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POESIA DEDICADA A TODAS LAS TEJEDORAS DE
LA ISLA DE SURUQUI
Mujer hermosa,
Cual araniita virtuosa,
Tejes tu hermosa prenda

Con los hermosos hilos del arco iris.

En tus labios y en tu corazon y
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en tus hermosos tejidos
Se escucha una dulce cancion armoniosa

A tu Creador que te hizo,



INDICE
INTRODUCCION
HIPOTESIS
MARCO TEORICO.
CONCEPTOS ESTETICOS EN AYMARA
METODOLOGIA DE TRABAJO

I. CONTEXTO DE SURIQUI

1.1. Datos sobre el contexto geografico, cultural, religioso

economico y social de la Isla de Suruqui........ccccceenrenrecncnennens
1.1.1. Mapa geograficode la Islade Suriqui............ccocvvieiivierinnnn..

1.1.2. Origen del nombre de la Isla...........c.ccccoc.......
1.1.3.Cual es la Influencia religiosa............ccoooioiiiimiiiic e

1.1.4, Datos poblacionales y ocupacionales en la Isla de Suriqui.........
1.1.5. En cuanto al Trabajo ocupacionalde lalsla...............ccocccveeneennne

1.1.6. Datos estadisticos en cuanto a la educacién primaria y

BRCUNERINIE, s vsvs v isriinmissaians ot ViR R R SRR s
1.2. Contexto cultural: Costumbres y tradiciones en Suruqui........
1.2:1. Calendario JolKIONCO;. ... aniiisiiivimeiiisisi ol
1.2.2. Estética en algunas fiestas, tradiciones bailes ancestrales.........

1.3. Contexto Historico del tejido

1.3.1. Diferentes prendas de tejidos en Suriqui..........covviiiniineene

1.4.- Procesos de Elaboraciéon, Composicién y Expresion en el
tejido de SuriqUi......cccuimeeciniiiiinnniiiin.

1.4.1. El proceso de elaboracion. ... srsmasmsiiriismamenssrnsosis

1.4.2. Proceso de COMPOSICION. .. ... ......oovoermnmmiimiceiaccainnnenenannns

1.4.3. Proceso en la expresion de las Sallas.............ccccviciniinnnininn,

20

20
21
21
21
22
25

25
25
28
28

29

& & ¥

0
0
0
c
=
m
=z
_‘
o
9
o
—
>
£
N
>
0
o)
b
o
Py
g
>
@
o
=
0
_|
m
0
>
]
m
C
>
Q
>
By
Y]
m
x
>
]
m
>
A
—
m
n
o
I
>
0
4
0
>
n
c
=
wn
>



1.4.4. Inspiracion y expresion en la estética aymara..............cocoeeeeenee
1.45. Elementos de inspiracion y expresion en la estética del tejido
G SOOI s misniss s s e S G DA GG s

Il. LA ESTETICA DEL COLOR Y DISENO EN EL TEJIDO
DE SURIQUI

2.1. La conseptualizacion y definicion de la estética en la Isla de
Suﬂquﬂ .......................................................................................
2.2. Elementos estéticos de suma belleza en la concepcion
AYymara.....cieeeevaies S R BRI AR AR SR SR AR
2.3. El concepto dialéctico y la trascendencia del allg a...........
2.4. Dualidad y complemenetariedad del allg’a en la cosmovision
y pensamiento AYMAara......ccccceeeiimiimimmmcnmssssiisssscssassssnse
2.4.1. Equilibrio y armonia en su espiritualidad.................c i,
2.4.2. Equilibrio y armonia en su pensamiento................cocoiiieennn
2.4.3. Relaciones de diferencias complementarias en la dimension o
OSTara SRBIIEE cii i S AN A A 4
2.4.4. Relaciones de dualidad y complementariedad en la esfera
gocial y comunitaria ...
2.4.5. Principios y modelos de reciprocidad como elementos
estabilizadores de equilibrio............ccoiiiiiiiiiiin i
2.5. Soluciones a la desigualdad, desequilibrio y estabilizacion
vista desde un punto de vista estético...................
2.5.1. Asimetria y equilibrio en triangulo..........coocoiiiiin
2.5.2. El tinku: encuentro y mediacion...........cccovviviimeiacciinennan.
DB BIIU ... ..o o oenssnsssnassonsssessniisss s OR e VA R 0
2.6. La lectura del espacio textil.......cc...ccee..
2.6.1.-Morfologia del espacio textil............coimmiiiiii.

43

45

46
47

48
45
S0

53

o6

o6
59
63
66
70

g
Q
0
c
=
m
zZ
_|
o
9
o
_|
>
=
N
>
o
O
0
o
Py
-
>
o
@
=
0
_|
m
Q
>
]
m
-
>
0
>
Y
Y]
m
X
>
o
m
>
Y
_|
m
(%]
0
-
>
n
4
0
>
n
c
=
0
>



2.6.2.- El significado del cuandrado y el espacio textil
2.6.3.- La particularidad y singularidad la logica del pensamiento

andino aymara con relacion al cuadrado........................
2.6.4.- ;Cuales son las partes de las que esta compuesto el

cuadrado? ;Como se genera el cuadrado?..................
26.5-La estrpctura compositiva del espacio textil al interior

del e8pacio del CUAAPAMD. ......ccrvvisrsrnirrmiesasrasvnssssinnsnssases
2.7.- Analisis de las proporciones y composiciones de las

Irpthap’tas con otros elementos.........euiiieinensnenrea.

2.7.1.- Tranformaciones y expresiones de los irpag'atas.......................

a) Composiciones de irpthapitas con chuymanchatas y

NEWENIEIIENGE i iciasamimin i s i e

b) Composiciones de irpthapitas con jalaq as jiskjantatas........

c¢) Composiciones de irpthapitas con sich’intatas, irantatas
jalantatas y jiskhantalas. .........cciviiniiinmivin s essivin
d) Canipnsiciones de irpthapitascon kutus.........................
e) Composiciones de irpthapitas con saltas...........c.cccoveeecinine
2.8.- Analisis compositivo y semantica de las Irpaq’atas y
PPERTEOTERE a s inint s sy o i ST A SRR PEF IR i
2.8.1. Funciones de las irpthapitas como elementos mediadores por
ROV o i o AT A R T S PR S
2.9.- La estetica del color en las Ipthapitas...........ccccevueeciearecannnane
2.9.1.- El allg'a; contraste de color en l0s irpaq'atas..............ccceevevinnins
2.9.2. Contraste de colores complementarios y contraste de color
enlas Jpagatas..........cccconn
2.9.3. Contraste de colores complementarios y contraste de colores
frios y calidos al interior de las irpthapitas...................

2.9.4. Constraste y complementariedad de luz y sombra en los

70
73

75

78

81

82
83

85

87

89

91

95

97

98

101

106

9
Q
o
c
=
m
zZ
_|
o
9
o
_|
>
=
N
p=
o
e
o
o
Py
-
>
@
@
=
0
_|
m
0
>
]
m
g
>
0
>
Y]
Y
m
X
>
]
m
>
T
_|
m
(%]
0
g
>
0
4
0
>
n
c
=
n
>



Irpaq atas

2.10.- Diferentes contrastes de color en un lrpag’ata o irpthapita

Ch'ulla

2.10.1. Contraste de claroscuro en una irpag'ata y ch'ulla...................

2.10.2. Contraste de de tono en un irpaq ‘ata ch ulla

2.10.3. Contraste y arménia de color en una misma gama....................

2.10.4. Contraste cualitativo en una misma irpagata

2.10.5. Contraste y simultaneo en la composicion de las Irp'aq atas.

2.11.- Similitudes y diferencias de las Irpaq’atas con otros
Espacios similares de otras regiones

2.11.1. k'uichis= irpaq’'atas — irphapitas (lado tarabuquefio)

2.11.2. K'isas irpaq'atas — irphapitas (lado Isulusuefo)...........c.cce.o......

2.11.3. Irpaq’atas (Isla de Suriqui Region lago)

a) Irpaq'atas ch'uxfia (irpaqata en gama de verdes)............ ...

b) Irpaq atas wila (Irpag’atas en gama de rojos).....cccoecevevveennnn.

c) Irpaq’atas sajuna larama. (Irpaq'ata en gama de azules)......

d) Irpag atas wila sandia (Irpaq'ata en gama de rojos

BERMEBLIBNEEY o oinpimmvssiusivein s s R A S

2.12.- El origen de los colores cromaticos en las Irpthapitas......

2.12.1.- El arco iris; los colores acromaticos, cromaticos

y policromaticos de lasimpagatas........................

2.13.- Las diferentes composiciones y combinaciones

de los colores en las irpthapitas.........ccccovviiiiiiiicniinnnn.
2131- Grados de contraste entre las cuatro irpaqg'atas

O I A O i e R S B T AR A R R R

2.14.- Diversificacion de las diferentes irpthapitas.......cccccecevinienranns

2.14.1 - La diversificacion de los colores cromaticos en las

L (=T o 1

2.15.- Abstracion y simplificacion de los colores en las irpaq ‘atas

.........................................................................

-------------------------------

107
107
110
112
114
116

119
119
120
121
122
124

126

128
130

131

138
141

143

149

g
O
o)
c
=
m
z
_|
©)
9
@)
_|
>
£
N
>
o
©)
T
o
Py
-
>
@
@
C
O
_|
m
Q
>
o
m
-
>
0
>
o
2
mm
T
>
o
m
>
T
_|
m
4
T
-
>
0
4
0
p
@)
c
<
o
>



e Irpthapitas y su relacién la teoria de los aditivos.......... 151
2.15.1. Abstraccion y simplificacion de los colores en las cuatro

o Lo A= | = U 155
2.15.2 - Mezcla de los colores allga por adicion y sustraccion......... 157
2.16.- Principios y consideraciones en la mezcla de los colores 158

aditivos y su relacion con cada uno de las irpag’atas..........
2.16.1.- Principios en la mescla de los colores aditivos y su relacién 159
con c;da unodelas cuatroirpthapitas........c.cccooeevveevneennnn.
2.16.2.- La teoria del color en las irpthapitas con relacién a los colores 165
SUBITRCTIVOB i v av i Sk » RS NS AR RSV e RN B

lll.- LA LECTURA DEL ESPACIO DE LAS SALTAS

3.1. Analisis estética de las diferentes composiciones y estilos 167
de las saltas en el tejido de Suriqui...........ccovirmrermrmecsciniiaeaiann,
3.2. Salta compuesta en contraste complementario de 170

ErpIN RIS i s inimaiissiimiiiimb i siansmAs s Hoee S oo s RS TP AR A
3.3. Saltas con figura de irpthapitas, sobre otras dos irpthapitas, 173

en SuS esPacios de IUZ ¥ SOMDIA.........ccocuursesesssissssusasasasass
3.4. Saltas blancas sobre bandas de colores allg’'as irthapitas 175
3.5. El valor del allg'a en 1as Saltas...........cccocvvmrsmsssmssemsssssssssssrsssranes 178
3.6. Saltas compuestos con distintos colores saturados..........c..... 180

3.7. Composicion de saltas con contraste de color luminico 185

IUMINOSB0...0vsnssseasssssseinsssssnnsrsnassansssass i e R VR S B SR
3.7.1.- Analisis del contraste luminoso en sus variantes...................... 186
a).- ;A que llamamos doble contraste?............coevevcvrernicniiiiiiin. 187
b).- ¢ A qué llamamos contraste complementario?..............cccoin, 198

3.8. Contraste de color luminico o luminoso en los colores 195

naturales en taris y istallas...........ccccovnrirueesssnsnnssrssnscssssssssisnnes

]
O
@)
c
<
m
z
—
O
g
@
—
>
-
N
>
o
O
o
O
Py
—
>
o
o)
C
O
—
m
0
>
)
m
—
>
0
>
X
P
m
P
>
g
m
>
by
—
m
[
)
g
>
[
d
0
>
@)
c
<
%
>



a) Contraste de blanco con colores naturales frios.......................

b) Contraste de blanco, con colores naturales calidos..................

c) Contraste de negro combinando con colores naturales ...... ...

d) Contraste de negro con los colores cromaticos calidos.........
3.9. Saltas sobre espacios de pampa..........ccccccceieriiiinnniscssorneeisssnns .

IV. LA SEMIOTICA Y LA ESTETICA DEL WILLA (ROJO)

4.1. La estética del color en el tejido aymara...........ccccccnierirciinnnnn.
4.2. Nomenclatura del rojo.........cccoeeeivievnnans
3. Wila color O8] BV .icaiinmi it
4.4, Wila color de la fertilidad..........cccvnievnesninrisnnnrsnssinnnisssssssesans
4.5. Wila el color del encuentro en la comunidad .......ccccovvimmmininans
4.6. Wila como simbdlo de unién en un matrimonio........c.cccvemeninnes
4.7. El color wila como el color de los encuentros violentos.........
4.7.1. El wila color del encuentro en el taypi: En guerra y sacrificio.....
4.7.2.Wila coler que marca los encuentros (la naturaleza del encuentro
C T R [Ty, e Se S SO e
4.8. El Wila: El color que marca los acuerdos en los sacrificios....
4.9, El Wila: El color de la autoridad........cccceeimicinsiinisniciiisiininncens
Conclusiones............
Bibllografia......cccoiiissisccsriornssssnssimnisasismnsssistinspasassess
ATED. oo casiisiunson s minnsnansanssans saannsseians
PROPUESTA PRACTICA......cooismmsassirsssssnannssainasas

198

198
200
201
201

203
204
206
207
212
213
215
216

217
218
220
225
227
233
234

]
O
@)
c
<
m
z
—
O
g
@
—
>
-
N
>
o
O
T
o
Py
—
>
o
@
C
O
—
m
0
>
)
m
—
>
0
>
X
)
m
P
>
g
m
>
by
—
m
[
)
—
>
[
d
0
>
@)
c
<
%
>



INTRODUCCION

La mayoria de los estetas y tedricos del arte (fildsofos) coinciden en
que la belleza esta implicita en la variedad, unidad, equilibrio, armonia, pero

es preciso determinar cuales son las caracteristicas en las que se manifiesta
esta belleza universal.

Todos tenemos la capacidad de diferenciar lo bueno de lo malo,
también tenemos la facultad de apreciar la belleza, esto esta implicito en
todas las personas, asi pues existe una belleza universal la cual se
manifiesta en los sentidos de los seres humanos (aunque con sus
peculiaridades) como es la inclinacion por la simetria, armonia, orden y
unidad dentro de |la variedad. Esta belleza universal se manifiesta en el arte
de todas las culturas, en algunas con determinadas caracteristicas y énfasis,
como es el caso de las culturas andinas; en estas culturas la inclinacion
por la simetria, armonia se ve mas acentuada (Aymaras y Quechuas).
Este aspecto de la singularidad de su estética, a su vez, en esencia nos
expresan la cosmovision de estos pueblos, nos manifiestan su pensamiento,
y sentimientos, es decir, aparte de manifestarnos valores estéticos también,
son una expresion religiosa, social y por tanto cultural porque manifiestan,
expresan y sigue un cierto orden y cierto sistema logico, en el cual estan
implicitos valores a la vez estéticos y conceptuales, maneras de ver y
significar el mundo, sus concepciones cosmogonicas e iconograficas.

Como dice Denisse Amnold: “Los sistemas estéticos Andinos en el tejido
constituyen en un sistema de multiples capas de significados, vale decir,

tienen una logica centrada en su significacion...”
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Todos estos estan ahi condensados en un tejido a través de codigos
plasticos, por eso nos atreveriamos decir que son equiparables a ciertos
pergaminos, en los cuales vamos a poder leer y descifrar a través de los
codigos iconpgraficos los multiples significados que conllevan estos
espacios por que son didlogos semiologicos e iconograficos, y al analizarlo
vamos a descubrir |la esencia misma de su naturaleza, y de su espiritu del
ser Aymara.

Pero todo su arte y de su belleza se hace patente y se deja expresar ,
plasmar a través de las laboriosas manos complementadas arménicamente
de una gran intuicion y sensibilidad estética de sus tejedoras, lo cual a su vez
nos manifiesta un espiritu hipersensible, ya que los colores y disefios que
aplican en sus prendas son como un lenguaje que nos habla de la gran
sensibilidad estética subjetiva y conocimiento estético que poseyeron y
poseen estos pueblos, de ahi que urge revalorizar, rescatar y resaltar estos
valores estéticos que impregnan todo su tejido.

En el primer capitulo se desarrollara el aspecto contextual y trasfondo
histérico del tejido de la Isla Suriqui, asi como las fuentes de expresion e
inspiracion del tejido en Suriqui y la forma general en la que se presenta o

se plasma dichas prendas.
El segundo capitulo es el mas extenso, esta dividido en cuatro partes:.

En la primera parte, se analiza la concepcion estética en la Isla de
Suriqui, su relacién con el allg ‘a irpthapita (Contraste complementario), y la
relacion existente con su concepcion de las diferencias complementarias en
cuanto a su pensamiento y espiritualidad dentro de su cosmovisién y

también la forma como se expresa y se traduce en su estética.
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En la segunda parte se analizara la forma cémo se expresa este
principio del allga, la ley de las diferencias pero complementarias, en
cada uno de los elementos que componen el espacio textil, a través de una
lectura estética y semiética del espacio general de su composicién de la
prenda textil.

En la Tercera se hace un analisis proporcional, compositivo de las
irpthapitas (Espacios de color en diferentes escalas de tono e intensidad) y
como este principio o concepto se relaciona e influye en su significado
semantico a partir de su composicion y expresion en dicho espacio textil.

En la Cuarta parte se hara un analisis estético de los colores allg” a en
las irpthapitas y su relacion con la teoria los colores aditivos y sustractivos.

En tercer capitulo se hace una lectura los diferentes estilos de
composicion de las salfas y un analisis estético del color en cada uno de
los espacios de las saltas y su relacion con este principio de las diferencias,
allg” a (contrastes pero complementarias). A este espacio hemos venido a
denominar el espacio maximo de la expresion del allg” a.

Finalmente en el dltimo capitulo se expondra a traveés de un analisis
exhaustivo sobre el wila (rojo), el color considerado de suma belleza para el
pueblo aymara en al isla de Suriqui. En este capitulo se analizara desde un
punto de vista semidtico y estético del wila (rojo). Para luego desembocar en
conclusiones y puntualizaciones en cuanto a |la estética aymara.

Debo aclarar que en algunos aspectos este trabajo esta afirmando

varias de las conclusiones a las que llegaron los investigadores citados
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anteriormente en el tema de la estética del arte textil. En otros ahondo mas y
profundizo oftros aspectos de la estética aymara, especialmente lo
relacionado con los colores allq'as irpthapitas y de las saltas, y por otro
lado menciono lo relacionado a la estética de los sug'us (es decir, con lo
referente a los diferentes codigos cifrados en los distintas tipos de listas),

pero sera tema de profundizar en otra investigacion.

HIPOTESIS DE TRABAJO

La hipotesis con la que trabajare es:
“La estética en cuanto al color en el tejido de Suriqui, es todo lo que
resplandece y todo lo que resplandece se basa en el allq’a irpthapita
(conplementariedad en las diferencias, o encuentro de

complementarios)”

OBJETIVOS

El presente trabajo tiene los siguientes objetivos:
Objetivo General:

- Descifrar e interpretar los principios y valores estéticos que norman y
rigen en la estética aymara; bajo su visién cosmogonica y posteriormente,
estudiar como se manifiesta su estética en el arte aymara; mas

especificamente en el tejido, de la Isla de SURIQUI.
Objetivos especificos:
- Exponer y analizar los valores y principios que rigen y norman enla

concepcion estética aymara en la Isla de Suriqui. Y de que manera
se da su directa relacion con el allg'a
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- Analizar el concepto y la trascendencia del allg’a en su cosmovision,
es decir, en su espiritualidad y su pensamiento.

- Analizar cada uno de los elementos plasticos que componen el
espacio textil y la manera como se expresa o se manifiesta el principio
del allg'a irpthapita, es decir, diferencias complementarias.

- Explicar como y de qué manera se expresa y se manifiesta este
principio estético del allg ‘a en las diferentes composiciones de formas,
tonos, colores en los irpaq ‘atas o irpthapitas y los espacios de las

saltas y a traves de sus correspondientes expresiones plasticas.

- Traducir a terminos cientificos, lo que ha surgido de la experiencia
empirica e intuitiva y de la sensibilidad estética de las tejedoras de
SURIQUI.

METODOS Y TECNICAS

El método que emplearemos en esta tesis de investigacion, es de lo
general a lo particular, mediante la observacion y el analisis del contexto
historico del tejida en Suriqui y posteriormente analizar cada trama de la
cual esta tejido toda la gama iconografica de la prenda textil, lo cual se lo
hara nuevamente mediante la observacion, asimilacion, aprehension y su
posterior sistematizacion.

Por otro lado, también se ha recurrido a la técnica de las entrevistas
mediante el uso u manejo de fichas nemotécnicas y bibliograficas a

destacados investigadores, antropologos (as) y entendidos en la materia del
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tejido, como ser: Dennisse Amold, Veronica Cereceda, Denisse Ostermann
y otros, Pero sobre todo y principalmente, se ha entrevistado a las mismas
tejedoras y autoridades entendidas en el tejido de la Isla de Suriqui.

En cuanto a la fuente bibliografia se recurrio solamente para
confirmar y para aclarar los diferentes aspectos planteados en la presente
tesis.

En resumen, nuestro mayor recurso y tecnica ha sido la observacion

directa y es que como dijo Milla Villena: “Todos pueden saber todo si
saben observar y correlacionar con la vida...El que quiera entender el

pensamiento del hombre andino, tiene que entender la semiotica,”’

La observacion tuvo un papel preponderante y determinante
de aquellas fuentes que no se hallan precisamente en los libros pero que
estan expresadas y expuestas en la naturaleza, y en el entorno de la

sociedad aymara en la Isla de Suriqui.

MARCO TEORICO

A modo de introducirnos en el marco tedrico — conceptual, Los
conceptos operativos, con las que trabajare son |os siguientes términos:

Estética

Ciencia que trata las leyes a que esta sujeta la aprehension estética
del mundo por parte del mundo de la esencia del arte, de las leyes de su
desarrollo, del papel socialmente transformador del arte como forma especial

! Carlos Milla Villena: En la presentacion de su libro “El Avni™ en la casa de la cultura La Paz-
noviembre 2006
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de dicha aprehension. Segun la estética Marxista Leninista las categorias
esteticas capitales Son: lo bello y lo feo, lo elevado y lo bajo, lo tragico y lo
comico, lo heroico y lo trivial, estas son las manifestaciones de la expresion
estética en cada una de las esferas de la existencia social de la vida humana.
Segun los estetas idealistas consideran los fenémenos estéticos como frutos
del espiritu; los materialistas en cambio, buscaban los fundamentos,
objetivos de lo estético en la naturaleza y en la vida del hombre.

La estética estudia la esencia de las leyes y las manifestaciones
concretas de todas estas partes de su unidad dialéctica: 1) lo estético en la
realidad objetiva, 2) lo subjetivamente estético (la conciencia estética). 3) el
arte.

La estética investiga de que modo surgen en el ser humano las
multiples vivencias estéticas asi como: a) el goce estético debido a los
magnificos frutos del ser humano creador, b) la alegria de la lucha por los
elevados fines de libertad y felicidad del pueblo, etc. El arte, la creacion
artistica entran en el objeto de la estética como su parte mas esencial,
finalmente la estética esta vinculada estrechamente con las ciencia tedricas e
historicas del arte pero también es una ciencia filosofica que estudia las leyes
generales de las relaciones estéticas del hombre con la realidad (incluyendo
el arte).

La estética de lo bello

Segln el concepto y la definicion del diccionario de la Real Academia,
propiedad de las cosas que nos hace amarlas y que hace nacer un
sentimiento de admiracion o de satisfaccion (opuesta al mediocre) y aquello
que hace experimentar una emocion estética (sentimiento de admiracion y
placer desinteresado).
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Hay diferentes dimensiones terminolégicas de la belleza.
1) La belleza del alma (sentimientos)
2) La belleza de las virtudes
3) La belleza moral
4) La belleza utilitaria (funcional)
5) La belleza del arte

Dentro de la belleza artistica hay otras categorias de belleza como la poética,

melodica, danza, plastica y dentro de esta belleza plastica esta la belleza
pictorica.

Estética del color

Es aquella ciencia que estudia el color como un elemento fisico y como
fenomeno de la luz desde un punto de vista del equilibrio, armonia en toda su
variedad y diversidad, ya sea esta a traves de proporciones o leyes basadas
en téerminos matematicos logica o simplemente basado en la sensibilidad

intuitiva. (Segun el diccionario de la real academia)

Sensibilidad estética
Es aquella cualidad de percepcion subjetiva por la que se determina a

priori lo que es bello y lo que no es.

Intuicion
Conocimiento inmediato de una cosa, idea o variedad sin el concurso

del razonamiento.
Cosmovision

Modo de concebir la vida, incluye como vemos o entendemos nuestro

cosmos universo, las diversas estructuras de nuestra cultura.
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CONCEPTOS AYMARAS

Los términos y conceptos estéticos en aymara con las que trabajaré
son los siguientes:

1.- TERMINOS ESTETICOS EN SURIQUI.

Awka/ allq'a.- Cosa que no pueden estar juntas; una idea de contrariedad.
También significa contraste nitido, no solo entre claro y oscuro, sino también
entre colores opuestos.

Irpthapita.-Se refiere a lo que esta juntado, casado, encontrado y unido, de
manera armoénica (espacio en las que se ve, tonos y colores distintos,
complementarios, encontrados de manera suave y armonicamente.
K'ayma.- Gris, sucio, apagado, mudo, “sin vida".

Q’'aqg’a.- Destefido, gris, blanqueado, tono o color sin saturacion.

Suq’u (chajella).- Listado de manera alternada, de tono o color distintos.

Jiwitaki.- Equivalente a bonito, hermoso, bello, lindo.

Suma Lurata.- Se refiere a que, una cosa esta muy bien hecha, y que es

bueno en gran manera.

2.- NOMBRES DE LOS ESPACIOS EN EL TEJIDO AYAMARA DE SURIQUI.
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Irt'hapita.- Refiere a zonas elementos sdlidos, puros distintos, pero
agrupados en un mismo espacio, distinguiéndose uno del otro. No

fusionados, sino separados, aunque juntos.

Jisk’haq ata.- Espacio en ciertos sectores de la prenda aymara degradados
de la sombra a la luz o a la inversa. De manera suave y amigablemente.

Irpag’ata.- Separado (desviado) alejado, bajado de manera suave

K'isa.- (termino usado en |sluga entre los aymaras) se refiere a espacios
(listas) de colores degradados suavemente.

K'uichis.- Sectores (espacios de luz, color) en las prendas de los quechuas,
degradados, a la manera de arco iris.

Jalag’ata.- Pequenas irpthapitas, dentro de otras mas grandes.

Jalag’ata.-Corrido con su cria.( pequeiios espacios de irpthapitas).

Irantata.- Depositado Introducidas,. (Franjas angostas de colores puros)

Sich’intata.- Incrustado, ensartado con dolor, pero armonizado

suavemente.

Nayrapa.- (Su ojo) Lo que resplandece, es decir su brillo de un cuerpo.

Sequeq’a.- Tiene el mismo sentido.

Kh’ana.- Luz / claridad, se refiere o designa lo que esta claro
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Saltas.- Espacios de diserios, figuras, abstractos antropomorfos y zoomorfos.
(Espacio de relieve)

Pampa.- Espacio monocromos, tejido en las prendas de los aymaras.

K'utu.- Pequefos sectores quiebre entre cortados alternadamente entre
blanco y negro (Cereceda V. "Aproximaciones o una Estética Andina).

Ch'icu (ch’'eje).- Sectores o espacios manchados salpicados (punteados) de
tonos y colores distintos.

Tink’uyata.- Sectores o espacios del color, bien combinado y bien

equilibrados de manera que igualen los distintos.

Pallay.- Buscar, escoger, los frutos que fueron dejados en la chacra. Escoger
los hilos, combinados con illawa para formar las figuras = sallas.

Tinkuna.- Ajustar conformar concordar una cosa con la otra, encontrarse

pero viniendo de direcciones opuestas.

T’inkt'ayafia.- Hacer luz, aclara, hacer luz en un juicio o conflicto.

3.- DENOMINACIONES O TERMINOS AYMARAS DE LAS DIFERENTES
PRENDAS EN SURIQUI.

Istalla.- Un tejido cuadrado hecho con hilo de oveja.

Tari.- Pieza cuadrada, similar a la istalla, tejida con colores naturales.
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Awayu - Pieza cuadrada que sirve para cargar.

T’isnu.- Pieza delgada y larga, tejida para sujetarse la pollera o la wak a.

Higquina.- Frazada que sirve para protegerse del frio mientras se duerme

Ch uspa.- Pieza tejida en forma de bolsita, lo cual sirve para portar coca o
llijlla y alcohol

Poncho.- Prenda tejida en una sola pieza y con un orificio al medio, para la
cabeza. Lo portan solamente los varones y para diferentes motivos o fines,
por ejemplo los ponchos wayruros, lo portan solamente los autoridades

aymaras.

Lluch u.- Prenda tejida para cubrirse la cabeza, a semejanza de un gorro, lo

usan los varones.

wak ‘a.- Prenda que sirve para sujetarse en la cintura, lo usan tanto las

mujeres como los hombres.
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CAPITULO |
CONTEXTO DE SURIQUI

1.1.- DATOS SOBRE EL CONTEXTO GEOGRAFICO CULTURAL
RELIGIOSO ECONOMICO Y SOCIAL DE LA ISLA DE SURIQUI

. Provincia 5
LOS ANDES =

B - S R R IV e—

Lty P
i Ly

1.1.1.- Mapa geogréfico y fisico de Suriqui
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1.1.2.- Origen del nombre de la Isla

Los abuelos cuentan que antes esa isla era habitada o habia
sido habitada por aves de tamano grande y de color café, llamados
suri, se dice que estas aves venian a dormir e la isla y por esa
razon, los primeros lo llamaron: suri-iqui (donde duerme el suri).

|

— SN ‘

Foto N° 1 /vista general y panoramica de la Isla.

1.1.3.- Cual es la influencia religiosa?

El pueblo tiene mucha influencia cristiana y evangélica, hay por
lo menos cuatro iglesias evangelicas y algunos mas activos que otros,
todos ellos de denominaciones diversas como ser. Bautistas,
Nazarenos, Los amigos y las Asambleas de Dios. Hay una iglesia
Catélica pero pasiva, esto sin tomar en cuenta otras iglesias
existentes en otras comunidades pequefas de la Isla como ser de
Ktyampaya, Paq'u, Supaqachi. Actualmente existen en el aspecto
religioso practicas de la religién animista y la Cristiana Evangélica.
(Entrevista al pastor de la Iglesia Los Amigos: Cirilo Suxo)
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1.1.4.- Datos Poblacionales y Ocupacionales de la
Isla Suriqui

En los tiempos antes de la reforma agraria, es decir en los
tiempos de los patrones, estaba habitada con 37 a 47 personas. Es
decir, solamente unas cuantas familias, a medida que fue
transcurriendo el tiempo eéstas fueron multiplicAndose. En Ia
actualidad la comunidad de Surigui cuenta con 250 familias cada
familia tiene un aproximado de 5 a 7 miembros.
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Foto N° 2. Vista parcial del pueblo

1.1.5.-En cuanto al trabajo ocupacional de la Isla Suriqui

e Lapesca
Uno de las actividades de subsistencia, aunque no la unica, es la
pesca de pejerrey, Karachi, mauri, such’i y la crianza de truchas. Por
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otro lado existe la crianza de aves domesticas y también el ganado a
las orillas de la Isla.

El sustento econémico, proviene principalmente de la Artesania
ya que es lo Unico que se puede desarrollar, por la limitada tierra
cultivable y mas alin cuando el nivel poblacional dltimamente ha
aumentado en gran medida; hasta tal punto de que un sector de tierra
cultivable tienen que compartir varias familias; razén por la cual, de un

surco cultivado se reparten entre 2 a 3 personas.

a) Construccion y artesania con totora

Foto N° 3 /Don Paulino Esteban Cacasaca, constructor de balsas junto a su

esposa tejiendo.

En la variedad de trabajos artesanales que se realiza esta la
construccion de balsas de totora con los cuales han llegado a una
reconocida fama internacional, ademas que realizan una variedad de
objetos artesanales decorativos y utilitarios con la totora motivo por el

cual la Isla es visitada por una gran diversidad de turistas. (Ver foto 3,4)
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A) Construccion de botes y lanchas
Tambien se dedican a la construccion de botes, lanchas que los
comercializan a Peru y otros lugares.

B) Trabajo del Arte textil-

Otra fuente de ingreso economico para esta poblacion es realizada
por las mujeres como es, ‘el fejido, tema de nuestro interés en la
presente investigacion, en la parte de la estética”.

Foto N° 4/ Emesto Caceres Esteban, comunario y artesano
totora.
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1.1.6.- Datos estadisticos en cuanto a la educacion primaria y

secundaria

En cuanto a los estudiantes en el pueblo funcionan dos
establecimientos una de educacion primaria y otra de educacion
secundaria. En primaria cuentan con aproximadamente de 230
alumnos de ambos sexos. En secundaria cuentan con 500 alumnos
aproximadamente, sin embargo segun el profesor Gregorio Cawaya
A. existe una fuga de alumnos, lo cual implica que el nimero de
alumnos que llegan al bachillerato sea menor, la mayoria se
dedican a actividades artesanales o a la pesca.

1.2.- CONTEXTO CULTURAL: COSTUMBRES Y TRADICIONES
EN SURIQUI

1.2.1.- Calendario folklérico
a) Fiestas importantes
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FECHAS FIESTAS BAILES Y/O MUSICA
21 de Febrero Anata Carnaval Antiguamente en estas
3 de Mayo La fiesta de la Cruz fechas se bailaban
21 de Septiembre San Miguel danzas autoctonas, pero
8 de diciembre Concepcion ahora cambiaron por
cullawa, llamerada,
morenada y ofros
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b) Fiestas mayores

Actualmente se celebran cuatro estaciones en

Suriqui durante

el afo
FECHA FIESTA MUSICA ESTACION SIGNIFICAD
0
21de Junio | Equinoccio | Sicuriada vy | Epoca de Auki Pacha
Aymara “Afio | Zampofiada | Cosecha (Tiempo
Nuevo invierno pasado)
Aymara”
21 de Pinquillada Primavera Jalld Pacha
septiembre Quena quena | siembra Wawa pacha
a noviembre
21 de | Musicas Tarqueada Verano Wayna
Diciembre a | Carnavaleras | Mosefada Epoca de Pacha
Febrero porka
(cultivar)
(21 de Marzo Sicuriada Epoca de | Auki Pacha
a Julio Zampofnada |cosecha
quena quena | Otofio

Las fiestas como el de Carnaval; la fiesta de la Cruz: el 3 de

Mayo, San Miguel y Concepcion,

entre las mas imporiantes

aparecieron con la llegada de los terratenientes. Parle de eslas

fiestas se celebran también otras durante el afio como la fiesta de

Candelaria, Alasitas, Semana Santa, Corpus Cristi, San Juan, fiesta

de Todos Santos v al final del afio Navidad.
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c) Fiestas Menores

FECHAS FIESTAS BAILES Y/O MUSICA
21 de Enero Alasitas Suri Siku
2 de Febrero Candelaria Charasifia
Semana Santa Mimula
Corpus Cristo {L;q:::h A
Y80 Jach"a Siku
Todos Santos Quena Quena
Navidad Waka Tingui

Cada una de estas fiestas se celebra con danzas y musica
autéctona como ser Ch'unch’us, laquitas, sikuris, kawarni, quena
quena, waka tinqui y otros con diferentes tonos y disfraces
multicolores de distintas clases. Para participar en estas fiestas, las
personas confeccionan manualmente sus propios disfraces,
instrumentos, y sus vestimentas.

Muchas de estas fiestas se han fusionado con otras fiestas
catdlicas y han sido modificadas del original. Hay fiestas que
desaparecieron Y otras fiestas que han sido implantadas en lugar de
los anteriores, como ser: la fiesta e la Virgen de Candelaria, Sefor de
la Cruz, San Miguel, Por lo que, actualmente las fiestas que se
celebran en Suriqui tienen un toque mas catélico que ancestral, otras
se caracterizan por rasgos sincréticos, por Ej. La fiesta del 3 de Mayo,
antes en esta fiesta se bailaba con zampofiada o sikureada pero

ahora en |la actualidad es acompafiada con banda.
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1.2.2.- La estética en algunas fiestas, tradiciones bailes

ancestrales

Algunas fiestas en las que se puede ver en despliegue de la
parte estética en sus vestimentas son, por ejemplo, en la danza de la
mimula. Ellas son danzas tipicas de la regién, sus vestimentas se
caracterizan por ser manualmente confeccionados, es decir tejidos y
adornados con plumas de aves del lugar como ser los Suris, parinas,
flamencos. Todo esto realizado manualmente por los lugarefios.
Otra danza en la que se puede ver la parte estética es en la fiesta de
Inti-Raymi en las prendas de la Sikuriada en sus ponchos, liuch us,
ch’uspas que visten los musicos. En la actualidad estas danzas son
presentadas en ciertas fiestas de la comunidad.

1.3.- CONTEXTO HISTORICO DEL TEJIDO EN SURIQUI

La practica textil data desde aquellos tiempos oscuros (Ch ‘amak
Pacha) como también era llamado el tiempo de l6s chullpas, esta
comprobado que los chullpas ya poseian el dominio de ciertas técnicas
entre ellos la textil, aunque sin tintoreria es decir de un solo color o

tono natural.

Se dice que, todas las flores y los pajaros multicolores como el propio
arco iris recién surgieron con la venida de la luz a este mundo de
penumbra, produciendo un cambio, un quiebre brusco, una ruptura
entre una epoca y otra, empezando de esa manera una época de
disfunciones y el inicio de una historia discontinua, es decir, que lo

continuo se vuelve discontinuo, lo inestable, estable. Esta vision se
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plasma también en su arte especificamente en su textil pero esto se lo
ve ocurrir progresivamente.’

Al parecer los tejidos Allg’a de dos tonos y los tejidos que
presentan en su disefio elementos iconograficos, matizados y toda esa
gama de las variedades pertenecen a nuestro tiempo es decir
posterior a la época del tiempo ch’amak Pacha. Es a partir de esa
epoca dque se inaugura el tiempo de conocimiento de sabiduria
llamado ch’iki pacha (tiempo de sabiduria).Este tiempo fue el inicio de
las grandes civilizaciones o culturas andinas aunque con sus luces y
sombras como son los Naskas, Mochicas y Tiawanacotas y otros en
esta parte del continente al cual se lo ha venido a llamar América del
Sur. Entonces queda claro que los primeros tejidos que se realizaron
fueron-sin tefir, y de un solo color.

La razon de su creacion o aparicion del tejido fue a raiz de la
necesidad de protegerse de los embates temporales que tuvieron los
primeros habitantes del mundo andino.

1.3.1.- Diferentes prendas de tejido en Suriqui

Entre las diferentes prendas que se tejian en la Isla era:
- Ph'ullus = Mantas que servian como abrigo para la mujer.
- Chuspas = Bolsas de coca (para el uso en fiestas religiosas.
- Lluch’us = Gorros usados para cubrir la cabeza

- Taris = Porta fiambres o meriendas

- Istallas = Porta cocas y otros elementos rituales

* Verdnica Cereceda: “A partir de los Colores de un Pdjaro™ Boletin del Museo Chileno del Arte
Precolombino page. 78 No. 4 afio 1990
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- Mantios = Higuifias frazadas para cubrirse
- Ponchos = Prendas para varones los cuales sirven para protejerse
del frio.

Todas estas se caracterizan por su sencillez y simplicidad con
saltas de dos a cuatro nudos. Algunas de estas prendas ya no tejen
porque han sido remplazados, como en caso de los ponchos por
chamarras o abrigos, el p'hullo de las mujeres por la manta. Estas
prendas actualmente solo se conservan entre los abuelos.

Segun algunas personas mayores de la isla de Suriqui, el tejido
que se realizaba en la antiglledad en esa region se caracterizaba por
su sencillez tanto en color como en su composicion, por ejemplo las
frazadas de la antigiedad eran de tipo allg a (color blanco y negro)
igualmente los ponchos antiguamente eran de un solo color algunos
rosados o nowala etc. En el caso de las frazadas progresivamente
fue evolucionando de negro y blanco a una complejidad de colores
tonos y matices pero siempre en colores de contraste como ser: rojo
y verde, naranja y azul y algunas veces de tres colores con sus
respectivas pequenas mediaciones llamadas tambien gallus o
jalag’as (crias) (Ver grafico N° 10 y foto N°15, 27)

Recientemente desde hace unos quince afos se teje con
diferentes colores matizados en los diferentes (Irpagatas o
irpthapitas) y cada vez se va complejizando tanto en la
composicion de los colores como en las Irpthapitas, como también
en los disefios de los espacios de las saltas. Las frazadas en la
actualidad tienen saltas o disenos de figuras de cuatro a doce
chinos, (nudos) incorporando de esta manera mas elementos en
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cuanto al disefio como los geometricos, figurativos, y de mas
complejidad en sus franjas de colores Irpth ‘apitas.

En la actualidad en el caso de los awayus y taris tienen
incorporados figuras de aves del lago Titicaca en movimiento,
algunos en pleno vuelo y otros levantando alas para volar a
diferencia de los anteriores. Los tejidos de ahora, algunos lo hacen
de lana sintética para fines comerciales prescindiendo de lo normal
que seria de lana de oveja, alpaca o llama.

En cuanto al repertorio Iconografico en el tejido de los awayos y
los taris han incor o letras con fecha y _nombres para qui

son dedicados, algunas tejedoras han adquirido tanta destreza que

podrian representar cualquier figura o imagen. (Ver siguiente foto
N° 5)
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Foto N° 5/. Awayu tipico de Suniqui: tejido por Carmen Esteban.

En la actualidad el tejido en Suriqui se caracteriza, a diferencia
del tejido en otras comunidades aledarias del lago, por su riqueza en
el matizado, sus degrades son mas trabajados y complejos por los
colores bien pensados y meditados. Este manejo del estilo listado
con degradacion en el tejido Andino corresponde a los dos Ultimos
siglos; antes de esta etapa no aparece en los tejidos el estilo
degradado cromaticamente, es partir del siglo XIX que recién
aparece. Cabe mencionarse también que por el mismo hecho de que
la Isla se encuentra geograficamente cerca a la frontera con Perd, la
influencia entre ambos sera decisiva, debido a que la afluencia y el
intercambio comercial con comunidades aledafias ya sean del lado
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peruano como boliviano es activa; de la Isla van con mercaderia a

las diferentes ferias de las comunidades del lado Peruano y vuelven
de ella.

Esto por lo visto no solo sucede en cuanto al tejido en Suriqui
sino también en cuanto al tejido kallawaya; al respecto Waldo

Jordan dice:” Los elementos iconogrdficos pudieron haber sido
exclusivos de un pueblo o de un etnia antes de la conquista Inca,
como Espaiiol y su posterior colonizacion. En la actualidad, el
movimiento inter étnico y las relaciones de mercado permite
que los diseiios que antes eran propios de pocos hoy son

n— w3
patrimonio de muchos” -

Ciertamente hay muchas influencias entre los diferentes
pueblos Andinos en cuanto a su tejido, sin embargo, cada pueblo o
region mantiene en lo referente a estilos propios, particularidades
con respecto a otras regiones o pueblos, por eso los tejidos de
Suriqui tienen una influencia, tanto de este lado boliviano como

peruano.

Generalmente una de las diferencias en los awayos peruanos
de los awayos bolivianos es que hay una predominancia en cuanto
a los disefios de las formas geométricas en rombo y ademas las
saltas de los awayos peruanos son mas complejos, mas recargados
de detalles se podria caracterizar por un estilo "barroco o rococg”
en cambio los awayos del lado boliviano, estos espacios son mas

* Jordan Waldo; “Estilo textil Kallawaya { Tesis en la carrera de Antropologia (LUMSA) La Paz
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mesurados, moderados y mas clasicos, no tienen recarga son
simples, claros, elementales, aunque si hay mas preocupacion por el
color, es decir hay mas complejizacion en cuanto a la composicién
de los colores en los espacios de las irpaq‘atas o irpthapitas. Hay
otras diferencias que caracterizan entre ambas regiones en cuanto

a los estilos pero eso ameritaria un estudio profundo y aparte.

1.4.- PROCESOS DE ELABORACION, COMPOSICION Y
EXPRESION EN

En esta parte explicativa de la elaboracion, composicion y
expresion, trataremos de concentrarnos mas gue en la técnica (como en
los instrumentos del telar, nimero de hilos y otros), en la composicion
misma y expresion del tejido. Otros investigadores han hecho estudios
en cuanto a este tema. Pero no hay muchc con lo referente o
concerniente a la composicion y al proceso de la creacion estética.

1.4.1.- Proceso de elaboracion

+ Compran el vellon (th’awra) de la lana de oveja en las ferias de
las comunidades,
« Hilan valiéndose del (k'apl) rueca para convertirio en ch'ank'a =
(hilo torcido.)
« En tercer lugar, tifien y es en esta fase que el proceso de la

Creacion y composicion del color empieza, es decir en el tefiido de

las madejas de las ch’ank as,(lana/ hilo torcido).

Las tejedoras para tefiir las diferentes gamas de colores para un
determinado irpaq ‘ata o irpthapitas compran dos tipos de pigmentos
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diferentes, por ejemplo para combinar las diferentes gamas de azules
compran el pigmento,ch’iyar azul - (azul ultramar) - y un k’hana azul -
(azul cyan) y es a partir de la mezcla de estos azules que obtienen
una variedad de gamas de azules al combinar con otros. Por ejemplo,
para los azules oscuros mezclando con negro o en otros casos con su
color complementario y para los claros restando el pigmento segun la
prenda que se quiera tejer, y del color predominante que se haya
decidido realizar.

Foto N° 6 /Margarita Corani: En el proceso de la envoltura del los
ovillos, posterior al tefido y al secado de las madejas.

Una vez acabado el proceso correspondiente del tefido, se
prosigue al lavado y secado para posteriormente ser envueltos en
ovillos, listos para aplicar en el proceso de la composicion en el telar.
(Ver foto n°6,7)
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Foto N° 7 Tejedoras de Suriqui trabajando en su telar

1.4.2.- El proceso de la composicion
Una vez que esta listo el telar, armado y dispuesto para la
composicion del tejido se extiende en el suelo y se lo vacia el q'epe
(atado de ovillos ch’'ank as), de diferentes colores, matices y tonos,
sobre una manta o awayo gris, (mejor si éste es algo oscuro), aquello
sirve para distinguir los colores, y es ahi donde la tejedora previa
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introduccion de las ch’ankhas al telar, seleccionara, combinara
ordenando los ovillos de los diferentes colores, gamas y matices. Esto
demanda a la tejedora un grado alto de sensibilidad estética.

Seguidamente van ordenando los ovillos en el suelo sobre la
manta extendida en cuatro diferentes tonos y colores, en base a un
color determinado y cada color encuentra su lugar correspondiente.
Otros van probando hilo por hilo ordenandolo en el dedo pulgar para
saber si combina o0 no, si agarra o no, los que no agarran O no
combinan van poniéndolos a un lado, unos son seleccionados
tomados y otros son dejados pero finalmente cada color encuentra un
lugar adecuado en su composicién. (Ver fotos n°7 y 8)

Foto 8 /Donia Juanita: En pleno proceso de composicién de un awayu
Normalmente cuando estan extendiendo el telar no lo hacen

solas siempre entre dos personas las cuales comentan, e

intercambian conocimientos y gustos en el proceso. En la ditima fase
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empiezan la ejecucion, segin el orden preestablecido ideado, es decir,
empiezan a componer los diferentes espacios de la prenda, como son
las pampas, |las Irpthapitas, y de las saltas. Empiezan con un color
elegante es decir del color predominante, el color que va a armonizar
en todo el espacio del tejido, en base a ese color van agregando,
incluyendo otros colores segun su predefinicion, para que combine
con el color madre matriz o color principal.

1.4.3.- Proceso en la expresion de las saltas

Para plasmar las diferentes figuras de animales, analizan la

cantidad de chinos (nudos) que podria formar la figura.

Las tejedoras de Suriqui por observadoras habiles y de aguda
percepcion de la naturaleza saben como las aves vuelan y como
estiran las palas y alas para volar, entonces imaginariamente los hilos
hacen pasar de un lado a otro o si no levantan los diferentes hilos de
color y otros los dejan; proceso otra vez del cual sacan la figura ya sea
de animales aves o flores, etc.

(Informante: Prof. Geuracio Kakasaca/ Dn. Cirilo Suxo)

1.4.4.- Inspiracion y expresion en la estética aymara

La fuente principal de la expresion de la estética aymara en el
tejido, es el corazon, alli donde mora el espiritu, y que a la vez es el
lugar de donde emana la vida como también la inspiracion. Algunas
tejedoras, cuando se les preguntaba, si acaso, copiaban del arco iris
los colores para sus irpthapitas, y irpaqatas, ellas afirmaban que no,

sino mas bien segln ellas sacaban, de su propio corazon.

El corazon es la sede de donde emana la vida, los sentimientos

mas nobles asi como el amor, el amor por la vida. Cuando las
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tejedoras combinan los colores y cuando escogen un disefio, lo
expresan, lo sacan de su corazéon como una palabra de amor, nacida
de lo mas profundo y para motivar la expresion de ese amor. Ellas se
inspiran en el canto de las aves, haciendo combinaciones de
hermosos colores, uno al lado del otro, en un juego cromatico de
colores distintos como si cada color fuera, cual melodia y nota musical
en su escala correspondiente. Toda esta sinfonia cromatica se origina
en su suma chuyma, en su corazon enamorada por la vida, La
expresion de esta belleza es como la expresion de una palabra
nacida de lo mas profundo del corazon, por que es alli donde reside la
fuerza creadora de la belleza ya sea en palabra, poesia, en canto

como en el telar.

Cuando el corazén como la mente estan inspirados para tejer
con maestria se dice que el corazon esta floreciendo...por tanto
sostenemos que aquella belleza nacida y expresada del espiritu
creador es un arte libre, debido a que en ella esta expresada, su
espiritu sensible del ser aymara. Aquel espiritu reside o mora en el
corazon, Y es la fuente de la cual fluye por medio del espiritu creador,
aquella belleza sensible, de lo verdadero.

Pero toda esa fuente del espiritu se nutre, a traves de una
aguda observacion, percepcion de toda aquella belleza que es
sensible a su percepcion y que esta en su entorno visible y tangible.
Gracias a su peculiar y singular, manera de ver el mundo, y de
observar su entorno, pues su visién no solo le permite ver el elemento
u objeto sino que va mas alla; penetra en el objeto o elemento y
abstrae lo esencial para expresar y plasmar en su obra textil, en otras

palabras el proceso pasa por los siguientes pasos:
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. Previa observacion.

® Percepcion de su entorno.

. Abstraccion de lo esencial, ya sea del color de la forma
del objeto o elemento.

. Recreacion de la idea. Esto quiere decir que el creador puede
modificar dependiendo lo que quiere expresar o comunicar.

. Plasmacion de la expresion en el textil.

1.4.5.- Elementos de inspiracion y expresion en la estética del

tejido en Suriqui:
a) En cuanto a la policromia.

La principal fuente de inspiracién asi como en las diferentes
regiones, también en la isla de Suriqui es el kurmi (arco iris), asi
sucede también en el lado de los kacachacas, como dice Arnold:

“Esta comprobado que las mujeres recwrren al arco iris como

fuente de inspiracion, segun ellas este icono, tiene el poder de

. s i 5 o # b d
infundirles bellos colores e introducir luz y espiritu al corazén”.

Pero no solo el arco iris, sino alli donde la luz destella en colores
vivos. Para el aymara, en particular de Suriqui, es muy apreciado
cuando la luz se deja ver en muchos colores ya sea cuando raya el
alba o despunta el sol por la mafnana en el cielo. Como también
cuando los primeros rayos del sol bafan las montanas y el lago, o en
una escena de un atardecer en el lago sobre las montafias, es decir
un ocaso del sol en el cielo. Uno de los informantes del lugar

comentaba que en algunos atardeceres, aparecia colores muy bellos,

‘Arnold Denisse Rios de vellon y rio de canto.(pag. 14)
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en cierto lugar del cielo (visto desde la isla), parecidos a una “wiphala
con multicolores gamas,...”

El aymara es un agudo observador de todo lo que rodea
especialmente de los colores que destellan, cuando la primavera y el
verano llegan. Otro principal elemento de inspiracion para las mujeres
aymaras de la isla son las flores, mas hermosas de la isla. Esto segun
ellas, les hace sentirse felices y abrir el corazén e inspirarse para tejer,
haciendo combinaciones de colores poderosos, bellos, en especial las
flores rojas son muy apreciadas por ejemplo hay 7 colores en gama de
rojos, en los panti pantis que tienen en la isla, las cuales les sirven
para inspirarse en los colores de sus irpaq’atas (Ver foto n° 9).
Habia mujeres que me afirmaban gue cuando estaban componiendo,
los colores en el espacio textil, piensan en las flores que han
observado o inclusive miran flores para luego abstraerlos, en sus
irpaq ‘atas, y en sus saltas pero no solo las flores de los panti pantis

sirven de inspiracién sino también la variedad de las flores de las

papas.
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Foto N°9 La gama de wilas panti pantis en las flores de Suriqui.

El ser aymara, se relaciona con la naturaleza, la observa, la
conoce y aprende de ella, es decir, de la naturaleza es también, la

fuente viva de su inspiracion.

Finalmente, dicen que los colores poli cromaticos, puros
brillantes de la naturaleza para las mujeres Aymaras de Suriqui
inspiran lucidez, amor, pasion, alegria para tejer, estas prendas
estaran destinadas para las celebraciones de fiestas, por su colorido
brillante.
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CAPITULO Il
LA ESTETICA DEL COLOR Y DISENO EN EL

TEJIDO DE SURIQUI

21-LA CONCEPTUALIZACION Y DEFINICION DE LA ESTETICA EN
LA ISLA DE SURIQUI

Una de las preguntas fundamentales que hicimos a las tejedoras
fue: ¢ Como sabes cuando un tejido es bello o hermoso y cuando no?
La respuesta se dejaba oir en seguida "kh'anajhay paq'chej”, que

significa “Es cuando un tejido difunde luz".

Entonces, las tejedoras consideran gue un textil es bello cuando
difunde luz. En su defecto, cuando no difunde luz, ni posee brillantez, ni
resplandece, entonces, significa que el tejido no fue bien elaborado; es
decir, fue hecho por una persona que no sabe de tejidos o de telares,

dicho en aymara, Jan sawdn yatiri.

Si la estética aymara se fundamenta en todo aquello que brilla y
resplandece, entonces caben las siguientes preguntas:

a).- ;Porqué el aymara eligio como su ideal maximo de belleza

todo aquello que resplandece, brilla y difunde luz?
b).- Segln la concepcion aymara, ;Cuales son aquellos elementos

que brillan y resplandecen y que para el aymara, en particular de
Suriqui son considerados bellos por su resplandor?
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c) ¢(Como operan para que haya o se produzca tal resplandor y
brillantez? ¢Como se genera el resplandor? ;,De donde surge la luz?

d).- ¢, Cuales son las normas o principios sobre las que descansa esa
estética?

e).- ¢ Puede lograrse una estética resplandeciente sin que se cumpla
la ley o el principio de la complementariedad del allg ‘a?’

f).- ¢ Como actua la ley del allg‘a irpthapita (diferencias
complementarias) en todos los elementos plasticos y estéticos en
cada espacio del tejido de Suriqui?

g).- ¢, Qué connotaciones encierra la expresion del allg'a?

Para responder a cada una de estas preguntas necesariamente
tenemos que empezar analizando la segunda pregunta, y esto es:
¢Cuales son aquellos elementos que brillan o resplandecen y
que para el aymara en particular de Suriqui son considerados
como bellos por su resplandor? Y en segundo término, ¢Qué
tienen en comun o cual es la esencia que comparten para que
sean considerados como elementos de suma belleza?

Los aymaras estan conscientes del valor y de la importancia de
la luz; para ellos la luz representa la vida por eso es que aprecian todo
aquello que difunde khana (claridad).

* Allg'a, refierc a dos cosas que no pueden estar juntas, i.e. un positivo y otro negativo, pero que se
complementan y se necesitan a la vez, Al mismo tiempo alude a elementos distintos en color y tono.
Ver més sobre el alfg'aenel 2.3
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22-ELEMENTOS ESTETICOS DE SUMA BELLEZA EN LA
CONCEPCION AYMARA

. Khana: (La luz) descompuesta en los colores del kurmi (Arco iris), en
la aurora y en el ocaso.

. Wila: (Rojo) expresado en sus variedades® ya sea en flores (ver
figura n® 9), tejidos o animales de pelaje de colores calidos.

. Allga (Contraste) plasmado en el tawri, los wayrurus (semilla de dos
tonos y colores), wayaq as (talegas) y en las allq'amaris (ave maria), y
otros elementos de contraste.

. Irpaq ‘atas e irpthapitas (la sucesién de colores)’ plasmadas en los
awayos, iquifias (frazadas), taris, e /stallas, etc.

Como vemos, en estos elementos, la estética aymara se
fundamenta sobre el valor del allq’a irpthapita (la complementariedad
armonica de las diferencias) precisamente, la claridad y el resplandor
se debe a este principio, este a su vez se la ve manifestada en las
diferentes expresiones de su cultura. Por consiguiente su arte también
estara revelando el mismo principio, es decir, estetica a partir de la
complementariedad en las diferencias, asi como la veremos mas
adelante.

2.3.- EL CONCEPTO DIALECTICO Y LA TRASCENDENCIA DEL
ALLQA

 En cuanto a los animales, aprecian todo lo que aparece de tonos y colores que gencran eénergia,
como las vicufias, la pana (pato de hermosos pelaje ¥y huevos nutritivos) y el picaflor. La cultura

aymara tiene un aprecio muy especial y amplio del color rojo (wila) y sus variedades, ver cap. 4

! Las irpaq ‘atas son una sucesion de colores en escala cromitica de ambos de claro a oscuro, de tonos
altos a bajos y viceversa, para mas detalle ver Introduccion, conceptos aymaras
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Para una comprension exacta del allg‘a veamos la dialéctica y la
trascendencia de su significado.

El allg’a quiere decir sucesion de contraste, al mismo tiempo
también significa la oposicibn directa entre dos colores
complementarios. Frecuentemente el allg’a o el awka es una manera
de manifestar, con formas y colores una idea de disyuncion
diferenciada. El allg’a, segun Veronica Cereceda, plantea un conflicto y
una separacion, es decir, un problema gque demanda y exige al ojo una
solucién, una mediacion, y una reconciliacion para su equilibrio y ajuste
correspondiente. Este proceso, en lugar de terminar en una pelea o
contradiccion de las partes en conflicto culmina creando un tercer
elemento que tiene caracteristicas independientes de los dos primeros,
pero también dependientes, gracias a lo cual se generaran nuevos
elementos por causa del encuentro y la complementariedad de sus
diferencias.

Ahora bien, ;Dénde nace y se origina esta ley? ;Cual es el origen
del allg a dialéctica? ;,De donde aprendio o asimilo el aymara esta ley
de la dualidad y complementariedad?

Algunos consideran que el aymara, gracias al hecho de que es un
agudo observador asimild de la naturaleza esa ley de la dualidad y
complementariedad. De esto da testimonio la forma como obra y ordena
su espacio. Por otro lado, otros autores afirman que esta ley se halla
dentro de la naturaleza misma del hombre y la mujer, vale decir ellos
naturalmente obran de acuerdo a sus diferencias complementarias.
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Pero nosotros creemos que esta ley se halla tanto dentro como
fuera del ser humano. Efectivamente esta ley de las diferencias
complementarias, se puede observar en la estructura y composicion de
todos los seres o elementos de la naturaleza. Por ejemplo: Todos
aquellos elementos que para el aymara de Suriqui son considerados
como elementos de suma belleza, en su conformaciéon y expresion,
tienen implicito este principio del allg 'a complementario. La subsistencia
y trascendencia de |a vida se deben gracias a este principio. Un ejemplo
claro de lo que planteamos se puede ver en la composicion y en la
conformacion del kurmi (arco iris), y como este principio se refleja en la
composicion de las allg'as irpthapitas (diferencias complementarias),

este punto lo veremos y analizaremos mas adelante.

El aymara se conoce a si mismo y conoce muy bien su entorno, y
es conciente de que gracias a esta ley del allg ‘a irpthapita (diferencias
complementarias) la vida subsiste y trasciende.

2.4.- LA DUALIDAD Y COMPLEMENTARIEDAD DEL ALLQA
EN LA COSMOVISION Y PENSAMIENTO AYMARA
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Para entender mejor su cosmovision, primero tenemos gque
considerar dos aspectos de la persona andina aymara. El primero,
esencialmente tiene que ver con su espiritualidad o espiritualismo. El
segundo aspecto tiene que ver con su pensamiento y como este
repercute en su peculiar relacion con todos los seres y elementos de

su entorno, visibles e invisibles.
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2.4.1.- Equilibrio y armonia en su espiritualidad

Ante todo, debemos tener en cuenta que la cosmovision del
hombre andino es esencialmente religiosa.” Para el aymara, asi como
la celebracion de una fiesta social es sagrada, también lo es la fiesta
de la siembra; todo esta en una dimensién religiosa, todo tiene que ver
con todo.

Por ejemplo, muchas de sus fiestas tienen motivos religiosos; si
recordamos bien, en Suriqui se practican diversas fiestas, como ser:
La fiesta de Candelaria, de la Cruz, San Miguel, Concepcion, Semana
Santa, Corpus Cristi, San Juan, Todos Santos, Navidad y otros. Todas
ellas tienen un motivo religioso.

Para el aymara, su mundo es un mundo religioso, con el que
esta en relacion y dialogo dia y noche. Este, por su naturaleza, se
relaciona con los diferentes seres o elementos de su entorno. De esto
testimonian las diferentes obras que plasmaron los Artistas
Indigenistas como Cecilio Guzman de Rojas, Gil Coimbra, David
Crespo Gastell entre otros. En muchas de las obras de estos artistas
indigenistas se pueden observar a los indigenas en escenas de
diferentes practicas religiosas, como ser: diversas procesiones;
indigenas en posiciones de penitencias; y en celebraciones de fiestas,
las cuales, como ya hemos dicho, también tienen motivos religiosos.

Esta cualidad de su naturaleza explica el porque el aymara tiene

un espiritu armonioso y equilibrado.

® Paredes, Tito, El Evangelio: Un Tesoro en Vasijas de Barro, pag 155.
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242 -Equilibrio y armonia en su pensamiento

El aymara es por excelencia relacional; y lo es de manera muy
particular y singular. Morfologicamente su naturaleza corresponde a la
proporcion armoniosa de un cuadrado, lo cual es la cuadratura de la

circunferencia. Luis Julicoeur dice al respecto, "El tema del equilibrio
v armonia es la clave principal de la explicacion de toda la
cultura Aymara, toda su interpretacion de la existencia depende
luego de este tema de su cultura. La nivelacion economica
(Pampachata o Cusachaiia) y las demas instituciones de ayuda

(reciprocidad) mutua son deudoras de este tema Cultural™’

Como vemos el aymara es un ser armonico. Para el todo su
cosmos esta en perfecto equilibrio. Todo tiene que ver con lo particular
y lo particular con el todo. EI mismo concibe su mundo como un
mundo ordenado, de lo contrario para & no habria vida. En
consecuencia, el aymara se considera parte integrante de ese orden.
Alterar ese orden seria ir en contra del equilibrio y la armonia. Por
esto, el se esfuerza para mantener la relacion armoniosa con las
diferentes esferas y realidades de su cosmos. El aymara tiene
diferentes mecanismos de reciprocidad y complementariedad que ha
desarrollado como paradigmas, los cuales le sirven como medio de
relacionamiento armonioso y equilibrado con estas distintas esferas y
realidades de su cosmos.

Seguln el aymara, no se debe perder la armonia con las otras
dimensiones. En el caso de que esto sucediera, &l recurrira a los
diferentes especialistas como: el Yatiri (sabio), el Q'ollii (médico), el

? Julicoeur, Luis: El Cristianismo Aymara, ediciones ABYALA, 1996, pag. 31 y 35.
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Paq'o (Sacerdote tradicional), los Jilag'atas (superiores) o Mallkus () y

otras autoridades que estan para restablecer la armonia y equilibrio.

Veamos ahora, como se manifiesta este principio estético del
allg’a irpthapita (equilibrio y armonia a partir de las diferencias) en
relacion a su cosmovision y pensamiento. Luego nos adentraremos a
examinar y analizar la estetica inmersa en su tejido. Para ello
necesitamos plantearnos las siguientes preguntas:

a).- ,Como se relacionan los aymaras en equilibrio y armonia, en su

dimension cosmogonica, comunitaria, familiar y personal?

b).- (Cuales son las diferentes formas, principios, mecanismos de
complementariedad, equilibrio y armonia, las cuales sirven como
solucion a las desigualdades, desequilibrios antagonismos, y
asimetrias y que son planteadas por el concepto mismo del allga,

segun la concepcion y la sabiduria aymara?

c).- ¢ Como se expresan estos sistemas y mecanismos en cuanto a su
estética en el tejido aymara?

2.4.3.- Relaciones de diferencias complementarias en la

dimension cosmogonica andina

Como es sabido, la cosmovision aymara consiste en
dimensiones diferentes y complementarias; a estos espacios y
realidades se denominan el Alajpacha, el Acapacha y el
Mank hapacha.
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El alajpacha, es la realidad del mas alla, la que esta arriba,
donde moran los espiritus benignos. Donde mora el Wiracocha (el
fecundador de la vida). El acapacha, es la realidad en la que vivimos,
lo que habita en la tierra. EI mank'apacha, es la realidad de abajo, el
mundo subterraneo.

En palabras de Fernando Montes,'" diriamos que el Acapacha
corresponde al Taypi (lugar intermedio) donde las otras dos
dimensiones, ya sea el Mankhapacha y el Alajpacha tiene su
encuentro y confluyen en el centro. Entonces, seglin Montes, el Taypi
resume la totalidad del universo. Es el centro que integra y equilibra a
estos opuestos. Ademas, es el nucleo donde los contrarios se unifican
en una sintesis armonica y creadora. Por lo cual, concluimos que este
principio se ve reflejado en los espacios de la luz y sombra en las
irpthapitas y saltas en el tejido aymara.

El Taypi es el lugar donde se encuentran, se cruzan y se unen
las diferencias. Este es el lugar donde las multiples dimensiones co-
habitan en perfecto orden y armonia. Finalmente, es el lugar donde
nace, crece, reside y se perpetua la vida.

El Aymara por ser de un espiritu y una naturaleza armoniosa,
siempre se preocupa por mantener una relacion equilibrada,

armoniosa y simétrica en todas sus esferas sociales y espirituales.

El o ella son seres que se relacionan de manera muy particular y
singular con todas las realidades de su cosmos. La base de su

relacion es la reciprocidad y complementariedad. Tanto el hombre

" Fernando Montes: “La Mascara de Piedra”, Ediciones HISBOL, pag. 127
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como la mujer aymara reciben del Creador lo que necesitan para
hacer producir la tierra y en correspondencia tienen que ofrendar
challas, wajt'has, sacrificios, y otras formas de gratitud. Estos
ofrecimientos van acompanados de un despliegue de diferentes ritos,
fiestas y musica, en los diferentes meses y fechas.

El principio de la cultura aymara es vivir armonicamente a nivel
personal, familiar y comunitario, a través de los diferentes modelos de
reciprocidad. Su relacion con todas las esferas de su cosmos sera a
través de la reciprocidad, es decir, el ayni. Si algo anda mal en la
comunidad o hay alteraciones y desordenes en los fendémenos
naturales, es porque se ha roto el equilibrio por falta de un adecuado
relacionamiento reciproco. Por tanto, sera necesario restablecer la
armonia y obrar con generosidad.

En la cosmovision aymara hay una relacion vital entre la
naturaleza y el hombre. La persona aymara, aunque es diferente y
distinta de la naturaleza, sin embargo, se relaciona con ella, pero no
de sujeto a objeto, sino mas bien de sujeto a sujeto. En otras palabras,
no de yo y ello, sino de yo a tu. De ahi que no ve a la tierra como un
objeto del cual se puede aprovechar y explotar sélo para sus
beneficios, sino como una realidad que merece un trato respetuoso.
Julicoeur dice, “El cardcter Aymara es contemplativo y observador
ante todas las cosas de la naturaleza, él mismo es parte de esa
naturaleza, se considera como el hijo mayor de la naturaleza, su
relacion con las demdas cosas, como las plantas y animales, es una

relacion armoniosa de hermano mayvor a menor. Tiene que

tratarlos con carifio y respeto, en consecuencia el Aymara se
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relacionara como con una persona con el objeto de su trabajo
(con la tierra), las cosas, animales domésticos (llama), con sus
productos. A diferencia de lo occidental que obra sobre la materia
colocdandose sobre ella o fuera de ella produciendo con su

trabajo, efectos casi mecanicos.” "'

2.4.4.- Relaciones de dualidad y complementariedad en la

esfera social y comunitaria andina

El concepto andino de equilibrio y armonia tiene que ver con la
complementariedad. Por esa razon se dice que el varon soltero no
guarda el equilibrio como tampoco la mujer sola. En la pareja lo
importante es la complementariedad lo cual hace una vida equilibrada
y armonica. Esto nos recuerda su preferencia por la simetria como su
ideal de belleza. Por esto deducimos que, el matrimonio es la
complementariedad ideal de dos sujetos distintos, es la maxima
expresion de las diferencias y su respectiva complementariedad.

Para que exista complementariedad entre dos cosas, estas no
tienen que ser iguales sino distintas. Se requiere que ambas posean
potencialidades diferentes para efectuar el intercambio reciproco.
Entonces, las desigualdades plantean la necesidad de compensar las
diferencias, concretandose la simetria.

Fernando Montes, al tratar lo que él llama “la Dialéctica de la
Oposicion Complementaria”, analiza las diferentes palabras que
existen en aymara y Quechua para expresar la reciprocidad, la

" Julicoeur Luis: “El Cristianismo Aymara”, Ediciones ABYALA. 1996 Pag. 30
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smetria y el equilibrio. Segun el, todas estas palabras tienen como
objeto eliminar las disparidades, allanar las diferencias y emparejar las
desigualdades, ajustar las cuentas, acabar con las rifas y perdonar las
culpas; esto es lograr una simetria arménica, que al conciliar los
antagonismos y permitir la convergencia de intereses asegure una
unidad complementaria entre los opuestos.

245 .- Principios o modelos de reciprocidad como elementos

de equilibrio frente al conflicto que plantea el allg’a

La necesidad de la complementariedad y equilibric en el
pensamiento andino surge a pariir del concepto que plantea el allg a
(diferencias), lo cual puede ser concebido como dos opuestos
antagonicos, dualisticos, asimétricos que requieren ser equilibrados y
simetrizados. En la concepcion aymara no se admite el desequilibrio,
pues no es arménico. Es decir, la falta de equilibrio es la falta de
armonia, el caos, y esto segun los aymaras, no es bueno. Por lo tanto,
la persona andina buscara poner orden a través de los diferentes
modelos de equilibrio. En el plano de la reciprocidad existen varios
elementos estabilizadores, como son: el ayni, el mink'a, el chiqui o el
waqui.

Empezaremos analizando y definiendo lo que es la reciprocidad
para posteriormente adentrarnos a los diferentes modelos de la

misma,

La reciprocidad es un modelo humano social que busca
favorecer al que necesita o carece de algo, pero que otra persona
puede proveerle. No es simplemente un trueque, es un intercambio de
bienes o de servicios. Vale decir, la reciprocidad es dar algo que la
otra persona necesita y recibir a cambio algo que no se tiene.

53

]
o]
Q
c
<
m
z
—
o
=
@
—
>
C
N
>
]
O
)
o
Py
I
>
®
o8}
C
©]
—
m
0
>
g
m
C
>
0
>
pS)
P
m
P
>
)
m
>
bS]
—
m
n
L)
—C
>
0
d
0
>
@
c
<
»
>



El Ayni es el prestamo de servicio o de algtn bien material,
como ser la ayuda en el trabajo. Esto se da para recibir en el futuro el
mismao bien u otro.

El Mink’a es contratar el servicio de ofra persona para pagarle
por ese trabajo, ya sea con dinero o con otro bien.

El Chiqui o Waqui es un modelo de reciprocidad que favorece
a los gue no tienen tierras. El Waqui es donde uno pone su trabajo y el
otro da la tierra y la semilla para finalmente repartirse los surcos al
tiempo de la cosecha. Un surco es para el duefo de la tierra y el otro
para el que la trabajo y asi sucesivamente.

Estas formas de procurar favorecer al que carece de algo, o
que tiene una necesidad, procura el equilibrio, busca la igualdad entre
todos, esto es, una perfecta complementariedad. Ademas la
reciprocidad es corresponder a lo recibido; es dar cierta retribucion,
con algun bien o servicio, por el bien recibido a través de una persona
o del ayllu. En caso de que se trate del ayllu, entonces hay gque
retribuir con la mit'a o turno de forma rotativa.
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2.5.- SOLUCIONES ESTETICAS A LA DESIGUALDAD Y EL
DESEQUILIBRIO PLANTEADAS POR EL CONCEPTO
DEL ALLQ’A

Existen cuatro recursos ¢ soluciones simbdlicos para compensar
las asimetrias y alentar la complementacion de los opuestos, estos
son: a. Asimetria en triangulo; b. El tinku; ¢. La mediacion; d. El kuti
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Para comprender mejor la estética en el tejido aymara, a
continuacién, observaremos graficamente estas formas de
complementariedad a partir del concepto del allg’a hacia una
busqueda del equilibrio y la armonia; es decir, del allg ‘a irpthapita

2.5.1.- Asimetria y equilibrio en triangulo

El concepto de equilibrio dentro del triangulo basicamente
consiste en que la parte mas favorecida en el intercambio tiene que
compensar en reciprocidad por los privilegios y ventajas recibidos. Por
ejemplo:

. El Mallku o el Jilak'ata junto a su pareja, la Mama T alla son
los gque tienen mayor jerarquia y mientras ejercen sus funciones,

deben servir a todos los de la comunidad.

. La posicion superior, representada por lo masculino, es
balanceada por el mayor numero de elementos femeninos.

. Frente a una asimetria, entre los términos de la dualidad, se
espera que a cambio de la mayor jerarquia o ventaja que tiene uno de
ellos, se le otorgue una compensacion al otro, a fin de preservar la
reciprocidad simeétrica (Ver grafico N° 1).

En la actualidad, la institucion moderna de los prestes es una
forma de generosidad institucionalizada. Durante estas fiestas, los
miembros mas prosperos de la comunidad estan obligados a costear
el derecho ritual de la comida y bebida, y todos los gastos que se
tengan que hacer para tal fiesta corren a cuenta de éstos. A cambio de
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su generosidad ganan prestigio. El preste es un medio efectivo para
lograr la nivelacion social que es el fin que persigue la asimetria en

triangulo.
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COMPLEMENTARIEDAD EN TRIANGULO

r-' =
Sosicion superior Masculino
Fesicién previlegiada P
Posicién del pueblo
Posicion inferior Femenino
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Grafico N° 1: Estabilidad y equilibrio por espacio y fono
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2.5.2.- El tinku

El tinku representa el encuentro de dos fuerzas, una positiva y
otra negativa, o puede ser una masculina y otra femenina. Es el
encuentro de los de arriba con los de abajo. Recordemos que el ayliu
estd dividido en dos mitades endogamicas, es decir, masculino y
femenino. Estas dos porciones opuestas, asimétricas, o conflictivas,
para poder subsistir como un todo, deben restablecer su unidad
complementaria y su equilibrio a traves del tinku. En el tinku se
eliminan las diferencias o conflictos entre las dos mitades
contendientes, igualandolas y unificandolas. El tinku es una guerra
entre dos comunidades pero minimizada y simbélica. La ideologia que
esta implicita es la de uno o unos cuantos se pelean por todos. Es
mejor que una o dos personas se sacrifiquen en lugar de muchas. Esto
minimiza la perdida de vidas humanas en relacion a una guerra. Por lo
tanto el tinku es un medio por el cual dos partes antagonicas resuelven
su conflicto. Este aspecto de complementariedad en el faypi, lo

desarrollaremos mas al hablar de la semidtica del wila (rojo).

La mediacion consiste en interponer entre dos términos
polares un tercer elemento que identifigue sus diferencias
ambivalentes y que simultaneamente los delimite y los una. A traves
de este componente mediador se operan las relaciones de
reciprocidad complementaria que integran y cohesionan a los
contrarios (Ver fotos N° 32, 33, 36 y grafico N° 6).

Un ejemplo claro de la mediacion a partir del allga,

semidticamente y estéticamente, se ve expresado dentro de las
irpthapitas (encuentro o union) en los awayus, a los cuales las
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tejedoras de Suriqui los denominan g allus o jalag'as. La mediacion
se puede expresar a traves de tres formas diferentes:

a).- La triparticion, es una forma que tiene la funcion de interponer
entre dos terminos opuestos o allg'as (diferentes) con el fin de
reconciliar y atenuar la confradiccion de estos. Esta a la vez
convierte el sistema binario andino en un sistema tripartito (la
dualidad se convierte en trialidad). Esta forma hace referencia a la
cosmovision andina la cual esta constituida por dos espacios
opuestos: El Algjpacha (cielo), el Mank'apacha (sub. - suelo),
interpuesto por el Akapacha. Siendo este Ultimo el espacio donde
convergen y se efectua el encuentro o tinku.

Como vemos una vez mas, en esta forma de concepcion, se
plantea el concepto del allg’a complementario. Este orden del allg'a
regula también el espacio aymara de encuentro. Vale decir, dos
mitades divididas por un lindero que pasa por el centro de la plaza
(lamada pampa). En este espacio se interaccionan las
imparcialidades. Ahi se realiza el intercambio de productos, las
ceremonias comunes y los combates rituales (como los finkus).
Todos estos tienen su lugar en este ambito de mediacion.'”

Entonces el allga es una categoria mental andina basica.

" Fernando Montes: “La Mascara de Piedra”™, ediciones HISBOL 1985, pag. 139
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EL TINKU

A=AYLLUFEMENINO B=AYLLUMASCULINO
A = ¢— B

DIFERENCIAS
COMPLEMENTARIAS

ENCUENTRO Y
COMPLEMENTARIEDAD

UNIDAD DEL AYLLU
EN EL TAYPI (INTERMEDIO)
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Grafico N° 2: Complementariedades a partir de las diferencias
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b).- La trivalencia es un sistema logico que se origina en el idioma
aymara (segun Ivan Guzman de Rojas citado por Fernando Montes).
Esta consiste en tres valores de verdad: Uno afirmativo (jisa : si) otro
negativo (janiwa : No) y uno tercero ambivalente que niega y afirma a
la vez (ina : Quiza si y quiza no) este concepto corresponde al término
mediador. Este tercer término es para que la balanza no se incline
totalmente hacia ninguno de los términos opuestos y mas bien se
conserve un equilibrio gue equidiste los extremos a fin de preservar la

armonia y la simetria de los contrarios.

c).- La cuatriparticion consiste en que el téermino mediador
ambivalente se desdobla en dos elementos también ambivalentes, de
donde resulta una divisién cuatripartita. Esta division consta de dos
términos extremos mayores, masculino y femenino, y entre ellos otros
dos términos intermedios menores con caracteristicas también de
género, es decir, masculino y femenino y que se yuxtaponen a la

primera (Ver grafico N° 3).
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Grafico N° 3: Cuatriparticién y sus posibles variaciones

2.5.3.- El kuti significa mit'a (vez, turno o temporada).

Este consiste en que los dos allg as complementarios, distintos,
diferentes, u opuestos intercambian por turno, sus respectivas
posiciones topologicas jerarquicas. De este modo, cada uno de ellos
predomina alternadamente sobre el otro y el sistema total se invierte

periodicamente. E| kufi son edades, pachas que abarcan un




determinado tiempo intercaladamente. El ayni también se puede
considerar un tipo de kut/ pues supone la circulacion reciproca de
bienes y servicios entre dos contrapartes. El kut/ también puede ser
comparado con el willkakuti, o solsticio, que es la trayectoria visible del
sol y de la luna. Este ciclo pasa por todos los equinoccios o puntos
intermedios en los que las dos tendencias opuestas (creciente y
menguante) se encuentran e igualan.

En lo que respecta a esta forma de su estética, basada en el
allg'a, se puede observar en los distintos tipos, formas y principios de
complementariedad en los sug us de sus prendas, especialmente en
sus ponchos. Los suq’us son los diferentes ponchos allg’as vy
wayruros listados (Ver grafico n° 4, 8,9)."°

Por otro lado, como hemos visto, la estructuracion y la
composicion de las irpthapitas calidas y frias, unidas por sus puntos
de luz y sombra, a lo largo de todo el espacio del tejido aymara,
obedecen a la misma estructura y composicion, que nos plantea el
concepto del kuti. (Ver foto N° 31 y grafico N° 4).

Las irpthapitas aluden a su vez a la alternancia del dia y la
noche en el tiempo y espacio. Analogamente, en el ciclo de los dias el
kuti corresponderia a las doce de la mafana y de la noche, hora en
que el sol alcanza su posicion extrema y comienza a declinar o a

" En lo concerniente a los sug us, es tema para olra investigacion porque estos, en sus
diferentes expresiones v representaciones encierran codigos, significados y simbolismos que
ameritan un andlisis amplio y sistematizado. Por lo menos hay doce tipos de sug'us en la
estética andina, sin tomar en cuenta sus variaciones y combinaciones tanto por color como por

forma

63

9
Q
Q
C
<
m
z
—
O
=
Q
—
>
[
N
>
v
®)
b
o
Py
-
>
@
@©
s
O
—
m
0
>
o)
m
g
>
0
>
Y
Y]
m
X
>
9
m
>
)
—
m
n
)
g
>
0
4
0
>
@
Cc
<
0
>



crecer. Esta hora en aymara se llama chika chika o taypi uru (medio
dia) y chika o taypi aruma (media noche). Estos términos aluden la
idea de mediacion, igualacion y union en la rotacion cotidiana del sol.
El sol atraviesa por el crepusculo y el alba, puntos intermedios en que
el dia y la noche se encuentran y son iguales.

El kuti consiste en un movimiento ciclico de inversion periodica
y alternada en la posicion de los opuestos que restablece el equilibrio
de la totalidad. Es decir, en un primer momento los contrarios ocupan
posiciones opuestas extremas, y luego se desplazan a una posicion
intermedia en un ambito mediador, donde se encuentran en un
enfrentamiento igualador (tinku).

' Fernando Montes, “La Méscara de Piedra”, Ediciones HISBOL 1985; Pig. 143
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Kuti

WILLK A KUTI

Grafico N° 4: La I6gica del kuli expresada en estos gréaficos

En el kuti se evita cualquier extremo y se contrastan
cuidadosamente las disparidades; de manera que todo guarda las
debidas proporciones y se complementan en sobria armonia. Este

ideal de equilibrio en simetria define el verdadero ethos aymara. Este
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concepto se refleja en la loégica del disefio y del ordenamiento de la
composicion a lo largo de todo el espacio textil. En él se puede ver la
complementariedad de lo suave y lo duro; se aprecian los espacios de
los irpthapitas contrastando con los espacios de las pampas
(espacios monodcromos); los colores naturales contrastando con los
colores tenidos; lo figurativo de los disenos contrastando con los
disefios geomeétricos, abstractos; y asi sucesivamente. Donde esta lo
uno, tambien esta lo otro, es decir, nunca ch ulla (impar), siempre en
pareja. Cada color, tono, o cualquier otro elemento, para el aymara
tiene su complementario. La luz tiene su sombra y la sombra siempre
tiene su luz, en fin, no hay nada que no tenga su complemento.

El empeno por compensar las desigualdades y conservar las
proporciones empapa o permea toda la cultura andina, ya sea en el
tejido, la ceramica, la danza o la arquitectura nativa. El concepto allg'a
irpthapita es el hilo conductor del pensamiento indigena.

Una vez planteado el concepto mismo del allg'a en el
pensamiento y cosmovision aymara, a continuacion, se expondra y
analizara como esle principio se expresa o se manifiesta
estéticamente en cada uno de los elementos que componen el

espacio textil.

2.6.- LA LECTURA DEL ESPACIO TEXTIL

Ciertamente el espacio textii aymara encierra y guarda mucha
sabiduria. Varios investigadores han dedicado su atencion y han
analizado dicho espacio textil tanto en el lado boliviano y peruano, entre
éllos podemos citar a Sanchez Parga, en su investigacion titulada,
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"Simbolismo textil y representacion social del espacio Andino"; y
Carlos Mamani en su brevisima y amena investigacion titulada: “Takhi

Qallta Ayllu". José Sanchez Parga dice, “Las sociedades andinas han
urdido el mejor documento legal v pedagégico sobre si misma, la
composicion de sus tejidos es una, pero sin duda es no menos
importante que los codigos simbdlicos por los que una sociedad sin
escritura, ha logrado transmitirse a si misma una constitucion de
sus principios organizativos, tal es el valor del mensaje de los

codigos cifrados a lo largo del espacio textil andino. "

Empezaremos analizando de forma detallada cuales son los
espacios grandes que componen toda el area del tejido, y cuales son
los codigos cifrados en cada uno de los espacios particulares.

2.6.1.-La morfologia del espacio textil

Veamos el espacio general en el que descansa la composicion
de una prenda texil cualquiera, ya sea una frazada, isfalla , awayo o
un tari. Debemos tomar en cuenta que el fari es una prenda de uso
funcional que se usa para portar fiambres especialmente, y lo
caracteristico de esta prenda es que siempre esta tejida con colores
naturales, es decir, colores k'ura (colores no tefiidos), de modo que no
tifian la comida. Estos se obtienen directamente del vellon de los
camélidos, como ser, de las llamas, ' alpacas o en ultimo caso de las

ovejas. Dicho esto pasemos a analizar el espacio general en el que se

'* Siinchez Parga, José: “Simbolismo textil y representacion social del espacio andino™.
% Denisse Amold, en su libro “Rios de Vellén, rios de canto™ menciona que en ol lado de jucumanis v
laimes manejan doce distintas gnmas de colores naturales del vellon de las llamas,
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DOCUMENTO DIGITALIZADO POR LA BIBLIOTECA DE LA CARRERA DE ARTES PLASTICAS - UMSA
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1% Término.- Tenemos que reconocer que el tari o istalla en toda su
extension guarda una forma geomeétrica cuadrada, es decir, tanto el

alto como el ancho son iguales.

2°°Término.- Este espacio cuadrado de la prenda, si se lo divide por
la mitad, esta compuesto de dos areas ch ullas (impares) iguales y
simetricas.

3" Término.- Estas ch'ullas a su vez estan compuestas de ofras
ch ullas, también simétricas.

4" Término.- Estas ch’ullas de las ch ullas siguen guardando cierta
simetria tanto en proporcion cuantitativa como cualitativa.

5'° Término.- Si a partir de una linea real o imaginaria se divide la
ch'ulla de la ch'ulla, es simétrica en cuanto a su proporcion
cuantitativa, pero asimétrica cualitativamente. Es  decir,
cualitativamente son distintos, son allg'as. Por un lado, esta el
espacio del irpaq ‘ata compuesto en policromia con una salfa angosta
al medio; y por otro lado esta la pampa monocroma y continua.

6" Término.- Si analizamos este pequefio espacio matriz de
irpthapita, este consta de dos areas distintas por color. Por un lado
esta conformado por colores calidos, y por otro lado por frios, pero
mediados por un sector angosto de luz blanca. Entonces se leen como
tres espacios, o tripartito, lo cual se va prolongando y reproduciéndose
a través de la ley de simetria espejada a lo largo de todo el espacio
textil.
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7™ Término.- Tiene una composicion abierta, con la posibilidad de
prolongarse por las irpaq ‘atas angostas laterales en las que termina.
Si estas irpaq atas se unieran por sus extremos, vendrian a ser una
irpthapita compuesta como las demas irpthapitas, y todo el espacio
del tari seria continuo, asi como, el espacio de un arco iris o un circulo.
Por otra parte, si las irpag atas compuestas coinciden en todos los
puntos medios y tienen un angulo de 45° vendrian a ser un hexagono
perfecto. Por otro lado, si el farf tiene cuatro espacios de pampas
como en la mayoria de los taris 0 esfallas, entonces doblados estos
espacios formarian un volumen cuadrado.
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Foto N° 11 Taris de suriqui

2.6.2.- El significado del cuadrado en el espacio textil
El hecho de que el espacio textil de un fari sea cuadrado no es
casual. Varios autores coinciden en plantear que el espacio del tejido
es una representacion de un espacio macro territorial. Llamese este
ayllu, marka, suyu o algo mas grande como seria el Tawantinsuyu.
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Esta claro que la logica de la estructura del pensamiento del
hombre andino se resume en un espacio cuadrado. Asi como
reconocen diversos autores'’ esta forma logica de entender, de
estructurar y ordenar, no sodlo tiene que ver con su concepcion del
espacio territorial, sino también con su concepcién légica organizativa,
politica y economica. Una representacion tangible de esta forma o
modelo organizativo es la wiphala del Tawantinsuyu, la cual en su
proporcion morfolégica es un cuadrado perfecto (Ver grafico N°5)

Grafico N° 5, Wiphalas cuadradas compuestas a la vez de siete
espacios de colores cuadrados unidos en torno a un centro

A manera de ejemplo, analicemos una wiphala del Kollasuyu en

su estructura principal general. Esta guarda una proporcion armonica
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de un cuadrado como la de un tar o istalla, la cual a su vez esta
compuesta de cuatro espacios menores que, en la version de German
Chokewanka, vendrian a ser las cuatro markas del Kollasuyu. A su vez
estas markas estarian conformadas por los diferentes ayllus, y éstos,

17 . Entre ellos: Milla Villena, Carlos: *Génesis de la Cultura Andina.” Ediciones
Puma. 1980
- Milla, Sadir: “Introduccion a la Semiotica Andina.” 2% Edicion, 1990
- Molina, Emilio, en su discurso sobre la “Tetraléctica™ en la Casa de la Cultura. 27
de Septiembre del 2002.
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por su lado, conformarian cada espacio cuadrado en particular a
manera de médulos o semillas.®

Con estos antecedentes es comprensible que el ayllu signifique
al mismo tiempo la unidad domestica, el grupo de parentesco, la
comunidad, la etnia y aun toda la nacion en si. Porque son varios los
circulos concéntricos comunitarios a los que pertenece un aymara.
(Ver grafico N° 6)

Grafico N° 6 Divisiones concéntricas y complementarias al interior de
un cuadrado en forma de allg'a

Como vemos, los diferentes niveles de organizacion responden y
obedecen a la estructura logica de un cuadrado. Como dice Milla

Villena: “El valor del cuadrado equivale a un gobierno
comunitario, a una organizacion de su sociedad con énfasis en la

. TEPTI
comunidad y familia.

1% Carlos Mamani: Takhi O allta Ayllu. Ediciones Amuyafataki, 2004. Pag. 3y 15
** Milla Villena, Carlos: “Génesis de la Cultura Andina “pag. 70
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Entonces, el cuadrado es el icono a la manera de arquetipo que

por excelencia expresa la logica del pensamiento del hombre andino.

¢Queé significaciones simbdlicas implica su forma? ;Cémo esta
compuesta ésta forma y qué resume?

Si hacemos una lectura semidtica del cuadrado tenemos que
empezar afirmando que esta es una forma geométrica arménica. En
su dimension tiene cuatro lados iguales, por eso es estéticamente
bello; sus partes tienen correlacion con el todo. El cuadrado es
ademas la expresion de |a totalidad, la representacion de lo completo
y el icono que simboliza la integridad y suficiencia. Este es el espacio
que alberga y sostiene a los seres humanos y a todos los seres
creados que cohabitan este akapacha (esta tierra). Ademas es el
espacio que nos recuerda de algo completo y pleno, porque consta de
cuatro angulos. El cuadrado, por lo tanto, es la logica propia del
pensamiento andino aymara.

2.6.3.- La particularidad y singularidad de la logica del

pensamiento andino aymara en relacion al cuadrado.

Se ha dicho que el aymara esta armonizado con la naturaleza,
que vive en comunion intima con los otros seres con quienes cohabita
en su entorno y en su cosmos, a través de diversas formas de
relacionamiento. Su naturaleza y su espiritu es reconciliador y
armonizador. Para esto ha desarrollado modelos o paradigmas
armonicos de relacionamiento con su entorno, tanto en el ambito
social, como politico, economico y religioso. Un testimonio de este
modelo se expresa en:
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Lo Social.- Los Apthapis: encuentros en las diferentes fiestas.
Lo Econémico: La Mink'a, Chigui, y el Ayni.

Lo Politico.- El orden de la estructura del Ayllu

Lo Religioso.- Los diferentes Wajth as (sacrificio).

Sin lugar a dudas, el aymara es en esencia espiritual. Su
pensamiento es mas seminal que racional. La sabiduria del hombre
andino es el conocimiento intuitivo y racional. No es solo racional. Por
eso las proporciones que maneja el ser andino aymara son el de la
reciprocidad y complementariedad. Y esto quiere decir, proporciones
iguales. Su logica no es lineal ni rectangular, no tiene una parte mayor
ni otra menor, no tiende al individualismo ni es elitista, y tampoco es
excesivamente controladora ni explotadora.

En cambio, la visién occidental y capitalista que predomina es
antropocéntrica, humanistica, centrada en el hombre; es individualista,
y solo ve a los demas como objetos. Esta sélo se interesa en las cosas
de las que puede servirse o aprovecharse. Este tipo de pensamiento o
légica ha hecho tanto dafio a la tierra y sigue haciéndola.

La logica aymara del ser andino no es lineal o rectangular, si no
mas bien cuadrada. Esta es la cuadratura de la circunferencia que es
parte de la cruz cuadrada. Esta es la proporcion armonica que expresa
y sintetiza el espiritu del ser andino. Por eso el aymara ha elegido este
icono como su prototipo y matriz. El cuadrado organiza y compenetra
las diferentes dimensiones de su cosmovision y por ende todo el

quehacer de su cultura.
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Por ello podemos afirmar que la estética aymara no enfatiza la
separacion asi como la légica occidental, en lugar de ello, el hombre
aymara sintetiza, conjunciona y reconcilia todas esas realidades en un
todo, en el cual cada parte tiene que ver con el todo y el todo con cada
parte. Un ejemplo claro de esto es la proporcion y composicion del
tari, istalla o la Wiphala.

2.6.4.- ; Cuales son las partes de las que esta compuesto el

cuadrado? ;Coémo se genera el cuadrado?

El cuadrado es la esencia, la matriz, la semilla a partir del cual se
generan todas las estructuras iconicas, morfologicas y simbolicas. Y
no solo eso, sino que sirve para procrear, engendrar otros seres, que
se expresan morfologicamente en el cuadrado o circulo. El cuadrado
es la forma geomeétrica intermedia del fayp/ entre |la esfera y el
triangulo, los cuales se equilibran y se complementan en el cuadrado.
Este espacio de equilibrio se genera a partir de la cruz, es decir, en el
cruce de veértices, uno vertical y otro horizontal, los cuales son iguales
pero a la vez diferentes. Por tanto, en su esencia el cuadrado también
guarda un orden bipartito. Si se hace un trazado, una diagonal al
interior de un cuadrado, entre cualquiera de los dos angulos se puede
observar que esta compuesto de dos triangulos simétricos, por tanto
se puede decir que el cuadrado es la union de dos triangulos, unidos
por los dos lados mayores de ambos triangulos.

Visto desde otro angulo, el cuadrado es la unién de cuatro
triangulos entre cualquiera de sus lados menores iguales. Si cortamos
con una recta justo por el centro del eje, entonces vendran a formar

seis triangulos al interior del mismo cuadrado, es decir, dos mayores y
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cuatro menores. Si en lugar de cortar con una recta vertical cortamos
justo por el centro del eje con una vertical y una horizontal, entonces
el espacio de un cuadrado vendra a estar compuesto por ocho
triangulos del mismo tamanio.

Analizando con mucha atencion el origen del disefio geometrico
andino, en general, ya sea que hablemos del tejido, ceramica,
escultura y ofras técnicas, estas se basan en las diferentes sub-
divisiones al interior del espacio de un cuadrado. Estas subdivisiones
pueden ser diagonales, triangulares, rectas, rectangulares, oblicuas,
curvas y sus consiguientes combinaciones. En otras palabras, cada
una de ellas puede adquirir diferentes significados a través y a partir
de las combinaciones de formas y colores (Ver grafico N° 7).

Grafico N° 7 Esquema de la formacion del cuadrado y las divisiones al

interior de su espacio
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En la légica aymara no hay una biparticion sola sino que
siempre estos tienen su taypi, su fruto, su semilla, su esencia. La
dualidad por si sola tan solo expresa antagonismo, pelea, diferencia; si
no estd armonizada, conciliada por un tercer elemento o intermediario,
que sirve de comunicacion Yy relacion entre ambos distintos,
posibilitando la unién, el encuentro arménico entre ambos distintos.

Este espacio del taypi no es la fusion ni la confusion de los elementos
duales porque esto significaria, el estatismo y la subsiguiente
anulacion de ambos, sino que mas bien es la prolongaciéon de ambos
con las mismas cualidades y caracleristicas para seguir a la vez
generando otros elementos diferentes pero también complementarios

al interior de ambos y estos a su vez otros, y asi sucesivamente.

El cuadrado a la vez es el generador de la circunferencia; este
es el orden de l|a matriz esencial la cual va a estructurar y generar
todos los elementos de la creacion.

A manera de ejemplo, obsérvese un arbol, una planta, una hoja
o cualquier elemento de la naturaleza, estos responden a ese
principio. EI aymara es un agudo observador de la naturaleza, la
conoce y se relaciona en esos codigos; es decir, segun esa ley u
orden, pues asimilo de ella esa ley arménica, la cual como hemos
visto, consiste en la dialéctica complementaria. En otras palabras, es
la ley armoénica de la trialéctica a partir de las diferencias pero
complementarias y es a partir de la misma ley y orden que, todos los
iconos con diferentes formas y caracteristicas que tienen su origen, su

inicio, Como dice al respecto Zadir Milla: “En la Geometria
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Simbolica Andina, el proceso de toda ley de formacion arménica
tiene su inicio en el cuadrado del cual se derivan las
construcciones en el rectangulo o en un circulo”... "el uso del
cuadrado como modular y principio formativo del espacio tuvo
especial énfasis en el cardcter proporcional y simbdlico de la

1 20

geometria del disefio precolombino .

2.6.5.- La estructura compositiva del espacio textil al interior

del espacio del cuadrado

Como hemos visto, la prenda del hombre andino aymara, guarda
una proporcion cuadrada y a su vez el interior de estos espacios
aparece compuesto de tres diferentes espacios que conforman la
pieza total, varios autores han hecho un estudio exhaustivo, de los
diferentes nombres que adquieren estos espacios, Yy Sus
significaciones sociales, economicas y politicas desde un punto de
vista antropologico, sociolégico; entre ellos podemos mencionar a

Denisse Arnold, Veronica: “A partir de los colores de un
pajaro”,José Sanchez Parga: “Simbologia Textil: "Representacion
Social del Espacio Andino”; Jaime Lopez, Willer Flores,
Catherine Letovmeux: “Llig 'llas Chayantakas"” y otros. Pero a

nosotros, aparte de de lo semiologico, nos preocupa el aspecto
estético.

o Zadir Milla: “Introduccion a la Semidtica del Disefio Andino Precolombino™2da
Edicion ,1990. Pag.20
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La estructura basica que norma y que va prolongandose la lo
ancho y largo del espacio textil, aparece cuantitativamente simétrica,
en proporcion, pero cualitativamente es asimétrica. En nuestro
termino diriamos que es allg'a en simetria.

La estructura basica que norma y que va prolongandose a lo ancho y
largo del espacio textil en proporcién es cuantitativamente simétrica,
pero cualitativamente asimétrica. En nuestros términos, diriamos que
es allg’a en simetria.

En cuanto a su composicion, ésta misma légica encontramos al
analizar la estructura basica del espacio de un irpthapita, (dicho sea
de paso, estos espacios, por excelencia son los espacios que median
cuando hay diferencias, como lo analizaremos mas adelante.) Las
irpthapitas estan compuestas por dos areas, (al igual que un arcoiris);
el area de los colores calidos por un lado y por el otro, el area de los
colores frios.

Proporcionalmente y cuantitativamente son simétricos, pero al
mismo tiempo cuantitativamente son asimétricos, son allg’as que se
ven unidos por el espacio del taypi, la misma que marca o indica el
centro y corresponde al area de la luz dentro de las irpthapiatas;
este taypi, también puede indicar al espacio donde se encuentran las
saltas. Este mismo orden de bipartito en tripartito se extiende y
prolonga a través de la ley de simetria espejada lo largo y ancho de
todo el espacio textil, lo cual se repite alternadamente y a la vez si se
lo observa denota una estética del suq'u o chajella (prenda listada)
porque estas tres areas: saltas, jisk'has y pampas estan repetidas
alternadamente, con ligeras variaciones. . (Ver foto n®12)
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T

Foto N°12. Casimira Kakasaca: Sistemalizacion y estructuracion
del suq'u o prenda listada.

Como vemos, las prendas o texiiles andinos constan de dos
areas fundamentales, esta claro que a partir de estas areas
fundamentales esto se puede diversificar, segun la region de donde
proceda la prenda; aquellas areas basicas esenciales son: Espacios
de pampas monogramas y continuas, contrastando con los espacios
de las Irpaq atas o irpthapitas con saltas los cuales corresponden a
los espacios discontinuos y contrastados.

Este mismo orden o estructura, es la que empapa su composicién
estética en las diferentes prendas aymaras de Suriqui, de manera
particular en los diferentes ponchos wayrurus, en las irpaq atas o
irpthapitas de los awayos taris estallas como también en las frazadas.
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2.7.- ANALISIS DE LAS PROPORCIONES Y DE LAS COMPOSICIONES

DE LAS IRPTHAPITAS

Empecemos analizando las proporciones compuestas y simples
de los irpaq ‘atas y posteriormente analiazarémos en sus diversas
Transformaciones.

Una irpthapita estd compuesta de dos irpag atas ya sean

simétricas o asimétricas, ya sea por color o proporcion.

Las proporciones de los espacios de las Irpagatas o
Irpthapitas pueden variar, pero basicamente son tres proporciones,
que se manejan como patron normativo a lo ancho del espacio textil,
y cada uno de ellos cumple diferentes funciones, y aparece en ciertos
espacios particulares de todo el espacio del tejido. Normalmente en
los taris o istallas de Suriqui solo se manejan dos proporciones, y en
las frazadas o awayos aparecen normalmente hasta tres con la

posibilidad de diversificarse, esto son:

. Irpaq ‘atas mayores o jisk has taykas (irpthapitas madres)

. Irpaq ‘atas medianas o jisk has taypis (irpthapitas intermedias)

. Irpaq “atas pequeiias o jisk'has q allus (irpthapitas crias o
bebes).

Cuando se ven irpaqatas o irpthapitas q'allus (crias o
bebes) al interior de un irpthapita madre (mayor), se puede observar
diferentes proporciones de las irpaq’atas dentro de un mismo
irpthapita compuesto en uno mismo, es decir, en una sucesion de
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irpthapitas en diferentes proporciones dentro de un mismo irpthapita.
(Ver fotoN®19, 29). (Valga la aclaracion, jiskhas o irpaq atas tiene el
mismo sentido o significado. Pero nosotros usaremos con mas
frecuencia el término Irpag’ata para referimos a esos espacios
matizados, degradados con color como por intensidad tonal y solo en
casos particulares se usara el término Jiskh a)

A continuaciéon analizaremos las diferentes composiciones y
combinaciones de las Irpthapitas con otros Irpthapitas, como
también con otros espacios como: Nayras, Kdtus, Saltas angostas y
anchos

2.7.1.- Transformaciones y expresiones de las irpaq atas a

partir de las diferentes combinaciones en relacion a
otros espacios o elementos.

En cuanto a las composiciones de Irpaq'atas pueden ser
diversas, pero hay cierto patron normativo que se advierte en las
diferentes composiciones y representaciones de las Irpthapitas en
relacion con otros elementos plasticos y estéticos que tambien son

parte de la amplia gama icnografica del espacio textil.

Un anadlisis cuidadoso nos advierte cierta evolucion o
transformacion, al interior de las Irpthapitas en lo que atane a las
diferentes composiciones. Aunque pueden ser diversas como ya
hemos admitido, sin embargo son cuatro diferentes composiciones de
Irpthapitas en combinacion con otros elementos, plastico esteticos. y
cada uno con sus variantes. Empezando de lo sencillo a lo complejo.

Estos son:
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« Irpthapitas con jalaq'as (Son angosias irpthapitas o irpaq atas),
con chuymas o nayras (irpthapitas angostas dentro de oftras
irpthapitas mayores)

« [rpthapitas con Sich’'intatas, jalantatas, Irantantas y jiskh antatas
(Son pequefos espacios o listas angostas dentro o al interior de otras
irpthapitas mas achas y mayores)

« [rpthapitas con K'utus (Son espacios entre cortados, también en
forma de dentados los cuales aparecen dentro o al interior de otros
irpthapitas)

« Irpthapitas con Saltas (Son espacios de figuras ya sean
geometricas, abstractas, o realistas fitomormas o antropomorfas
dentro de las irpthapitas)

A).- Composiciones de Irpthapitas con chuymanchatas y

nayranchatas
Este tipo de composiciones de Irpthapitas normalmente se ven,

en los Awayos y en algunas frazadas.

Inclusive se puede ver en algunas istallas
que recientemente estan creando o que
estan apareciendo. (Cabe recalcar aqui,
que el termino chuyma alude al corazon y
el nayra significa ojo). Consiste en
' Irphapitas menores simétricas por color
como por proporcion dentro de otras
Irphapitas mayores simetricas pero
haciendo allg ‘a (contraste) con el color

del Irpthapita mayor del fondo.

Foto N° 13 /rpthapitas con chuymanchatas y nayaranchatas
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Este elemento plastico aparece sobre los espacios de sombra o
de luz, y marcando el taypi (centro) dentro de un Irpthapita mayores,
es decir, haciendo convergencia o diferencia dentro de los mayores.
Siempre aparece en color complementario en relacion al color del
Irpthapita mayor que lo alberga. Es normal ver un Irpthapita con su
chuyma (corazén) o nayra (ojo) vale decir, Una Irpthapita pequena,
menor dentro de otra mayor, pero hay algunas Irphapitas simétricas
que pueden llegar a albergar hasta dos Irpthapitas, es decir: un
Irpthapita mayor, albergando otro Irpthapita de menor proporcion, la
cual a su vez, aparecera albergando otra mas pequena, al cual, las
tejedoras lo denominan chuymapa (Su corazon) (Ver el siguiente
foto No14)

De manera que un Irpaqata par simétrico mayor alberga en su

Seno, o dentro, una mediana Irtphapita

la cual a su vez tambien alberga ofra
mediana Irpthapitas y esta finalmente,
a su vez contiene otra mas pequefa
en su interior. Visto desde otra
perspectiva o angulo es una union de
Irpthapitas pero distintos por tamaiio,
como por proporcion y volumen. Son
: composiciones dobles y triples.
: I. Haciendo una analogia diriamos que

son: Abuela, madre e hija.

Foto N° 14: Irpthapitas con chuymas y nayras
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B).- Composicién de Irpthapitas con Jalag ‘as (irpthapitas g allus)

También corresponde a esta
categoria las composiciones de
Irpthapitas allg’as mayores que
albergan en su interior otros
Irpthapitas q'allus, pero a la vez,

allg as.

Foto N° 15: Irpthapitas compuesto con jalaq as

Sus creadoras lo denominan: Jalaq atas.
Este tipo de composiciones de las
Irpthapitas, se puede ver o percibir,
especialmente, en los awayos que tejen
las mujeres de la Isla de Suriqui. Por otra
parte, este tipo de Irpthapitas q'allus

entre Irpthapitas allq’as mayores

Foto N° 17: (Dos irpthapitas albergan dos q allus irpthapitas
allg’as en forma de sug’u.

nos hacen recuerdo a los allg’as de las frazadas, como también a
algunos ponchos wayrurus, en los cuales el allg'a (contraste) se lo
ve alternando con sus g'allus allgas,(espacios pequefos
contrastados) vale decir, allg’as qallus al interior de otras dos
allgas de mayor proporcion, los cuales se repiten sucesivamente a lo
largo del la prenda y que cuando se lo ve en conjunto aparece en
forma de sug'u o en forma de Chajella (Prenda listada), lo cual a la
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vez nos hace recuerdo a los diferentes pochos listados ) (Ver
ilustracion grafico No 8,10.)

Finalmente hay otras composiciones de dos Irpthapitas allg’as
intermedias yuxtapuestas el uno al lado de la otra, en la misma

proporcion, es decir, son dos
Irpthapitas medianas,
mediando entre el espacio de
las pampas con los espacios o
areas ocupado por las
irpthapitas con saltas. Cabe
destacarse aqui un dato muy

importante con referencia a los

Irpthapitas q allus, es decir,

Foto N°16: Dos jiskhas allq’as irpthapiatas en la misma proporcién.

cuanto mas angosto el gallu, mas puros son los colores y mas
sencillos.( Ver foto N° 17)

Por otra parte, pueden aparecer en los puntos de luz o sombra
haciendo contraste por divergencia o convergencia dentro de las
Irpthapitas mayores, ya sea que estos estén dispuestos de manera
simétrica o asimeétrica. Algunas Irpaq atas pares g allus pueden
aparecer por doble; vale decir, cuatro Irpthapitas ch ullas (impares)
mediados y unidos por sus minusculos puntos de luz y sombra entre

los dos Irpthapitas mayores. (Ver foto n° 17)
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En algunas regiones aledanas al Lago Titikaka, como ser el de
Copacabana, entre las irpthapitas mayores allg as se puede ver una
sucesion de irpthapitas qallus, es decir, por doble, triple, cuatriple
ordenadas de mediano a pequefic. Este tipo de irpthapitas pareciera
aludir a una familia, empezando del irpthapita allg'a mediano y
terminando en el irpthapita q 'allu mas pequefio (bebé), todos ellos
aparecen entre dos irpthapitas allg as mayores. Todo este icono a su
vez parece referirse a un determinado sug v, es decir, a cierto tipo o
codigo de suq v lo cual se lo puede ver en algunos ponchos wayruros
en la region del altiplano.

C).- Composiciones de Irpthapitas con jiskhantatas, sich’intatas,

Irpantatas, irantatas y jalantatas.

Los jiskhantatas o irpantatas son pequefios espacios angostos
de colores puros sobrepuestos o introducidos entre dos Irpaq atas

simétricos por color como por proporcion (lo cual es equivalente a un

Irpthapita simétrico). Pueden estar
Introducidos justo en el punto de sombra
o de luz de un irpthapita cualquiera, vale
decir, entre los dos Irpaq’atas simétricos
que albergan espacios angostisimos de
color complementario o distinto al color
de su fondo pero en color saturado, puro y
en su maxima intensidad.

Foto N°18
Cabe destacar que, Irpantata o lranfata tienen el mismo sentido

y los dos significan, que algo o alguien con su propia identidad estan
dentro-de un espacio cerrado como una casa, corral o una cancha. El

término lrantata se usa cuando se introduce algo compacto como
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q’allus o espacios como de los k'utus o saltas etc. (Ver foton® 19 y
21,22

Ahora cabe la pregunta: ;Como es que estos espacios tan
angostos de Sich’intatas, Irantatas o jalantatas se pueden convertir en
otras Irpthapitas medianas y a la vez seguir generando en su interior
otros Jalag'as o irpthapitas? Para responder a esta pregunta
tenemos que remitirnos a la ley de las complementariedades a partir
de un color, es decir, al principio de los contrastes simultaneos, el cual
es desarrollado en la teoria del color de Johannes Ittem, quién dice

que: “Fisiologicamente el ojo exige o produce el color
complementario, intenta por si solo restablecer el equilibrio” y a

. il . ,
esto lo llama: “contraste sucesivo.” *' Es esta ley de las diferencias

y complementariedades es la que rige el arte del color en el textil de la

Isla de Suriqui y por consiguiente en el arte del color Aymara.

D).- Composiciones de Irpthapitas con K utus

lII‘ Los k’utus son espacios angostos

Foto N°20/ Irpthapita wila sandia compuesto k utu

entrecortados que pueden aparecer
en los puntos de luz o de

sombra dentro de las Irpaq atas
simétricas. Tienen la funcion de
articular, unir,conectar dos ch'ullas,

por eso es que estos espacios de

|

Itten_Johannes: “El arte del color " Editorial Limusa/ 1994/ pag. 19
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k ‘utus, siempre van a aparecer marcando el punto medio de dos
Irpthapitas chulias.

También tienen la funcion en algunas frazadas o awayos de
quebrar ligeramente y dar una nota de variedad a la demasiada
repeticion de Irpthapitas con Irpthapitas o en otros casos quebrar el
espacio excesivamente continuo de Irpthapitas con nayras y con

Irantatas al igual que las saltas (ver foto n® 31).

Parece ser la representacion de los espacios de la salfa en su
minima expresion, pero en su forma son pequefios espacios de
Allg'as cuadradas yuxtapuestas uno al lado del otro en columna.
Aparecen en los faris o istallas compuestos de negro con blanco o en
otros negro con un valor claro calido como el paq’o (castafio calido)
sobre un fondo neutro de color gris claro o alto; en cambio en los
awayos o frazadas aparece compuesto de un color complementario al
color de su fondo combinando e intercalandose con un valor
acromatico como el blanco, los cuales a cierta distancia, por efecto
optico tienden a fundirse apareciendo como un espacio de lrantata.

Foto N°21: Diferentes compopsiciones de irpthapitas
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Estas composiciones de Irpthapitas con k utus es comun ver
en la composicion del espacio de las /stallas y frazadas. En algunos
awayos, en su forma puede presentan tres a cuatro variaciones:

1. Puede aparecer de forma dentada o escalera son pequefnos
travesanios o peldanos yuxtapuestos. (Ver foto N° 21)

2. Puede aparecer en dos o tres hileras de kutu. Normalmente estos
espacios aparecen dentro de las Irpthapitas medianas las cuales a su
vez estan albergadas por Irpthapitas madres, pero en otros casos,
directamente, dentro de Irpth apitas madres, ya sea en sus puntos
maximos de luz o de sombra y de esta manera hacen contraste con
su fondo (Ver foto n® 20 y 21)

E).- Composiciones de Irpthapitas con saltas

A estos espacios de salta, daremos especial atencion en el en
capitulo |ll, cuando hablemos de los diferentes contrastes de color en

R 0 | las saltas; solo diremos, a manera
de aclaracion e Informacién que
Ul
B &
. )
!
N
R |

estos espacios expresan el
maximo contraste ya sea en las
escalas tonales como también en
la forma y color. Estos aparecen
normalmente entre dos
Foto N° 22: Irpthapitas compuestos con saltas

Irpthapitas.

Visto desde ofro angulo, estos espacios aparecen entre dos
Irpthapitas q’allus o medianas, las cuales a la vez estan entre dos
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Irpaq atas mayores. Hay dos diferentes composiciones de irpthapitas
con sallas, la primera es:

a).- Irpthapitas con saltas disefos de formas geométricas abstractas
con diferentes denominaciones, entre ellos mencionaremos a algunos:
linku - linkus, Los diferentas pichjallas, P'uytus, Churitos, Kl'ilis,
Ranadillas, etc. Estos siempre aparecen a lo largo del espacio de
saltas de manera continua. Y por otra parte, este tipo de
composiciones de Irpaq’atas Irpthapitas con saltas geométricas
es comun ver el las /stallas. (ver foto N° 22)

b).- Hay otro grupo de Irpthapitas con figuras realistas y estilizadas,
es decir, de figuras zoomorfas de

Animales que viven en el entorno

de la orilla del lago y la Isla, como ser,
(en cuanto a aves se refiere):

patos, panas ,suluquias, huncallas,
Jamachis (pajaros) chok as,

gaviotas, y una variedad de formas

estilizadas de chaullas (peces).

Foto N° 23
y por dltimo en cuanto a insectos y otros animales terrestres se
refiere, tenemos jamp'atos (sapos), chslichs'ilancas (moscas),(
vizcachas y otros animales, es decir, hay una gama iconologica propia
de la Isla. Este tipo de Irpthapitas con saltas es comun ver en las
frazadas y en algunas /stallas.

c).- Finalmente hay otras Irpthapitas que incluyen ambos
repertorios iconograficos, es decir, intercalan figuras de animales
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distintos con figuras geometricas. Por ejemplo:

p———

|

tierales o pichjallas con vizcachas o pdajaros. Este tipo de

Foto N° 24

Irpthapitas con saltas es comun ver en los taris. (Ver foto N°24)

Es importante destacar que los espacios de salfas, k'utus,
nayras, sich’is o irantatas. Siempre surgen y aparecen marcando el
taypi” (medio) entre dos Jiskhas irpaq atas, simétricas, ya sea por
proporcién como por color. Sus creadoras, no en vano lo denominan
con el nombre:"” nayrapa” (su ojo) o chuymapa (su corazén). Este es el
lugar de donde mana la vida y donde reside la fuerza creadora del
arte a .traveés del encuentro de lo sensible con lo racional, gracias al
cual surgira la luz, la misma que se materializara y se expresara en
formas y colores a través de los diferentes elementos con sus

respectivos significados.
Tambien representan el akapacha, el espacio culturizado. Es

alli donde tiene lugar la maxima expresion y los diferentes allg as

(contrastes) a través de los encuentros y desencuentros.
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También representan el akapacha, el espacio culturizado. Es
alli donde tiene lugar la maxima expresion y los diferentes allgas

(contrastes) a traves de los encuentros y desencuentros.

22 . ANALISIS COMPOSITIVO SEMANTICO DE LOS

IRPAQ°ATAS

¢Que significaciones semanticas encierran estos pequefios
espacios (lconos) llamados irpaq atas o irpthapitas?

El encuentro de los diferentes allg’'as (contrastes) en la
concepcion aymara siempre s armoénico. Por lo que se sabe, no solo
ocurre en el plano de las artes plasticas, sino también en el plano de la
sociologia aymara, esto es lo que sostiene y afirma Simon Yampara,

hablando de la justicia comunitaria Aymara: “La justicia Aymara es
gradual, maneja las partes extremas en conflicto y hace reconciliar
de manera gradual y armonica estas partes; y para esto juega un
papel esencial los mecanismos de mediacion; siempre es con
mediacion, después de uno, dos y tres amonestaciones al infractor
se lo expulsa de la comunidad o no siempre se lo erradica de la
humanidad, siempre es con mediacion, son los amautas, mallkus los

que hacen ejecutar la sentencia y no todo el pueblo. i

Por lo visto, la mediacion no solo ocurre en el plano de la justicia,
sino también en lo que atafie a su arte, y por lo consiguiente, a su

estética.

* Entrevista de Radio, Panamericana en Julio del 2004 a Simén Yampara sobre la Justicia
Comunitaria, a raiz de lo acontecido en Ayo Ayo,
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posibilitar el enlace y comunicacion, logrando asi suavizar vy
complementar las  separaciones y diferencias bruscas. De esto
testimonian los g allus de los allg'as en las talegas, frazadas, como
también las irpag’atas dobles o irpthapitas, ya sea en mayor
,mediana o pequefa proporcion en los fans, istallas, awayos,
frazadas, y en otras prendas que tejen en la Isla de suriqui.

Las Irpagatas o son elementos de mediacion por excelencia

porque se interponen en:

Primer término, entre los espacios discontinuos y continuos, es decir,

aparecen mediando en mediana o pequefia proporcion entre el sector

ocupado por los espacios continuos
de las pampas, monocromos y el
sector discontinuo ocupado por las
diferentes irpthapitas compuestos

con otros elementos, (Ver foto N? 25)

Foto N°25
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Segundo término, estas Irpagatas o irpthapaitas en los bordes
de la prenda, ya sea en un fari o istalla u otro,
aparecen mediando entre el espacio disefiado,
culturizado de la misma prenda, con el espacio
de la pampa monocromo, y ancho. Lo cual a la
vez representa el mundo salvaje no domeéstico.
(Ver foto N°26)

Foto N°26

Es decir, median entre el espacio

natural y el espacio artificial creado por el hombre

y la mujer aymara. A esto aluden los irpaq-atas o irpthapitas
taypiris, (medianas).

Tercer término, también se hallan mediando y haciendo presencia,
(aunque minimizados en pequefa proporcion)
Justo ahi donde, dos irpaqgatas allg'as se
encuentran. Cumplen el rol de atenuadores o
suavizadores. Esta es la funcion de las
irpthapitas q'allus. Las tejedoras de Suriqui
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también lo denominan: jalag'a o Jalag ata
(Ver foto n°27)

Foto N° 27
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Cuarto término, aparecen también mediando, ya sea en mediana o
pequena proporcion, entre las irpaq ‘atas mayores y el sector de
las saltas o pallays. (Ver foto N° 23,24)

Quinto término También aparecen en forma de irpthapitas q allus,

en los puntos de divergencia, tanto por
color como por tonalidad. Estos tienen la
funcion de suavizar el encuentro, duro,
brusco de los dos irpagatas allq'as
mayores, suavizando de esta manera, justo
en el punto de divergencia por color como
por tonalidad. (Ver foto N° 27)

Foto N° 28

2.9.- LA ESTETICA DEL COLOR EN LAS IRPTHAPITAS

¢Qué es una irpaq ata o irpthapita y cOmo se expresa o se
manifiesta el allqg‘a en las irpaq-atas e irpthapitas. ?

Irpth apita; Significa que dos seres diferentes distintos se han
encontrado. Se usa este termino cuando se quiere designar a dos
personas como ser un hombre y una mujer, unidos a través de un
COmpromiso.

Como podra notarse, los dos términos aluden al encuentro de dos
seres distintos pero de manera suave y armonica. De esta forma
podemos advertir nuevamente la relacion del allg'a Irpthapita
(diferencias complementarias)
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Las irpaq’atas o irpthapitas se generan a partir del allga y
cumplen la funcién del hacer conjuncionar los distintos y de conciliar las
diferencias planteadas. Un irpthapita estda compuesto de dos lados
distintos, diferentes en cuanto a tono y color, los cuales se
complementan arménicamente a medida que avanzan al lado opuesto
o distinto uniéndose y encontrandose suave y armonicamente. También
posibilitan en ese proceso, el surgimiento de una gama de tonos y
colores, los cuales tienen la funcion de que el didlogo o comunicacion

entre los distintos sea suave, equilibrado y armonico.

Para Penny Dransart, el k'sa isluguefo (equivalente a las
irpag'atas o irpthapitas de Suriqui) “es un ordenamiento de color
degradado en pasos pequenos para formar una secuencia angosta de
claroscuro o viceversa. Es una abstraccion de color y luz. Es decir, es la
luz refractada y encarnada en lana tefiida™.~

Por otro lado para Verdnica Cereceda, es una angosta escala
cromatica, que se va formando por listas y ordenandose de la mas
oscura a la mas clara y viceversa segun la lectura produciendo la
impresion de un mismo color, son espacios que golpean a los ojos como
un destello, intensamente brillante y luminoso.**

= Dransat Penny: “Colour Perception And The Dissemination of know ledge in
Isluga, northen Chile™ Pag. 16.

** Cereceda Verdnica: *Tres reflexiones sobre el pensamiento andino.” pag. 186
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29.1.- El allg’a (contraste de color) en las irpthapitas

Hemos mencionado que la estética del tejido aymara descansa
0 se basa en una logica binaria dual a partir del cual surge sus
diferentes correspondencias y complementariedades entre esos dos
elementos, dispuestas en forma de allg'a. Es una estética de
diferencias complementarias; de asimetrias dentro de simetrias. Este
es el patrén o principio que permea o empapa todo el espacio de su
tejido, asi como, cada detalle en particular.

A continuacion analizaremos como se manifiesta este principio
estético en cuanto a la composicion del color en las irpthapitas, vale
decir, el principio de diferencias pero complementarias.

2.9.2.- Contraste de colores complementarios y contraste de

color en las Irpthapitas
La disposicion de los diferentes espacios de bandas de las
irpaqatas compuestas a lo ancho del tejido aymara en Surigui, se ve
en forma de sug u. dispuestas el uno al lado del otro, en forma de
allg’a, es decir, en una sucesion de contrastes. (Listado) (Ver el
siguiente grafico N° 8)
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[

Grafico N° 8 | Frazada con irphapitas allq as compuesto en forma

de sug'u

Hay una alternancia de irpthapitas calidas, como ser:
irpthapitas en gama de rojas y rosadas, con ofros espacios de
irpthapitas frias, como son las irpthapitas simétricas con gamas de

azules y verdes.
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1.- Espacios 2

Irpthapitas de

colores frios 1

2

2.- Espaci 1
.- Espacios

Irpthapitas de 2

colores célidos

Grafico N° 9/ Allgas yuxtapuestos con relacion a las irpthapitas frias y
Calidas

Estos espacios aparecen de forma alternada, los cuales nos
hacen recuerdo a la estructura planteada por el principio de
complementariedad del “kuti’, alternancia de distintos pero
complementarios. como tambien a la estética de la estructura de los
pochos suq'us y chajellas, mas conocido con el nombre de pochos
wayruros. (Ver pag. N° 63,64)

Estas diferencias, también se pueden percibir al interior de una
prenda (ya sea este un fari, una estalla o un awayo) en la alternancia
de los espacios de las pampas monocromas, con los espacios de

irpthapitas con sus respectivas saltas.

Cabe mencionar que nunca una irpaq’atas simétrica fria o

calida se repite dos veces, siempre ira alternando con su irpaq ata de
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color complementario correspondiente, hasta convertirse en sug ‘u. Es
asi como un /rpagata calido, compuesto de wilas sandias (Rojos
naranjas) aparecera o alternara siempre entre dos irpthapitas frias.
Tambien puede suceder a la inversa, es decir, un Irpthapita en gama
de verdes o azules entre dos Irpaq ‘atas calidos, y asi sucesivamente
hasta ser interrumpida por un pampa. (Ver grafico N° 8 9).

Por ofro lado, en este tipo de disefio y ordenamiento de los
colores, podemos percibir, otro tipo de contrastes pero dispuestos en
forma alternada; a este se lo denomina: “Contraste de gama.” ** Esto
esta dado en las diferentes gamas de colores que aparecen dentro de
otros irpthapitas compuestos de gamas complementarios.

2.9.3.- Contraste de los colores complementarios y contraste
de frios y calidos al interior de las irpthapitas

Si seguimos acercandonos y

adentrandonos al interior de un irpthapita

compuesto, nuevamente se puede

advertir la composicion por allg'a
: irpthapita (diferencias complementarias).

Normalmente hay irpthapitas
' albergando otras irpthapitas

Medianas en su interior. Pero hay

" Foto N° 29

otras irpthapitas mayores, ya sea de colores frios o calidos, que
albergan uno, dos y hasta tres bandas de irpthapitas de diferentes

| * Parramon Jose: “Teoria de los Colores™: Gran Libro del Color. Pag. 68
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tamanios en su interior en colores complementarios a los colores de las
irpthapitas que les alberga. Son diferentes irpthapitas por color
como por proporcion al interior de un irpthapita mayor. (Ver foto n° 14
y siguiente grafico n® 10/ lado izquierdo)
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Grafico N°® 10/ Andlisis de los diferentes contrastes en una misma
irpthapita

Por otro lado, Hay tejidos, como el awayo, en donde aparece el
contraste de color en la composicion de un irpthapita. Este tipo de
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composiciones es comun ver en los awayos que tejen en la Isla. Estas
aparecen compuestas en colores allg'a (colores complementarios),
los cuales albergan, ya sean en sus puntos de luz o de sombra, otros
irpthapitas minimizados, tambien, allg'as, a los cuales las tejedoras
de Suriqui, lo denominan jalag'as, como ya mencionamos
anteriormente. (Ver foto n® 31)

o L__b -
o ‘::> -

[
-
4
4
¥

n
e
ks 4

Foto N° 30 / irpthapitas con jalaq as

Estos irpthapitas compuestos en colores complementarios
que albergan en su centro otros Irpthapitas g allus, también
compuesto de colores complementarios o por contraste de color, nos
remiten a la misma estructura planteada de dos espacios allgas con
sus respectivos qg'allus de su centro, los cuales aparecen, en las
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frazadas o talegas de la Isla de Suriqui. (Ver grafico n® 10/ lado
derecho). En su ordenamiento guardan el mismo principio, solo con la
diferencia de que en los primeros el allg’a, se expresa por los colores
cromaticos frios y calidos, y en cambio, en el segundo el allg'a
consiste en la composicion con colores acromaticos como es el blanco
y negro; a estos se lo denomina como acromaticos. (Ver grafico n°® 8
y foto n® 28,31)

Una vez analizado los contrastes frios calidos y el contraste de
gamas, veamos ;como se da los “contraste de colores
complementarios y el contraste de los colores en si?

Los colores que las tejedoras usan en su paleta cromatica,
basicamente son tres colores primarios, estos son el._ch ‘oxfa, (verde),
wila (rojo), y sajuna (azul). (Ver Foto n® 6,7,8). El uso de estos
colores, por lo visto no solo es propio de las tejedoras de la Isla de
Suriqui sino también entre las tejedoras de habla aymara en Isluga.
Esto fue observado por Penny Dranssart en su analisis de las K'isas
en los textiles de esa region. Ella observé que las tejedoras de Isluga
usan el color optimamente, para la composicion de los colores en sus
K'isas basan su paleta en los rojos, verdes y azules del espectro. Al

respecto, élla dice: “Ellas escogen colores prismaticos, colores que
no tienen cuerpo, pero paradojicamente, ellas tienen que expresar
estos colores usando colores pigmentarios o corporeos, en forma

de lanas teridas. "

= Penny Dransart: Colour Perception and the Dissemination of know ledge in is luga,
MNorthen Chile — Pag. 14,
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Es evidente que las tejedoras aymaras usan los colores
primarios de los colores aditivos como base para la composicion de
las gamas de los diferentes colores en sus Irpthapitas.

Por ejemplo, un irpaq ata ch’oxfa (verde) Combinado o emparejado
con un irpaq ‘ata wila sandia (rojo naranja) denota, contrate de color
en si. Y en las irpthapitas azules emparejando con un irpaqata rojo
anaranjado, denota contraste de colores complementarios. En

definitiva, si_hay contraste de colores complementarios pero estan

armonizados, mediados por los puntos de luz y sombra. (Ver grafico
n®12,14)

IS

Foto N° 31: Awayo de la Iglesia Baulista de Suriqui. 2005
2.9.4.- Contraste y complementariedad de luz y sombra en las

Irpaq atas
¢Como se efectia el encuentro o la union entre los colores

complementarios?
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Los encuentros entre los diferentes colores de las Irpthapitas
desplegadas a lo ancho de todo el espacio del tejido ya, sea este,
frazada, awayo, o cualquier ofra prenda, se da siempre en los puntos
maximos de |luz o sombra, los cuales son marcados en algunos casos
con una angosta franja de blanco o negro. Estos evitan el contraste
duro entre los colores allg'a (contraste), ayudando de esta manera, a

que la transicién sea suave y armonica. - También dan la sensacion
de continuidad entre las distintas gamas de frios y calidos. Es por
esto que los colores, blanco y negro son muy apreciados por los
aymaras lugarefios de la Isla; €llos reconocen que el blanco y negro
se requieren para todo pues pueden adaptarse a cualquier color.

En algunos irpthapitas la transicion no se da necesariamente
en espacios pequefios de blanco o negro, saturados sino mas bien, en
un espacio de dos colores allg'as (contraste) pero oscuros; es decir,
ambos, en una misma intensidad de clave tonal. Esta forma de marcar
los extremos de la gradacion cromatica, dada en las irpthapitas, con
blanco y negro, claramente esta aludiendo a la teoria de la ley del
crnmafismu de los colores, lo cual plantea que el cromatismo esta
limitado por el negro y blanco. Estos aparecen como dos contrastes de
energia, elementos a partir de los cuales se genera el color, es decir la
gradacion cromatica.

=" El hecho de que el negro o el blanco aparezcan justo en el encuentro de los colores
somplementarios, no es casual, ni puramente estético sino més bien nos plantea la teoria de los colores
sditivos y sustractivos en los colores de las Irpthapitas y que estd respaldada por la investigacion de
“Penny Dranzart en torno a las K'isas isluguedos™ (mas adelante hablaremos de esto).
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En resumen, hay contraste de luz y sombra dado por el blanco y

negro en ciertos espacios de las irpthapitas pero complementados
por un espacio de colores cromaticos dispuestas en forma de escala
de tonos y matices, ya sean estos, colores frios o calidos.

2.10.- LOS DIFERENTES CONTRASTES EN UNA IRPAQ'ATA

O IRPTHAPITA CH'ULLA.

En las Irpaqatas Ch'ullas que componen los diferentes
Irpthapitas hay un orden tanto del color, tono y proporcion del
espacio. Por eso son espacios considerados, muy bellos por su
resplandor. El contraste se da en tres dimensiones:

. Contraste y armonia, en cuanto a su proporcion morfolégica

(mayor y menor)

. Contraste y armonia, en cuanto a tonalidad (alto y bajo)
. Contraste y armonia, de color ( en la misma gama)

2.10.1.- ; Contraste de claro oscuro en un Irpaq ata?

Habiamos mencionado que en ciertos [Irpthapitas los
encuentros se dan en los puntos donde dos colores Allgas
(contrastados) yuxtapuestos, se conjuncionan en un mismo grado de
claridad tonal; dicho de otra manera, dos Irpthapitas Allg'as se
unen gracias a que (ya sea hacia sus puntos de la luz o de sombra)
presentan igual claridad o igual oscuridad. Es importante considerar,
que cada color tiene su propio grado de claridad tonal
correspondiente, en complementariedad, con relacion a los demas

colores, como dice lttem: “Es especialmente importante constatar

que los colores luminosos saturados, tienen valores de claridad
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diferentes y que los colores de igual oscuridad relacionan los

» 18

tonos entre si...

Al hacer un analisis de sus escalas tonales, es interesante
observar como, la progresion de las escalas tonales que se dan
partiendo de los bajos (oscuros) pasando por los tonos medios
intermedios hasta llegar a los altos o claros, se da siempre de
manera progresiva y suave, ya sea que lo leamos de forma
ascendente o descendente. Cada uno de los colores corresponde a
un determinado grado o tonalidad con relaciéon a los colores del
entorno dentro de un irpaq ‘ata. (Ver grafico n® 11)

En algunos tejidos, hay irpaqatas desde cuatro, a siete
escalas deferentes de color en su propia tonalidad. Estos
normalmente aparecen en las irpaq’atas, “abuelas” o madres”
(hablando en terminos geneéricos) y en las irpaq atas medianas o
q'allus, (crias) aparecen solamente en tres escalas angostas.
Normalmente las irpaq’atas madres son de cuatro listas o escalas
de colores, ya sea para las irpaqatas compuesto de colores
naturales en las taris o istallas o tefidos.

En el arco iris, el volumen esta valorado, con color y no con la
intervencion del blanco ni con negro. Este mismo principio, sirve en
la valoracion de las irpthapitas, es decir, su valoracion aparte de
comprender, su tonalidad, es también por color, Sin embargo , en
algunas irpaq ‘atas los colores altos (claros), como ser el azul cyan y

el magenta en toda su pureza y saturacion, pueden subir un grado

* Ittem Johanes / El arte del color / pag.42
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en la escala tonal ,debido a que se encuentran cerca de la luz blanca
y hacia abajo viceversa (Ver el siguiente grafico y n°11,12

CH'OJNA JISKH'A WILA JISKz'HA
(Verdes Jisk'ha) (Jisk’ha Rojos)

=

| CH'IYAR CH'?]N:\ (Verde Oscuro) DGUINDA NOWALA {Guindo Oscuro)
2TAYPICH'OJNA  (Verde Intermedio) QWILA CHUPICA (Rojo intermedio)
FLAQKO CH'OINA  (Verde Alga @TAYPI CHUPICA (Rojo Carmin intenso)
“verde claro™)
4 K'HANA CH'OJNA  (Verde Amarillento) | @J'H'ANA ROSADA  (Rosa Claro)

CONTRASTE CLAROSCURO

CH'IYAR CH'OJNA I0< O K'HANA CH'OJNA
{Verde Oscuro) {Verde Claro)

(D= Escala o tonos complementarios entre los contrastes

@= De claro y oscuro

Grafafico N°11/ Esquema de Contraste claroscuro.

2.10.2.- Contrastes de tono en un irpaq ata irpthapita ch ulla.
. Como se da el contraste de las tonalidades entre las
diferentes escalas?
Hay irpaq atas en las que se puede observar un crecimiento
armonico y progresivo, en cuanto a los espacios o proporciones

qgue ocupan las diferentes escalas o listas de los colores con sus
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respectivas tonalidades. Gracias a esto, hay un énfasis en cuanto
al contraste de claro oscuro, o contrastes de tono, como también
entre el contraste de los colores. Normalmente los colores de
tonalidades oscuras como el verde oscuro, en un Irpaq ata, puede
ocupar un espacio o proporcidon mayor, es decir, mas ancha en
relacion a su opuesto verde claro o verde amarillento, (en otras
irpaq atas el orden viceversa) mediadas por uno o dos espacios
de proporciones intermedias, las cuales hacen el papel de
suavizar, la oposicién en cuanto a contraste cuantitativo existente
en ciertos irpaq ‘atas (Ver el siguiente esquema.)

NG. BL. NG. BL.
AT12 -3 4 Bl 4 3 7 (AT 2 3 4 B

A = puntos maximos sombra 1><4 Contraste cuantitativo

B = puntos maximos
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Grafico N°® 12: Esquematizacion de irpthapitas o irpaq atas

Sin duda, el orden de |a disposicion de colores como de
tonos puede cambiar, pero en ambos casos plantea el mismo principio
y ademas, siguiendo el mismo principio, se puede buscar otros
contrastes ya sea del color como de tonalidad, al interior de una misma
escala o espacio de lista, haciendo divergir los distintos puntos de
encuentro. Gracias a este principio de convergencia y divergencia, las
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diferentes escalas con sus propias tonalidades se diferencian entre
si. (Ver el siguiente gréfico.)
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Grafico N° 13/ Anélisis del espacio y proporcién de una escala en un 7
- " Z

Irpag’ata (Esquema morfoldgico) 2

Este mismo principio de estructura es planteada en cuanto a la
composicion y disposicion de las diferentes listas de colores en sus
k uichis de los pochos tarabuquefos **

2.10.3.- Contraste y armonia de color en una misma gama.

* Divalos Jhonny- Cereceda Vronica- Martines Gabriel: Textiles Tarabuco, pag. 82-85
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¢Coémo se da el contraste de color en una misma Irpag ‘ata?

Estos espacios llamados, Irpaq atas o Irpthapitas no estan
compuestos solo por colores mondcromos, (degradados en
diferentes escalas tonales de un mismo color por la adicién del
negro y blanco), sino que mas bien, en ellos se puede observar una
gradacion cromatica de colores en una misma gama, ya sean dentro
de las irpaqatas frios o calidos. Por ejemplo, en un irpaq ata en
gama de colores wilas o choxfias (rojos o verdes), se puede
observar cuatro, cinco, seis y hasta siete distintos colores en una
misma gama, dispuestas en orden de intensidad y proporcién
correspondiente con relacion al espacio que ocupa dentro del
irpaq-ata. Gracias a estas cualidades, estos espacios, manifiestan

una perspectiva de color en una misma gama.

Para lograr tal calidad estetica en la composicién del color, las
tejedoras conocen muy bien el contraste de color en una misma
gama, ¥ es a partir de mezcla de estos colores distintos en la misma
gama que hacen surgir las demas gamas de matices
complementarios. Si se observa bien, en un Irpag ata azul, los
colores se estructuran en su composicion bajo una sinfonia de tres
azules puros, saturados y distintos, cada uno de ellos con su propia
nota tonal, con relacién al espacio y proporcion que ocupa; y ellos
son:

e Ch'iyar Sajuna (azul ultramar oscuro), en toda su pureza.
e Taypi Sajuna (Intermedio entre azul cobalto y al azul Prusia)
también en toda su pureza.

e Kh'ana Sajuna o Lagampu (Azul- Cyan, tendiendo a azul ceruleo)
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Este kh’ana sgjuna (azul cyan) es el azul mas claro y siempre
esta cerca de los puntos de luz, es decir, antes de celeste o blanco.

Es a partir de la mezcla de estos azules primarios con los otros
colores frios de la misma gama, como ser: el morado, violeta y verde
en su maxima pureza y saturacion, que hacen posible las
diversificaciones. Este mismo principio 0 norma de composicion y
combinacion en la misma gama se aplica en relaciéon a los colores
de las irpaqgatas en gama de colores wilas rosadas, wila naranjas
y wilas sandias.

Hay dos Irpaqatas ch ullas en las que se puede ver claramente
contrastado el color, como ser: Irpaq’ata wilas naranjas, y el
Irpaq’ata ch'oxria. Estas irpag atas, manifiestan en su
composicion una bicromia de colores, pues el amarillo al mezclarse
con los colores del lado complementario produce otro color distinto
a los dos primeros. (Ver siguiente grafico)
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BICROMIA EN LAS IRPAQ’ATAS o IRPTHAPITAS

CHIYAR SUMA TAYP! KHANA QELLU
CH'OXNA | CH'OXNA | CH'OXNA | CH OXNA

VERDE VERDE VERDE VERDE | AMARILLO
OSCURO PERM. CADMIO AM.

CHUFICA | WILA SISIRA O | TONQ'O | QELLU
GUINDO | SANDIA NARANJA | QELLU

GUINDO ROJO | ROJO AM. | AMARILO
Oscuro | ESCARLATA | NARANJA | caDMIO LIMON

Grafico N° 14 / Esquemas de la mezcla de los colores bicromaticos.

2.10.4.- Contraste cualitativo en un irpaq ‘ata.
Entendiendo del contraste cualitativo, como: “La designacion
de la oposicion entre un color saturado v luminoso y otro color
apagado y sin resplandor ** Al interior de un irpag’ata cualquiera,

ya sea cdlida o fria, se da en el contraste del color del Taypi

* Ittem Johannes: “El Arte del Color™ Pag.55
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(intermedio) saturado e intenso, con los colores que se hallan cerca
de los puntos maximos de luz y sombra, los cuales se ven
apagados y quebrados atenuados por la Influencia del blanco y
negro de los extremos. Por ejemplo en un irpaqg ata anti (gama de
rojos magentas y rosas) el ch’iyara nowala (rojo oscuro) del extremo
del irpagata contrasta con faypi rosada en toda su saturacion, la
misma que estara mediada por un wila _ch'upica (rojo carmin
intenso); por otro lado, en un irpaq ‘ata jiskha en gama de azules, la
oposicion de una ch ‘amac sajuna. (Azul oscuro quebrado con negro)
con un Ttaypi sajuna (azul cobalto) en toda su intensidad saturado,
estara mediado por un suma sajuna (azul ultramar) saturado pero
oscuro y hacia arriba ese mismo azul taypi saturado, va en contraste
con jang o azul (Azul celeste) la cual se ve influenciado o quebrado
por el blanco, estas a su vez estaran mediados por el kh'ana azul (

azul ceruleo).

Clrivara  Cheivar Suma Jango

azind az il Azul

Jang-o

@@ ° @

A/=B BEC

Grafico N° 15 /| Andlisis de contraste cualitativo de color un irpaq ata.
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2.10.5.-

Debemos concluir esta parte diciendo que, este tipo de contraste
luminoso-apagado es mas notorio entre los kuychis de los
Tarabuquerios, ya que ellos recurren al negro, principalmente para
rebajar de intensidad o luminosidad en los diferentes colores que
componen sus k ‘uichis .(14)*" (ver graficos N° 14,15

Contraste simultaneo en la composicion de los
Irpaq atas y irpthapitas
Entendemos de contraste simultaneo segun el cual nuestro ojo
para un color dado exige simultaneamente el color complementario y
si no le es dado lo produce el mismo ojo. Jonannes lttem explica

que: “Un determinado tono o color cualquiera sobrepuesto, uno
sobre otro o yuxtapuestos se influencian mutuamente y modifican
su cardcter por el entorno en el que estan, o del cual estin

/
rodeados’’.

En la disposicion de ciertos colores de franjas angostas al
interior de un /rpthapitas de color complementario a la primera sin
duda responde a un principio de la ley de Induccién complementario,
a la cual Johannes Ittem propone como contraste simultaneo. Este
tipo de contraste es normal, en los pallay o saltas de los tejidos de
los quechuas, region Potosi-Llallagua.

Hay espacios denominados, nayras, irantatas, jalantatas,

sich’intatas, dispuestos de manera muy ingeniosa sobre

“ Idem

** Titem Johannes: “El Arte del Color” Pag 69
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determinadas areas de claridad u oscuridad al interior de las
irpthapitas. Por ejemplo; al medio de un irpthapita rojo naranja,
aparece un irpthapita q’allu (cria) al cual las tejedoras lo llaman
chuymapa. (Corazén) este chuymapa también denominada por
otras tejedoras como nayrapa, aparece de color complementario en
relacion al color de su fondo, la misma que en su interior alberga otro
espacio muy angosto de color también complementario que se
llama irantata o jalantata.

El espacio del chuymapa (corazon) de color azul intenso
intermedio, cumple dos funciones:

a) Marca el punto mas oscuro o bajo del Irpthapita mayor rojo
Maranja.

b) Hace de fondo para que el espacio jalantata o irantata de color
rosa claro resalte y sobresalga mas, lo cual no ocurriria si ese rosa
intenso se hallara directamente entre el rojo. Visto de lejos ese
estrecho espacio de irantata o jalantata se destaca mas y se
ilumina, debido a su fondo. El azul tiende simultaneamente por la
influencia del color de su entorno a fusionarse dejandose absorber,
aunque su intensificacién, se hace relevante con relacion al mayor
espacio que ocupa su color circundante, (ver la siguiente foto)
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Foto N° 32:  Analisis de contraste simultaneo en las irpthapitas

Segun el principio de contraste simultaneo, el cual plantea que:
“Un color es mas clare o mds intenso segun el tono o color que
ocupa o que le rodea (1 6)*° Vemos que este espacio de chuymapa
de color rojo bermellon dentro del irpthapata choxna de las derecha
pasa desapercibido, cumpliendo otra funcion oOptica y estética,
Evidentemente las tejedoras se valen de este principio para crear,
efectos plasticos y estéticos.

Si se lo observa cuidadosamente, se notara que en ciertas
prendas como ser “istallas”, de algunas abuelas de la Isla de suriqui,
las irpthapitas compuestas en gama de colores verdes se aclaran

cuando van sobre o entre pampas de tonalidad oscura; en cambio se

* Parramon José: “Gran libro del color”/Pag.70
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oscurecen sobre una pampa clara o blanco, ya sean estas
irpthapitas en gama de verdes o rojos.

Volveremos a ampliar y a profundizar este tipo de contraste
cuando estemos hablando de los contrastes de los colores en los
espacios de las saltas, al observar los espacios de las Saltas de los
taris de la Isla de Suriqui.

2.11.- SIMILITUDES Y DIFERENCIAS DE LAS IRPAQ 'ATAS CON OTROS

ESPACIOS SIMILARES DE OTRAS REGIONES.

Hay que tomar en cuenta que las combinaciones de
irpthapiatas pueden ser diversas y con diferentes caracteristicas
particulares, en cuanto a formas, tamaros y gamas; dependiendo del
gusto estético de |la tejedora. Estos espacios, también se pueden ver
plasmadas y con distintos grados o niveles estéticos, dependiendo de
la prenda y de la regién, como también de la época. Pero siempre
siguiendo ciertos patrones y principios en cuanto normas de

combinacion.

Primero demos un vistazo general a las diferentes regiones y
veamos las similitudes y diferencias, en cuanto a sus /rpthapitas
ch’ullas. En otras regiones tienen diferentes términos para designar a
estos espacios los cuales iran a conformar, las diferentes
combinaciones o lrpthapitas.
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2.11.1.- K'uichis = irpaq ‘atas- Irpthapitas (lado Tarabuquefio)

refleren a estos mismos espacios. En sus estudios en las diferentes
regiones, tanto del trasfondo quechua como aymara, encuentran
similitudes pero con algunas diferencias leves o ligeras, como la de
los Tarabuquefios ** que presentan seis diferentes k'uychis ch'ullas y
tres diferentes k'uychis pares, (Irpthapitas, en el término Aymara de
Suriqui) combinados en los diferentes espacios de sus distintas

Algunos investigadores usan estos mismos términos cuando se

prendas y aquellos consisten en:

a)
b)
c)
d)
e)

f)

Qello K uychi- arco iris amarillo
Panty K uychi- arco iris mordore

Q umir K uychi- arco iris verde
Rosadj K uychi- arco iris rosado
Celeste Kaychi- arco iris celeste
Morado K uychi — arco iris morado

2.11.2.- K'isas = Irpaq ‘atas- Irpthapitas (Lado Isluguefo)
En cambio en el lado Isluguefio de habla aymara al igual que en
la Isla de Suriqui, también de habla aymara, manejan cuatro distintos

Kisas, ellos consisten en:

" Cerecda Verdnica, Davalos Jhonny - Martinez Gabriel: Textiles Tarabuco. Edicion O'ori llama. Loa

682. Sucre Bolivia
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1. K'isas de color rosado. El cual en forma mas clara tiene rojo
purpura
2. K’'isas de colores verdes
3. K'isas naranjas

4. K'isas azules *

Pero ellas dan especial aprecio a las Kisas rojas y célidas,
porque segun ellas, estas son generadoras de otros colores y no asi
el azul, aunque lo usan, pero muy poco. Se cree que esta vinculado
con la tristeza, (al igual que los aymaras de Santiago de Wata, para
quienes, los colores frios significan tristeza, mala suerte, sufrimiento,
por estar vinculado con el mankh'a pacha.)®® En fin, es a partir de
estas Kisas h'ullas (impares) que componen sus diferentes
qichstapitas los cuales son equivalentes a las irpthapitas de la
Isla de Suriqui.

Pasemos ahora a analizar los cuatro diferentes irpthapitas
ch’ullas o irpaq’atas esenciales, observados y analizados en las
prendas de la Isla de Suriqui region del Lago es decir, la forma de la
disposicion de los colores en cada una de las cuatro irpthapitas.

* Cereceda Verdnica: Aproximaciones a una estética Andina/ De la Belleza al Tinku; del libro: “Tres
reflexiones del pensamiento Andino. Ano 1986 pag.14

* Paredes Kalisaya Avelino: Significado de los colores en Santiago de Huma (Tesis de Grado en la carrern de
Artes Plisticas- UMSAL) La Paz - Bolivia
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2.11.3.- Irpthapitas (Isla de Suriqui regién Lago)

Las prendas de la region altiplano de La Paz, en especial, la
region del Lago presenta en sus Irpthapitas cierta co-relacion en
cuanto a la combinacion de los colores en sus Irpthapitas.

Estos irpagqatas pueden aparecer con ciertos variantes o
enfasis, en relacion a los colores de sus extremos en las que
finalizan, ya sea hacia sus puntos de luz o sombra; pero en lo
esencial siguen un mismo patrén o norma; por ejemplo el Irpaq ‘ata
ch’oxna (verde), en algunas prendas aparece terminado hacia su
punto mas alto en kh’ana ch’oxfia. En otro en g'ellu ch oxfia (verde
amarillento) o simplemente en g ‘e/lu (amarillo).

Dicho esto, analicemos ahora cada uno de estos diferentes
irpaq-atas o irpthapitas ch ullas que hemos podido analizar en los
tejidos de Suriqui

A).- CH'OXNA IRPAQATAS JISKHAS (Irpaq atas en la gama de

verdes )

Hacia el extremo de la luz antes del blanco esta el g'ellu.
(Amarillo) o en otros casos g'ellu Ch oxfia( verde amarillento) o
en ultimos casos simplemente, un k’hana ch oxfa (verde claro)
En el medio se encuentra faypi ch ‘oxfa (verde intenso) algunas
veces aparece medio calido o frio dependiendo del color que le
antecede pero en toda su pureza y finalmente hacia el extremo
de la sombra aparece un ch'ivar ch'ojfia (verde oscuro)

guebrado ligeramente con el color complementario con negro ,
en otros casos aparece un verde azul o rojo oscuro. (Ver el

siguiente grafico)
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B).- IRPAQ ATA WILA ANTI ROSADA (Irpaq atas en la gama de

Rojos magentas y rosas)
Este irpaq’ata, hacia el extremo de la luz, tienen un

kh ana, rosada (Rosa claro intenso), en otros aparece un jang o

rosada (magenta claro alto). En el medio aparece wila rosada
(rosa permanente) y en otras una wila chupica (Rojo carmin
medio), o, en otros casos aparece una sinti wila rosada
(Tendiendo a aun rojo magenta) o en toda su pureza y
saturacion).

Al extremo de su sombra aparece un ch’iyar guindo
(Parecido al carmesi de alizarina pero oscuro y bajo). En otros
casos aparece un wila nowala (Tendiendo a un rojo oscuro
cadmio; entre rojo india o rojo escarlata oscuro). (Ver el

siguiente grafico)
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C).- IRPAQ'ATA JISKHA SAJUNA (LARAMA)-(Irpaq ‘atas

Jiskhas en gama de azules)

Esta irpagata es una de las mas anchas. Esta
conformada de cuatro a seis listas de diferentes azules, es
decir, diferentes colores en la misma gama de azules.

Esta Irpag ata, hacia su punto de luz tiene normalmente
un kh'ana azul = azul cyn o un jang'o azul, en otras
comunidades aledaras al lago, lo denominan Lag ampu, lo cual
es equivalente a un azul celeste o azul ceruleo. A la mitad de
las lista del Irpaq‘ata se encuentra el taypi azul o azul solferino

equivalente a azul cobalto.

Hacia su punto de sombra aparece chiyar azul

(equivalente a azul ultramar y anil) o_ch’iyar sajuna larama

murturia (azul intenso oscuro, tendiendo a morado) (Ver el

siguiente grafico)
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D).- IRPAQ'ATA JISKHA WILA SANDIA (Irpaq ata en la gama de

rojos bermellones y rojos naranjas)

Hacia el extremo de la sombra tiene un ch’ivar guindo
(guindo oscuro o a rojo india), en cambio en otros aparece el
ch'ivar _wila chupica (Rojo carmin oscuro). Al centro del
Irpaq-atas Jiskha se halla el wila sandia o suma sandia
(tendiendo a rojo cadmio medio o a rojo geranio). Hacia el
extremo de la la luz termina en jang o sandia ( rosa claro). En

otras irpaqtas este mismo espacio termina en gellu
(amarillo) entonces se trata del irpaq ata wila naranjas (Ver el
siguiente grafico)
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Una vez localizado cada una de las irpaq atas o irpathapitas ch ullas
(impares) y los colores en las que estan compuestas surge la pregunta: jLas
tejedoras por que usan los colores brillantes cromaticos en sus
textiles?, por qué se expresan de esta manera?

Algunos antropologos como Denisse Amorld, Veronica
Cereceda, Waldo Jordan y otros afirman que para la mujer aymara
el arco iris determina el gusto por el cromaticismo, porque para ellas
los colores del arco iris son estéticamente agradables, pero ademas
son como iconos que marcan su flujo sanguineo, esto es, su
fertilidad y su condicién de mujer.*

Como acabamos de observar, estos colores estan
representados en los Q uichis (Arco iris) en términos del tejido de
Tarabuco); k'isas (dulces) en términos del tejido de Isluga);
Irpaq’atas o irpthapitas (Encuentros) en términos del tejido de
Suriqui).

2.12.- EL ORIGEN DE LOS COLORES CROMATICOS EN LAS
IRPTHAPITAS

Al hablar de los colores cromaticos, necesitamos preguntarnos
¢ Cual es el origen de los colores cromaticos de las irpthapitas y que
relacion hay entre los colores de las irpthapitas con los colores de
del arcoires? Su respuesta nos amerita un analisis minucioso y
sistematico de los colores del espectro de la luz solar en el arcoiris.

* Arnold Denisse: “Rio de Vellon rio de canto™./Pag. # 13
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En Suriqui el arco iris es considerado como ideal de belleza por

sus diferentes cualidades estéticas, como ser:

a) Cada color del espectro esta en toda su intensidad y pureza
pero también en su lugar y proporcion correspondiente. Se puede
observar en la estructura de las conformaciones de los colores un
orden perfecto, no hay confusion mas al contrario hay claridad

pureza y limpieza.

b) Hay una transicion suave entre los dos lados opuestos o
complementarios; en otras palabras, es suave y progresivo el paso
entre el grupo de colores calidos a frios. Por lo tanto estas son las
razones entre otras por la que es considerada como una costura,
centro, mediacion, entre dos mundos y entre dos edades; vale decir,
entre el mundo de antes y el mundo de ahora; entre el mundo de

abajo y el mundo de arriba.

Levi Strauss, explica el cromatismo en el arco iris, desde un
punto de vista natural y no natural, el uno crudo y el otro cocinado.
El primero esta vinculado con la naturaleza y el segundo a la cultura.
El cromatismo natural es continlo y estaria representado por el
arco iris y el cromatismo cocinado, estaria expresado por los
Irpaq “atas en la mayoria de los tejidos aymaras.

El cromatismo seglin la naturaleza se presenta con
caracteristicas continuas "suaves.” Sus combinaciones de color se
dan en intervalos cromaticos los cuales se pueden decir gque se
sombrean el uno al otro. Es decir en intervalos cortos, en cambio
el cromatismo cocinado y vinculado a la cultura se presenta como

discreta. Las combinaciones de color en este caso ocurren en
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intervalos largos, en términos acusticos diriamos diaténicos casi en
contrastes fuertes que toman forma de intervalos largos. */

2.12.1.- El arco iris: los colores acromaticos, cromaticos y

policromaticos de las irpaq ‘ata

Para tener una clara comprension el porque del orden en cuanto
a la forma de la disposicion de los colores en un las irpagatas o
Irpthapitas en gradacion cromatica, necesariamente tenemos que
considerar el icono (el arcoiris). Este icono es considerado como un
elemento de suma belleza por las tejedoras de Suriqui, al igual que
en otras regiones aymaras o quechuas y a la que le Levi Strauss lo
denomind como cromatismo natural por estar vinculado a la

naturaleza. Nos referimos al espectro de la luz solar, es decir, en el
arco iris que en su conformacién presenta siete colores cromaticos

continuos, estos son:

1. Larama ancasi = Azul intenso

2. kh’ana azul = Azul cyan

3. Ch’oxna = Verde

Q’ellu = Amarillo

Wila sandia = Rojo vermellon (Wantura = Naranja)
Willa Chupica = (Rojo Carmin)

N o ;A

Wila rosada = Magenta

Los colores complementarios ya sean estos rojos o verdes u

otros pares de complementarios dan origen a otros colores.

7 Penny Dransart. Colored Knoeledges. Colour Percepcion And Theessemination of

Knowledge In Iswed, Northern, Chile. Pag. 13
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Estos colores del arco iris (espectro de la luz) dispuestos en un
circulo se perciben conformando siete colores claramente
perceptibles, en cierto grado son allg'as, los cuales al mezclar
generan otro siete colores entre sus intermediarios, con los cuales van
a conformar catorce colores, entre primarios secundarios y terciarios
todos complementarios entre si mismos, es decir, siete colores
correspondientes a los calidos y otros siete correspondiendo a los
frios. Seis colores primarios y un color basico; tres relacionados con
los colores sustractivos (en términos de |a teoria del color) que son:
Wila rosada =( Magenta), kh'ana azul = (Azul cyan), Q'ellu
=(Amarillo); y los otros tres relacionados con los colores aditivos, los
cuales son: Ch oxfa= (Verde); larama =(Azul intenso); Wila Chumpi
=(Rojo bermellén)
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LOS COLORES DEL ESPECTUM SOLAR EN EL ARCOIRIS Y

EL ORIGEN DE LOS COLORES EN LAS IRPQ'ATAS

G. de colores calidos

G. de colores Frios

RJ
Carmin

frtenso

AZ
Cobalto

i 2 B /i 8 il
E

Senalizadores
by INdicadores de los colores complemeniarios

5-10-14+= == [ndicadores de los tres colores primarios aditivos
1-7-12 gy Indicadores de los tres colores primarios sustractivos
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Grafico N° 20 / Esquema de la fragmentacion de los colores crométicos del

Las 2 irpaq atas calidas

Grupo A

"

Grupo B

Grupo C

arco iris en grupos célidos y frio

RJ = jrpaq ‘ata
Carmin Wila Anti
Rosada

Rj = irpaq ‘ata
Carmin Wila

oscuro Sandia

Las 2 i ‘atas frias

Grupo D

Grupo E

Grupo F

irpaq’ata
Amari g
Bl Wila
llo .
Naranja
Amari = jrpaq ‘ata
BL
llo Ch'oxna

= jrpaq ata
Ch'oxna

Lag'ampu

= jrpaq ata
Az Az e
\'[el | arama

Laq ampu

Cobalto Intenso
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Grafico N°® 21 / Ordenamiento y equematizacién de los colores de los

irpaq-atas frias y calidas

Como vemos, en los esquemas de los graficos N° 20,21 la
fragmentacion de los colores del arco iris han venido a conformar
las cuatro diferentes Irpthapitas, cuales norman en la estética del
color en las prendas aymaras en Suriqui. Cada una de ellas
antecedida o precedida de los colores acromaticos, como el negro
y el blanco. Estos a su vez aparecen como dos contrastes de
energia, como elementos a partir de los cuales se genera o el
color, es decir, la gradacion cromatica en cada uno de las
irpthapitas. Esto es lo esencial de la expresion de los colores en
las irpthapitas. Por eso enfatizamos que las diferentes Irpaq ‘atas
o Irpthapitas combinados, no son otra cosa que simplemente la
fragmentacion de colores del espectro solar, combinados de
manera allg‘a (contrastada) entre los diversos grupos; vale decir,
combinacion del grupo de los colores frios con el grupo de colores
calidos, siguiendo el orden de la disposicion de los colores que

aparecen en el espectro solar, en el arco iris.

El cromatismo de los colores esta limitado por el negro y por
el blanco, estos a su vez son considerados, acromaticos y como
grupos de contraste de energias a partir de los cuales emergen
los colores en pasos sucesivos. En términos de la teoria de los
colores se denominaria la descomposicion de la luz.

La definicion de los colores del arco iris como la
descomposicion de la luz, coincide con algunos autores que
afirman que la gradacion cromatica se encuentra limitada por el

blanco o negro, a los cuales se los consideran acromaticos o
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monoliticos. El negro y el blanco aparecen como dos contrastes
de energia porque el uno representa a la luz y el otro la ausencia
de la luz; a partir de los cuales se genera el color, es decir, la
gradacion cromatica.

Este espacio de colores cromaticos del arco iris estan
agrupados en dos grupos complementarios; vale decir, calidos y
frios. Por un lado aparece conformado por el predominio del color
azul como colores de la sombra y correspondiendo a los colores
frios y por el otro lado, entre los colores de la luz, aparece
predominando por el color amarillo. Ambos lados extremos
requeriran un mediador para complementarse, esto da lugar al
rojo con el cual estara equilibrando la gradacion cromatica. Este
color del intérvalo tiene el poder de generar otros colores asu
interior.

Podemos concluir diciendo que la gradacion cromatica es
nada mas que la sucesion de colores a partir de dos contrastes de

color o energia.

Cuando vemos una irpagqata o una [rpth’apita,
evidentemente estamos viendo la luz y este descompuesta en sus
puntos de luz blanca. Entre las irpthapitas, esta luz blanca,
fragmentada en colores se recompone por la sobre posicion de los

colores complementarios.
En el espectro del arco iris cuando vemos Irpthapita estamos

viendo estos grupos o conjuntos de colores compuestos y

emparejados, frios con calidos.

138

v
O
O
[
<
m
z
_|
o
9
9
3
>
[
N
>
W)
O
o
o
)
-
>
@
[os}
[
O
_|
m
0O
>
@]
m
-
>
O
>
Y
X
m
X
>
v
m
>
Pyl
_|
m
(7]
b}
-
>
(%]
e
Q)
>
n
c
<
(]
>



En otras palabras cuando vemos Irpthapita, evidentemente

estamos viendo la luz descompuesta en el espectro del arco iris.

2.13.- LAS DIFERENTES COMPOSICIONES Y COMBINACIONES DE

LOS COLORES EN LAS IRPTHAPITAS.

Son estos irpaq'atas que al combinarse con sus pares
complementarios van a ir a conformar los diferentes irpthapitas.

Son cuatro las combinaciones mas comunes y esenciales en los
cuales se sintetizan las diversos Irpthapitas. Empezaremos
analizando las cuatro combinaciones mas esenciales. Dos de ellas
guardan cierta similitud con los dos arcoiris, mas calidos, y a su vez
manifiestan contrastes maximos de colores complementarios, pero
unidos por sus propios puntos de luz como de su sombra. Por otro
lado, dos de ellas manifiestan un caracter de mas frialdad y los otros
dos de mas de calidez.

Por otra parte, hay dos Irpthapitas, que solamente aparecen
en ciertas prendas, a los cuales las denominamos como irpthapitas
de maxima frialdad o de calidez. Una de ellas esta compuesta en
gama de colores de maxima frialdad y la otra irpthapiata en colores

de maxima calidez.

Veamos entonces cuales son esas cuatro combinaciones de

Irpthapiatas:
A.- Irpaq ‘ata larama sajunas (gama de azules) combinado

con el Irpaq‘ata wila anti rosadas (gama de rojos magentas
y , rosas) (Ver. Grafico N° 22)
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B.- Irpaq ata larama sajunas (gama de azules) combinados
con Irpaq’ata wila naranjas (gama rojos naranja o
bermellones).

C.- Irpaqata wila sand/as o wila naranjas (gama de rojos
bermellones o naranjas) combinando con la Irpag ‘ata
ch’oxria (gama verdes).

D.- Irpaqata ch’oxfia (gama de verdes) combinando con el
Irpaqata wila ante rosadas (gama rojos magentas y
rosas)Ver grafico siguiente)

Por otra parte las irpthapitas de maxima frialdad y calidez son:

E.- Irpaq ata larama sajuna (gama de azules) combinando
con la Irpaq ata ch’oxia (gama de verdes)

F.- Irpag’ata wila naranjas (gama de rojos naranjas)
combinando con la Irpaq ata wila anti rosadas (gama de
rojos magentas y rosas)
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minimo

GRAFICO N° 22: Combinacion de irpthapitas por contraste maximo y




Como se observa, en la primera fase de combinaciones, cada
Irpaqg ata combina dos veces con diferentes Irpaq atas del lado
complementario.

2.13.1.- Grados de contraste entre las cuarto irpthapitas

combinados

Aun entre estos dos pares de Irpthapitas combinados hay
contrastes; por ejemplo:

a). El Irpthapitas B y D Tienen cierta similitud con los dos arco iris;
una calida y otra tendiendo a lo frio. En ambos se puede observar un
contraste maximo en cuanto a colores complementarios, pero unidos
por sus puntos de luz o de su sombra. Estos dos pares de Irpthapitas
manifiestan un caracter mas de disfuncion.

b). En las irpthapitas A y C, hay un grado menos de allga
(contraste) es decir, estas irpthapitas en su composicion manifiestan
cierto grado de contraste, en cuanto a color, pero, en menor grado que
las primeras irpthapitas B y D; ademas, manifiestan cieria
continuidad o conjuncion por que en ambos Irpthapitas, aparte de
estar unidos ambos por sus puntos de luz, estan armonizados por la
temperatura o grado de calidez o frialdad en las que estan inmersas.
Por ejemplo, la Irpthapita A manifiesta un caracter de frialdad y esta
unido por el minlusculo espacio de la luz blanca del medio,
contrastando con la Irpthapitas C que es de caracter calido, lo cual a
su vez esta unido por la luz amarilla. La misma que predomina en
ambos irpaqatas que conforman la irpthapiata. Este es el mas
calido de las cuatro Irpthapitas.

En estos dos Irpthapitas analizados, A y C, se puede observar los
contraste de colores en si.
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c) Digamos que las /rpthapitas B y C se caracterizan por mostrar una

sensacion mas de calidez que las otras Irpthapitas A y D, las cuales

al contrario y complementariamente manifiestan una sensacion de
frialdad.

Las cuatro Irpaqatas, ademas de combinar las cuatro
Irpthapitas que se acaba de analizar, tienen la facultad de combinar
otros dos Irpthapitas Allg’as en su maxima expresion, ya sea de
frialdad o calidez aunque dentro de cada uno de las irpthapitas
exista minimo contraste, por combinarse en ambos casos entre las
mismas gamas de colores, ya sean frios o calidos. Sin embargo, en
los espacios maximos de luz siguen manifestando cierto contraste de
colores complementarios unidos por sus puntos de luz o de sombra;
nos referimos a las Irpthapitas E y F.

En ambas Irpthapitas los contrastes de color son minimos, sin
embargo, como ya dijimos, entre ambos Irpthapitas hay un maximo
contraste, ya que uno de ellos es de maxima calidez y el otro de
maxima frialdad. Cada una de estas Irpthapitas hacia sus puntos de
luz, tiene contrapuestas (yuxtapuestos) dos colores allg as
(contraste) las cuales se unen o se encuentran y se unifican en el
pequenio espacio de luz blanca. Por ejemplo, en el punto de encuentro
de las Irpthapitas verdes y azules, tienen por el lado verde, un
amarillo y por el lado de azules, el cyan o celeste (AM.> <CYAN). En
cambio, en el punto de encuentro entre el Irpaq ‘ata en gama de rosas
magentas con el irpag ‘ata en gama de rojos naranjas, se puede ver
contrapuesto el magenta violaceo y el amarillo limén (MG. ><AM.)
(Ver grafico N° 22/ Cuadro E y F).
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En la composicion del Irpthapitas F, ambos Irpaqatas son
calidos, pero una vez irpthapitas (juntadas, yuxtapuestas y unidas ya
sea por sus puntos de |luz o de sombra) una parece ser mas calida y la
otra tiende a la frialdad, produciéndose de esta manera un contraste
de frios y calidos en la misma gama. El Irpaq’ata en gama de rojos,
rosa magentas al lado del Irpaq’ata en gama de colores rojos
bermellones y naranjas, una de ellas adquiere frialdad y la otra cierta
calidez. Lo mismo pasa entre las irpthapitas compuestas de colores
frios, uno parece mas fria, como es el caso del Irpaqg ata larama
sajuna (gama de colores azules) que el Irpag’ata ch’oxfia, (gama de
colores verdes) lo cual tiende a la calidez por l|a presencia de la luz
amarilla.

Aclaramos que |la combinacion de las dos Ultimos Irpthapitas
es comun ver en el tejido de habla quechua. El k'uichi rosado con
k ‘wichi naranja amarillo es comun entre los Tarabuquenos de Sucre, y
el k’uichi verde con k'uichi Azul, es comun entre los Kallawayas de
Charazani.

2.14.- LA DIVERSIFICACION DE LAS DIFERENTES IRPTHAPITAS

En la pagina anterior analizamos los grados de contraste entre
las distintos Irpthapitas vy sus consiguientes puntos de
correspondencia entre ellos. A continuacion estudiaremos las oftras
nueve combinaciones de Irpthapitas, siguiendo ciertos patrones o
principios de complementariedades planteada entre los distintos

Irpthapitas.
Cuando nos referimos a las diversas combinaciones de

Irpthapitas Allg‘as, no estamos hablando otra cosa que simplemente
de aquellos espacios compuestos de dos Irpq ‘atas Allgas, (grupo de
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colores contrastados), pero unidos por sus puntos de luz como de su
sombra; Teniendo esto claro en mente, preguntémonos /hasta
cuantas combinaciones de Irpthapitas Allg'as se puede lograr?;
¢Cuantos grados de contraste se puede percibir en las diferentes
combinaciones de los distintos irpthapitas y cuales son aquellos
principios © normas que tiene que guardarse para tales
combinaciones?

Para lograr la diversificacion y la consiguiente complejidad de
las diferentes combinaciones de Irpthapitas, por contraste, se logra
siguiendo los mismos principios de complementariedad a partir del
allg’a (diferencias complementarias). Para ello primeramente, hay
principios basicos de color que se debe entender para
consiguientemente comprender el ;jcomo? y ;,de qué manera? se
generan los colores de las diferentes irpaq‘atas; los cuales consisten
en el degradé de oscuro a claro en la misma gama cromatica, sin la
intervencion del blanco ni el negro (en téerminos de la academia, no se
los considera como colores sino como valores acromaticos). Entonces

veamos cuales son esos principios o normas:;

1.- Se basan en el principio estetico del orden de los colores
como aparecen en el kurmi (arco iris). El arco iris en su conformacion
responde y obedece a la complementariedad de dos grupos grandes,
es decir, el grupo de colores calidos por un lado y por el otro, el grupo
de colores frios. De igual forma, para la diversificacion de los
diferentes irpthapitas debe seguirse este mismo principio de
disposicion.

2.- Las tejedoras aymaras toman en cuenta, los colores pares y

complementarios en la misma gama, es decir, ellas saben qué colores
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en su escala tonal representan a los bajos, oscuros y qué colores

son claros y altos en su respectiva escala tonal y en la misma gama
de color.

Entonces veamos cuales son aquellos pares de colore

complementarios en la misma gama cromatica.

A) Ch’'iyar larama > con < kh’'ana azul o lag'ampu y wila
rosada (azul ultramar intenso > con < azul cyan y magenta)
El azul oscuro o azul afil es el mas bajo junto con el violeta, puede
componer a ambos lados, tanto a su izquierda como a su derecha dos
irpthapitas. Por ejemplo, con azul cyan a su derecha y con magenta
a su izquierda. Tanto el azul cyan como el magenta son
complementarios en tono y color del azul afil, uno mas calido que el
otro. Es a partir de la mezcla de este primario con los secundarios que
va generando otros colores en sus intermediarios al igual que en los
otros irpaq ‘atas

B) Chi’iyar choxna> con < kh’'ana azul o laq’ampu y Q’ellu
(Verde oscuro - Verde esmeralda > con < azul cyan y amarillo)
De igual manera este verde oscuro puede componer dos irpaq ‘atas al
mezclarse o0 al combinarse con los dos colores complementarios o
adyacentes como son el amarillo y el azul cyan.

C) Chi’iyar chupica > con < wila rosada y wila sandia
(Rojo carmin > con < Rojo magenta y el Rojo bermellén)
El rojo carmin es el color mas oscuro. Este color tiene sus dos colores
complementarios en la misma gama los cuales son el magenta vy el
bermellon; del mismo modo al mezclarse con estos colores pueden
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generar dos irpaq atas: Con el magenta, genera el irpaq’ata wilas
anti rosadas y con el bermellén, el irpaq ‘ata willas sandias. Este color
carmin, que es el mas oscuro, aparece como el guindo oscuro en los
espacios de sombra dentro de los irpthapitas en algunos tejidos de la
Isla.

D) Wila sandia > = < q'ellu (Rojo bermellén > con < Amarillo)
El danico color alto y claro, pero que en sus propia escala mas bien
representa una tonalidad media alta, es el rojo escarlata o el rojo
bermellén, el cual al mezclarse con el color amarillo limon (este es el
mas alto o claro de los colores) puede generar el irpaqata wilas
naranjas, es decir, en gama de rojos naranjas.

De esta manera, sumando todos los irpaq atas hemos venido a
conformar las siete irpaq atas impares, vale decir, tres irpaq atas

calidas y tres de tendencias frias, mas uno que es mixto:

Calidas
1.- Irpaq ‘ata Wila sandia (en gama de colores rojos bermellones)
2.- Irpaq ata Wilas rosadas (en gama de colores rojos magentas)
3.- Irpaq ata Wilas naranjas (en gama de colores rojos naranjas)

Frias:

4.- Irpaq’ata choxna laq ‘ampu (gama de colores verdes azulados)
5.- Irpaq ata q’illu choxnas (gamas de colores verdes amarillentos)
6.- Irpaq ata sajuna (gama de colores azulados) (ver grafico n® 21).

Mixta

7.- Irpag’ata Wila Anti mortoria (gama de colores magentas
violaceos) (ver grafico N° 20).
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Como vemos, es a partir de la combinacién de cada uno de estos

Irpaq atas o irpthapitas ch'ullas (Impares) con sus respectivos Irpaq atas
pares del lado complementario, que conforman las diferentes irpthapitas.
Para ello se debe seguir cierto tipo de normas y principios:

Cada Irpaqg'ata tiene que repetirse tres veces y con tres
diferentes Irpagatas distintos del lado complementario. Si el
Irpaq “ata corresponde al grupo de los frios, como ser el azul sajuna;
este, entonces tendra que combinar con cada uno de las tres
Irpaqatas calidas, es decir: a).- Con el Irpaqata wila sandia, b).-
Con el Irpaq’ata wila rosadas c).- Con el Irpaq ‘ata wilas naranjas.
Comeo resultado tendremos tres diferentes Irpthapitas los cuales son:

- Irpthapita: compuesto por el grupo de wila anti rosadas con el
grupo de larama sajuna. (ver grafico N° 22/ cuadro A).

. Irpthapita: compuesto por el grupo de wilas sandias con el
grupo de larama sajuna. (ver grafico N° 23).

. Irpthapita: compuesto por el grupo de wilas naranjas con el
grupo de larama sajuna. (ver grafico N° 22 / Cuadro B).

A continuacion veamos como las tres anteriores irpaq atas
calidas combinadas con el irpaq’‘ata choxfia, (en lugar de irpaq ata
azul sajuna anterior) nos dan tres diferentes irpthapitas. En primer

lugar tenemos:

e Irpag’ata compuesto por el grupo de wilas naranjas con el
irpaqata choxnia, (ver grafico N°22/ Cuadro C).
« Irpag’ata compuesto por el grupo de wila anti rosadas con el
irpaq ata choxfia (ver grafico N° 22/ Cuadro D).
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» Irpaqg’ata compuesto por el grupo de wila sandias con el irpaq ‘ata
choxfia.(ver siguiente grafico) .

Grafico N°® 23 .- Esquema de las diferentes combinaciones de Irpthapitas a

partir de cuatro Irpthapitas ch’ullas visto en dos hexégonos

Como vemos, cada una de las irpaq atas combinadas tres
veces con sus pares complementarios da como resultado tres
diferentes y distintos irpthapitas.

También veremos que cada una de estas tres irpag atas
calidas combinadas con el irpaq ata choxiia laq ‘ampu, resulta en tres
diferentes irpthapitas, estos son:

e Irpag’ata compuesto por el grupo de wilias naranjas con el
irpaq ‘ata choxfa lag ‘ampu.
« Irpaq ‘ata compuesto por el grupo de wila rosadas con el irpaq’ata

choxna laq ampu.
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e Irpaq ata compuesto por el grupo de wila sandias con el irpaq ata
choxfia lag ampu. (ver grafico N° 21 y 23).

Si hacemos un recuento total de todas las irpthapitas
combinadas, entonces, tenemos nueve irpthapitas distintas. Cada

una de estos irpthapitas son allg’'as en su maximo grado.

2.14.1.- La diversificacion de los colores cromaticos en las

irpthapitas

Es normal ver en las Irpaq atas una BICROMIA de colores,
pero no es comun ver en una Irpaq ‘ata, una mezcla de colores en
forma, TRICROMATICA, menos aun, una POLICROMATICA de
colores. En los Irpag atas en donde se ve una composicion
TRICROMATICA o POLICROMATICA de colores, normalmente se
logra a partir de un contraste de colores complementarios en una
misma irpaq ‘ata.’

Por ejemplo en una Irpag‘ata TRICROMATICA sajuna se
produce a partir de la mezcla de azul utramar, azul cyan y el
amarillo. El azul ultramar hace oposicion con el amarillo los cuales

se unen armoénicamente, gracias a la mediacion del azul cyan. Es
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decir, entre el amarillo y el Cyan, los distintos verdes; y entre el azul
intenso y el Cyan, los distintos azules, pero siempre en el grado y
escalas de tonalidad correspondiente para lograr esa sucesion de
tonos altos hacia los bajos o de bajos hacia los altos, en forma de
claro a oscuro o de oscuro a claro al interior de un Irpaq ‘ata. (Ver el
grafico N° 24, 25)

*Cereceda Veronica: “Aproximaciones a una Estética Andina; de la Belleza al Tinku
/3 Reflexiones del pensamiento Andino Pag. 138
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TRICROMIA EN LAS IRPAQ°ATAS o IRPTHAPITAS

CHIYAR | CHUFICA WILA ANTI Qiy QILLY
CHUPICA SANDIA TONQ'O

Carmin | Carmin Bermelld | Magenta | Am. Amarillo
Oscuro | Escarlata | Geranio Cadmio

CHIYAR LARAMA | KH'ANA | CH'OXNA | Q' ELLU
MORTURIA SAJUNAL | KH ANA

Purpura Azul Azul Verde Amarillo

Ultramar | Cyan claro

Grafico N° 24 / Esquemas de la mezcla de los colores bicromaticos y
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POLICROMIA EN LOS IRPAQ'ATAS o IRPTHAPITAS

CHIYAR SUMA SAJUNA JANQ'O JANQO
CH'OXNA | CH'OXNA | CH'OXNA | MURTURIA | ROSADA

Oscuro | Cadmio | Prusia Claro Claro

CH'IYAR | MURTURIA WILA TONQ'O | QELLY
MURTURIA ANTI QELLY

Violeta Morado | Magenta| Am. amarilo

Oscuro Cadmio

Grafico N° 25 / Esquemas de la mescla de los colores poli cromaticos.
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2.15.- ABSTRACCION Y SIMPLIFICACION DE LOS COLORES
EN LOS IRPAQ’ATAS O IRPTHAPITAS Y SU RELACION CON
LA TEORIA DE LOS ADITIVOS Y SUSTRACTIVOS.

Hasta aqui hemos recalcando y demostrando el principio que
permea y empapa toda la estética del tejido aymara, y el mismo tiene
que ver con el allg’a y la complementariedad de esos dos distintos.

Muevamente, es sobre este mismo principio sobre el cual se
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fundamenta lo que viene a ser la sintesis y “abstraccion” de los colores
en las irpthapitas y la relacion con la teoria de los aditivos y
sustractivos. Abstraccion y simplificacion de los colores en los

irpaq ‘atas o irpthapitas y su relacién con la teoria de los aditivos y
sustractivos.

¢Cuales son aquellos colores especificos entre los que
aparecen los espacios marcados de blanco y negro dentro de los
irpthapitas y a los que los aymaras los consideran colores
Allg as. (Colores complementarios)?

El hecho de que el negro y el blanco se interponga justo entre el
encuentro de los colores allg'a o colores complementarios no es
coincidencia ni puro gusto estetico; sino que manifiesta un alto grado
del conocimiento en cuanto al color, entre algunas mujeres
experimentadas en el tejido.

La teoria de los colores en los Irpaq atas o Irpthapitas y su
relacion con la teoria de los aditivos y sustractivos se basa en tres

principios:

1.- Como ya reconociera, Penny Dranssart, en su analisis de los
k'isas alla en la region de habla aymara Isluga.(los cuales son
similares a las irpaq’atas o Irpthapitas en téerminos de la Isla de
Suriqui,), en cuanto a la composicién de los colores en sus K'isas,
usan o basan su paleta en los rojos, verdes y azules, es decir, colores
prismaticos, colores que no tienen cuerpo. Se puede decir que las

tejedoras manejan colores luz o espectros de luz fragmentada.
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2.- Para la composicion de los colores en sus irpthapitas se basan en
los principios de “Allg’a” vale decir, introducen y contraponen los
diferentes colores allg'a, colores de contraste y la consiguiente
complementariedad de estas.

3.- En el encuentro de colores allg a permiten que surjan los demas
colores secundarios, ternarios, como también, por la sintesis o por la
suma de los colores allg a, dejan resaltar los espacios de los valores
acromaticos, como ser: El blanco y el negro.

El hecho de que las gamas que componen los colores de los
irpaq atas estan basadas en los colores del espectro del arco iris, lo
cual es similar a los colores refractados por un prisma nos remite
necesariamente a la teoria de los colores aditivos estudiados por la
ciencia. Con seguridad las tejedoras nunca escucharon los
descubrimientos de Isaac Newton acerca del color, ni siquiera saben
en que consiste un prisma, o en qué consiste el Circulo de Newton,
pero ciertamente conocen todos los colores del espectro solar, es
decir, el arco iris y los diferentes pares de complementarios. Saben el
efecto de las mezclas entre los diferentes grupos de complementarios
o pares de colores allg’a y el resultado de la mezcla de cada uno de
estos pares de complementarios, de otra forma no se puede explicar
como pueden ordenan los colores en sus irpthapitas. Las tejedoras
estan conscientes de que tan solo en el encuentro o en la
yuxtaposicion de los colores allq’a se produce la luz.

Cuando se preguntaba a las tejedora por qué siempre
componen sus colores por contraste, es decir, donde aparece un color
de los primarios también aparece su complementario, ellas
aseguraban enfaticamente con la frase: 'k’hantanapataqui.” (Para
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que produzca luz). En caso contrario, si se combinara con cualquier
otro color en forma descuidada, segln ellas seria “k’ayma‘“Jan
Wagquisiriqui”, que traducido al castellano significa apagado, gris,

sucio, como muerto y esto segun ellas, no seria bueno.

Las diferentes combinaciones de irpthapitas por contraste de
color, que ellas manejan a lo ancho de los espacios en sus tejidos,
demuestran lo que ellas sostienen con tanta certeza y certidumbre.
Cabe la pregunta: ;Cudles son esos pares de contraste que ellas
consideran como allg’as o complementarios y que combinados
producen “K’hana" luz blanca o amarilla?

Para tener una comprension mas clara de estos pares de
contraste, necesariamente tenemos que analizar, simplificar y abstraer
los cuatro distintos grupos de gamas en los diferentes irpthapitas
ch'ullas, para llegar a la sintesis y la logica de los colores que
representan las diferentes irpthapitas; De ofra forma se puede ver de
manera general el espacio de cada irpag ata como un solo color.
Observese las franjas o listas de los colores del Taypi en cada de las

irpqg atas.

En las anteriores secciones de este capitulo analizamos los
diferentes contrastes de gama, planteado en los colores de las
irpthapitas, pero es necesario especificar en cuanto a pares de colores
complementarios que |las tejedoras consideran como allg as. Mas alla

en cuanto a grupos de contrasie de colores.
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2.15.1.- Abstraccion y simplificacion de los colores en las

cuatro irpthapitas.
A) Abstrayendo y simplificando el irpag’ata azul

1° Las irpaqatas Jiskha azul, de cuatro escalas diferentes de
colores en una misma gama simplificados a dos colores por
abstraccion, tenemos en la base, hacia su sombra:

» Ch’iyar azul, es decir azul intenso (azul oscuro) azul afil; mas
conocido con el nombre de ultramar.

« Hacia su punto de luz tenemos por abstraccion el k’hana azul,
claro tendiendo al azul cyan o ceruleo; estos dos colores en lo
referente a los aditivos, son considerados un primario y su
correspondiente secundario.

B) Abstrayendo y simplificando el irpag ata wila rosada

1° Simplificando y abstrayendo el irpaq’ata wila anti rosada de
cuatro a cinco escalas de colores se reduce a solo dos listas de
colores entonces tenemos:
« [En su base hacia su sombra, abajo se halla el wila Chupica =
(Rojo carmin saturado); en algunos casos tiende a Rojo escarlata
OSCUro.
e« Hacia su punto de luz arriba esta el kh'ana anti rosada con

tendencia a magenta.
C) Abstrayendo y simplificando el irpaq ata ch’oxia
1° Simplificados el irpaq‘ata ch'oxfia (verde), también de

cuatro y cinco listas a solo dos listas esenciales por abstraccion,
entonces obtenemos:
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» Hacia abajo en la base, en un color saturado, tenemos el
ch’iyar ch'oxnia, (verde) tendiendo a esmeralda pero saturado
en toda su intensidad.

* Hacia arriba, es decir, hacia su punto de |uz, tenemos el verde
amarillento o verde claro. En algunas irpaq ‘atas, aparece en
lugar del verde amarillento, el amarillo limén.

D) Abstrayendo y simplificando el irpag‘ata wila sandia

Finalmente simplificados el wila naranja de cuatro y cinco listas
de colores distintos en una misma gama a solo dos colores entonces
tenemos

* Hacia abajo en la base, aparece el wila sandia (rojo
escarlata) este color aparece en una escala oscura, y a
veces tendiendo bermellon oscuro.

e Hacia arriba, esta el g'ellu (amarillo limén) este color se
manifiesta en una escala tonal alta y clara.

Si observamos bien, estos pares de colores son diferentes en
cada una de las irpaq atas simplificadas, en cierto grado, una
parece responder a la calidez y la otra a la frialdad, un primario con
su respectivo secundario, un color claro y el otro oscuro, en cierto
sentido son allg’as en la misma gama de color. Es a partir de la
mezcla de estos dos colores con sus pares complementarios que
hacen surgir los espacios de luz blanca o negro segun el principio
de adicion o sustracciéon. Por ejemplo:
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2.15.2.- Mezcla de los colores allga por adicion y sustraccion

LA MECLA DE LOS COLORES
ALLQ’'A POR ADICION

LA MECLA DE LOS COLORES ALLQ'A
POR SUSTRACCION

A,

Azul Cyan + Magenta = Kh 'ana
Azul Cyan + Amarillo = Kh’ana
Azul Cyan + Rj Bermellon = Kh'ana

A
Azul afiil + Rojo carmin = Ch’iyara
Azul afiil + Rojo bermellon = Ch’iyara

B
Magenta + Verde Am = Kh'ana;

Magenta + Azul Cyan = Kh'ana
Magenta + Am limdn = kh'ana

B
(Rj carmin + Verde = Ch'iyara
Rj carmin. + Az Ultramar = Ch’iyara

C
Verde am. +Rj bermellon = Kh‘ana
Verde am. +Am. cadmio = Kh'ana

- Verde am. + Magenta = Kh'ana
Amarillo limon + Azul Cyan = Kh'ana

c
Verde oscuro +Rj carmin = Ch’iyara

D

Rj bermellén + Verde Am. = Q’ellu
Rj bermelion + Azul Cyan. = Kh'ana
Amarillo + Cyan = Kh'ana

Amarillo + Magenta = Kh'ana

D
Rojo bermellon + verde = Ch'iyara
Rojo bermellon + azul anil = Ch'iyara

Como se notara, estos pares de contraste, son similares a los
contrastes que la teoria del color plantea a partir de las investigaciones

cientificas. (Ver grafico N° 26 y 27)

158

lw)
o
(@)
[
<
m
z
_|
o
9
9}
_‘
>
[
N
>
W}
o
)
o
Ry
g
>
@
[or]
[
o
3
m
Q)
>
=)
m
g
>
0O
>
Y
X
m
X
>
=)
m
>
Py
_‘
m
(7]
)
-
>
(@]
|
Q)
>
n
[
<
"
>



GRAFICO N° 26/: Esquema de abstraccion de las irpthapitas.en la cruz
cuadrada
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2.16.- PRINCIPIOS Y CONSIDERACIONES EN LA MEZCLA DE LOS
COLORES ADITIVOS Y SU RELACION CON CADA UNO DE LAS
CUATRO IRPAQ'ATAS

Bien, en primer término, dicha teoria plantea que los tres

primarios de los aditivos son colores luz o luces de color: rojo, verde

y azul violeta y sus secundarios son cyan, magenta y amarillo.
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Como se vera cada primario tiene su secundario, al mezclarse
entre las tres luces primarias. Por ejemplo, el color secundario que
resulta de la luz azul intensa y verde, es el azul cyan; de la luz verde y
la roja, resulta la luz amarilla; y finalmente la secundaria, entre la luz
primaria azul intenso y roja resulta el magenta. La teoria plantea que
la luz blanca surge por:

1.La mezcla o adicion de las tres luces primarias.

2.La mezcla, de un color luz primaria cualquiera con su color
complementario  secundario, resulta la  luz  blanca pero en ciertas
proporciones.

3.La mezcla o suma de los colores secundarios, si en lugar de las tres luces
primarias o secundarias superponemos solo dos, nos acercamos a la luz
blanca pero sin llegar a alcanzarla™,

4. También la luz blanca puede resultar de la suma de 2 luces

secundarias aungue menos intensa, que sumadas las tres secundarias.

2.16.1.- Principios en la mezcla de los colores adotivos y su

relacion con cada uno de las cuatro irpaq ‘atas.

Los diferentes colores, en los cuatro irpthapitas abstraidos,
simplificados a solo dos colores, en cada una de las irpaq ‘atas tienen
o guardan una relacion cercana, similar con cada uno de los primarios
y secundarios resultante de la mezcla de las dos luces primarias vy
secundarias de los colores aditivos. Es asi como el azul intenso y el
cyan, tienen relacion con la irpaq ata azul. (Ver grafico n® 26 y 27).

El rojo primario con magenta secundario, tiene relacion con la
irpaq ‘ata wila rosado, y por su parte el verde primario con el amarillo
secundario tienen relacion con el choxfa irpaqata. El tnico primario

* E.Martin: la composicion en las artes plasticas Pag. 160 — 161
Parramon Jose: “Teoria de los colores”, Gran Libro de Color /Pag. 58
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Combinaciones por contraste

que genera y que compone tres irpaq ‘atas distintos, es el rojo, y lo
hace con dos secundarios distintos; por un lado, combina, con el color
luz secundario magenta, y se lo denomina como el irpag ‘ata wila anti
rosada, y por otro lado, combina con el amarillo, viniendo a
denominarse como el irpag’ata wila naranja, y por ultimo, el wila
sandia combina con otro wila llamado chupica la cual es de una
tonalidad oscura tendiendo a un guindo, en este caso, guarda una
relacion, con el irpaq ata wila sandia. En un esquema de relaciones

lo veriamos como sigue. (Ver el siguiente grafico).

C + d = Luz blanca
A + C = Azul cyn
A + B = Magenta
B + C =Amarillo

Grafico N° 27: Esquema de los colores aditivos y su relacion con la
teoria de los colores en las irpthapitas
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IRPAQ'ATAS

A+ e = irpaq ata larama sajuna (irpaq ‘ata en gama de Azules)

B+ d = irpaq ata wila rosada (irpaq'ata en gama rosas Magentas)
B+ f = irpaq ata Wila naranja (irpaq ‘ata en gama de Rojos Naranjas)
C+ f = irpaqata Choxfia (irpaq ‘ata en gama Verdes)

IRPTHAPITAS

Ae + Irpt'hapita, compuesto de irpaq‘ata azul con irpaq’ata

Bd= wila rosada.

Ae+ Irpthapita compuesto de irpag'ata azul con su par

B,f= complementario irpag ata wila sandia o irpaq‘ata wila
Naranja

B,d+ Irpthapita compuesto, de irpaq ata Jiskha wila rosada
C.f= con su par complementario, Chéxfa irpaq ‘ata, mediados

ambos por un espacio de luz amarillo

Dos irpthapitas compuesta de:

Irpthapita compuesto de un irpagata azul, con oftro
irpaqata ch’oxna; ambos hacia su punto maximo de luz
A, e+ |tienen yuxtapuestos dos secundarios contrastando por color:
Cf= el azul cyn, por un lado, y por el otro, el amarillo limon,
ambos colores van bajando en color como en tonalidad hacia
sus puntos de sombra.

Irpthapita compuesto de un irpaq ata wila anti rosada. Este
B,d + | irpaqata empareja con otro irpaq ‘ata, llamado irpaq ‘ata wila
B,.f= | Naranja, el cual hacia su punto maximo de luz blanca tiene un

amarillo limon. (Ver grafico N° 22) en ambos casos, esta
\ \ mediado por un pequefno espacio de luz blanca.
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Estas son las relaciones existentes con los colores secundarios
y primarios de los aditivos, en relacion con los colores de los
irpag atas o Irpthapitas.

Como se acaba de comprobar, lo que explota la tejedora, en
cuanto a color, son los distintos pares de colores en las irpthapitas,
ya sea en contrastes maximos o minimos, y es a partir del encuentro,
por la suma de estos colores allg as (colores complementarios) que
las tejedoras hacen aparecer las luces primarias o secundarias, como
también por el encuentro de estos colores, tanto primarios como

secundarios que hacen surgir la luz blanca o la la luz amarilla.

Notese, que, entre las cuatro irpthapitas, hay dos contrastes
maximos, dados o expresados, en cuanto a color. El primero es el
ipthapita wila sandia, (rojo bermellon). En algunos casos este
irpthapita se manifiesta como irpthapita naranja, el cual, hacia sus
puntos de luz termina en amarillo. Pero, en ambos casos puede
aparecer contrastando con el irpthapita, cho'xfia (verde) y con
irpthapita azul, el cual a su vez, hacia su punto de luz, termina en
azul cyan. Por otra parte, el irpthapita ch’oxia (verde) haciendo
contraste con irpthapita wila rosada (rojo tendiendo a magenta). En
ambos casos hacia sus puntos de luz presentan un maximo contraste.
Estas dos irpthapitas de maximo contraste, tiene una directa relacion

con los dos arco iris del espectro solar (Ver grafico n® 22, 23).

HAROLD KUPPER en su analisis de los seis grupos de
cantidades parciales,” clasifica en grupos de cantidades parciales,

“ KUPPERS. JAROLD Fundamentos de la teoria de los colores. Edit. Gustavo Gilir,
3° Edicion.Pag.40-46
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haciendo combinaciones de cantidades parciales, a partir de la
combinacion de cada primario aditivo, hace combinar dos veces y con
dos distintos secundarios adyacentes al color primario (que combina o
es combinado). Cada primario permite combinar dos veces y con dos
diferentes secundarios y como resultado obtiene seis grupos distintos
de sintesis integrada de colores primarios, colores elementales, como
lo denomina; pero cada grupo esta limitado por los valores
acromaticos, hacia sus extremos, es decir, el blanco y el negro.

BL

BL |BL [BL [BL |BL

MG

MG |AM | AM |CY | CY | = seis grupos de cantidades de

sintesis integrada

RJ |RJ |Vd |Vd | AZ

|NG

NG | NG | NG | NG | NG | = Las regularidades de la vision

He ahi los colores que son esenciales en la conformacion de las
diferentes gamas en las irpaq ‘atas, los cuales, a la vez, seran grupos
de sintesis integrada y que conformaran por contraste los diferentes

pares de irpthapitas.

Es curioso, los Gnicos grupos que no estan representados en
los cuatro irpthapitas son, el primero y el penultimo, es decir, el azul
anil + magenta; y el verde + azul cyn. Estos primarios no aparecen

combinando con sus respectivos secundarios en los irpaq atas.

El hecho de que no estén expresados en las irpagatas o
irpthapitas, puede responder a dos razones.
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1° Estos pares o grupos, en ambos casos, tienen azules, los
cuales mezclados en el primer grupo da violeta y en el otro azul
verdoso, colores que en las lejedoras aymaras despierta cierta
incomodidad, por sus asociaciones con la tristeza. Para las mujeres
aymaras de Santiago de Wata, comunidad aledafa a la region Lago
Titicaca tiene una connotacion parecida, "Significa o representa el mundo
de lo desconocido el Mankg'ha Pocha, asi como el violeta y azul verdosino

todos ellos se entienden como algo negativo para el pueblo ™',

2° Estos pares, (hablamos de azul oscuro + rojo magenta -y —
(verde oscuro + azul cyan) no manifiestan mucha fuerza en su
contraste, asi como sucede en los demas pares de colores que
componen los diferentes irpaq atas. Como bien sabemos, el aymara
aprecia los contrastes fuertes, por eso, su estética esta basada en el

allga, gracias al allq’a, se produce kh’ana (claridad).

Vemos que hay encuentros y desencuentros con |a teoria de
los colores de las irpthapitas con la teoria del color de los aditivos,
asi como también con la teoria de los seis grupos de la sintesis
integrada de HAROLD KUPPER

También llama la atencion, 4E| por que el aymara, cuando tiene
que referirse al color, usa términos que tienen que ver mas con la luz
como ser: CH'AMAC (ausencia de luz), CH'IYAR (negro u oscuro),
TAYPI (medio), K'HANA (claridad)?

2.16.2.- La teoria del color en las irpthapitas en relacion a

los colores sustractivos

“ Paredes Avelino: El significado del color en Santiago de Huata. (Tesis de grado de
ia carrera de artes plasticas A.M.S.A)
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Hasta aqui, hemos analizado la teoria del color planteado en
los irpaq’ata y su correspondencia relacion con la teoria de los
colores aditivos; ahora cabe la siguiente pregunta, jcual es la
relacion de esta teoria de los colores planteados en las
irpthapitas y su relacion con la teoria de los colores
sustractivos? Su explicacion detallada ameritaria otra demostracion
extensa, por eso solo nos limitaremos a mencionar, y especificar
ciertos principios que norman en la estética del color en los tejidos
de la Isla de Suriqui, y su relacion con la mencionada teoria
sustractiva.

Estos sectores de sombra nunca se dan entre los colores cyan
magenta, o el amarillo, al contrario, sino mas bien, entre la sobre
posicion de dos colores complementarios, como ser: ch’iyar azul
(Azul anil) chiiyar wila (rojo oscurc bermellén), o entre el verde,
estos colores por su tonalidad, clave baja u oscura, corresponden a
los tonos oscuros, por ello, siempre lo veremos cerca de los puntos
de sombra. En algunos casos quebrados, mezclados con el color
complementario de su lado adyacente, justo en la conjuncion y
encuentro de dos irpaq atas allgas, (ver grafico N° 26)

La mezcla de los colores responde hacia arriba, a la ley de los
colores aditivos y hacia abajo a la ley de la mezcla de los sustractivos.

En conclusion podemos afirmar que la estética del color en el
tejido aymara se fundamenta y responde a ley de la adicion o
mezcla de colores luz, (en términos de la teoria del color). Mezclan
luces o colores luz; pero paraddjicamente, para lograr esto, se valen

de los colores pigmentos como son las lanas tefiidas.
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Recapitulando

En este segundo capitulo, al analizar el espacio mismo de las
prendas vimos como las dos ch'ullas (impar) forman un todo y no
habia ch'ulla que no tenga su par complementario. Después, al
analizar los diferentes espacios del tejido, reconocimos que estos
espacios estan regidos por la misma ley de simetria allga,
(diferencias complementarias). Las pampas (espacios monocromas y
continuos) contrastando con los espacios de la saltas (discontinuas)
complementadas o mediadas por los espacios de |as irpthapitas.

Los espacios de las irpthapitas a su vez compuestas de
irpthapitas calidas contrastando con las irpthapitas frias, y dentro y
al interior de los mismos irpthapitas tambien estan a su vez
compuestos de cada grupo de las gamas de los colores
complementarios.

Finalmente, se ha visto que aun al interior de un irpaq ata se
cumple de manera precisa el principio del allg'a irpthapita, en los
diferentes contrastes. De esta forma demostramos exhaustivamente lo
que planteamos en la hipotesis.

En la ultima parte de este segundo capitulo vimos encuentros y

desencuentros con la teoria de los aditivos con relacion con la teoria

de los colores de las irpthapitas.
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Capitulo Il

LA LECTURA DEL ESPACIO DE LAS SALTAS

(Desde un punto de vista estético y plastico)

ANALISIS ESTETICO DE LAS DIFERENTES

COMPOSICIONES Y ESTILOS DE LAS SALTAS EN EL
TEJIDO DE SURIQUI

Las saltas: Son Espacios de disefio, figuras estilizadas; las
imagenes son antropomorfas zoomorfas y tambien de formas
geometricas. Estas figuras son abstractas, las cuales aparecen al
interior de los espacios de las irpthapitas, es decir, siempre aparecen
marcando el punto medio, o centro de las irpthapitas, a lo largo y
ancho de los diferentes tejidos aymara en Suriqui. Tambien se

caracteriza por que tienen cierto relieve.

En los capitulos anteriores recalcamos sobre la estética del color
y disefio en el tejido aymara en Suriqui, recalcamos los diferentes
principios y patrones, que norman en la estética aymara y la forma
como se expresa a través de los diferentes allg as, (contrastes). Pero,
si hay un lugar o espacio en donde se conjunciénan y se sintetizan de
manera plena y en su maxima expresion los diferentes valores de
contraste, ese es el espacio de las saltas. Esos contrastes de color
son:

« Contraste de colores frio-calido

« Contraste de y color en si

e Contraste de los colores complementarios
« Contraste de gama
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¢ Contrastes de colorees simultaneos
* Contrastes de claro oscuro

e Contraste cualitativo y cuantitativo

Ademas, en espacios llamado pallay o saltas se puede distinguir
otras formas nuevas de contraste y complementariedad y que hasta
ahora no hemos expuesto y a la que hemos venido a denominar:

« Contraste luminica o luminoso

« Contraste de valor

Denisse Arnold hablando de estos espacios dice: “Son espacios que
expresan la sabiduria por sus cualidades relacionados con lo cortante con el

dolor, con lo amargo y conflictivo."™

En estos espacios de salta el all'ga indudablemente alude y
revela por excelencia el encuentro de contrarios lo cual exige y amerita
una intermediacion. Son espacios que expresan lo discontinuo,
comunican un conflicto que demanda una solucion al problema
planteado. Ademas, en las saltas se ve representado su concepto del
universo, su akapacha o el medio ambiente en el que vive el aymara.
Son espacios en los que lo creado e inventado por el hombre tiene su
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maxima expresion. Es alli donde lo inmaterial se materializa y se
concretiza en un determinado icono o simbolo, a través de formas,
colores, tonalidades y matices concretos. Las saltas son consideradas
espacios que expresan el maximo contraste, y estan relacionadas con
la razon, la inteligencia y la logica. Esto se debe a que comunican

“ Amod Densse: Rio de vellon y rio de canto. pag.
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informacion mas directa al espectador. Es la poesia cantada, es el

espacio o sector en donde la razon y la sensibilidad se concretan.

Después de habernos introducido el tema pasarémos a
desarrollar las diferentes composiciones y estilos con sus respectivos
variantes planteadas en estos espacios de las salfas, también explicaré
sus correspondientes meétodos de contraste de colores, asi como de
forma, tono, matices y de gamas, que se dan en los mencionados
espacios de allg as.

Vayamos de lo complejo a lo sencillo. En cada determinado
estilo de pallay o saltas siempre se expresara y se mostrara, en una
forma o estilo de color complementario del anverso con relacion al
reverso, es asi como, si en el anverso de un determinado espacio de
pallay o salta aparece la figura, colorada sobre un espacio blanco,
entonces en el reverso de la prenda, ese mismo espacio o figura
aparecera de manera complementaria es decir, figura blanca sobre
espacio colorado. Este es un estilo propio de expresion plastica en el
hombre andino; sobre el cual algunos pensadores en su reflexion han
atribuido, a una singularidad en cuanto a su pensamiento, y logica del
hombre andino, lo cual por consiguiente también se expresa en su obra.
Aquello viene a ser un testimonio tangible y concreto de la expresion, en
lo que respecta a su cosmovision y su pensamiento, es decir, hay

diferencias pero son complementarias.

Jorge Miranda hablando de la diferencia de pensamiento entre lo
occidental y lo andino, dice: “La reflexion del origen oceidental se reflefa en
uno mismo en cambio en la reflexion andina siempre va a existir reflexion
cuando otro va a complementar al uno que busca auto reconocerse, finalmente

podemaos encontrar esta calegoria, entre las expresiones artisticas de estas
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culturas si se observa el diseiio de algin textil siempre vamos a encontrar que
la figura del anverso esta confeccionada en el reverso de la forma inversa; es

decir al revés y un color opuesto complementario™

Sin duda, esta de acuerdo con ese principio de diferencias pero
complementarias que hemos venido recalcando en cada una de las
expresiones del allg ‘a.

A continuacion haremos puntualizaciones respecto a las
diferentes composiciones, estilos de las saltas y sus correspondientes
diversificaciones y variaciones. Posteriormente se hara la explicacion
y el analisis de cada uno de sus estilos y composiciones como
también se buscara identificar, el tipo de contraste en la que se
expresa.

SALTA COMPUESTO EN CONTRASTE Y

COMPLEMENTARIEDAD DE IRTHAPITAS

Este estiio de sallta es propio en algunos awayos. En su
composicion basicamente consiste en saltas disefadas con figura de
irptahapitas los cuales a la vez iran ubicados sobre otros dos

irthapitas de fondo, en sus espacios de sombra o luz.

Cuando aparece justo sobre el espacio maximo de luz o
sombra dentro de un irthapita contrastado, los colores de las
diferentes listas del irpthapita de la figura aparecen siempre haciendo
divergencia en tonalidad como por color, con los diferentes colores de
las listas del irpthapita del fondo sobre el cual ird compuesto la

¥ Jorge Miranda Luizaga: “Fundamentos de la Filosofia Andina™ pag. 24

171

v,
o
(@]
c
<
m
z
-
®)
=
@
-
>
-
N
>
v
(©]
o
o
X
g
>
@
@
-
o
3
m
0O
>
o
m
g
>
0O
>
A
Y
m
Y
>
o
m
>
A
-
m
(%2}
o
C
>
0
-
0
>
2}
c
<
0
>



mencionada salta, por ejemplo, sobre un espacio de irpaq‘ata azul
aparecera sobrepuesto en un irpaqg ata de color complementario, Vale
decir, un irpaqata; wila sandia (rojo bermellon) o wila rosada, (rojo
magenta);puede también darse el caso de que en lugar de divergencia
se vea haciendo convergencia en cuanto a escala tonal, pero si
haciendo divergencia en cuanto a color, es decir, haciendo contraste
por color, pero no en tonalidad. De esa manera se puede constatar y
observar contraste de color en si o contraste de colores
complementarios (ver foto n® 33...)

Por lo que se ha observado, normalmente estas figuras que se
expresan con este estilo de saltas, son figuras zoomorfas, fitomorfas o
simplemente abstractas. Este estilo de salta con figuras de irpthapitas
(degradado), sobre espacios de otros irpthapitas, en algunos /luch us
(gorros) aparecen o se expresan en cierta estilizacion, es decir, figuras
geometricas casi abstractas.
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FOTO N° 33: Salta manifestando doble contraste de color

Cuando se ftrata de saltas compuestas por dos colores allg'as
(contrastados) sobre un fondo también de dos colores allg'as
complementario; podemos decir que ocurre doble contraste, es decir: la
figura aparece compuesta hacia arriba en amarillo sobre un fondo azul y
hacia abajo aparece compuesto por un color rosa claro sobre un fondo
de color verde. Por lo tanto todas la demas figuras (disefios) a lo largo
de todo el espacio de las saltas se Iran repitiendo en el mismo orden de
la disposicion de los colores.

Por otro lado en el reverso de la prenda, estas mismas figuras o
disefios de la salta o pallay apareceran de forma inversa, es decir, los
colores que en el anverso formaban parte de los colores de las figuras,
en el reverso curiosamente formaran o vendran a ser los colores del
fondo sobre los cuales estaran compuestos las figuras con los colores
que en el anverso eran parte de los colores del fondo.

En este estilo o tipo de composiciones de disefios en cuanto a
color, puede plantear, expresar dos 0 mas tipos de contraste en lo que
concierne al color; por un lado, contraste de colores complementarios y
por el otro contraste de color en si, en algunos casos confraste luminico
o luminoso (ver foto n® 33)

Normalmente este tipo o estilio de saltas es propio en algunos
ponchos, lluch us, fajas y awayos *

¥ Cabe aclarar que este tipo de saltas o estilo ya aparece tambien en algunas prendas como ponchos,
tejidos en el lado de Sur Yungas del departamento de La Paz, alld por ¢l afo 1940
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3.3.- SALTAS CON FIGURA DE IRPTHAPITAS, SOBRE OTROS

IRPTHPITAS, EN SUS ESPACIOS DE LUZ O SOMBRA

Consiste basicamente en las diferentes disenfos de figuras
zoomorfas, fitomorfas o simplemente disefios geométricos trabajados
con blanco, sobre espacios de sombra o luz, entre dos irpaq atas o
irpathapitas allq'as, los cuales se ven albergadas por otros dos
irpq atas mayores simetricos, es decir, del mismo color y proporcion.
(Ver foto n® 34)

Al igual que en el estilo anterior, estas salfas muestran al interior
de las figuras, disefios de colores matizados, degradados es decir dos
irpaq atas allg'as o irthapita allg’'a, unidos, ya sea en sus puntos de
luz o de sombra; dicho de otra forma, es un jisk’ha calido y otro frio,
unidos por sus puntos de luz o sombra.

Al igual que en el estilo anterior si en el anverso de la prenda
aparece, la figura matizada, degradada sobre un fondo claro, en el
reverso de la prenda, esas mismas figuras apareceran disefiadas en el
mismo valor o tono del fondo del anverso, es decir, en claro sobre un
espacio o fondo de un irpthapita. Este estilo de salta en sus
composiciones puede expresar tres tipos dre contraste:

a) Contraste cualitativo,

b) Contraste de color en si
c¢) Contraste de colores complementarios.
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4

Foto N° 34: Salta con figura de irpthapitas, entre o dentro de otros

dos irpaq ‘atas simétricas

a) En su variante puede presentar el caso de que la figura o disefio, en
su interior solamente presente en lugar de dos irpag’atas, un solo
irpaqgata ch'ulla, y haciendo divergencia o convergencia hacia sus
laterales con las irpagq atas que le albergan.

b) Otra variante de ese estilo de salfa o composicion es: figuras o
disefios compuestos de dos colores respectivos que ya no estan
matizados sino solamente, dos colores contrastados yuxtapuestos
sobre un fondo o espacio grande y ancho de luz o sombra de dos
irpaq ‘atas simétricas.

En su reverso toda esta composicion se lee, se fraduce y se expresa
de forma inversa complementaria, es decir, al revés.
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3.4.- SALTAS BLANCAS SOBRE BANDAS DE COLORES ALLQ AS

IRTHAPITAS

Son saltas con figuras disefiadas, de un valor acromatico como
es el blanco sobre un fondo (banda) o espacio compuesto de diferentes
colores allg’as (Contrastados). Dicho de ofro modo, son saltas
disefiadas, sobre una banda o franja, compuestos de colores allgas
pero en la misma intensidad, saturacién, y tonalidad yuxtapuestos uno
al lado de otro, dispuestos en forma de listas cada uno. Normalmente,
las tejedoras cuando se refieren a este espacio lo denominan:
irthapitas (notese que aqui no estamos hablando de irpthapitas
aunque suene muy parecido) irthapitas, aqui se refiere a un sentido de
juntar en un mismo espacio o lugar cosas compactas, solidas las cuales
se pueden distinguir legiblemente, el uno del otro, eso es lo que
precisamente caracteriza a estos espacios, no estan matizados, ni
degradados de claro a oscuro como seria en una jisk ha o irpaq ata, si
no que mas bien son colores planos, en una misma escala tonal
dispuestas en forma de listas yuxtapuestas uno al lado del otro, por
ejemplo, pueden estar compuestos de colores frios con calidos, como
ser:

a) ch’iyar chaxfias (verdes oscuros) alternando con ch’iyar wilas (rojos
0SCcuros)
by ch'iyar azulas (azules oscuros bajos) alternando con wifa ch’iyar

sandias y chupicas (rojos oscuros).

Estos colores allg as de estos espacios a cierta distancia, por
efecto optico tienden a mezclarse o fundirse produciéndose un color
continuo, quebrado por la mezcla simultanea de los colores

complementarios apareciendo asi como un espacio de colores grises,
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bajos oscuros y parejos. Esta composicion ayuda a que resalte con mas
nitidez y con mas fuerza las figuras de las saltas, las cuales estan
disefiadas de color amarillo, 0 en la mayoria de los casos con un
blanco, este es considerado como un valor acromatico. Estas mismas
figuras en su reverso, apareceran de forma inversa, en cuanto a color,
es decir, figuras compuestos de colores allg'as, irthapitas
(yuxtapuestos) sobre espacios blancos de luz en las irpthapitas.

Como variante puede presentar y aparecer estas salfas o
disefios, sobre espacios de irthapitas (listas de colores yuxtapuestos)
en una misma gama; por ejemplo, sobre una area compuesta de los
diferentes rojos, como ser: rofo carmin, rojo magenta, rojo bermelion,
y rojo naranja, toda ellas yuxtapuestos de forma plana y en toda su
intensidad y pureza. Sobre estos rojos encontraremos disefios blancos

o amarillos.

Este estilo estético es comuin ver en las saltas del tejido de los
kallawayas en Charazani; en ellos estos espacios de irtihapitas
bandas yuxtapuestas compuestas se ven de seis 0 mas listas de
colores allq as sobre las que estan disefiadas las diferentes figuras, ya

sean geomeétricas, zoomarficas, fitomorficas etc.
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Foto N°35: llustracion awayo de Surigui )

Foto N°36; Saltas blancas sobre bandas de colores allq as

En su expresion o plasmacion mas simple

Como variante de este estilo de espacios de salta podemos
encontrar figuras o letras disefiadas en blanco sobre una banda o
espacio de irthapita compuesto solamente de dos colores allg as, uno
frio y otro calido, es decir, un taypi azul oscuro, yuxtapuesto con wila
(rojo) rosada, (rosa permanente), ambos colores estan en toda su
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pureza e intensidad sobre las que estaran disefiadas las figuras de la
saltas de 7 a |0 chinos (nudos).

En algunos awayos, en el lado anverso de la misma prenda,
puede observarse este estilo de salfas, sobre un espacio compuesto de
2 colores allgas pero una de ellas ligeramente degradadas en 2 o 3
escalas sin llegar al blanco de forma plana, sélida y continua, esto es

con el fin de lograr efectos plasticos en cuanto a color y forma. (ver foto
n® 35)

En este estilo de salta estéticamente puede manifestarse en: a)
contrastes claro oscuros, b) contrastes de color en si, ¢) contraste
luminico o luminoso y d) contrastes de colores complementarios dados
en el fondo. *

Hasta aqui hemos explicado los diferentes estilos los cuales a
su vez presentan y plantean los diferentes contrastes en cuanto a
color. Pero antes de seguir exponiendo los otros tipos de contraste en
los distintos estilos de salfa, debemos destacar y resaltar el valor del

allg a como tal en la estetica.

3.5.- EL VALOR DEL ALLQ’A EN LAS SALTAS.

El allg’a es un espacio por excelencia en el cual se expresa el
maximo contraste, la maxima disfuncién; por eso su expresion se
sucede en los puntos de maxima luz o de sombra entre los jiskihas o
irpthpitas. Son espacios en donde lo frio y lo calido se encuentran y se
expresan en su maxima fuerza posibilitando que lo calido resplandezca
por su claridad, en caso de hallarse en el punto de maxima frialdad y

5 Esta forma de usar el color en el disefio ya se practicaba en el tejido Pre
Hispdnico va fuere en el tejido Huari o Inca.
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sombra. También puede suceder a la inversa. En otras palabras,
pareceria que esa claridad luchara y se esforzara para evitar su
anulacion e inactividad. En el caso de que solamente un elemento, en
este caso los frios imperara en todo el espacio, pareciera que lo claro
aunque sea pequefo, sobre un fondo espacio oscuro frio, vibrara,
resplandeciera con mas vivacidad con mas dinamismo, con mas fuerza,

tratando de compensar el desequilibrio que se ve entre el predominio de
un color sobre otro.

Lo calido en un ambiente frio, por mas leve que sea se aprecia
mucho mas que si se encontrara, en ese mismo grado en un ambiente
semi calido. Este tipo de expresion esta vinculado con el contraste
simultaneo, pues seria lo mismo que decir lo frio aunque sea en un
grado menor, se aprecia mas que si estuviera, en un ambiente semi frio.
Entonces, aqui importa mucho el hecho del tiempo, momento, el
ambiente y las circunstancias en las que manifestar un determinado
elemento. Pues un elemento depende mucho, para manifestar un
determinado caracter, del ambiente que le circunda o le rodea; influye
mucho el fondo donde se halla un determinado elemento, ya sea este
en forma, color o tono, (en términos plasticos) para manifestar un
determinado caracter o expresion, esta es en si la semantica que
expresa la ley de los contrastes simultaneos.

Es por eso, que las estrellas del cielo se aprecian mas en las
noches que en las horas sémi diurnas (un cielo medio) de la misma
manera las luces de las lamparas se aprecian mas en la noche que en
el dia; (¢ sera por eso que un vendedor de café caliente, vende mas en
un momento del dia en donde hace mas frio que después que pasa ese
frio?).
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En el fondo 4 De qué nos habla este principio, que es lo que esta
revelandonos? ;Qué hay detras de esta ley? Sin duda podria
motivarnos a reflexionar mas, o a filosofar... pero en ultimo caso nos
esta revelando la eterna ley que no puede ser ignorada o falseada, es
decir, de la ley de los equilibrios de las complementariedades. El
misterio de la vida surge a partir del equilibrio y complementariedad de
elementos distintos pero complementarios en otras palabras. La
expresion de la vida se debe por la presencia y existencia de estos dos
o0 mas, elementos distintos pero complementarios.

3.6.- SALTAS COMPUESTAS CON DISTINTOS COLORES
SATURADOS.

En este tipo de las saltas claramente se puede ver u observar dos
tipos de contrastes, estos son: Contrastes simultaneos y contrastes
sucesivos. Para una comprension mas clara, veamos en que consiste
segun la teoria del color, los contrastes sucesivos y simultaneos.
Basicamente se define como sigue:

a) El blanco resulta mas blanco cuanto mas oscuro es el tono

aue le rodeq.

d veZ adlalady ¢ ae canfrasie

oS preguntamos, , Con n las saltas
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o en qué tipo de composicion se expresa basicamente lo que
respecta a este estilo de salta? Normalmente este tipo de saltas no es
comun ver en la mayoria de los awayos de la Isla de Suriqui y regiones
aledanas al lago, sino solamente en ciertos awayos fajas, lluch us de la
region del lago y en algunas frazadas. Consiste basicamente en
disefios, figuras, formas geométricas abstractas de un determinado
color claro saturado e intenso, vale decir, que, en su tonalidad responde
a una escala tonal clara o alta, asi por ejemplo el color g ellu (amarillo
naranja), kh'ana choxia (verde amarillento). Kh'ana paq’o (pardo claro)
0 kh'ana sajuna, (azul cyan).

Por otro lado, en algunos casos se puede observar de un color
oscuro como ser: choxfa (verde), wila (rojo), sajuna (azul). Este es el
color constante, dependiendo de que lado se lo vea,(ya sea de anverso
o reverso), lo cual se ira repitiendo en cada uno de los disefios o
figuras a lo largo del espacio de la salta sobre dos o tres diferentes
espacios de colores saturados en toda su pureza. Al complementarse
los colores del fondo con los el colores del disefio, sobre esos espacios
de colores saturados del fondo, se van produciendo los diferentes
efectos visuales plasticos, gracias al efecto simultaneo. Todo el diseno
vibra, resalta, y en otras tiende a fundirse con el color del fondo, y

ademas en otras tiene un efecto doble.

Al parecer la finalidad de este tipo de composiciones es netamente
buscar |la afectacion simultanea en el encuentro entre estos colores;
es decir, entre los colores del fondo que responden mas a lo discontinuo
y el color de la figura que es continua y que al combinarse con los
distintos colores del fondo van adquiriendo y manifestando un
determinado caracter y efecto optico.
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En algunos espacios, en este tipo de estilo, el color del disefio que
es constante va repitiendose y puede estar compuesto de dos colores,
los cuales, al yuxtaponerse con los colores del fondo van produciendo
mas diversificaciones en cuanto a efectos visuales. Vale decir que, un
color determinado, va atravesando por 2 o 3 superficies 0 espacios que
se van repitiendo intercaladamente a lo largo de todo el espacio de la
salta, y es precisamente, es en ese contacto y sobreposicion que ese
color de la salfa, va adquiriendo diferentes, caracteres y efectos
visuales. Esto quiere decir que, sobre algunas superficies por efectos
simultaneos se muestra apagado, y en otras muy activos, dinamicos, es
decir, resaltan, gracias al contraste simultaneo, y es que como dice,

GOETHE... “"Gracias al contraste simultaneo, el color (cualquiera)

se presta al uso estético™’

(ver ilustracién) Y por lo visto las tejedoras
estan consientes de esta y de las muchas posibilidades plasticas y
estéticas que ofrece el color a través de una cuidadosa y adecuada

composicion de las mismas.

Aun en estos espacios puede llegar a observarse o percibirse
ese apego, propio de la estética del hombre andino, la cual se basa, en
el principio de las diferencias pero complementarias. Es por eso de que
aln en un espacio de pallay o salta compuesto con este estilo, los
colores se distinguen a lo lejos por la yuxtaposicion de areas de colores
calidos como de frios, asi como si tienen que componerse solamente
sobre |la base de los colores calidos, como ser amarillos, naranjas y
rojos, las tejedoras trataran de cuidar de que no se mezclen mucho o se
confundan entre estos colores, en lugar de ello haran que aun entre los

rojos haya una distincion clara, nitida entre ambos, por eso, y por otras

“ parramon José: Gran Libro de Color/ pag. 67
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cualidades, sus tejidos son de un alto nivel estético. Visto aln de lejos
vibran, destellan luz y se distinguen a simple vista.

A un area (espacio) compuesto de un minimo contraste le sigue
otra area de maximo contraste, o a una area de espacio bajo u oscuro,
sémi frio, le antecede otra area de tonalidad

alta — clara, y calida. Nunca se repite dos
veces, sino que esta complementada,
también por otras dos veces; este es el
principio de equilibrio en la estética aymara.
Digamos que este estilo de saltas se basa
netamente en una composicion
esencialmente sobre la base de los colores.
Cada color, a parte de su pureza o
intensidad tiene un determinado valor tonal

que responde a un nivel en la escala de

tonos del negro al blanco, por lo tanto hay
FOTO N°37: Salta comp. En contraste simultanio en un tejido Quechua

muchas mas posibilidades de interpretar a través de este principio de
contraste simultaneo. En estos principios de la ley del contraste
simultaneo, forman parte de la estética de las saltas o espacios de
pallay en los tejidos QUECHUAS. Sus tejidos se destacan y se
fundamentan sobre la base de composiciones en el cual predominan,
disefios, de figuras geomeétricas, zoomorfas, fitomorfas y antropomorfas;
por ejemplo, es comun ver, en el tejido de Tarabuco_Chuquisaca_,
figuras disefiadas sobre un area ancha compuesta de las diferentes
k uychis (los cuales son similar a los jisk’has o irpaq’atas), y que
ademas sirven de fondo, a los pallay o saltas que se encuentran

disefiadas sobre estas listas de colores. Estos espacios de salfa al
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observarse, a cierta distancia producen al ojo del espectador diferentes
efectos Opticos plasticos, gracias al contraste simultaneo. Esto se logra
por el contraste de los colores del fondo en sus diferentes escalas
tonales y matices, estos colores se encuentran sobre o detras de los
diferentes disefos de las figuras. (Ver foto N° 37,38)

HHHRHHHHHHHKR R HHE

X

FOTO N°38: Contraste simultaneo de color en un salta y su detalle

Probablemente este estilo de salta del tejedo aymaras, en la
region del lago, tiene la influencia de los tejidos Quechuas; *° ya que los
tejidos aymaras en sus espacios de salfa son mas mesurados, la limitan
a ciertos, espacios y a ciertas proporciones con relacion a todo el
espacio de la prenda.

Finalmente, este estilo de salfas, entre los tejidos de Suriqui, en

su forma mas sencilla se expresa en los espacios de k ufus. Algunas

¥ Los Quechuas a su vez, han adoptado el estilo de las listas en sus tejidos por la influencia del tejido
aymara. al cual ellos lo denominan conscientemente como el ® “estilo Pacefio”
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veces estan disefiados en dos o tres colores y en una o dos hileras y
sobre determinados espacios de sombras o luz dentro de las irpthapitas

simetricos, ya sea en algunos awayos, lapices, istallas o frazadas,

3.7.- COMPOSICION DE SALTAS CON CONTRASTE DE COLOR
LUMINICO OLUMINOSOS.

Saltas con disefios blancos sobre espacios de colores puros
saturados.

- e g
W"'"‘ e R e o i gl

Foto N° 39: Contraste de color luminoso en una salta observado en una
frazada del tejido en Suriqui

Este estilo de salta es propio del tejido aymara en Suriqui y es la de los
contrastes maximos, por eso hemos venido a denominar: contraste
luminoso. Morfolégicamente en sus composiciones, presentan figuras
zoomorfas, antropomorfas, fitomorfas o simplemente figuras
geomeétricas abstractas, en algunos combinando figuras zoomorfas con

disefios geometricos.
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FOTO N°40: Th'isnos o terminacion de las fajas disefiadas en
contraste Luminoso
3.7.1.- Analisis del contraste luminoso en sus variantes
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Foto N°41: Irpthapitas compuestos con saltas en contraste luminoso

. En que consiste el analisis compositivo de color en este estilo de
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saltas?

En cuanto a sus composiciones de color, estas figuras aparecen
compuestas por un valor acromatico, vale decir, el blanco (visto por un
lado de la prenda), sobre espacios de colores saturados, como ser:
rojo oscuro, azul oscuro, o verde oscuro, ya sean en sus puntos de
maxima luz o sombra dentro de los jiskhas o irpthapitas. Estos
colores, segln la teoria del color, son considerados como los colores
primarios de los aditivos. En casos especiales, en algunos, espacios
de algunas prendas también pueden aparecer estos disefos blancos,
sobre espacios de colores claros, en cuanto a su valor o clave tonal
como ser: azul cyan, magenta claro,o amarillo, en casos especiales,
con la finalidad de lograr ciertos efectos opticos a través o mediante

contrastes con relacién al valor y color de su fondo.
Estas saltas compuestos con este tipo de contraste “luminoso”
puede expresarse a su vez en dos tipos de contraste a) Un doble

contraste, b) Un contraste complementario

A).- ;A que llamamos doble contraste?

FOTO N°42: Saltas compuestos con en contraste de color doble
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Son espacios de salfa compuestos por un color cromatico ya
sea este, azul cyan, magenta claro o amarillo, con un wvalor
acromatico,como ser el blanco, los cuales hacen contraste, tanto en
valor tonal, como por color con relacidn al color de su fondo.

Por ejemplo, un color cromatico como magenta claro va
compuesto con blanco sobre un espacio de ch’iyar ch'gxfia verde
oscuro; el magenta claro tanto en su valor tonal como por color es
complementario al ch’iyar ch'oxfia (verde oscuro) del fondo como
también el acromatico blanco. Estos dos elementos = mag. + blanco.
A cierta distancia, por efecto optico o mezcla simultanea, tienden a
mezclarse, fundiéndose en un espacio de color rosa claro, el cual,
simultaneamente se destaca de su fondo, es decir, entre un espacio
de ch’'iyar chi‘oxfia (verde oscuros) (ver foto n° 42) o sobre un
espacio de azul oscuro, estas composiciones pueden emparejar en las

siguientes combinaciones:

Bl + mg = sobre fondo = ch®iyar choxfia (verde oscuro) o rojo oscuro
Bl + az cyn = sobre fondo = wila chupica rojo oscuro,
B).- ;¢ A que llamamos contrastes complementarios?

Estos espacios de salta
consisten en

figuras disefiadas con
blanco sobre espacios
agostos de colores
primarios como ser: El
azul entenso, rojo
oscuro, verde oscuro

en toda su pureza y

FOTO N°43: Saltas compuestos sobre espacios de sombra
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saturacion. Estos espacios de colores aparecen como jiskh ‘antatas o
irpantatas, (intruducidadas o incrustadas o sobre puestos) justo en el
taypi (medio) de las irpthapiatas, cumpliendo siertas funciones:

Aunque hacen contraste con el color de su fondo; pero en
cuanto a escala tonal, son complentarias a las escalas tonales del
fondo. A su vez sirven de fondo para los disefios de las saltas, porque
marcan el punto maximo de la sombra y hacen de transicion entre las
dos irpaq ‘atas simetricas. De manera que si hacemos una lectura en
cuanto, a las claves o escalas tonales, hay una continuidad y una
sucesion de tonos de las diferentes escalas de irpaq ‘atas, vale decir,
de tonos bajos hacia los altos, ya sea que lo leamos de manera

ascendente o descendente, solo varia y hace contraste por color,

De manera que intencionalmente al interior de las irpthapitas,
las tejedoras sobreponen o introducen un determinado color puro,
saturado, pero complementario; Por ejemplo, en el punto medio de
sombra entre los dos irpaq atas simétricas azules, sobre ponen o
introducen un espacio de salfa compuesto de un color saturado, puro
y de tonalidad oscura, pero complementario al fondo; como ser, wila
chupica o Wila anti (rojo oscuro) combinando a su vez con blanco; los
cuales a cierta distancia tienden por efecto simultaneo a fundirse o

mezclarse produciendo asi un efecto optico.

En el anverso de la salta, los espacios complementarios al
fondo del irpthapita sobre el cual estaran dispuestas, apareceran
haciendo divergencia, con el fondo. Y a la vez, los espacios que en el

anverso, aparecian haciendo divergencia con el fondo, en el reverso
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apareceran haciendo convergencia, esto es una norma o principio
estetico (ver foto N° 43,44).

Dicho de ofra manera, estas mismas figuran en el reverso de la
prenda se traduciran de manera inversa, es decir, lo que en el
anverso aparece el disefio de color rojo sobre un fondo blanco, en el
reverso, aparecen de color blanco sobre un fondo de color rojo.
Solamente, cambia el orden de la composicion y no asi el contenido

de los elementos en si ni el color de los pigmentos.

En algunos K'utus, (estos son expresiones o representaciones
de salla en su forma mas simple), aparecen compuestas con este
estilo, es decir, sobre espacios de sombra, dentro de un Irpaq‘ata. En
este tipo de composiciones de color en estas saltas, el elemento o el
valor constante es el blanco el cual ira combinando con los diferentes
colores primarios. En lo que concierne a los primarios, vale decir: el
rojo, el verde o azul oscuros, (dependiendo del color del Irpaqata
sobre el cual van compuestas, ya sea en sus puntos de luz o de
sombra) determinara el color en la que estara compuesto, el valor a
cromatico constante, es decir, el blanco.) (Ver foto # 43 , 49)

Algunas tejedoras se valen de esta técnica para lograr y
producir el mismo efecto que con una lista Irantata, o Irpaqata
jiskhantata. Por ejemplo sobre los espacios de irpthapiatas calidas
como Wila Rosada, o Wila sandia, sus saltas siempre Iran compuesto
con colores, verde o azul oscuro en su maxima saturacion, en cambio
sobre Jikhas en gama de colores frios, (ya sean estos irpaq atas en
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verdes), las

siempre

toda su saturacion.

FOTO N°44: Detalles de saltas en frazadas de Suriqui, mostrando o
manifestando contraste luminoso

El hecho de que manejen estos pares de contrastes en estos
espacios de salta; al cual hemos venido a denominar “Espacios de
maximo contraste”, no son casuales sino que una vez mas podemos
constatar su estrecha vinculacion o relacion con la teoria de los
colores aditivos (que hemos analizado de manera amplia al exponer la
teoria del color implicito en los irpaq’atas, y su relacién con los

aditivos y sustractivos).

En este estilo de salta, conlleva implicito contrastes maximos y
al cual después de consultar diferentes fuentes bibliograficos
especialmente aquellas que tienen que ver con la teoria del color y
mas aun a partir de la informacion asimilada, de las mismas tejedoras
de la isla de Suriqui hemos convenido a denominar a este tipo de

contraste como contraste luminoso.
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En ala investigacion observamos que donde aparecia un color
determinado también aparecia su color complementario. Cuando se
los preguntaba a las diferentes tejedoras por qué componian sobre la
base de los colores contrastados las respuestas a puntaban
esencialmente a dos cosas claras:

a) Kh ana mistsunapataki
b) Suma waysuhnapataki,

Traducido quiere decir a) Para que salga con claridad. b) Para
que algo o alguien hagan salir de las tinieblas o de la oscuridad a la
luz. En cambio otras respondian:

c) Suma giwitanapataqui,
d) Wali khajtanapataqui

La respuesta c) significa “para que sea hermoso o bello" d)
“para que se encienda muy bien” o0 “para que resplandezca mucho’.
Caso contrario, se combinaran con cualquier color y como sea, esto
daria un resultado k’'ayma, lo cual quiere decir, sucio, apagado vano
y sin vida.

Esto claramente supone que la estética del Aymara, de Suriqui
se fundamenta en todo lo que resplandece, o con todo lo que difunde
luz, con la claridad, con la pureza y para lograr dicho nivel estético, o
para hacer luz se basan en el principio del equilibrio y de la
complementariedad de 2 elementos distintos diferentes y es a partir de
la complementariedad de ambos elementos (en lo que respecta y los
colores) que hacen surgir la luz y hacen general otros elementos.

El aymara esta muy consiente que en la luz esta la vida. Ellos

aprecian todo lo que ilumina el corazon lo contrario, es criticado
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despreciado; por ejemplo, un abuelo que también teje, dijo, hablando
de los pequefios espacios de Jalag’'as que aparecen combinando con
blanco entre espacios grandes monocromos de colores oscuros, “Las
Jalag as son para que el chuyma (corazén) se ilumine, caso contrario,
si no tienen estos espacios de contraste, el corazon se oscurecera,
pues seria monétono y oscuro”.*’

Entre las tejedoras un irpaqata o irpthapita (K'isa), que no
tiene suficiente contraste al ojo es criticado como “Qagq’a, o k’ayma,
como muerto, confuso, y esto por lo visto en términos de Cereceda
esta relacionado con personas flojas, ignorantes sucias o con lo pobre
y esto segun el juicio de valor es visto como no bueno.”™ En cambio
un k'isa o irpaqata que si tiene contraste puede vibrar cantar,

despertar y expresar. Esto es muy apreciado entre los aymaras.

Entre las tejedoras de la Isla de Suriqui, k'ayma tiene el mismo
sentido pero ademas significa apagado, aburrido monétono.

Por eso en la composicién de color, en los espacios de las
saltas, las tejedoras, tienen un cuidado particular. Estos espacios,
como hemos indicado, expresan el maximo contraste y estan
relacionados con la sabiduria, con el conocimiento y tienen que ver
directamente con la inteligencia.

Esta es la razon por que las tejedoras escogen elementos
plasticos que expresen el allg’a, (maximo contraste) ya sea, a través

de, formas, tonos o colores complementarios.

“ Entrevista a Don Silverio; 75 afios..... tejedor de frazadas
* Veronica Cereceda: “A Partir de los colores de un Pajaro™. Pag 66
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Como dice Penny Dranssart, hablando de las tejedoras

aymaras de Isluga: “Ellas estan reproduciendo el espectro del color
en sus tejidos. El blanco del cuerpo de estos espacios de salta es

producido por la sobre posicion del color luz complementaria™.”'

Ella supone que la presencia del blanco en los espacios de
salta, es por efecto de la suma o la sintesis de estos colores
complementarios de los aditivos. Por ejemplo, segun el principio de la
adicion de los colores La luz blanca se produce:

a) Por la sobreposicion de una luz azul con una luz naranja.
b) Por la sobreposicion de una luz verde con un color magenta.

c) Por la sobreposicion de un rojo naranja con un azul cyan.

En cambio segun la vision optica de las tejedoras el blanco
puede surgir por la sobreposicion o en el encuentro de:

1. Por la sobreposicion o encuentro una luz de color wila chupica

(rojo carmin) con la luz q’ellu ch'oxfia (verde amarillento)

2. Por la sobreposicion o encuentro de luz wila sandia (rojo Naranja)
con luz kh'ana azul (azul cyan)

3. Por la sobreposicion o encuentro de luz kh'ana azul (azul cyan)
con la luz wila chupica o wila rosada (rojo magenta).
finalmente en sus ligeras variaciones con el esquema que norman
en la teoria de los aditivos en las irpaq atas y saltas. Tambien
puede surgir,

51

PennyDransart:"Coloured knonldges:Colour perseption and tha dessemination of
Knonledge in Isluga Northern Chile *, Pag.15
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4. Por la sobreposicién o encuentro de una luz wila chupica (rojo
carmin) con la luz de kh’'ana choxfia (verde amarillento), en lugar
de amarrillo en si.

Esto explica en gran parte &l por que las tejedoras de Suriqui
cuando se refieren al color, manejan términos y designaciones que
tienen que ver mas con la luz que con el pigmento. Por ejemplo,
cuando se refieren a los tres azules (digamos) primarios en toda su
intensidad y pureza o saturacién usan términos como:

a) Chamac azul o ch*iyar azul.- azul oscuro, para el azul anil.
b) Taypi Azul.- Azul del centro para el azul cobalto
c) K'hana azul.- Azul claro para el azul Cyan

Este mismo principio se aplica con respecto a los verdes o rojos
verdes. Términos como ch'amac- , k’hana, aluden a la ausencia o

presencia de la luz. Y es que como decia Penny Dranssart: “Ellas
escogen, colores prismaticos, colores que no tienen cuerpo, pero
paradojicamente, ellas tienen que expresar, estos colores usando

¥ i - . A n.i.?
colores pigmentarios, o corporeos, en forma de lanas teiiidas...

3.8.- CONTRASTE DE COLOR LUMINICO O LUMINOSO EN
LOS COLORES NATURALES EN TARIS E ESTALLAS.

Salta compuesto en contraste luminoso en colores naturales

sobre espacios de luz o de sombra en taris e istallas

* Penny Dransart en su articulo: “Coloured knowled ges: coloureperception and the
dissemination of knowledge in isluga, northern Chile®/pag. 14
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Dentro de los espacios de las irpthapitas o pampas, este estilo de
salta aparecen compuestos con colores naturales en los taris y en
algunas istallas; por ejemplo, el blanco aparece yuxtapuesto, y se
combina con los diferentes colores naturales. Cuando hablamos de los
colores naturales nos referimos a los colores k'ura o colores ch'og’e, los
cuales son equivalentes a los colores terrosos, o colores desvaidos:
colores que en su clave tonal son considerados oscuros, empezando
con el chiyara, (negro), vale decir, jang'o (blanco) los cuales se
yuxtaponen con una ch’'iyara (negro), manifestando de esta manera,
contraste maximo.

En algunas /stallas, tambien puede darse el caso de que el jang'o
(blanco) se yuxtapone con un Ch'umpi (castano oscura) mostrando en
contraste alto; y por ultimo, el jang'o (blanco) yuxtapuesto con un pag’o
— millu- (pardo, color de la vicuna) manifesta contraste minimo. Se
puede diversificar ain mas, partir de estos pares de contrastes.

Por otro lado el JANQ O (blanco) puede aparecer combinando con
los diferentes colores naturales que manifiestan frialdad en términos de
la teoria del color. Por ejemplo, el Jang'o (blanco) combinando con
Ch'iyara (negro) manifestando maximo contraste. En otros casos, este
mismo, Jang'c (Blanco) en los espacios de las saltas puede aparecer en
algunas istallas o faris combinando con un faypi Qh'ella, (gris, color de
la ceniza oscuro) o con Ch'iku, (gris oscuro) o taypi Q'aga (plomo

oscuro) mostrando de esta manera un contraste alto o intermedio.

Finalmente, también se puede observar en otras /stallas que el
mismo Jang'o (Blanco) combina con un taypi Qag’a o faypi uqi
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tendiendo algunas veces a churi (gris medio, quebrado, sucio,) muestra
a su vez, contraste minimo.

Generalmente estos ug'is o Q'ag’as se pueden diversificar tanto
en color como tambien en tonos dentro de la misma gama, es decir,
puede expresarse en diferentes colores sin perder o cambiar su escala
tonal; asi por ejemplo, en la gama de ug'is tenemos: ch'iyar ug'i = (gris
oscuro);, uq'i churi =(gris quebrado sucio); ug'i = (gris propio); jang'o ug’
o ug'i janq’olla = (gris claro) o (plomo blanqueado).Por otra parte,de igual
manera en la gama de los q'aq'as esta : ch'iyvar g'aq'a, g'ag’a g'ella,
q'aq'a, jang'o q'aq'a. ( plomo oscuro, plomo gris y plomo blanguecino)

Por otro lado dentro de los colores calidos y dentro de la gama de
los PAQ'US similar a los millus tenemos: Jang'o paq'u,( pardo claro)/
ch'iyar paq'u (pardo oscuro,/ q'ellu pag'u( pardo amarillento)/ wila pag'u
(pardo rojizo) y asi sucesivamente. Lo mismo sucede dentro de la gama
de los chumpis (gama de los colores castafios y cafes). Todos estos
colores se encuentran en la naturaleza.

Hay otro grupo de colores naturales que tienen nombres propios y
singulares, los cuales las nombramos a continuacion. (Estos se pueden
producir de la mezcla entre los colores naturales frios con los colores
naturales calidos): En primer lugar tenemos: safi (marron sucio),/ liriv
qusi'(café muy claro tendiendo a Rosado)/, pusi (ocre tendiendo a
naranja)l q'ellu wari azucarina (amarillo pardo verduzco)/, ghosi (café
con leche beige)./chinchilla (gris medio tono tendiendo a morado)/ chiyar
aceituna (cris marron oscuro tendiendo a carmin o morado) / ch'ufiu

p'huti (café oscuro marrén tendiendo a siena)
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El JANQ'O (blanco) como un valor acromatico, corresponde al
valor mas alto en cuanto a las escalas puede hacer Allg'a (contraste)
con cualquiera de los colores antes mencionados.

A) Contraste de blanco con colores naturales frios
Janqg'o (blanco) +ch'iyara (Negro) = contraste maximo
Jang'o (blanco) + Kj'ella o Ch'iku (gris oscuro tendiendo al color de
la ceniza) = contraste semi alto
Jang'o (blanco) + Ch'iyar Q'ag'a (plomo oscuro) = contraste
minimo

B) Contraste de blanco con colores naturales calidos

Jang'o (blanco) + Chiyar Ch'umpi = contraste maximo

Jang'o (blanco) + Ch'umpi = contraste medio

Jang'o (blanco) + Paq'o(pardo) o Wari Q"usi (color de la vicufia) =
contraste minimo

Dentro de lo que son las saltas en los farnis compuestos con
colores naturales (no tefnidos) también se puede constatar otro
tipo de contraste, aparte del contraste luminico, o luminoso. Dicho
contraste solo aparece en ciertas prendas, como ser en las
istallas y taris. No es muy comun ver como lo es el contraste
luminico o luminoso el cual aparece en Awayos, frazadas, istallas,
ch'uspas Ll'uch'us, Th'isnus, en cambio este ultimo contraste
aparece solamente en ciertos lugares de las salfas en algunos
taris o Istallas, Esta composicion, basicamente consiste de saltas
disefiadas con NEGRO, como elemento o valor constante, la
misma que se va conbinando con los diferentes colores naturales
no tefidos, es decir, no cocinados llamados k'ura, o ch'og’e
(colores naturales no tefidos ni cocinados)

199

9
Q
0
c
=
m
z
—
o)
9
@
—
>
=
N
>
9
o)
o
0
Py
-
>
@
@
C
o)
—
m
0
>
9
m
-
>
0
>
Y
Y
m
[
>
o
m
>
a
—
m
n
o
-
>
0
d
0
>
n
Cc
=
0
>



diferentes rojos. Similar al contraste luminico, en el cual el valor
acromatico constante era el blanco, en cambio en este tipo de
composiciones de contrastes el valor acromatico es el negro.

Primeramente en este tipo de contraste podemos percibir en
las talegas y antiguas frazadas Allg’as de la Isla, de Suriqui (Ver
llustracion de la frazada) En el cual el negro, combina con su par
complementario, blanco produciendo un maximo contraste.
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FOTO N°45: Detalle de un tari de Suriqui con salta compuesto en
colores naturales en confraste luminico.

Otra prenda en la que vemos este tipo de contraste, es en
algunos ponchos los mismos que hallamos en que la Isla, la cual
se lo conoce con el nombre de ponchos Wayrurus, en estos el
negro se combina con rojos, intercaladamente en forma de listas.
Ademas, dichos contrastes tambien se los puede observar
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Otra prenda en la que vemos este tipo de contraste, es en
algunos ponchos los mismos que hallamos en que la Isla, la cual
se lo conoce con el nombre de ponchos Wayrurus, en estos el
negro se combina con rojos, intercaladamente en forma de listas.
Ademas, dichos contrastes también se los puede observar
especialmente en los espacios de saltas de los taris y en algunas
Istallas, aparecen, saltas anchos, con figuras de animales los
cuales estan disefiados, de dos elementos allg’as por un negro
contrastando, con un pag'u sobre un fondo blanco, y en su reverso
se traduce de manera inversa, es decir, figuras blancas disefiadas
sobre un fondo allg’a compuesto de un negro con un color pag'u,
(ver foto n°® 45) en otros casos,ese mismo negro puede aparecer
contrastando con un nowala (café tendiendo al naranja) o con un
k'hana chumpi ( un castafio claro).

Algunos k'utus, dentro de otros irpaq’atas también puede
aparecer componiendo en este tipo de contraste, es decir un negro
contrastado con millu (cafés pardos) o con un paq’o (pardo), sobre
un espacio gris. Y finalmente, el negro como valor acromatico
algunas veces aparece contrastando, con un uq'i o g'aqg'a k'hella
(gris o plomo color de la cenisa)

Este tipo de contraste: negro + ugi, q'aq’a k'helia se puede
observar ya no en espacios de salta sino entre algunas bandas en

las talegas para acarrear o guardar productos naturales.

C) Contraste del negro, combinando con colores naturales
Ch'iyara (Negro) >+ < jang'o (blanco)

Ch'iyara (Negro) > +< UQI (gris)

Ch'iyara (Negro) >+ < PAQ'U(pardo)

Ch'iyara (Negro) >+< NOWALA (marron o cafe tendiendo a rojo)
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Ch'iyara (Negro) >+ < wila (Rojo)
Ch'iyara (Negro) >+< wila naranja (Naranja rojiso)
Ch'iyara (Negro) >+ < Jang'o K'ellu (amrillo limén) 5

Finalmente veamos un estilo de salfa distinto a los ya descritos.

3.9.- PALLAY O SALTAS SOBRE ESPACIOS DE PAMPA

H

FOTO N°46: Sallas sobre espacios de pampas haciendo contraste de

Las pampas son

fono.

espacios monécromos y forma parte en la

confeccion de casi todas las prendas, especialmente en los taris o

istallas. En algunas taris, estos espacios monocromos adquieren un

color complementario al color de tonos predominantes a las diferentes

composiciones de los irpaqatas o irpthapitas. En algunas prendas

aparecen compuestos de un valor acromatico como el blanco, En

algunos faris con pampa

de color g'ag’'a (plomao) u oq'e, (gris) en otros

de un Chisyar Ch'umpi (café oscuro) o Ch'iyara (negro) entero.

1 “Esta combinacion de negro con rojo es representativo en los ponchos wayrurus

lo cual significa autoridad ...”
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composiciones de los irpaq atas o irpthapitas. En algunas prendas
aparecen compuestos de un valor acromatico como el blanco, En
algunos faris con pampa de color g'ag’a (plomo) u oq’e, (gris) en otros
de un Chisyar Ch'umpi (café oscuro) o Ch'iyara (negro) entero.

Tambien hay /stallas que tienen pampas de color pag'o (pardo) o
Nowala (sienas tendiendo a naranja) en fin, varia segun el gusto
estetico de las tejedoras y es sobre estos espacios de pampas que las
tejedoras componen estrechas hileras de salta de 4 a 6 chinos (nudos)
con disefos normalmente geométricos en taris o Istallas.

Estos disefios normalmente, van compuestos de uno y dos colores
Allg’as con relacion al color o tono de la pampa para que haga
contraste y se note a lo lejos; por ejemplo sobre el espacio de la pampa
de color paq'o (pardo), los disefios van compuestos en blanco y negro
en algunos casos, acompafados por un nowala (sienas tendiendo a
naranja) y sobre pampas blanca, sus disefios aparecen de color
Ch'iyar chiumpi (cafés oscuros o tierra de siena) y por ultimo sobre
pampas negras las saltas iran disefiados o compuestos de color pag'c

(pardo) con blanco.

En conclusion:

En este capitulo correspondiente a las saltas hemos observado y
demostrado la forma como se expresa el principio estético del allg’a en
cuanto a su composicion morfologica como también en cuanto a tonos y
colores. Hay ocho a nueve diferentes contrastes de colores a través del cual
logran su maxima expresion estos espacios de allga (contrastes), las

mismas que se complementan.
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Capitulo IV

LA SEMIOTICA Y LA ESTETICA DEL WILA
(ROJO)

4.1.-LA ESTETICA DEL COLOR EN EL TEJIDO AYMARA

En nuestras conversaciones con las tejedoras de la isla
Suriqui y mientras las observabamos trabajar, las preguntas mas
frecuentes que haciamos eran: ;Qué color consideras que es de
suma belleza y por qué?, ;Qué colores despiertan en ti un placer
estético?, ;Que colores te inspiran alegria y felicidad?, ;Cuales
son los colores que te infunden alegria por la vida? Las respuestas
apuntaban en una sola direccion.

Entre los colores calidos y los colores mas claros y brillantes que
los tejedores prefieren, el rojo es el mas apreciado. Esta preferencia o
inclinacién por el color rojo, es propio de una cultura pujante y vigorosa,
también, manifiesta su arraigado a la tierra. Es por eso que el color rojo
para los aymaras representa la fuerza de la vida, de la vida en el taypi
pacha. Es el color que abriga y que a la vez contiene la esencia de la
vida. Como veremos en los siguientes paginas, el rojo es el color de la
energia, y que ademas tiene significantes diversos.

Como dice Denisse Arnold: " La estética en el tejido aymara
viene unido a otras significaciones, valores Semasiografico y los
sistemas estéticos andinos tienen wna logica centrada en la

significacion” *' por eso es que al tocar la estética del color tenemos

* Arnold Denisse: Rio de Vellon y Rio de Canto/ pag. 54
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que referirnos a ese lenguaje semiologico del rojo como tal , solamente
asi entenderemos el por qué dicho color es por excelencia el color

Jiwa-qui —(k’achito) (el color mas bello) entre los Aymaras
Suriquences.

El aymara para considerar como estético un determinado color u
objeto, su criterio no solo se limita a lo visual o la apariencia, sino que
ademas incluye otras significaciones , ya sea que tenga que ver en el
plano social, religioso o econémico etc. De ahi que cuando habla del
color rojo como un color bello por excelencia, aludira a sus
significaciones, cualidades y virtudes a los que esta vinculado y que
ademas transmiten dicho elemento o color. Son cualidades mas
internas, espirituales, esenciales y no puramente aparenciales. Aprecia
la belleza que esta mas alla de las simples apariencias.

Entonces, el concepto de la estética en Suriqui esta vinculado en
esencia al espiritu y estara determinado por sus virtudes, cualidades y

valores, como veremos mas adelante al ampliar la semiética del rojo.

Cuando se consultaba a las tejedoras sobre el color que ellas
consideraban mas bello, sin excepcion, todas mencionaron el rojo
como el color mas bello por excelencia. Es mas, las tejedoras de
Suriqui tienen una serie de nombres para designar a los diferentes

wilas (rojos):

4.2.- NOMENCLATURA DEL WILA (ROJO): (aymara y castellano)

ANTI = (ROJOS ROSAS TENDIENDO A MAGENTA)
- Wila anti guinda nowala = Tendiendo a rojo indio

- Wila anti suma rosada = Rosado intenso o rosa permanente

205

|w)
O
@]
C
<
m
P
_|
O
9
3
_|
>
[
N
>
W)
O
o
o
Py
-
>
@
[os}
[
O
3
m
O
>
]
m
-
>
0O
>
Py
Y
m
X
>
v
m
>
py)
_|
m
(7]
b}
-
>
"
o
O
>
(2]
[
<
(]
>



- Wila anti Taypi rosada = Rosa intermedio rojo geranio
- Wila anti j'anq o mordori rosado = Rojo purpura o rosa claro
Tendiendo a Viclaceo
CHUPICAS (ROJO CARMINES)
- Ch’'i yar chupica = Wila nowala = con tendencia a rojo
Carmin oscuro
- Wila chupica = Taypi chupica = Rojo carmin
- Wila Kh 'ana chupica rosada = Rosado claro o alto

SANDIAS (ROJO EN GAMA DE ESCARLATAS Y BERMELLONES)

- Wila Chi'yar guindo = Rojo bermellén tendiendo a escarlata

- Wila Suma sandia = Bermellon intenso puro

- Wila Taypi sandia = Bermellon tendiendo a rojo

-  Wila Janq o sandia = Bermellon de tono alto tendiendo a tinto
carne

. Guindo = Rojo india oscuro

- Nowala = Rojo oscuro tendiendo a naranja

- Mortuorias = Rojos purpuras tendiendo a violaceo

Estos cuatro ultimos rojos son resultado de mezclas con otros
rojos y con otros colores complementarios. Hay una variada gama de
rojos que se logran mesclando ligeramente con blanco o negro. Estos
son usados especialmente para el inicio y terminado de los irpaq ‘atas o

irpthapitas.

También se debe mencionar que para la seccion de las diferentes
composiciones de rojos, se combinan con los diferentes colores en los
sectores de los irpag atas en los tejidos; ya sean estos awayos,
chuspas, frazadas, etc. Por ejemplo, la seccion de las wilas sandias

pueden facilmente combinar con las irpaq atas verdes o azules; en
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este caso el resultado sera Irpthapitas con tendencia a lo calido,
porque este rojo esta mas préximo a los naranjas o amarillos y no asi el
wila anti (rojos tendiendo a magenta) o los wila chupicas (rojos
carmines estos cuando combinan con irpaqatas verdes o azules
llegan a componer Irpthapitas con tendencia a lo frio.

Esta combinacion variada con los diferentes colores es lo que, en
parte, determina o hace que este color sea considerado como un color
bello por excelencia entre las tejedoras de Suriqui y es, precisamente
esta cualidad o virtud a la que se han referido otros autores como
Penny, Dransart, Dinisse Arnold.

4.3.- WILA, COLOR DEL TAYPI

El wila (rojo) es por excelencia el color del taypi; el color que
representa al akapacha, es el espacio donde convergen los opuestos;
mejor dicho, los complementarios.

El Akapacha (tierra) es el lugar donde residen los seres de carne
y sangre wila (rojo). Es a este espacio al que pertenece el hombre y la
mujer aymara andino, por eso aprecia todo lo que es afin a su
naturaleza, espiritu y esencia; vale decir; todo aquello que es expresion
misma de la vida. El Akapacha es también el espacio donde
predominan los colores de la vida, y ella para el aymara solamente
puede residir en el taypi.

Se ha comprobado que tanto el hombre como la mujer
aymara,(hablando en términos de género), valoran todo lo que es afin
a su naturaleza y todo lo que es de su misma esencia. Aprecian todo
lo que es del taypi, pues por tener un espiritu armonioso aprecian
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todo lo que es de la misma naturaleza o esencia. Es decir, todo lo que
pertenece y se genera en el taypi.

El wila (rojo) es la expresion y a la vez el color que pertenece al
taypi y es alli donde se generan los elementos nuevos. Por esa razon
este color es considerado como la expresion vigorosa de la vida y es
ademas, el color preferido especialmente de los jovenes de la isla de
Suriqui, por que segun ellos, este color atrae y despierta pasion por la
vida en este Acapacha, en este Taypi pacha.

Ademas, la razon por que se sienten identificados por este color
es por que ellos mismos estan en esa edad intermedia, edad del taypi.
En términos de color, estan en esta transicion de lo no claro a lo claro;
entre la oscuridad a la luz, entre lo bajo y lo alto; entre la infancia y la
ancianidad. Ademas, estan en su potencialidad reproductiva, en la edad
en el cual estan listos, para engendrar(al igual que el rojo), otros seres
semejantes a ellos, es decir, estan aptos para la procreacion y estan en
la edad fértil.

4.4.- WILA, COLOR DE LA FERTILIDAD

La preferencia por los colores rojos es general, entre las mujeres
de mas edad, pero especialmente por las mas jovenes. > Una muestra
de esto es que cuando preguntamos a mujeres de 50 afos y a jovenes
de 21 afos de edad sobre el color era mas hermoso para ellas; las

jovenes sin dudar sefialaban el rojo chupica, (rojo carmin) tendiendo al

* Por lo que menciona Denisse Arnold, también hay una preferencia por lo visto general

entre las tejedoras aymaras kakachagueiias/ ref. Amold Denisse, Yapita Juan de Dios. Rio
de Vellén Rio de Canto
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rojo bermellon. Las mayores, en cambio indicaban que preferian el
amarillo claro cromo y el naranja, tendiendo a la tinta carne claro. Esto
nos hace pensar que las tejedoras de mas edad prefieren los colores
claros, pero siempre calidos. Asocian esos colores con la claridad y la
luz, y por consiguiente con la esperanza del Alaj pacha.

Ahora la pregunta que surge es: ¢Porqué todas las mujeres de
la isla Suriqui prefieren los colores claros, brillantes y
especialmente el color rojo? ;Qué ven en estos colores? ;Sera por
que a ellas estos colores les transmiten felicidad, alegria y la
intensidad de la vida?

Evidentemente parece que asi es. Al ver el rojo estan viendo la
energia al igual que la luz descompuesta en los colores del arco iris.
Gracias a esto, la energia que reside en ellasse ve fortalecida. * Las
mujeres tejedoras cuando ven el rojo, de alguna manera se alimentan
de la energia de la vida. Por lo cual esto les produce placer y
satisfaccion que da como resultado felicidad.

Creemos que esto se debe a que en forma especial las mujeres
son mas sensibles, captan y se sienten seducidas, especialmente por el
color rojo. En cambio en los hombres esta atraccion es menor, es mas

moderada. %7

* Por otro lado, en la Isla de Suriqui lo consideran dentro de la cromoterapia, como un color
curativo para el reumatismo. La mayoria de la gente en la isla, sufre esta enfermedad, debido
al frio humedo provocado por el agua que rodea la isla.

" Alison Spedding Ballet.Una aproximacion al Simbolismo de los colores en el hombre
Andino/ “Revista del Centro de investigaciones Antropologicas Puma Punku” producciones

Cima.
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Este color, segln la ciencia es uno de los colores que tiene ondas
electromagneéticas mas largas a diferencia de los demas, gracias al
cual, este color es percibido desde lejos y selo considerado como uno
de los colores mas fuertes y de largo alcance.

Otro aspecto en el que se expresa la preferencia por el rojo, entre
las mujeres jovenes, especialmente en la edad reproductiva, es su
vestimenta. En general ellas visten faldas de color rojo. Ademas de
expresar su gusto por este color también es una forma de mostrar su
femineidad. ¢Ahora, hasta que punto esta preferencia muestra solo
un simple gusto de la época? ;Sera por que este color marca la
fertilidad de su femineidad?

Denisse Armold en una investigacion que hizo en un contexto
Aymara dice: "Segun ellas, los colores les son agradables por que

como iconos marcan su pulso sanguineo, fertilidad y concepcion de

PO
miujer

Por lo que hasta ahora hemos visto; podemos afirmar que la
preferencia por el color rojo y sus diferentes gamas entre las mujeres
tejedoras, especialmente entre las jovenes, va mas alla de solo un
gusto. Para las mujeres de Suriqui parece que este color es un simbolo
o marca su edad reproductiva, su etapa feril, por esa razon ellas visten
faldas de color carmin wila guindo y wila chupicas (rojo carmin).

** Amold Denisse, Yapita Juan de Dios. Rio de Vellon Rio de Canto/ Cantar a los Animales, una
Poetica Andina de la Creacion Ediciones ILCA/HISBOL. 1998

210

g
Q
0
c
=
m
zZ
_|
o
9
o
_|
>
=
N
>
o
O
0
o
Py
-
>
o
@
=
0
_|
m
Q
>
]
m
-
>
0
>
Y
Y]
m
X
>
o
m
>
Y
_|
m
(%]
0
-
>
n
4
0
>
n
c
=
0
>



Ademas, la preferencia por este color también se evidencia en sus
tejidos.

Alison Spidding tiene razon cuando afirma que el rojo esta
vinculado con el mundo de las mujeres. Sobre este punto esta autora

dice: “La actual manufactura de las polleras paceiias no importa

cual sera la tela de encima el forro blanco es siempre completado

en la rueda de la pollera con un forro adicional de tela rosada” ¥

Tanto Sppiding como otros autores, entre ellos, Amold vinculan el
color rojo con el poder espiritual. Arnold sugiere que el rojo- rosado, por
excelencia tiene un ligazon especial con las mujeres. Concluimos

entonces que el rojo es bello por excelencia, asi como la mujer. 0

En la cosmovision aymara, cuando se piensa en la fertilidad y
reproduccion de los rebafios de animales como ovejas, llamas o

alpacas el color rojo tiene un rol importante. Un ejemplo.

Hay una fiesta y ceremonia en el lado Islefio llamado Wayfiu. En
esta fiesta hay un despliegue de colores brillantes puros en los zarcillos
para el marcado o sefalado de los diferentes grupos y categorias de los
animales. Entre otros colores predomina el rojo especialmente en las
chimpus (Vellones tefiidos que se los cuelgan a las llamas para
Identificarlos) de las llamas en edad reproductiva, edad fértil llamado

tama (manada) ya que los colores mas apropiados para este grupo son

* Spiddin Alisson/pag n.78

0 Observando en la ciudad metropolitana de La Paz, son las mujeres mas jovenes quiénes
prefieren el color rojo ¥ no asi los varones, es raro ver a un hombre adulto maduro vistiendo
el rojo.”
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el rojo naranja y rosado. Ambos, colores calidos. Sin duda esta
ceremonia es un acto ICO-simbaélico por que se cree que el Rojo tiene
poder de hacer fructificar es por eso que es considerado por excelencia
el color de la fertilidad.

A esto es a lo que se refiere Penny Dransart cuando dice que:

“Hay ciertos contextos en los que el color rojo combinado con la

luz del dia trae otros colores a la existencia®

Evidentemente el rojo es el color mediador por excelencia entre dos
extremos y es una de las causas de por que este color es muy
apreciado en el trasfondo (mundo) aymara y esto se puede observar

claramente en el predominio de este color en sus diferentes prendas.

En los chimpus de los otros grupos de animales del rebafio
predomina provoca y genera una serie de complementariedades y
contrastes de las diferencias, como ser: contraste frio y calido entre lo

claro y oscuro y contraste de colores complementarios.

En fin hay también un contraste entre la cancién melancélica
que se toca durante el ritual en la senalizacion de las llamas con los
colores cromaticos puros brillantes que predominan en dicha ceremonia

gracias a la energia del wila = rojo.

¢Por qué a las hembras siempre se las sefiala con el rojo
como simbolo de su fertilidad? Arnnold reconoce que el fluido de
sangre Wila es una expresion de los poderes de fertilidad hembra del

" Penny Dransart: “Coloured knowled ges: Coloureperception and the
Dissemination of knowledge in Isluga, Northern Chile/ pag.7-8

212

o)
@)
)
c
<
m
z
—
@]
9
o
_|
>
C
N
>
o)
O
o
o
Py
-
>
@
@
C
@]
_|
m
0
>
o)
m
-
>
0
>
X
Py
m
b
>
o)
m
>
b
—
m
(@)
o
g
>
n
4
0
>
@)
c
<
0
>



pasado y el futuro en la reproduccion en general de los rebafios en el
ano siguiente y por lo visto el color wila caracteristico de las hembras,
evoca este aspecto de la realidad

4.5.- WILA, EL COLOR DEL ENCUENTRO Y LA COMUNIDAD

Los colores que marcan los encuentros de las diferentes
comunidades en diferentes festividades, son los colores calidos vy
brillantes, peroc el color que mas predomina y vibra por excelencia es el
rojo. Este es el color de la expresion de la vida. Este color representa lo
positivo y es el color que siempre esta arriba. Sus cualidades y virtudes
estan emparentadas con las festividades y celebraciones; en fin, con
todos aquellos eventos donde hay encuentros, compartimientos, union
entre distintos pero iguales.

El rojo representa para el aymara el mundo de las emociones
como la alegria, la felicidad, la realizacion, la satisfaccion, el triunfo, la

unién y el comunitarismo.

Asi como el negro significa o representa luto, el rojo en cambio,
representa la alegriay la vida® En esto podemos ver, una vez mas, los
contrapuestos, las diferencias complementarias, la dualidad propia del
pensamiento andino. En otras palabras, lo yuxtapuesto entre la vida y
la muerte, este principio de allg’a (contraste) es propio de la estetica

52 paredes Kalisaya, Avelino: Significado de los colores en Santiago de Huata_(Tesis

de Grado en la carrera de Artes Plasticas- UMSA.) La Paz - Bolivia
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aymara. Uno de los elementos estéticos que expresa esta dualidad es
el wayruro.

El rojo es el color que expresa celebracion y satisfaccion de la
alegria en las fiestas. Los ponchos de las mocefiadas y zampofiadas,
tienen con predominancia, colores calidos, y en especial los rojos, por
ejemplo: Los ponchos de color Anti (rosado), wantura o sisira
(Naranjas), o los ponchos wayrurus. En aquellas festividades,
encuentros y celebraciones de estas comunidades aymaras,
incluyendo entre ellos la comunidad de la Isla de Suriqui, hay un
predominio en cuanto a su vestimenta de los colores claros brillantes y
calidos.

En estas celebraciones o fiestas comunitarias, a las mujeres se
las ve lucir polleras rojas y mantas celestes, o en ofros casos, sus
awayos bien coloridos. Esto se ve tambien cuando se arman tarimas
para alguna celebracion del pueblo. En ellas se exhiben por toda la
comunidad las istallas y awayos mas hermosos y brillantes por su alto
nivel estético. Estos awayos en sus espacios llevan en su mayoria
pampas de color rojo. (Espacios anchos, monocromos de un solo color
en las prendas). Este es un claro testimonio de su preferencia estética

aymara.

46.- WILA (EL ROJO) COMO SIMBOLO DE UNION EN LA
CEREMONIA MATRIMONIAL

¢.Qué importancia tiene el wila (rojo) en la unién de los novios
(hombre y mujer) en un matrimonio?, (Ver Pag. 116 /Avelino).

214

v
Q
o)
c
=
m
zZ
—
o)
9
@
—
>
c
N
>
9
o)
0
o)
Y
e
>
@
o]
=
o)
—
m
0
>
9
m
il
>
0
>
Y
Y
m
[
>
9
m
>
a
—
m
n
o
!
>
0
d
0
>
n
c
=
n
>



Si hay una tradicion donde se expresa el rojo como simbolo de
la union esa es el matrimonio aymara. Este color llena las distintas
instancias del proceso de la celebracion y de la realizacion de dicha
boda. En este espacio convergen y a la vez son protagonistas dos
“lados” distintos y diferentes con el propdsito de realizar un acuerdo,
una alianza entre dos parles distintas ya sean estas familiares
culturales o de clase social. Para dicha union las manifestaciones del
rojo como color por excelencia del encuentro es predominante y
determinante. Esto se puede observar en el aprecio y el uso en
abundancia que hacen de las flores rojas y blancas como son los
panti pantis. (Ver foto n® 8). También llama la atencién, el hecho de
que los padrinos de matrimonio entregan a los novios una wi-pha-la a
cada uno. Los invitados prenden billetes en el poncho rojo del novio y
en la manta de vicufia de la novia. Los invitados también lanzan
wayruros por los aires en sefal de buena fortuna. En el tiempo del
apthaphi, los dos novios estan unidos por cordones de lana de color
blanco y rojo.

Recalcamos, en celebraciones de alianzas, acuerdos y pactos, el
color rojo es preponderante e imprescindible. Por otro lado vemos que
cuando hay un encuentro de distintos pero complementarios se genera,

crece, y multiplica la vida.

Surge la pregunta: ;Por qué el wila = rojo siempre esta
presente en el encuentro, la comunién, el acuerdo, pacto o
alianza?

Por lo visto el rojo = wila es por excelencia el color que marca

los encuentros, los acuerdos los pactos, la reciprocidad, la
complementariedad de los distintos; pues definitivamente el rojo = wila
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es la expresion visual del orden, verdad y equilibrio de muchos distintos
cohabitando en perfecta comunion y armonia. A esto se debe la virtud
de su belleza de su aprecio por parte de los aymaras en cuanto a la
estética del color.

El rojo, para el aymara suriquense significa: convivencia,
comunitarismo, compartimiento, y es por eso que este color predomina
entre ofros colores. Es una expresion de la vida calida, dinamica y
abundante que habita en su esencia, en el espiritu y en su interior del
ser aymara.

En conclusion, el pueblo aymara y en particular, el pueblo de la
Isla de Suriqui, es una cultura de festividades, una cultura amante del
equilibrio y de la armonia a esto obedecen y responden sus distintas
practicas de reciprocidad y complementariedad como por ejemplo el
ayni, el mink’a, el wajt ha el ch’iki y el aynoq’a, elementos que tienen
gue ver con la armonia e los equilibrios a partir de los encuentro.

47.- EL COLOR WILA, COMO COLOR DE LOS
ENCUENTROS VIOLENTOS

Donde hay encuentros, esta presente el wila, solo el wila hace
posible el encuentro entre dos cosas diferentes u opuestas. En los
problemas antagonicos entre dos lados, entre dos fuerzas opuestas su

armonizacion depende de un simple hilo rojo, es decir, del menor.
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En el caso de los tinkus, normalmente el sacrificio es solamente
de una persona de cada ayllu o comunidad, ambos lados participan
pero no en su totalidad si no solo a través de sus representantes. Se
piensa que cada gota de wila (sangre) sacrificada, vertida tiene una
riqueza de orden, es decir un universo de variedad y unidad, los cuales
tienen el poder de acercamiento, mediacion, reconciliacion,
armonizacion Yy pacificacién, (aungue hace pocos afos, entre
kakachacas y Jukumanis hubo enfrentamientos debido a los excesos y

distorsiones del sentido correcto del tinku como tal).

La cultura aymara se basaen la sangre, en el sacrificio, esto
se manifiesta en sus rituales como en el tinku. Como hemos visto, esta
practica es un proceso o forma de reconciliacion, igualacion vy
allanacion de las partes en conflicto por medio del sacrificio y de la
presencia del wila, la sangre. Y esto tiene por proposito buscar la
armonizacion frente a una desigualdad y desequilibrio en un lugar

intermedio.

4.7.1.- El wila: color del encuentro en el taypi, en la guerra o

en el sacrificio

Debemos preguntarnos ¢Por gqué en los encuentros para
guerras, estd presente el rojo? ;Por que el rojo es favorito o
preferido para los uniformes de los guerreros? ¢ Sera porque, como
dice un comentario, que en caso de guerra el efecto que los

monarcas buscaban era el provocar espanto muy grande?

Historicamente se dice que el rojo bermellén intenso en el

mundo Inca estaba vinculado con practicas guerreras de
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dominacion, este color rojo era un color obligado en la indumentaria
bélica de la regién andina. Por otro lado, también estaba vinculado a
rituales que muy probablemente eran una representacion de la

misma como el caso de los linkus con diversas sacralidades.

En la cultura andina, el rojo es el color preferido del encuentro,
ya sea para celebrar o para guerrear, ya sea que estos encuentros
sean armonicos o violentos. Es por esa razon que lo que caracteriza
a los encuentros en el ftinku es el wila (rojo) sangre. Esto se
manifiesta en sus diferentes procesos, meétodos y practicas
(festividades) de reconciliacion igualacion y armonizacién vy
equilibrio como se pretende a través del tinku.

Se dice, que en la actualidad el poncho rojo se empleaba en los
conflictos graves, incluso en las peleas agrarias entre los comuna
rios de provincias.

En la actualidad, en la region andina del altiplano, los ponchos
rojos pueden ser usados por los jovenes desde los 15 arfios,
solamente en épocas de guerra. Esta indumentaria es temida y las
familias prefieren no tenerla pues simboliza conflicto infunde temor y
susto, ademas, es considerada sagrada. Para utilizarla, la persona
pide permiso al jilag ata, el responsable de todo lo que pasa en el

ayllu y él es quien autoriza su uso...*

5 Entrevista a un integrante de los ponchos rojos del Altiplano. Extraido de un
articulo de la prensa del dia domingo
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4.7.2.- Wila, color que marca los encuentros: (el tinku y la

naturaleza del encuentro)

Como ya mencionamos, donde hay encuentros esta presente el
rojo wila, solo el wila hace posible el encuentro, la union entre dos
distintos, diferentes u opuestos.

En los problemas de antagonismo, entre dos lados o fuerzas
opuestas, su armonizacion depende del menor, es decir, depende
de un simple hilo rojo. Normalmente el sacrifico es de una sola
persona de cada parte en conflicto, oposicion, y antagonismo. Cada
lado participa pero no en su totalidad sino solo a través de sus
representantes como ocurre en el encuentro del tinku. En esta
practica se cree que cada gota de wila (rojo) sangre sacrificada,
vertida contiene dentro de si una riqueza de orden, es decir, un
universo de variedad y unidad, las cuales tendran el poder y la
capacidad de acercar mediar, reconciliar, pacificar, y armonizar las
diferencias y desigualdades a fin de que se prolongue y se perpetue
la vida.

4.8.- EL WILA, EL COLOR QUE MARCA LOS CACUERDOS EN

LOS SACRIFICIOS.

Al hablar del wila en relacion al sacrificio surge la pregunta:
iPorque siempre, en los encuentros y para que haya pacto,
acuerdo, alianza, le antecede o le precede y le sigue el wila, (La

sangre)?
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El sacrificio o la wajth'a, ya sea en forma de misa banquete,
comida, fiesta ;De qué nos habla en el fondo esta practica entre
los aymaras?

Por lo visto si no hay encuentros entre distintos y no hay
comunicacién, ni se genera |la vida sin la presencia del otro. Por lo tanto,
para que haya encuentro se requiere del otro, del distinto. Este tendra
que sacrificarse, negarse asi mismo pero sin anularse, sin perder su
identidad, convirtiendose de esta manera en dualidad complementaria.

La sola presencia de una dualidad tampoco perpetia la vida,

pues solo expresa las diferencias, asimetrias, y antagonismos. Por lo
cual se requiere que exista el encuentro, la unidad, y armonia entre
ambos, y esto no seria posible sin la comunicacion y la consiguiente
complementariedad, para lo cual se exige y se requiere que ambas
partes sacrifiquen algo para producir y crear un tercer elemento, con lo
cual vendra a ser una triada. Este tercer elemento, se caracteriza por
ser el g'allu, lo cual quiere decir. el pequefio, el menor, &l hijo de los
distintos, el g'allu es |a expresion de la esencia. En su naturaleza es
distinto en proporcion y volumen pero, similar a ambos en esencia, con
relacion a los primeros. A través de este tercer elemento, las
diferencias, los antagonismos seran allanados, suavizados.

Este tercer elemento, que a su vez es dual, para lograr su unidad
seguira generando en su interior otros g~ allus, vale decir, crias aun
mas pequefias Yy estas a su vez a oftras mas pequefias y asi
sucesivamente. Esta complementariedad se va multiplicando, va

creciendo hacia adentro y hacia arriba.
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Precisamente este es el lugar del wila, pues expresa la
reciprocidad, es el mediador, porque en el se expresa el equilibrio, la ley
del bien el el amor. En resumen es |a ley del ayni, esto es: Dar un bien,
primero para producir fruto, gracias a que el wila puede producir vida.
Gracias a este principio, la vida se multiplica por la accion del bien;
en ofras palabras, la vida se alimenta de la vida; el espiritu se
fortalece por el espiritu. Hacer el bien, implica mantener el equilibrio,
vale decir: practicar equidad, justicia, y cultivar lo verdadero. Hacer el
bien es sacrificarse, renunciar y servir para que nazca y crezca el otro,
es decir, el fruto. Los que obran segun este principio se desarrollan se
perpetian, y se fructifican, en otras palabras, no se quedan solos o
solas, sino que se reproducen y se multiplican. Esto exigira de ambos
mutua reciprocidad y complementariedad.

(Como se opera o se efectia esto? El primero busca y se
sacrifica por el otro, el mayor, es decir, el primero sirve al segundo.
Esta es la ley de las diferencias pero complementarias. Esta sabiduria
es fecunda porque busca procrear multiplicar y crecer. Es un principio
y una sabiduria que da como resultado y fruto el amor que esta en un
constante dinamismo e intercambio de vida, de igual modo ira
avanzando en crecimiento y en complementariedad simultanea.

49.- ELWILA, EL COLOR DE LA AUTORIDAD.

La historia revela que el color rojo fue muy apreciado por las
diferentes culturas, especialmente entre las clases dominantes, es
decir por los gobernantes. Se dice que este color entre los romanos
fue un simbolo de poder y riqueza material. Este color era privilegio
de la nobleza, es decir de los reyes y sacerdotes.
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También es sabido que entre los incas el uso de este color era
privilegio de la clase dominate; por ejemplo: el inca llevaba una borla
roja en su tocado y las virgenes consagradas vestian de rojo y blanco;
y es que los incas se atribuian el mundo del color como patrimonio
suyo. Segun cuentan las leyendas, el origen y el dominio que
ejercieron los incas sobre los demas se fundamentaba en la creencia
de que ellos eran hijos del sol, hijos de la luz y como tales
comisionados para alumbrar a los salvajes que vivian en las tinieblas
de la ignorancia.

Esta influencia de culturas pasadas aun influye entre los comuna
rios actuales. Por ejemplo en la region del altiplano cuando se trata
de jucha taq awi (hacer justicia o justicia comunitaria) las autoridades
como ser los jilins, apumalku , los amahutas , los mallkus y los
jilagatas siempre aparecen vestidos de rojo, es decir , con sus

diferentes ponchos wayruros.

En conclusion:
En el presente capitulo del wila (color rojo) afirmamos que
este color, es preferido y considerado como el mas bello por las

tejedoras de Suriqui.

Este color es considerado como el color del taypi, espacio en
el cual los distintos se encuentran se complementan y se allanan. Al
mismo tiempo sefialamos de que formas y modos, este color es por
excelencia el mediador, el color equilibrador y armonizador entre las
allg'as (diferencias complementarias).
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Recapitulando.

En el desarrollo de los capitulos de este trabajo hemos
demostrado de qué forma el principio del allg’a se manifiesta en cada
uno de los espacios que forman y comprenden a lo largo y ancho del
tejido Aymara, es decir, en su arte.

En el segundo capitulo al analizar el espacio de la prendas, es
decir, su composicion general, vimos como las dos ch'ullas (impar)
forman un todo y que no hay ch'ulla que no tenga su par
complementario. Después, al analizar los diferentes espacios del tejido,
observamos como ellos se rigen por el mismo principio de simetria
allg ‘a, (diferencias complementarias) vale decir, las pampas (espacios
monocromos) contrastan con los espacios de las irpthapitas, las

mismas que albergan saftas en su interior.

En lo que respecta a la composicion de las irpthapitas e
irpaq’atas, hemos analizado como este principio de allg’a va
repitiéndose. Es decir:

« Espacios de las irpthapitas frias van alternandose con las
irpthapitas calidas a lo ancho del espacio del tejido ayamara.

« Un irpthapita esta compuestas de irpaqata calida, y irpaq atas
fria.

s Al interior de un irpthapita, en cuanto a su composicion plastica,
rige el mismo principio.

« También hemos visto como al interior de un irpaq ata ch ulla se
cumple de manera precisa el mismo principio de allg'a
irpthapita, es decir, contraste de claroscuro, contraste de colores

complementarios contraste de color en si y sucesivamente.
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En la parte final del segundo capitulo, vimos encuentros y
desencuentros con la teoria de los aditivos en relacion con la teoria de
los colores de las irpthapitas.

En el tercer capitulo, correspondiente a las saftas, demostramos
la forma como se plantea dicho principio estético en su composicion
morfologica y también en cuanto al color. Esta por demas decir que en
los espacios de las salfas, el anverso se complementa con su reverso.
Ademas, los colores se complementan en sus ocho a nueve diferentes
contrastes de color a través del cual logran su maxima expresion en
cuanto a contrastes.

En el cuarto capitulo, del wila (color rojo) analizamos como este
color es preferido y considerado como el color mas bello por las
tejedoras de Suriqui. En este color se complementan las diferencias. E!
rojo, wila es considerado como el color del taypi; como el espacio en el
cual los distintos se encuentran y se complementan y se allanan.
También vimos las formas en que este color es por excelencia el
mediador, el color que equilibra y armoniza las diferencias, es decir,
entre las allg ‘as.

Finalmente en el ultimo capitulo analizamos los métodos las
técnicas y los mecanismos que el hombre aymara emplea para
equilibrar, armonizar, reconciliar y complementar cuando hay

diferencias y asimetrias.
Entonces queda claro que el faypi es el lugar donde convergen y

se cruzan los complementarios. De la misma forma es el lugar desde
donde salen para converger en las multiples dimensiones. Es el lugar
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donde surge la vida, donde se genera. Y por ultimo, es el lugar donde
co-habitan en perfecto orden y armonia los distintos.

Termino reiterando que el allg’a o awk’a se lo distingue en su
maxima expresion en los espacios de salta. Es en este espacio donde
los colores, formas y tonos adquieren una definicion mas precisa. La
explicacion es que en este espacio el orden es mas perceptible. Y la
razon trabaja codificando. Esta practica pertenece por excelencia al
mundo culturizado, al aka pacha o el taypi pacha. Nuestro mundo es un
mundo de contrastes, un mundo de desencuentros y encuentros, un
mundo donde el espiritu se materializa, en sintesis el mundo del
presente o el taypi pacha.
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Conclusiones

Como se puede advertir, la hipotesis de mi trabajo se ha confirmado.
Pues la estética aymara en Suriqui tiene que ver con todo lo que
resplandece, con todo aquello que tiene kh'ana (claridad) y con todo lo que
difunde luz a la razén, al corazon, y al espiritu. Por esta razon el aymara
aprecia todo aquello que resplandece, vibra, canta, grita, vive y despierta,
pues este tipo de estética es |la que inspira a a la vida. Por otro lado no hay
kh’ana (claridad) sin la complementariedad a partir del allg ‘a.

El hecho de gque la estética esté basada en el concepto del allg‘a, una
vez mas nos remite al hecho de que el arte precisamente surge gracias a la
cualidad o virtud de hacer complementar las diferencias complementarias,
en una perfecta armonia y equilibrio los antagonismos, las diferencias que
plantea el principio del allg'a. El equilibrio de los antagonismos es generador
de energia y fuente impulsora de inspiracion y de accién creadora.

Su estética esta muy ligada, como se acaba de demostrar en la
presente tesis, con todo lo que se diferencia. Ademas esta claro que
también tiene que ver con la certidumbre o certeza, con la capacidad de
discernir ente lo bueno y lo no bueno. En fin, con un principio que conlleva

mucha Sabiduria

El allg’a complementaria, inicialimente plantea un problema, la
convivencia de los opuestos. La solucion amerita una irpthapifa: una
reconciliacion. Este principio desafia a la razén pero también al espiritu
creador. Por esta razon, los allg’as son espacios donde el espiritu y la
mente se encuentran para crear, fructificar y generar mil formas y soluciones
a la desigualdad, ;jcomo? a través de los diferentes mecanismos de
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reconciliacion, armonizacion y de equilibrio, que forman la amplia gama de
saberes de los valores y principios aymaras.
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ANEXO

NOMBRES DE LAS TEJEDORAS DE SURIQUI A LAS QUE SE
ENTREVISTO Y CON LAS QUE SE TRABAJO

1 2 3

NOMBRE EDAD DESCRIPCION

Julia kakasaca 45 afos Teje desde sus 12 afos

Martha corani 40 anos Teje desde su juventud

Dominga Chura Teje desde su adolescencia.

50 afios y elabora hermosas istallas

Natividad Esteban Corani 43 anos Teje desde su juventud

Delia Estevan 17 anos Teje desde su juventud

Valentina Esteban 47 anos

Gimena Caceres 17 anos Teje a partir de sus 10 afios.
Su mama le ensefd

Ceferina Calani Condori 51anos

Hna.Casimira kakasaca 46 anos Teje desde su juventud

Manuela Corani Esteban 40 afos Aprendio desde sus 16
anos, Teje awayos, lars
Istallas y frazadas
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DESCRIPCION Y JUSTIFICACION Y FUNDAMENTACION DE
LA PARTE PRACTICA

En la parte practica no pretendo ilustrar los diferentes espacios de
las prendas analizadas en esta presente tesis; si no mas bien, a partir de
los principios y valores estéticos subyacentes en el tejido del hombre
Andino, (mas especificamente en el tejido Aymara de la Isla de Suriqui)
quiero crear y expresar a través de las formas (disefo) y colores, obras
que expresen y transmitan valores ESTETICOS universales, a través de
codigos semioticos y codigos iconograficos implicitos en la estética del
tejido Aymara, y que por su lenguaje universal puedan trascender mas
alla de nuestras fronteras.

Las obras que presento tienen una tendencia, en cuanto al estilo, a
lo abstracto analitico y en otras hacia lo abstracto geometrico. Pero en
general, estas obras en cuanto a color estan inspiradas en los diferentes
irpthapitas o irpaq atas, (se refieren a espacios cromaticos del color; ya
sea en forma de bi-cromaticos, tri-cromaticos o poli-cromaticos,
dependiendo de la simplicidad o complejidad del irpthapita), estos
irpthapitas o irpaq atas se manifiestan, de claro a oscuro, o viceversa, de
oscuro a claro en la misma gama, ya sean de tendencia frias o calidas.
Estos irpthapitas o irpaq atas, estan basados en los cuatro tipos de arco
iris del espectro de la luz solar como demuestro en la presente tesis.

Dentro de esta estética del allg’a, alguna de mis obras, como por
ejemplo en: tawa q‘ellk’ata = (Escritura en chakana) y en allq'a
irthapitanaca (yuxtaposiciones de los contrastes) manifiestan
todas las posibilidades de contraste, es decir: contrastes del color en si, de

colores complementarios, de tono, de gama, luminico o luminoso, de valor,

de frios vs calidos, cuantitativos y cualitativos, de sucesion y simultaneo.
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Estos contrastes estan inspirados en los espacios de las saltas. Las
saltas son espacios en los que el allg’a (contraste) alcanza su maxima
expresion, y que aluden a la razon, al intelecto, a lo que esta claro y a todo
lo que tiene que ver con la conviccion y certeza plena; por que son
espacios que vibran, que informan y hablan con claridad, en fin, son

espacios que equivalen a la letra de las canciones cantadas de los
irpaq atas.

Como puede observarse en las siguientes fotografias, todas mis
obras responden al principio del allga irpthapitas (encuentro de
contrastes) y en la complementariedad de éstas a través de la gradacion
cromatica del color, el cual rige o norma en los Irpag ‘atas e irpthapitas
Jiskhas. Esta estética de color es nacida del espiritu y se fundamenta en
todo aquello que resplandece y que difunde luz y no puede haber tal
resplandor, ni seria posible tal claridad, sin que se cumpla el principio del
allg"a complementada. Solo en el encuentro armonico y equilibrado hay la

posibilidad de crear y generar belleza y prolongar vida.

Una buena parte de mis obras estan plasmadas sobre espacios
bidimensionales cuadradas, asi como todas las piezas o prendas de los
diferentes tejidos Aymaras.

Al respecto de la importancia del cuadrade como elemento de
representacion y sus significaciones semiologicas, he detallado en el
segundo capitulo de mi tesis. Alli fundamento, el por que la superficie de
un cuadrado es por excelencia la superficie de representacion iconografica

para el hombre andino Aymara.
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DESCRIPCION PARTICULAR DE CADA UNA DE LAS
OBRAS.

FOTO N° 47
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TITULO: CHS'EJE ALLQ'A (COMPLEMENTARIEDAD DE CONTRASTES)
DIMENSIONES: 1X 1m
TECNICA: OLEO

En esta obra estoy mostrando todas las posibilidades de
contraste de color por escala tonal del propio color, al interior de las
diferentes sub-divisiones de la cruz Andina. Por otro lado, en esta obra
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expreso la sucesion del crecimiento arménico de la mencionada cruz
andina basandose en el cuadrado.

FOTO N° 48
TITULO: TAWAN QELLQ’ATA (Escritura en el cuadrado)
DIMENSIONES: 1X1m

TECNICA: OLEO

Esta obra esta inspirada en los diferentes contrastes sobre el espacio
de cuatro irpthapitas fusionados y unidos en un solo cuadrado. Lo cual esta
compuesto a su vez de otros siete cuadrados menores, y los cuales forman
un todo formado por 49 cuadrados; semejante a una wiphala. Al interior de
este espacio y dentro de una chakana (cruz andina) expreso y muestro a
través de todas las formas de contraste en cuanto a color;, 24 diferentes
posibilidades de subdivisiones al interior de un tawa (cuadrado) semejantes o
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equivalentes a las 24 letras del alfabeto castellano, siguiendo los principios del
disefio geometrico abstracto combinado.

FOTO N° 49
TITULO: IRPAQ ATANAC IRPTHAPITA (ENCUENTRO DE ENCUENTROS)
DIMENSIONES: 1X1m
TECNICA: OLEO

Esta obra revela la gradacion cromatica de los diferentes grupos de
colores en los cuatro irpthapitas. Dos grupos de estos corresponden a los
frios y dos a los calidos. Cada grupo compuesto sobre una sucesion de
cuadrados superpuestos, uno sobre otro, mostrando y distinguiendo las
diferentes escalas cromaticas de los diferentes colores puros y saturados en
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toda su intensidad los cuales se complementan con sus respectivos colores
adyacentes o paralelos de su complementario.

En el centro de esta obra se pueden distinguir cuatro colores puros y
saturados en su escala tonal alta. En los extremos otros colores de la misma
gama también saturados y en toda su intensidad pero en su escala tonal baja.

FOTO N° 50

TITULO: IRPTHAPIT IRPTHAPITANACA |l (ENCUENTRO DE ENCUENTROS II)
DIMENSIONES: 1X1m

TECNICA: OLEO
Esta obra tiene un significado especial por que es |la expresion y la

representacion de los cuatro arco iris. Dos de ellos manifiestan el maximo

contraste y los otros dos el minimo.
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A manera de analisis en esta obra planteo la teoria de la sintesis de los
colores primarios tanto de los aditivos como sustractivos. Estos estan
expuestos en los siete colores de cada uno de los cuatro arco iris
fragmentados.

Por otro, planteo el origen de la Wiphala. Si la Wiphala tiene su origen
en el arco iris entonces hay cuatro diferentes Wiphalas. Las tejedoras de
Suriqui hablan y manejan cuatro tipos de arco iris en sus tejidos, dos de ellos

son calidos y en contraste los otros dos son frios.

Ademas, en esta obra, muestra la Wiphala KOLLA. Este wiphala Kolla
solia emplearse en ciertas fiestas principales en donde habia también danzas
como el Quenaquena, el simula. Fue documentado en uno de los apuntes de
color por el pintor indigenista David Crespo Gastelu alla por la década de los
anos treinta a cuarenta del siglo pasado.

En cuanto a la composicion, esta obra presenta un punto central hacia
el cual convergen los otros elementos, incluyendo los arcos iris irpthapitas.
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FOTO N° 51

TITULO: ALLQ'A MUYUMUY WAYRA (ENCUENTRO DE ALLQ'AS EN ESPIRAL)
DIMENSIONES: 1X1m

TECNICA: OLEO

En esta obra se puede observar |la abstraccion y simplificacion de los
colores de las irpthapitas a través de una sucesion y transicion progresiva.

La composicion general responde a una estructura de cuatro espirales.
En el primer espiral se expresa las diferentes composiciones y combinaciones
de las irpthapitas con relacion a otros espacios plasticos. Estos espacios
tienen sus nombres propios. Como por ejemplo las jiskh antatas
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(introducidos), irantatas jalantatas que se encuentran en el primer espiral
mayor de las irpthapitas. El término jalantata se usa cuando se quiere
designar que algo o alguien se ha caido en un espacio profundo como un
hoyo. Este elemento resaltara simultaneamente debido al dolor que le provoca
estar en un espacio muy distinto a su naturaleza o Identidad. Por otro lado, el
término /rantata se usa cuando se introduce algo compacto como una semilla
dentro de la tierra abierta en forma de un hoyo. Los colores en esta primera
espiral responden a la ley de los sustractivos.

En la segunda espiral las irpthapitas aparecen combinados o
compuestos con otros elementos plasticos que también forman parte
elemental de la gama iconografica del tejido Aymara en Suriqui. Mas
especificamente, en los espacios de las irpthapitas se encuentran los nayras
chuyma sich’intatas (chuyma, alude al corazon, nayra significa ojo y sich’i
denota dolor). Sich’i se usa cuando algo puntiagudo como una astilla o paja
se incrusta en la piel de un cuerpo vivo provocandole dolor por el contacto de

dos cuerpos distintos y antagonicos.

En el tercer anillo o espiral las irpthapitas aparecen compuestos por
colores abstraidos. Estos aparecen en su expresion un tanto elemental
combinados con espacios de jiskh antatas, (intruducidos) los cuales también
aparecen en cierta abstraccion.

Finalmente en el cuarto anillo o espiral, el mas pequefio, todos los
colores aparecen en sus expresiones mas esenciales. En este espacio se
abstraen y se simplifican todos los colores a cuatro, a saber: Magenta, azul
cyn, verde claro y amarillo. Esta simplificacion ocurre por que los colores
estan cerca de la misma luz. El blanco representa la adicion de todos los

colores.
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FOTO N° 52
TITULO: IRPTHAPIT IRPTHAPITANACA (ENCUENTRO DE LOS ENCUENTROS)
DIMENSIONES: 1X1m
TECNICA: OLEO

Esta obra es el encuentro de cuatro irpthapitas o irpaq atas jiskhas
convergiendo hacia un centro comun. En el centro represento un icono sobre
un fondo wila —rojo (color que por excelencia representa “el encuentro”). En
cada region y época este icono se ha representado con ciertas variantes, pero
que en el fondo tiene el mismo origen. Morfologicamente consta de dos lados
diferentes convergiendo hacia un centro comun en forma de espiral. Este
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icono por lo menos tiene cuatro variantes que, combinados en uno solo,
expresa un icono que simboliza el “encuentro de encuentros”.

Este icono es la recreacion de los diferentes modelos iconograficos
anteriores que aparecen tanto en ceramica, tejido y escultura. Este diseno
tiene un mismo origen y significado. En algunas regiones adquiere nombres
como: en Charazani lo denominan lijwana (ganchos); en Suriqui lo llaman
Q’iwiq’iwi (serpenteado) y churito (caracol); en Huarina Copacabana,
link“ulik 'u; y en Sud-Yungas, kuti y arenilla,

Por ofro lado, esta obra basicamente consiste en cuatro arcoiris
simplificados y fragmentados formando un todo en un cuadrado. Cada franja
de los arcoiris se fragmenta en cuadraditos que conformando un todo al estilo

de una wiphala.
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FOTO N° 53

TITULO: SUQ'US, CHAJILLAS WAYRUROS, ALLQ'AS IRTHAPITANAC,
(ENCUENTRO DE LOS SUQ'US)
DIMENSIONES: 1X1m
TECNICA: OLEO

En esta obra expreso los diferentes allg’as (contrastes) producidos por
el efecto de los valores acromaticos del negro y blanco. Estos valores
acromaticos contrastan primero entre si en el faypi (medio) de la cruz
simbolizando el encuentro en su’'qu (listado, o un espacio que manifiesta una

sucesion de listas). Luego el blanco y negro contrastan con las diferentes
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gamas de rojos. A estos se los denomina su'qus wayrurus (lista de negro y
rojo). Hacia los cuatro extremos de la cruz contrastan con los colores ch’oque
(colores naturales). Estos cuatro sug'us son codigos que representan
diferentes roles sociales. Los cuadrados pequenos que se sobreponen sobre
cada su’'qu son los patrones de contraste luminoso en su minima expresion o
detalle. Estas cuatro extremidades de la cruz simbolizan el valor de
complementariedad o el equilibrio entre los miembros de la sociedad Aymara.
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FOTO N° 54
TITULO: CURMI WARMISITA (LA EQUILIBRISTA)
DIMENSIONES: 1X 70 cent.

TECNICA: OLEO
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En esta obra planteo las diferentes posibilidades de agrupamiento y
ordenamiento de colores cromaticos, por frios y calidos, siguiendo el principio
del orden del espectro de la luz solar. Uso formas geométricas elementales
como el circulo, el cuadrado, el triangulo y la cruz andina. En la parte inferior
donde se para la equilibrista uso los colores naturales representando a la
tierra. También planteo las diferentes posibilidades de ordenamiento de los
jiskhas o irpthapitas ya sea en los colores cromaticos y no cromaticos como
son los colores naturales.
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FOTO N° 55
TITULO: WARAWARA PANQ'ARA (LA FLOR ESTRELLA DE LA MARANA)
DIMENSIONES: 1.50 X 50 cent.

TECNICA: OLEO

Esta obra esta inspirada en el disefio del tejido aymara. A través de los
colores muestro el alba con una planta estilizada en flor. La misma es la sobre
posicion de dos triangulos sobre el cual estan ordenados los colores
primarios tanto de aditivos como de sustractivos, los cuales al mezclarse

producen sus secundarios representando la teoria de los colores en las
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irpthapitas. A lo largo y a lo ancho de esta obra se pueden observar franjas
anchas y angostas de colores planos saturados, atenuados, en su proporcion
y lugar correspondiente aludiendo a las diferentes franjas de los colores de los
irpaq atas.

FOTO N° 56

W)
o)
o)
C
<
m
zZ
_|
o
9
o)
_'
>
=
N
>
5]
o
Y
o)
py)
2
>
@
@®
@
o
_'
m
Q)
b
o
m
o
>
0
>
P
Y
m
0
>
v
m
>
py)
_|
m
(7]
T
e
>
[@)]
:|
o
>
(@]
Cc
<
(7]
>

TITULO: JISKHAS IRPTHAPITAS (ENCUENTRO De JISKHAS)
DIMENSIONES: 50x50 cent.

TECNICA: OLED

En esta obra muestro los cuatro diferentes irpthapitas combinados
entre si. Por efecto de la mezcla de los colores frios y calidos se producen
otros colores atenuados y quebrados. Vale decir un mismo jiskha aparece en
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algunos sectores en toda su pureza y saturacion, mientras que en otros
aparece quebrado y atenuado.
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FOTO N° 57
TITULO: CHACHA WARM!I IRPTHAPITANACA) (FAMILIA DE SURIQUI)
DIMENSIONES: 1x 70 cent.

TECNICA: OLEO

En cuanto al color, esta obra esta inspirada en una de las saltas de
los tejidos. Esta salta se caracteriza por la sobre posicion de irpthapitas. La
familia estilizada se sobrepone a la salta con colores que se contrastan con el

fondo de acuerdo a la franja correspondiente.

Esta obra también tiene la finalidad de mostrar que los colores de una
mafana o un atardecer a ciertas horas tienen relacion con los diferentes

irpthapitas

252

9
o]
o)
c
=
m
zZ
_|
o)
9
@
_|
>
£
N
>
9
o]
o
o)
Y
—C
>
@
o8]
=
o
_|
m
0
>
9
m
.
>
0
>
Y
Y
m
L
>
9
m
>
a
—
m
wn
o
I
>
0
4
0
>
wn
c
=
wn
>



FOTO N° 58
TITULO: ISPALL PANQ'ARA (FLORES MELLIZAS EN SURIQUI)
DIMENSIONES: 70 x 90 cent.
TECNICA: OLEO

En esta obra esta inspirada general en las saltas de los irpthapitas
de colores naturales, los cuales se puede observar en las faris y Istallas.
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El Irpthapita compuesto de colores naturales, lo cual significa la
tierra de la Isla de Suriqui este se alla en el medio, entre el cielo (aire) y el
lago (agua), de donde nace, crece y se desarrollada, la ispall panq‘ara del
taypi (medio) en toda su plenitud. Esta obra a la vez esta compuesta esta
compuesta en simetria espejada, sobre una serie de franjas de colores que
aluden a los colores que se ven en la manana antes de que salga el sol y por
otro lado estan los colores que aparecen en un atardecer cuando esta por

ocultarse &l sol.
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FOTO N° 59
TITULO: NAYRAPA (SU 0JO)
DIMENSIONES: 70 x 50 cent.

TCNICA: OELO

Esta obra nuevamente esta inspirada en un espacio de Irpthapitas de
colores naturales. En el centro de este par de irpthapitas se halla uno de los
disefios muy significativos y muy comunes, y aquello viene a ser el k iwik iwi

o churito, este disefio a medida que avanza hacia su centro se va
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transformando en un ojo , lo cual simboliza la luz de un cuerpo y del alma.
Los otros elementos que alterna con k’'iwik’iwi en movimiento, representan
las lumbreras, warawaras (estrellas) de la noche.

255



FOTO N° 60

TITULO: El viaje del Mallku TITULO: Siguiendo la luz
DIMENSIONES: 50 x 1.50 cent.: DIMENSION: 50 x 1.50 cent.

TECNICA: OLEO TECNICA: OLEO

En estas obras, lo que hago es recrear los diferentes disefios tanto
figurativos como también los colores en los diferentes Irpthapitas analizados
en la tésis. Por ejemplo, en la primera obra , a la que lo he titulado: " el viaje
del mallku”, esta inspirada en un Irpthapita jalantata s o en un irpthappita
chuymani. Lo que pretendo en estas obras es expresar la luz en los colores
de los irpthapitas. denbo aclarar que cada irpthapita es esquivalente a un
cuerpo , lo cual puede representar en elemento de algun ser vivo o0
simplemente un elemento sélido como un objeto , que a cieta velocidad se

comvierte en la luz.
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Las irpthapitas de fondo en estas obras no se ve presisamente en
los tejidos, pero es una recreacién mia a partir de mi obsrervacion de los
colores de la luz a ciertas horas del dia, En otras palabras, es la abstraccion
de los colores de la luz ,ya sea en alba,o en un atardecer, pero que guardan
sierta relacion con las irpthapitas .

En cuanto al diseno de las figuras , son una recreacion iconografica
de de animales, ya sean de peces o de aves, por ejemplo: en la Gltima obra
represento uno de los disefios conunes y el mas representado en diferentes
taris o istallas, el cual aparece en sierto movimiento y en forma de
irpthapitas, dentro del cual, en sus espacios de sombra aparecen en una
susecion , uno tras otro, disefios de peces pequefos , siguiendo al
peszmadre. En esta obra se puede observar una combinacion de los espacios
de salta con los espacios de las irpthapitas.
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