and fauna and transformed
these gardens into imaginary spaces where lions
and llamas, pomegranates and cantuta flowers

can coexist.

Likewise, women’s garment textiles, such as lliklla or
agsu, feature a composition of horizontal strips,
alogic of Andean origin. This compositional system
represents the agricultural landscape, as the long
bands depict cultivated and uncultivated land.
Above them, European motifs, such as shields, ves-
sels and plants, are incorporated.



Figura|Figure: 28

Lliklla (chal femenino) hechaenlatécnica de tapiz
conurdimbres de algodénytramasen fibrade camélido.
Presentamotivos de mascaras,plantas,animales
yjarrones.Pert,siglo X VIII. Lima, coleccién Napole6n
Valdez (87 x106 cm).

Lliklla (shawl for women) madeinthe tapestry technique
with cotton warps and camelid fiber wefts. It features
geometric,plant,animaland vessel motifs.Per(,18th
century.Napoledn Valdez collection,Lima (87 x106 cm).

Fotografia|Photograph: Daniel Giannoni.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 29

Lliklla(chalfemenino) hechaenlatécnicade tapiz
conurdimbres dealgodénytramasen fibrade camélido.
Presentamotivos geométricos,de plantas,animales,
avesbicéfalasyjarrones.Pert,sigloXVIIL Lima,colecciéon
Napole6n Valdez (84 x98 cm).

Lliklla (shawl for women) madeinthe tapestry technique
with cotton warpsand camelid fiber wefts. It features mask,
plant,animal,two-headed bird and vessel motifs.Pera,

18th century.Napoledn Valdez collection,Lima (84 x 98 cm).

Fotografia | Photograph: Daniel Giannoni.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 30
Ponchoentécnicadetapiceria,de algodényfibra

de camélido. Presentamotivos de animales,plantas
yjarrones. Hecho apartirde cinco franjasunidas
mediante costuras,probablementerealizadas en telar
decintura. Siglo XVIII. Santiago, coleccién Museo
delaMerced,MM-091 (160 x 183 cm).

Aponchointhetapestry technique made of cottonand
camelid fiber,17th century.Made from five strips stitched
together,probably made onabackstraploom.There
areanimal,plantand vessel motifs. Museo de laMerced
collection,Santiago,MM-091(160 x 183 cm).

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 31

Tapizrealizado en fibrade camélido con motivos
deplantasyanimales;en el centro,un motivo aparente-
mente heraldico que presentaleonesylorosen
posiciones opuestas. Per1,sigloXVIIIL Lima, coleccién
Napoledn Valdez (188 x 199 cm).

Tapestry made of camelid fiber with plantand animal
motifs; atthe centeriswhatappearstobeaheraldic
motifthatfeatureslionsand parrots opposite oneanother.
Per(,18th century.Napoleén Valdez collection,

Lima (188x199 cm).

Fotografia | Photograph: Daniel Giannoni.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 32

Fragmento de tapiz,partedeunagranalfombrahecha
conurdimbre dealgodénytramade fibrade camélidoode
ovejaenlatécnicadetapiz,decoradaconmotivos

vegetalesyanimales. Santiago,coleccién Museo Chileno
de Arte Precolombino,3452 (362 x 144 cm).

Fragmentoftapestry,partofalarge carpetmade with
cottonwarpand camelid or sheep fiber weftinthe tapestry
technique,decorated with plant and animal motifs.

Museo Chileno de Arte Precolombino collection,Santiago,
3452 (362x144 cm).

Fotografia|Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.



Figura|Figure: 33

Alfombrade grantamario entécnicadetapiz con
motivos vegetales,animalesy geométricos. Destacan
sus patrones encadenados. Pert,siglo X VIII. Santiago,
coleccién Carlos Alberto Cruz Claro (560 x330 cm).

Large carpetintapestry techniquewith plant,

animal and geometric motifs. Its chained patterns stand
out.Pera,18th century.Carlos Alberto Cruz Claro
collection,Santiago (560x 330 cm).

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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animalesyseres humanos. Misiones de Moxo,
Bolivia,siglos XVIII-XIX. Santiago, coleccién Museo
de Artes Decorativas,24-21 (34,5 x49 x29,5 cm).

Barguefio (portable desk) made of wood,decorated
inmarquetry technique with plant,animaland human
being motifs. Misiones de Moxo,Bolivia,18th-19th
centuries.Museo de Artes Decorativas collection,
Santiago,24-21(34.5x49x29.5cm).

Fotografia|Photograph: Nicolds Aguayo.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 35
Vaso-kerode maderapintadaconlaimagen delInca

ylaCoyabajo el arcoiris. Pertio Bolivia,siglos XVI-X VIII.

Santiago, coleccion Museo Chileno de Arte Precolom-
bino,2322 (19 x 16 cm).

Wooden vessel-kero painted with theimage of the Inka
and the Coyaunderarainbow.Perior Bolivia,16th-18th
centuries.Museo Chileno de Arte Precolombino
collection, Santiago,2322 (19 x 16 cm).

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.

Figura |Figure: 36
Vaso-kerodemaderapintadaconlaimagen dela Coya
bajoelarcoirisyotros motivos florales y geométricos.
PertioBolivia,siglos XVI-XVIIL Santiago, coleccién Museo
Chilenode Arte Precolombino,2323 (19,5 x 17 cm).

Wooden vessel-kero painted with theimage of the Coya
underarainbowand other floraland geometric motifs.Per
or Bolivia,16th-18th centuries.Museo Chileno de

Arte Precolombino collection,Santiago,2323 (19.5x 17 cm).

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Rombos, geometria

Elmotivo del rombo en los textiles andinos
refleja una conexion profunda con el paisaje, el
entorno ylos ciclos agricolas. Estos tapices utili-
zan formas geométricas como los rombosy
zigzags para evocar los flujos de agua yla vege-
tacion, representando la renovacion y transfor-
macion de la vida. Los contornos fluidos y
organicos en estos disefios sugieren un paisaje
andino dindmico y en movimiento.

Los rombos no solo son decorativos, sino

que también transmiten parte de las formas de
habitar el mundo de los pueblos andinos. Su
persistencia en la tapiceria colonial demuestra
una continuidad cultural, a pesar de la influen-
ciaeuropea, y una adaptacion visual que
reflejalaidentidad andina.

Rhombuses, Geometry

The diamond motif in Andean textiles reflects a
deep connection to the landscape, environment, and
agricultural cycles. These tapestries use geometric
shapes such as rhombuses and zigzags to evoke

the flow of water and vegetation, representing the
renewal and transformation of life. The fluid and
organic contours in these designs suggest a dynamic
Andean landscape in movement.

The diamonds are not only decorative, but also
convey a way in which the Andean peoples inhabited
the world. Their persistence in colonial tapestry
demonstrates cultural continuity, despite the Euro-
pean influence, and a visual adaptation that

reflects Andean identity.



Figura|Figure: 37
Tapiz con motivos de flores, pajarosy geométricos. Peru,
siglos XVII-XVIII. Santiago, coleccién privada (236 x 167 cm).

Tapestry with floral,bird and geometric motifs. Perq,
17th-18th centuries.Private collection,Santiago (236 x167cm).

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.

Figura|Figure: 39
Fragmento,probablemente deunatinicamasculina,
defibrade camélidoenlatécnicadetapizydecorado
conrombos concéntricosyescalonados.Inka,
ca.1400-1532 d.C. Santiago, coleccién Museo Chileno

de Arte Precolombino, T-433 (21 x 11 ¢cm).

Fragment,probably of a male tunic,made of

camelid fiberinthetapestry technique and decorated
with concentricand staggered rhombuses.Inka,
ca.1400-1532 AD.Museo Chileno de Arte Precolombino,

Santiago,T-433(21x11cm).

Fotografia|Photograph: Nicolds Aguayo.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 38

Tapizde fibras de camélido con motivos geométricos
yflorales.Pert, siglo X VIII Santiago, coleccion
privada (335 x 181 cm).

Tapestry of camelid fibers with geometricand floral
motifs.Per,18th century. Private collection,Santiago
(335%x181cm).

Fotografia|Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.




Figura|Figure: 40

Tapizrealizado en fibrade camélido con motivos
vegetalesyal centroun par derombos concén-
tricos de diferentes colores con motivos geométricos
yvegetales. Pert, sigloXVIIIL Lima, colecciéon
Napoledn Valdez (206 x 157 cm).

Tapestry made of camelid fiber with plant motifs

and a pair of two-tone concentricdiamondsinthe center
with geometricand plant motifs.Perd,18th century.
Napoledn Valdez collection,Lima (206 x157 cm).

Fotografia|Photograph: Daniel Giannoni.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura |Figure: 41
Tapizen fibrade camélido con motivos de

plantasyanimales.Pert,sigloXVIIL. Lima, coleccién
Napole6n Valdez (191 x 171 cm).

Camelid fiber tapestry with plantand animal

motifs.Pera,18th century.Napoledn Valdez collection,
Lima (191x171cm).

Fotografia|Photograph: Daniel Giannoni.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.




86

Alfombras de misa Rugs for Mass

Dentro de la rica produccion textil colonial se Rugs for Mass were produced within the rich colonial
produjeron las alfombras de misa. Estas combinan textile tradition. These combined European and
influencias europeas e indigenas y estaban des- indigenous influences and were meant for women
tinadas a ser usadas por las mujeres para hincarse to kneel upon during Mass. They contain decorations
durante las misas. Presentan decoraciones with geometric motifs, birds and the allegorical

con motivos geométricos, aves yla figura alegé- character of Antisuyu, a figure representing America
rica del Antisuyu, modelo de representacion in colonial art.

de Américaen el arte colonial.
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Figura|Figure: 42

Alfombra de Misa con motivos geométricos
yposibles plantas. Siglo XIX. Coleccién, Museo del
Carmen de Maipt, Santiago, 0716 (106 x94 cm).

Arugfor Mass with geometric motifsand plants.
19th century.Museo del Carmen de Maipa Collection,
Santiago,0716 (106 x 94 cm).

Fotografia| Photograph: Nicolds Aguayo
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 43
Alfombrademisahechaenlana,conpersonaje

alegérico del Antisuyu (regién selvatica) yborde floral.
SigloXIX.Lima,coleccién Museo Pedro de Osma,

82.0.270 (115 x 85 cm).

Arugfor Mass made of wool,with the allegorical

character of the Antisuyu (jungle region) and a floral border.
19th century.Museo Pedro de Osma collection,Lima,
82.0.270 (115x 85cm).

Fotografia | Photograph: ©Museo Pedro de Osma.
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Figura|Figure: 44
Alfombrademisahechaenlana,configura
deavebicéfalaal centro. SigloXIX.Lima,coleccién
Museo Pedrode Osma,82.0.2665 (121 x92 cm).

Arugfor Mass made of wool,withadouble-headed
bird figureinthe center.19th century.Museo
Pedrode Osma collection,Lima,82.0.2665 (121x 92 cm).

Fotografia|Photograph: ©Museo Pedro de Osma.
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Figura|Figure: 45

Alfombrade misahechaenlana,con motivode ave
ybordefloral. Principios del siglo XX. Lima, coleccién
Museo Pedro de Osma,82.0.4093 (62 x 61 cm).

Arug for Mass made of wool,with bird motifand
floral border.Early 20th century. Museo Pedro de Osma
collection,Lima,82.0.4093 (62x 61cm).

Fotografia|Photograph: ©Museo Pedro de Osma.

Figura|Figure: 46
Alfombrade misa con disefios florales. Siglo XIX. Santiago,
coleccién Museo Histérico Nacional,3-1310 (136 x 136,5 cm).

Arugfor Masswith floral designs.19th century. Museo
Histérico Nacional collection,Santiago,3-1310 (136 x136.5cm).

Fotografia | Photograph: ©Museo Histdrico Nacional.
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Figura|Figure: 47

Alfombrade misa con motivos de floresbordados.
Colina,siglo XIX. Santiago,coleccién Museo del Carmen
de Maipi,MCM 0717 (105 x 105 cm).

Arugfor Masswithembroidered flower motifs.Colina,
19th century.Museo del Carmen de Maipi collection,
Santiago,MCM 0717 (105x105cm).
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Figura|Figure: 48

Alfombrade misaconmotivos floralesyescrituraalrededor
(«Soyparaeluso delasefioradonaJuaquenaDelgadillo,
fabricadaenel Cuzco,afio de 1839»). Cuzco,1839. Santiago,
coleccion privada (120 x60 cm).

Arugfor Masswith floral motifsand

writingaround it (“l am for the use of Mrs.Juaquena Delgadillo,
made in Cuzco,year1839”).Cuzco,1839.Private collection,
Santiago (120 x 60 cm).

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 49

Alfombrade Misa con motivos geométricos y posibles
plantas. Siglo XIX. Coleccién, Museo del Carmen de Maipt,
Santiago, 0716 (106 x94 cm).

Arug for Mass with geometric motifs and plants. 19th century. Museo
delCarmende Maipu collection, Santiago, 0716 (106 x94 cm).

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Textiles en espacios puiblicos
Durante el periodo colonial se produjeron profun-

dos cambios que dieron lugar a nuevas identidades.

Las dinamicas resultantes de la conquistay el
gobierno colonial promovieron la creacion de roles
diversos que necesitaron de elementos simbdlicos
para su expresion. La notable variedad de textiles
coloniales permitié que estas identidades se
manifestaran tanto en el espacio publico, en fiestas
y en el espacio privado.

Textiles in Public Spaces

During the colonial period, profound changes
occurred that gave rise to new identities. The dynam-
ics resulting from the conquest and colonial gov-
ernment promoted the creation of diverse roles that
needed symbolic elements for their expression.

The remarkable variety of colonial textiles allowed
these identities to manifest themselves both

in public spaces, at parties and in private spaces.



Figura|Figure: 50

Autorandénimo.Escuela Cuzquena,siglo XVIL
Procesiondel Corpus Christi,6leo sobre tela. Durante
lasdécadas de 1670y 1680,los pintores delaEscuela
Cuzquefia,en sumayoriaindigenasymestizos,crearon
unaserie de quince cuadros pararepresentarlafiesta
del Corpus Christi,unacelebracién central en Cuzco.
Estapinturaenparticularilustralaprocesionde
losdominicosysevealosfrailes circulando frente alos
soportales del Cabildo. Se evidenciauna claraestrati-
ficaciénsocial:arriba,las élites observan desde sus
balconesybajolos pérticos; abajo,lamultitud plebeya
apenasvisible pero expresiva. Entre ellosun enfermo
yunhombre afro queintenta controlarunaescena
dedesorden festivo. Textiles adornanlasresidencias
colgando deventanasybalcones,afiadiendo movi-
mientoalaarquitecturadelaciudadyunaricagama
cromaticaalaescena (250 x240 cm). Santiago,
coleccién privada.

Anonymousauthor.Cuzquefia School,17th century.
Corpus Christi Procession,oil on canvas.During the 1670s
and 1680s,the mostly indigenous and mestizo painters
of the Cuzquena School created aseries of fifteen
paintingstorepresent the feast of Corpus Christi,one
of Cuzco’s main celebrations. This particular painting
depictsaprocession of Dominicans,and we can
seethefriarscirculatingin front of the Cabildo arcades.
Aclearsocial stratificationis evident: above,theelites
observe fromtheir balconiesand under the porticoes;
below,the plebeian crowdis barely visible,but expressive.
AmongthemareasickmanandanAfrican mantrying
tocontroldisorderatafestival.Theresidences

are decorated with textiles hanging from windows

and balconies,addingmovement to the city’sarchitec-
tureandrich colortothe scene (250 x 240 cm).

Private collection,Santiago.

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 51

Tapiz protocolar, parte deun dio de tejidos, realizado en
urdimbres dealgodén ytramasen fibrade camélido e hilos
deplata.Presentamotivos de seres humanos,animales,
plantasyjarrones. Pert,sigloXVII. Lima,coleccién
Napoleén Valdez (60 x50 cm).

Ceremonial tapestry; part of a pair of fabrics made of
cottonwarpsand camelid fiber/silver thread wefts. |t features
animal,plant,and vessel motifs.Pera,17th century.Napoleon
Valdez collection,Lima (60 x50 cm).

Fotografia|Photograph: Daniel Giannoni.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 52

Tapiz protocolar,parte deun diio de tejidos,realizado en
urdimbres dealgodénytramasen fibrade camélido e hilos
deplata.Presentados pares de seres humanos con
vestimentas diferentes,animales,plantasyjarrones. Pert,
sigloXVII. Lima, coleccién Napoledn Valdez (60 x50 cm).

Ceremonial tapestry,part of a pair of fabrics made of
cottonwarpsand camelid fiber/silver thread wefts. It features
two pairs of humansin different clothing,animals,plants

and vessels.Per(,17th century.Napoleén Valdez collection,
Lima (60x50cm).

Fotografia | Photograph: Daniel Giannoni.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 53

Autor Anénimo, Doble Trinidad,LaSagradaFamilia
yalDios Padre,HijoyEspiritu Santo,pintado probable-
mente durante el siglo X VIl en Perti, leo sobre
tela,180 x90 cm. Lima, coleccion Armando Andrade.

Anonymous Author,Double Trinity,The Holy Family and
the God Father, Son and Holy Spirit,probably painted
duringthe 18th centuryin Perd,oil on canvas (180x90 cm).
Armando Andrade collection,Lima.

Fotografia|Photograph: Daniel Giannoni.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.



LaobraDoble Trinidad esta pintada sobrela

base deun fragmento de textil andino colonial.
Enelanverso serepresentanla SagradaFamilia, Dios
Padre, Hijo y Espiritu Santo. En el reverso, se obser-
vanun fragmento de textil andino colonial hecho

en tapiceria conalgoddényfibrade camélidoydecora-
do con pdjaros, mariposasybandas de togapu.Las
caracteristicas de este fragmento sugieren que
formaba parte de un agsu, vestido femenino, produ-
cido durante la Colonia.Esta piezaestaunidaala
telasuperior por una costuraylapinturareligiosa
las cubre aambas por completo. Este inusual soporte
paralaobrapodriainterpretarse de dos maneras:
como elreciclaje deun textilal quenosele asigna
valor, o como unaformade ocultaryproteger el valio-
so fragmento de unaprendafemenina.

The painting Doble Trinidad is based on a fragment of
colonial Andean textile. The front side depicts the Holy
Family, God the Father, Son and Holy Spirit. On the
backside, there is a fragment of colonial Andean textile
made of tapestry with cotton and camelid fiber and
decorated with birds, butterflies and togapu bands.
The characteristics of this fragment suggest that it was
part of an agsu (a dress for women) and produced
during the Colony. This piece is stitched to the top fabric
and the religious painting entirely covers them both.
This work’s unusual medium could be interpreted

in two ways: as the recycling of a textile of no value or
as a way to hide and protect a valuable fragment of

a garment for women.
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The Andean Tapestry:
the Greatest Artistic Expression
of Peruvian Colonial Textiles.

Eltapiz andino, maxima expresion
del arte textil peruano colonial.

MONICA SOLORZANO
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La actividad textil en el mundo andino tuvo un desarrollo dindmicoy
notable, que se evidencia en las extraordinarias piezas surgidas en dis-
tintos momentos de su historia, debido no solo a las cualidades de la
geografiaydel suelo, que produjeron las fibras y las sustancias tintéreas
apropiadas, sino también ala comunién de saberes resultado de la inte-
raccién e intercambio intercultural que permitieron el mejoramiento
de las técnicas para la elaboracion de textiles de prolija manufacturay
exquisita ornamentacién como los tapices coloniales.(t)

Aunque los pueblos de la Costa Sur del Pert del Periodo Intermedio
Temprano (comolos de Parakas yNasca)llegaron adominarlastécnicas
para el tejido de complejos objetos que sirvieron como indumentaria,
accesorios del vestido, bolsas, cordeles, herramientas, mobiliario y un
sinnimero de objetos mas, fueron los inkas quienes hicieron del tejido
mas que prendas de vestir e idearon un sistema para el aseguramiento
del pago del tributo en textiles. A la vez, convirtieron la indumentaria
en un don preciado otorgado por el Sapa Inka como premio y reconoci-
miento por lalabor destacada al servicio del Estado. El tejido de cumbi,
el mas fino de una amplia tipologia textil procedente del tiempo de los
inkas, no habria existido de no ser por una politica caracterizada por la
adopcion y asimilacion de las tecnologias de los pueblos incorporados
al Tawantinsuyo. Asi, las medidas implementadas para el beneficio del
Estado Inkarepercutieron en el enriquecimiento de la tecnologia textil.
De esa manera, los tejedores especializados (cumbicamayoc) llegaron a
elaborarlos preciados unku,la tinica de uso masculino de la elite impe-
rial, de acuerdo con un sistema estandarizado que asegurabala calidad,
laformaylaornamentacién.®

Una de las mayores transformaciones de la practica textil en los
Andes ocurri6 con el arribo de los conquistadores espafioles y con la
paulatina incorporacion de fibras como la seda y lalana de ovino, hilos
metalicos de oro y de plata, un repertorio iconografico relacionado con
el culto catdlico e instrumentos mecanizados para hilar y tejer. Ellogro
tecnolégico de las culturas precolombinas andinas se veria asi enri-
quecido con lallegada de la textileria occidental, heredera también de
una milenaria tradicion que tenia en los tapices flamencos los ejemplos
mas notables, apreciados y coleccionados por las casas reales ylas elites
europeas. Como resultado de esa comunion de saberes surge el tapiz
andino colonial, que puede considerarse el mas complejo, suntuoso y
1. Laoportunidad de escribir para este catdlogo me permite revisar ciertos
argumentos esgrimidos en un estudio anterior titulado El arte del tapiz andino colonial.

Técnica, iconografia usosy tejedores (Solérzano, 2019), en el que analizo tapices hasta
entonces desconocidos y que se encuentran en museos peruanos, a partir de publi-

caciones que han dado a conocer un numeroso grupo repartido en varios de los museos
mas importantes del mundo, y principalmente de Estados Unidos.

2. Rowe, 1999.

The history of textile making in the Andean world is remark-
able and dynamic. Proof lies in the extraordinary pieces
that emerged throughoutits development due to diverse
ecosystems and soil (producing fibers and dyes) and the
knowledge resulting from intercultural interactions and
exchanges. The latter translated into improvements
in textile techniques, expert execution and the detailed
ornamentation found on colonial tapestries. ()

Although the Early Intermediate Period peoples of the
southern coast of Peri (such as the Parakas and Nasca)
had mastered techniques for weaving complex goods like
clothing, accessories, bags, ropes, tools and furniture, it was
the Inka who extended the use of fabric beyond garments
and devised a system for tributes to be paid in textiles.
Likewise, they claimed that the creation of apparel was
a precious talent granted by the Sapa Inka as an award and
recognition for outstanding work in the service of the
Empire. The cumbifabric, the finest among the vast textile
typology from the time of the Inka, exists thanks to a
policy of adopting and assimilating the technologies of the
peoplesincorporated into Tawantinsuyo. Thus, the measures
implemented for the benefit of the Inka Empire enriched
textile technology. This is how specialized weavers (cumbi-
camayoc) came to elaborate the precious unku, a tunic used
by men of the imperial elite, according to a standardized
system that ensured its quality, shape and decoration.(2)

One of the greatest transformations in the Andean
textile practice occurred with the arrival of the Spanish
conquistadors. They gradually broughtin new fibers (such
as silkand sheep wool, gold and silver metal threads), ico-
nography related to the Catholic Church and mechanized
instruments for spinning and weaving. The technological
achievement of the Andean pre-Columbian cultures
was thus enriched by the arrival of Western textiles, also
amillenary tradition whose most extraordinary examples
were the Flemish tapestries —appreciated and collected
by royal families and the European upper class. The colonial
Andean tapestry emerged out of this interplay of knowl-
edge; it encompassed the most complex, sumptuous
and valuable of all textile industries of the time. Although
scarce, some examples can be found today in the Andean
region and in museums around the world. They reveal
culturesin dialogue regarding what they accept and reject
about one another,and they can be read and interpreted,
like any work of art, from different perspectives.

The Andean tapestry is considered the greatest artistic
expression of Peruvian colonial textiles due to its charac-

1. The opportunity to write for this catalog allowed me to revisit
certain arguments made in my earlier paper entitled The Art of

the Colonial Andean Tapestry. Technique, iconography, uses and weavers
(Solérzano, 2019), in which l analyze previously unknown tapestries
found in Peruvian museums,based on publications that reveal they
are foundin several important museums throughout the world,
mainly in the United States.

2. Rowe,1999.
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valioso de todos los textiles de este periodo. Aunque escasos, se conser-
van varios en laregion andina y en las colecciones de varios museos del
mundo. Su estudio revela didlogos interculturales con aceptacionesy
renuncias que pueden leerse e interpretarse, como toda obra de arte,
desde distintas perspectivas.

El tapiz andino puede considerarse la maxima expresion del arte
textil peruano colonial por las siguientes caracteristicas: las amplias
dimensiones de algunos de ellos,la compleja y colorida ornamentacion,
y la técnica, que requiere de numerosos hilos de trama, lo que a su vez
supone una ejecucion prolongada a cargo de, por lo menos, una maes-
tra o maestro tejedor especializado asistido por un equipo de personas
encargado del procesamiento de la materia prima, tales como hilande-
ros y tintoreros. Cabe considerar, ademas, el uso de las fibras textiles
mas finas tanto locales (camélido y algoddn) como foraneas (sedas y
fibras de ovino), teniidas en unavariedad de colores, indispensables para
las complejas composiciones iconograficas a cargo de los tejedores mas
expertos. Todo ello debié influir en la alta valoracién econémica de los
tapices en el Nuevo Mundo, como sus pares europeos, que eran también
accesibles solo parala aristocracia.

Técnica,iconografiayusos. Ladenominacion que recibieron estos
magnificos tejidos, desde el tiempo colonial, deriva delatécnica con que
fueron elaborados muchos de ellos, que consiste en el entrecruzamien-
to de tramas muy ajustadas sobre laurdimbre. La técnica denominada
tapiz fuelamas frecuente en los unkusinkas imperiales, probablemente
porque creaba un tejido plano, denso, firme y resistente con decoracion
reversible, es decir, de vistaidéntica tanto en el anverso como en el rever-
so. Estatécnica estructural permite, ademads, una ornamentacion colo-
rida por el uso de tramas de distintos colores, las que al mismo tiempo
que construyen el tejido definen su disefio y ornamentacion.

Laiconografia que presentan estos tapices es variada y muy comple-
ja de clasificar e interpretar, sin embargo, es posible identificar ciertos
grupos. Es pertinente resaltar que los motivos decorativos contribuyen
adeterminar la funcién ylos usos que pudieron tener, como se explica a
continuacién. El grupo formado por aquellos con escenas biblicas y per-
sonajes del Antiguo Testamento, que procederia de Cuzco,® junto con
el tapiz de togapusy cruz cristiana del Museo Nacional de Arqueologia,

3. Iriarte, 1992.

teristics: the large dimensions of some, their complex

and colorful ornamentation, and the technique used

to make them, which requires numerous weft threads, and
implies extensive labor for at least one specialized master
weaver and a team of assistants in charge of processing

the raw material, such as spinners and dyers. Also notewor-
thy is the use of the finest textile fibers, both local (camelid
and cotton) and foreign (silks and sheep) dyed in a vari-

ety of colors, and used by expert weavers for their complex
iconographic compositions. These factors must have
influenced the high cost of tapestriesin the New World,
their European counterparts also only accessible to
thearistocracy.

Technique,iconography and uses. The name given to these
magnificent colonial fabrics is derived from the technique
used to make many of them, consisting of very tightly
interwoven weft and warp threads. The tapestry technique
was often applied for the unkus (tunics) of the imperial

Inka most likely because it created a flat, dense, firm and
resilient fabric with reversible decoration: anidentical
appearance on each side. This structural technique also
allowed for colorful ornamentation using different colored
wefts, which define the textile’s design as it is woven.

Theiconography on these tapestriesis varied and very
difficult to interpret; however, certain classifications can
be made. Of note is the way in which the decorative motifs
indicate the uses textiles might have had, as explained
below. One groupis the visual resources used by religious
orders for evangelization (fig.1,p.108), which included Old
Testament biblical scenes and characters and hailed from
Cuzco.(®3) An example is Museo Nacional de Arqueologia,
Antropologia e Historia del Peri (Perd’s National Museum
of Archaeology, Anthropology and History’s) tapestry
with togapus and a Christian cross, which predominantly
contains abstract and colorful Inka symbology.(4) This
group, spanning from the end of the sixteenth century to
the beginning of the seventeenth, had many aspectsin
common with the fine weaving of the Inka (cumbi), such as
the tapestry technique, local fibers and a single panel of
cloth,among others, soitis suggested that they were made
by area master weavers, known as cumbicamayoc.

Most of the examples from the seventeenth and eigh-
teenth centuries reveal how the quality of this technique
varied; some included more than one cloth panel, threads
of greater thickness and fewer threads per square cen-
timeter, no flange and a predominance of sheep fibers.

3. Iriarte,1992.
4. Soldérzano,2020.
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Antropologia e Historia del Pert, que muestra predominio del lenguaje
abstractoy colorido inka,*) habrian sido parte de los recursos visuales
empleados por las 6rdenes religiosas en la tarea evangelizadora (fig. 1,
p.108). Este grupo, datado entre fines del siglo XVI e inicios del X VII, pre-
sentavarias coincidencias con el tejido fino delos inkas (cumbi), como la
ya citada técnica de tapiz, las fibras locales, la hechura en un solo pafo,
entre otras, por lo que se sugiere que habrian sido elaborados por maes-
tros tejedores locales, conocidos como cumbicamayoc.

La mayor parte de los ejemplares posteriores (siglos XVII y XVIII)
revela que esta prolija técnica iria variando de calidad en tapices con-
feccionados con mas de un paio, con hilos de mayor grosor y menor
cantidad por centimetro cuadrado, ausencia de reborde y predominio
de fibras de ovino. Esta hechura menos prolija es probablemente con-
secuencia de varios factores, entre ellos la eliminacién del sistema de
produccidn de tejidos finos controlado yvigilado de la etapa prehispani-
ca. Ademas, el tejido colonial se produce de acuerdo a un nuevo sistema
regido porla ofertaylademanda.

Sibien es cierto quelainfluencia del tapiz occidental es fundamental
en el surgimiento del tapiz colonial andino, se circunscribe al disefio y
ornamentacion, mas no ala técnica. Los tapices europeos se caracteri-
zan por ofrecer solo una caravisible, y el reverso, que resulta una mara-
fia de hilos sobrantes de trama, debe cubrirse con una tela de forro. El
tapiz andino dialogé con el disefio del tapiz occidental, que habia lle-
gado a su esplendor y maximo apogeo durante los siglos XV y XVI, en
formato y disefio general, que consiste en una organizacion en escenas
centrales inscritas en un marco cuadrangular de bandas barrocamen-
te ornamentadas. Los tapices de Bruselas con elementos vegetales que
inundan los espacios en los cuatro bordes que enmarcan las escenas de
caza, como los de la serie del emperador Carlos V, los herdldicos o los
tapices espaiioles que representan a las elites del siglo XVIII, no son las
unicas influencias. Los textiles y diversos articulos llegados desde Cer-
canoy Extremo Oriente enriquecerian ain mas el repertorio iconografi-
coyhastalastécnicas de ornamentacion de otros textileslocales.

Las 6rdenes religiosas catodlicas, instaladas en el virreinato del Peru
desde inicios del periodo colonial, probablemente impulsaron el sur-
gimiento de un formato de tejido con caracteristicas particulares como
el tapiz andino. Los religiosos tuvieron que recurrir a la tecnologia

4. Solérzano, 2020.

Several factors contributed to this less meticulous work-
manship, including the elimination of the pre-Hispanic
era’s controlled and monitored textile production system.
Furthermore, colonial textiles were produced according
toanew system governed by supply and demand.

Theinfluence of the Western tapestry is fundamental to
the emergence of the Andean colonial tapestry. However,
thisis true only in terms of design and decoration, not
interms of technique. European tapestries typically had
only one finished side. The backside, which was a tangle
of leftover weft threads, had to be covered with fabric.
Adialogue occurred between the Andean and the Western
tapestry’s design, the latter having reached its maximum
splendorin format and design, during the fifteenth and
sixteenth centuries. This design consisted of scenes within
aquadrangular frame of bands decorated in the baroque
style. The Brussels tapestries’ flora-motif framed hunt-
ing scenes, such as those from the Emperor CharlesV
series, and the Spanish heralds and tapestries of the eight-
eenth-century elite were not the only influences: textiles
and other articles from the Middle and Far East further
enriched the iconographic repertoire and even the local
ornamentation techniques.

Itis likely that the Catholic Church, part of the vice-
royalty of Per( since the beginning of the colonial period,
promoted the emergence of a weaving style similar to
that of the Andean tapestry, but with added characteristics.
The Church soughtlocal technology to adorn its sanctuar-
ies and fulfillits commission of evangelization. Thus, area
weavers were summoned for the creation of magnificent
tapestries made with their own local tools and fibers, under
the Church’s orders to use a specificiconography (fig. 2,
p.108). The tapestries played animportant supporting role
in evangelization and other fabrics adorned the colonial
churches: cloths covered the altars, carpets were laid (5)
and Catholic statues were clothed in them.

Thus, since early Colonial times, the most complex, finely
crafted and valuable fabrics were dedicated to Catholic
worship. Later, in the seventeenth century, when non-reli-
gious elites became more powerful, tapestries were pre-
cious domestic items for families seeking economic power
and social status. From this group of furniture and domestic
tapestries the predominance of Western motifs, such
as lace, foliage, double-headed eagles and vegetables from
other regions, stand out. The iconography of a second
group, which may date from the eighteenth century,
alludes to the Inka. This group includes a tapestry found in

5. Stanfield-Mazzi, 2013.
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Figura|Figure: 1

Tapiz con togapusy cruzcristiana,
sigloXVI.Lima, coleccién Museo Nacional
de Arqueologia,Antropologia e Historia
del Perti, R.T.7788. Trama 376/383 cm,
urdimbre 300/311 cm.

Tapestry with togapus and a Christian cross,
16th century.Museo Nacional de Arqueologia,
Antropologia e Historiadel Perd collection,
Lima,R.T.7788.Weft 376/383 cm,
warp300/311cm.

Fotografia | Photograph: Mdnica Solérzano.

Figura|Figure: 2

«Fraile merzenario Morua».

Dibujo alatinta. Tomadade Guaméan Poma
de Ayala[1615],p.647 [661]. Copenhague,
coleccién Det Kongelige Bibliotek.

“Fraile merzenario Morua” (Mercedarian

friar Martin de Murda).Ink drawing. Taken from
Guaman Poma de Ayala[1615],p.647 [661].
DetKongelige Bibliotek collection,
Copenhague.
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Figura|Figure: 3

Tapizherdldico. Cuzco,siglo XVIII.

Tramas de pelode camélido,vizcachayseda,
urdimbres dealgodén. Londres,coleccion
British Museum,Am1913,0311.1

(244 x212 cm).

Heraldic tapestry.Cuzco.18thcentury.
Weftthreads of camelid hair, viscachaand
silk,cotton warp threads.Code Am1913,0311.1.
British Museum collection,London.
Am1913,0311.1(244x 212 cm).

Fotografia|Photograph:

© The Trustees of the British Museum.
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Figura|Figure: 4
Tapiz,siglo X VIII Fibrade camélido. Lima,
coleccion Museo Nacional dela Cultura

Peruana (230 x169 cm).

18th century tapestry.Camelid fiber.Museo
Nacional dela Cultura Peruanacollection,
Lima(230x169 cm).

Fotografia | Photograph:

Ministerio de Culturadel Perti.
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tradicional para el servicio de la iglesia y de su tarea evangelizadora.
Asilos tejedores locales fueron convocados parala elaboracién de estos
magnificos tapices con los instrumentos y las fibras locales que ellos
conociany, seguramente, bajolas indicaciones del comitente para desa-
rrollar una iconografia de acuerdo con el programa de la orden (fig. 2,
p.108). No sololos tapices participaron como elementos de apoyo del dis-
curso evangelizador, varios otros textiles habrian sido elaborados para
vestirlaiglesia colonial. Pafios para cubrirlamesa del altar, alfombras(®)
ytambién indumentaria para vestirlasimagenes catdlicas.

Asi los tejidos mas complejos, mejor elaborados y valiosos habrian
sido dedicados al culto catdlico desde la Colonia temprana. Posterior-
mente, en el siglo XVII, cuando las elites no religiosas se consolidan, el
tapiz se convierte en un preciado objeto de uso doméstico paralas fami-
lias que buscaban ostentar poder econémico y estatus social. De este
grupo de tapices que conforman parte del mobiliario y el confort domés-
tico resaltan aquellos caracterizados por el predominio de los motivos
occidentales, como encajes, follaje, 4guilas bicéfalas y vegetales oriun-
dos de otras latitudes. Un segundo grupo, que puede datar del siglo XV1-
I, resalta por laiconografia alusiva alos inkas, como el tapiz ubicado en
el British Museum de Londres (fig. 3, p. 109) y el del Museo de la Cultura
Peruana (fig. 4, p.109). Presentan motivos iconograficos que pueden ser
relacionados conlaelite nobleinka formada porlos descendientes de los
gobernantes del Tawantinsuyo, reconocidos por la Corona espafiola, y
quienes gozaban de privilegios como tenencia de tierras y exoneracion
de tributos. En composiciones que combinan el disefio central concén-
trico yblasones europeos con motivos de la floray faunalocal, persona-
jesinkas, figuras geométricas y togapus, el tapiz es exhibido como dis-
tintivo étnico ysocial.

El tapiz andino tuvo pues un amplio uso, desde recurso didactico
parala prédica evangelizadora a ornamento para engalanar paredesy
suelos de las casas religiosas y de las elites, distintivo étnico y social
y, naturalmente, como indumentaria. Asi, uno de los desarrollos tecno-
l6gicos mas avanzados de las sociedades andinas precolombinas se
complejiz6 con influencias llegadas desde Occidente y Oriente, pasan-
do a cubrir la demanda de la alta sociedad criolla. Ademas, llego a con-
vertirse en elemento distintivo, identitario y reivindicativo de la cultura
inkahaciafines del tiempo colonial.

5. Stanfield-Mazzi, 2013.

the British Museum in London (fig. 3,p.109) and one found

in the Museum of Peruvian Culture (fig. 4,p.109). These
contain iconographic motifs related to the Inka noble elite
who were the descendants of the rulers of Tawantinsuyo and
recognized by the Spanish Crown; they enjoyed privileges
such as land ownership and tax exemption.The exhibited
tapestry isan ethnic and social emblem with a composition
that combines concentric central designs with European
coats of arms; and motifs such as local flora and fauna, Inkan
characters, geometric figures and togapus.

Therefore, the Andean tapestry enjoyed a wide range
of use: from a didactic resource for evangelistic preaching
toan ornamental adornment for the walls and floors
of temples and the homes of the elite, an ethnic and social
emblem and, of course, clothing. Thus, one of the most
advanced technological developments of pre-Columbian
Andean societies contained complexinfluences, from the
West and East, to meet the demand of local high society.
Moreover, toward the end of colonial times, Andean
tapestry became a distinctive, identifying and vindictive
element of Inkan culture.

Tapestry production continues in the southern high-
lands of Per to this day because weaving stemmed mainly
from that area. The Peruvian-Bolivian altiplano area and
Arequipa and Cuzco were probably home to some of
the mostimportant textile centers, both in pre-Hispanic
and colonial times. It is no coincidence that the most
prestigious contemporary Peruvian tapestries hail from
the south. The well-known Ayacuchan tapestries made by
the Sulca, Lauraand Oncebay families and other anony-
mous weavers owe their origins to colonial tapestries, the
maximum expression of Andean colonial textile art. Ambro-
sio and Alfonso Sulca, honored by the Peruvian State,
continue to receive recognition not only for their magnifi-
cent work but also for their extensive efforts in disseminat-
ing traditional Andean textile art and fighting against it
falling into oblivion and extinction.
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La produccidon de tapices que ha perdurado en la sierra sur del Peru
hasta nuestros dias, se debe a que el tejido fue una practica arraigada
principalmente en esa region. Tanto la zona del altiplano peruano-
boliviano como Arequipay Cuzco, posiblemente fueron algunos de los
centros textiles mas importantes, tanto del tiempo prehispanico como
del colonial. El origen surefio de los tapices peruanos contemporaneos
de mayor realce no es una coincidencia. Los elaborados por las fami-
lias Oncebay, Sulcay Lauray otros anénimos tejedores de los afamados
tapices ayacuchanos, tienen sus antecedentes en los tapices coloniales,
la maxima expresion del arte textil andino colonial. Ambrosio y Alfon-
so Sulca, declarados personajes meritorios por el Estado peruano, con-
tintan recibiendo reconocimientos no solo por su magnifica obra sino
también por su extensa labor de difusion del arte textil andino tradicio-
nal ydelucha contrael olvido yla extincion.
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Contacts through Images,
Formsand Colors

Incorporando los contactos
mediante imagenes,formasy colores

GLORIA CABELLO
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Alallegada de los espafioles a Sudamérica, el imperio Inka o Tawantin-
suyo habia impuesto una estética particular entre los pueblos conquis-
tados. Una iconografia estatal y normativa se plasmo en vasijas y ves-
timentas, a veces mezclada con los estilos locales. Segiin Tamara Bray
(2008), formas y simetria para significar balance, equilibrio, recipro-
cidad, luz, energia. Igualmente, el Estado Inka promovi6 el uso de los
coloresrojo, amarillo, blanco ynegro, caracteristicos dela alfareriaylos
textiles de estilo imperial, asi como la circulacion de piezas con decora-
ciones tricromaticas locales. Estética que es reconfigurada y resignifi-
cadano solo durantela Colonia, sino también en la actualidad.

Los colores y las formas de las imdgenes tienen un rol significativo
en tiempos de crisis social, cultural o politica. Establecer una estética
determinada es una de las primeras cosas que se redefine en favor de
una doctrina nueva, particularmente en proyectos de construccion de
imperios, como en el caso de los antiguos romano y egipcio. Tanto con-
quistadores como colonizados parecen sentir la necesidad de revertir
signos previos cuando cambian las creencias enlos territorios.

Toda imagen es intencionada. Incluso la fotografia —que se plantea
como la mas efectivareproduccion visual de larealidad— responde alas
intenciones de quien aprieta el disparador. Nunca es una analogia o un
simple reflejo de algo o de alguien. El fotdgrafo elige un encuadre para
representar un fragmento del mundo segin su propia experiencia. A
su vez, quienes observamos interpretamos las imagenes de acuerdo a
nuestra percepcidon ybagaje cultural. De este modo,laimagen estdllena
de significados, tanto para quien la crea como para quien la observa. Es
lo que Roland Barthes (1971) llama «la retdrica de laimagen», aludiendo
alalectura o interpretacion que puede realizarse de esta. Porlo mismo,
cuando los elementos yla disposicion espacial de una imagen se reite-
ran se convierten en signos que, muchas veces, transmiten informacion
yrestringen las posibilidades de interpretacién y, por tanto, pueden ser
entendidos como lenguaje o sistema de comunicacion.

Se ha planteado la existencia en los Andes de un lenguaje visual
de larga tradicién, pues hay imagenes que han circulado en el tiempo
y en el espacio desde hace por lo menos 5000 afios. Encontramos for-
mas geomeétricas o figuras que ilustran personas, animales o plantas
replicadas mediante distintas técnicas (dibujo, grabado, inciso, tejido,
bordado, esculpido) y en diversos soportes materiales (madera, piedra,

By the time the Spaniards arrived in South America, the
Inka or Tawantinsuyo Empire had imposed a particular
aesthetic upon the peoplesit had conquered. A state and
normative iconography was evident on vessels and clothing
and was sometimes integrated with local styles. According
to Tamara Bray, (") shapes and symmetry mean balance,
equilibrium, reciprocity, light and energy. Likewise, the Inka
Empire promoted the use of red, yellow, white and black
colors, characteristic of imperial-style pottery and textiles,
aswell as the circulation of pieces with local trichromatic
decorations. This aesthetic was reconfigured and assigned
new meaning during colonial times, and the process
continues today.

The color and forms of images play a significant rolein
times of social, cultural and political crises. A specific
aestheticis one of the first things that is established and
redefined when a new doctrine appears, particularly for
empire-building projects like those of the ancient Romans
and Egyptians. As belief systems change throughout
empires, both the conquerors and the colonized seem to
feelthe need to returnto symbols used previously.

Imagery is always intentional. Even photography —which
is considered the most faithful visual reproduction of real-
ity— is subject to the intentions of the person who takes the
picture.lmagery is never asimple analogy or reflection
of something or someone;according to his own experience,
the photographer frames a portion of the world. In turn,
those who see theimages interpret them according to
their own perception and cultural background. In this way,
theimage is full of meaning, both for those who create
itand for those who observeiit. This is what Roland Barthes
calls “the rhetoric of the image,”(2) alluding to how the
imageisread orinterpreted. When the elements and
the spatial arrangement of animage are reiterated, they
often become symbols that transmit information and
suggest a more specificinterpretation; therefore, they can
be understood as alanguage or communication system.

It has been proposed that the Andean visual language is
long-standing because itsimages have circulated in time
and space for at least 5,000 years. They feature geometric
shapes or figures (people, animals and plants) illustrated
using a variety of techniques (drawing, engraving, etching,
weaving, embroidery, sculpture) and material supports
(wood, stone, ceramics, textiles, metal, bone). These
images have been interpreted as a shared narrative because
their arrangement of objects/places, composition with oth-
er elements and combination of colors are recurring.

1. Bray,2008.
2. Barthes,1971.



116

ceramica, textil, metal, hueso). Sudisposicion enlos objetos olugares, la
composicion con otros elementos y la combinacidn de colores son tam-
biénreiterativos, porlo que estasimagenes han sido interpretadas como
signos de unanarrativa compartida.

El mayor despliegue de este modo de expresion en los Andes se
habria dado durante el imperio Inka a través de diversos objetos de alta
visibilidad y uso publico, tales como prendas de vestir o vasijas usadas
en ocasiones festivas. Estas piezas se encuentran alolargo delos Andes,
desde Ecuador hasta Chile central y el noroeste de Argentina, y algu-
nas de ellas exhiben iconografia de personajes que llevan vestimentas
similares, que usan los mismos colores y recrean particulares estructu-
ras simétricas. Entre estas estructuras destacan las observables en el
disefio de algunas delas tiinicas masculinas (unku) y mantas femeninas
(lliklla) Inkas, prendas tejidas que, por su gran visibilidad, promovian
una corporalidad yun estilo del ser social. El cuerpoylavestimentares-
pondian al modo de organizacion del imperio y a su diversidad cultu-
ral, pues como Cristébal de Molina registré en el siglo X VI, satisfacialos
principios establecidos en el mito de origen inka:

Y que allien Tiahuanaco el Hacedor enpeco hazerlas jentes ynaciones que
en estatierraay, yhaziendo de barro cadanacion, pintandoles los trajes
yvestidos que cadauno avia de traer ytener, ylos que avian de traer
cavellos, con cavello, ylos que cortado, cortado el cavello; y que concluydo,
acadanacion diolalengua que avia de hablar ylos cantos que avian de
cantar, ylas simientes y comidas que avian de sembrar. Y acavado de pintar
yhazerlas dichas nasciones y bultos de barro dio ser yanima a cada uno.

Entre los disefios textiles inkaicos mas comunes encontramos los aje-
drezados, cuadrados concéntricos, lineas cruzadas en forma de X o
una diagonal con dos puntos a sus costados, llamada «llave inka» (fig. 1,
p.117). Estas formas se vinculan con la figura geométrica conocida como
togapu™ Estas corresponden a cuadrados con elementos en su interior
dispuestos en repeticiones de dos o tres motivos, formando hileras en
torno al cuello, la cintura o borde inferior, o bien, en casos excepciona-
les, cubriendo toda la prenda textil. Los colores mas usados eran negro,
blanco yrojo, amarilloy café, aunque también hay tonos verdes yazules.

Estos togapus se observan asimismo en los vasos-kero, en la alfare-
ria de origen imperial y en aquella que se reproduce localmente en todo
el Tawantinsuyo (fig.2, p.117). Méas aun, esos motivos constituyen el cuer-
po de seres pintados que también se aprecian en las vasijas ceramicas o
1. Estapalabra, enlos primeros diccionarios sobre lengua quechuade

Diego Gonzalez de Holguin, y aymara de Ludovico Bertonio, designa vestidos o pafios
tejidos de forma excepcional, en el de Bertonio ademads atribuidos al inka.

This mode of expression would have been at its height
inthe Andes during the Inka Empire in highly visible objects,
such as clothing or vessels used for festivities. These pieces
are foundin the Andes, from Ecuador to central Chile
and northwest Argentina, and some of them exhibiticonog-
raphy through characters wearing similar clothing, with the
same colors and specific symmetrical structures. Among
these structures, those observable in the design of some of
the Inka tunics for men (unku) and blankets for women
(lliklla) stand out, woven garments that, due to their great
visibility, promoted a consistent style and sense of belong-
inginthe social sphere. The organizational structure of
he Empire and its cultural diversity were expressed through
the body and its clothing, because, as Cristobal de Molina
recorded in the sixteenth century, it satisfied the principles
established in the Inka origin myth:
And there, in Tiahuanaco, the Creator made the people and
nations of this land out of clay. He painted them in the suits and
dresses that each one would bring and have, and those who
would bring hair, with hair,and those with it cut, hair cut;
and that concluded, to each nation he gave the language that
they would speak and the songsthat they would sing, and
the seeds and crops that they would sow. And having finished
painting and making these nations from lumps of clay,
he gave life to each one.
Among the most typical Inka textile designs are the chess
pattern, concentric squares, crossed lines in the shape
of an Xand a diagonal line with two points on its sides, called
the “Inka key” (fig.1,p.117). These shapes are related to
the geometric figure known as a togapu, which is a square
containing elemental motifs in repetitions of two or
three, forming rows around the neck, waist or lower hem
of a garment, or, in exceptional cases, covering the entire
thing. The most common colors are black, white, red,
yellow and brown, although there are also shades of green
and blue.
These toqapus are also found on the keros (vessels), on
imperial pottery andin everything produced locally
throughout Tawantinsuyo (fig. 2, p.117). Moreover, these
motifs are found on the painted bodies that can be seen on
ceramic vessels orinthe Inka rock art paintings and
engravings at archaeological sites. In northern Chile, the
characters dressedin the Inka style replace the detailed
anatomical depictions of bodies from earlier times.
A corporeality is expressed and insistently repeated to form
anew identity and a new way of understanding the world:
being and embodying the Inka Empire (fig. 3, p.117). This
is yet another example of the symbolic agency of material
culturein the creation of the new imperial social order.



Figura|Figure: 1

Bolsa-chuspadel periodoinka (1400-1532).
Tarapacad, Chile.Realizada en tapiceriaconfibra
de camélido; disefio ajedrezado, colores
negro,blancoyrojo. Santiago, coleccién Museo
ChilenodeArtePrecolombino,2736-1

(20,2x10,7 cm).

Chuspa (bag) from the Inka period (1400-1532
AD), Tarapaca, Chile,made of fabric with camelid
fiber;acheckereddesigninblack,whiteand
red.Museo Chilenode Arte Precolombino
collection,Santiago,2736-1(20.2x10.7 cm).
Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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Figura|Figure: 3

Personaje grabado enun panelrocosode
lalocalidad de SantaBéarbara (rio Loa,Region
de Antofagasta). Su cuerpo estd conformado
porun cuadrado conunaXensuinterior,
talcomose observaenlostogapusoenlos
motivosdealgunas tiinicas-unku.

Characterengravedonarockpanelinthe

town of Santa Barbara (Loa River, Antofagasta).
ltsbodyis depicted asasquare withan Xinside,
asseeninthetoqapuorinthe motifsonsome
tunics (unku).

Fotografia| Photograph: Fernando Maldonado.

Figura|Figure: 2

Vaso-kero del periodo colonial,

siglos XVI-XVIII. Madera policromada,con
toqapu;se observaaunamujer que visteuna
mantao lliklla. Santiago, coleccién Museo
Chileno de Arte Precolombino, 2323

(19,5 x17 cm).

Kero (vessel) fromthe colonial period

(16th-18th centuries). Polychrome wood with
togapu; showsawomanwearingablanket
orlliklla.Museo Chileno de Arte Precolombino
collection,Santiago,2323(19.5x17 cm).
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Figura|Figure: 4a

Tunica-unku conmotivos de togapu del
periodo colonial temprano, siglos XVI-XVII.
Realizado con fibra de camélido en técnica
detapiceria. Santiago, colecciéon

privada (80 x60cm).

Unku (tunic) with togapu motifs fromthe early
colonial period (16th-17th centuries),made
with camelid fiber with the tapestry technique
(80x60 cm).Private collection,Santiago.

Fotografia | Photograph:
©Museo Chileno de Arte Precolombino.

Figura|Figure: 4b (formaparte del Catalogo dearte)
Tunica-unkuhechadefibrade camélido
yalgoddn decorada con dos franjas de togapus.
Per,siglos XVI-XVII. Buin, coleccién Museo
Andino,N°MA 2566 (80 x60 cm).

Unku (tunic) made with camelid fiber and cotton
decorated with two toqapus stripes,16th-17th
centuries.Museo Andino collection,Buin,
N°MA 2566 (80x 60 cm).

Fotografia | Photograph:
Eduardo Cifuentes Ferreira.



119

en las pinturasy grabados del arte rupestre de los sitios arqueolégicos
inka. En el caso del norte de Chile, los personajes vestidos a la usanza
inka, vienen a reemplazar la detallada anatomia con que se construian
los cuerpos rupestres en épocas anteriores. Una corporalidad que se
expresay se repite en forma insistente para conformar una nueva iden-
tidad y una nueva forma de entender el mundo: ser y encarnar el Estado
Inka (fig. 3, p.117). Este es un ejemplo mas de la agencia simbdlica de la
culturamaterial enla creacion del nuevo orden social imperial.

Lejos de desaparecer, durante la Colonia la variedad y cantidad de
estasrepresentaciones aumenta. En el caso de los unkus tejidos, Joanne
Pillsbury (2006) describe togapus situados en otras secciones de la ttni-
ca, formando bandas mas anchas o diferentes estructuras u orientacio-
nes; hay un mayor uso delos colores azul yrojo, al que se agregan el rosay
el morado, y se populariza el fondo blanco (fig. 4, p.118). A su vez, las pren-
das de vestir varian en sus tamafos en funcion de los nuevos telares y se
incorporan alos tradicionales elementos traidos por los europeos, tanto
materiales (lanade oveja, fibras metalizadas y seda) como iconogréficos
(flores y animales heraldicos). Las mantas femeninas (//iklla) también
comienzan atejerse con otras técnicas ymateriales, exhibiendo togapus
bordados enlas orillas, que ya se producian previos ala Conquista, mez-
clados con disefios europeos. Se trata de tejidos hechos por encargo, por
tanto, yano siguenlanormaimperial que regia enlas manufacturasrea-
lizadas por especialistas que trabajaban al servicio del imperio inkaico.
Estas eran obras a pedido que se convirtieron en prendas de lujo al ser
tejidas por especialistas indigenas al margen del obraje, el sistema de
fabricacion textil masivo impuesto por los esparioles.

En algunas crénicas hispanas como las de Guamdn Poma de Ayala
o Martin de Murta, asi como en pinturas al 6leo del siglo XVII, la rea-
leza inkaica es ilustrada vistiendo unku, lliklla, agsu (vestido femeni-
no) y fajas decoradas con filas y columnas de togapu. En todas estas
imdagenes se trata de escenas de la vida publica, como fiestas, matrimo-
nios y procesiones, en las que las prendas que llevan los personajes son
transformadas y adaptadas en distintas direcciones como expresion de
nacientes subjetividades, de rebelién y del nuevo orden social.

Sibien se hapropuesto que podriaserunsistemadeescrituraoheral-
dico, lo cierto es que, como lenguaje visual, el motivo togapu traspasé la
época de conquista paraincorporarse a otros objetos. Lallave inka, los

Far from disappearing, the variety and quantity of these
representationsincreased during the colonization period.
As for woven unku, Joanne Pillsbury (3) describes togapu
located on other parts of the tunic, forming wider bands or
different structures and positions; blue and red colors
were used most frequently with pink and purple added to
them, and the white background became popularized

(fig. 4, p.118). The size of garments began to vary as new
looms were imported by the Europeans; they also brought
in material (sheep wool, metallized fibers and silk) and tradi-
tional iconography (flowers and heraldic animals). Blankets
for women (lliklla) were woven with new techniques and
materials: thus, pre-colonial togapu embroidered along
the edges were mixed with European designs. These fabrics
were made-to-order; therefore, they no longer followed
the manufacturing rules specialists who served the Inka
Empire were obligated to follow. These tailor-made pieces
became luxury garments when they were woven by indig-
enous specialists on the margins of the massive textile
manufacturing centersimposed by the Spaniards.

In Hispanic chronicles, such as those of Guaman Poma
de Ayala or Martin de Murda, and oil paintings from the
seventeenth century, Inka royalty isillustrated wearing
unku, lliklla, agsu (dresses for women) and sashes decorated
with columns and rows of togapu. These images all show
public life (parties, marriages and processions) in which
the clothes worn by the characters are transformed
and adapted in different ways as an expression of nascent
subjectivity, rebellion and the new social order.

Although it has been proposed that togapu motif could
be heraldic or a system of writing, what is certain is that
it continued to be incorporated, as a visual language, into
objects after the time of the conquest. The Inka key, the
concentricrhombiand the togapu X are found near flowers,
fruits, animals and birds of European and Andean origin
that dialogue and interact in the scenes on colonial
tapestries (fig. 5, p.121). According to Elena Phipps,(4) these
Western themes and motifs were transmitted to Andean
artists through books, drawings and objects brought
over by the Spaniards.

These tapestries were large pieces; they adorned the
walls or floors of churches, administrative buildings and the
homes of influential families from the viceroyalty of Pera.
The first pieces, from the 16th century, were woven with
the same tapestry technique used by the Inka for their fine
fabrics (cumbi). Therefore, it is not surprising that they
follow a structure of concentric rectangles and among their

3. Pillsbury,2006.
4. Phipps,2004.
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rombos concéntricosyel fogapuXsehallanjunto aflores, frutas, anima-
les y pajaros de origen europeoy andino que dialogan y convergen en los
tapices coloniales (fig. 5, p. 121). Temas y motivos occidentales que, segtin
Elena Phipps (2004), habrian sido transmitidos a los artistas andinos a
través de libros, dibujos y objetos traidos porlos espaiioles.

Los tapices son piezas de gran tamario, que se colgaban en los muros
o cubrian pisos de iglesias, edificios administrativos y hogares de fami-
lias influyentes del virreinato del Perd. Las primeras piezas del siglo XVI
fueron creadas siguiendo lamisma técnica de tapiceria utilizada por los
inkas en sus tejidos finos (cumbi). Por ello, no sorprende que sigan una
estructura de rectangulos concéntricos y entre sus colores destaquen
los rojos y morados, festoneados de blanco. Lo interesante es que los
disefios estan orientados en las cuatro direcciones, por lo que pueden
apreciarse bien cuando cubren una cama o unamesa.

Es como si estos nuevos tejidos vistieran otros cuerpos, ya no perso-
nas sino viviendas e iglesias. Estos son espacios nuevos y reformados,
con distintos roles enla sociedad colonial, pues gracias areferencias del
siglo XVI sabemos que, al momento de la conquista espafiola, murales
policromos con animales y figuras geométricas cubrian las paredes de
algunos inmuebles en distintas regiones del Imperio, entre las que des-
tacan, por ejemplo, los templos de Pachacamac en Perti o los torreones
funerarios (chullpa) de del altiplano boliviano.

En efecto, nuevas y viejas imagenes también visten las iglesias colo-
niales en los remotos pueblos del norte de Chile. Sus muros exhiben
toqapu X junto alos motivos de aves, flores y floreros que se encuentran
en los tapices (fig. 6, p. 121). También hay bandas que recuerdan aquellas
de los bordes de las grandes piezas tejidas. Algunas de ellas contienen
triangulos o rombos en hilera, tan comunes en los cantaros-aribalosy
en las tunicas inkas, o disefios cuatripartitos, otro sello de este imperio
en los territorios conquistados (fig. 7, p. 121). Algo que también hayamos
en las tablas ayacuchanas de Sarhua que se exhiben en esta muestra.

Se observan, asimismo, ahombres con ponchos, una prenda que
reemplazara al unku inka, y que se incorporara desde entonces a la
identidad indigena masculina. Junto a ellos hay seres fantasticos que
combinan atributos humanos con los de plantas o de animales, angeles
y demonios (fig. 8, p. 122). Y entre las escenas del Via Crucis, acompaiian
a muchos de estos murales religiosos, es comun ver a Jests usando un

colors,reds and purples stand out, scalloped with white.
[tisinteresting to note that the designs are oriented

in all four directions, so they can be appreciated from all
sides when covering abed oratable.

Itisasif these new fabrics were used to dress new
bodies, not those of people, but houses and churches. These
are evolving spaces with different roles during colonial
society. References from the 16th century reveal that at the
time of the Spanish conquest, polychromatic murals with
animals and geometric figures covered the walls of some
buildingsin different regions of the Empire,among the most
noteworthy, the Pachacamac templesin Perd and the
funerary towers (chullpa) in the Bolivian highlands.

Indeed, new and old images also adorned colonial
churchesin the remote villages of northern Chile. Their
walls display togapu X together with motifs of birds, flowers
and vases found on the tapestries (fig. 6, p.121). There are
also the familiar bands along the edges of large woven
pieces. Some of them contain triangles or rhombiin rows,
common on Aribal jars and Inka robes, or quadripartite
designs, another seal the Empire left on the conquered ter-
ritories (fig. 7,p.121). These are also found on the Ayacuchan
tables of Sarhua that are part of this exhibition.

Furthermore, men can also be seen wearing ponchos,
agarment that will replace the Inkan unku and become part
of theindigenous male identity from then on. Meanwhile,
there are fantastic beings that combine human attributes
with those of plants or animals, angels and demons (fig. 8,
p.122). And in many of the Via Crucis scenes, Jesus appears
wearing a loincloth with Andean geometric designs,
while being captured and crucified by soldiers wearing
Spanish uniforms (fig. 9, p.122).

Thus, images, shapes and colors become vehicles
for the imposition of social, political and economic forces,
bothindividual and collective, through time and space.
These images not only provide a field for the reiteration of
dominant values, but also constitute a place for resistance
and transformation of these same forces, because they
build systems of social meaning.

Clothing and fabrics were and are usually highly visible
and significant artifacts for the Andean peoples. Not
only the finished object, but its entire creative process is
meaningful, starting with the procurement of raw materials,
which involves raising animals and shearing, spinning and
weaving. Used on special occasions by specific individuals,
textiles are loaded with rituality and meaning linked
to beliefs and social roles. Andean textiles, made with tradi-



Figura|Figure: 5

Poncho en técnicade tapiceria,de algodén
yfibrade camélido,siglo X VIII (detalle).
Presentamotivos deanimales,plantasyjarro-
nes.Hecho apartirde cinco franjasunidas
mediante costuras, probablementerealizadas
entelardecintura. Santiago,coleccién

Museo delaMerced,MM-091 (160 x 183 cm).

Ponchointapestry-technique made of cotton
and camelid fiber,17th century (detail). Made from
five stripsjoined by stitching, probably made
onabackstrap loom,thereare motifs of

animals, plantsand vases. Museo de laMerced
collection,Santiago,MM-091(160x183 cm).

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.

Figura|Figure: 7

Bolsa-chuspadel periodoinka
(1400-1532D.C.), tejido atelar conligamento
detelaconfibrade camélido; urdimbre
ytramadiscontinuas. Santiago, coleccion
Museo Chileno de Arte Precolombino,
2811(18,9x17 cm).

Bag (chuspa),loom-woven with camelid fibre
weave; discontinuous warp and weft.Inka
period (1400-1532 AD). Museo Chileno

de Arte Precolombino collection,Santiago,
2811(18.9%17 cm).

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.

Figura|Figure: 6
Pinturamural delalglesiade Pachama,Region
de AricayParinacota, Chile. Siglo X VIII.

Mural painting in Pachama Church,Aricaand

Parinacota Region,Chile,18th century.

Fotografia | Photograph: Fernando Guzman.
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Figura|Figure: 8
Pinturamural delalglesiade Parinacota,
Region de AricayParinacota, Chile. Siglo X VIII.

Mural paintingin Parinacota Church,
Arica and Parinacota Region, Chile,18th century.

Fotografia | Photograph: Gloria Cabello.

Figura|Figure: 9
Pinturamural delaIglesiade Parinacota,
Region de AricayParinacota, Chile. Siglo X VIII.

Mural paintingin Parinacota Church,
Arica and Parinacota Region, Chile,18th century.

Fotografia| Photograph: Gloria Cabello.
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taparrabos con disefios geométricos de estilo andino, siendo capturado
y crucificado por soldados que visten uniforme espaiol (fig. 9, p.122).

Vemos entonces como, a través del tiempo y de los territorios, las
imdagenes, las formas y los colores son, a la vez, vehiculo para la impo-
sicion de fuerzas sociales, politicas y econdémicas, tanto individuales
como colectivas. Pero estas imdgenes no son solamente un campo de
reproduccion de los valores dominantes, sino también un lugar de resis-
tenciay de transformacion de esas mismas fuerzas, pues construyen sis-
temas de significado social.

Las prendas de vestir ylos tejidos en general han sido y son artefactos
de granvisibilidad y de especial significancia en los pueblos andinos. No
solo el objeto final yacabado, sino que todo su proceso creativo es signifi-
cativo,desdela obtencidon delas materias primas —queinvolucrala crian-
zadelos animalesylaesquila, hasta el hilado y el tejido-, asi como el uso
en ciertas ocasionesy porindividuos especificos, los textiles estan carga-
dos de ritualidad y sentidos vinculados a creencias y roles sociales. Los
textiles andinos, ejecutados a partir de técnicasyprocesos tradicionales,
manifiestan efectivamente la vision cultural delmundo. Por ello, pueden
entenderse como dispositivos cuyo lenguaje visual actia en la construc-
cion y representacion de quienes lo produjeron y usaron, participando
activamente de las relaciones entre personas y comunidades diversas.

Gracias a los trabajos de John Murra (2002) sabemos que, mas alla
de lo funcional y ornamental, el tejido en el mundo andino tenia distin-
tas significancias enlavida delas personas: regalo de parientes para ser
lucidos en ritos de pasaje, privilegio de las autoridades locales, ofren-
dados sin uso a los muertos y quemados en sacrificios propiciatorios,
reconocimiento alos soldados que se distinguian en las batallas, o botin
apreciado y producto esencial en los intercambios econémicos. En dis-
tintos momentos del calendario ritual, los idolos eran presentados en
celebraciones y sacrificios publicos vestidos con muchos. Pero también,
el despojar de su vestimenta al enemigo (incluso, ya muerto) era parte
delactodetriunfo,ymientras seles daban alos vencidos prendas nuevas
alausanzaimperial, el propio Inka se investia con el traje de cada pue-
blo subyugado. Todas estas acciones, generaban obligaciones de todo
tipo paraambas partes.

En época colonial la funcién politica cambia, pero los tejidos siguen
siendo los grandes promotores de las nuevas creencias y cosmovisiones.

tional techniques and processes, are a physical manifesta-
tion of a cultural vision of the world. Therefore, they

can be understood as devices whose visual language works
inthe construction and representation those who produce
and use them, actively participating in the relationships
among diverse people and communities.

Thanks to John Murra’s work, (5) we know that weaving
inthe Andean world went beyond the functional and
ornamental and played many roles in peoples’ lives: gifts
from relatives to be worn during rites of passage, pos-
sessions of privileged local authorities, unused as offerings
tothe dead and burned in propitiatory sacrifices, recogni-
tion for soldiers who distinguished themselves in battle,
and a prized treasure and coveted good, commercially
speaking. At different timesin the ritual calendar, idols were
presented in public celebrations and sacrifices dressed in
them. Stripping an enemy of his clothing (even once dead)
was part of avictory, and while the defeated were given
new garments, as was the imperial custom, the triumphant
Inka was vested with the garments of each subjugated
people. These actions created many kinds of obligations
for both sides.

In colonial times, the political functions of the fabrics
changed, but they continued to be the main promoters
of new beliefs and worldviews. The use of the unku was re-
stricted to festivities and only worn by curacas, indigenous
chiefs or authorities linked to the Inka royal lineage.
According to John Rowe, (6) this was one of the strategies
used by the Spaniards to maintain political and social
order, preserving the Inka nobility’s status.(7)

New fabrics, such as tapestries on the walls and balco-
nies of churches and houses, or carried as banners,
especially during religious processions, were considered
prestigious goods in colonial society even as their colors,
design structures, shapes and sizes, uses and meanings
evolved. Moreover, fabric remained the most useful means
of powerin the Andean world.

For thisreason, the Andean peoples today safeguard
ancestral techniques for dyeing wool, creating designs and
weaving garments, which inform the present about the
past. Itis remarkable to find the designs and colors on the
ponchosworn by the charactersin Andean church murals
and colonial kero (vessels) iconography recurringin
pieces woven in the nineteenth and twenty-first centuries
(fig. 10, pp.124-125). In these textiles (the last ones produced
at the Center for Traditional Textiles of Cuzco, directed by
Nilda Callafiaupa(8)) and many others by master weavers

. Murra,2002.
. Rowe,1957.

Seetheintroduction to this catalog.
. See Callafiaupa, 2009.

© N o w»



Figura|Figure: 10a,b,cyd

Redundanciade prendas, disefios

ycolores endiferentes soportes:

a) Vaso-kero con personaje con ttinica-unku.
Santiago, coleccién Museo Chileno de
ArtePrecolombino,3346,17 x15cm.

Redundancy of garments,designs
and colorsindifferent supports:

a) kero (vessel) with character with tunic-unku.

Museo Chileno de Arte Precolombino
collection,Santiago,3346,17x15 cm.

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.

b) Pinturamural delalglesiade Pachama,

Regién de AricayParinacota, Chile.

b) Colonial-eramural painting,Pachama
Church,Aricaand Parinacota Region, Chile.

Fotografia | Photograph: Olaya Sanfuentes.
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d) Ponchojesuiticoatribuido al
coronel Tupper, siglo XIX. Santiago,
coleccién Museo Chilenode Arte
Precolombino, PE-374),130 x280 cm.

d)Jesuit ponchoattributed to

Colonel Tupper,19th century.Museo
Chilenode Arte Precolombino.
collection,Santiago,PE-374),130x 280 cm.
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Fotografia|Photograph:
Nicolas Aguayo.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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¢)Réplicadel poncho de Simén Bolivar.

Textil tradicional, Comunidad de Chahuaytire,
Perti. Cuzco, coleccién Centro de Textiles
Tradicionalesdel Cusco, 21,6 x26 cm.

c) Replica of Simén Bolivar’s poncho.
Traditional textile,Chahuaytire Community,
Peri.Centro de Textiles Tradicionales del
Cusco collection,Cuzco,21.6x26 cm.
Fotografia | Photograph:

Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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El uso del unku estuvo restringido a las festividades y solo vestido por
curacas, es decir, los jefes o autoridades indigenas vinculados al linaje
real Inka. Esta fue una de las estrategias utilizadas por los espafoles
para mantener el orden politico y social, segtin releva John Rowe (1957),
altiempo que sirvi6 alanobleza inkaica para mantener su estatus.®

Nuevos tejidos, como los tapices que visten muros y balcones de igle-
sias y casas, o que se portan como estandartes, especialmente en las
procesiones religiosas, son bienes de prestigio en la sociedad colonial.
Como sea, los colores, estructuras de disefio, las formas y tamarfios delos
objetos cambian, asi como sus usos y significados. No obstante, el tejido
permanece como el objeto mas 1til en el manejo del poder en el mundo
andino.

Es por ello que hoy en dia entre los pueblos andinos se recuperan
técnicas ancestrales para tefiir lana, recrear disefios y tejer prendas que
nos hablan del pasado en el presente. Es notable observar laredundan-
cia de disefios y colores entre los ponchos que visten personajes en los
murales de las iglesias andinas (fig. 10, pp.124-125) y en la iconografia de
los vasos-kero coloniales, con piezas tejidas en los siglos XIX y XXI. En
estos ultimos textiles, producidos en el Centro de Textiles Tradicionales
del Cuzco que dirige Nilda Callafiaupa,® asi como en las de otras maes-
tras y maestros tejedores que quieren mantener vivo en la memoria el
pasado andino, conviven ciertas estilizaciones y geometrias abstractas
tomadas de épocas precolombinas con otras que presentan elementosy
escenas cotidianas. De esta forma, junto con reproducir prendasy dise-
fios ancestrales, se crean nuevas piezas para satisfacer las necesidades
contemporaneas, se incluyen lanas sintéticas porlaintensidad del color
que ofrecen, y los motivos evolucionan, lo que a su vez les otorga nuevas
interpretaciones. Estos tejidos contemporaneos son signos de resisten-
ciaindigena, conimagenes cargadas de reivindicaciones sociales y poli-
ticas aiin vigentes en laactualidad.

2. Ver texto de Olaya Sanfuentes en este libro.
3. Ver Callanaupa (2009).

working to keep the Andean past alive, certain pre-
Columbian stylizations and abstract geometries coexist
with everyday elements and scenes. In this way, along with
reproducing ancestral garments and designs, new pieces
are created to meet contemporary needs, synthetic

wools areincluded for the colorintensity they offer, and
the motifs evolve, which in turn lends them new inter-
pretations. These contemporary fabrics are signs of indige-
nous resistance; theirimages are loaded with social and
political resistance still relevant today.
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Al examinar la cuestion del comercio global en el siglo XVI, se pone en
foco un periodo en que los navegantes espaioles y portugueses se dis-
persaron por el mundo en busca de especias y tesoros provenientes de
nuevas tierras. Es dificil dilucidar el impacto de esta empresa exclusi-
vamente en términos de comercio, sobre todo en lo que concierne a las
Américas. Larazoén es que el proceso de establecimiento de relaciones
comerciales fue solo uno entre los diversos aspectos del acontecimiento
total que representan estos encuentros histdricos entre mundos (fig. 1,
p.132), cuyo impacto se manifesté en una completa transformacion de
las culturas delaregion mediante la violencia dela conquista, la conver-
siénreligiosaylainstauracién del dominio colonial. Estos aspectos son
parte delatransformacion cultural que tuvolugar en América, ynecesa-
riamente deberian considerarse en todo examen de los bienes materia-
les producidos y comercializados como resultado de ella. Entre las con-
secuencias de esa transformacion, el impacto social de estas relaciones
de intercambio es particularmente visible en el campo de los textiles, y
este trabajo va a enfocarse en algunos de estos temas en el contexto de
un textil en particular.

Me refiero a una prenda femenina —un manto para cubrir los hom-
bros-realizadaen el altiplano sur delos Andes, probablemente en algiin
momento entre mediados y fines del siglo XVI (fig. 2,p.132). La prenda
habria sido vestida por una mujer andina de estatus elevado, y esto lo
sabemos por diversos elementos presentes en su disefio y ejecucion, que
remiten tanto alaculturainkacomo alaespafiola.® Tejidaen técnicade
tapiceria, con hilados de alpaca de la mas fina calidad, sus disefios poli-
cromos incluyen unos patrones geométricos rectangulares llamados
togapu, diversos pajarosyflores yun fondo de dibujo calado ondulante e
interconectado.

Aunque la cultura de los inkas careci6 de escritura hastalallegada
de los espaiioles, sabemos mucho sobre ellos a través de los registros
arqueologicos y de los tempranos documentos coloniales elaborados
por eruditos tanto espafioles como nativos de los Andes.®) Muchas de
estastunicastejidasentapiceriase hanpreservado, en especiallatinica
perteneciente a la coleccion del Dumbarton Oaks Museum, con togapu
en toda su superficie, utilizada por el rey inka.®

También las mujeres vestian prendas especiales —un vestido que
envolvia el cuerpo y que se sostenia con prendedores en los hombros

1. Estetrabajo fue presentado en unsimposio dela Textile Society of America

(TsA) en el contexto dela exhibicién Interwoven Globe: Textiles Trade, 1500-1800 del
Metropolitan Museum of Art, Nueva York, en 2013.

2. Ver Phipps (2004): 16-41.

3. Sobrelaescriturahistdrica delos inkas, ver por ejemplo Martin de Murtia,

Historia general del Pirii. Véase también Juan de Betanzos, Suma y narracion de los
inkas.Parainvestigaciones académicas contemporaneas, ver Terry Daltroy,

The Incas.

4. Tdnicadelacoleccion del Dumbarton Oaks, niimero de ingreso B518. Ver E. Phipps,
entrada de catdlogo n’ 18, Man’s Tunic (uncu) en Colonial Andes, pp. 153-156.

Examining the subject of global trade in the 16th century
focuses on a period when Spanish and Portuguese navi-
gators dispersed throughout the world, seeking spices and
treasures from new lands. To discuss the impact of this
enterprise solely in terms of trade is difficult, particularly
inregards to the Americas. Thisis because the process

of establishing trade relationships was only one aspectin
the overall act of these historical encounters between
worlds (fig.1,p.132). The impact of which manifested in the
entire transformation of the cultures of the region that
was achieved through the violence of conquest, religious
conversion and establishment of Colonial rule. These
factors are part of cultural transformation that took place
inthe Americas and should be considered as part of any
examination of the material goods that were produced and
traded as aresult. Among the consequences of transfor-
mation, the social impact of these exchange relationships
is particularly visible in the realm of textiles, and this
paper will focus on some of these issues in the context

of one special textile.

The textile isa woman’s garment —a shoulder mantle—
made in the Southern highlands of the Andes, probably
sometime in the mid-to-late 16th century (fig. 2,p.132). The
garment would have been worn by an Andean woman of
high status, and we know this from various factorsinits
design and execution that reference both Inca and Spanish
cultures.(2) Woven in tapestry weave, of the finest quality
of alpacayarns, its polychrome designs include rectangular
geometric designs, called tocapu, various birds and flowers,
and a background of an undulating and interconnected fret-
work pattern. While the Inca culture had no writing prior to
the arrival of the Spanish, we know a great deal about them
from both the archaeological record and the early colonial
documents prepared by both Spanish and native Andean
scholars.(3) Woven in tapestry weave, many of these tunics
have been preserved, notably the tunic belonging to the
Dumbarton Oaks Collection,which has allover tocapu, worn
by the Inka king.(4)

Women also wore special garments —a dress that
wrapped around the body and was held by pins at the shoul-
der (fig. 3, p.134). A mantle, covering the shoulders was
pinned at the breast. We know about the details of these
Inca garments through dressed ritual figurines preservedin
high altitude ceremonial site burials.(5) Women of high
rank and special privilege wore matching sets of garments,
though preserved examples are fewer, but show the use
of special designs. While some have argued that they are

1. This paper was presented in the Textile Society of America

(TsA) panel for the exhibition Interwoven Globe: The Worldwide Textile
Trade,1500-1800 at the Metropolitan Museum of Art, New York.

2. See Phipps (2004):16-41.

3. Historic writing on the Inca,see,for example, Martin de Murda.
Historia general del Piru. See also, Juan de Betanzos, Narrative of

the Inca. For contemporary scholarship see Terry Daltroy, The Incas.
4. Dumbarton Oaks tunic accession number B518. See E. Phipps.
Cat entry no. 18 Man’s Tunic (uncu) in Colonial Andes, pp 153-6.

5. See J. Reinhard, The Ice Maidens. Also Phipps Catalogue Nos.1and 2
Dressed Miniature Figurine in Colonial Andes, pp. 128-30.
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Figura|Figure: 1

Elprimer embajador. Felipe GuamanPoma

de Ayala. Primer nueva corénicay buen gobierno,
1615. Copenhague, coleccién Det Kongelige
Bibliotek. Gl.kgl. S.2232,4°,p.375[377].

The First Ambassador.Felipe Guaman Poma

de Ayala.Primernueva corénicay buen gobierno
(The First New Chronicleand Good Govern-
ment),1615.Det Kongelige Bibliotek collection,
Copenhague.Gl.kgl.S.2232,4° p.375[377].

Figura|Figure: 2

Manto de mujer, Pert, fines del siglo XVI-
principios del XVII. Tejido de tapiceria,urdim-
bredealgodoén,tramade camélido. Nueva
York, coleccién The Metropolitan Museum

of Art,Roger’s Fund, 1908 (08.108.10).

Woman’s mantle,Perd,late 16th c./early 17th
c.Tapestry weave,cotton warp,camelid

weft.Metropolitan Museum of Art,Rogers
Fundcollection,New York.1908 (08.108.10).
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(fig. 3,p134) y un manto que los cubria sujeto al pecho-. Conocemos deta-
llesdeestasprendasinkasatravésdelasminiaturas defigurashumanas
vestidas que se han preservado en los entierros de sitios ceremoniales
de altura inkaicos.(5) Las mujeres de alto rango y con privilegios vestian
conjuntos combinados de prendas; aunque los ejemplos preservados
son poco numerosos, muestran el uso de disefios especiales. Mientras
que algunos investigadores han sostenido que no se trata de los mismos
disefos de togapu, otros hemos postulado que ellos son, de hecho, refle-
jo del origen del togapu.®)

Enlaeracolonial, eluso de motivos especiales inkas adquirié nuevos
significados pues su asociacion ala condicién de noble inka tuvo un rol
importante en el contrato social conla administracion espanola. En las
prendas masculinas, vemos estos disefios representados en las ttinicas
quesevestiandurantelas celebraciones cristianas, como por ejemplolas
pinturas delas procesiones de Corpus Christi del illtimo cuarto del siglo
XVIIen Cuzco, casi doscientos afios después dela conquista.(”) Dado que
los jesuitas, una poderosa orden eclesiastica activa en la region andina
durante los siglos XVI al XVIII, alentaron una asociaciéon mas estrecha
entre la cristiandad y las tradiciones nativas, estos atuendos y disefios
inkas se produjeron incluso para vestir estatuas de Cristo (fig. 4,p.134).

En cuanto a las mujeres, los simbolos inkas en este formato solo
comenzaron a utilizarse durante la era colonial y, en especial, en pren-
dastradicionales yparaocasiones formales: mantosyvestidos envolven-
tes (fig. 5,p.135). Aunque se han preservado muy pocos ejemplares, se los
encuentrarepresentados en pinturas, especialmente de los siglos XVII'y
XVIII.Ademas de enlas pinturas, seles conocen por algunos mantos pre-
servados que muy probablemente se usaron como prendas de boda.®) El
hermoso manto de la coleccion del National Museum of the American
Indian presenta los disefios de fogapu organizados en tres hileras, con
dos campos mas anchos ocupados por una gran cantidad de pequefos
disefios, incluyendo animales, sirenas y hasta soldados espafioles que
blanden espadas (fig. 6, p.135). Otra pieza, en el Cooper-Hewitt, Smith-
sonian Design Museum, esta tejida enteramente con seda e hilos meta-
licos, ambos materiales importados de China y Esparia a fines del siglo
XVI,sobretodo através delos Galeones de Manila. Estos barcos mercan-
tes cruzaban el Pacifico hasta Asiallevando plata de América —tanto de

5. Ver].Reinhard, Ice Maidens. También en Phipps, niimero de catdlogo 1y 2,
miniaturas de figurillas vestidas, en Colonial Andes, pp. 128-130.

6. E.Phipps, manuscrito, «Tocapu on Colonial Andean Garments», ponencia presen-
tada en Conference on Tocapu, Universidad de Harvard, 2003.

7. Ver L.E. Wuffarden, niimero de catalogo 116 a-d Corpus Christii en Colonial Andes,
pp- 312-318. Ver también Carolyn Dean, Inka Bodies and the Body of Christ.

8. Entrelos més finos mantos coloniales de mujer preservados en colecciones

de museos se cuentan: National Museum of the American Indian 5/3773, publicado en
Colonial Andes, Catalogo niimero 40, pp. 192-194; Cooper-Hewitt National Design
Museum, 1902-1-782, publicado en Colonial Andes, Catalogo niimero 39, pp. 190-191;
Staatliches Museum fiir Volkerkunde, 43-41-3, publicado en Colonial Andes,

Catalogo niimero 38, pp. 187-189.

not the same tocapu designs, others, like myself, have pro-
posed that they, in fact, reflect the origin of the tocapu.(6)
Inthe Colonial era, the use of the special Inca motifs
took on new meanings, as association to Inca noble status
played aroleinthe social contract of Spanish administra-
tion. In men’s garments, we see them depicted in the tunics
worn for Christian celebrations, as in the paintings of the
Corpus Christi processions in Cuzco from the last quarter
of the 17th century almost two hundred years after the
conquest.(7) As the Jesuits, a powerful ecclesiastical order
active in the Andean region during the 16th-18th centuries,
encouraged a closer association between Christianity
and native traditions, these Inca garments and designs were
even produced to clothe statues of Christ (fig. 4, p.134).
Forwomen, Incasymbols in this format only began
tobeusedinthe Colonial eraand, in earnest, in traditional
garments the mantles and wrapped dresses (fig. 5, p.135).
While very few have been preserved, these are depicted
in paintings particularly in the 17th to 18th centuries.
Apart from the paintings, a few actual mantles are known,
and were likely used as wedding garments.(8) The beau-
tiful mantle in the collection of the National Museum
of American Indian shows the tocapu designs organized
inthree rows, with two broader fields filled with many small
designs, including animals, mermaids and even Spanish
soldiers brandishing swords (fig. 6, p.135). Another, in the
Cooper-Hewitt National Design Museum, is woven entirely
of silk and metallic yarns, both materials imported from
Chinaand Spaininthe late 16th century notably through
the Manila Galleons. These trade ships crossed the Pacific
Ocean to Asia bringing silver from the Americas —both
Meéxico and Perid— in exchange for Chinese silkand porce-
lain. In this example, thereis a proliferation of tocapu
inamost luxurious context. The Metropolitan Museum’s
exampleis the only one that solidly incorporates the
influence of Spanish aesthetic in the design (fig. 7, p.137).
The undulating designis very reminiscent of fabrics
producedin Spainin the 16th-17th centuries that favor
repeated patterns of ogival shapes —perhapsinfluencedin
part from their Islamic origins (fig. 8, p.137). Transforming
the patterninto a fretwork, this type of design is often lik-
ened to metalwork of the period. We can see how the joined
crossings of the patternin themselves take shape —some-
timesin the guise of a crown or jewel. It was also found
in painted leather wall panels, a type of furnishing material
that was well known in Spain, and may have been

6. E.Phippsunpublished paper “Tocapu on Colonial Andean

Garments” presented at Harvard University Conference on Tocapu,2003.

7. SeeL.E. Wuffarden,Catalogue Nos.116 a-d Corpus Christiin
Colonial Andes, pp. 312-18. See also Carolyn Dean, Inka Bodies and the
Body of Christ.

8. Some of the finest Colonial women’s mantles preservedin

museum collections include: National Museum of the American Indian
5/3773,published in Colonial Andes Catalogue number 40, pp 192-94;
Cooper Hewitt National Design Museum,1902-1-782, published in
Colonial Andes Catalogue Number 39, pp 190-91; Staatliches Museum
fiir Vélkerkunde, Munich,43-41-3,published in Colonial Andes
Catalogue Number 38, pp. 187-89.
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Figura|Figure: 3:

Martinde Murta. Historia general

del Piru,1616,Coya (reinainka), Ms.Ludwig
XII116(83.MP.159, folio 23v), manuscrito
ilustrado.Los Angeles, colecciéon].Paul Getty
Museum.

Coya (IncaQueen) Martinde Muraa Historia
general del Piru,1616,Ms. Ludwig XI1116 (83.
MP.159, folio 23V)illustrated manuscript,J. Paul
Getty Museum collection,Los Angeles.

Figura|Figure: 4:

Miniaturadetinica paraimagen de Cristo,
Unku Santo.LaPaz,coleccién Museo
Nacional de EtnografiayFolklore.

Miniature tunic for statue of Christ,Uncu
Santo. Museo Nacional de Etnografiay
Folklore collection,La Paz.



Figura|Figure: 5:
Retratodeunanusta,ca.1730-1750.
Oleo sobre tela. Cuzco, coleccién Museo
InkadelaUniversidad Nacional de San
Antonio Abad del Cusco.

Portrait ofa Nusta,1730-1750.

Oilon canvas.Museo Inkadela Universidad
Nacional de San Antonio Abad del Cusco
collection, Cuzco.

Fotografia | Photograph: Daniel Giannoni.

Figura|Figure: 6:

Mantade mujer,sedaypelo de camélido.
Nueva York, coleccion Cooper-Hewitt,
Smithsonian Design Museum. Donacién

de].Pierpont Morgan,1902-3-782.

Woman’s mantle.Silk and camelid hair.
Cooper-Hewitt National Design Museum
collection,Smithsonian Institution,

New York, Gift of J. Pierpont Morgan,
1902-3-782.
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México como de Perti— a cambio de seday porcelana chinas. En el ejem-
plar del Metropolitan Museum of Art hay una proliferacion de togapu en
un contexto sumamente lujoso. Es el inico que incorpora firmemente
la influencia de la estética esparfiola en el disefio (fig. 7,p.137). El disefio
ondulanterecuerda mucho alas telas producidas en Espafiaenlos siglos
XVIyXVII que —acaso influidas en parte por sus origenes islamicos—
privilegian los motivos de formas ojivales (fig. 8,.137). Al transformar el
patrén en un calado, este tipo de disefio es comparable a algunos traba-
jos en metal del mismo periodo. Podemos ver como adquieren forma,
por si mismos, los entrecruzamientos del patrén, a veces con el aspecto
de una corona o una joya. Esto se ha encontrado también en paneles
murales de cuero pintado —un material decorativo bien conocido por
entonces en Espafia—,yes posible que asimismo se hayallevado al Nuevo
Mundo (fig. 9,.137). El motivo fue incorporado en los Andes en algunos
ejemplares de tapices en telar, hechos por antiguas tejedoras inkas de
gran habilidad, con unaincreible atencién en el detalle.

Las fuentes de referencia para estos patrones pueden haber sido
prendas vestidas por los administradores espafioles y telas de seda
estampada importadas de Espafa. Llevadas al Pert a través de las flo-
tas anuales que transportaban bienes de lujo a las colonias, estas telas
estaban reguladas por ley y su fabricacion estuvo prohibida en el Pertu
hastalas reformas comerciales del siglo XVIIL, como una manera de ase-
gurar el monopolio espaiol. También este tipo de disefio formaba parte
de la tradicion pictdrica, que adopté especialmente la escuela de Cuz-
co y que representaba a la Virgen, en todas sus manifestaciones, vesti-
da con sedas espariolas (fig.10,5.138). Al observar en detalle el particular
bordado del manto del Metropolitan Museum of Art (fig. 7,.137) puede
verse la curiosa manera en que estd representado el motivo. Elbordado
de la casulla (fig. 11,.138) tiene algunos aspectos interculturales intere-
santes.() Sibien estas fuentes de disefios eran frecuentes en ese periodo,
tanto en Espafia como en los Andes, una comprensiéon mas profunda de
la prenda en si misma nos conduce ala pregunta: ;por qué una mujer de
ascendenciainka elegiria usar unavestimenta de este tipo?

Yo creo que larespuesta nos lleva de nuevo a la cuestion del contexto
delas prendas como mantos de boda. En el periodo inka del tardio siglo
XVy temprano siglo XVI, y antes de la llegada de los espafioles en 1532,
la propiedad dela tierra se transmitfa por linea materna.(!?) Después de
9. Lacasullaportuguesadel MMA, numero de adquisiciéon 42.97, integré
lamuestray el catdlogo de la exhibicién Interwoven Global del Metropolitan Museum
of Art, de 2013. La casulla, con el nimero de adquisicién 48.187.691 (Fig. 11), estd

incluida en su catalogo.
10. Ver Irene Silverblatt, Sun, Moon and Witches.

brought to the new world, as well (fig. 9, p.137). This motif was
incorporatedin the Andes, into some Colonial era tapestry
examples, woven by highly skilled former Inca weavers,
with incredible attention to detail.

The sources of reference for this patterning may have
come from the garments worn by Spanish administrators,
and from pattzernedsilk fabrics imported from Spain.
Broughtinto Pera through the annual flotas that carried
luxury goods to the colonies, these fabrics were regulated
by law, and prohibited to be produced in Per(, until the
18th century trade reforms, as a way of insuring the Spanish
monopoly. This type of design was also part of the painting
tradition, especially adopted by the Cuzco school, depicting
theimage of the Virgin, in all of her manifestations, dressed
in Spanish silks (fig. 10, p.138). In looking in detail of the
Metropolitan Museum of Art mantle (fig. 7 p.137), a curious
manner in which the patternis depicted can be seen.The
embroidery of this chasuble initself has some interesting
crosscultural aspects (fig. 11, p.138).(9) So while these design
sources were so prevalentin the period, bothin Spain
and available in the Andes, a further understanding of the
garment itself leads us to a question about why a woman
of Inca descent would choose to wear such a garment?

I believe the answer leads back to the issue of the con-
text for the garments —as wedding mantles.

Inthe Inca period of the late 15th and early 16th cen-
turies, prior to the arrival of the Spanish in 1532, land
ownership followed matrilineal descent.(10) After the wars
in the Conquest of the Inca empire and the subsequent
wars between the conquistadors, themselves ceased, the
governance and administration of what became the
Viceroyalty of Per followed the Laws of Indias established
in Spain. Seeking legitimacy to rights and privileges,
Spanish administrators took wives from Inca royal families.
One of the most famous marriages took place in Cuzco,
inthe 1550s between Nusta Beatriz, Inca princess whose
lineage went back to the first Inca king, and Martin Garcia
de Loyola, the governor of Chile and grand nephew of
Ignacio de Loyola, founder of the Jesuit order (fig. 12, p.139).
Ina painting from that period commemorating the event,
and a subject that subsequently was painted again and
again, we can see the depiction families of the Inca princess
onthe left,and that of the Spaniard on the right. The bride
is dressed in traditional Inca wrapped dress and mantle
—her parents and clan are shown in what may be considered
tobe the fashion of the previous generation, in an archaizing
style. Holding a bird in her hand, notice the way the tocapu

9. The MMA Portuguese chasuble,accession number 42.97, was part
of the Interwoven Globe exhibition and catalogue, Metropolitan
Museum of Art,2013. The chasuble with accession number 48.187.691
wasincludedin the catalogue.

10. Seelrene Silverblatt. Sun, Moon and Witches.
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Figura|Figure: 7:
DetalledelamantadelaFigura2.Nueva
York, coleccién © The Metropolitan Museum
of Art,Roger’s Fund, 1908 (08.108.10).

Detail,mantleasshowninFigure 2,The
Metropolitan Museum of Art Rogers Fund
collection,New York,1908 (08.108.10).

Figura|Figure: 9:

Tapiceriaentelar con disefios entrelazados,
Pert, fines del siglo XVI-principios del siglo
XVII. Washington D.C.,coleccién The Textile
Museum. Adquirido por George Hewitt Myers
en 1952,adquisiciones nimeros 91-505.

Tapestry withinterlace designs, Per(, late
16th-early 17th c. The Textile Museum collection,
Washington, D.C. Acquired by George Hewitt
Myersin1952,acc.No.91-505

Figura|Figure: 8:

Sedaespariiola,fines del siglo XVI. Nueva
York, coleccion © The Metropolitan Museum
of Art,RogersFund,1919(19.116.4).

Spanishsilk, late 16th century. Metropolitan
Museum of Art collection, New York, Rogers
Fund (1919,19.116.4).



Figura|Figure: 10:

Virgen del Rosario de Gudpulo,ca.1680,
Cuzco.Oleosobre tela (170,8 x110,5 cm).
Donacién de Loretta Hines Howard, 1964
(64.164.385). Nueva York, coleccion

The Metropolitan Museum of Art.

Virgen del Rosario de Gudpulo (Virgin of
the Rosary of Guapulo),ca.1680.Peruvian
(Cuzco) Oiloncanvas,671/4x431/2in.
(170,8x110,5cm). Gift of Loretta Hines
Howard, 1964 (64.164.385). Metropolitan
Museum of Art collection,New York.
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Figura|Figure: 11:

Detalle de unacasullaespafiolaoportuguesa,
siglos XVI-XVII. Hilo de sedaymetal sobre
seda(largo: 120,7 cm). NuevaYork, coleccién
Metropolitan Museum of Art, Legado de

Catherine D. Wentworth,1948 (48.187.691).

Detail of a Chasuble,16th-17th century Spanish
or Portuguese.Silkand metal thread onssilk
L.471/2inches (120,7cm). Metropolitan Museum
of Art collection,New York, Bequest of
Catherine D.Wentworth,1948 (48.187.691).

Fotografia | Photograph: Elena Phipps.



Figura|Figure: 12:

Artistaanénimo. Matrimonio de Martin

de Loyolacon doria Beatriz Nusta, detalle, fines
delsiglo XVII, 6leo sobre tela. Lima, coleccién
Convento de Copacabana.

Anonymousartist. Detail,Marriage of Martin
de Loyola to dofia Beatriz Nusta.Late 17th c.
Oilon canvas.Convent of Copacabana, Lima.
Fotografia | Photograph:

Daniel Giannoni. ©Banco de Crédito del Pera.
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que cesaron tanto las guerras de conquista del imperio inka como las
subsiguientes guerras entre los propios conquistadores espaiioles, el
gobierno de lo que se convirtid en el virreinato del Pert siguié la Ley de
Indias establecida en Espafia. Procurando legitimar sus derechos y pri-
vilegios,los administradores espafioles tomaron esposas entre las fami-
lias reales inkas. Uno de los matrimonios mas famosos tuvo lugar en
Cuzco en los afios 1550 entre la Nusta Beatriz, princesa inka cuyo linaje
se remontaba al primer rey inka, y Martin Garcia de Loyola, goberna-
dor de Chile y sobrino nieto de Ignacio de Loyola, fundador de la orden
jesuita (fig.12, p.139).

Enuna pintura de esa época que conmemora el evento —en adelante
un tema que seria representado unay otra vez— podemos ver a las fami-
lias de la princesa inka a la izquierda y la del espaiiol a la derecha. La
novialleva el vestido y el manto inka tradicionales; los atuendos de sus
padres y su clan exhiben lo que puede considerarse como la moda de la
generacion anterior, en un estilo arcaizante. En el manto de la madre
—que sostiene un pajaro en la mano—, nétese la manera en que estan
delineadas con bordes blancos las franjas de togapu. Esaprenda corres-
ponde muy bien al estilo del manto del Metropolitan Museum of Art.
Sin embargo, no es el estilo de otras piezas que se preservan, ya sea del
periodo inka o colonial. Los ejemplares tradicionales inkas nunca uti-
lizan este contorno alrededor de los cuatro bordes de su disefio, ya que
los togapu normalmente se presentan en filas; tampoco lo vemos en las
prendas coloniales. De manera que el caracter inico de este manto yace
tanto en su diseflo como en su contexto.

Podemos ver que, si bien los métodos tradicionales de tejido andino
persistieron hasta bien entradala era colonial —como en los singulares
tratamientos técnicos de las urdimbres y tramas (fig. 13, p.141)—, es nece-
sario incorporar nuevos niveles de interpretacion que den como resul-
tado una comprension mas complejay matizada de la cultura material
producidaen la era del comercio global y el intercambio cultural. Sibien
las ideas estan representadas en los textiles que se produjeron durante
este periodo vital de desarrollo y cambio cultural andino, sus significa-
dosycontextos aun requieren una mayor interpretacion.

AGRADECIMIENTOS a The Metropolitan Museum of Art de Nueva
York, aThe Textile Museum de Washington D.C., y al Cooper-Hewitt,
Smithsonian Design Museum de Nueva York, por el permiso para publi-
car las fotografias de sus colecciones.

bands outlined in white form borders of the mother’s
mantle. The mother’s garmentis very muchin the style of
the MMA mantle. However, this is not a manner seenin

any other preserved examples, either from Inca or Colonial
periods. Traditional Inca examples never use this outline
around all four edgesin their design, as tocapu are normally
presentedin rows. Nor do we seeitin Colonial examples.
So the unique qualities of the mantle lay both inits design
and context.

We can see that while the traditional Andean weaving
methods persisted well into the Colonial era —such
asinthe unique technical treatments of warps and wefts
(fig. 13, p.141)— whole new layers of interpretation need
to be engaged, resulting in a more complex and nuanced
understanding of material culture produced in the age
of global trade and cultural interchange. Asideas are
represented in the textiles that were produced during this
vital period of Andean cultural development and change,
their meanings and contexts still require further
interpretation.

ACKNOWLEDGEMENTS. Thanks to the Metropolitan
Museum of Art, New York, The Textile Museum,Washington
D.C.,and The Cooper-Hewitt National Desing Museum,
New York, for permission to publish photographs from
their collections.
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Figura|Figure 13:

Detalle del disefio del borde delamantacon
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Nueva York, coleccion ©The Metropolitan

Museum of Art,Roger’s Fund, 1908 (08.108.10).

MMA mantle detail of edge design with Inca-style

warp loopedselvageasshownin Figure 2,

©The Metropolitan Museum of Art,New York,

Roger’s Fund, 1908 (08.108.10).
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The Gardenin1/7th- and 18th-century
Colonial Tapestries

Eljardin en los tapices coloniales
delos siglos XVII y XVIII

DANIELA CROSS (1)
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Lostapices coloniales destacan, entre otras caracteristicas, por sudeco-
racion con iconografiareligiosa, particularmente de figuras sagradasy
escenas biblicas. Estasimagenes en los textiles desempefniaban un papel
importante como herramientas de evangelizacion de las comunidades
indigenas. Ademas de estos disefios, los tapices también incorporan
simbolos yalegorias con significados mas abstractos. Al observar el uso
de motivos de la florayla fauna, junto a otros de diversa indole, pueden
comprenderse las contradicciones y similitudes del mundo andino con
el europeo, lo que enriquece la trama simbdlica de estas obras. En la
decoracion de estos tapices se confrontan, superponen, cruzan y fusio-
nan simbolos indigenas con imdgenes medievales y renacentistas para
la creacion de disefios barrocos que reflejan las tradiciones propias de
los Andes.

La presencia de algunos elementos visuales del mundo indigena en
la tapiceria virreinal puede interpretarse como un modo de resistencia
simbdlico-politico frente al nuevo sistema social y productivo impues-
to por los espaiioles: la llamada «ciudadanizacién forzada» definida
por Silvia Rivera Cusicanqui.?) En estas obras, los artistas americanos
lograron insertar especies botdnicas y animales y objetos no pertene-
cientes al mundo europeo, desafiando los «regimenes de visibilidad»
establecidos en el contexto colonial. La persistencia en la representa-
cion de motivos propios de la cultura andina, contribuy6 a mantener
vigente y en circulacion ciertos iconos, a pesar de los intentos por reem-
plazarlos, desestimarlos oincluso prohibirlos. Enlamentalidad andina,
la presencia de estos elementos iconograficos viene acompanada de sus
poderes magicos y medicinales, y estan pregnados de multiples signi-
ficados —fisicos y simbdlicos— que convocan todo el poder del paisaje.
Las flores y animales «pasa(n) a ser lo que se cree que se presenta».®) La
tapiceria se construye como un rito alquimico del encantamiento pro-
ducido por las flores y animales. En este sentido las especies represen-
tadas se convierten en un elemento clave —sacro y politico— dentro dela
iconografia colonial.

A pesar de la imposicion de copiar modelos europeos, segtin Ticio
Escobar,® «la inercia de un temperamento visual diferente y la inevi-
table porosidad del rigido sistema misionero permitieron, en secreto,
la continuidad o el surgimiento de expresiones propias». Los artistas
1. Lasideas aqui expuestas se desprenden de un trabajo de investigacion

previo que dio forma a mi tesis de magister, presentada al Instituto de Estética
delaPontificia Universidad Catdlica de Chile. Ver Cross (2022).

2. Rivera Cusicanqui, 2015.
3. Belting,2007:43.
4. Escobar,2012:43.

One of the outstanding characteristics of colonial tapes-
triesis their religiousiconography, especially their repre-
sentations of sacred figures and biblical scenes. Such textile
images played animportantrole in evangelizing indige-
nous communities. In addition to these images, tapestries
incorporated symbols and allegories with more abstract
meanings. Observing the use of flora and fauna motifs,
along with other iconographies, leads to an understanding
of the contradictions and similarities between the Andean
and European worlds, which enriches the symbolic narra-
tive of these works. Through tapestry imagery, indigenous
symbols confront, are superimposed on, are mixed

and fused with medieval and Renaissance images to create
baroque designs that reflect the traditions of the Andes.

Evidentin the viceregal tapestry are visual elements
from the indigenous world that can be interpreted as
amode of symbolic-political resistance against the new
labor and social system imposed by the Spaniards or the
so-called “forced citizen-ization” defined by Silvia Rivera.(2)
However, Amerindian artists managed to weave plant
and animal species and objects that were not part of the
European world into these works, challenging the “visibility
regimes” established by the colonizers. Certain Andean
cultural symbols were kept alive and in circulation thanks
to persistence in the representation of these motifs,
despite attempts to replace, dismiss or even prohibit them.
Inthe Andean worldview, these iconographic elements
are accompanied by their magical and medicinal powers,
and they express multiple literal and symbolic meanings
that summon the power of the physical world. Flowers
and animals “become what one believes they represent”.(3)
An alchemical rite of enchantment occurs as the floraand
fauna weave the tapestry. In this way, these species
become a key sacred and political element within colonial
iconography.

Despite being forced to copy European models, “the
inertia of a different visual temperament and the inevitable
porosity of the rigid missionary system allowed for the
continuity, or the emergence of artists’ own personal
expression in secret,” according to Ticio Escobar.(4) Artists
experimented with tapestry sizes and colors to achieve
the highest level of beauty and composition, while intro-
ducing local elements. These modifications to the European
conventions sought to alter the devotional and emotional
responses of the faithful when contemplating or using
apiece.(5)

1. Theideas presented here stem from previous research that
shaped my Master’s thesis, presented to the Institute of Aesthetics of
the Pontificia Universidad Catolica of Chile. See Cross, 2022.

2. Rivera Cusicanqui,2015.

3. Belting,2007: 43.

4. Escobar,2012: 43.

5. Freedberg,2018: 42.
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alteraban tamanos y colores en busca de la composicion y los canones
de belleza que estos tapices aspiraban transmitir, mientras introducian
elementos locales. Estas modificaciones de las convenciones estableci-
das por los europeos, buscaban alterar las respuestas primarias devo-
cionalesy emocionales delos fieles al contemplar o usar la pieza.(s)

Estas «resistencia, permanencia y reivindicacién» se habrian ma-
terializado en las flores y animales presentes en algunas obras en las
que se produciaunanotable interaccion de especies europeasydel terri-
torio andino, planteando un tipo de lenguaje simbdlico y haciendo del
tapiz un jardin en el que coexistian diversas formas de representacion
y especies.

En Occidente, la flor se considera una representacion arquetipica
del alma como un centro espiritual. Suuso alegérico estd asociado con
atributos de la primavera, la aurora, la juventud y la virtud,(®) mientras
que en el mundo indigena de los Andes centrales se creia que todas las
plantas estaban animadas por un ser divino que impulsaba su creci-
miento yles otorgaba poderes curativos. Muchas flores, la mayor parte
de ellas de caracter sagrado, forman parte importante de los rituales y
ceremonias asociadas al calendario agricolaandino.(”) En estos ritos, el
tipo especifico de flor no es definitorio: «...seala que fuese, por ser flor,
se situia ya del lado de los objetos bellos, dotada ademas del resplan-
dor que le entregan sus propiedades méagicas».® Las especies florales
sugieren el ciclodelavida, surgen delatierrayatravés de sunacimiento
prometen procesos de interconexion entre distintos organismos; tam-
bién auguran transformacidn, muerte y resurreccion, y por sobre todo
anticipan los frutos y la abundancia. Por su parte, el catolicismo tomé
las cualidades esenciales de las flores —aromaticas, crométicas y for-
males— y construy6 para cada una un simbolismo pedagogico paralos
fieles; por ejemplo, el lirio representa la humildad y castidad, larosa es
simbolo de perfeccién yamor.

En los tapices coloniales se produjeron adaptabilidades e interpre-
taciones de los modelos artisticos europeos correspondientes a distin-
tas épocas. Los creadores andinos no buscaron la exactitud compositi-
va e iconografica, sino que prefirieron otras formas de representacion,
relacionando elementos de contextos disimiles (precolombinos-colo-
niales-catdlicos). Al respecto, la historiadora del arte Constanza Acu-
fia sefiala que los artistas «privilegiaron la forma indirecta, el juego
Freedberg, 2018: 42.

Chevalier y Gheerbrant, 1995: 506.

Mulvany, 2004:407-419.
Cereceda, 1987: 142.

®» N9 @

This “resistance, permanence and vindication” material-
ized in works featuring European and Andean flowers and
animalsinteracting, proposing a type of symbolic language
and making the tapestry a garden in which various forms
of representation and species coexisted.

Inthe West, the flower is considered an archetypal
symbol of the spiritual center of the soul. Its allegorical use
is associated with attributes of spring, dawn, youth, and
virtue,(6) while in the indigenous central Andes world, all
plants were believed to be animated by a divine being who
inspired their growth and granted them healing powers.
Many flowers, most of them sacred, are animportant part
of therituals and ceremonies associated with the Andean
agricultural calendar.(7) In these rites, specific types of
flowers are not defined: “... whatever it might be, because it
is a flower, itis already a beautiful object and is endowed
with the radiance that its magical properties give it”.(8)
Floral species suggest the cycle of life; born from the Earth,
they promise processes of interconnection between differ-
ent organisms; they also foresee transformation, death
and resurrection, and, above all, anticipate profits and abun-
dance. Forits followers, Catholicism created a pedagogical
symbol for each of the essential qualities of a flower:
aromatic, chromatic and formal. For example, the lily repre-
sents humility and chastity, and the rose is a symbol of
perfection and love.

Adaptations and interpretations of European artistic
models from different periods were representedin the
colonial tapestries. The Andean creators did not seek com-
positional and iconographic accuracy, preferring other
forms of representation, juxtaposing contrasting elements
(pre-Columbian-colonial-Catholic). In this regard, art
historian Constanza Acufia points out that artists “prior-
itized indirectness, the game of allusions and subtext:
communicating between the lines, avoiding univocal ideas”.
(9)In other words, fixed, singular Catholic ideas and mean-
ings were transformed and conveyed through ambiguity
—an Andean decontextualization and reinterpretation
of the Catholic religion and its symbols. This manifestedin
an allegorical “in-definition” (or double and triple mean-
ings) and in changes to traditional conventions. Thus, the
images become “anachronistic”: representatives of a
non-linear chronology, where the colonial present of that
time (10) established multi-temporal connections with
the pre-Columbian past. (1)

Most frequently in seventeenth-century tapestry
compositions, European design from the Middle Ages

6. Chevalier and Gheerbrant,1995: 506
7. Mulvany,2004: 407-419.

8. Cereceda,1987:142.

9. Acufia,2013: 55.

10. Martinez,2020: 85.

11. Didi-Huberman, 2011.



147

de alusiones y subentendidos: decir entre lineas o a medias, huyendo
de los significados univocos».(®) Siguiendo con la idea de la autora, los
parametros y significados fijos y unitarios catélicos se transformany
transitan en la ambigiiedad a través de la descontextualizacién y las
reinterpretaciones andinas delareligion catélicay sus simbolos, lo que
se manifiestaen unaindefinicion alegdrica (de doble o triple significan-
cia) y en el cambio de las convenciones tradicionales. Asi, las imagenes
se vuelven «anacrdnicas», objetos de tiempos no lineales en donde el
presente —en este caso el colonial— y la memoria precolombina, edifi-
cada durante la época colonial,(!?) entablaron conexiones de multiples
temporalidades.('V)

En las composiciones de los tapices del siglo XVII, en la mayoria de
los casos se evoca el disefio europeo de la Edad Media para represen-
tar huertos yjardines. Enlos textiles, estos jardines se caracterizan por
un orden geométrico, una imagen planimétrica en la que se dispone un
perimetro ortogonal con lineas rectas y concéntricas, acompanado de
diversos motivos iconograficos de la flora y fauna local e introducida,
tanto en la imagineria como en la realidad colonial. En esta miniatu-
rizacion y representacion ordenada de un paisaje, la tapiceria colonial
evocaatravés deljardinlaimagen del Paraiso.

Laimagen del jardin como un paraiso en la otravida eralarepresen-
tacidn que la doctrina cristiana deseaba transmitir a los pueblos andi-
nos.(!?) Esta idea se adapt6 en la mentalidad indigena para tomar en la
representacion textillaformade diversas especies de arboles, flores, fru-
tos, animales, y otros elementos zoomorfos y fitomorfos. Las especies
presentes en los textiles coloniales reflejan la relacion de cercania entre
el ser humanoysuentorno. En elmundo andino prehispanico, el paisaje
sehalladirectamente vinculado alo sobrenatural através de un ordena-
miento del espacio visible e invisible. Es asi como lo figurativo del arte
religioso occidental convirtié a los tapices en un lugar donde los pue-
blos andinos podian incorporar suimaginario, ya que el paisaje actuaba
como portal hacialo sobrenatural.(3)

Losjardines mondsticos en Europa se encuentran mencionados en
antiguos relatos. San Hilarién da cuenta de que san Antonio de Abad
(anos 251-356 d.C.), fundador de las primeras comunidades monasticas
aprincipios del sigloIV, teniaunjardin en donde «Elmismo plantéd estas
vides y estos pequenios arboles; labro este pedazo de tierra con sus pro-
9. Acufia,2013:55.

10. Martinez, 2020: 85.
11. Didi-Huberman, 2011.

12. Gisbert, 1999: 152.
13. Ferrero, 2015: 46.

evokes orchards and gardens. These textile gardens are
geometrical: a planimetricimage with a perimeter of
straight, concentric lines is accompanied by colonial icono-
graphic motifs of local and introduced flora and fauna,
both realand mythical. The colonial tapestry, with its
miniaturized and orderly representation of a landscape,
evokes Paradise through the image of the garden.

The image of the garden as an afterlife paradise was an
idea that the Christian doctrine sought to transmit to
the Andean peoples.(12) Thisidea was adapted by the indige-
nous people and represented in textiles with various tree,
flower, fruit and animals species, and other zoomorphic
and phytomorphic elements. The species represented on
colonial textiles reflect the close relationship between
humans and their environment. In the pre-Hispanic Andean
world, the landscape is directly linked to the supernatural
throughiits visible and invisible spaces. Since the landscape
acted asa portal to the supernatural, tapestries became
aplace where Andean people couldincorporate their
collective imagination into the figurative aspect of Western
religious art.(13)

Ancient accounts mention monastic gardensin Europe.
Saint Hilarion reported that Saint Anthony of Abbot
(251-356 AD), founder of the first monasteries at the begin-
ning of the fourth century, had a garden where “He himself
planted these vines and small trees; he tilled this piece of
land with his own hands, dug this pond to water his garden
and used this hoe to work for several years”.(14) Two cen-
turies later, Saint Benedict of Nursia, founder of the
Benedictines, understood that monasteries must be self-
contained so that there was no need to leave the premises.
Gardens and orchards had the same importance as work-
shops, schools and oratories; they were places essential to
the cloister’s practical and spiritual life. They supplied
vegetables and herbs for cooking and medicine, and pro-
vided a space for prayer, wonder, and delightin the
miracles of God’s creation.

Tania Bayard’s Sweet herbs and sundry flowers: Medieval
gardens and the gardens of the cloisters describes a series of
gardensin medieval cloisters. Almost all these accounts
coincide in defining the garden as the central spacein the
monastery. In the cloisters, weeds and flowers were planted
inrectangular rows, divided by paths that were distributed
atrightangles to each other, with a water source or wellin
the center. There was always a green field and a bench upon
which to sitand contemplate, a structure that was also
reflected in the textiles of the time.

12. Gisbert,1999:152.
13. Ferrero,2015: 46.
14. Harvey, 1981:164.



148

pias manos, cavd este estanque para regar su jardin y uso esta azada
paratrabajar durante varios afios».(!Y) Dos siglos mds tarde, san Benito
de Nursia, fundador de los benedictinos, comprendi6 que los monaste-
rios debian contener todas las cosas necesarias para que no existiese la
necesidad de salir del recinto. Los jardines y huertos tenian la misma
importancia que los talleres, escuelas y oratorios, eran lugares esencia-
les paralavida cotidianay espiritual del claustro. Estos suministraban
verduras y hierbas para la cocina yla medicina, y proveian un espacio
paralaoracion, el asombroy el deleite con las maravillas de la creaciéon
de Dios.

En Sweet herbs and sundry flowers: Medieval gardens and the gar-
dens of the cloisters, de Tania Bayard, se describe una serie de jardines
en claustros medievales. Casitodos estos relatos coinciden en definir el
jardin como espacio central del monasterio, generalmente amurallado
y geométricamente subdividido. Enlos claustros se sembraban hierbas
yflores contenidas en filas rectangulares, divididas por caminos que se
distribuian en dngulo recto entre si, con una fuente de agua o pozo en el
centro; también debia existir un prado verde y una banca para sentarse
a contemplar, una estructura que también se reflejaba en los textiles de
laépoca.

Los tapices coloniales incluyen especies que evaden la volumetria
europeay optan por una esquematizacion de las figuras ylaestilizaciéon
de la gran mayoria de los motivos representados. Se puede ver en un
tapiz colonial que pertenece ala coleccion del Museo de la Merced (fig.1,
p.150), cuya composicion se ordena con unaserie de rectangulos concén-
tricos separados por franjas de color que representan los cercos o muros
de un hortus conclusus (jardin cerrado), asi como el borde o perimetro
de la fuente de agua que se ubica en su centro. Alrededor de la fuente
encontramos, dispuestas sobre un fondo rojo, figuras ornamentales
como jarrones, flores y animales, entre ellos vizcachas, loros y llamas,
que en su conjunto nos hablan de las relaciones entre los humanos y las
especies que los rodean. Tal como los colibries que aparecen polinizan-
dolasflores dentro deljardin.

Esta geometria espacial se puede corroborar en distintas imagenes
en manuscritos a lo largo de la Edad Media, que dan cuenta de cémo
el jardin responde a una composicidon artificial producto de variados
procesos intelectuales. Los conceptos de orden, belleza y armonia se

14. Harvey, 1981: 164.

The colonial tapestriesinclude species whose forms
eluded European artisans, hence the figures are schema-
tized and the vast majority of the motifs represented are
stylized. This can be seenin a colonial tapestry that belongs
to the collection of the Museo de la Merced (fig. 1, p. 150),
whose composition contains a series of concentric rectan-
gles separated by colored bands that represent the fences
or walls of a hortus conclusus (closed garden), as well as
the edge or perimeter of the water source thatis atiits
center. Arranged around the fountain on a red background
are ornamental figures such as vases, flowers and animals,
including viscachas, parrots and llamas, which together
tell us about the relationships between humans and
the species that surround them. Likewise, hummingbirds
are featured pollinating the flowers of the garden.

This spatial geometry can be corroborated in different
images in manuscripts throughout the Middle Ages,
which show how the garden responds to an artificial com-
position resulting from various intellectual processes.

The concepts of order, beauty and harmony are guided by
apreconceived idea of the divine.(15) In the monastic
garden, each elementis selected and organized in terms
of its culinary, medicinal, decorative and aromatic function
without separating it from its aesthetic and symbolic
value. The gardens are set up as spaces for meditation and
prayer. Thisis a powerful reason for them to be enclosed:
they are a place of protection and seclusion. Encounters
with God, the Great Gardener and Creator, occur

within these gardens. The convent is the “mystical body
of Christ, itis Paradise oris conceived as animage of
Paradise”(16) (fig. 2, p.150).

Muya,(7) wirtaka,(18) Thutumpi uyu(19) and Mallqui.apa
muya(20) are some of the concepts referring to plantsin the
Andean world; they distinguish the various places dedi-
catedto plant cultivation and care. Thereis also the Antisuyo,
home to the medicinal herbs of the Inka Empire, a land of
well-being and abundance that Teresa Gisbert (1999) com-
pares to the Paradise described by Christians. (21) Similar
to medieval European representations of the hortus
conclusus, the gardens of the royal houses of the Inka or the
temple of Koricancha also contained spaces enclosed within
walls. There was a garden with representations of flora
and fauna inside this temple, which the chronicler Barnabas
Cobo describes as: “The richest, most sumptuous and
important temple in this kingdom was that of the City of
Cuzco, which means House of Gold. It was dedicated to
the sun, since the statues of Viracocha, thunder, the moon

15. Insaustiand Vigil,2010: 229.

16. Gisbert,1999.

17. “Jardin o huerta o pedazo de tierray no tocaban alas cosas

que habiaen ella paraseraplicadas para el inka”. (Garden or orchard
or piece of land and they did not touch the things that were in

itto be appliedto the Inka.) “Huerto, huerta”. “Orchard, orchard”.
(Bertonio, 1612: 414). “Jardin o huerto”. “Garden or orchard”. Ibid.: 192.
18. From Aymara: “Gardener™. Ibid.: 191.

19. From Aymara: “Garden of flowers”. Ibid.: 194.

20. From Quechua: “Orchard of many fruit trees”. Gonzéalez Holguin,
1608:165.
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encuentran guiados por unaidea preconcebida de lo divino.(*?) En el jar-
din monastico cada elemento es seleccionado y ordenado en cuanto a
su funcioén culinaria, medicinal, decorativa y aromaética, pero sin sepa-
rarlo de su valor estético y simbdlico. Los jardines se configuran como
espacios demeditacionyoracion. Estaes, entonces,unapoderosarazon
paraser cerrados: sonun lugar de proteccién yde recogimiento. En ellos
ocurre el encuentro con Dios, el gran jardinero y el creador. El convento
es el «cuerpo mistico de Cristo, es el Paraiso o esta concebido como ima-
gen del Parafso».(16) (fig. 2, p.150)

Muya, ") wirtaka,"® Thutumpi uyu®) y Mallqui.apa muya®® son
algunos delos conceptos que hacen referencia al trabajo con las plantas
en el mundo andino. Son palabras usadas para distinguir los diversos
lugares dedicados al cultivo y cuidado de las plantas. Asimismo existe
el Antisuyo, lugar desde donde provienen las hierbas medicinales del
imperio inka. Una tierra de bienestar y abundancia que Teresa Gisbert
analoga con el Paraiso descrito por los cristianos.(?!) De manera simi-
lar alas representaciones europeas medievales del hortus conclusus,los
jardines de las casas reales de los inkas o del templo de Koricancha con-
sistian en espacios contenidos y cerrados también por muros. En rela-
cion con la existencia de este templo, en cuyo interior habia un jardin
conrepresentaciones delaflorayfauna, el cronista Bernabé Cobolo des-
cribe: «El templo més rico, suntuoso y principal que habia en este reino
erael dela Ciudad del Cuzco, el que quiere decir Casa de Oro. Era dedica-
do al sol, puesto caso que también estaban colocadas en él las estatuas
del Viracocha, del trueno, delalunay otros idolos principales».(22

En elimaginario andino, laidea implantada por los conquistadores
de que el paraiso es un jardin se materializo en los textiles a través de
diversos motivos iconograficos, tanto locales como introducidos: espe-
cies de arboles, flores, frutos y seres del mundo animal.(?3) El objeto artfs-
ticoreligioso se convierte en hierofania, yla flora y fauna tejidas confor-
man una manera fundamental de evocar la divinidad. En ellas se logra
el traslado o evocacién de un lugar a otro, como presencias o wak as.(?"

15. Insaustiy Vigil, 2010: 229.

16. Gisbert, 1999.

17. «Jardin o huerta o pedazo de tierrayno tocaban alas cosas que habia

en ellaparaser aplicadas para el inka». «Huerto, huerta». (Bertonio, 1612: 414).
«Jardin o huerto». Ibid.: 192.

18. Del aymara: «Hortelano». Ibid.: 191.

19. Del aymara: «Jardin de flores». Ibid.: 194.

20. Del quechua: «Huerta de muchos frutales» (Gonzalez Holguin, 1608: 165).

21. Gisbert, 1999.

22. Cobo, 1890 (1653): 290.

23. Gisbert, 1999: 162.

24. En el indice analitico de los Comentarios reales (2015) elaborado por Carlos
Aranibar encontramos la siguiente definicion de wak a: «Connotala antigua nocién
andina delo sobrenatural: poder o fuerza virtual, difusa, que impregna el universo
ysemanifiestaa través de algiin objeto. Suerte de mana que se individualiza,

como en cratofanias en personas o cosas de aspecto inusual» (2015 [1609]). Para Juan
Diez de Betanzos, «quiere decir guaca adoratorio, idolo» (1880 [1551]). En Ludovico
Bertonio, wak a es «Idolo cualquiera figura o cosa que adoraban los gentiles»
(Bertonio, 1612: 196).

and other significant symbols were also placed in it”.(22)
Inthe Andean imagination, the conquistadors’idea

of paradise as a garden expressed itselfin textiles through
various iconographic motifs depicting both local and
introduced species of trees, flowers, fruits and beings from
the animal world.(23) The religious artistic object became a
manifestation of the divine; woven flora and fauna became
afundamental way to evoke divinity. They achieved trans-
ference from one place to another, like presences or wak’as.
(24) |n this way, these tapestry-gardens became a micro-
cosm, a miniaturization of the landscape, a work of art that
evokes the image of Paradise: “While equating Paradise
with an orchard and being situated in the Indies, signs of
divinity were soughtin the native flora and the birds began
to look like angels.”(25) (fig. 3, p. 151).

The conception of paradise as a garden was one of the
key concepts that forged cultural “contact” between these
two worlds, giving rise to a new perception of beauty and
figurative expression. Two symbols merged at this point:
the Christian idea of paradise and the American landscape,
Paradise as a flowery garden and the hanagpacha as a
flowery orchard. This cultural transformation was marked
by violent resistance; the Andean community took on
completely foreignideas, reorganized their meanings and
reinterpreted the images they were forced to use (26)
such as the notion of paradise, the imagery of the garden
and the constructions associated with these represen-
tations. This process turned each tapestry into a hortus
conclusus, an enclosed garden full of meaning, which opens
toinvite us to contemplate and reflect on the complexity
of the colonial world. This Andean garden is not only an aes-
thetic manifestation, but a visual message and expressive
space of power and resistance, where identities are negoti-
ated and visions of the world and their relationships to it
confront one another.

21. Gisbert,1999.

22. Cobo, 1890 [1653]: 290.

23. Gisbert, 1999:162.

24. The analytical index of Comentarios reales (2015) prepared by
Carlos Aranibar offers the following definition of wak’a: “It connotes
the ancient Andean notion of the supernatural: a virtual, diffuse
power or force that permeates the universe and manifests itself
through an object. Akind of manna that is individualized, asin
manifestations of powerin people or things of unusual appearance”
(2015[1609]). Juan Diez de Betanzos claims “it means adoring
guaca, idol” (1880 [1551]). For Ludovico Bertonio, wak’a is “Anidol,
any figure or thing that the Gentiles adored” (1612: 196).

25. Gisbert, 1999:150.

26. Escobar,2012: 50.



Figura|Figure: 1

Detalle de poncho con motivos de animales, plantas
yjarronesen técnicade tapiceria,de algodényfibrade
camélido (detalle). Hecho a partir de cinco franjas
unidas mediante costuras,probablementerealizadas
entelarde cintura. Siglo X VIIL Santiago, coleccién
Museo delaMerced,MM-091 (160 x183 cm).

Detail of ponchointapestry-technique made of cotton
and camelid fiber,18th century. It presents motifs of
animals,plantsand vases (detail). Made from five
stripsjoined by stitching,probably made onabackstrap
loom. Museo de la Merced collection,Santiago,
MM-091(160x183 cm).

Fotografia| Photograph: Nicolds Aguayo.
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Figura|Figure: 2:

Maestro del Alto Rin. Jardincito del
Paraiso,ca.1410-1420.Francfort, coleccion
Stadel Museum.

Master of the Upper Rhine,Garden

of Paradise,15th century.Stadel Museum
collection,Frankfurt.

Fotografia | Photograph: ©Stidel Museum.



Figura|Figure: 3

Detalle detapizrealizado en fibra de camélido con
motivos de granadas,animales,aves bicéfalasyjarrones
(detalle). Peru, siglo XVII-principios del XVIIIL. Lima,
coleccién Napole6n Valdez (196 x 175 cm).

Tapestry made of camelid fiber with motifs of grenade,
animals,two-headed birds and vases (detail). Perd,17th-18th
century.Napoledn Valdez collection,Lima (196x175 cm).

Fotografia | Photograph: Daniel Giannoni.
©Museo Chileno de Arte Precolombino.
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De esta forma, se hace de estos tapices-jardines un microcosmos, una
miniaturizacién del paisaje, una obra de arte que evoca la imagen del
Paraiso: «Al considerar el Paraiso como huerto y ser colocado en las
Indias se buscé en la flora nativa sefiales de la divinidad y se empez6
aver dngeles en los pajaros».() (fig. 3,p.151)

La idea de concebir el paraiso como un jardin fue uno de los con-
ceptos clave que forjo este «contacto» cultural entre dos mundos, dan-
do lugar al surgimiento de una nueva percepcion de la belleza y topos.
Dos simbolos se conjugan en este punto para hacer converger el parai-
so cristiano y el paisaje americano: el hanagpacha como huerto flori-
do y el concepto de Paraiso como jardin florido. Esta transformacién
cultural involucré una resistencia marcada por la violencia, durante la
cuallacomunidad andina adopt6 formas completamente ajenas, reno-
vO sus estructuras de significado y reinterpret6 las imagenes impues-
tas,(20) lo cual incluyé en lanocién del paraiso el imaginario del huertoy
las construcciones asociadas a estas representaciones. Un proceso que
hizo que cadatapiz se constituyera como un kortus conclusus,unjardin
cerrado pero lleno de significado, que se abre para invitar a contemplar
yreflexionar sobre la complejidad del mundo colonial. Este jardin andi-
no no solo es una manifestacién estética, sino un mensaje visual que
configura un espacio de expresion, poder y resistencia, donde se nego-
cianidentidadesyse confrontan visiones del mundo ysurelacién con él.

25. Gisbert, 1999: 150.
26. Escobar, 2012: 50.
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Transoceanic Contacts:
Andean Ponchos Embroidered
in the Philippines

Contactos transoceanicos:
ponchos andinos bordados en Filipinas

CAMILA URRUTIA
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Laindustria textil contemporanea esta tramada por multiples contac-
tos geograficos. Es muy probable que en nuestro ropero nos encontre-
mos con mas de una prenda que ha sido diseflada en Chile y fabricada
en China. O cuyas telas provengan de un lugar distinto a aquel donde
se disefd, y luego fabricé. También podemos imaginar que los disefos
chilenos se relacionan con tendencias que exceden las fronteras nacio-
nales: se conectan con las formas y disefios de las mismas prendas en
otras latitudes y culturas. Estos cruces de disefios son de ida y vuelta:
hay un impacto y una relacién de influencias reciprocas entre paisesy
hemisferios. En este sentido, las prendas de nuestro guardarropa expre-
san distintos planos de relaciones de un mundo globalizado.

En al menos uno de los textiles de la exhibicion Contactos. Textiles
coloniales de los Andes del Museo Chileno de Arte Precolombino encon-
tramos un antecedente lejano de estas conexiones globales. Se trata
de un poncho de algodoén (fig. 19, p. 60), bordado con hilos de seda e hilos
metalicos, que pertenece a la coleccion del Museo Histérico Nacional
de Chile (MHN). En sus estudios sobre el poncho, Ruth Corcuera (1998)
advirtié que los finos bordados de seda de esta prenda probablemen-
te fueron encargados desde Lima al barrio chino de Filipinas en algiin
momento del siglo XVIII. Este textil, cuya forma es un producto del con-
tacto entre los diversos pueblos de la América andina y los conquistado-
res europeos, expresa, asuvez,larutacomercial que unié Asiay América.

Un objeto mas de esta exhibicidon puede relacionarse también con
estos trayectos. Se trata de otro poncho del siglo XVIII, de la coleccion
del Museo de Arte de Lima (MALI). Aligual que el del MHN, esta finamente
bordado con hilos de seda (fig. 21, p. 61). Sus disefios y materialidades per-
miten conjeturar que, tal vez, esta también fue una prenda americana
que se vistio de lujos en Asia. En estas piezas se pueden proyectar, en dis-
tintos sentidos, las conexiones entre espacios geograficos diversos que se
enmarcan en lo que se ha denominado una primera mundializacién.(t)

Un mundo conectado. Laconexion de América con Asia por el océa-
no Pacifico fue el resultado de distintas navegaciones, que llegaron
finalmente a una ruta de ida y regreso denominada «tornaviaje». Esta
operd a partir de la segunda mitad del siglo XVIy estableci6é una cone-
xion comercial activa desde esos afios hasta el XIX. La puertade entrada
de Espaia al oriente fue Filipinas. Manila, en laisla de Luzén, eraya en

1. Gruzinsky, 2010.

The contemporary textile industry is a weave of multiple
geographical contacts. Itis very likely that our closets con-
tain more than one garment that have been designedin
Chile and manufactured in China or fabrics made in a differ-
ent place from where the garments were designed and
then manufactured. Itis also easy to imagine that trends in
Chilean design extend beyond national borders; they
connect with the shapes and designs of the same garments
in other countries and cultures. These design influences
cross backand forth: thereisanimpact and a relationship
of reciprocal influences between countries and hemi-
spheres. In this sense, the garmentsin our wardrobe express
different levels of relationship in a globalized world.

At least one of the textiles in the Museo Chileno de
Arte Precolombino’s exhibition Contacts. Colonial Textiles
of the Andes represents a specimen of these global con-
nections from long ago. Itis a cotton poncho (fig.19,p.60),
embroidered with silk and metallic threads, which belongs
to the National History Museum of Chile (MHN) collec-
tion. In her studies of the poncho, Ruth Corcuera (1998)
claimed that Lima probably commissioned this garment’s
fine silk embroidery to Manila’s Chinatown in the Philippines
sometime in the 18th century. This textile, whose shape
isa product of contact between the various peoples of
Andean America and the European conquerors, also speaks
of the trade route that united Asia and America.

Another of this exhibition’s objects is related to these
journeys: asecond 18th-century poncho from the Museo de
Arte de Lima (MALD collection. Like that of the MHN, it is
finely embroidered with silk threads (fig. 21,p.61). Its designs
and materialities allows us to deduce that it might also be an
American garment that was made more luxurious in Asia.

In these pieces we can project, in different ways, the con-
nections among different geographical spaces that are part
of what has been called the first globalization. ()

A connected world. The connection of America with

Asia via the Pacific Ocean was the result of several naviga-
tions that culminated in a round trip route called “torna-
viaje”. It operated from the second half of the 16th century
through the 19th century and established an active com-
mercial route during those years. Spain’s gateway to the
East was the Philippines. Manila, on the island of Luzon, was
already the center of contacts in the archipelagoin the
16th century, where traders from China, Japan and India
crossed paths. The Spaniards, after unsuccessful attempts

1. Gruzinsky,2010.
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Figura|Figure: 4:

Detalle de Carta hydrographicay chorogra-
phicadelasYslas Filipinas: dedicada al

Rey Nuestro Serior por el Mariscal d. Campo D.
Fernando Valdes Tamon Cavallo del Orden

de Santiago de Govor.Y Capn., de Pedro Murillo
Velarde, grabado de Nicolas dela Cruz Bagay.
Manila, 1734. Washington,D.c.,colecciéon
Library of Congress Geographyand

Map Division.

Detail of the Hydrographic and chorographic
Chartof the Philippine Islands: dedicated

to King Nuestro Sefior by Marshal d. Campo D.
Fernando Valdes Tamon Cavallo of the Order
of Santiago of Govor. And Capn.,by Pedro
Murillo Velarde,engraving by Nicolasdela
CruzBagay. Manila,1734. Library of Congress
Geography and Map Division collection,
Washington,D.C.
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el siglo XVI el centro del archipiélago, un espacio de contactos en el que
se cruzaban comerciantes de China, Japon e India. Los espaiioles, tras
fallidos intentos de establecer comercio directo con China, no tardaron
en comprender el atractivo de este enclave, ylo hicieron suyo. A partir de
este dominio colonial, las circulaciones entre Asia y América acercaron
estas dos regiones. Al mismo tiempo, la ruta ya establecida entre Amé-
ricay Europa permitié completar un cuadro de circulaciones entre los
tres continentes (fig. 18,p.59). Personas y objetos transitaron de un extre-
mo a otro, modelando un mundo cada vez mas conectado.

La ruta por el océano Pacifico fue surcada por galeones. Si bien
comunmente denominado Galeén de Manila, también se llam¢6 Nao de
China a esta serie de embarcaciones, en una referencia que evoca con
amplitud el origen asidtico de las mercancias que trasladaba. En efecto,
laruta desde Manila proveia a América de bienes de procedencias diver-
sas. Comerciantes chinos, japoneses, de la India y del sudeste asiatico
llegaban hasta sus costas, transformando el puerto en un verdadero
enclave cosmopolita. Como indic6 el sacerdote jesuita Miguel Ignacio
de Arenas sobre Filipinas: «Su comercio es fluoradisimo, pues fuera del
que ejercitaconlasislas proveyéndolas de muchos géneros, yrecogiendo
todolomejor que en ellas se halla, acuden alli gentes de casi todo el mun-
do. Y asi se unen a franceses, ingleses, holandeses, suecos, armenios,
malavares, chinos y otras muchas naciones».(?)

De estas multiples nacionalidades, para nuestros objetos textiles es
especialmente relevante el espacio habitado por artesanos y comercian-
tes chinos, denominado Pairan, un barrio en las afueras de la ciudad
amurallada (fig. 4, p.160).

Objetos. Laaperturadelarutaentre Américay Asiasignificé ampliar
el imaginario de mundos lejanos. Si bien los contactos continuos per-
mitieron establecer conexiones comerciales duraderas, el trayecto se
realizaba una vez por aflo. Hemos indicado que Manila era un centro
cosmopolita. A su puerto llegaba plata desde América, y, en distintos
momentos del afio, las mercancias que partirian en el viaje de retorno.
Estas eran diversas: sedas, porcelanas, especias y muchas otras, llega-
das desde distintas latitudes. En su destino, Acapulco, transformaban
el lugar en uno de los principales mercados americanos, pero solo una
vez por aflo. El Galedn llegaba en diciembre o enero, para desatar una

2. Arenas, 2005: 105.

to establish direct trade with China, soon understood
the attraction of this enclave, and made it their own. From
the colonized Philippines, circulation between Asia and
the Americas brought the two regions closer together.
Likewise, the route already established between America
and Europe made it possible to create a map of the circu-
lation among the three continents (fig.18, p.59). People and
objects traveled from one end to the other, modeling an
increasingly connected world.

Galleons travelled the route across the Pacific
Ocean. While this series of ships was commonly called the
Manila Galleon, it was also called the “Nao de China”,
areference that suggests the Asian origin of the goods it
transported. Indeed, the route from Manila provided
America with goods from various sources. Chinese,
Japanese, Indian and Southeast Asian traders came to its
shores, transforming the portinto a true cosmopolitan
enclave. Asindicated by the Jesuit priest Miguel Ignacio de
Arenasservingin the Philippines, “Its trade is very fluid,
becausein addition to the one with the islands, providing
them with many fabrics, and collecting all the best that
is found on them, people from nearly every part of the
world come there. So they join the French, English, Dutch,
Swedes, Armenians, Malavars, Chinese, and others from
many nations.”(2)

Of these many nationalities, the most relevant
to textiles was the area inhabited by Chinese artisans and
merchants, called Pairan, a neighborhood on the out-
skirts of the walled city of Manila (fig. 4,p.160).

Objects. The opening of the route between America

and Asia meant expanding the collective imagination
regarding distant worlds. While continuous contact made
it possible to establish lasting business connections, the
journey was made only once a year. | said that Manila

was a cosmopolitan center. Silver from America arrived
atits portand goods departed from it several times during
the year. These were diverse: silks, porcelains, spices and
many others that had arrived from different latitudes.
Their destination, Acapulco, was transformed into one of
America’s main markets, but only once a year. The Galleon
arrived in December or January and unleashed fervent
commercial activity. From New Spain (Nueva Espafia,
México), the cargo was distributed and circulated through-
out America to the coasts of Callao in Perd, for example,
and from there to Lima,(3) as well as to Europe from the
port of Vera Cruz, on the coast of the Gulf of México.

2. Arenas,2005:105.

3. Theshipping and trade regulationsimposed by the

Crown defined asingle route between Asia and the Americas,
running from New Spain to the Philippines. There was, how-
ever,also direct contact from theViceroyalty of Perd. For more
information, see Boniallan,2022.
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ferviente actividad comercial. Desde Nueva Esparia (México), el carga-
mento se repartiay circulaba por América, por ejemplo, hacialas costas
del Callao, en Per, y desde alli a Lima,® como también a Europa desde
el puerto de Vera Cruz, enla costa del Golfo de México.

Los encuentros y contactos entre las distintas partes del mundo se
materializaron en procesos y en objetos, en la incorporaciéon de mate-
rias primas novedosasy en el mestizaje de formas de hacer. El resulta-
do final de esos trayectos ha dejado una herencia comun en distintos
ambitos, entre estos, las manifestaciones culturalesligadas alareligion,
ala cocinay al vestuario.) Proponemos que las prendas que aqui revi-
samos, objetos que pararealizarse requirieron de transitos a través del
continente americano y por el Pacifico, son huella y testimonio de esos
mundos conectados ysusimaginaciones cruzadas.

Por una parte, en estos ponchos y sus finos bordados podemos ima-
ginar unaexpresion material delaruta comercial que conectaba puntos
geograficos distantes. El algoddn, los hilos de camélido y las tinturas
de América, las manos que hilaron, tejieron, tifieron y cosieron se mez-
clan con las sedas y tinturas chinas, y las manos que también hilaron,
tifleron y luego bordaron. Los materiales, las formas de obtenerlos, las
técnicas para utilizarlos, todo queda entrelazado en los delicados dise-
fios de estos ponchos. Esta mixtura también nos remite a otras manos:
aquellas que cargaron con las prendas desde América del Sur hasta Fili-
pinasyluego de vuelta. En el trayecto de idaiba el encargo: el disefio. La
posibilidad de encomendar este trabajo de un extremo a otro nos comu-
nica un mundo conectado y compartido. Un lenguaje que permite que
esasrelaciones sean productivas, en un sentido bastante literal. Aun asi,
junto con esa conexion, que expresa un mundo comun, convive, al mis-
mo tiempo, la forma particular en que lo habitamos e interpretamos. El
concepto de interpretacion se relaciona con un mundo compartido, asi
como con las formas individuales con las que nos relacionamos con ese
mundo. En este sentido, la traduccion visual, luego plasmada en el bor-
dado, de los encargos que iban de la América colonial al Asia también
colonizado quedaimpresa en esos disefios que exhiben relaciones «con-
taminadas» de un mundo conectado cuyos cruces van dejando huellas
en distintos planos.

La ruta del Gale6n de Manila proyecta otro proceso de mestizaje,
quizas menos observado y menos evidente, pues se trata de dos espacios

3. Lasregulaciones de navegaciény comercio impuestas porla Corona definieron
unarutaunicaentre Asiay América, que iba desde Nueva Esparia a Filipinas.

Sin embargo, también hubo contactos directos desde el virreinato del Perti. Para mas
informacién ver Bonialldn (2022).

4. Unaexhibicién reciente en el Asian Civilization Museum (Singapur) buscé

relevar estas herencias cruzadas: The Manila Galleon. From Asia to America. Podemos
destacar, por ejemplo, el mantén de Manila, prenda que se concibe como parte de
lavestimenta tipica de Sevilla, que fue disenada en Filipinas.

Encounters and contact between different parts of the
world materialized through processes and objects, through
the incorporation of novel raw materials and the inter-
mingling of ways of doing things. The result of these jour-
neys was a common legacy in different regions, including
cultural manifestations linked to religion, cuisine and
clothing.(4) | propose that the garments reviewed here,
objects that, to be made, required transport through
the American continent and the Pacific, are a testimony to
those connected worlds and their hybrid imaginations.

From these ponchos and their fine embroidery,
we canimagine a material expression of the trade route that
connected distant geographical points. American cotton,
camelid yarns, and dyes, the hands that spun, wove, dyed,
and sewed mingle with Chinese silks and dyes, and the hands
thatalso spun, dyed, and then embroidered. The materials,
how they were obtained, the techniques, everything is
intertwined in the delicate designs of these ponchos. This
mixture implies yet other hands: those that carried the
garments from South America to the Philippines and then
back. On the way there was the assignment: the design.
The fact that this work was entrusted from one end to the
other conveys a connected world, a shared language
that allows these relationships to be productive, in a quite
literal sense. Even so, that connection, which expresses
acommon world, simultaneously coexists with the par-
ticular way in which we inhabit and interpretit. The concept
of interpretation relates to a shared world, said Didi-
Huberman, as well as to the individual ways in which we
relate to that world. In this sense, the visual translation
embodied in the embroidery, of the commissions that went
from colonial America to colonial Asiais printed in those
designs that exhibit the “contaminated” relationships of
aconnected world whose interchanges are leaving behind
traces on different planes.

The Manila Galleon route projects another process
of miscegenation, perhaps less observed and less evident,
since the two areas were colonized by the same empire.
Likewise, imperial efforts set out to evangelize, subdue and
homogenize these territories, which triggered diverse
mixing processes. One of these relates to common forms
and to the distinctions that can be made among them
at the same time.

The ponchois a mestizo garment. It arises from contact
between the Americanindigenous and the Spanish cul-
tures, and its use expands throughout the continent taking
ondifferent shapes and designs. The ponchos that inspire

4. Arecent exhibition at the Asian Civilization Museum (Singapore)
sought to reveal the legacy of these crossings: The Manila Galleon. From
Asia to America. A case in pointis the Manila shawl,a garment thought
of as typically Sevillian which was designed in the Philippines.
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colonizados por un mismo poder. Los esfuerzos imperiales tuvieron
una misma direccidn: evangelizar, someter y homogeneizar estos terri-
torios,lo que desencadend procesos de mixtura diversos. Uno deellos se
relaciona con las formas comunesy, ala vez, con las distinciones que se
puedenrealizar sobre estas.

Elponcho esunaindumentariamestiza. Surge del contacto entrelas
culturas indigenas americanas y la espafiola, y se expande por el conti-
nente tomando distintas formas y disefios. Los ponchos que dan origen
a este texto exhiben, junto con ese mestizaje, otras formas que podria-
mos denominar propiamente americanas, pero que surgen de contactos
cruzados que remiten al proceso de mundializacion del que son «pro-
ducto». Hemos indicado mas arriba que estas prendas pueden ser cata-
logadas como de lujo, concepto que coloquialmente se utiliza para des-
cribir algo que va «mds alld de la necesidad». En este caso, ir mds alla
delanecesidad implicé la travesia de las prendas desde América a Asia
paravestirse de sedas chinas. Elmercado delasedaera (yes) el mercado
dellujo. Del exceso en el despliegue de riquezas, de exhibir en el cuerpo
la abundanciay el lugar en la sociedad que esa abundancia nos entrega.
Para que sea lujoso, debe ser escaso y costoso. Las materias primas de
lujo eran importadas desde Espaia hacia el virreinato del Peru, lo que
conferiaalaCoronaun papel econémico enlaimportacion de bienes. La
industria textil americana estaba normada para limitar la produccion
de textiles finos,5) de manera de no interferir con la industria espafiola
y susimportaciones. Elingreso dela seda desde Chinay el acceso a ella
por parte delas colonias americanas fue un objeto de disputa.

Nuestros ponchos exhiben en sus elaborados disefios de seda una
forma americana de lujo que, si bien observa las tendencias europeas,
se desarrolla en otro circuito que no tiene a Europa como intermedia-
rio. Son disefios americanos bordados en Asia. Son, al mismo tiempo,
el imaginario americano colonizado, traducido por el imaginario asia-
tico colonizado. Si bien son las elites las que tienen a su alcance estos
productos,la cadena en marchapara desarrollarlos contacta otras esfe-
ras sociales, que van, al mismo tiempo, haciendo circular este encargo
casi como un juego del teléfono, en el que, finalmente, son las manos de
los ultimos destinatarios, los artesanos chinos avecindados en Manila,
quienes plasmaran su interpretacion de ese encargo. La trama de con-
tactos puede quedar inadvertida en el objeto, pero una mirada atentay

5. Phipps, 2014.

this text exhibit miscegenation and other forms properly
referred to as American, but they arise from cross-contact
due to the process of globalization of which they are a
“product”. | have indicated previously that these garments
can be classified as luxury items, a concept that is used
colloquially to describe something “beyond necessity”. In
this case, beyond necessity involved the garments traveling
from America to Asia to be enhanced by Chinese silk. The
silk market was (and is) a luxury market. It displays excessive
wealth, abundance on the body and the positionin society
that such abundance affords. To be luxurious, it must be
scarce and expensive. Luxury raw materials were imported
from Spain to the Viceroyalty of Per(, which gave

the Crown an economic role in the import of goods. The
American textile industry was regulated to limit the pro-
duction of fine textiles,(5) so as not to interfere with

the Spanish industry and itsimports. The entry of silk from
Chinaand access toit by the American colonies was
apolemical subject.

The elaborate silk designs of the ponchos, in this (and
the original) exhibition, display an American form of luxury
that, while observing European trends, developed through
acircuitin which Europe is not anintermediary. They are
American designs embroidered in Asia. Moreover, they
represent the collective imagination of colonized America
as translated by the collective imagination of colonized
Asia. Althoughitis the elites who have these products at
their disposal, their chain of production comesinto contact
with other social spheres, which also circulate these
products. Itis almost like a game of “telephone,” in which
the products end up in the hands of Chinese artisans
residing in Manila, who will influence their final interpreta-
tion. Such a network of contacts may go unnoticedin
an object, but careful observation of this exhibition allows
some of the mysteries of these pieces to be unraveled
and interpreted.

The embroidery on the MHN poncho features figures
including the double-headed eagle, a symbol of power to
the Habsburg dynasty. Next to this central figure are Asian
details,6 which coexist with various characters and animals.
There are also representations of knights: men dressed
inthe style of the European aristocracy, mounted on
horseback and wielding their sabers (fig. 6,p.164), as they
appear, for example,in theillustrations made by Antonio
Carnicero of mounted bullfighters (fig. 5,p.164), a tradition
that accompanied the Spaniards to their colonies, both
in Americaand Asia.(7) On the ponchos, European images

5. Phipps,2014.
6. Regarding these influences,see Phipps,2013:29-45.
7. Regarding bullfighting in the Philippines,see Barrio,2021: 57-93.
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Figura|Figure: 5

Antonio Carnicero. Suerte I: Toro entrando
alaplazatrasunoficialdelaleyacaballo; dos
torerosdepiealaderecha. Colecciondelas
principales suertes de una corridade toros,
1787-1790 (MET, 1978.643.15(1)). Nueva York,
coleccién The Met Fifth Avenue.

Antonio Carnicero. Lot I: Bull entering the town
square following alaw enforcement officer on
horseback; two bullfighters standing on the
right. Collection from the main lots of a bullfight,
1787-1790 (MET,1978.643.15(1)). The Met Fifth
Avenue collection,New York.

=

Figura|Figure: 6

Detalle de caballo de Fig 19; poncho con
bordadosdehilos de seda e hilos metalicos
producidos en Manila.

Detail of horsein Figure 19.Museo
Historico Nacional collection, Santiago,
3-32686(180x136 cm).

Fotografia | Photograph: ©Museo Histérico Nacional.



Figura|Figure: 7

Baltazar Martinez Compandn. Cédice Trujillo
del Per11,1782-1785. Acuarela conilustraciones
deponchos.Pertiy Chile,siglo X VIIIL

Baltazar Martinez Compafion. Cédice Trujillo
del Perti (Codex Trujillo of Peru),1782-1785.
Watercolour with ponchoillustrations,
Pertand Chile,18th century.
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Figura|Figure: 8

Patricio Estellé MéndezyJuan Agustin

Hurtado Zafartu. Album de las mujeres chilenas.
Santiago, coleccion Biblioteca Nacional

de Chile, disponible en Memoria Chilena.

Patricio Estellé Méndezand Juan Agustin
Hurtado Zafartu. Album de las mujeres chilenas
(Album of Chilean women). BibliotecaNacional
de Chile collection,Santiago. Availablein
Memoria Chilena Memoria Chilena.
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una ocasion como esta exhibicién nos permiten desentranar e interpre-
tar algunos delos misterios de estas piezas.

Los bordados del poncho del MHN representan distintas figuras,
entre ellas el 4guila bicéfala, simbolo de poder dela dinastia delos Habs-
burgo. Junto a esta figura central se despliegan decorados con influen-
cias asiaticas,(® que conviven con diversos personajes y animales. All{
observamos algunas representaciones de caballeros: hombres vestidos
alestilodelaaristocraciaeuropea, montados acaballoyempufiandosus
sables (fig. 6, p.164), tal como aparecen, por ejemplo, en las ilustraciones
querealiz6 Antonio Carnicero dejinetes montados para el rejoneo (fig. 5,
p.164), parte de las famosas corridas de toros, tradicion que llegd junto
conlos espafioles atodas sus colonias, tanto en América como en Asia.(?)
Son imagenes europeas entrelazadas en el poncho con el imaginario
americano: la fauna del continente y sus interpretaciones de represen-
taciones fant4sticas, por ejemplo, las sirenas con guitarra.® Al mismo
tiempo, la traduccion de esos disefios desde el imaginario asiatico, en
particular la representacion del aguila bicéfala. Imagenes de los tres
continentes se cruzan en los disefos de esta prenda.

Comolamundializacion,la elaboracion de estos ponchos fue un pro-
ceso que requirio de transitos, trayectos que en sus destinos fueron tra-
mando el disefio (en Asia) y luego uso (en América) de estas prendas. Es
interesante detenerse en el formato relativamente comun y extendido
porel continente que fue el poncho (figs.7y 8, .165), y enlasofisticacion de
estas piezas particulares. De alguna manera, permiten advertir como
en un mundo comun expresado en los objetos «corrientes» se elaboran
distancias apartir delas diferencias de disefio que se introducen en esta
prenda, las que se relacionan con el uso que persiste hoy en dia de deter-
minados disefios de ponchosyllikllas en el mundo andino, donde formas
y colores permiten identificar a su usuario con una localidad.(®) En este
caso, nuestras prendas marcarian una posicidon social dadaporelacceso
aestos «lujos».Porotra parte,laexhibiciéon de cruces culturales y el mar-
cado exotismo en los disefios permite imaginar una aproximacion casi
ludica al poncho. Podriamos forzar nuestra mirada y ver en una prenda
como esta parte del proceso que Lipovetsky describe para la moda en el
mundo moderno europeo.(9) En este caso, una moda americana. Tal vez
un ingreso desde esta perspectiva permita, a su vez, relevar hasta qué
punto el proceso de globalizacion se manifiesta en estos ponchos.

Ver sobre estas influencias Phipps (2013): 29-45.
Sobre las corridas de toros en Filipinas, ver del Barrio (2021): 57-93.
Ver el texto de Amparo Fontaine en esta publicacidn.

. Ver Callanaupa (2007) y Callanaupa (2012).
10. Lipovetsky, 2008.

© ® o

intertwine with the American collective imagination:

the fauna of the continent andits interpretations of mythi-
cal creatures —mermaids with guitars, for example.(8) At
the same time, these designs are translated from the Asian
collective imagination, such as the representation of the
double-headed eagle. Images from the three continents
intertwine in the garment’s design.

Like globalization, the elaboration of these ponchos was
aprocess that required transit; one of the journey’s desti-
nations (Asia) crafted the design of these garmentsand the
other (America) their use. ltis interesting to contemplate
how the relatively common form of the poncho spread
throughout the continent (figs.7 and 8,p.165), and the sophis-
tication of these specific pieces. We can perceive somehow
thatina common world expressedin “ordinary” objects,
such as this garment, distances are revealed through differ-
encesindesign. These,in turn, are related to the use that
persists today in the Andean world for certain poncho
and lliklla designs, where shapes and colors allow a user to
beidentified with a locality.(9In this case, the “luxury”
of these garments reveals the social position granted to the
wearer. On the other hand, the evident cultural intersec-
tions and the marked exoticism in the designs allow us to
imagine an almost playful approach to the poncho. We can
focus our attention on a garment like this and get a glimpse
of the process Lipovetsky describes for fashion in the mod-
ern European world.(10) |n this case, applied to American
fashion. Perhaps this perspective will, in turn, reveal the
extent to which the process of globalization is manifested
inthese ponchos.

8. See Amparo Fontaine’s essay in this catalogue.
9. See Callafiaupa,2007,2012.
10. Lipovetsky,2008.
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Introduccion. Paracomprender plenamente ladimension delamanu-
facturatextil colonial y sudindmica, es necesario ampliar nuestra pers-
pectiva. Estoimplica entenderla dentro de un marco social yeconémico
establecido tanto en América como en Espaiia, yenrelacion con el desa-
rrollo de la mineria, que era entonces la principal actividad econémica
dela Colonia.

La produccion textil en la época prehispanica era una actividad
organizaday controlada porlas elites que ostentaban el poder.() En épo-
cas del imperio Inka alcanzaron su maxima expresion y al llegar a Amé-
rica los espafioles se encontraron con un gran nimero de almacenes de
tejidos donde se mantenian enormes volimenes de piezas textiles. Los
tejidos del Inka tenian fines utilitarios y rituales, y variaban en su cali-
dad técnicay en sus diseflos segiin precisas jerarquias y categorias poli-
ticas ysimbdlicas. Eran un importante elemento de identidad y de dife-
renciacion de clases.

Los mas finos tejidos tenian caracter sagrado y se ofrecian como
sacrificio a las wakas (monumentos a los ancestros), quemandolos o
enterrandolos en sus santuarios. También eran objetos preciosos que se
obsequiaban en momentos significativos de la vida o se convertian en
dones que el Inka entregaba a las autoridades de los pueblos conquis-
tados para sellar una alianza.® Durante el periodo inkaico la produc-
cion textil, tal como lo constataron algunos cronistas espafoles como
Pedro Pizarro, Miguel de Estete, Francisco de Xerez o Cristobal de Moli-
na, abastecio al ejército y era entregado alos ayllus, familias extendidas
conocidasluego como comunidades indigenas, en caso de desastres, yal
mismo tiempo podian ser elementos decorativos, votivos y auspiciosos.
Se colgaban en las paredes de palacios y templos, asi como en las andas
delosinkasynoblesindigenas.

Durante el periodo colonial es notable la masificacién de los obra-
jes en Hispanoamérica. En 1545 aparecen los primeros en el Virreinato
del Pert, que se extendia desde Panama hasta el Cabo de Hornos, bajo
un modelo de concesion de la Corona espaiiola destinado a que Hispa-
noameérica se autoabasteciera. Elrey Carlos I de Espafiay v del Sacro
Imperio Romano Germanico, en respuesta al significativo crecimien-
to econémico que provoco la masiva llegada de oro y posteriormente
de plata desde América, y que iba acompaiiada de una fuerte inflacion,
prohibié la produccidn de textiles en la Peninsula Ibérica con el fin de

1. Salas,2019.
2. Bonavia, 1991: 150, 156; Murra, 1975: 149.

Introduction. To fully understand colonial textile produc-
tion and its dynamics, it must be considered within the broad
social and economic frameworks of America and Spain,
andits relationship to the development of mining, which was
the Spanish colonies’ main economic activity at the time.

Prior to the arrival of the Spaniards, textile production
was organized and controlled by the most powerful
Amerindian leaders.() During the reign of the Inka Empire,
textiles reached the height of their expression and when
the Spaniards arrived in America, they found many ware-
houses storing an enormous number of textiles. These Inkan
fabrics served utilitarian and ritual purposes and varied in
their technical quality and design, which defined hierarchies
and had political implications. They were important indi-
cators of class and identity.

The finest fabrics were considered sacred and were
offered, burnt and buried as sacrifices to the wak’as (shrines
honoring their ancestors). They were also considered to
be precious objects, gifted onimportant datesin the lives
of individuals and by the Inka Empire to the leaders of
conquered peoples to seal alliances.(2) As noted by some
Spanish chroniclers such as Pedro Pizarro, Miguel de Estete,
Francisco de Xerez and Cristobal de Molina, when disasters
occurred during Inka rule, textiles were supplied to the
army and delivered to the ayllus, extended families which
later became Amerindian communities. Fabrics also served
decorative, votive and auspicious purposes. They were
hung on the walls of palaces and temples, and on the andas
(palanquins) of Inka and other indigenous noblemen.

The massification of Latin American production centers
during the colonial period is remarkable. In 1545, the first
center appeared in the Viceroyalty of Perd, which extended
from Panaméa to Cape Horn, under a Spanish Crown con-
cessionintended to promote Latin American self-sufficiency.
Inresponse to the significant economic growth and deep
inflation caused by the arrival of gold, and subsequently
silver, en masse from America, King Charles | of Spainand v
of the Holy Roman Empire banned the production of textiles
on the Iberian Peninsula. This measure was intended to
combat arise in prices and wages on the Peninsula; favor
textile productionin the Netherlands —recently annexed to
the Spanish Empire— and benefit the Mesta noblemen,
lenders to the Crown, allowing them to obtain better prices
for their woolen goods outside of Spain.

The first production centers were managed by Spanish
conquerors who, in return for their military service,
received mercedes de indios that made them encomenderos

1. Salas,2019.
2. Bonavia,1991:150,156; Murra,1975: 149.
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combatir el alza de precios y salarios en la peninsula, favorecer la pro-
duccién textil de los Paises Bajos, recientemente anexados al imperio
espafol, ybeneficiar alos nobles de la Mesta, prestamistas dela Corona,
permitiéndoseles vender su produccidn lanar a mejores precios fuera
de Espaiia.

Los primeros obrajes estuvieron a cargo de los conquistadores que,
por sus hazanas bélicas, lograron «mercedes de indios» que los convir-
tieron en encomenderos, y en «encomenderos-vecinos y cabildantes».
Estos, por gracia de la Corona, monopolizaron el poder y la riqueza
regional convirtiéndose en un grupo privilegiado, a cuyos miembros les
gustaba ser reconocidos como «hombres de pro y provecho» o «sefiores
feudatarios». Los indigenas que se les encomendaron por concepto del
pago del tributo pasaron a ser la fuerza motriz de sus multiples empre-
sas, que incluian minas, haciendas, obrajes y estancias.

Los obrajes y su forma de operar. Los obrajes eran centros manu-
factureros que producian pdlvora, cabuyas, pitas, sombreros, vidrios,
loza y otros productos, pero, principalmente, telas de tejido liso, sim-
ple y sin disefio. Alli se fabricaban piezas de casi cien metros de sayales,
cordellates, bayetas, pafietes y frazadas, todas destinadas al mercado.
Estas telas se diferenciaban entre sipor el grosor yla torsion del hilado,
por el tejido dela trama conlaurdimbre, por su tinte, su abatanado y su
cardado. Los obrajes, a pesar de estar destinados a producir solo tejidos
burdos, se constituyeron en un sector importante de la economia colo-
nial, abasteciendo las necesidades de la colonia, los mercados locales o
interregionalesy, especialmente, alamineria.

Los obrajes se construyeron como complejos productivos amuralla-
dos con el fin de controlar la entrada y salida de los trabajadores obra-
jeros. El grueso muro que los rodeaba sélo se abria a través de un gran
porton que desembocaba en un zagudny este, a su vez, se abria haciaun
patio alrededor del cual estaban ubicadas las «oficinas» en que se reali-
zaban las diferentes fases de la elaboracion de los tejidos. El mayordo-
mo controlaba el ingreso yla salida desde su habitacion-oficina, a partir
de la cual se organizaba todo el resto del complejo. Contigua a esta se
ubicaba el galpdn de los seleccionadores ylavadores de las lanas. A paso
seguido estaban los cardadores, que con unas tablillas dotadas de puas
de acero venido de Europa desapelmazaban la lana para suavizarla 'y

(grantholders) and encomenderos-vecinos y cabildantes
(grantholders-neighbors and town councilors). Thanks to
the Crown, this privileged group monopolized regional
power and wealth, and its members enjoyed recognition as
hombres de proy provecho (men of profitand advantage)
or feudal lords. The indigenous people who were employed
under the tribute concept became the driving force
behind the encomendero’s many companies that included
mines, estates, production centers and ranches.

Production centers and their operations. Obrajes (produc-
tion centers) produced gunpowder, cabuyas (thread

from a succulent plant), pitas (twine), hats, glass, earthen-
ware and other products. But mainly they produced simple
woven fabric with no design. At these centers, bolts of
fabric nearly one hundred meters long were designed and
manufactured for clothing, towels, handkerchiefs and
blankets, all destined for the marketplace. These fabrics
differed from one another in their thickness, yarn twist,
weave of the weft threads with the warp and by their
dyeing, beating and carding. Production centers, despite
beingintended to produce only basic fabric, were an
important part of the colonial economy, supplying the
needs of the colony, local and interregional markets and
the mining sector, in particular.

To control the entry and exit of workers, a production
center was surrounded by thick walls with a single large
gate. This lead to a hallway that finally opened onto a court-
yard. “Offices” were situated around the courtyard that
housed the fabric during its various stages of production.
Comings and goings were controlled by the head attendant
from his office and from which he managed the entire
complex. Next,came the shed for wool sorters and washers.
Then, the carders who, with steel spiked slats from Europe,
untangled and softened the wool, facilitating the work of
the spinners. The latter, in the next shed, turned the threads
on their hand-operated indigenous spindles or on Euro-
pean lathes. The threads were then warped with a new
machine known as the urdidera (warper) and once wound
and aligned at one end of the loom, they were woven
on the new looms introduced by the Spanish. Coordinated
operation of this machine’s pedal was required to move
the threads and the shuttle (fig.1,p.174).

Pieces of cloth were subsequently pressed with stone
mortars, after which they were hungin the last office.
Finally, the finished pieces were stored in the warehouse,
where the courtyard’s production circuit concluded. In
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facilitarlatareadelos hiladores. Estos ultimos, en el siguiente galpon, le
daban vuelta alos hilos con sus usos nativos de mano o conlos tornos de
pie europeos. Luego los hilos se urdian en la novedosa maquina conoci-
dacomourdidera, yunavez enmadejadosyalineados en un extremo del
telar, se tejian en los novedosos telares introducidos por los espaiioles,
que en su tarea implicaban en armonia el accionar del pedal en juego
conloslisosylalanzadera(fig.1, p.174).

Las piezas de tela posteriormente se abatanaban en los poderosos
batanes de piedra, y una vez emparejadas se perchaban en los colgado-
res en laultima oficina. Una vez terminadas se depositaban en el alma-
cén, con lo que concluia el circuito productivo del patio. En el siglo X VI,
cuando atn no se habian alcanzado los importantes asientos mineros
del Alto Peru, la decena de telares con que contaban los obrajes produ-
cian alrededor de diez mil varas (unos 8.000 metros) de tela, que se ven-
dian enlaciudad-ejeregional o enlaminamas préoxima. Las piezas eran
transportadas por recuas de llamas, o en las espaldas de los trabajado-
res obrajeros, cuando las mulas todavia no se habian introducido en la
region (fig. 2, p.174).

Los edificios de los obrajes tuvieron su asiento en la zona que-
chua-andina. Se favorecio estaregion porque estaba densamente pobla-
dapor gente que se destacaba por su destreza textil, por sus condiciones
tanto geografica como climaticamente favorables y por la existencia de
caidas de agua que facilitaban el movimiento del batan, un mecanismo
desarrollado en Europa que, gracias a la fuerza hidraulica, movia gran-
des mazas que golpeaban las telas para uniformar los hilos y hacerlas
mas tupidas yresistentes.

Conflictos y cambios sociales. Alrededor de la década de 1570, la
Corona comenz¢ a tener conflictos con el poder que habian alcanzado
los encomenderos. Con la llegada de Francisco Toledo al Pert y la de
Martin Enriquez de Almansa a México se transité desde una época de
desgobierno laboral en estas unidades productivas, en la cual el niime-
ro de trabajadores yla recompensa salarial los fijaba el encomendero, a
unacadavez mas controladayreguladamediante ordenanzasycédulas
que buscaron prohibir el trabajo indigena en los obrajes y ordenaron su
cierre bajo el supuesto de estar atendiendo a los justos reclamos de los
trabajadores indigenas. En paralelo, se implementd la mita de la plaza

the sixteenth century, when Upper Perd’s most important
mining sites had not yet been identified, the production
centers’ten looms produced around ten thousand
bolts (8,000 meters) of fabric, which were sold in the re-
gion’s main city or at the nearest mine. Before mules were
available in the region, the pieces were transported
by herds of Ilamas or on the backs of laborers (fig. 2,p.174).
The production centers were headquartered in the
Quechua-Andean area, which was favored because it was
densely populated with highly skilled textile weavers,
it had the desired geography and climate and its waterfalls
could power the fulling mill. Developed in Europe, this
machine used hydraulic force to bring large clubs down onto
fabrics, which made their threads more uniform, dense
and resilient.

Conflicts and social changes. Around the 1570s, the
Spanish Crown began to take issue with the power that had
been achieved by the encomenderos. With the arrival

of Francisco Toledo in Perd and that of Martin Enriquez de
Almansain México, there was a transition from a time of
labor mismanagement on these lands, in which the number
of workers and salaries were set by the encomendero,

to oneincreasingly controlled and regulated by ordinances
and identification cards that sought to prohibitindige-
nous people from working there. The Crown ordered their
closure under the pretense of attending to indigenous
workers’ claims for justice. In parallel, the mita was imple-
mented. For this, tributaries were forced to work in
commerce and mining for Spaniards who were not enco-
menderos; therefore, they left their workin the textile
production centers and other companies. However,

the encomenderos devised several strategies to continue
operating. And, contrary to expectations, the number

of centers and the volume of textile production increased
when mining activity experienced a boom.

Therefore, the encomenderos greatly increased their
demands on the Amerindian workers. The mining mita and
the other work soon required not only the labor of the
tributaries, but also that of children, the elderly and women.
Consequently, there was significant Amerindian displace-
ment as people were uprooted from their places of origin
and social systems. Hence, they lost their religious, social
and political roots, and food and textile production
decreased within the indigenous communities.

In Huamanga (Ayacucho), for example, the population
rose to 40,000 during Inka rule. The viceroy Francisco



Figura|Figure: 2

Baltazar Martinez Compandn, Yndia de Lamas
hilando atorno,acuarela. Representaauna
indiadevanandolafibraparahilar. Cédice
Trujillo del Perti (1782-1785), tomo 2, folio 102.

Baltazar Martinez Companén, Yndia from Lamas
spinning on a lathe,watercolor. This depicts
anIndian womanwinding the fiber for spinning.
CodexTrujillo of Peri (1782-1785),

volume 2,file102.
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Figura|Figure: 1

Baltazar Martinez Compaiién, Yndios urdiendo
lana,acuarela.Se puede apreciarunaurdidera,
maquinaqueserviaparatenderloshilosde
laurdimbre. Cédice Trujillo del Perti (1782-1785),
Tomo 2,fol. 91.

Baltazar Martinez Compafén, Yndios producing
wool,watercolor.Featuring the warp,a machine that
drew thewarp threads.Codex Trujillo del Perd
(1782-1785),volume 2, file 91.

Figura|Figure: 3

Baltazar Martinez Compaién, Mestiza de
valles texiendo trensilla,acuarela. Elaboracion
deuntejido dealgodén conun telar de cuatro
estacas,deuso comunen Chachapoyas.
Cédice Trujillo del Perti (1782-1785),

Tomo 2,folio 103.

Baltazar Martinez Compafion,Mestiza de valles
weaving a braid,watercolor.Cotton fabric
manufactured with a four-stake loom,commonly
usedin Chachapoyas.Codex Trujillo of Per
(1782-1785),volume 2, file 103.
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y minera, que obligé a los tributarios a prestar su trabajo a otros espa-
foles ademas de alos encomenderos, y principalmente a participar del
trabajo minero, dejando atras el trabajo enlos obrajes y demas empresas
econdmicas. Sin embargo,los encomenderosidearon diferentes estrate-
gias para seguir operando. Y, contrariamente, el nimero de obrajes y su
produccion textil se incremento debido al auge dela actividad minera.

Araiz delo anterior, alos indigenas encomendados se les multiplica-
ronlas exigencias. Lamitaminerayelrestodelaactividad laboral exigi-
dapronto requirieron no solo del trabajo de los tributarios sino también
del de nifios yancianos, y por ellos del de las mujeres, y en consecuencia
se produjo un significativo desplazamiento indigena, que supuso que se
los desarraigara de sus lugares de origen, de su organizacién social, con
laconsecuente pérdida de sus referentes religiosos, sociales y politicos, y
la disminucién de la produccion de alimentos y de textiles al interior de
las comunidadesindigenas.

EnHuamanga(Ayacucho),porejemplo,lapoblaciénseelevabaa40.000
personas en tiempos de los inkas. El virrey Francisco de Toledo, después
de su Visita General de 1570-1575, sefial6 que los tributarios apenas llega-
ban a 26.054. Los mismos que, para fines del siglo XVI, segtin el cronista
Antonio V4squez de Espinoza, habfan disminuido a 16.542 indigenas.®)

Esa angustiosa situacion de los trabajadores llevé a los indigenas de
Huamanga a plegarse, en 1536, a las incursiones de Manco Inka desde
Vilcabamba; y en los afios sesenta del mismo siglo, al movimiento del
Taky Onqoy, que reivindicaba alos inkas de Vilcabamba en oposicién al
cristianismo. Diez afios después, vencidalaresistencia militar ylaideo-
légica,laprotesta delos obrajes de Huamanga se expresé a través deluso
delas normasjuridicas delos propios espafioles y delos dogmas de fe del
cristianismo, «por vernos en libertad y no estar en una esclavitud (...)
tan fuera de cristianos», paralograr mejoras laborales paralos trabaja-
doresindigenas.

Hacia1570, con las reformas de Toledo, los indigenas pasaron a tener
muchos amos alavezyladespoblacionlos alcanzé. Elloylaamenazade
la mitallevé a encomenderos a idear como quedarse ocultamente con
indigenas como yanaconasy a otros a huir por su cuenta. Al respecto,
Steve Stern (1986) ha ubicado en los archivos notariales de la ciudad de
Huamanga 78 asientos, es decir, contratos celebrados entre 1570 y 1640
porindigenasyespaiioles o criollos, através delos cuales estos,a cambio

3. Salas,2013:63-64.

de Toledo, after his 1570-75 General Visit, pointed out that
the tributaries were a mere 26,054. And according to the
chronicler Antonio Vasquez de Espinoza, numbers had
decreased to 16,542 indigenous people by the end of the
16th century.(3)

In 1536, this distressing situation for the workers led the
Amerindians of Huamanga to submit to the incursions of
Manco Inka from Vilcabamba; and in the 1560s to the Taky
Ongoy movement that reclaimed the Inka of Vilcabamba
in opposition to Christianity. Ten years later, after the
military and ideological resistance was defeated, Spanish
protests against the Huamanga production centers made
use of legal norms and the dogma of Christian faith, “to
be free and not be enslaved... so not Christian,” to achieve
betterresultsinindigenous workers.

Around 1570, with the Toledo Reforms, the Amerindians
started to have many masters simultaneously and the
encomiendas were depopulated. This and the threat of the
mita led encomenderos to hide themselves among indige-
nous yanaconas (slaves) or to flee. Steve Stern investigated
the Huamanga notarial archives and found 78 contracts
entered into between indigenous people and the Spaniards
orcreoles between 1570 and 1640. In exchange for pro-
tection from the mita, indigenous people would commit to
serving the Spaniards for a time as servants, farmers or
artisan assistants in exchange for a monetary salary or food,
clothing and care when sick. Through craft trade in the city,
many people found a way to evade the mita and thus gain
their freedom and incorporate themselvesinto the Spanish
culture and society of the time in their own unique way.

Cultural Resistance and Persistence. It is interesting to
note that the mita did not manage to extinguish indigenous
beliefs and culture nor did persecution of the Inka or the
Extirpation of Idolatry. The Andean Creator God, with his
rootsin the millennial past, remained alive in the minds

and hearts of Amerindian communities during the colonial
period. Carlos Alonso Villanueva made a valuable study

of the last will and testament of the Amerindian Martin
Rimango, from the town of San Gerénimo, province of
Huaylas (Ancash). Villanueva located this documentin the
Factual Series of the General Archive of the Nation, Colo-
nial Section. Rimango lived in the Cercado de Lima between
1607 and 1612, that is, at the time of the Extirpation of
Idolatry and, consequently, in the document he claimed to
be a “confessed and acculturated” Catholic. With this, he

seemed to stress that he had incorporated Spanish customs

3. Salas,2013: 63-64.
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de protegerlos delamita, conseguian quelosindigenas se comprometie-
ran a servirlos por un tiempo como domésticos, agricultores o ayudan-
tes deartesano a cambio deunsalario en dinero, o comida, ropay cuida-
dodeposibles enfermedades. A través del ejercicio de un oficio artesanal
en la ciudad, muchas personas encontraron unaforma de evadir la mita
y de este modo ganar sulibertad e incorporarse en la cultura y sociedad
espafoladelaépoca; aunque con su propio aire también.

Resistencia y persistencia cultural. Esinteresante constatar que
ni la mita nila persecucion de los inkas ni la extirpacion de idolatrias
lograron matar las creencias y la cultura indigenas. El Dios Creador
andino, con sus raices en el pasado milenario, siguié vivo en la mente y
enlos corazones delas comunidades en el periodo colonial. Carlos Alon-
so Villanueva hizo un valioso estudio del testamento del indio Martin
Rimango, natural del pueblo de San Gerénimo, provincia de Huaylas
(Ancash), que ubicé enla Serie Factica del Archivo General de la Nacién,
Seccién Colonial. Rimango vivid en el Cercado de Lima entre 1607 y1612,
esto es, en tiempos de la extirpacion de idolatrias, y en consecuencia, se
declar¢ en el documento catdlico «confesoyaculturado». Conesto, apa-
rentemente, sefialaba que habia adquirido las costumbres y creencias
espafolas en su vida cotidiana. Pero vestia prendas tefiidas con simbo-
los religiosos de raices prehispanicas que los duefios de la nuevareligion
en su posicion Hanan (alta) buscaban destruir. Rimango ordend por tes-
tamento que después de su muerte se vendiese una tinica-unku fina de
su propiedad a un alto precio. La prenda estaba pintada con motivos e
imdagenes de origen ancestral, copiadas de los templos prehispanicos de
Garagay, Sechin y Chavin, con bocas de labios largos, gruesos y carno-
sos y con colmillos emergiendo entre ellos. Estos rasgos seguian siendo
reproducidos en ese entonces por tejedores y pintores yunga en textiles
que se comercializaban y circulaban. Por lo mismo, es posible pensar
que piezas muy antiguas se seguirian preservando y expoliando de las
wak as como verdaderos tesoros (fig. 3, p.174 y fig. 4, p.177).

Sibien enlos obrajes se prohibid la creatividad y el disefio de textileria
de origen prehispdnico, con el fin de controlar el mensaje ideolégico que
transmitia, aquellas realizaciones textiles de caracteristicas ancestra-
les se producian de igual modo en tejedurias domésticas y comunales, es
decir, en un submundo no oficial y privado. Dela misma forma en que el

and beliefsinto his daily life. But the clothing he left
behind was decorated with the pre-Hispanic religious sym-
bols that professors of the new religion, in their Hanan
(high) position, had sought to destroy. Rimango indicated in
his will that one of his fine unkus (tunics) be sold at a high
price. The garment was painted with motifs and images of
ancestral origin, copied from the pre-Hispanic temples

of Garagay, Sechin and Chavin; including thick and fleshy
lips with fangs emerging between them. At that time,
theseimages weresstill incorporated by yunga weavers and
paintersinto textiles that were marketed and circulated.
Therefore, itis likely that antique pieces were considered
treasures and continued to be recovered and plundered
from the wak’as (fig. 3,p.174 y fig.4,p.177).

Inan attempt to control the ideological messages
conveyed by pre-Hispanic textile design and creativity, pro-
duction centers prohibited them. However, textiles with
ancestral characteristics were produced domestically and
communally for an unofficial, private market. Just as the
Crown failed to impose strict rules and edicts on life
and work, pre-Hispanic textile designs also escaped its rule.
Preservedimages of the Inka nobility are proof of this, as
later they were adopted by the creoles. Painted more than
acentury later,in 1572, the marriage portrait of Martin
Garcia de Loyola to the Inka princess Beatriz Coya depicts
the Spaniards with their luxurious European attire, next
tothe bride, who wears Inka garments. This can be inter-
preted as asign of pride in herindigenous identity and the
security she felt while wearing her own rich, high-quality
textiles (fig.5y 6,p.177).
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Baltazar Martinez Companoén, Yndia de
vallestexiendo,acuarela.Latejedoraartesana
utilizauntelar de cinturade origen prehis-
pénico.Cédice Trujillo del Perti (1782-1785),
Tomo 2,folio 100.

Baltazar Martinez Companoén, Yndia de valles
texiendo,watercolor.Anartisan weaveson
apre-Hispanicbackstrap loom.Codex Trujillo
of Per( (1782-1785),volume 2, file 100.
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‘_'J ; Pontificia Universidad Catdlica del Pert.
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Muestrario debayetones producidos

enel obrajedePablo del Corral. Angasmarca,
1808.Lima, coleccién Archivo Histérico

Riva Agiiero,Pontificia Universidad
Catdlicadel Perti.

Samples of bayetones fabric produced

at Pablodel Corral’s workshop.Angasmarca,
1808.Riva Agliero Historical Archive
collection,Lima,Pontificia Universidad
Catolicadel Perd.
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control delavidaydel trabajo sele escap6 ala Corona, que nologré impo-
ner sus estrictas normasy edictos, el disefo textil del mundo prehispani-
co tampoco sucumbid a sus dictdmenes. Las imagenes que se conservan
de lanobleza inkaica son una prueba de ello, como més tarde lo sera la
adopcion de ellos porlos criollos. En el lienzo del matrimonio de Martin
Garcia de Loyola con la fiusta Beatriz Coya, en 1572, pintado mas de un
siglo después, aparecen los espaiioles con sus lujosas prendas europeas
allado delanovia, que viste un traje de disefio inkaico. Esto puede inter-
pretarse como una muestra del orgullo de su identidad indigenay de la
seguridad que le daba a la fiusta lucir la calidad textil y lariqueza de su
vestimenta(fig. 5y 6, p.177).
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The Universal Song
of Mermaids

El canto universal delas sirenas

AMPARO FONTAINE
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La sirena es un ser de fronteras. Animal y humana, mitolégica e
histérica, mujer y hombre, submarina y celestial, mortifera y milagro-
sa, con escamasy con alas, la diversidad de sirenas que han poblado los
mares de la historia escapa alas clasificaciones, los relatos nacionales y
los confines del mapa. Seres fronterizos, pero a la vez universales. Gra-
cias a su naturaleza paradoéjica y transmutable, circulan desde la Anti-
giiedad en mitos, poemas, bestiarios medievales, relatos de viaje, trata-
dos de historia natural y en imagenes, muchas imagenes. Variaciones
de sirenas femeninas y masculinas se encuentran en todos los mares del
globoy, curiosamente, es frecuente que se conviertan en emblemasloca-
les, como la Partenopea de Népoles yla sirena de Varsovia. Su canto es el
hilo quelas une através dela trama de siglos, océanosy cosmologias.

Por mucho tiempo, la existencia de las sirenas no se limité a la mito-
logia, ni a la fantasia. Que el mar estuviese poblado por monstruos
marinos antropomorfos era una posibilidad real. A partir del descubri-
miento del “Nuevo Mundo”, y el notable aumento de viajes transocea-
nicos, abundan los avistamientos de sirenas. Algunos las divisaban de
lejos, otros encontraban sus cuerpos muertos en las orillas; habia tam-
bién quienes entablaban verdaderas conversaciones e interacciones
conellas.

El asunto fue tomado en serio por filésofos naturales y eruditos,
especialmente en los siglos XVII y X VIII. Uno deellos, el jesuita holandés
Athanasius Kircher, relaté el avistamiento de un “pez antropomorfo”
por el jesuita Diego de Bobadilla en las islas Bisayas en Filipinas, don-
de habriallegado en 1643. Bobadilla no solamente fue testigo ocular de
la existencia de sirenas, sino también de los tratamientos médicos que
los locales hacian con sus espinas y carne. Kircher, que contaba con una
corona de espinas de sirena regalada por Bobadilla, atribuia la eficacia
médica delas partes dela sirena a su similitud con las sustancias huma-
nas (1643: 675-677). También estudid las sirenas y sus beneficios médi-
cos el danés Thomas Bartholin, quien contaba con un espécimen de las
costas de Brasil disecado, e instig6 a los eruditos del mundo air a verlo
con sus propios ojos (Bartholin, 1654). Mds tarde, el noruego Erik Pon-
topiddan dice haber comprobado la existencia de sirenas combinando
testimonios provenientes de viajeros alrededor del mundo con el testi-
monio ocular de “multiples cientos de hombres de crédito y reputacion”
ensuregion. Ladudasobrela existencia de sirenas (Mer-men), precisaba

Mermaids and sirens are creatures of the liminal. An amal-
gamation of animal and human, of myth and history, of
masculine and feminine, of subaquatic and celestial, of the
life-threatening and wondrous, and the scaled and winged.
The diversity of mermaids that have historically inhabited
our oceans defies conventional classifications, national his-
tories, and cartographic boundaries. These beings maintain
a certain distance, yet their universality is undeniable. Their
enigmatic and mutable nature has led to their presencein
myths, poems, medieval bestiaries, travelogues, natural
history treatises, and inimages, in countless images since
antiquity. Variations of both male and female mermaids

can be foundinall the oceansin the world, and curiously
enough, they often become local emblems, such as the Par-
thenopea of Naples and the Warsaw Mermaid. Their song

is the thread that weaves them together across centuries,
oceans, and cosmologies.

Foralongtime, the existence of mermaids was not lim-
ited to the realms of mythology and fantasy. The idea that
the ocean was populated by anthropomorphic sea monsters
was areal possibility. Following the discovery of the “New
World” and the significant increase in transoceanic voyages,
sightings of mermaids abounded. Some, saw them from
afar, while others found their dead bodies on the shores;
there were also those who had actual conversations and
interactions with them.

The matter was taken seriously by natural philosophers
and scholars, especially in the seventeenth and eighteenth
centuries. One of these notable figures, the Dutch Jesuit
Athanasius Kircher, recounted the sighting of an “anthro-
pomorphic fish” in the Bisayan Islands in the Philippines by
Diego de Bobadilla, a Jesuit who reportedly arrived there in
1643. Bobadilla was an eyewitness not only to the existence
of mermaids, but also to the locals treating their spines and
flesh with medicine. Kircher, who received a crown of mer-
maid spines from Bobadilla, attributed the effectiveness
of the medical treatments to their parts, to their similarity
to the human substances (1643: 675-677, fig.1). The Danish
Thomas Bartholin also studied mermaids and their medical
benefits, keeping a desiccated specimen from the coast of
Brazil. Bartholin urged the world’s scholars to go and see
the mermaid for themselves (Bartholin, 1654). Later, the
Norwegian Erik Pontoppidan, claimed to have verified the
existence of mermaids by combining the testimony of trav-
elers from around the world with the eyewitness accounts
of “many hundreds of men of credit and reputation”in his
region. Pontoppidan’s perspective on the matter, is that
skepticism about the existence of mermaids (or mermen, as
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Pontoppidan, proviene simplemente de la continua mezcla de historias
fabulosas con los hechos delarealidad (Pontoppidan, 1755). (fig. D

Sin embargo, aumentaban las dudas en el “siglo de las luces”. Inten-
tandoresolver el misterio con evidencia empirica, Carlos Linneo, el gran
clasificador del mundo natural, descubrié en 1749 la existencia de una
salamandra de gran tamaiio en Carolina del Sur yla llam¢ Siren lacer-
tina. Este anfibio de manos humanoides, sefnald, era la causa de la con-
fusion de los viajeros (Linneo y Osterdam, 1766). Aun asi, las sirenas
continuaron siendo objeto de estudio y debates. El c6nsul y naturalis-
ta francés Benoit de Maillet publicé unarevolucionaria y controvertida
teoria de la evolucion de la tierra en Telliamed (su nombre al revés), la
cual proponia que, en sus origenes, el planeta habia estado completa-
mente cubierto de agua. Las “razas humanas”, asi como todos los seres
vivos, tenian su origen en el mar; a medida que los océanos retrocedian
estos evolucionaban a su forma terrestre. Las sirenas y tritones, por lo
tanto, eran los antepasados del humano en el océano (Maillet, 1748). El
ilustrado escocés lord Montboddo llevé mas lejos tal distincion entre
diversas categorias de humano y defendif la existencia de sirenas y de
humanos con cola argumentando que existian multiples tipos de seres
humanos, més all4 del arquetipo europeo. Ahora bien, como sefala la
historiadora Silvia Sebastiani, este énfasis no eurocéntrico en la diver-
sidad venia acompanado de unajerarquizacion de los tipos humanosyy,
por consiguiente, de una defensa de la esclavitud (2022: 45-65).

La circulacion de relatos de sirenas en los siglos XVII y XVIIL, en
efecto, no puede separarse de las multiples redes transoceanicas que se
configuraron en este periodo, fuesen motivadas por fines esclavistas,
colonialistas, comerciales o misioneros. Estas redes explican la notable
propagacion de sirenas en el mundo andino colonial. En el mismo perio-
do en que proliferaron los avistamientos de sirenas en los océanos, mul-
tiples sirenas fueron representadas y reproducidas en los actuales Peru
y Bolivia. Las encontramos en pinturas, textiles, esculpidas en cerami-
cayen madera, ylabradas en la arquitectura de las iglesias. Muchas de
ellas aparecen tocando instrumentos: latides, arpas, vihuelas e incluso
charangos. En su estudio sobre las sirenas musicas de América colonial,
la historiadora Irina Podgorny (2022) reconstruye las variadas tramas
imperiales, comerciales y nacionales que las configuran y atribuyen
valor. Los numerosos textiles que las representan son especialmente

he termed them) stems from the constant mixing of fictional
narratives with factual realities (Pontoppidan, 1755)(fig.1.

But doubts began to surface during the Age of Enlight-
enment. Attempting to solve the mystery with empirical
evidence, Charles Linnaeus, the great classifier of the natu-
ral world, discovered the existence of a large salamander
in South Carolinain 1749 and named it Siren lacertina. This
amphibian with humanoid hands, he noted, was the cause of
confusionamong travelers (Linnaeus and Osterdam, 1766).
Nevertheless, mermaids continued to be the subject of
study and debate. The French consul and naturalist Benoit de
Maillet published a revolutionary and controversial theory
of the evolution of the Earth in Telliamed (his name spelled
backwards), which proposed that inits origins the planet was
completely covered by water. The “human races,” like all liv-
ing things, originated in the sea; as the oceans receded, they
evolved into their terrestrial form. Mermaids and Tritons were
therefore the ancestors of manin the sea (Maillet,1748). The
enlightened Scottish lord Montboddo furthered this distinc-
tion between different categories of humans and defended
the existence of mermaids and tailed men. He did so by argu-
ing that there were multiple types of people beyond the Euro-
pean archetype. Now, as historian Silvia Sebastiani points out,
this non-Eurocentric emphasis on diversity was accompanied
by a hierarchization of human types and, consequently, a
defense of slavery (2022: 45-65).

Indeed, during the seventeenth and eighteenth centuries
the circulation of mermaid stories is inextricably linked to
the multiple transoceanic networks that took shape during
this period, whether driven by factors like slavery, colonial-
ism, trade, or missionary activities. These networks provide
acompelling explanation for the remarkable proliferation
of mermaids in the colonial Andean world. At the same time
that mermaid sightings were increasing in the oceans, several
mermaids were being depicted and reproduced in what is now
Peruand Bolivia. They range from paintings and textiles to
ceramics and wood carvings, and even church architecture.
Many of these depictions show mermaids playing instruments
such as lutes, harps, vihuelas, and even charangos. In her
study of the musical mermaids in colonial America, historian
Irina Podgorny (2022) reconstructs the various imperial,
commercial, and national patterns that shaped them and gave
them value. The many textiles that represent them are par-
ticularly revealing of this interweaving of trajectories. While
most were embroidered in Peru, they are the product of the
circulation of materials and techniques between Europe,
the Americas, and the Philippines. The Manila galleons, for



185

reveladores de este entretejido de trayectorias. Si bien la mayoria fueron
bordados en Peru, son el producto de la circulaciéon de materias y téc-
nicas entre Europa, América y Filipinas. Los galeones de Manila traje-
ron consigo no solo coloridas sedas, sino también motivos iconograficos
chinosy, traslacaida dela dinastia Ming en 1644, lujosos fragmentos de
vestimentas terminadas (Peck et al., 2013: 35). (fig. 2)

Los dos ponchos que introducen a las sirenas en esta exposiciéon
exhiben esos complejos entramados internacionales tanto en su cons-
titucién como en su iconografia. Ambos estan bordados con una com-
binacién de hilos de seda china y de materiales autdctonos, mezclando
motivos andinos, europeos y orientales. Sin embargo, las sirenas que
representan son diferentes. Mientras uno las muestra en cuatro pares,
en una escena de musica y baile de la cual son probablemente responsa-
bles (fig. 3, pieza 3-32686), el otrolas sitiaal interior dela decoracion cen-
tral,enlazadas entre plantas, frutasyanimales (fig. 2, pieza2018.69.1). En
ambos casos las sirenas muestran su dominio sobre los animales: unas
hacen bailar a dos felinos feroces —asi como auna pareja de espafoles o
criollos bien vestidos—, mientras las otras, sosteniendo un pajaro boca
abajo en unamano y un perro con correa, sugieren mas bienla cazayla
domesticacion. Esta relacion de los elementos nos indica un rasgo uni-
versal delasirena: supoder sobre otros seres, ya sea alegre o mortal.

Sibien el estilo chino-filipino del poncho albergado en el Museo His-
torico Nacional de Chile (fig. 3, pieza 3-32686) se percibe claramente
en los imponentes colores y detalles del ave fénix y las flores, los otros
animales, sirenasy figuras humanas que se distribuyen entre sus espa-
cios presentan caracteristicas europeas y andinas. Las sirenas con ins-
trumentos musicales, en particular, remiten a una serie de otros tex-
tiles andinos, muy probablemente bordados en Peru. En el fragmento
de un tapiz guardado en el Victoria and Albert Museum en Londres
(fig- 5), por ejemplo, una pareja de sirenas toca instrumentos musi-
cales acompafada nuevamente de flores, un gran pajaro —;un fénix
chino?, ;un céndor andino?, ;un pavo real del paraiso cristiano?— y
una variedad de animales, dentro de los cuales se distinguen un uni-
cornio, un xiezhi de la mitologia china (una bestia con un cuerno, muy
difundido durante la dinastia Ming), leones coronados, otros pajaros,
perros y los indiscutiblemente americanos guacamayos y vizcachas.

instance, not only carried vibrant silks but also Chinese
iconographic motifs, and after the fall of the Ming dynasty
in1644,they also carried luxurious fragments of finished
garments (Peck et al., 2013: 35).

The two ponchos presenting the mermaids in this exhi-
bition demonstrate these complexinternational entangle-
ments in both their constitution and iconography. Both
ponchos are embroidered with acombination of Chinese
silk threads and indigenous materials, incorporating Ande-
an, European, and Oriental motifs. One notable difference,
however, is the representation of the mermaids themselves.
While one poncho portrays them in four pairs, engaged
in a scene of music and dance, suggesting their rolein
this domain (fig.3), the other features them as part of the
central arrangement, intricately intertwined with plants,
fruits, and animals (fig.4). In both cases, the mermaids
demonstrate their dominance over the animals: one makes
two wild cats dance, as well as a couple of well-dressed
Spaniards or Creoles, while the other, holding a bird upside
downin one hand and a dog on a leash, suggests hunting and
domestication. This juxtaposition of elements suggests a
universal trait of the mermaid: her power over other beings,
whetherjoyful or deadly.

While the Sino-Philippine style of the poncho housed
inthe Museo Histérico Nacional de Chile (fig.3) is clearly
evidentin the imposing colors and details of the phoenix
and flowers, the other depictions of animals, mermaids, and
human figures show both European and Andean character-
istics. The mermaids with musical instruments in particular,
evoke many other Andean textiles, most likely embroi-
deredin Peru. For example,inafragment of a tapestryin
the Victoriaand Albert Museum in London (fig.5), a pair of
mermaids playing musical instruments are depicted along-
side flowers, alarge bird (could it be a Chinese phoenix? An
Andean condor? Aroyal peacock of the Christian paradise?)
and a variety of animals, including a unicorn, a xiezhi from
Chinese mythology (a horned beast popularin the Ming
dynasty), crowned lions, other birds, dogs, and the undeni-
able American macaws and vizcachas.

In this tapestry, one mermaid has predominantly indige-
nous features, while the other has a white face, as if wearing
a Chinese mask. The macaws adorning their heads, however,
suggest an association with high-ranking Inca personali-
ties. Another tapestry housed in the British Museum (fig.
6), depicts mermaid musicians wearing headdresses with
indigenous features, adorned with floral elements emerg-
ing from them and a bird or parrotin the center. In this com-
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Figura|Figure: 1

Grabadoreproducido en Athanasius Kircher,
Magnes, sive de Arte Magnetica opus
tripartitum (Colonia:Jodocus Kalcoven, 1643).
Coleccion Biblioteca Nacional de Francia.

Engravingreproducedin Athanasius Kircher,
Magnes, sive de Arte Magnetica opus tripartitum
(Cologne: JodocusKalcoven,1643). Collection of
the Bibliothéque Nationale de France.

ganter veftite, quarum interior pars amplifhmis formara anfraétibus

Figura|Figure: 2

Vasijapolicromadaen formadesirena.
Origen: Chile, siglo XIX. Coleccién Museo
Histérico Nacional.

Polychrome vesselinthe shape of amermaid.
Provenance: Chile, nineteenth century.
Collection of the Museo Histérico Nacional.
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Figura|Figure: 3

Detallesirenas, musicos animalesyflores;
poncho conbordados dehilos de seda e hilos
metalicos producido en Manila ca. 1730-1780.
Museo Histérico Nacional - Santiago, 3-32686.

Detail of mermaids, musicians, animals,and
flowers; poncho embroidered withsilkand
metallic threads, madein Manila, ca.1730-1780.
Museo Histérico Nacional - Santiago, 3-32686.

Fotografia | Photograph: Museo Histérico Nacional

Figura|Figure: 4

Detalle sirena; poncho bordado. Perti, ca. 1730-
1780.Museo de Arte de Lima 2018.69.1. Comité
deFormacion de Colecciones 2018. Donacién en

memoriadeJorge Benavides dela Quintana.

Detail of amermaid; embroidered poncho.
Peru,circa1730-1780. Museo de Artede Lima
2018.69.1. Collection Formation Committee
2018.Donationinmemory of Jorge Benavides
delaQuintana.

Photograph by Pablo Cruz
©MuseodeArtedelLima
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En este textil, ademds, una de las sirenas tiene rasgos mayoritariamen-
te indigenas, mientras la otra lleva la cara blanca, como luciendo una
madscara china. Los guacamayos arriba de sus cabezas, sin embargo,
las asocian con personajes incas de alto rango. En otro tapiz que resi-
de en Londres, esta vez en el British Museum (fig. 6), las sirenas musi-
cas llevan un tocado con caracteristicas indigenas del cual emergen
flores, y al centro, también un pdjaro o loro. Aqui las sirenas tocan gui-
tarras barrocas o charangos y arpas pequeias, tal como las que se
pueden encontrar representadas en frescos y arte rupestre andino del
mismo periodo.”)

Aligual quelos otros textiles mencionados, este iltimo acompanaa
las sirenas con animales y frutas, pero afiade escenas de cazay, en el bor-
de,una hilera con multiples figuras humanas, probablemente incas con
Muchos de estos coloridos textiles andinos habrian sido utilizados para
adornarlasiglesias coloniales. Es mds,lasimagenes de sirenas eran par-
te de la estructura misma de estas iglesias. Entre Cuzco y Potosi, una
seriedeiglesias construidas entrelos siglos XVIIyXVIIl exhiben sirenas
musicas en los relieves de la arquitectura (fig. 7y8). Algunas las albergan
también en su interior, ya sea esculpidas en los retablos o representadas
en frisos olienzos.

¢Coémo llegaron estas sirenas a habitar el sagrado espacio de lasigle-
sias?, ;y qué hacenlos instrumentos musicales en sus manos acuosas?

Tradicionalmente, las sirenas se han interpretado como simbolo de
tentacion, encarnando el peligro al que se enfrentaban los navegantes
en mares desconocidos, o simplemente los hombres frente al placer car-
nal. La visién popularizada de la sirena en cuerpo femenino y seductor,
sin embargo, no predomina en los relatos de la Antigiiedad, ni en todas
las sirenas del mundo. De las sirenas de la Odisea conocemos solo su
canto irresistible: Ulises pide ser atado a un mastil para testificarlo sin
sucumbir, mientras sus navegantes se tapan las orejas con cera de abe-
ja. Elinico sobreviviente que puede contarlo, sin embargo, no entrega
detalles de suformani su género.

Algunas delasrepresentaciones de esta historiay de otras sirenas de
la Antigiiedad las muestran aladas, como aves con rostro humano. Una
vez cristianizadas, los cuerpos curvos de las sirenas a veces evocan la
sintesis de Eva y la serpiente, y muchas veces portan espejos y peinetas.
Esta representacion de la vanidad y la tentacion ubica a la sirena entre

1. Ver, por ejemplo, Palmiero, Diaz Arayay Franco Daponte (2022): 69-88.

position, the mermaids are shown playing baroque guitars
or charangos and small harps, a motif that is also found in
Andean frescoes and rock art of the same period.' Like the
other textiles previously mentioned, this one depicts an
array of animals and fruits, but also includes hunting scenes
and, a series of human figures, probably Inca, with different
ranks and occupations around the borders. The lineage of
the textile is further substantiated by the central coat of
arms, a prominent symbol of its heritage.

Asignificant number of these vibrant Andean textiles
were used to decorate colonial churches. Moreover, the
visual motif of mermaids was part of the very structure of
these churches. Between Cuzco and Potosi, a number of
churches built between the seventeenth and eighteenth
centuries feature musical mermaids in the architectural
reliefs (fig.7 and fig.8). Some of these churches have mer-
maids within the churchitself, either carved on the altar-
pieces or depicted on friezes or canvases.

How did these mermaids come to inhabit the sacred
space of churches, and what are musical instruments doing
in their watery hands?

Traditionally, mermaids have been interpreted as sym-
bols of temptation, embodying the dangers faced by sailors
inuncharted waters, or simply by men in the face of carnal
pleasure. However, the popularized vision of the mermaid
as a feminine and seductive figure does not predominate
inancient tales orin the global mermaid tradition. The
mermaids in the Odyssey are known to us only through their
entrancing melody. Inresponse, Odysseus asks to be tied
toamast, intending to bear witness to their allure without
succumbing, while his sailors cover their ears with beeswax.
However, the only survivor who was able to provide details
about them, does not give any information on their physical
form or gender.

Some depictions of this story and of other ancient mer-
maids show them as winged, like birds with a human face. In
instances where these creatures have been Christianized,
their curved bodies have sometimes been interpreted as
acomposite of Eve and the serpent. These mermaids are
often depicted holding objects such as mirrors and combs.
This representation of vanity and temptation places the
mermaid alongside other monsters that were employed to
caution parishioners of the powers of the devil,and were
hung ondoors, exterior walls, and columns of medieval
churches. Later, in the sixteenth and seventeenth centu-
ries,during a period characterized by the prevalence of
emblems and moralistic plaques, mermaids were

1.See for example, Palmiero, Diaz Araya and Franco Daponte (2022):
69-88.
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Figura|Figure: 5
Fragmento de tapiz. Peru, 1680 - 1720.

Coleccion © Victoriaand Albert
Museum, London.

Fragmentofatapestry.Peru,1680 -1720. Collection
© Victoriaand Albert Museum, London.

At pyii iyt B

Figura|Figure: 6

Tapizheraldico. Cusco.S.XVIIL Tramas de pelo
decamélido,vizcachayseda,urdimbres
dealgodon. Coleccion Museo Britdnico de Londres.
©The Trustees of the British Museum.

Heraldic tapestry. Cusco. Eighteenth century.
Camelid hair wefts, viscacha andsilk, cotton warp.
Collection ofthe British Museum, London. The
Trustees of the British Museum.




190

otros monstruos que, en las puertas, muros exteriores y columnas de las
iglesias medievales, advertian a los feligreses de los poderes del demo-
nio. Més tarde, conlamoda delos emblemasylasldminas moralistas en
los siglos XVIy XVII, la sirena era representada como la imagen misma
del pecado carnal, o derechamente de la prostitucién. @’

Sibien las sirenas esculpidas en los exteriores de las iglesias colonia-
les son eminentemente femeninas, su género es menos definido en otras
representaciones andinas, como aquellas de los textiles, donde algunas
se encuentran vestidas. La convivencia de las sirenas y las iglesias en el
mundo andino ha sido abordada principalmente como un asunto de
mestizaje y superposicion de cosmovisiones entre la iconografia euro-
pea, por un lado, y las deidades o “idolos” indigenas, por el otro. En su
estudio pionero sobre iconografia andina, Teresa Gisbert vincula a las
sirenas con dos creencias asociadas al lago Titicaca. Una de ellas cuenta
que Tunupa, deidad que se asocia con Jesus, fue tentado por dos seres
marinos con caracteristicas femeninas que lo habrian acompanado al
fondo dellago. Ensudiccionario delalenguaaymara, Ludovico Bertonio
sefiala que eran las hermanas Quesintuu y Umantuu, palabras que en
otra parte define como especies de pescado. Gisbert deduce, entonces,
que las deidades acuaticas que tentaron a Tunupa eran mujeres-peces
y que, por consiguiente, la sirena andina retuvo el significado de tenta-
cién y sensualidad del cristianismo. Un caso parecido seria el de Copa-
cabana, ser acudtico que los cronistas describen con rostro humano y
cuerpo de pez, yhasido asociado con Venus yla Virgen (Gisbert, 2004).

La preexistencia de estos seres marinos en el Titicaca habria favo-
recido, por lo tanto, no solo la introduccién del repertorio iconografico
cristiano sino también la mitologia grecorromana. El poema sacro de
Fernando de Valverde es revelador en este sentido. El agustino criollo
publicé en 1642 una intrincada historia de la Virgen de Copacabana en
versos, que instalaba a las sirenas de Ulises en las aguas del Titicaca.
El poema asociaba a seres mitologicos indigenas con los grecorroma-
nos clasicos, en un relato “épico y bucoélico” que terminaba por erigir la
sacralidad dela Virgen Maria. Abundan aqui las referencias alos pode-
rosos y ambivalentes efectos de la musica de las ninfas-sirenas. Estas
tocabanlatdes, mientras Orfeo, que también encanta con sumusicayes
identificado con dngeles cristianos, tocala “citara” (guitarra o citara). Si
bien enamorany “echan cadenas”, sus musicas son también una celebra-
ciényalabanzadelreino natural haciala Virgen (Valverde, 1641).

2. Ver, por ejemplo, Alciato (1550): 126; Covarrubias Orozco (1610): 94; Callot (1646): 17.

depicted as the very image of carnal sin, or, indeed, of
prostitution.?

Although the mermaids sculpted on the exteriors of
colonial churches are unmistakably feminine, their genderis
less defined in other Andean representations, such as those
found on textiles, where some are depicted with clothing. The
coexistence of mermaids and churches in the Andean world
has largely been seen as a matter of miscegenation and over-
lapping worldviews between European iconography on the
one hand and indigenous deities or “idols” on the other. In her
pioneering study of Andeaniconography, Teresa Gisbert has
linked mermaids to two beliefs associated with Lake Titicaca.
In one of these beliefs, Tunupa, a deity associated with Jesus,
is said to have been tempted by two female sea creatures who
accompanied him to the bottom of the lake. According to
Ludovico Bertonio’s dictionary of the Aymara language, these
creatures were identified as the sisters Quesintuu and Uman-
tuu, terms that Bertonio elsewhere defines as species of
fish. Gisbert concludes that the aquatic deities who tempted
Tunupa were fish-women, thereby suggesting that the Ande-
an mermaid retained the Christian meaning of temptation
and sensuality. Asimilar case would be that of Copacabana, an
aquatic being described by chroniclers as having a human face
and the body of a fish, and has been associated with Venus and
the Virgin (Gisbert, 2004).

The pre-existence of these sea creatures in Titicaca would
therefore have favored the introduction not only of the
Christianiconographic repertoire, but also of Greco-Roman
mythology. The sacred poem of the Augustinian Creole Fer-
nando de Valverde, is revealing in this regard. In 1642, he pub-
lished acomplexstory inverse about the Virgin of Copaca-
bana, in which the mermaids of Ulysses were set in the waters
of Lake Titicaca. The poem combinesindigenous mythologi-
cal creatures with classical Greco-Roman onesin an “epic and
bucolic” tale that ends with the exaltation of the sanctity of
the Virgin Mary. References to the powerful and ambivalent
effects of the music of the nymphs and mermaids abound.
They play lutes, while Orpheus, whose music also enraptures
and who is identified with Christian angels, plays the “citara”
(guitar or zither). While their music is known to enchant and
“cast chains,” it also serves as a celebration and praise of the
natural kingdom to the Virgin (Valverde, 1641).

The musician mermaids lead us, then, into a symbolic
universe thatis broader and older than the Andean syncre-
tism and that of the mermaid understood as temptation. The
mermaids praising God take us back to the angels and, before
that, to the classical doctrine of the harmony of the spheres.

2. Seeforexample, Alciato (1550): 126; Covarrubias Orozco (1610): 94;
Callot (1646):17.
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Las sirenas musicas nos llevan, entonces, a un universo simbdlico
mas extenso y antiguo que el sincretismo andino, y que el de la sirena
entendida como tentacién. Las sirenas que alababan a Dios nos remiten
alos dngeles, y antes, ala doctrina clasica de la armonia de las esferas.
Estaultima, atribuida a Pitagoras, indicaba que los astros del universo
seguian las mismas proporciones entre si que los intervalos de las notas
musicales en los acordes armoénicos. Platon desarroll6 esta idea en su
didlogo Timeo y en el mito de Er al final de su Reptiblica. Este mito sobre
lainmortalidad del alma y el ordenamiento cdsmico sefialaba que cada
una de las ocho esferas del universo estaba presidida por una sirena.
Cada sirena cantaba una nota de la escala musical, y juntas producian
la armonia universal. Las sirenas platonicas fueron luego identificadas
con las nueve musas y, tras la llegada del cristianismo, con los nueve
ordenes de angeles. Las sirenas del humanismo neoplaténico combina-
rian, entonces, referencias de la cosmologia griega de la armonia de las
esferas con el concierto celestial delos angeles.

Para Gisbert, la representacién de sirenas musicas en las iglesias
andinasacompafadasdeestrellas, el sol ylalunaes efectivamente remi-
niscente de la cosmologia de la armonia de las esferas. En concordancia
con esta tradicidn clésica, los instrumentos musicales eran construidos
y temperados segtin las mismas proporciones armdnicas del universo.
No sorprende entonces que las sirenas andinas hayan sido grandes afi-
nadoras. Hasta el dia de hoy, musicos del norte de Chile, Pert y Bolivia
invocan a Sirinus o Sirinu, una deidad musical y acudtica ciertamente
afin ala sirena, antes de tocar. Algunos dejan sus instrumentos por la
noche cerca de fuentes de agua paraser afinados por suinflujo yadoptar
asi sus poderes, ya sean enamorar, afectar el clima o comunicarse con
los ancestros. ©

Larelacién privilegiada de la musica con el orden cédsmico justifica-
ba sus poderes ineludibles en la tierra, del cual las sirenas eran repre-
sentaciones o bien intermediarias. Este poder fue otras veces encarnado
por Orfeo, el héroe griego cuyalira habia hecho calmar alas mas feroces
bestias y civilizar a los pueblos barbaros. En el contexto americano, los
poderes musicales de Orfeo representaronlos poderes mismos delacon-
version al cristianismo. Notablemente, esta imagen circul6 de la mano
de un programa exhaustivo de ensefianza musical enlas misiones.

Lassirenas que tocabaninstrumentos musicales enlasiglesias andi-
nas, por lo tanto, formaban parte del mismo contexto evangelizador en

3. Ver, por ejemplo, Stobart (2006).

The latter, attributed to Pythagoras, suggested that the
heavenly bodies in the universe were in perfect harmony
with the musical intervals of notes in a harmonic chord.
Plato elaborated on this concept in his dialogue Timaeus
andinthe myth of Er at the end of his Republic. This myth
about the immortality of the soul and cosmic order, sug-
gested that each of the eight spheres of the universe was
presided over by a mermaid. Each mermaid was said to
produce a specific note in the musical scale, and together
they produced universal harmony. The Platonic mermaids
were later identified with the nine Muses and, after the rise
of Christianity, with the nine orders of angels. The sirens of
Neoplatonic humanism would thus combine references to
the Greek cosmology of the harmony of the spheres with
the celestial concert of angels.

For Gisbert, the depiction of musical mermaidsin
Andean churches, accompanied by the stars, the sun and
the moon, isindeed reminiscent of the cosmology of the
harmony of the spheres. According to this classical tradi-
tion, musical instruments were built and tempered accord-
ing to the same harmonic proportions of the universe. Itis
notsurprising, then, that the Andean mermaids were great
tuners. To this day, musicians in northern Chile, Peru and
Bolivia invoke Sirinus or Sirinu, a musical and aquatic deity
certainly related to the mermaid, before playing. Some
leave theirinstruments near water sources at night in order
to be tuned by herinfluence and thus acquire her powers,
whether to fallin love, influence the weather, or communi-
cate with the ancestors.?

Music’s privileged relationship with the cosmic order jus-
tified its inescapable powers on earth, of which mermaids
were either representatives or mediators. This power was
sometimes embodied by Orpheus, the Greek hero whose
lyre soothed the fiercest beasts and civilized barbarian
peoples. Inthe American context, Orpheus’ musical powers
represented the very powers of conversion to Christian-
ity. In particular, thisimage circulated hand in hand with an
extensive musical instruction in the missions. Sirens playing
musical instruments in Andean churches were thus part
of the same evangelistic context in which the inescapable
powers of music represented the conversion of souls.

Simultaneously music of the universe and universal nar-
rative, the mermaids circulated between mythology and
natural history, between the world’s oceans and the Andean
mountains, seducing and conquering souls, weaving with
their song a thread of universality in a world of conflicting
interests and irreducible complexities.

3. Seefor example, Stobart (2006).
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que los poderes ineludibles de la musica representaban la conversion
de las almas. A la vez musica del universo y relato universal, las sirenas
circularon entre mitologia e historia natural, entre océanos del globo y
montafas andinas, tentando y conquistando almas, y tejiendo con su
canto un hilo de universalidad en un mundo de intereses contradicto-
rios ycomplejidades irreductibles.
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Figura|Figure: 8
Catedral de Puno.Simén de Asto, 1757.
Cathedral of Puno.Simonde Asto, 1757.

Fotografia| Photograph: Catedral de Puno.
Simén de Asto, 1757. Fotografia Diego Delso,
delso.photo, Licenciacc-BY-SA.Wikimedia
Commons.
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Figura|Figure: 7
Detallesirenaen frontisIglesiade SanLorenzode

Carangas. Potosi, Bolivia. FotografiaDan Lundberg.

Detail of the sirenin front of the church of San
Lorenzo de Carangas. Potosi, Bolivia. Photograph by
Dan Lundberg.

Fotografia | Photograph: Dan Lundberg.
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Made in Chile. Chilean carpets and
ponchos in colonial times

Hecho en Chile. Alfombras y ponchos chilenos
enla época colonial

MANUELA PORTALES SANFUENTES
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Cerca de la mitad de los objetos que se muestran en este libro proviene
de colecciones peruanas, y casilatotalidad de las piezas dela exposicion
fueron producidas en el area andina de los actuales territorios de Bolivia
y Perui. Pert fue y sigue siendo un prolifico productor de textiles y tapi-
ceria fina, ylos ejemplares tanto de museos como de coleccionistas pri-
vados desplegados en este libro representan algunas de las piezas mas
sobresalientes de la produccion colonial. Sin embargo, ;en qué consistio
la industria textil en Chile durante la época colonial? ;Quiénes fueron
sus principales productores yusuarios? ;Dénde estan los tapices, estan-
dartes, alfombrasy ponchos chilenos?

Agrandesrasgos,laproduccion textilen Chile entrelos siglos XVI
y principios del XIX no fue especialmente abundante, y estuvo destina-
da principalmente a la fabricacion de “paios de la tierra”, tejidos sim-
plesyde menor calidad que losimportados desde Espafia o Perd. Arnold
Bauer plantea que el obraje colonial no elimind los telares de casa o los
pequerios talleres, que habrian funcionado en forma paralela. Asi, los
tejedores habrian adoptado técnicas importadas, pero manteniendo
también las formas de trabajo tradicionales indigenas.() . Ademads, a
partir de las listas de gremios oficiales del periodo, en las que aparecen
y desaparecen, pareciera ser que la profesion de tejedor no era especial-
mente reconocida, o cuando son contabilizados representan un nimero
bastante reducido (en 1614 se contaron solo tres tejedores de un total de
409 artesanos avecindados en Santiago)® .

Durante la época colonial existieron tres grandes focos de manufac-
tura de textiles en Chile, sostenidos principalmente por mano de obra
indigena y mestiza: los obrajes fundados por decreto real y privados, la
produccion de drdenes religiosas ylafabricacion propiamente indigena,
especialmente mapuche. En los obrajes reales y privados las condicio-
nes de trabajo fueron extremadamente precarias, una problematica que
muchas veces ha sido dejada delado o no harecibido suficiente atencién
en el estudio de la produccion textil colonial americana. El pago a los
obreros consistia comtinmente en “varas de pafio, de jergay frazadas”,
envezde ser remunerados con dinero o especies de valor (Géngora, 1970:
34).Las condiciones eran tan abusivas que en 1660 una cédula real pro-
hibié la fundacion de nuevos obrajes en Chile y el trabajo indigena en
ellos: “He sido informado que el trabajo que los indios han padecido y
padecen en los obrajes de pafios es muy grande y excesivo y contrario a

1. Bauer (2002: 152) no se refiere particularmente al caso de Chile sino que a América en general,
por lo que es plausible pensar que el mismo fendmeno ocurrié en Chile.

2. PereiraSalas (1965): 23.

Nearly half of the objects in this book come from Peru-
vian collections, and almost all of the pieces in the exhibi-
tion were produced in the Andean area of present-day
Boliviaand Peru. Peru was and continues to be a prolific
producer of fine textiles and tapestries. The examples from
museums and private collections featured herein represent
some of the most outstanding pieces of colonial produc-
tion. However, what was the textile industry like in colonial
Chile? Who were the main producers and users? Where are
the Chilean tapestries, banners, carpets, and ponchos?

Broadly speaking, textile productionin Chile
between the sixteenth and early nineteenth centuries was
not particularly abundant and was mainly destined to the
manufacture of “pafios de la tierra”, which literally means
“cloths of the earth.” These were simple fabrics of lesser
quality than those imported from Spain or Peru. Arnold
Bauer suggests that the colonial obraje, or textile work-
shop, did not eliminate domestic looms or small workshops
that would have functioned in parallel. Thus, weavers would
have adopted imported techniques but also maintained
traditional indigenous ways of working. In addition, the lists
of official guilds from the period, where weavers appear
and disappear, show that the profession of weaver was not
particularly acknowledged or, when counted, represented
arather small number;in 1614, only three weavers were
counted out of a total of 409 artisans living in Santiago.

During the colonial period, Chile had three main centers
of textile production which were supported mainly by indig-
enous and mestizo labor: the obrajes established by royal
and private decree, the religious orders production, and
theindigenous production, especially Mapuche. The work-
ing conditions in royal and private obrajes were extremely
precarious, anissue that has often been overlooked or
giveninsufficient attention in the study of the colonial
textile production in the Americas. Workers payment
habitually consisted in “rods of cloth, wiping cloths, and
blankets” rather than money or valuable goods (Géngora,
1970: 34). Such were the abusive conditions, thatin 1660 a
royal decree prohibited establishing new obrajes in Chile or
the employment of indigenous labor in them: “l have been
informed that the work that the Indians have suffered and
are sufferingin the cloth obrajesis very great and excessive,
and contrary to their health, and causes many to be con-
sumed and finished init” (Jara and Pinto, 1982: 293). There
is evidence however, that several obrajes continued to
operate, soitis likely that the royal decree was not enforced
in practice.
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susalud, y causa que se hayan consumido yacabada en él muchos” (Jara
y Pinto, 1982: 293). Existen pruebas de que varios obrajes siguieron fun-
cionando, por lo que es probable que, en la practica, la cédula real no se
hayahecho efectiva.

Apesarde quelaproduccion de textiles en Chile nuncaalcanzé el
volumen o maestria de los tejidos andinos, este catalogo muestra varios
ejemplares hechos en el pais que confirman la existencia de una peque-
faindustria de tapices finos y de un mercado propio con una diversidad
de procedimientos técnicos e iconografias que dieron caracter ala esfe-
ralocal. Elmapa a continuacién ilustra los principales centros de manu-
factura textil en Chile, revelando la extension geografica que alcanzé
estaactividad. (fig. D

A partir de las crénicas, fuentes historicas, inventarios, documen-
toslegales y algunos ejemplares que han sobrevivido a través del tiempo
es posible establecer que, dentro de la produccion de textiles finos en el
pais, los tipos mas abundantes fueron las alfombras de misa y los pon-
chos, ambos con ejemplares en exhibicién en la muestra Contactos del
Museo Chileno de Arte Precolombino yreproducidos en este libro.

Alfombras. aralas elites del mundo colonial, uno de los principales
espacios de sociabilizacion femenina era el estrado, una plataforma ele-
vadaalinterior delas casas, cubierta con cojines, parasentarse en el sue-
lo. Por ello, no es extrafio que las alfombras y tapetes cumplieran un rol
preponderante en la sociedad dela época. Los espacios de culto funcio-
naron de forma similar. Sol Serrano describe el interior dela Iglesia de la
Compaiiia, seflalando que, todavia a mediados del siglo XIX, “las muje-
res se sentaban sobre tapetes” (2008: 29). A su vez, la cronica de El Ferro-
carril sobre el tragico incendio de dicho templo menciona que entre los
escombros del edificio quemado se encontraron “muchos devocionarios
ialfombras™ (1869: 29). Asi, las alfombras fueron elementos de uso prin-
cipalmente femenino, tanto en el espacio privado como en el publicoy
devocional. Laimagen de las iglesias repletas de mujeres de las elites del
pais, sentadas sobre textiles floreados producidos en su gran mayoria
por manos indigenas y mestizas, revela un complejo entramado social
y cultural, en el que los contactos se conformaron a partir de transac-
ciones técnicas y estéticas, pero también desde asimetrias laborales
y cotidianas.

Although textile productionin Chile never reached the
volume or the mastery of Andean weaving, this catalog
shows several examples produced locally that confirm the
existence of asmall fine tapestry industry and a market of
its own, with a variety of technical procedures and iconog-
raphies that gave character to the local sphere. The map
below illustrates the main Chilean centers of textile pro-
duction, showing the geographical extent of this activity.

Chronicles, historical sources, inventories, legal docu-
ments, and a few specimens that have survived over time
indicate that the most common types of fine textiles pro-
ducedin the country were altar carpets and ponchos, both
of which are on display in Contactos, the exhibition at the
Museo Chileno de Arte Precolombino and are also repro-
duced in this publication.

Carpets. One of the mostimportant spaces for female
socialization among the elite of the colonial world was

the dais, an elevated platformin the home furnished with
cushions for sitting on the floor. It is not surprising, then,
that carpets and rugs played animportant social role at this
time. Places of worship functioned in much the same way.
Describing the interior of the Iglesia de la Compafiia, Sol
Serrano notes thatin the mid-nineteenth century “women
still sat on carpets” (2008: 29). In turn, El Ferrocarril, a
chronicle of the tragic fire of the aforementioned place

of worship, mentions that “many devotional objects and
carpets” were found among the ruins of the burned building
(1869: 29). Carpets, then, were elements of predominantly
feminine use in private, public, and devotional spaces. The
image of churches filled with women from the country’s
elite, sitting on flowered textiles, mostly made by indig-
enous and mestizo hands, reveals a complex social and cul-
tural interwoven framework in which contacts were shaped
by technical and aesthetic transactions, but also by labor
and everyday asymmetries.

There are several descriptions of women’s convents and
obrajesin Chile that produced different types of carpets, as
well as the stylistic peculiarities of each locality. The carpets
from Chillan, for example, were made of “a thin and finely
woven fabricin the color of dry wheat, with a background
of colorful floral decorations. Yellows, old blues, pinks,
and greens dominated, while the tendrils and hooks of the
plants were drawnin arealistic green that gave the impres-
sion of grass” (Pereira Salas, 1965: 304).
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PRODUCCION TEXTIL EN CHILE COLONIAL

OBRAJES FUNDADOS POR DECRETO REAL Y PRIVADOS
PRODUCCION DE ORDENES RELIGIOSAS
PRODUCCION INDIGENA (MAPUCHE)

COLINA
CALERA DE TANGO
MELIPILLA

SANTIAGO

PETEROA

CHILLAN. }

VALDIVIA

CHILOE

Figura|Figure: 1
Principales centros de produccion textil
durantelaépoca colonial en Chile.

Maintextile production centresduringthe
colonial periodin Chile.
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Existen varias descripciones de conventos femeninos y obrajes en
Chile que fabricaban distintos tipos de alfombras, como también las
particularidades estilisticas de cada localidad. Las alfombras de Chi-
1lan, por ejemplo, eran “de tejido delgado, finamente hilado en color trigo
seco, en cuyo fondo se extendian decoraciones florales de vistosos colo-
res. Dominaba la tonalidad amarilla, el azul viejo, el rosa y el verde hilo,
siendo las guiasylos ganchos delas plantas dibujadas de un verde realis-
ta, que daba sensacion de pasto” (Pereira Salas, 1965: 304). La importan-
ciay el valor que se daba a estos tejidos puede medirse por un obsequio
del obispo de Concepcién al rey de Espaiiaen 1775, en cuya nota de envio
comunica que ha mandado fabricar “una alfombra de pelo de manos de
estos naturales para el Gabinete del Principe de Asturias” (304).

Las alfombras producidas en Colina son las mas mencionadas en
laliteratura, ylas tinicas de las que posiblemente hay ejemplares. Se las
describe como de colores oscuros de fondo, de preferencia el negro, y con
composiciones florales en relieve de tonos fuertes y brillantes, caracte-
risticas que coinciden con una de las piezas conservadas en el Museo
del Carmen de Mapu (fig. 2a). Fernando Marquez de la Plata asegura que
“muchas veces se daba el caso que era dificil andar, pues mayor era el
tamano de las flores, mayor altura tenia la lana” (2009: 43). Identifica
como de Colina la alfombra perteneciente a Herndn Garcés Silva, hoy
parte de las colecciones del Museo de Artes Decorativas, que compar-
te ciertas caracteristicas formales con otra del Museo del Carmen de
Maipu, en préstamo parala muestray también aquireproducida (fig. 2b)
. Ambas fueron hechas con la técnica de anudado, que probablemente
recibié influencias de las alfombras alpujarrefias de Granada. ®)

Es especialmente notorio que practicamente todos los ejemplares
de alfombras de misa hechas en Chile presentan una figura similar al
centro: una suerte de estrella de ocho puntas que se repite con varia-
ciones. Esta forma, de influencia mudéjar, pero que encuentra también
antecedentes en América, es comun no solo en las artes decorativas y
arquitectura del sur de Espaiia sino que permeé fuertemente la socie-
dad andina, y se mantiene hasta la actualidad. En el tapiz hecho por
Gerdnimo Ccana para el Centro de Textiles Tradicionales del Cusco (fig.
2¢) encontramos la misma figura, rodeada de iconografia local como
guayatas, pumas y monos. El hecho de que esta figura se encuentre al
centro de las alfombras coloniales no es evidente. En los disefios ibéri-
cos aparece en techumbres, cajuelas y tapices en forma de repeticion o

3. Latécnicade anudado, utilizada frecuentemente en la fabricacidn de alfombras tupidas, se
realiza enrollando el hilo alrededor de los hilos de laurdimbre base, pasando unalinea de trama
odos paraafianzar el nudo. Posteriormente, el tejedor corta el sobrante delos nudos para definir
latexturayalturadela alfombra.

Theimportance and value given to these fabrics can be
gauged from a gift sent by the Bishop of Concepcion to the
King of Spainin 1775, in which he states that he ordered “a
carpet of cut pile from the hands of these natives for the
cabinet of the Prince of Asturias” (304).

The carpets madein Colina are the most frequently
mentioned in the literature, and perhaps the only ones of
which there are still surviving examples. They are described
as having dark colored backgrounds, preferably black,
and floral compositionsin relief with intense and bright
tones. This description matches the features of one of the
pieces held by the Museo del Carmen de Maipu. (Fig 2-a).
Fernando Marquez de la Plata notes that “they were often
difficult to walk on, because the bigger the flowers, the
higher the wool” (2009: 43). He identifies Hernan Garcés
Silva’s carpet, now in the collections of the Museo de Artes
Decorativas, as one from Colina that shares certain formal
characteristics with another from the Museo del Car-
men de MaipU, currently on loan to the exhibition and also
reproduced here (Fig 2-b). Both were made with a knotting
technique that was probably influenced by the Alpujarran
carpets of Granada.

Itis noteworthy that practically all examples of altar car-
pets made in Chile have a similar figure in the center: a kind
of eight-pointed star that is repeated with variations. This
form, of Mudejar influence but also of American origin, is
not only commonin the decorative arts and architecture of
southern Spain, but it also permeated Andean society and
remains to this day. In a tapestry made by Gregorio Ccana
for the Centro de Textiles Tradicionales del Cusco (Fig 2-c),
we find the same figure surrounded by local iconography
such as guayatas, pumas, and monkeys. The fact that this
figureis at the center of the colonial rugs is not obvious. In
Iberian designs, it appears in roofs, boxes, and tapestries as
arepetition or as part of alternating patterns, but not nec-
essarily as the central element of the composition. In the
Andean world, on the other hand, the zonko - the heart - is
always central, soitis common to find colonial textiles that
incorporate this local symbol. This way, the mass carpets
would reflect a hybrid iconography inwhich Spanish, Arab,
and indigenous are materially and figuratively intertwined.

Ponchos. Colonial ponchos were made in obrajes, religious
orders, and indigenous groups in southern Chile.

The poncho probably originated from the unku, a garment
worn by menin the Andean world. It was later adopted by
the Spaniards, the Creoles, and the Mapuches. Regarding
its production in obrajes, the chronicler Gomez de Vidaurre
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como parte de patrones alternados, pero no necesariamente como ele-
mento central de la composicidon. En el mundo andino, en cambio, el
zonko —el corazén— va siempre al medio, porlo que es frecuente encon-
trar textiles coloniales que incorporaron este simbolo local. De esta
forma, las alfombras de misa reflejarian una iconografia hibrida, don-
de lo espaiiol, drabe e indigena se entrelaza material y figurativamente.

Ponchos. Los ponchos coloniales fueron producidos en obrajes, 6rde-
nes religiosas y por grupos indigenas en el sur de Chile. Probablemen-
te derivado del unku, prenda masculina utilizada en el mundo andino,
el poncho fue incorporado tempranamente tanto por espafoles como
por criollos y mapuche. Respecto a su produccion en obrajes, el cronista
Gomez de Vidaurre menciona la manufactura de ponchos “abalandro-
nados” (de fina calidad) en el Partido del Maule, porlo que probablemen-
te provenian del obraje de Peteroa (Pereira Salas, 1965: 304).

Los jesuitas también fabricaron este tipo de prendas finas en todo
el virreinato del Perti, y particularmente en la hacienda de Calera de
Tango en Chile. Desarrollaron un patrén estilistico particular —bau-
tizado por Ruth Corcuera como “poncho jesuitico”—, consistente en
bandas decoradas tejidas y posteriormente cosidas entre si, formando
modulos verticales.

Elponcho que presentamos a continuacién (fig. 3) pertenecid al coro-
nel Guillermo Tupper, militar britanico y protagonista del proceso inde-
pendentista chileno. Segtin sus descendientes, el poncho habria sido
usado por el coronel entre 1825 y 1830, y probablemente corresponde-
ria a una prenda mandada a hacer debido a su estatura (1,90 metros).
No existe evidencia de que el poncho haya sido manufacturado en Chi-
le, pero, dada la similitud con otras prendas del mismo tipo, es posible
que provenga de alguno de los obrajes jesuitas a lo largo del territorio.
El detalle de las bandas que lo componen presenta diversos motivos
florales, simetrias y repeticiones en forma de “S” y zigzag. Ademads, esta
rodeado por una huincha formada por pequeiios rombos de colores que
componen un patréon geométrico, en un estilo diferente del resto del
poncho. (fig. 4-a,b,0)

Por ultimo, y a pesar de no pertenecer al area andina, es fundamen-
tal destacar la produccion de ponchos en territorio mapuche durante
la época colonial. “Yo traigo conmigo una frazada texida por aquellos

mentions the production of ponchos “abalandronados”
(fine quality) in the Partido del Maule, which likely originat-
edinthe obraje of Peteroa (Pereira Salas, 1965: 304).

The Jesuits also made this type of fine garments
throughout the Viceroyalty of Peru, especially at the haci-
enda of Calera de Tango in Chile. They developed a particu-
lar stylistic pattern that Ruth Corcuera called the “Jesuit
poncho,” consisting of decorated woven bands that were
sewn together to form vertical modules.

The poncho shown below (Fig 3) belonged to Colonel
Guillermo Tupper, British military officer and protagonist
of the Chilean independence process. According to his
descendants, the poncho would have been worn by the
colonel between 1825 and 1830, and probably corresponds
to a custom-made garment due to his height (1.90 m). There
is no evidence that the poncho was made in Chile, but given
its similarity to other ponchos of the same type, itis pos-
sible that it came from one of the Jesuit obrajes throughout
the country. The details of the bands that make it up show
different floral motifs, symmetries, and repetitionsin the
form of an “S” and a zigzag. In addition, it is surrounded by a
band of small colored diamond shapes that form a geomet-
ric patternin a different style than the rest of the design.
(Fig4-a,b,c)

And finally, although it does not belong to the Andean
region, itisimportant to highlight the production of
ponchosin Mapuche territory during the colonial period.

“I bring with me a blanket weaved by these Indians, whose
colorsare yellow, red, green, and turquoise, without the
slightest sign of decay after thirty years of continuous

use,” Father Molinareportedin 1788 (147). The introduc-
tion of the European sheep and its rapid spread south of the
Biobio, made the production and marketing of textiles a key
activity in Mapuche society. Their weavers were considered
“more skilled in this art than the most refined Chileans” and
their products “could even compete with some of the best
European works of art.”

In the nineteenth century, especially before 1850, the
production of Mapuche weavings only increased in volume
and fame. European travelers noted in their diaries that
the indigenous ponchos had “a durability of color that no
European dye can equal,”2 or that “the variety of colors and
arrangements is so great that there are only a few coun-
tries,and not evenin Asiaitself, that can adorn a finer group
of objects than these.”3 In summary, as Manuel Llorca-Jaria
(2014) notes, the study of textile development in Chile is
indebted to Mapuche production, whose historiography

1. Miers (1826: 230, 231), cited in Llorca-Jafa (2014:102,103).
2. Walpole (1850: 347), cited in Llorca-Jafia (2014:105).
3. Gardiner (1840:156), cited in Llorca-Jafa (2014:105).
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Figura|Figure: 2b

Alfombrade misa. Siglo XIX. Coleccién
Museo del Carmen de Maipu, Santiago, 0716
(106x94cm)

Arugformass.19th century. Museo del Carmen
de Maipu collection, Santiago 0716 (106x94cm)

Figura|Figure: 2a
Fig2-a: Alfombrademisa. Siglo XIX. Coleccién
Museo del Carmen de Maipu, Santiago, MCM

0717 (105x105¢cm)

Arugformass.19th century. Museo del Carmen
de Maipu collection, Santiago, MCM 0717
(105x105¢m)
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Figura|Figure: 2¢

Tapizdelanamerino. Gerénimo Ccana,
Distrito de Pitumarca, Cuzco. Coleccién Centro
de Textiles Tradicionales del Cusco.

Merino wool tapestry. Geronimo Ccana,
District of Pitumarca, Cuzco. Centro de Textiles
Tradicionales del Cusco collection, Cuzco.
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Figura|Figure: 3

Ponchojesuitico atribuido al coronel Tupper,
sigloXIX. Santiago, coleccién Museo Chileno
de Arte Precolombino, PE-374 (130x280).

Jesuit ponchoattributed to Colonel Tupper,
19th century. Santiago, Museo Chileno de Arte
Precolombino collection, Pe-374 (130x280).
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Figura|Figure: 4a,4b,4c
Ponchojesuitico (detalle).

Jesuit poncho (detail)
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Indios, cuyos colores son el amarillo, el roxo, el verde y el turqui, sin que
en el uso continuo de treinta afios haya dado el menor indicio de deca-
dencia”, narra el abate Molina en 1788 (147). La introduccion de la oveja
europea y su rapido crecimiento al sur del Biobio hizo de la produccién
y comercializacidn textil una actividad angular de la sociedad mapu-
che, siendo sus tejedores considerados “mas diestros en esas artes que
los chilenos mas cultivados”, e incluso sus productos “podrian rivalizar
convarias delas mejores obras de arte europeas™*)-

En el siglo XIX, especialmente antes de 1850, la produccion de teji-
dos mapuche solo aumenté en volumen y fama. Viajeros europeos afir-
man en sus diarios que los ponchos indigenas tenian “una durabilidad
en los colores que ninguna tintura europea puede igualar”.5) o que “la
variedad de coloresy de disposicion es tan grande que existen pocos pai-
ses, ni siquiera exceptuando Asia misma, que puedan adornar un grupo
de objetos mas finos que éstos”.(®) En suma, y tal como plantea Manuel
Llorca-Jafia (2014), el estudio del desarrollo textil en Chile estd en deuda
con la produccién mapuche, cuya historiografia ha hecho énfasis en la
importacién de ponchos y otras indumentarias al pais, invisibilizando
la maestria indigena y demanda interna que existié por estas prendas
hastamediados del siglo XIX.

Se suele afirmar que la produccion chilena textil y manufacturera
durante la época colonial fue pobre y escasa. En efecto, no es posible
asemejar la maestria, variedad y protagonismo que tuvieron los texti-
les peruanos, reproducidos en este catdlogo, con el grueso de aquellos
fabricados en Chile. La produccién mapuche pareciera ser la excepcion,
pero lamentablemente no existen ejemplares conservados a la fecha,
por lo que no es posible afirmarlo con seguridad. Sin embargo, las fuen-
tes escritas y los pocos vestigios materiales que se conservan parecen
apuntar a la existencia de ejemplares tinicos y de un mercado interno
que definid estilos y disefios propios. Probablemente, los tejedores y
tejedoras de Chile no crearon largos tapices nilujosos estandartes, pero
fueron los precursores de un arte que reunié —con luces y sombras—
apersonas, oficios y formas diversas de ver el mundo.

4. Miers (1826:230,231), citado en Llorca-Jafia (2014: 102, 103).
5. Walpole (1850: 347), citado en Llorca-Jana (2014: 105).
6. Gardiner (1840: 156), citado en Llorca-Jafia (2014: 105).

has emphasized the importation of ponchos and other gar-
ments into the country, renderinginvisible the indigenous
expertise and internal demand for these garments that
existed until the mid-nineteenth century.

Itis often said that Chilean textile and manufacturing
production during the colonial period was poor and scarce.
Infact,itis not possible to compare the mastery, variety,
and prominence of the Peruvian textiles reproduced in this
catalog with most of those produced in Chile. The Mapuche
production appears to be an exception, but unfortunately
there are no surviving examples, so it is difficult to say for
sure. However, the surviving written sources and the few
preserved material remains seem to indicate the existence
of unique pieces and aninternal market that defined its own
styles and designs. Chilean weavers were not known for cre-
ating large tapestries or luxurious banners. However, they
were the forerunners of an art that through the use of light
and shade, brought together people, trades, and different
ways of seeing the world.
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Conversation with Nilda Callanaupa

Conversacion con Nilda Callafiaupa

PAULA LOPEZ
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Nilda Callafiaupa (ver p.220) es la fundadora del Centro Textiles Tradi-
cionales de Cuzco, organizacion que nace en Chinchero, en 1996, y que
se dedica a recuperar los textiles tradicionales de Perti. En este largo
y sinuoso camino de tejer y destejer, hoy nos cuenta cémo pasé de esos
primeros textiles que hacia de nifia a transformarse en embajadora del
textilandino peruano. Hoy, elladirige un centro que acoge a diez asocia-
ciones de tejedoras y que representa a mas de 400 tejedores adultos, 300
jévenesynifnos, ademéas de un grupo de ancianos y maestros hilanderos.

Como parte del equipo curatorial de la exposicién Contactos. Teji-
dos coloniales de los Andes, Nilda Callafiaupa se refiere a la producciéon
detejidos con técnicas preinkas en un escenario cadavez mas amenaza-
doporlapérdida de este oficio ancestral dado el reemplazo por materia-
les industriales. Y a su vez, es enfatica en entender la sociedad como un
tejido social desde el presente, que necesariamente se compone de una
compleja diversidad de materialidades, con sus nudos ybrechas. «Nues-
trahistoria en ellegado textil es muy amplia. Pero silogramos traspasar
estas técnicas milenarias hacia el futuro, ya no seran solo cosa del pasa-
do, sino que podremos dejar algo para el porvenir. Ese es el hilo que me
jalay que he buscado transmitir a las tejedoras: es la ambicidn, el suefio

que tenemos», sostiene.

¢+ Como se forma surelacion con el Museo
Chileno de Arte Precolombino?

— Hace muchos afos, en mi ruta de investigacion con los textiles
peruanos, supe de la existencia del Museo Chileno de Arte Precolombi-
no que custodia textiles maravillosos precolombinos y también algunos
contemporaneos. En miultima visita al museo en 2023 encontré varias
piezas de tejido doble, también de trama y de urdimbre discontinua, de
tejido anudado —como el gorro de cuatro puntas-y ciertos tapices. Yo
admiro profundamentelas técnicas con que se confeccionaron esas pie-
zas. Para mi, entrar en la Sala Textil del museo es como entrar en una
tienda de chocolates, puedo pasar horas mirando, inspirandome, me
dan ganas de tomar mi aguja, sentarme a hacer mis telares y empezar
a probar todas esas técnicas. Me encantaria poder mostrar estas pie-
zas a las tejedoras del Centro de Textiles, porque justo en este momento
estamos reproduciendo la técnica del anillado en un tejido doble. Ese es
el hilo que me jala y me conecta con el museo, con esta exposicion, y con
otros museos de Américay Europa, también.

Nilda Callafiaupa (see p.220) founded the Centro de Textiles
Tradicionales del Cusco (Center for Traditional Textiles of
Cuzco) in 1996 in the town of Chinchero;its aimis the pres-
ervation of traditional Peruvian textiles. Today she tells

us how herlong and winding journey of weaving and
unweaving led her from the first textiles she made as a child
to becoming an ambassador for Peruvian Andean textiles.
Today, she runs this center that hosts ten associations

of female weavers and represents more than 400 adult and
300 youth and children who weave, as well as a group

of elderly master spinners.

As part of the curatorial team for the exhibition Contacts.
Colonial Textile of the Andes, Nilda Callafiaupa shares that
the ancestral trade of producing fabrics with pre-Inkan
techniquesisincreasingly threatened with being replaced
by industrial materials. Moreover, she emphasizes the
importance of understanding society as a social weaving
inthe present, withits complex variety of materialities, and
their knots and gaps. “Our textile history and legacy are
extensive. But if we can apply these millenary techniques
to the future, we will be able to provide something going
forward and they will no longer be only a thing of the
past. Thisis the thread that pulls me and what | have sought
to transmit to the weavers: thisis our ambition, our
dream,” she says.

How did your relationship with the Museo Chileno
de Arte Precolombino come about ?

— Many years ago, during my travels for research,
I learned about the existence of this Museum that is home
towonderful pre-Columbian and contemporary textiles.
Onmy last visitin 2023, | found several pieces of double
fabric, also of weft and discontinuous warp, of knotted fab-
ric —like that of the four-pointed cap- and some tapestries.
| deeply admire the techniques with which these pieces
were made. For me, entering the museum’s Textile Room
is like entering a chocolate shop, | can spend hours looking
around and becoming inspired. It makes me want to take
my needle, sit down at my looms and start trying out those
techniques. | would love to be able to show these pieces
to the weavers at the textile center in Cuzco, because right
at this moment we are employing the banding technique
onadouble fabric. Thisis the thread that connects me
to the museum, to this exhibition and to other museumsiin
Americaand Europe.

What inspired you to take an interest in pre-Inkan
textile techniques?

—I'have always greatly appreciated the work of preserving
textiles. It excites me when | find one that is well-preserved,
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¢+ Y como nace este interés tan particular por entender
latécnicadel tejido preinkaico?

— Siempre he apreciado muchisimo la condicién de conservacion
de una pieza textil. Me emociona cuando encuentro un tejido bien pre-
servado, de una sola pieza entera, porque muchas veces se encuentran
en fragmentos (cortados en partes). Pero, los tltimos afios mi foco ha
estado en investigar y reproducir la técnica. Desde antes de la pande-
mia formamos con las tejedoras del Centro de Textiles Tradicionales
de Cuzco un plan contundente de introducir técnicas preinkas en los
tejidos. Nos propusimos estudiar y reproducir las técnicas ancestrales
precolombinas. Quisimos poner a prueba nuestra capacidad de enten-
der la teoria en los libros, de estudiar las fotografias y ver qué tan capa-
ces éramos de recrear esas piezas hoy. Y en ese ejercicio, averiguar qué
herramientas disponemos en esta época contemporanea que nos per-
mitirdn o no reproducir esos textiles antiguos. Asi, en 2010 empezamos
una serie de eventos de tejedores en Cuzco, llamados Tinkuy, una con-
ferencia internacional y el Encuentro del Arte Textil organizado por el
Centro de Textiles Tradicionales del Cuzco, con auspicio de Andean
Textile Artsy otras organizaciones (el evento se realizé también en 2013
y 2017). Entonces, el interés por la técnica y la produccion nace de esa
curiosidad compartida con las tejedoras e investigadores extranjeros, y
por supuesto, de producir algo con orgullo, con carifio, con amor por las
técnicas precolombinas.

¢ Como influye el territorio enlas técnicas
yformas de producir el arte textil?

—En Perti hay zonas donde el tejido lo hacen solo las mujeres (verp.186),
odonde es masfuerte entrelosvarones. Depende de qué zona geografica
estamos hablando. Por ejemplo, en Chinchero son puras mujeres, por
tradicion. Mientras que los varones se dedicaron ala chacrayal terreno.
Asidijeron los abuelos. Pero en otros lados, donde hay mas pastoreo de
camélidos —como alpacas yllamas—, el varén también se ha dedicado al
proceso dela fibra delallama, alpacay ovino, produciendo piezas rusti-
cas como sogas, costales, yel tejido de sus mantasllanas. En otras zonas,
como Pitumarca, los tapices fueron tejidos solo por varones. En otras,
como Accha Alta, Huacatinco, los varones se han dedicado mas al tejido
de palito, produciendo los chullos o y gorros. Entonces, va cambiando
seginlazonaylageografia donde estd ubicadala comunidad.

asingle whole piece, because many times they are found

in fragments (cut into parts). However, my focus has been
onresearching and reproducing the techniquein recent
years. Prior to the pandemic, the weavers from the Centro
de Textiles Tradicionales de Cusco and | made a decisive
plantointroduce pre-Inkan techniquesinto our textiles.
We set out to study and reproduce pre-Columbian ances-
tral techniques. We wanted to test our ability to understand
the theory from books, to study the photographs and

see how skilled we were at recreating such pieces. And
during that exercise, we sought out contemporary tools
to help us reproduce those old textiles. Thus, in 2010

we began a series of events for weavers in Cuzco called
Tinkuy, aninternational conference and the Textile

Art Conference organized by the Center, sponsored by
Andean Textile Arts and other organizations (the event was
also heldin 2013 and 2017). So, my interest in technique
and production stems from the curiosity | share with for-
eign weavers and researchers, and of course, from a

desire to produce something with pride, with affection,
with love for pre-Columbian techniques.

How does the land influence techniques and ways
of producing textile art?

—In some areas of Per(, weaving is done only by wom-
en(seep.186); there are other areas where male participation
prevails. It depends on the geographical area referred to.
Forexample, in Chinchero, tradition mandates that only
women could be weavers, while men dedicated themselves
to the subsistence farming and the land. So said the grand-
parents. Butin other places, where there is more grazing of
camelids such as alpacas and Ilamas, men have also dedi-
cated to processing llama, alpaca and sheep fibers and to
producing basic items such as ropes, sacks, and fabric
for their plain blankets. In some areas, such as Pitumarca,
tapestries were woven exclusively by men. In others, such as
Accha Alta, Huacatinco, men have dedicated themselves
to knitting with needles, producing chullos and caps.

Thus, it varies according to the area and geography where
the community is located.

And in this weaving and unweaving that arises from
contacts, which elements have remained, and which have
disappeared? Which techniques persist and which
arelost?

— Orriginally, fabric was used primarily for garments.
In Perd and especially in Cuzco, these underwent many
changes with the arrival of the Spaniards. The Spaniards
imposed their own dress culture through skirts, jackets,
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Y en este tejer y destejer que surge a partir delos contactos,
¢qué elementos se han mantenido y cuales se han descontinuado?
¢ Qué técnicas persisteny cuales se pierden?

—Ensuorigen, el tejido tuvo la funcién de formar parte delaindumen-
taria. En el caso de Peru y especialmente en Cuzco, con la llegada de
los espafioles, la indumentaria sufre muchos cambios. Los espafioles
imponen su propia cultura del vestuario y traen ropas como faldas, cha-
quetas, blusas, ponchos que reemplazan el unku (tinicamasculina), por
ejemplo. Hubo algunas piezas de vestir que persistieron hasta el dia de
hoy, como las mantas para cargar. Pero sin duda, lo que més desapare-
ce son las diferentes técnicas. Eso sufre una transiciéon con el pasar de
los afios y de los ciclos. Porque cambian los disefios, aparecen copias de
otrasregiones. Enlos afios 50y 60 del siglo XX, conlallegada de materia-
les industriales, el tejido tradicional sufre bastante, cae en decadencia
en calidad ytécnica. Laintroduccién delas anilinas provocé el reempla-
zo de muchos conocimientos delos tintes naturales. La cultura espafio-
laprovoca eso, es una historia muylarga que influencié demasiado, por-
que la discriminacion que sufriala gente de las culturas indigenas hizo
que los forzaran a cambiar. Hay hijos que cambiaron sus apellidos, que
no han puesto sus nombres. Nosotros hicimos un libro de las tejedoras
que se llama Rostros de la tradicion, con historias de las tejedoras. Ahi
aparecieronrelatos muy tristes, de ancianos hilanderos que recordaban
la época de los hacendados. Donde no les quedaba tiempo para tejer.
Antes, por ejemplo, cuando yo estaba nifia, usaba ropay tejido tradicio-
nal que me identificaba de donde era, entonces vestir esa ropa signifi-
caba que eras analfabeta, que pertenecias a una cultura «baja». Ahora
sabemos que no es asi. Que gracias a esas comunidades que persistieron

se guardé tanto conocimiento importante paranuestras vidas.

¢ Ycontodaesadificultad y cambio forzado, ;comolograron
que ese conocimiento persistiera enla memoria?

— Mi experiencia es que en sitios aislados de zonas rurales, donde la
gente pudo vivir en su mundo, en su estilo de casas, se mantuvo cierta-
mente la tradicion textil milenaria. Los abuelos decian que las mujeres
debian ser educadas para que no sufrieran esa discriminacién, enton-
ces,incluso en estas comunidades aisladas tenian otraropa (laropa que
aceptaban los esparioles) para ir a la ciudad, y al volver a sus comuni-
dades se vestian otra vez con suropa tradicional. Gracias a ellas, hoylo

blouses and ponchos that replaced the unku (male tunic),
for example. Some pieces of clothing remained, though,
such as the blankets used to carry goods. Techniques

are what we most often lose; as the years pass and cycles
conclude, these suffer a transition, because designs change
and copies from other regions appear. With the arrival of
industrial materialsin the 1950s and 60s, traditionally-made
fabric suffered alot as its quality and technique fell into
decline. Theintroduction of anilines led to the loss of much
natural dye knowledge. Spanish culture, with its very long
history of excessive influence, provoked this, because

the discrimination suffered by people fromindigenous cul-
tures forced them to change. Children changed their last
names or were not given indigenous names. We made
abook called Rostros de la tradicion (Faces of Tradition)
with the stories of female weavers. It contained very

sad tales from old spinners who remembered the time

of the landowners. When they had no time to weave.
Before, for example, when | was a child, | wore traditional
clothes and fabric that indicated where | was from; wearing
those clothes meant that you wereiilliterate, that you
belonged to a “low,” uncultured level of society. Now we
know this is not so. Thanks to communities who persisted,
so much important knowledge was preserved for us to

use during our lifetimes.

And with all that difficulty and forced change, how did
they keep this knowledge ?

— My experienceis thatinisolated placesin rural areas,
where people could live in their own world, in their own
style of houses, the millenary textile tradition was main-
tained. The grandparents said that women should
be educated so that they would not suffer discrimination;
evenintheseisolated communities they had other clothes
(accepted by the Spaniards) to go to the city,and when
they returned to their communities they dressed againin
their traditional clothes. Thanks to them, we still have this
clothes for ourselves. Additionally, during the Colony,
there were mestizos who appreciated these fabrics and had
the vision to collect and preserve them. They are now part
of private and museum collections. When | visited Santiago
and the Convento de Santo Domingoin la Merced, its
fabric collection caught my attention. It inspired a lot of
questionsin me about that part of the story. They preserved
the fabrics the best they could. They were not museogra-
phers or weavers; it was a convent that housed those pieces
used as gifts. The good thing is that they have kept them



Figura|Figure: 1

Detalle deréplicadel poncho de Simén Bolivar.

Textil tradicional, Comunidad de Chahuaytire, Pert.
Tejido por varios tejedores hombres. Cuzco,
coleccién Centro de Textiles Tradicionales del Cusco.

Detail of Simén Bolivar’s ponchoreplication.
Traditional textile, Community of Chahuaytire,Pera.
Woven by several male weavers. Centrode

Textiles Tradicionales del Cusco collection,Cuzco.
Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.

Figura|Figure: 2

Tapiz delanamerino con disefios tradicionales
queseinspiranen técnicasymotivos de tejidos
coloniales,decorado con motivos deanimalesyave
bicéfala. Geronimo Ccana,Distrito de Pitumarca,
Cuzco.Cuzco,coleccién Centro de Textiles
Tradicionales del Cusco.

Merino wool tapestry with traditional designs
inspired by colonial fabric techniques and motifs,
decorated withanimaland two-headed bird
motifs. Gerénimo Ccana, District of Pitumarca,
Cuzco.Centrode Textiles Tradicionales del Cusco
collection,Cuzco.

Fotografia | Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.

Figura|Figure: 3
Mantalistadaporurdimbresydisefios con
técnicadeamarras. Comunidad de Santa Cruzde
Sayac,Urcos,Perti. Cuzco, colecciéon Centro

de Textiles Tradicionales del Cusco.

Blanket striped with warps and designs using

the tie-down technique. Community of Santa Cruzde
Sayac,Urcos,Peri. Centro de Textiles Tradicionales
del Cusco collection,Cuzco.

Fotografia|Photograph: Nicolds Aguayo.

©Museo Chileno de Arte Precolombino.



215

tenemos paranosotros. Pero también durantela Colonia, hubo mestizos
que apreciaron estos tejidos y tuvieron lavision de coleccionarlos yman-
tenerlos. Ahora forman parte de las colecciones privadas y de museos.
Me llamé mucho la atencidn, cuando visité Santiago y el Convento de
Santo Domingo enla Merced, la coleccion de tejidos que tenian. Me cred
muchas preguntas de esa parte de la historia. Ellos han conservado los
tejidos como han podido, no eran museégrafos ni tejedores, era un con-
vento que mantenian esas piezas como regalos, como obsequios. Lo
bueno es que lo han conservado por siglos. Ahora, ;qué se puede hacer

parapreservar, para conservarlos mejor? Esaesla otratarea.

¢Como seiniciasurelacion con el Museo Chileno
de Arte Precolombinoy el equipo de curadores dela exposicion?

— Olaya Sanfuentes me invita a participar. Ella habia venido varias
veces a Cuzco por diversos proyectos. Suamor por el arte textil yla cul-
turanos hace encontrarnos alas dos. Ellacomo investigadoray profeso-
ra,yocomo amante del textilandinoytejedorade estaculturamilenaria
que me encantaydelaque estoy orgullosa de ser parte. Ahi coincidimos,
en esaadmiracién mutua por el trabajo de cadauna.

La exposicion Contactos se enfocajustamente en ese periodo

de mucha complejidad e intercambio cultural, presenta

piezas de origenes diversos, preinkas, colonialesy
contemporaneos.

¢Quélehaensenado este trabajo colaborativo que involucra
apersonasindigenas, a chilenos, que presenta piezas que ademas
provienen de origenes tan distintos como del coleccionismo
ylaproducciéon artesanal?

—El equipo de trabajo es muy serio, han investigado, han viajado, han
visto muchas colecciones. Ademas, estamos en diferentes partes del
mundo. Para mi ha sido otra gran leccion enfocarme en este periodo de
transicion, en ese proceso de interculturalidad. Por eso, desde siempre
mehagustadomuchoeltitulodelaexposicion. Aquiencontramos piezas
textiles que vinieron de Europa y que fueron adaptadas, que sufrieron
fuertes variaciones a su forma original. Con las tejedoras del Centro de
Textiles estamos presentando diferentes piezas que muestran el contac-
toentrelosdistintosperiodos. Haytapices quevinculanlaépocacolonial
con el ahora. También una pieza que es una producciéon comunitaria en
donde replicamos el poncho de Simdn Bolivar (fig.1, p.186), que fue un tra-
bajo muy arduo. La hicieron varias tejedoras y casi no se nota que fue-
ron tantas manos diferentes, aunque yo opino que si debiera notarse.
Y luego, piezas que vinculan lo inka con lo preinka, con la técnica de

for centuries. Now, what can be done to better preserve
and conserve them? That is a separate task.

How did your relationship with the Museo
Chileno de Arte Precolombino and the team of exhibition
curators begin?

— Olaya Sanfuentes invited me to participate. She had
come to Cuzco several times for various projects. Her love
for textile art and culture brought us together. She,as a
researcher and teacher,and |, as a lover of Andean textiles
and a weaver from this millenary culture | adore and
of which lam so proud to be a part. We came together
in mutual admiration for one another’s work.

The exhibition Contacts focuses precisely on a period

of great complexity and cultural interchange, presenting
pieces from diverse origins: pre-Inka, colonial and
contemporary. What has this collaborative work involving
indigenous people and Chileans, and presenting pieces
ranging in origin from art collections to artisanal
production, taught you?

—The team s very serious: they have researched, traveled
and viewed many collections. Plus, we're in different parts
of the world. For me, another great lesson has been to focus
on this period of transition and its process of intercul-
turality. That’s why I've always really liked the title of the
exhibition. Here we find textile pieces that came from
Europe and were adapted, which underwent strong varia-
tions to their original form. The female weavers of the
Centro de Textiles present various pieces that show con-
tacts between different periods of time. There are
tapestries that link the colonial era with the present. There
isalso a piece the community collaborated on to replicate
Simén Bolivar’s poncho (fig. 1,p.186); it was very hard work. It
was made by several weavers, and it is hardly noticeable that
there were so many handsinvolved, although | think that
it should be noticeable. And then, pieces that link the Inka
with the pre-Inka, with the togapu technique and separation
into squares, for example. Therefore, this work has helped
me to delve into the history of a time of contacts, to better
understand how the materials were used, what function
they served, understand who those weavers were, whether
the textiles were produced individually, as a family or
in cooperatives, and above all, who had access to this type
of work. For me, it opens possibilities for questions
and new ways to continue research with the weavers.

What unites us and what challenges us today
asan American society ?

— I think that the people from different parts and land-
scapes of America are united through our history and
traditions. “Contacts” is a relationship, an interweaving, it
is like a fabric, a warp. Sometimes, it gets in the way and
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toqapuy separado en cuadrados, por ejemplo. Por eso, este trabajo me
ha ayudado a adentrarme en la historia de una época de contactos,
para entender mejor como se usaron los materiales, qué funcién tuvie-
ron, entender quiénes fueron esos tejedores, si los textiles que produ-
cianlo hacian de forma individual, en familia o en cooperativas, y sobre
todo, quiénes tuvieron acceso a este tipo de obras. Para miabre muchas
interrogantes y nuevos caminos para continuar la investigacion con
las tejedoras.

¢+ Qué nos uneyqué nos desafiahoy como
sociedad americana?

—Pienso que nos une la historia, las diferentes tradiciones de las dis-
tintas zonas y geografias de América. «Contactos» es una relacién, un
intertejido, es como una trama, un urdido. Por cierto, que en algunos
casos seinterponeyseimpone, peroyoloveo mds como unenlace,como
una época en la historia en que hubo objetos, historias, aspectos de la
vida cotidiana que han sido compartidos, contactados entre diferentes
culturas, familias, personas y todo eso ha quedado parte de esa cultu-
ra,nacion o geografia. Por supuesto que siempre habrd barreras. Como
también civilizacionesy tradiciones que quieran sobreponerse o domi-
nar, aprovecharse de las oportunidades que se presenten para querer
desunir. Porque hacer un balance entre culturas y conocimientos, es
muy dificil (fig. 2, p.186).

Y en esos contactos, jcree usted

que existe una trama que es capaz de unificar
lahistoriaamericana?

— Las personas y los historiadores siempre van a buscar distinguir,
separar la parte de la historia que es pura de lo mezclado. Pero al igual
que en el tejido, y sobre todo en este momento que abarcala exposicion,
que es un momento de tantos contactos, es casi imposible separar una
trama o una urdimbre. En algtin punto el nudo no te va a dejar hacerlo.
Vengo de una cultura con muchas tradiciones de rituales y creencias. Y
donde ademas la imposicion de la religion catdlica es fuerte. Yo he sido
criada como catolica, iba al templo, leia la Biblia, participaba de los bau-
tizos y matrimonios, pero al mismo tiempo, después llegaba a mi casay
mis padres me ensefiaban los rituales para honrar ala tierra, alos Apus,
ceremonias que son buenas y maravillosas. Entonces, cuando quieres
destramar todo eso, cuando quieres desunir o separar ese urdido, pien-
so que trae mucha frustracion. Yo preferiria vivir todo esto sin pensarlo

imposes itself, but | see it moreasalink, as a timein history
when there were objects, stories, aspects of daily life that
were shared through contact among different cultures,
families, people and all that has become part of that culture,
nation or landscape. Of course, there will always be barriers
and also civilizations and traditions that want to overcome,
dominate, or take advantage of opportunities to create
ruptures, because a balancein culture and knowledge is
very difficult to achieve (fig. 2,p.186).

And among those contacts, do you
think there is a fabric capable of unifying
American history?

— People and historians will always seek to distinguish and
separate the part of History that is pure from the mixed.
But justasin weaving, and especially duringthe momentin
time reflected by the exhibition, a time of so much contact,
itisalmostimpossible to separate a weft from a warp.

At some point the knotis not going to let youdoit. | come
from a culture with many rituals and belief traditions and
where the imposition of the Catholic religionis also strong.
| was raised Catholic, | went to church, | read the Bible,

| participated in baptisms and marriages, but at the same
time, when | came home, my parents taught me the rituals
to honor the Earth and the Apus, ceremonies that are
good and wonderful. So, if you seek to tease apart all that,
if you want to separate the warp, | think you will become
frustrated. I’d rather experience all this without giving

it much thought. Because you can try to separateiit, but
inevitably you are going to find knots and joints that cannot
be separated, especially during this part of the story,when
there were so many instances of contact. (fig.3,p.186)

What message would you like to get across to
the people who visit this exhibition ?

—Toinvite them from the heart, so that they understand
this part of the history of different cultures, civilizations,
families and communities, through textiles. And to show and
getthem excited about textiles made by modern-day textile
companies. And ask ourselves, “What will happeninthe
future?” Because globalizationis so strong... What is done by
hand, naturally and with respect, takes a lot of time and
work. And we don’t know what’s going to happenin the
future. The next five years of the Centerare guaranteed,
butthe following tenyears, | don’t know. The only thingwe
know isthat practice createsresults, the first pieces are
samples, nothingmore.
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mucho. Porque puedes intentar separarlo, pero inevitablemente te vas a
encontrar con nudos yuniones que no se pueden desatar, especialmente
en estaparte delahistoria, donde hay tantos contactos. (fig. 3, p.186)

+Qué mensajele gustaria quelesllegue
alaspersonas queiran a ver esta exposicion?

—Invitarles de corazon, para que entiendan esta parte delahistoriade
las diferentes culturas, civilizaciones, familias y comunidades, a través
del textil. Y que vean y se emocionen también con los textiles, hechos
por las textileras de hoy en dia. Y hacernos en conjunto la pregunta de
qué pasara en el futuro. Porque la globalizacién es tan fuerte... Lo que
se hace a mano, de forma natural y con respeto, cuesta mucho tiempo
y trabajo. Y no sabemos qué va a pasar a futuro. Nosotros tenemos los
proximos cinco anos del Centro garantizados, pero los préoximos diez
afos,no lo sé. Lo inico que sabemos es que con la practica se obtiene el
resultado, las primeras piezas son ejemplares, nada mas
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