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PROLOGO

Salvador Arano Romero!

Los trabajos realizados con comunidades indigenas y poblaciones locales, generalmente, son
estudios que relatan su cotidianeidad; con el tiempo esto ha cambiado y estas personas han
logrado cruzar la linea que divide, supuestamente, el conocimiento académico y el conoci-
miento local, haciéndonos ver que sus escritos son igual de valederos que los que se producen
dentro de la academia occidental. Esta idea viene siendo un recurrente en el MUSEE depen-
diente de la Fundacién Cultural del Banco Central de Bolivia (FC-BCB), con la escritura de
articulos y catdlogos en coautoria con diferentes personas de las comunidades. Pero, nos que-
daba una deuda pendiente, més alld de las experiencias y acercamientos tedricos que pudieran
realizar, y adentrarse en los objetos y cémo ellos los viven, sienten y crian. Para ello decidimos
crear la serie Grandes maestras y maestros de nuestras raices, que tiene por objetivo mostrar un
desglose investigativo sobre la vida de personas que mantienen la memoria y herencias de sus
antepasados sobre la creacién y produccién de objetos, a manera de autobiografia de su praxis.

En esta nueva entrega, la segunda de esta serie, tenemos el agrado de leer los conoci-
mientos de las tejedoras y del tejedor kallawayas de Kaluyo Fortunata Arias Layme, Casilda
Llanos Arias, Justina Llanos Arias, Avelina Calancha Llanos y Rubén Calancha Chura. Ellas
y él, nos muestran la historia de su familia bajo el aprendizaje del arte de crear textiles, desde
la obtencién de la materia prima hasta su uso, pero con el componente vivencial y contextual
que hace que la lectura vaya cobrando vida. Quien logré articular todo ello, conviviendo con
las maestras y maestro, fue Pedro Aliaga, quien, con su formacién de historiador, fue capaz de
darle a la investigacién ese corte cronoldgico y analitico.

Este libro posee dos partes. La primera es una investigacién que conjuga textos de todos
los autores de forma vivencial, mostrando aspectos tedricos y metodoldgicos sin separarse del
foco: una investigacién biografica. El primer capitulo de esta parte nos muestra las matrices
tedricas bajo la cual se va desarrollando el resto del escrito, acercindonos a la manera de en-
tender no sola la memoria de las personas, sino también de los objetos como archivos que
guardan informacién y, entre todos, ir tejiendo la vida de estas maestras y maestro.

Un segundo capitulo nos lleva a disgregar trabajos previos sobre los textiles kallawayas
y sobre todo a mostrarnos cémo se ha estado viendo a estos grupos y personas, tal vez, en
algunos casos, separando personas, objetos y contexto. Por lo tanto, se explican antecedentes
sobre su cultura, asentamientos y los enfoques y resultados que se obtuvieron con el andlisis
de sus textiles, tanto pasados como contemporineos.

El tercer capitulo se adentra en la memoria de las maestras y del maestro kallawayas,
mostrando sus vivencias sobre la crianza de las fibras de camélidos, especialmente las alpacas,
y las experiencias en la crianza de estos seres proveedores. De esta forma se muestra la vivencia
de estas personas a lo largo de tiempo, conjugando su formacién de tejedoras y la educacién,
pasando por diferentes etapas y vicisitudes que configuraron su memoria en torno al textil.

1 Jefe de la Unidad de Investigacién del Museo Nacional de Etnografia y Folklore (MUSEF).
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El cruce entre memoria personal y memoria textil se conjuga en el cuarto capitulo,
donde, a manera de archivos, se va relatando todo el proceso de formacién en el arte textil,
desde nifas hasta adultas, ademads de todos los procesos por los cuales se pasa, mostrando una
formacién compleja e importante para la elaboracién de las piezas textiles que evocan diversos
escenarios y variedad de formas, que también dependen de la edad y la formacién.

Por dltimo, el quinto capitulo reflexiona sobre la actualidad, la llegada de las tejedoras
hacia la zona urbana que ha modificado no solo su vivencia, sino también su forma de criarse
con el textil, siendo los mismos destinados a ferias y mercados; esto también debido a que las
alpacas, los principales seres proveedores, también redujeron su cantidad.

Conjugando todo ello, vivencialidad y memoria textil, se presenta la segunda parte
del libro: el catdlogo de bienes culturales. Este catdlogo combina los objetos que alberga el
MUSEEF y otros que son propiedad de las maestras y el maestro, que generosamente fueron
compartidos para sus estudios correspondientes. De esta forma, esta parte presenta 57 obje-
tos que muestran la diversidad y transformacién en el arte textil Kallawaya de la regién de
Kaluyo, mostrando, justamente, los procesos vivenciales y contextuales que rodearon a estas
maestras y maestro.

Asi, Fortunata, Casilda Llanos Arias, Justina, Rubén y Avelina se han retado a si mismos
a escarbar en sus memorias personales y textiles para presentarnos su vida y consolidacién
como maestras y maestros de los textiles. De igual forma, Pedro Aliaga ha sido parte impor-
tante para articular y estructurar la investigacién.

Como MUSEEF agradecemos que nos puedan compartir sus conocimientos e invitamos
a leer este texto con una visién descentrada de una investigacién netamente académica, y se
lea como una historia de vida. De igual forma, debo reconocer a Alejandra Pérez, estudiante
de la carrera de Disefio Grafico de la Universidad Mayor de San Andrés (UMSA), quien me-
diante su Trabajo Dirigido logré darle vida al texto no solo con el diagramado, sino también
con las fotografias y la edicién de estas. También retribuir gratitud a Noemi Gonzales Cabrera
y Karen Huayta Huanca, por algunas de las imdgenes de la investigacién y las ilustraciones,
respectivamente.

Por tltimo, agradecer a Elvira Espejo, directora del MUSEEF, por apostar a estas nuevas
formas de compartir el conocimiento y valorizar los pensamientos indigenas que se vuelven
ciencia a partir de sus objetos e interpretaciones.
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CAPITULO PRIMERO
HACIA UNA METODOLOGIA:
REPAISAJIZACION Y YUNTAPOSICION

Pedro Aliaga Mollinedo!

Grandes maestras y maestros de nuestras raices es una serie pensada por el MUSEF para la re-
troalimentacién de las colecciones custodiadas por esta institucién y la profundizacién del
debate sobre los cambios de paradigma en la comprensién del museo y sus curadurias. Esta
serie busca romper con la mirada vertical sobre la creacién y practica de objetos de los pueblos
indigenas. Por lo tanto, se aleja de aquella mirada que observaba a estas creaciones y practicas
como “artesanfas” sin un valor simbdlico y de significados o vistas como “arte”, quitdndoles su
dimensidn histérica, sensible y sensitiva.

Buscamos replantear, mds bien, la aproximacion de las piezas con las herederas de estos
bienes/seres culturales y sus significados. Por lo tanto, continuamos la linea de nuestro museo
pensando a las colecciones en su reconexién con procesos colectivos, ya no solo con sus proce-
sos de gestacién (cadena operatoria) sino volviendo a vincularlas con sus pricticas y memorias
culturales. Entablar nuevamente el didlogo de los objetos que reposan en el museo con su
alma, con su ajayu. Ajayu que se piensa a través de las conversas de la crianza mutua entre las
creadoras y su creacién. Es, por lo tanto, una aproximacién desde la praxis.

El catdlogo sobre las maestras Kaluyo-kallawaya utiliza una metodologia de “zurcir
historias” para conectar los objetos textiles con sus significados y contextos, integrando las
experiencias y cosmopraxis de las creadoras. Este enfoque no solo explora la cadena ope-
rativa de produccidn, sino también las intervenciones multi-temporales de las maestras,
sus familias y comunidades, asi como la historia de su regién. Mediante el didlogo entre
los objetos textiles y las maestras, se restablece su relacién con los horizontes de memoria,
reconociendo al textil como un ser que documenta la historia social de su creacién. Ade-
mds, se introduce los conceptos de repaisajizacidn —como un retorno digital de los objetos
a las comunidades—, y de yuntaposicién —para pensar la generacion de didlogos reciprocos
y posibilidades de reconstruir saberes textiles perdidos. El presente catdlogo se desarrolla
en tres fases: recoleccién bibliogréfica, conversas y montaje/yuntaposicién escritural. Con
un enfoque de investigacién horizontal, se plantean dos aproximaciones: una transversal,
que narra herencias y permanencias, y otra especifica, que aborda las mutaciones en las
précticas de las maestras, estructurando las narrativas en secuencias biogréficas que explo-
ran identidad, proceso creativo y horizontes de memoria

1 Historiador. Candidato a magister en Historia por la Universidad Mayor de San Andrés (UMSA). In-
tegrante del Archivo Comunitario El Alto Aesthetics y de la Orquesta Experimental de Instru-
mentos Nativos (OEIN). Investigador del Museo Nacional de Etnografia y Folklore (MUSEF).
Correo electrénico: peeter-147@hotmail.com
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Zurcir horizontes de memoria y archivos textiles

El MUSEEF reflexiona sobre las implicaciones que estas creaciones y sus creadoras tienen como
ciencia y tecnologia. Lo iniciado con los catdlogos de la serie La rebelidn de los objetos (2013-
2019) ha sido complejizado con la serie Expresiones (2019-a la actualidad). Mds recientemen-
te, el nuevo ciclo de curadurias ha pensado estas sensibilidades desde la oralitura (MUSEE
2021), la crianza mutua (MUSEE 2022), el nacimiento de las sonoridades (MUSEF, 2023) y
los flujos de la vida (MUSEE, 2024). En este libro apuntamos a un despliegue de contenidos
vinculados a la memoria viva y activa. Por medio de la aproximacién a cuatro maestras del
textil de lo que llamaremos el horizonte Kaluyo-kallawaya, buscamos unir multiples historias
para dar sentido a esta narrativa: estamos hablando, entonces, de zurcir historias.

Zurcir la historia del ser textil por medio de la metodologia de la cadena operatoria.
Zurcir la historia de las maestras kallawaya por medio de la memoria viva y orgdnica. Zurcir
la historia de su familia/antepasados por medio de la transmisién colectiva de sus practicas
culturales. Zurcir la historia de su comunidad por medio de su cosmopraxis manifestada en
los textiles. Zurcir la historia de su espacio por medio de sus horizontes de lucha. Con todos
estos retazos buscamos construir narrativas para comprender no solo la creacién del objeto,
sino, como se ha transferido, su conocimiento en las comunidades tomando como historias
de aproximacion a las historias de las maestras Kaluyo-kallawaya. Es una otra sensibilidad.

Pensamos estos ejercicios de zurcir multiples historias dentro de las cartografias de las
memorias/olvidos. Asi como un retazo de textil se zurce a otros y estos a su vez a otros, las
cartografias de las memorias/olvidos retoman esa olvidada reflexién que planteaba que un
elemento de larga duracién es el espacio —los rios, las montanas, los valles, los llanos y los
Andes. Y en este espacio/ habitad se ha desarrollado, o mejor llamémoslo, se ha acumulado,
multiples horizontes temporales. Asi, la geografia es el contenedor y el tiempo el contenido.
En este ejercicio de zurcir las historias alrededor de las maestras Kaluyo-kallawaya planteamos
hacer visible las relaciones espacio-temporales que, de facto, se ejercen en su actuar. Es pensar
el objeto creado por ellas como la acumulacién de sus horizontes de memoria.

Esto nos lleva a pensar y profundizar la historia social del objeto, aplicada en el MUSEF
a través de la cadena operatoria. Estarfamos enfocando nuestra mirada y reflexién, ahora, en
una nueva manera colectiva de creacién de los objetos. Manera colectiva de creacidon que ya
se consideraba en la cadena operatoria, pero pensada desde las colectividades que intervenian
fisicamente en la produccién del objeto. En esta oportunidad, queremos pensar esa colec-
tividad desde la intervencién multitemporal. Nos referimos con ello a la dicha acumulacién
de horizontes temporales y de experiencias que representan las maestras Kaluyo-kallawaya.
Colectividad pensada en la ensenanza-aprendizaje de sus propios miembros de familia en
un horizonte temporal cuasi inmediato; asimismo, en lo aprehendido de los miembros de su
comunidad como parte de supuestos dados de su tradicién y cosmopraxis; finalmente, la inter-
vencién temporal de larga duracién que supone la historia misma de su regién.

De esta manera, la aproximacién a las maestras Kaluyo-kallawaya se la realizard a través
de zurcir los horizontes de memoria acumulados en ella. Pero también buscaremos reestable-
cer el didlogo entre estos horizontes de memoria y objetos textiles vinculados a ellos. En ese
sentido, traemos nuevamente la afirmacién de que el textil es un ser que narra, que nos enun-
cia historias, es decir, como documento social (Arnold y Espejo, 2013; Cereceda, 2010Db).
Por ejemplo, existirdn textiles vinculados a ciertas etapas de la vida de las maestras: nifiez,
juventud, casamiento, autoridad, etc. Por ello, serd un ejercicio de didlogo, adelante-atris,
entre las memorias y los textiles. Con ello, buscaremos zurcir los horizontes de memoria de




Figura 1: Eimy Kimberly Calancha, hija de la maestra Avelina Calancha Llanos.
Fuente: Fotograffa de Noemi Gonzales Cabrera (octubre de 2024).




Figura 2: Maestra del textil Kaluyo-kallawaya Avelina Calancha Llanos.
Fuente: Fotograffa de Noemi Gonzales Cabrera (octubre de 2024).
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las maestras Kaluyo-kallawaya (o7a/itura) con los enunciados que los narradores nos presentan
(archivos textiles). Es, pues, zurcir al derecho y al revés.

Como parte de esta metodologia, que profundizaremos mds adelante en este apartado,
propusimos llevar un registro impreso de los materiales textiles de filiacién kallawaya y pro-
cedencia en la provincia Bautista Saavedra que el MUSEF resguarda en sus colecciones. De
esta manera, nuestro didlogo y redaccién con las cuatro maestras Kaluyo-kallawaya se urdié
en tres conversas diferentes: a) en la conversa entre las maestras y los miembros del MUSEE
b) la conversa con las maestras mediadas por su archivo textil y c) la conversa entre las maes-
tras y las imdgenes de los objetos resguardados por el MUSEE Por lo tanto, surge aqui una
metodologia de aproximacidn a través de multiples didlogos donde las cuatro maestras son las
regidoras de los mismos.

Asi, por ejemplo, los miembros del MUSEF fungimos como uno entre varios de los
dialogantes y no como los hacedores o voces de autoridad. Pensar en un archivo textil que esta
familia de cuatro generaciones pueda tener nos abri6 el panorama para sujetar/fzjar los dos ti-
pos de aproximaciones que hemos planteado. A saber: herencias/permanencias y mutaciones/
abandonos en sus creaciones. Asimismo, presentar a ellas las imagenes de los objetos textiles
que en los almacenes del MUSEEF se resguardan bajo la filiacién kallawaya y/o de proceden-
cia en la provincia Bautista Saavedra, fue oportunidad para volver a situar los objetos/seres
culturales en su contexto de creacién; a partir del cual obtuvimos reflexiones, sensaciones y
memorias emergentes de las maestras Kaluyo-kallawaya.

Miradas organicas y repaisajizacion visual

Mirar orgdnicamente a los textiles es descubrir que ni el objeto, ni la cadena operatoria,
por si solos, pueden entenderse sin las /uririnaka (“hacedoras”) y los contextos sensoriales.
Todo ello busca devolver la relacién orgdnica que los objetos almacenados en el museo tie-
nen con sus contextos sensoriales y sensitivos. Sin duda, el contexto sensorial inmediato y
directo serdn las manos de las maestras. Son ellas las que nos despliegan todas las relaciones
vinculadas a su creacién, y por medio de su biografia buscamos también hacer el registro
de ellas como creadoras.

Esta mirada orgdnica nos llevard a concebir a los rétulos que van en los objetos de mu-
seo, més alld de las piezas del detalle técnico. Por ello, y como sugiere Collazos (2024), en la
metodologia para seleccionar, organizar y repaisajizar el catdlogo —donde se hacen presentes
los textiles de propiedad de las maestras, asi como los bienes culturales resguardados en el
museo—, se ha recurrido en primera instancia a las maestras tejedoras. Por un lado, ellas han
sido quienes seleccionaron los textiles, fibras e instrumentos de tejido, de su propiedad y que
ingresaron al catdlogo. Por otra parte, aplicando la metodologia de la repaisajizacion visual, se
ha presentado de manera visual-impresa a las maestras la seleccién de 137 bienes culturales
con procedencia en la provincia Bautista Saavedra, de donde ellas provienen. Con ellas se
ha entablado conversas alrededor de estos bienes y muchas veces sefalaron e identificaron
determinadas piezas como pertenecientes a su distrito, Chari, y muchas otras a comunidades
kallawayas como Kaluyo, Chajaya, Curva, Nino Corin, etc. Estas conversas guiaron y deter-
minaron la seleccién de las prendas que en este libro se presentan a partir del “Catédlogo de
bienes culturales” (pdg. 131).

Por lo tanto, estas propuestas significan desafiar el sistema de arte-cultura que ha domi-
nado las exposiciones museoldgicas no occidentales (Clifford, 1995). Por ello, la proximidad o
yuntaposicién de elementos que atin se producen por las mismas artesanas al lado de los seres/
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objetos culturales resguardados por el MUSEF sostendria/fajarfa un mensaje importante: los
seres/objetos culturales de nuestro museo son parte integrante de las conversas y tradiciones
orgdnicas y vigentes de las comunidades de su filiacién. En palabras de Clifford: “El museo
exhibe sus obras [...] como parte de un proceso inventivo, no como tesoros rescatados de un
pasado desvanecido” (Clifford, 1999: 147). Por esta razén, proponemos que los rétulos sobre
el uso de los seres/objetos culturales se escriban en presente continuo, denotando la continui-
dad orgdnica del uso de estos objetos. Igualmente, la seleccién de seres/objetos del museo y
los seres/objetos que pertenecen a las maestras, y que se incluirfan en este libro, son escritas en
primera persona retomando las intervenciones y explicaciones que las maestras puedan dar.
Mucho mds exquisita es la inclusién de los instrumentos de la cadena operatoria, propiedad
de las maestras, en la que indicamos en el rétulo la frase “propiedad de”.

Nuevamente una yuntaposicién.” Al rétulo descriptivo se agrega otra yunta que reco-
ge las conversas que estos seres/objetos han tenido al ser repaisajizados visualmente con las
maestras. Es decir, se despliegan las impresiones y didlogos que las maestras sostendrdn entre
ellas al ver las fotografias de los seres/objetos que resguarda el museo con filiacién kallawaya
o las memorias que se activan cuando nos hablan de estos seres/objetos.? Esto permitird que
los discursos histéricos, sensitivos y politicos interrumpan la atencién simplemente estética
de los seres/objetos. Se podran incluir reminiscencias de las maestras, conversas, citas de do-
cumentos histéricos, etc. Estos tipos de discursos generardn, por lo tanto, una gran fuerza
evocativa provocando, en palabras de Clifford, curiosidad, admiracién, congoja, pena e ira
en el pablico lector u observador. Es usar todos estos elementos como “interpretaciones que
sirven para abrir un espacio significativo entre el que hace los objetos, el museo que los exhibe
y la persona que los ve” (Clifford, 1999: 172). Es desplazar a los rétulos descriptivos o técnicos
como los tnicos traductores o mediadores culturales para otorgar a las miradas observadoras
un rol constructivo de significados.

Entonces, proponemos no presentar las fichas técnicas como el tnico método mediador
entre el ser/objeto cultural y el publico; mds bien, agregar junto a estos descriptores las propias
voces de sus creadoras. Asi, pensamos en retomar de las conversas con las maestras una selec-
cién de textos cortos para la seleccién de objetos/seres culturales presentes en este libro que
nos estén desplegando las relaciones técnicas, sensibles y sensitivas de las creadoras frente a sus
creaciones. Esto ird incluido en el “Catdlogo de bienes culturales”, y para cada pieza, con el
subtitulo de Repaisajizacién. Por otra parte, la presentacién de varios elementos de su archivo
textil o de sus instrumentos de creacién, incluye en sus fichas técnicas la propiedad de estas de
manera individual, familiar o comunitaria, ademds de lo que venimos a llamar repaisajizacion.
Con ello, los objetos dejardn el anonimato de creacién y pertenencia para reintegrarse en los
horizontes de memoria colectivos.

Entendemos, por lo tanto, este retorno a la mirada orgdnica como précticas de “repa-
triacién”, donde los objetos y conocimientos del museo puedan encontrar caminos de re-
torno a las comunidades, geografias y sentipensares de su filiacién. Bajo las propuestas que
Vandewiele (2018b) ha propuesto para estos casos, pensamos estos ejercicios de repatriacién

2 Yuntaposicion es subvertir y repensar la simple presencia “al lado de” de la yuxtaposicién. Este concepto serd desarrollado en
primera instancia pdrrafos mds adelante.

3 Este ¢jercicio es pensado desde las reflexiones de Clifford en su texto “Cuatro museos de la Costa Noroccidental: reflexiones
de viaje” (1999). En el mismo analiza, entre otros, el museo tribal del Centro Cultural Umista en Alerta Bay, Canad4,
donde los bienes culturales expuestos iban acompafiados de 12 textos y fotograffas que contextualizaban o historizaban estos
bienes en los horizontes de lucha y resistencia tribal. Ambas practicas se enfocaban en las voces de los miembros tribales
y sus jefes recogidos por etnégrafos a principios del siglo XX. Complejizando, asi, los descriptores inorgdnicos que suelen
acompafiar a los bienes culturales para reubicarlos en sus contextos sensoriales y sensitivos.




Figura 3: Maestra del textil Kaluyo-kallawaya Casilda Llanos Arias.
Fuente: Fotografia de Noemi Gonzales Cabrera (octubre de 2024).
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en tres componentes: a) encuentros fisicos; b) coautoria y c) repatriaciones visuales. El primer
y segundo de ellos es ya abordado con éxito y profundidad por el MUSEEF, pues ha involucra-
do a las comunidades y herederos culturales de las colecciones en la concepcidn, investigacién
y escritura de las curadurias. De esta manera, la metodologia de la historia social del objeto
ha permitido un primer paso en este retorno a la mirada orgénica de las colecciones. Por lo
tanto, y en coincidencia a nuestras propuestas, planteamos ahora completar estas perspectivas
con la repatriacién visual.

Al respecto de esta ultima, queremos pensar este ejercicio de manera reciproca. Por lo
tanto, asi como las maestras nos ayudaron a mediar los seres/objetos culturales del catdlogo,
bajo la aproximacién metodoldgica de Clifford (1999), nosotros retornamos a las maestras,
una version visual de los textiles con filiacién kallawaya que custodia el museo, aunque somos
conscientes de que este retorno visual y digital no reemplaza ni borra una restitucién histérica
y necesaria. Para pensar este ejercicio reciproco, nos remitiremos a lo que la historiograﬁ'a ha
abordado como “repatriacién visual” (Geffroy, 1990; Bell, 2003; Banks, 2010; Vandewiele,
2018b). La misma que se entiende como el retorno digital, fotogrifico, filmico de los objetos
que los muesos y otras instituciones custodian, a las comunidades y espacios de su filiacién.
Esto permitirfa, como indica Banks (2010), el acceso a narrativas histéricas mediadas por
dicho retorno visual. Al respecto, Callie Vandewiele* (2018a) ha sefialado —para el caso de las
maestras maya del textil en Guatemala:

La eficacia de la repatriacién fotografica y digital como estrategias para ir més alld como museos,
y comprender mejor las relaciones que comunidades indigenas contempordneas tienen con los
museos (Vandewiele, 2018a: 56; traduccién propia).

Sobre el concepto de “repatriacién” tenemos algunos dilemas. Entendiendo que las comuni-
dades indigenas de América Andina han permeado histéricamente las fronteras coloniales,
nacionales y digitales, pensamos que, siguiendo la lectura de los estudios regionales, no de-
beriamos priorizar las investigaciones en limites nacionales. En ese mismo sentido, la palabra
“repatriacién” nos referencia a la idea del retorno a “patrias”, en otros términos, estados na-
cionales de cardcter colonial. Para subvertir este concepto, pensamos primero en lo sefialado
por Alvarez (2024) respecto a los paisajes entendidos como las formas de territorializacién y
crianza de espacios por sociedades y, por lo tanto, no unidades administrativas como estados
nacionales. Acciones que suponen ejercicios de apropiacion, pertenencia y principalmente de
crianza. En esa linea, ademds, retomamos la reflexién de Rivera (2024) respecto a hablar de
paisajes como los espacios que se habitan y no de paises. Por lo tanto, buscamos proponer el
concepto de repaisajizacion para referirnos a estos ejercicios de retorno de imdgenes, sentidos
y significados a los espacios orgdnicos que habitan las herederas de estas précticas.

Asi, podremos hablar en adelante, de una secuencia de la repaisajizacién cuando reco-
nectemos las conversas y las crianzas mutuas entre los objetos custodiados por el museo con
las maestras Kaluyo-kallawaya. Y, por lo tanto, contribuir a que estas maestras puedan hacer

4  Darala propuesta de la repatriacién visual es importante ver, como se dijo, los trabajos realizados, por un lado, de Geffroy,
en la década de 1990, en la presentacién de fotografias historicas en el sur de Francia como mecanismo detonador de
memoria para investigar la fiesta patronal de la regién; por otro lado, Joshua Bell, quien presenté dos colecciones foto-
gréficas de mds de 50 imdgenes tomadas a principios del siglo XX, de miembros de las localidades en el delta del Purari
de Paptia Nueva Guinea a finales de la década de 1990; finalmente, Callien Vandewiele, quien ha dedicado su trabajo de
tesis doctoral (2014-2018), en Cambridge, a estudiar la repatriacién visual de fotografias de tres textiles mayas arqueolé-
gicos en comunidades contempordneas de tejedoras mayas en Guatemala. También ver los trabajos de Edwards (2003),
Kingston (2003) y Statton (2003) para comprender la “devolucién” de materiales filmicos y de los usos y las recepciones
de estas “repatriaciones”.
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uso de los seres/objetos del museo, via la repaisajizacion visual de los mismos, para reconstruir/
regenerar “conocimiento perdido de produccién textil y re adquirir patrones textiles histéricos
que habian desaparecido de las comunidades” (Vandewiele, 2018b: 145; traduccién propia).

El montaje/yuntaposicion y las secuencias biograficas

El trabajo de elaboracién de este libro/catdlogo se estructurard a partir de tres labores. La
primera, la recoleccién de datos bibliogrificos para la gestacién de un corpus conceptual, me-
todolégico e histérico. La segunda, trabajo de campo en los talleres urbanos de la ciudad de
El Alto para las conversas con las maestras Kaluyo-kallawaya. La tercera, la escritura coautoral
recurriendo a la yuntaposicién de voces y urdido de memorias.

Como confirmamos en nuestra primera conversa con las maestras y la directora del mu-
seo, Elvira Espejo, tenemos a tres generaciones de maestras artesanas: abuela, madre e hija. Por
lo tanto, debemos pensar dos tipos de acercamientos a ellas. La primera, serd un acercamiento
transversal a todas que nos permita narrar las herencias/permanencias respecto a su rol como
maestras Kaluyo-kallawaya. La segunda, serd un acercamiento mds especifico a cada una de
ellas, y que nos permita narrar las mutaciones/abandonos respecto a su rol como maestras.

Estas dos maneras de acercamientos que proponemos estin pensadas desde el cambio
de paradigma del rol de los “sujetos de estudios” respecto de las investigaciones en las ciencias
sociales y humanas, y que fue reflexionada, localmente, en la década de 1980 por el Taller
de Historia Oral Andina (THOA) y repensada en el contexto de las curadurias por Elvira
Espejo y Salvador Arano (2022) en el catdlogo Uyway-uywana: crianza mutua para la vida.
Nos referimos a la propuesta de tener un didlogo horizontal con las creadoras de los seres/
objetos, con el objetivo de abandonar la mirada sobre ellas solo como fuentes de informacién
inorgdnica. Es tener, entonces, una mirada orgdnica para mantener la claridad y pluralidad
de las voces de las maestras y la riqueza del lenguaje oral (THOA, 2023: 66). Por ello, se ha
pensado retomar algunas facetas del método de historia oral propuesto por el THOA y otra
propuesta por Alejandrina Silva: en montaje y secuencia biogréfica, respectivamente. Montaje
y urdido de las voces de las tres maestras en la narracién para desplegar un mayor mundo de
significados’. Un ensamble de secuencias biogrificas para pensar en momentos constitutivos
de la vida de las maestras.®

La aproximacién a las maestras pareciera representar lo que Rivera (1987) ha llamado
como el “dilema epistemolégico de la intraductibilidad”. No obstante, existen tres pardmetros
que permiten al museo subvertir este “dilema”. Primero, el rol de narradoras y coautoras, y no
de simple informantes, que tienen las maestras al zurcir sus secuencias [auto]biograficas. Por
lo tanto, el trabajo se cimenta en conversas directas y horizontales entre las maestras mismas
y entre ellas y los miembros del MUSEE. Por ello, la narracién de los capitulos en coautoria
se establece a través del zurcir las voces y memorias de cada una de las maestras y donde el rol
nuestro es de articulador de estas. Segundo, desde un punto técnico-escritural, se efectuard el
montaje, que llamaremos yuntaposicion, de la narracién a cuatro voces —tres principales que
corresponden a las maestras y una nuestra como articulador. Con ello, se busca desplegar la
riqueza de la oralitura de las conversas.

5 Revisar para este punto, sobre todo, el “Epilogo” escrito por Javier Medina al texto: [1986] (2023) “Mujer y resistencia
comunaria: Historia y memoria”. También examinar E/ indio Santos Marka T ula, cacique principal de los ayllus de Qalla-

pay apoderado general de las comunidades originarias de la Repiiblica, publicado por el THOA en 1984.

6 Aunque Silva (2001) se ha mencionado este concepto y no se profundizard més en el mismo, creemos que viene acorde
con las propuestas que ha trabajado el THOA vy Silvia Rivera en Bolivia respecto a una nueva metodologia de la historia
oral. Revisar “Recogiendo una Historia de Vida. Guia para una Entrevista”, de Alejandrina Silva.



Figura 5: Maestra del textil Kaluyo-kallawaya Fortunata Arias Layme.
Fuente: Fotograffa de Noemi Gonzales Cabrera (octubre de 2024).
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Figura 6: Maestro del textil Kaluyo-kallawaya Rubén Calancha Chura.
Fuente: Fotografia de Noemi Gonzales Cabrera (octubre de 2024).

#r




25

Introducimos el neologismo yuntaposicién para poner en didlogo el conocimiento y
las expresiones del trabajo y crianza de la tierra por medio de las yuntas, con las expresiones
del idioma espafol. Por lo tanto, ante la palabra espafola “yuxtaposicién” proponemos
modificar el prefijo “yuxta” por la expresion relacionada con la tierra, “yunta”. Asi, la yuxta-
posicién no solo nos referenciard al “colocado junto a algo o en posicién inmediata a algo”
(RAE), de manera inorgdnica y mecdnica. Mds bien, yuntaposicién nos hablard del trabajo
mutuo de dos en el que debemos trajinar al mismo ritmo, con la misma fuerza y en total
reciprocidad entre ambos seres. Es, por lo tanto, la yuntaposicién el ejercicio de no solo
“poner por poner” citas académicas, sino el de corazonar y sentipensar (Alvarez, Miranda y
Guzmadn, 2022), junto a las maestras.

Asimismo, sobre la metodologia propuesta por Mdjica y Quispe (2022), nos es impor-
tante puntualizar lo siguiente para ser repensadas en la escritura de este libro. El texto de estos
autores fue estructurado en la escritura bajo dos métodos. Nosotros proponemos continuar
y complejizar esta propuesta integrando un tercer elemento: primero, retomamos la escritura
usando la cuarta persona del plural “nosotros”, cuando se integran coincidencias de saberes;
segundo, cuando se busque hacer énfasis en la crianza mutua de saberes se recurrird, como lo
hizo Mujica y Quispe (2022), a la forma literaria del didlogo donde los guiones antecederdn
las voces directas de las maestras; finalmente, como se indicd, se introducird en la escritura el
montaje o yuntaposicién de oralituras al urdir en la narracién general las voces de las maestras:
Fortunata Arias Layme, Justina Llanos Arias, Rubén Calancha Chura, Casilda Llanos Arias y
Avelina Calancha Llanos.

Entonces, nos aproximaremos, no desde una tradicional biografia y escritura que busca-
rfa reconstruir su vida desde su nacimiento hasta el presente. Mds bien, buscamos reflexionar
entorno a la “secuencia biogréfica” (Silva, 2001: 155), que nos hablaria de segmentos de sus
trajines colectivos, la misma que puede estar atravesada por su trabajo, su condicién de mi-
grante, la pertenencia a una comunidad o sindicato, etc. Silva nos habla de pensar, ademds,
en multiples secuencias biograficas para constituir historias comunitarias. En ese sentido,
retomaremos esta propuesta de las “secuencias biogrificas” para pensar las conversas con las
maestras Kaluyo-kallawaya.

Cada una representard una secuencia biogréﬁca, que nos permitira reconstituir una me-
moria familiar propia de ellas. Entonces, estas secuencias biogrificas queremos reconstruirla
por medio de su trabajo textil, de su pertenencia al “gremio de las maestras tejedoras”. De esta
manera, podremos relacionar eventos de su biografia con su creacién textil.

Entonces, para la aproximacién a las memorias de las maestras hemos estructurado las
siguientes secuencias biograficas sobre las cuales se agruparon los conjuntos de detonadores de
didlogo’ y con la cuales se ha buscado tejer en cada uno de los capitulos las narraciones y me-
morias que nos fueron explicitadas por las maestras en las conversas que sostuvimos. Es decir,
las secuencias a continuacién las hallardn urdidas en la narracién de cada uno de los apartados
en donde las voces de las maestras intervienen.

LA SECUENCIA IDENTITARIA: busca recoger los elementos que hacen a las identidades multiples
de las maestras como parte de una comunidad, primero, como mujeres, después, y como maes-
tras del textil, finalmente. Acd se integran las aproximaciones a datos personales y de memoria
familiar. Ademds, de la ensenanza-aprendizaje (herencias/mutaciones) del trabajo textil.

or detonadores de didlogo nos referimos a las palabras, inquietudes o curiosidades verbalizadas que inician las conversas,
7 Por detonad de didlog fe las palab quietud dad balizadas q 1
que las detonan para, a partir de entonces, comenzar con el intercambio y los didlogos horizontales y reciprocos.
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LA SECUENCIA CREADORA: busca entrever las etapas que hacen a la creacidn de los textiles ka-
llawaya. Acd se integran nuestras reflexiones sobre la produccién colectiva de la cadena opera-
toria, asi como de los contextos sensitivos y sensoriales.

LA SECUENCIA DEL ARCHIVO TEXTIL: busca tejer las relaciones que existen entre los distintos ritos
de paso comunitarios, familiares e individuales y los textiles. Es decir, pensar en las fiestas, los
nacimientos y muertes, casamientos y bautizos, cosechas y siembras. Acd se integran las aproxi-
maciones sobre sus archivos textiles y sus memorias vinculadas a ellas.

LA SECUENCIA DE LOS HORIZONTES DE MEMORIA: busca recabar informacién sobre eventos his-
téricos que las maestras atravesaron en el transcurso de su vida. Y tratar de zurcir estas narracio-
nes a lo que ha atravesado su comunidad.

:LA SECUENCIA DE REPOSICION/RESTITUCION/REECUENTRO? LA SECUENCIA DE LA REPAISAJIZACION:
buscard devolver la organicidad a las piezas de procedencia kallawaya que existen en el MU-
SEE Pensada principalmente para la seccién de “Catdlogo de bienes culturales”, con ello se
plantea repensar los descriptores de los bienes y la propiedad de las mismas. Acd se integran
las reflexiones sobre la mirada orgdnica a las colecciones del museo sobre las fichas técnicas, no
como el tnico método mediador entre el ser/objeto cultural y el pablico y las reflexiones sobre
la repaisajizacion visual.

Es pasar, por lo tanto, de una razén instrumental a una razén sensitiva y sensorial. Son aquellos
contextos sensoriales y sensitivos de la crianza mutua a través de lo que Alvarez, Miranda y
Guzmdn (2022) han llamado como chaxwananchix:

Hemos generado estas reflexiones a partir del principio que denominamos chaquwananchiq [sic.]
que quiere decir que al conversar compartimos con todo nuestro ser, es decir que no solo es-
cuchamos la palabra dicha sino también todo lo que acompana estas palabras, la voz, la ento-
nacién, la emocién, la historia detrds de cada sentipensamiento (Alvarez, Miranda y Guzmén

(2022: 30).

Es prestar mayor atencién a las percepciones internas sobre las identidades, las creaciones,
los trabajos textiles y los pasados que tienen las propias creadoras del ser/objeto cultural. Y
tratamos de desplegar como estas percepciones se han trasladado a su labor textil y los modos
en cémo las maestras “piensan e interpretan su experiencia histérica” (Rivera, 1982). Son,
entonces, narrativas autobiograficas.

Si en una de las ultimas exposiciones mayores del museo se ha hablado de la cor-
poralidad de la musica y del nacimiento del sonido. Ahora pensamos en reflexionar sobre
la temporalidad del tejido; del alumbramiento de memorias. Del textil como parteras que
median en el alumbramiento de memorias generacionales, colectivas y comunitarias. Ten-
dremos al textil como un método por medio del cual reconstruyamos las memorias de las
maestras y de su familia.

Awagipa: Para continuar zurciendo

El MUSEE a través de la serie Expresiones y sus curadurias recientes, aborda la creacién textil
como un proceso de ciencia y tecnologia centrado en la memoria viva y activa de las comu-
nidades indigenas. En este contexto, el catdlogo de las maestras Kaluyo-kallawaya, a través de
una metodologia de “zurcir historias”, busca conectar los objetos textiles con sus historias y
significados en relacidn a las experiencias y cosmopraxis de las creadoras. Este enfoque consi-
dera no solo la cadena operativa de produccién, sino también la intervencién multi-temporal
de las maestras, sus familias y comunidades, y la historia de su regién. A través de didlogos
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entre las maestras y los objetos textiles resguardados por el museo se reestablece la relacién
entre los objetos y sus horizontes de memoria, entendiendo al textil como un ser que narra y
documenta la historia social de su creacién. Este proceso incluye la relectura de los archivos
textiles de filiacién kallawaya, vinculando las experiencias familiares, comunitarias y regio-
nales en un ¢jercicio de reflexion colectiva que reconoce, tanto las permanencias como las
mutaciones en sus practicas y creaciones.

Proponemos una mirada orgdnica y sensorial hacia los textiles, que no puede enten-
derse sin considerar los contextos sensoriales y los procesos de creacién de las maestras. Este
enfoque a futuro procurari la exploracién de los sonidos, aromas, luces y colores vinculados,
tanto a la fabricacién como al uso de los textiles en distintas practicas culturales. La idea es
devolver a los objetos su relacién viva con las comunidades que los crearon, desafiando las
convenciones museograficas tradicionales al integrar la voz de las creadoras en los rétulos, no
solo como descripciones técnicas, sino como narrativas vivas. Asi, los objetos del museo son
presentados como parte de un proceso continuo, conectado con el presente de las comunida-
des. Esta propuesta busca transformar la exposicién tradicional al incorporar la “repatriacién
visual”, un retorno de los objetos en formato digital o fotogréfico a las comunidades, esto para
generar un didlogo reciproco y reconstruir saberes textiles perdidos. En lugar de “repatria-
cién”, proponemos el concepto de repaisajizacion, que se refiere a la reconexién de los objetos
con los horizontes de memoria y las practicas actuales de las comunidades, reconociendo sus
continuidades y transformaciones en un espacio vivo y organico.

Este libro se estructura en tres fases: la recoleccion bibliogréfica, las conversas con las
maestras Kaluyo-kallawaya en sus domicilios ubicados en la ciudad de El Alto y la yunzapo-
sicién de las voces y la repaisajizacién de los bienes. De esta manera, a través de un enfoque
de investigacion horizontal, se plantea un acercamiento dual: uno transversal que narra las
herencias y permanencias de las maestras en su rol como Kaluyo-kallawaya, y otro especifico
que recoge las mutaciones y abandonos de sus pricticas a lo largo del tiempo. Este enfoque
se basa en la historia oral andina y en el concepto de yuntaposicién, que integra las voces y
memorias multiples de las maestras. La metodologia incluye la creacién de secuencias bio-
grificas que exploran diferentes aspectos de la vida y obra de las maestras: identidad, proceso
creativo, archivo textil, horizontes de memoria, migracién. Finalmente, en la seccién “Cati-
logo de bienes culturales”, la secuencia de repaisajizacién busca devolver a las piezas textiles
su contexto y sentido orgdnico al incluir las voces y las memorias que ellas vinculan con los
bienes presentados.

Esta investigacién no se limita a una biografia tradicional, sino que busca reconstruir la
memoria y la historia a través de las percepciones sensoriales de las creadoras, destacando la
temporalidad del tejido y su capacidad de alumbrar memorias generacionales y comunitarias
a manera de una autobiografia. El trabajo, también, propone continuar el giro de las cura-
durfas y paradigmas del MUSEE, donde las voces de las maestras no solo se citan, sino que
se integran de manera coautoral, estableciendo un didlogo nutritivo entre las practicas de las
maestras y el museo.
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CAPITULO SEGUNDO
SOBRE EL TEXTIL KALLAWAYA

Pedro Aliaga Mollinedo'
Lo kallawaya, una mirada general

Asentada en la provincia Bautista Saavedra, al norte del departamento de La Paz, se encuentra
una regién cuya riqueza histdrica, cultural y social ha sido objeto de mdltiples investigaciones.
Durante el siglo XVI el cronista Felipe Guamdn Poma de Ayala graficaba en su obra £/ Primer
Nueva Cordnica y Buen Gobierno ([1615] 1980) a los llamados “indios callauaya” como los
encargados de llevar en andas a Topa Ynga Yunpanqui y Mama Ocllo, coya. Esto, segin varios
estudiosos de la obra de Guamdn Poma, sefialaba las importantes funciones y atribuciones
que dichos “callauayas” tenfan en el Cuzco incdsico. Por otro lado, un memorial del siglo
XVIII presentaba el testimonio de seis maestros kallawayas del pueblo de San Pedro de Curva
y sus trajines al desplazarse a la ciudad de Buenos Aires para la practica y venta de productos
medicinales (Arias y Marchan, [1800] 1987).

Los estudios sobre esta region y sus habitantes se han enfocado no solamente en el as-
pecto relacionado con la medicina tradicional —que pareciese la mds trabajada por la difusién
de los trabajos de Enrique Oblitas, Louis Girault y principalmente Carmen Beatriz Loza—,
pues existen importantes trabajos que observaron diversos elementos vinculados a este espacio
y sus habitantes.” De esta manera, desde la lingiiistica se instauraron frondosos debates sobre
el idioma hablado por los kallawaya, el machaj juyai. Autores como Aguilo (1987; 1991),
Albé (1989), Girault (1987), Torero (2002) y, més recientemente, Hannf§ (2017), han anali-
zado tanto su evolucién como su relevancia en el contexto socioterritorial de los kallawayas y,
principalmente, su relacién con otros idiomas desde su etimologfa.

Por otra parte, por su composicion territorial, los cambios administrativos experimen-
tados a lo largo del tiempo, los vestigios arqueoldgicos, su rol durante la expansién incaica
y la configuracién de la region en el periodo colonial, han sido explorados desde disciplinas
como la antropologia, la etnohistoria y la arqueologia. En este marco, destacan los tempranos
estudios de Ryden (1957), Oblitas (1963) y Cordero (1967), quienes sugieren descripciones
etnograficas y arqueoldgicas detalladas, pero también curiosas interpretaciones de las activi-
dades herbolarias y rituales. Se tiene también los ya cldsicos trabajos de Gisbert ez al. (1984),
Saignes (1985) y Loza (2004), los cuales ubicaron en un marco histérico y comparativo la

1 Historiador. Candidato a magister en Historia por la Universidad Mayor de San Andrés (UMSA). In-
tegrante del Archivo Comunitario El Alto Aesthetics y de la Orquesta Experimental de Instru-
mentos Nativos (OEIN). Investigador del Museo Nacional de Etnografia y Folklore (MUSEF).
Correo electrénico: peeter-147@hotmail.com

2 Para un balance riguroso sobre bibliografia respecto al tema hasta la década de 1980 consultar, de Hans Van Den Berg
(1980), Bibliografia callawaya. Y para un abordaje actualizado revisar Eva Fischer (2023), “Kallawaya, Inc.— the making
of Kallawaya (1532-2008): a historical, relational, and comparative approach”. También de Fischer (2024), “Tejido
kallawaya-folclor regional o reflejos de procesos de etnicizacién”. De igual manera, un interesante ensayo histrico al res-
pecto del espacio kallawaya puede leerse en “;Vinculo o delimitacién? Los kallawayas como mediadores entre el mundo
andino y amazdnico, siglos XV-XVIII”, de Luis Aruquipa Chino (2024).
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Figura 1: Ilustracién de Guamdn Poma de Ayala en la que se grafica a los “yndios callauaya” llevando en an-
das al Inca y la Quya. En la descripcion se lee: “Andas del Inga, Qvispi Ranpa / Topa Ynga Yupanqui / Mama
Ocllo, coya / Llevan al Ynga los yndios callauaya, espacio a pasearse. / Paséase el Ynga”.

Fuente: Guamdn Poma de Ayala (1615), f. 331 [333]. Biblioteca Real de Dinamarca, Copenhague.

historia de la regién, asi como de su cultura material y cosmopraxis. Mas recientemente, las
investigaciones de Capriles y Revilla (2006), Chdvez (20105 2015) y Fischer (2023; 2024)
han aportado un andlisis integral y multidisciplinario para comprender la complejidad hist4-
rica e identitaria del territorio kallawaya.

La particular regién en la que se emplaza el espacio kallawaya permite explorar la inte-
rrelacién entre diversas zonas ecoldgicas, convirtiéndolo en un espacio clave para comprender
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.

Figura 2: Indios kallawaya de Chullina durante el Festival Provincia Mufiecas.
Fuente: Fotografia de Carl Troll (30 de septiembre de 1926). Instituto Leibniz de Estudios Regionales (Leipzig).

dindmicas culturales, sociales y econdémicas de las sociedades andinas. Su ubicacién estratégi-
ca, “Andes orientales septentrionales”, como enfatizan Saignes (1985) y Chévez (2015), que
conecta los Andes con la Amazonia, ha favorecido el desarrollo de un conocimiento diverso
vinculado a la herbolaria, la textilerfa y diversidad de saberes. Ademds, el espacio kallawaya
ofrece una oportunidad para analizar cémo las comunidades han adaptado sus précticas, sa-
beres e identidades a lo largo del tiempo —asi lo aborda, por ejemplo, Fischer (2023).

En este corto recuento sobre /o kallawaya es fundamental destacar el trabajo compi-
lado por Gisbert ez al. (1984), que supuso un nuevo enfoque respecto a las investigaciones
sobre esta regién. Entre los aportes se encuentra el estudio de Wilhelm Lauer (1984) sobre la
ecoclimatologia de la regién, que analiza cémo las condiciones climdticas han influido en las
dindmicas culturales y econémicas locales. Asimismo, Wolfgang Schoop (1984) contribuye
con un andlisis detallado del intercambio de productos y la “movilidad regional”, explorando
las redes comerciales y las interacciones interregionales. Por su parte, Lothar Mankhe (1984)
profundiza en las formas de adaptacién en la agricultura indigena, destacando las estrategias
desarrolladas por las comunidades para enfrentar los desafios ambientales. Estos tres estudios,
junto a otros del volumen, ofrecen un panorama integral que permite comprender de manera
mds profunda las particularidades del espacio kallawaya, evidenciando la interrelacién entre
su ecorregion, los circuitos econémicos y los elementos culturales.

Y es que, el actual municipio de Charazani, junto al municipio de Curva, se encuentran
al pie de la cordillera de Apolobamba. Una zona caracterizada por un relieve irregular y una
diversidad de pisos ecolégicos que abarcan altitudes desde los 2.800 hasta los 4.600 metros
sobre el nivel del mar (m s. n. m.). Estas condiciones geogréficas y climdticas han dado lugar
a un sistema de agricultura adaptativa, donde la construccién de terrazas es una practica ca-
racteristica para maximizar el uso del terreno disponible. El estudio del clima en esta regién,
realizado por Lauer (1984), ha permitido definir estos tipos de cultivos segin la disponibili-
dad de agua, la altitud y las caracteristicas del suelo.
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Por otra parte, Wolfgang Schoop (1984) identifica dos factores principales que in-
fluyen histéricamente en la movilidad de la poblacién kallawaya y que nos ayudard a lo
largo de este libro a pensar la [auto]biografia de las maestras Kaluyo-kallawaya. En primer
lugar, destaca que la situacién geogréfica, ubicada en una zona casi periférica, ha condicio-
nado a los habitantes a adoptar una forma de vida particular. Esta condicién ha generado
un intensivo intercambio de productos entre los diferentes pisos ecolégicos, fomentando
un comercio dindmico que se realizaba principalmente a través de caravanas. Este patrén
de movilidad y comercio se refleja también en los topénimos de antiguos poblados y for-
tines abandonados que conservan caracteristicas del estilo incdsico. Esto sugiere que la
poblacién kallawaya mantenia residencias permanentes, no obstante complementaba su
sustento con la siembra y el intercambio de productos adaptados a las diversas condiciones
ecoldgicas de los valles.

Respecto a las formas de “control vertical” Shoop senala que:
En el valle Kallawaya se desempefia el concepto de “control vertical” en diferentes formas:

(1) La demarcacién de una comunidad agraria es tan extensa que alcanza de dos a tres pisos
ecoldgicos tal como en Amarete y Kaata. (2) Una comunidad agraria dispone en diferentes pisos
ecolégicos de parcelas aisladas.

Es asi como los habitantes de Chullina disponen de claros debajo del limite de vegetacién. Este
fenémeno se lo determina como “sistema archipiélago”.

(3) En los mercados anuales y semanales, especialmente en las regiones centrales de Charazani,
existe un intercambio muy variado de productos.

(4) El intercambio directo de productos entre productores se da casi siempre en conexién con
transportes por caravanas. Acd participan sobre todo los habitantes de la periferia, es decir aque-
llos pobladores de las zonas tropicales y los llameros de la Puna (Schoop, 1984: 38).

Estas formas especificas de control vertical no han implicado una nivelacién homogénea en-
tre los diversos pisos ecolégicos. A pesar del estrecho contacto y la interaccién entre ellos,
se distinguen dos formas diferentes de labranza, que obedecen a factores técnicos e histéri-
co-culturales. Por un lado, encontramos la herencia indigena predominante en la poblacién
de la cordillera, mientras que, por otro lado, se advierte una influencia colonial en la parte
de los valles. La ubicacién estratégica descrita por Mankhe (1984) permitié a los habitantes
de esta region tener un acceso directo a la parte oriental de la cordillera, conectindose con la
zona Yunga de Camata. Esta region jugé un rol crucial durante la época incaica, al ubicarse
en la frontera de expansién extrema del imperio y servir como una via de acceso a las dreas de
cultivo de coca, un producto esencial tanto para el comercio como para el consumo ritual en
la sociedad andina.

Mankhe (1984) enfatiza que, a pesar de que este territorio es reducido, presenta una
gran diversidad de pisos ecolégicos. Aunque inicialmente se podria pensar que las prdcticas
agricolas de la regién son rudimentarias, lo que se observa es un sistema altamente adaptado
desde tiempos precolombinos, que ha perdurado casi inalterado. Estas pricticas incluyen el
uso de terrazas, el manejo de la zaclla y el arado animal, la intensificacién de los sistemas de
regadio, la rotacién de cultivos, el descanso de tierras y la divisién en dreas de cultivo adapta-
das a diferentes pisos ecoldgicos.
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Figura 3: Nifo Corin con el cerro Akhamani de fondo.
Fuente: Fotografia de Carl Troll (1 de octubre de 1926). Instituto Leibniz de Estudios Regionales (Leipzig).

Todo lo mencionado anteriormente es retomado y ampliado por Chdvez (2010),
quien indica que, por las caracteristicas geograficas y potencial econédmico de esta regién,
habria constituido el motor del desarrollo de diferentes organizaciones locales desde épo-
cas tempranas y serfa en la colonia el periodo en el que se cristalizé una identidad kallawa-
ya como médicos herbolarios. Aunque Fischer (2023) mds bien arguye que este elemento
que hace a la identidad de “lo kallawaya” no seria un hecho colonial sino posterior.

Otro de los elementos recurrentes en las investigaciones ha sido lo ritual en el espa-
cio kallawaya, asi tenemos los trabajos de Oblitas (1963), Bolton (1974), Bastien (1996),
Ferndndez Judrez (1997), entre otros.’ En el caso de Oblitas, el autor aborda una tipologia
bastante importante sobre illas, sepjas y amuletos usados por los maestros kallawayas y
cémo cada uno de estos elementos cumple una determinada funcién ritual. Bolton, por
su parte, presenta un peculiar registro sobre un “rito kallawaya”, vinculado a los robos en
la comunidad peruana de Incawatana a partir de la cual elabora un andlisis de los ritos y
creencias kallawaya.

Un caso particular tiene que ver con el trabajo de Claudia Ranaboldo (1986). La autora
aporta con un acercamiento hacia ciertos conceptos bdsicos a la medicina tradicional general,
pero enfocdndose en los aspectos socio-econdémicos. Asi, la autora senala que:

[...] las modalidades de transmisién de su saber empirico; las razones de la eficacia de su farma-
copea; los cambios que han ocurrido en las modalidades de aplicacién de su medicina, llegando
a un sincretismo de practicas diferentes; las relaciones internas y externas al grupo y la defini-

3 Para un estudio reciente sobre sepjas, illas e ispallas revisar el trabajo de Uturuncu, Acarapi y Alarcén (2024), titulado
“Investigacién. lllanakan, Ispallanakan ajayupa. lllas e Ispallas, seres protectores y proveedores de abundancia”: 11-90.
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cién de una actividad médica que ante todo es una profesién y como tal tiene que responder a
determinadas exigencias de la poblacién en la que ejerce (Ranaboldo, 1986: 6).

De esta manera, llega a la conclusién de que la economia kallawaya no solo se reduce a la
préctica de medicina tradicional, ya que a la par son agricultores, miembros de su comunidad.
A pesar de la especializacién médica con la que se les reconoce también existen espacios dedi-
cados a la orfebreria, al textil, a la alfareria, etc., y que se vinculan con poblaciones especificas,
como ha sefalado Loza:

por ejemplo, los de Amarete contintian siendo alfareros, los de Chullina productores de ins-
trumentos de labranza y los de Canlaya y Chajaya orfebres, sin necesariamente abandonar la
agricultura, el pastoreo, la elaboracién de esculturas en minijatura para sus actos ceremoniales y
los tejidos que permiten distinguirse unos afios de otros (Loza, 2004: 26).

Es en ese punto que se resalta y enmarca el rol de la mujer kallawaya, ya que en esos lapsos de
ausencia de los maestros kallawayas ella queda como jefa de familia responsable del pastoreo,
de la agricultura y de la labor textil. Es asi que la autora llega a plantear que “la préctica de
la medicina tradicional requiere, por parte de los kallawaya, mds que en otros grupos cam-
pesinos, una precisa divisién del trabajo, una marcada diferenciaciéon de tareas al interior del

nucleo familiar” (Ranaboldo, 1986: 165).
Del pasado y sus textiles

Capriles y Revilla (2006) senalan que, con la expansién inca, los kallawaya fueron in-
tegrados al Tahuantinsuyo como parte de la provincia imperial de Calabaya, la cual se
subdividia en Hanan Calabaya (Hatun Calabaya), Lurin Calabaya (Calabaya la Chica) y
Yungas de Calabaya. Inicialmente, segin Saignes (1985), esta integracién se llevé a cabo
mediante relaciones hegemonicas con las élites locales, respetando sus estructuras politicas
y sociales. Sin embargo, con el tiempo, el control incaico se volvié mds directo y adminis-
trativo, impulsado por el interés estratégico y econémico de acceder a recursos clave como
la coca, el oro y el maiz.

Durante el periodo Colonial, Camata continué desempenando un papel estratégico
como entrada hacia las tierras bajas amazénicas. Con la implementacién de las reformas
toledanas, la localidad fue transformada en una reduccién indigena, siguiendo el modelo
establecido por el virrey Francisco de Toledo para consolidar el control estatal sobre las
comunidades indigenas y facilitar la evangelizacién. A pesar de este proceso, la estructura
social y econdmica de Camata conservé caracteristicas tradicionales, especialmente en tor-
no a la produccién agricola, con un énfasis particular en la coca, un cultivo de gran valor
tanto econdémico como ritual.

Van Kessel (1993), por su parte, indica que el territorio posteriormente sufrié mo-
dificaciones y, por ende, ciertas dindmicas y l6gicas de organizacién. La intervencién de
las distintas instituciones coloniales como las encomiendas, corregimientos, reducciones y
distritos urbanos y eclesidsticos, hicieron que las unidades domésticas kallawayas queden
repartidas en diferentes jurisdicciones, cuya consecuencia fueron conflictos de limites.
A eso se sumo las responsabilidades que se asignaron a las autoridades indigenas como
la tributacién designada a partir de una delimitacién territorial. Estos dos factores, es
decir, la pérdida de poder y el desmembramiento territorial, hicieron que las autoridades
kallawayas pasaran a ejercer un rol mds pasivo, siendo una especie de agentes de la admi-
nistracién colonial.
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Figura 4: Indios kallawayas de Chullina.
Fuente: Fotografia de Carl Troll, aproximadamente en 1926. Instituto Leibniz de Estudios Regionales (Leipzig).

Esta zona tuvo una débil penetracién de la hacienda espanola, por lo que Charazani
solo habria contado con dos propietarios espafoles. Esto hizo que se resistiera de mejor ma-
nera a la disgregacién colonial. Ya para el siglo XVIII, los abusos por parte de los funcionarios
locales ocasioné una serie de protestas y agitacién desde las guerrillas de la Independencia
en la que surge efimeramente la llamada “Republica de Larecaja” (Costa de la Torre, 2009),
provincia a la que pertenecian las actuales provincias Bautista Saavedra, Mufecas, Camacho
y Larecaja, conformando una unidad cultural y territorial. Ya durante el periodo Republicano
con la presencia marcada de una oligarquia criolla y el despojo progresivo de las comunidades
indigenas, nuevamente el territorio sufre modificaciones provocando que, en 1908, Moco
Moco e Italaque fueran los espacios que acogieran a los ayllus kallawayas (Warcas y Umana-
ta), perteneciendo a la provincia Camacho. Mds adelante, hacia 1945 el territorio quedaba
distribuido de la siguiente manera:

el sector de Charazani fue separado de Mufiecas para formar, con los distritos Amarete, Curvo,
Chullina, Carijana y Camata, la nueva provincia Bautista Saavedra. En esta remodelacién pro-
vincial, la antigua cabecera kallawaya (Charazani) se encontré asociada con sus yungas (Camata
y Carijana) pero perdié sus punas (Ulla Ulla). Por otra parte, sufrié la mala costumbre republi-
cana de rebautizar los nombres de pueblos: Charazani recibié el nombre de Villa General Pérez,
mientras que el antiguo ayllu kallawaya de Chajaya se convirtié en pueblo y distrito: aquél de
Villa General Ramén Gonzdles. Pero los habitantes contintan utilizando los toponimios indi-
genas (Van Kessel, 1993: 11).

Nuevamente los pobladores kallawaya se vieron en la necesidad de hacer migraciones peri6-
dicas, pero esta vez los motivos fueron por la necesidad de aumentar sus ingresos, asi como la
presion social y racial que se ejercia sobre ellos. Todo esto se vio acrecentado porque tuvieron






ura 5: Indios kaIla;;y_ayas en Amarete. Adivinos y alcaldes del pueblo.
Fu"q;nte: Fotograffa de Carl Troll (3 de octubre de 1926). Instituto Leib-
’n};\-.dc Estudios Regionales (Leipzig).
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que diversificar sus actividades para obtener recursos mediante actividades como la joyeria y la
orfebreria, afectando al desarrollo y a la transmisién del conocimiento herbolario y médico de
los kallawayas, convirtiéndose en una seria amenaza de pérdida de estos conocimientos para
inicios del siglo XX. Ya para la segunda mitad de ese siglo el movimiento de gente se acelerd
por la Revolucién Nacional de 1952, la migracién rural, el fraccionamiento de la tierra, la
creacién de sindicatos y la lucha por el control politico al interior de los pueblos y comuni-
dades (Torrico, 2011).

Para el estudio de los textiles en general se requiere un enfoque interdisciplinario que
integre perspectivas histdricas, antropoldgicas, etnogréficas y artisticas. En este contexto, los
textiles bolivianos han sido motivo de interés para muchos investigadores, por ejemplo, Jo-
nathan Hill y Tamara Wasserman (1980), Laurie Adelson y Arthur Tracht (1983), ademds
de Cereceda (2010b), Arnold y Espejo (2013), Usquiano y Espejo (2023), entre otros. En
lo que respecta a los textiles de la regién que nos ocupa, el primero en trabajar el tema fue el
antropdlogo francés Louis Girault (1969), quien publicé un valioso catdlogo sobre textiles de
la regién kallawaya conservados en el Musée de L"Homme de Paris. Este catdlogo de museo
supone no solo el registro sino también incluye un estudio sobre la regién y los textiles adqui-
ridos en diversas comunidades kallawayas, como Nifio Korin, Chajaya, Chilcata Apacheta,
Kanisaya, Upinwaya y Chari.

Ademds, este trabajo contempla el registro de varias “series” de pallay presentes en los
textiles de la regién y los nombres con los que las comunidades las designaban o por lo menos
las que Girault pudo registrar. Estos fueron organizados en dos grupos: figurativos y geomé-
tricos, teniendo 47 motivos geométricos y 128 figurativos, haciendo un total de 175 motivos
registrados por el autor. Esta seccién de pallay significan un importante instrumento de regis-
tro de motivos y sus denominaciones. Asimismo, representa un material de estudio y andlisis
indispensable para investigaciones posteriores. Finalmente, la seccién propia del “Catdlogo de
bienes” no solo presenta las fotografias de los textiles, sino también descripciones generales
de los tipos de textiles que se presentan como: lijlla, chumpi, wincha, ajsu, punchu, chuspa
y alforja. Ademds, los descriptores de cada pieza nos acercan a la filiacidén socioterritorial de
los textiles, sus dimensiones, los colores de las fibras, asi como el uso y las partes por las que
estarfan compuestas los textiles.

Por otra parte, aunque los trabajos de Oblitas se han enfocado al estudio de la cul-
tura kallawaya por medio de su tradicidn oral, el registro de mitos e historias, ademds de la
farmacopea y herbolaria, llama la atencién lo poco que dedicé en su trabajo a la labor textil
en dicha regién. En su libro Cultura callawaya (1963), posee un apartado denominado “Te-
jidos. Dibujos simbdlicos. Amuletos”. En el mismo, el autor parece plantear una relacién
representacional entre los pallay de los textiles y las funciones cumplidas por amuletos. Sin
embargo, la parte referente al textil queda reducida a solo dos pdrrafos intitulados “wajrapallai
o cortepallai”, y que hace solo referencia a los pallay sin mayor explicacién: “el ojo mdgico, el
wajrapallay el warmimunachi, el kkewilo o wawauiwa, llave pallay chawlla wajta, chaca chaca.
wataypallay etc.” (Oblitas, 1963: 201).

4 Es importante hacer notar que, tanto en el prélogo de la edicién francesa de su libro Catalogues du Musée de L "Homme.
Textiles Boliviens (Francia, 1969), asi como en Kallawaya: curanderos itinerantes de los Andes. Investigacion sobre prdcticas
medicinales y mdgicas (Bolivia, 1987), Louis Girault y Anna Girault reconocen a los comunarios, como “amigos kallawa-
ya’, quienes colaboraron con la elaboracién de estas investigaciones: Florentino Alvarez, Sebastian Alvarez, Sebastiin
Alvarez Aredondo [sic], Julio Aredondo [sic], Ruperto Mamani, Isidoro Ortiz, Lucas Ortiz, Humberto Rodas, Apolinario
Tintaya y Eduardo Rios. Asi como, quien acompafié su trabajo de campo en la regién en 1964 y ayudé a la compra de
los textiles que luego formaron parte de la coleccién del Musée de L "Homme: Lucas Ortiz.
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Figura 6: Valle del Rio Chajaya cerca de Charazani con campos en terrazas y molino de trigo.

Fuente: Fotografia de Carl Troll (2 de octubre de 1926). Instituto Leibniz de Estudios Regionales (Leipzig).

En este apartado cada descripcién de los amuletos va acompanado con una ilustracién
y para el caso de los textiles introduce solo dos pequenas ilustraciones referentes al wajrapallai
con la siguiente descripcién:

Entre estas figuritas, la mds significativa dentro del esoterismo callawaya es la denominada
llavepallai y la wajrapallai [sic], que tiene igual significado. La wajrapallai tiene dos significa-
dos, uno material y otro espiritual. En el aspecto material significa el cornupecio de la abun-
dancia, la figura que llama la felicidad, el bienestar, la alegraria, el amor, la abundancia, etc.
En el aspecto espiritual significa signo mdgico donde se concentran las fuerzas sobrenaturales
del espacio, constituyendo un protector por excelencia de la persona que la posee o la usa

(Oblitas, 1963: 201).

Sin embargo, en la seccién de ldminas anexas al final de dicho libro encontramos, al igual que
en la obra de Girault, una serie de registros de motivos textiles bajo el titulo de “Simbolos ca-
llawayas que se usan en los tejidos.” Oblitas registra en estas liminas dieciséis motivos “geomé-
tricos”, en contraste con los 47 presentados por Girault (1969). Empero, cabe anotar que en
el libro de Girault, que se publica seis afios después de la obra de Oblitas, no se encuentra cita
o referencia a la obra de este tltimo.

Mis adelante, apoyadas en el trabajo citado de Girault, serian Gisbert, Arze y Cajias (1984),
quienes realizarfan una clasificacién y un estudio histérico de los tejidos de esta regién. Lo rele-
vante de este estudio es precisamente ubicar histérica y espacialmente los tejidos como parte de
la historia misma de la regién y no solamente como objetos de un museo o piezas de “artesania”.
A esta obra acompafan los trabajos ya mencionados de Lauer (1984), Wolfgang Schoop (1984)
y Lothar Mankhe (1984), quienes sittian socioterritorialmente la cultura kallawaya.
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Figura 7: Miembros de la comunidad de Kaluyo. En primer plano: Eulogia Calancha
Chura, hermana de Rubén Calancha Chura y tia de la maestra Avelina Calancha Llanos.
Fuente: Fotografia de Rubén Calancha Chura (aproximadamente en 2000).

Cuando nos concentramos en aspectos como los colores, el espacio y la iconografia
presente en cada tejido, contamos con trabajos destacados como los desarrollados por la in-
vestigadora Verénica Cereceda (2010b). Sin embargo, Waldo René Jorddn Celaya (1994) pro-
bablemente haya realizado el estudio mds exhaustivo del estilo textil de la provincia Bautista
Saavedra a través de su tesis para la obtencién del titulo en antropologia

Es inevitable vincular el uso de una vestimenta especifica con las caracteristicas del
tejido que permite construirla. Aspectos como el color, el manejo del espacio y la disposi-
cién de los pallay, que obedecen a ciertos criterios, reflejan en las tejedoras la cosmopréxis
y la cosmogonia de una cultura. Asi pues, Jorddn (1994) elabora una caracterizacién de los
tejidos, por ejemplo, de la comunidad de Amarete, que forma parte de la provincia Bautista
Saavedra. Segin Amarete, esta comunidad seria la tinica con uso de colores negros y rojos sin
mds acompanamiento que las costuras laterales y los ribetes de diferentes colores en los que
suele prevalecer el verde y el azul. Estos que son utilizados generalmente en fiestas religiosas
como el Corpus Cristi. Asmismo, el autor realiza un andlisis ameno y detallado sobre las teje-
doras y los tipos de tejidos, describiendo las funciones y los motivos por los cuales se elaboran
determinadas prendas.

Otro aspecto a tomar en cuenta en la indumentaria que se utiliza en la provincia
Bautista Saavedra es el vinculado al sector masculino, por ejemplo, pantalones, unku, pun-
chu, chuspas, capacho, alforja, wayaqga. Asi como la femenina: almillas, ajsu, reboso, /lijlla,
wincha, chumpi, sombrero, prendedores. Jorddn (1994) no solo muestra descripciones de
ciertas prendas como el unku, sino que también analiza sus funciones y el recorrido hist4-
rico de las mismas.

En la actualidad, los hombres de las comunidades suelen encargarse de tejer lo que se
conoce como bayeta de la tierra utilizando telares de pedal, ademds de la waskha, usada para
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cargar. Sin embargo, aunque algunos hombres atin colaboran en este proceso, esta prictica
ha ido disminuyendo con el tiempo. Por ejemplo, antiguamente eran los hombres quienes
tejian el chullu, pero esta costumbre ha cambiado, y ahora es mds comiin que simplemente
los compren. Las mujeres, por su parte, desempenan no solo actividades textiles, sino también
tareas propias de la comunidad, como el pastoreo y el cultivo, labores que inician desde muy
temprana edad. Segtn Jorddn, las nifas comienzan a tejer aproximadamente a los seis afos.
Ademds, sus responsabilidades incluyen el cuidado y la organizacién tanto de las labores del
hogar como de las actividades fuera de este, una dindmica que se ha mantenido hasta la actua-

lidad, como también lo sehala Ranaboldo (1986).

Por otra parte, Coppia (2001) elabora una importante investigacién sobre el proceso
de produccién textil de la regién kallawaya, centrindose principalmente en lo que deno-
mina como “el lenguaje estético-pldstico” de los textiles. Esta investigacién tuvo acceso a
la coleccidon de textiles reunida por Lucas Ortiz y Louis Girault en 1964, ademds de las
colecciones del MUSEF. A partir de pensar lo que se denomina como “la cadena operato-
ria” del textil, la autora estructura su obra desde la obtencién de la materia prima (fibra),
hasta la elaboracién del textil final (en sus distintas variedades). El trabajo etnografico
realizado por la autora en las comunidades de Nifio Korin y Kaata permite aportar un dato
no menor respecto a los textiles de la regién. Al momento de abordar los “cobertores de
espalda”, Coppia registra las conocidas wayta o rebozo, la llijlla y la wayllasa. Esta Gltima
no registrada o mencionada en los trabajos anteriores y que cumplia una funcién similar

al de la lijlla:

Carmen Quispe, Celia y Soffa Yanahuaya, de la comunidad de Kaata, comentaban que “...
la wayllasa se usa para diario, para estar en la chacra, en la casa... para abrigar y también para
cargar. La llijlla con pallay se usa mds para fiestas” (Coppia, 2001: 118).

Recientemente, Fischer (2024) ha vuelto al andlisis de algunos de los motivos registrados por
Girault en 1969. De esta manera, analiza dos tipos de figura o pallay presentes en los tejidos
de la regidn, el cortegrande o kurti y la figura denominada curandero o kallawaya. A partir de
esto se habla de dos tipos de diseno de textiles: los abstractos y los figurativos, retomando lo
senalado anteriormente por Girault.

Para Fischer (2024), los disenos usados en los tejidos kallawayas son elementos de la
memoria cultural. La autora nos entrega una nueva perspectiva al abordado por autores an-
teriores, ya que hace una clasificacién de acuerdo al uso o funcién de la vestimenta. Es decir,
no es lo mismo una prenda usada para el cotidiano que para una fiesta y esto no implica sola-
mente una diferencia a nivel estético, sino también de las técnicas de tejido, pallay y colores a
usar. Fischer senala la importancia de tomar en cuenta el tiempo de vida de una prenda, por
ejemplo: que aquellas prendas usadas por las mujeres jévenes o que en algiin momento fueron
elaboradas y usadas para fiestas, con el pasar del tiempo y el desgaste, luego son usadas por las
ancianas de la comunidad como indumentaria cotidiana.

El significado del disefio en zigzag, también denominado corte/kurti, hace referencia al
mundo de arriba, senala Fischer, relacionada a una légica de pensamiento andina, en aymara
significa “curvado” y en quechua significa “revés”. Estos disenios cuando estin en un pallay
grande son abstractos y harian referencia a los fenémenos meteoroldgicos, a rayos o a tormen-
tas con reldmpagos fuertes y estruendosos. El hecho que esté ligado al rayo es porque tiene una
connotacidn ritualista, pues “La élite retoma el significado del rayo y transfirié por sus esposas
tejedoras, de signos semdnticos a signos visualizados, figurativos y plasmados en el fondo textil
de su indumentaria” (Fischer, 2024: 487).
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A partir del andlisis de estos disefios en particular es que Fischer (2024) designa a los
mismos como elementos de memoria cultural, aquellos que son creados mediante construc-
ciones del pasado y por los permanentes discursos elaborados sobre ellos. Asi, se generaria
una experiencia colectiva del pasado solidificada en los textiles. Por esta linea van también las
reflexiones de Romero (2016; 2022), cuando observa el uso de textiles conforme a las pobla-
ciones y sus expresiones musicales vinculadas a las formas de su elaboracién. En su estudio
sobre los qanthus como elemento de identidad en las poblaciones kallawayas (Romero, 2016),
la autora ejercita algunas relaciones entre el uso de la vestimenta y las expresiones musicales de
cada poblacién. Asi donde el ganthu funge como un englobador cultural, la vestimenta cum-
plirfa la funcién de complejizar esas unidades por medio de las propias identidades locales.

Es asi que reflexionar sobre los textiles de esta regién desde una perspectiva histérica nos
invita a considerar cémo esos conocimientos se transmiten y practican en la actualidad. Es asi
que, desde las voces de Fortunata Arias Layme, Justina Llanos Arias, Rubén Calancha Chura,
Casilda Llanos Arias y Avelina Calancha Llanos —del ayllu originario de Kaluyo en la provin-
cia Bautista Saavedra—, podremos comprender cémo las memorias de su pasado familiar se
urden con las memorias de los textiles que ellas crian y producen desde el wawasmanta pacha
—de cinco o siete anos. La informacién generalisima sobre esta regién y los textiles kallawayas,
expuesta en este apartado, cobra vida y coherencia orgdnica al ser narrada por ellas, quienes
articulan sus memorias a manera de una autobiografia. A continuacién, se presentan tres ca-
pitulos en las que ellas comparten las memorias colectivas que han acompafado y contintian
acompanando sus vidas y su arte textil.
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CAPITULO TERCERO
CRIANZA DE LAS FIBRAS Y LAS MEMORIAS

Fortunata Arias Layme!'
Casilda Llanos Arias?
Justina Llanos Arias?

Rubén Calancha Chura*
Avelina Calancha Llanos’
Pedro Aliaga Mollinedo®

En los siguientes capitulos de este libro se urden y entretejen las voces y los horizontes de
memoria de Fortunata Arias Layme, Justina Llanos Arias, Rubén Calancha Chura, Casilda
Llanos Arias y Avelina Calancha Llanos. Estas memorias, entendidas como un tejido inter-
generacional y colectivo, permiten identificar algunos ejes fundamentales que atraviesan su
[auto]biografia colectiva. Primero, en este capitulo, las memorias vinculadas a su vida en el
ayllu originario de Kaluyo, en el distrito Chari del municipio de Charazani, provincia Bau-
tista Saavedra y con ellas los recuerdos de su vida como alpaqueras. En el “Capitulo cuarto”
veremos aquellos vinculados con su experticia textil y las memorias y recuerdos que vinculan
con cada etapa en un ciclo vital y de ensambles de secuencias biogréficas entendidas, como ya
vimos, como momentos constitutivos y colectivos de este ciclo vital. Finalmente, en el “Capi-
tulo cinco”, otro eje tendrd que ver con el proceso de migracién y adaptacién al entorno del
urbano concentrado de la ciudad de El Alto.

En este apartado veremos cémo todas estas dimensiones estin profundamente media-
das por la importancia que la familia atribuye a la educacién secundaria y universitaria, espe-
cialmente para las generaciones mds jévenes y a su labor textil. De esta manera, Justina Llanos
Arias, maestra del textil kallawaya, rememora su partida definitiva de Kaluyo en 2012 tras la
venta de las alpacas, acto que marcé el fin de una etapa de vivencia con la comunidad de Kalu-
yo y simbolizé el sacrificio para acompanar el proceso educativo de sus hijos en la ciudad. Por
su parte, Rubén Calancha Chura, también maestro del textil kallawaya y esposo de Justina,
reflexiona sobre el impacto de la vida urbana, donde la ausencia de elementos fundamentales
de su cotidianeidad en la comunidad —animales, espacios para el descanso comunitario y per-
sonas de habla quechua—, representé un impacto significativo en la familia.

1 Maestra del textil kallawaya, es originaria del ayllu de Kaluyo del distrito Chari e hija de Macedonia Layme Chura y el
maestro kallawaya Santiago Arias Quispe.

2 Maestra del textil kallawaya, es originaria del ayllu Kaluyo del distrito Chari e hija de la maestra Fortunata Arias Layme
y del maestro kallawaya Victor Llanos Flores.

3 Maestra del textil kallawaya, es originaria del ayllu Kaluyo del distrito Chari e hija de la maestra Fortunata Arias Layme
y del maestro kallawaya Victor Llanos Flores.

4 Maestro del textil kallawaya y técnico veterinario, es originario del ayllu Kaluyo del distrito Chari e hijo del maestro
kallawaya Hilarién Calancha Llanos. Es esposo de la maestra Justina Llanos Arias y padre de Avelina Calancha Llanos.

5 Maestra del textil kallawaya es originaria del ayllu Kaluyo del distrito Chari e hija de Justina Llanos Arias y Rubén Ca-
lancha Chura. Actualmente, es presidenta de la Asociacién Regional de Productoras de Artesania Kallawaya (ARPAK).

6 Historiador. Candidato a magister en Historia por la Universidlad Mayor de San Andrés (UMSA). In-
tegrante del Archivo Comunitario El Alto Aesthetics y de la Orquesta Experimental de Instru-
mentos Nativos (OEIN). Investigador del Museo Nacional de Etnografia y Folklore (MUSEF).
Correo electrénico: peeter-147@hotmail.com
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Figura 1: Vista general de la comunidad Kaluyo desde la estancia de Wayllaghata.
Fuente: Fotografia de Rubén Calancha Chura (aproximadamente en 1990).

Por su parte, Avelina, quien vivié de cerca este proceso, aporta una perspectiva
desde la transicién generacional. Su narrativa conecta la memoria de una infancia com-
partida en Kaluyo, marcada por los saberes textiles y agricolas, con la experiencia de
adaptacién a un contexto urbano que planteaba nuevos retos educativos y lingiiisticos.
Ademis, en este tejido de memorias también emergen, como sefialamos, las voces de otros
miembros de la familia cuyas vivencias complementan la comprensién de este proceso.
Asi, las memorias de la familia de nuestras maestras se presentan no solo como un registro
de experiencias personales, sino como un reflejo de las dindmicas sociales mds amplias que
atraviesan las comunidades indigenas andinas en su interaccién con la modernidad y la
migracién urbana.

“Todos somos Kaluyo”: Memorias de la comunidad

La regién kallawaya, que incluye al distrito de Chari, ha sido ampliamente estudiada desde
diversas disciplinas y a través de los trabajos cldsicos de Oblitas (1963), Saignes (1985),
Girault (1987), Rosing (1996), Bastien (1996) y Schulte (1999). Mds recientemente, in-
vestigaciones como las de Alconini (2008; 2013), Capriles y Revilla (2006) y Sagdrnaga
(2024), han trabajado esta regién desde una perspectiva arqueoldgica abordando impor-
tantes centros arqueoldgicos en poblaciones de la region kallawaya. Por otra parte, los
trabajos de Llanos (1998), Terrazas (2007), Alderman (2016), Romero (2016) y Fischer
(2023) han volcado su mirada a la manera de construccién de las identidades regionales,
en el caso del distrito de Chari, e identidades culturales mds amplias, como es el trabajo
Fischer que se avoca a repensar y reconstruir las formas y caminos de la construccién de
un discurso e identidad kallawaya. Asimismo, una parte interesante —aunque no con la
diversidad y profundidad que se esperaria—, se ha enfocado en los estudios vinculados a
la produccién textil, reflejando la relevancia de esta actividad en el contexto cultural y
econémico de la regién.



45

Es asi que el distrito de Chari ha recibido una atencién menor en cuanto a investigacio-
nes académicas. Sin embargo, el reducido corpus bibliogréfico disponible aporta informacién
valiosa para comprender aspectos fundamentales como los sistemas agrarios, las estructuras
de parentesco, el acceso a la tierra, las tradiciones musicales y las identidades en esta regién y
sus habitantes. Entre estos trabajos, destaca la tesis de licenciatura de David Llanos (1998),
que aborda las dindmicas de migracién o “didspora comunal” en la comunidad de Chari.
Igualmente, la tesis doctoral de Maria Terrazas (2007), que explora los cambios en las familias
migrantes de Chari en la ciudad, enfocdndose en sus identidades y consumos culturales. Mds
recientemente, Mujica y Quispe Llanos (2022), este ultimo maestro kallawaya, analizaron
la crianza de alimentos en la comunidad de Chari y su vinculo con las actividades rituales
y agricolas. Sin embargo, resulta especialmente relevante el aporte de David Llanos, socié-
logo y miembro de la comunidad de Chari, quien desarrollé una importante investigacién
en compania de la antropdloga Alisson Spedding (1999), la cual complementa a detalle las
formas de organizacién de los trabajos agricolas, asi como de los procesos de migracién de los
comunarios de Chari.

El distrito de Chari comprende tres comunidades o zonas principales (Spedding y Lla-
nos, 1999): Chari, Kaluyo y Chacarapi, que a su vez incluye ademds varias estancias —siete
en Kaluyo, seis en Chacarapi y dos en Chari. Dos de las estancias de Kaluyo, Wayllaghata
y Qinwili, serdin mencionadas a lo largo de esta obra por ser los lugares de nacimiento y vi-
vencia de nuestra familia charena. Pues bien, segtn sefal6 Saignes (1993), Chari no aparece
mencionado en los documentos coloniales que se refieren a los ayllus de Charazani, lo que
sugiere que en algiin momento habria formado parte del ayllu Chajaya en la misma regién.
Por lo tanto, su conformacién como unidad comunitaria independiente podria situarse, mds
bien, en el siglo XIX.

Por otro lado, Spedding y Llanos (1999) destacan que Chari representa una comuni-
dad originaria en la que la expansién de las haciendas, tanto coloniales como republicanas,
no tuvo un impacto significativo, preservando asi su cardcter comunitario y sus estructuras
tradicionales. Sin embargo, los autores senalan que:

[...] una extensién reducida de tierras [de Chari] pasé a ser propiedad de una hacienda vecina
(es probable que se trate de una transferencia por deuda). Otras comunidades de la regién
si fueron incorporadas a haciendas, algunas de las cuales persistian hasta los ochenta. Entre
ellas se encuentra Murugarqa, comunidad aymara hablante colindante con Chari (Sppeding
y Llanos, 199: 41).

Los autores también mencionan que persisten memorias de comunarios de Chari reclutados
para la Guerra del Chaco, asi como de aquellos influenciados por los cambios politicos im-
pulsados por el Movimiento Nacionalista Revolucionario (MNR) y su Reforma Agraria. Re-
ferente al fenémeno de la migracién, se debe notar que, hasta la década de 1970, la migracién
desde Chari hacia ciudades como La Paz y Cochabamba, era principalmente estacional. Sin
embargo, a partir de la década de 1980, comenzaron a producirse migraciones permanentes
de gran magnitud hacia estas mismas ciudades, lo que llevé al debilitamiento de los sistemas
comunales que antes estructuraban la vida en Chari.

En la actualidad, segin la informacién proporcionada por los esposos Fortunata Arias
Layme y Victor Llanos Flores, asi como por Justina Llanos Arias y Rubén Calancha Llanos,
no quedan mds de 15 a 20 habitantes en comunidades como Kaluyo. Una gran parte de las
familias se trasladé de manera definitiva a ciudades como El Alto y Cochabamba, marcando
un cambio profundo en la dindmica poblacional de la regién.
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Figura 2: De izquierda a derecha: Martha Calancha Chura (hermana mayor de Rubén, cargando
a su hijo Juan Huanca Calancha), Sabino Alex Calancha, Rubén Calancha Chura, Angel Huanca
(el nifio mds pequefio) e Hilarién Calancha Llanos, padre de Martha y Rubén. Esta fotografia se
tomd en la plaza de Churubamba (actual plaza Alonso de Mendoza) de la ciudad de La Paz.
Fuente: Fotografia de la familia Calancha Llanos (aproximadamente 1975).
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Figura 3: Grupo de mujeres kallawaya cosechando oca en la regién del municipio de Charazani.
Fuente: Ilustracién de Karen Huayta Huanca (Karen con K) con base en una escena de Charazani,
Bolivia 1977, un audiovisual de Charles Johannsen (2015).

En cuanto a las caracteristicas territoriales de Chari, rescatamos los datos proporciona-
dos por Spedding y Llanos (1999: 91-92), quienes identificaron cuatro niveles altitudinales
y de produccién en la regién. El primero corresponde a la cabecera de valle situada entre los
2.800 y 3.550 metros sobre el nivel del mar (m s. n. m.), donde se ubican las dos estancias de
Chari, es decir, Chari y Janalaya. El segundo nivel abarca la zona intermedia entre la cabecera
de valle y la puna seca, con altitudes entre los 3.800 y 4.000 m s. n. m., donde se encuentran
las estancias de Kaluyo, Chacarapi y Wanagachi. El tercer nivel corresponde a la puna seca,
situada entre los 4.000 y 4.200 m s. n. m., que alberga otras estancias de Kaluyo y Chacarapi.
Finalmente, el cuarto nivel se define como la puna seca-serrana, con altitudes que oscilan
entre los 4.200 y 4.760 m s. n. m., donde se localizan estancias como Qinwili y Wayllaghata,
pertenecientes a Chacarapi y Kaluyo.

De este modo, las voces que se recogen en estas pdginas y las que siguen, son de
comunarias que pertenecen a la cuarta zona de puna seca-serrana identificada por Sped-
ding y Llanos (1999). En su mayoria, la familia de nuestras maestras estaba vinculada a la
comunidad de Kaluyo, mientras que un miembro de estas familias se hallaba asociado a
Chacarapi. Asimismo, las dos estancias mencionadas, Qifwili y Wayllaghata, constituian
los espacios donde estas familias tenfan sus viviendas y desarrollaban su principal actividad
econdmica: el pastoreo de camélidos.

—Todos somos de Kaluyo, pero mds llevamos el nombre de Chari porque pertenece-
mos al distrito.

Chari es como un distrito similar a los de la ciudad de El Alto. Funcionaba como un
centro educativo para las comunidades vecinas. Este distrito agrupaba tres comunidades prin-
cipales: Chari, Kaluyo y Chacarapi. Aunque cada una de estas comunidades tenia su propia
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Figura 4: Alpacas pastando en Kaluyo, distrito Chari.
Fuente: Fotografia de Rubén Calancha Chura (aproximadamente en 1990).

escuela bdsica. Chari como sede central, concentraba las actividades mds importantes, inclu-
yendo los desfiles escolares y celebraciones comunitarias.

—Ahi es donde se hace los desfiles, 16 de Agosto y otros.

Aunque algunos miembros de la familia provienen de Chacarapi, se sienten mds iden-
tificadas con Chari, que es el distrito que engloba.

—Kaluyo somos. Algunos familiares son de Chacarapi, pero més llevamos el nombre

de Chari.

Asi pues, Fortunata Arias Layme, Casilda Llanos Arias, Justina Llanos Arias, Rubén Ca-
lancha Chura y Avelina Calancha Llanos, nacieron y crecieron en el ayllu originario Kaluyo,
distrito Chari, una regién enclavada en la provincia Bautista Saavedra. La familia de nuestras
maestras se encuentra, pues, compuesta de los siguientes miembros: Justina y Rubén son los
padres, quienes tuvieron siete hijos: Valeria (), Avelina, Genaro, Rosa, Eusebio, Filomena y
Jover. La infancia de los padres, asi como la de todos los miembros del distrito Chari que anos
después migraron a la ciudad y de los miembros de la familia, estuvo marcada por una vida
comunitaria arraigada en la crianza de camélidos, la autosuficiencia con el trabajo de la tierra
y el trabajo colectivo entre las tres comunidades del distrito Chari.

—All4 nosotros viviamos desde pequefos siempre, mds que todo con los textiles.
Como sefala Schulte (1999), una gran parte de las comunidades de la regién estd de-

dicada al pastoreo de camélidos, y junto a otras del sector kallawaya y de Apolobamba, son
conocidas como pastores y alpaqueros, como lo ha registrado recientemente Hanson (2020).
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Figura 5: Rubén Calancha Chura alimentando a una vicufa en las 4reas protegidas de Ulla Ulla (Apolobamba).
Fuente: Fotografia de la familia Calancha Llanos (aproximadamente en 1996).

Estas comunidades, por lo tanto, se dedican a la crianza de los camélidos, principalmente
alpacas, y a la venta de las fibras obtenidas de estos procesos de crianza. De esta manera, una
parte importante de la vida de estas comunidades estuvo, y contintia ain vinculada a la crian-
za de camélidos, a su fibra y, por supuesto, al arte textil.

Por ello, desde muy jévenes, las maestras estuvieron involucradas en las labores textiles,
una ocupacién que compartian con los otros miembros de la comunidad. Por ejemplo, los
varones se dedicaban principalmente a tejer bayeta en telares tradicionales, una actividad que
requeria paciencia, destreza y un conocimiento de los materiales que ellos mismos producian
o adquirfan en las ferias.

—Haciamos en telar, y después elabordbamos nuestras vestimentas: la pollera para las sefio-
ras, la almilla, y para los varones, pantalones. También teniamos rebozos y chamarras. Para eso ha-
ciamos. Nuestros padres también hacian. Yo también hacia como él. Le ayudaba a mi pap4 a telar.

Los hombres tejian estas prendas mientras las mujeres, especialmente, confeccionaban
las llijllas, winchas y chumpis, piezas imprescindibles en la vida diaria. Ademds, el trabajo de
la familia en el proceso de obtencién de la lana, su transformacién en hilo, ovillos, etc., y su
posterior uso en la confecciéon de ropa, era todo un proceso familiar, asi como comunitario.
De esta manera, en el hogar el hilado era una tarea compartida.

—Mi padre mismo hilaba, y nosotros también hildbamos, porque alld en Kaluyo no
habia, digamos, hilo procesado para comprar. Después, ya en las ferias como Tarocani o
Huancasaya, sabiamos comprar, pero antes no habia eso todavia. Todo lo que tenfamos era lo
que hildbamos nosotros mismos. De ahi nosotros haciamos la vestimenta.

Hilarién Calancha Llanos (1), abuelo paterno de Avelina, no era solo un habil tejedor,
sino también un maestro kallawaya, reconocido como portador de conocimiento sobre medi-
cina tradicional en el distrito y en otras regiones.
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—El era mds que todo maestro kallawaya, casi todos de la comunidad solian ser.

Por ello, asi como los otros hombres de la comunidad, debian combinar el rol de maes-
tros kallawaya con la vida agricola y textil. De esta manera, Hilaridn viajaba por temporadas,
llevando la labor medicinal a otros lugares y regresando luego para involucrarse en el barbe-
cho, la siembra y la cosecha en Kaluyo.

Criar los territorios, asi como los textiles

Entre tanto, ademds de los textiles, la agricultura ocupaba un lugar central en la vida de la
familia y todas las familias de Kaluyo, asi como las del distrito en general. En las parcelas fa-
miliares la familia cultivaba una variedad de tubérculos y raices, como papa, oca, papa amarga
y papalisa. Estos productos eran empleados para el consumo familiar, pues el principal medio
de obtencién monetaria era la venta de fibra o vellén de alpaca. Sin maquinaria moderna,
las herramientas tradicionales como la chaquitaclla, la laucana y la urpana se utilizaban para
preparar la tierra.

Ademis, las mujeres de la familia, a diferencia de los hombres, al mismo tiempo de
atender el cultivo de la tierra, el pastoreo de los animales y al arte textil, debian pensar en la
preparacién de los alimentos para toda la jornada.

—Tenfamos que caminar una hora, hasta dos horas para llegar a los terrenos. Nos iba-
mos temprano en la mafana y regresibamos en la tarde, al atardecer, después de trabajar todo
el dia. Cada manana, digamos, hay que salir, por eso siempre mds que todo las mujeres nos
levantdbamos a las cuatro de la manana a trabajar.

El trabajo agricola estaba entrelazado con la dindmica familiar. Todos los miembros de
la comunidad, mujeres, hombres y nifios, colaboraban en los trabajos de la chacra, aunque
eran las mujeres quienes asumian, ademds, la responsabilidad de preparar los alimentos.

—Las sefioras se levantaban a las tres o cuatro de la mafana para hacer la comida, el
fiambre que llevdbamos. Asi, a las cinco o seis, ya estdbamos saliendo de casa para llegar a los
terrenos, por lo menos a las ocho.

Otro aspecto fundamental de lo que fue la vida en Kaluyo eran las practicas comunita-
rias de minka y ayni, por ejemplo, estos sistemas tradicionales que promovian la solidaridad y
trabajo compartido entre los miembros de las comunidades.

—La minka es cuando yo tengo que sembrar o hacer agricultura hoy dia, y tengo que
pedir a los vecinos que me ayuden, pero les pago con el producto: chufo, papa o carne [...].
Hoy me ayudan varios, y otro dia yo tengo que ir a ayudar también. Ese es el ayni.

Aunque la maestra Justina vivié gran parte de su vida en Kaluyo, hace poco mis de
una década se traslad6 al urbano concentrado, dejando atrds aquella manera de vida de
Kaluyo.

—Siempre viviamos asi, yo también he vivido hasta mucho tiempo alld.

—Alpaca no mds pasteaba alld. Tenfa hartos, no sé cudnto serd.

Aunque, segiin hace memoria su hija, Avelina:
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Figura 6: La maestra Avelina Calancha Llanos torcelando con kznthina
(“rueca para torcelar”), mientras su hija Kimberly la observa y aprende.
Fuente: Fotografia de Noemi Gonzales Cabrera (octubre de 2024).

—Habran sido unos setenta u ochenta pares que tenfamos, pero era poco, habia otras
familias que tenfan mds.

Es asi que las jornadas en la comunidad comenzaban antes del amanecer, cuando Justi-
na, como muchas mujeres de su entorno, asumia el rol central en la organizacién del dia que
giraba en torno a la crianza de los camélidos.

—Temprano, a las tres o cuatro de la manana, cocindbamos meriendas para las wawas,
para mi esposo, para todos hay que dejar, y hay que llevar también la merienda.

Este esfuerzo era necesario para garantizar que la familia tuviera todo lo que necesitaba
antes de que ella se dedicara plenamente al pastoreo de las alpacas y durante el pastoreo tam-
bién al torcelado e hilado de las fibras.

A la par, el pastoreo era una actividad intensa, que requeria atencién constante y largas
horas bajo el cielo abierto en las 15 estancias del distrito Chari. Con el rebafo, se desplazaban
por las pampas, llevando a los animales hacia los mejores pastos disponibles.

—Todo el dia siempre sé estar, hay que hacerle llevar a los pastos. Hasta las cuatro o
cinco haciamos llegar.

Esa era la importancia de mantener las alpacas bien alimentadas y saludables: las cuida-
ban con el mismo esmero con el que criaban a la wawa; era una crianza mutua. Cuando se con-
clufa con las actividades y los animales regresaban al corral, se retomaba la labor en la cocina.
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Figura 7: Vista de la estancia Wayllaghata desde Qinwili, comunidad Kaluyo.
Fuente: Fotografia de Rubén Calancha Chura (aproximadamente en 1990).

—Luego aqui cocinaba de nuevo.

Por ende, después de largas horas en el campo, el hogar volvia a demandar su energia y
dedicacién.

Por su parte, Avelina Calancha Llanos, hija de Rubén Calancha Chura y Justina Lla-
nos Arias, crecié también en el ambiente comunitario de Kaluyo, compartiendo vivencias y
responsabilidades con las tres hermanas y tres hermanos, pues son en total siete hermanos,
aunque se recuerda con tristeza que fueron algin momento 10 hermanos, pero tres de ellos
fallecieron a temprana edad.

—He estado alld en la comunidad hasta el sexto curso de primaria. En 2007 me he
venido a la ciudad. Mds antes se han venido mis hermanos, el 2006, después de un afo me
he venido. Mi mama4 estaba alld en la comunidad solita, entonces yo me he quedado ese afo.
Luego, mi mam4 seguia alld, y nosotros nomds estdbamos aqui con mis hermanos. Y mi
mamd se ha venido cuando ya han terminado las alpacas alld en 2012.

La llegada a la ciudad no fue inmediata. Antes de salir hacia la ciudad permanecié en la
comunidad durante un afo mds que los hermanos mayores, quienes ya se habian trasladado
en 2006. Durante ese tiempo, acompand a la madre, Justina, quien continuaba en Kaluyo,
cuidando de las alpacas y cultivando la tierra.

La comunidad de Kaluyo era el corazén de la vida tradicional de la familia. Mientras la
madre segufa cuidando de las alpacas, también se dedicaba a la agricultura, cultivando papa,






Figura 8: Cargando costales al lomo de llama en la regién del municipio de Charazani.
Fuente: Ilustracion de Karen Huayta Huanca (Karen con K) con base en una escena
de Charazani, Bolivia 1977, un audiovisual de Charles Johannsen (2015).
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Figura 9: Alumnos de la Unidad Educativa Tupac Katari de Kaluyo (distrito Chari).
Fuente: Fotografia de Rubén Calancha Chura (aproximadamente en 1998).

oca y otros productos esenciales para el sustento familiar. Durante las vacaciones escolares,
Avelina y sus hermanos regresaban a la comunidad para ayudar en estas labores.

—Ibamos a ayudarle a hacer chuno antes. Después que ya nos hemos venido todos
aqui, ya no hemos podido, pues.

E1 2012 marcé un cambio definitivo para la familia, cuando las alpacas, que habian sido
el sustento principal de su madre, fueron finalmente vendidas. Fue entonces cuando Justina
dejé Kaluyo para unirse al resto de los hijos en la ciudad.

—Mi mam4 [Justina] se ha venido cuando ya han terminado las alpacas alld en 2012.
Ahf{ han venido y terminado, entonces se han venido aqui. De ahi ya estamos aqui sin alpacas.

La partida de Justina cerr6 un capitulo importante en la vida de la familia, poniendo fin
a la conexién directa con la vida en la comunidad.

Hoy, Avelina, sus padres y sus hermanos residen en la ciudad de El Alto, con la ex-
cepcién de Jover, el hermano menor, quien actualmente, cumple su servicio militar cerca
de Santa Rosa (Santa Cruz de la Sierra). Aunque han dejado atrds la rutina rural de Kaluyo,
los recuerdos y la herencia textil de esa etapa sigue siendo una parte esencial de la identidad.
Para Avelina, la transicion de la comunidad a la ciudad fue mds que un cambio de espacio,
pues representd un proceso de adaptacion y de reinterpretacion de las raices familiares en un
contexto diferente, y para todas ellas la educacién fue un factor primordial para este trajin en
la historia familiar.
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Figura 10: Desfile civico de los alumnos de la Unidad Educativa Tupac Katari de Kaluyo (distrito Chari).
Fuente: Fotografia de Rubén Calancha Chura (aproximadamente en 1998).

“Es lejos para ir...”: De la educacion y las ferias

Existian grandes desafios para quienes decidian vivir en Kaluyo, una comunidad ubicada
aproximadamente a 4.200 metros de altitud. Las distancias y el tiempo eran factores de-
terminantes en la vida cotidiana, especialmente para los nifos que buscaban acceder a la
educacién.

—Claro, nosotros tenfamos la escuelita bésica en algunas comunidades. En Chari te-
niamos y en Kaluyo también.

De esta manera, para aquellos que estudiaban en Chari, el camino era arduo. La
distancia entre el ayllu Kaluyo y Chari requeria al menos dos horas de caminata, lo que
significaba salir al amanecer para llegar a las clases a tiempo. Incluso dentro de Kaluyo,
donde habia un colegio mds cercano, el trayecto implicaba alrededor de una hora de cami-
nata. Sin embargo, los nifios solfan tardar mucho mds, pues entre juego y juego el tiempo
de retorno se extendia.

—Las wawakuna no iban asi, sino tardaban mucho mis. Jugando, jugando iban entre
ellos y hacian pasar el tiempo.

El esfuerzo diario dejaba huella en los estudiantes. Por ejemplo, al regresar por la tarde,
muchas veces ya entrada la noche, los ninos estaban exhaustos.

—Llegaban en la noche y regresaban cansados y no podian hacer sus tareas.
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A pesar de estas adversidades, las familias del distrito valoraban profundamente la
importancia de la ensefianza, aunque las jornadas escolares se vieran condicionadas por el
esfuerzo fisico y la cantidad de tiempo que implicaba llegar y volver del colegio, la edu-
cacién serfa el factor principal, como veremos, para trasladarse desde el ayllu originario
Kaluyo hacia la ciudad.

Asi, los nifios dedicaban su tiempo libre (especialmente los fines de semana y en vaca-
ciones) a actividades productivas para el sustento familiar, como el pastoreo y el trabajo textil.

—Mis que todo los sdbados y domingos y en las vacaciones destinaban para el textil.
En otros momentos estin pues en el colegio, mds que todo. Ir y venir a la escuela les tomaba
horas y llegaban a hacer tareas a veces y también ayudar a pastear. Asi era la vida all.

Es asi como los pequenos se involucraban no solo en la educacién sino también en
el pastoreo y en el tejido, aprendiendo desde temprana edad las técnicas y habilidades
que hacen a la labor textil. Asi vemos que asistir a la escuela en Kaluyo no solo significa-
ba adquirir conocimientos, sino también enfrentar las inclemencias del clima y las largas
caminatas.

—Es lejos para ir a la escuela [...] Cuando a veces llueve, mojados sabemos ir a la escue-
la. Entonces llegdbamos en la tarde todas mojadas, resfriadas, ahi nos resfridbamos.

La educacién en las comunidades ha sido siempre una historia de resistencia y persis-
tencia, asi lo vivieron también las otras hijas e hijos de Justina y Rubén, pero también todos
los miembros de la comunidad.

La jornada escolar comenzaba temprano para todas, aunque las madres eran quienes
llevaban la delantera en la casa.

— Tempranito entrabamos a la escuela. A las nueve era entrada y saliamos a las cuatro
de la tarde. Todo el dia casi en la escuela sabifamos estar. De ahi, hasta subir de nuevo a la
comunidad, de nosotros sabe pasar la hora jugando con los otros ninos. Recién después de
eso nomds, como deciamos, sabemos estar ayudando con otras cosas. Mi mam4 se levantaba
a las cuatro de la madrugada, nosotros seguiamos durmiendo hasta las seis o siete. Recién nos
ibamos alistando para ir.

De esta manera, la madre de Avelina cocinaba y organizaba todo antes de que los nifios
partieran a clases. En la escuela, el horario se extendia de las nueve de la mafiana hasta las
cuatro de la tarde, dejando poco tiempo para el descanso, las tareas escolares o las labores del
textil. El vestuario escolar también tenia un papel importante en la memoria de Avelina, no
solo por su funcionalidad y el lugar de donde fueron adquiridos. De esta forma, los estudian-
tes usaban uniformes sencillos de colores verde y rojo adquiridos en la Feria de Huancasaya,
un mercado ubicado en la frontera entre Bolivia y Perd.

—Comprébamos esas chompas de la Feria Huancasaya. De ahi compridbamos todo.

Pese a poder adquirir algunos materiales para el uniforme del colegio en dicha feria,
este no era suficiente para enfrentar las bajas temperaturas y las lluvias frecuentes. Por ello, las
bayetas costuradas y las /ijllakuna tejidas eran también parte de la vestimenta para asistir a la
escuela. Es decir, estos textiles creados dentro del entorno familiar los acompafiaba también
en las primeras etapas de la educacién en el colegio en Kaluyo.
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Figura 11: Festival estudiantil en el pueblo de Charazani. En primer plano,
el niflo con sobrero café, Genaro Calancha Llanos, hermano de Avelina.
Fuente: Fotografia de Rubén Calancha Chura (aproximadamente en 2004).

—En el colegio solo usibamos la /ijlla, siempre poniamos para el frio y la lluvia, siem-
pre ponemos esto. Ya no utilizdbamos @jsu, mds antes se ha perdido en nuestra comunidad,
pollerita nomds utilizdbamos. Rojito y verde, de bayeta era. Mi papd me lo costuraba. Com-
praba tela y entonces me lo costuraba y con eso se ir. Los hombres mds que todo llevaban
poncho sobre la chompa. Pero en el colegio nos hacian sacar poncho y /ijlla.

El vestuario masculino también mantenia su vinculo con su labor textil. Los ninos, para
la asistencia al colegio, llevaban ponchos sobre sus chompas, aunque durante las clases, los
profesores a menudo pedian a los estudiantes que se los quitaran, junto con las [ijllakuna. A
pesar de las situaciones diversas que le tocd pasar a Avelina y los hermanos, ella atin guarda
el recuerdo de uno de sus profesores, Emeterio Capajique. Pese a que ¢l no pertenecia a las
comunidades vecinas, era también de habla quechua y esto significaba mucho al momento de
su trabajo como educador. Asi, “muchos profesores en Chari son de Omasuyos y no hablan
quechua; cuando los varones [que usualmente son trilingiies] estdn ausentes, estos profesores
[de habla aymara] casi no pueden relacionarse con las madres de familia” (Spedding y Llanos,
1999: 221). Por lo tanto, el recuerdo conservado de este profesor puede explicarse porque
este si podia interactuar con mayor facilidad con las madres y con los alumnos en su idioma
materno, el quechua.

La familia de las maestras evoca la historia de la educacién en su natal Kaluyo, un lugar
donde la escuela Tupac Katari fue fundamental para la vida de todas las familias.
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—La escuelita all se llama Tupac Katari Kaluyo, en la comunidad de Kaluyo. Esto se
ha fundado en 1970.

Mientras traen a memoria todas las vivencias anteriores logramos precisar, gracias a las
fotografias que la familia atesora como su archivo, que la Unidad Educativa Tupac Katari se
fundé el 30 de septiembre de 1970. Asi podemos entender cémo antes de la fundacién de esta
escuela, la educacién para los habitantes de Kaluyo era un desafio mucho mayor. Los mayores
de la comunidad, incluidos los suegros y hermanos de Justina y Rubén, tenfan que desplazarse
a otras localidades cercanas, como Chari y Chacarapi, para asistir a clases, recuerda la familia.
Sin embargo, para los abuelos y padres, la educacién superior fue inalcanzable, ya que en ese
tiempo no existian escuelas secundarias en la regién.

Ademds, las experiencias sobre las ferias comerciales que solfan frecuentar en la regién,
se muestran como una practica importante para la economia local, especialmente para los al-
paqueros. De esta manera, la feria de Huancasaya (que ya tomé un cardcter internacional en-
tre Pert y Bolivia), lleg6 a ser un punto clave de intercambio para los productos de la regién.
Sin embargo, en esas ferias no era comidn encontrar tejidos de otras culturas. La principal
mercancia que se trafa de Huancasaya era, ademds de ciertos tipos de alimentos no perece-
deros como azicar o sal, las frazadas, las camas o ropa para el colegio. Y los tejidos, aunque
presentes, no solian ser un intercambio frecuente.

—Es un poco prohibido manejar otra cultura, del mismo lugar de uno debe usar.

Pero la decisién de trasladarse a otro pais, Pert, en una actividad binacional, se debia a que
estaba mds cerca de Charazani, y aunque esta tltima era la capital del municipio, no tenia una
feria tan grande. Para llegar a la feria de Huancasaya caminaban solo 30 minutos desde Kaluyo
hasta Cotapampa, y luego tomaban un auto durante 15 minutos para arribar a esta feria binacio-
nal. Asistian principalmente para vender fibra de alpaca, por ser ellos principalmente alpaqueros,
y adquirir los insumos que necesitaban para la subsistencia en la comunidad.

—Nos quedaba mds cerca ir a Huancasaya que a Charazani. Para ir a la feria de Huan-
casaya habia auto. Primero a pie hasta Cotapamapa, a pie, unos treinta minutos. De ah{ auto
hasta Huancasaya, unos quince minutos. A esa feria no llevibamos la produccién, mds que
todo trabajédbamos la tierra para nosotros, para todo el afio. Lo que llevdibamos eran fibras y
comprdbamos lo que necesitdbamos también de ahi.

Por otro lado, antes de la existencia de la feria de Huancasaya, ellos, asi como los otros
habitantes del distrito y de la regién, solian viajar a Tarocani, también en Pert, cruzando el
rio Suches, para vender la fibra de alpaca. En ese entonces, las condiciones de transporte eran
dificiles, ya que tenfan que caminar largas distancias y cruzar la frontera en la madrugada para
evitar que las guardias peruanas les confiscara la mercancia.

—M s antes no habia esta feria de Huancasaya, es reciente. Ibamos mds antes a otra
feria en Tarocani, que era en Pert. Cruzando un rio grande, rio Suches se llama, que baja por
Escoma. Asi sabfamos cruzar tres o cuatro de la manana, cargados de nuestras lanas.

—Vivimos con fibra de alpaca. Es nuestro comercio.
La fibra de alpaca era la principal fuente de ingresos, ya que la produccién agricola se

destinaba Gnicamente al consumo familiar. La venta de fibra o vellon de alpaca, especialmente
en la frontera peruano-boliviana, era esencial para obtener recursos.
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Esta feria cumplia una doble funcién esencial para las familias de Kaluyo y comunida-
des vecinas: por un lado, les proveia de ropa y articulos necesarios para su vida diaria; por otro,
era el punto de encuentro donde las familias alpaqueras de la regién vendian la lana de sus
camélidos a comerciantes peruanos. En Huancasaya se lleva a cabo una feria todos los jueves
desde por lo menos 1994. Para ello, se cruza desde el lado boliviano un puente peatonal bina-
cional sobre el rio Suches, entre los hitos 3 y 4, que conecta la provincia punena de Huancané
con las provincias Bautista Saavedra y Franz Tamayo de Bolivia (Instituto de Investigaciones
Agropecuarias y de Recursos Naturales, 2018: 23).

Asimismo, recientemente la regién kallawaya posee también otras ferias en las que pue-
den adquirir insumos, aunque la de Huancasaya es la principal para la familia. Podemos citar
las ferias de la plaza del pueblo de Charazani, que se desarrollan los viernes de cada semana,
aunque este traslado toma aproximadamente el triple de tiempo que dirigirse a la feria en el
Pertd y en ella solo pueden adquirir productos agricolas y no ofertar a buen precio las fibras
de camélidos. También estd la Feria Rosas Pata, en la provincia punefia de Huancané del Perd
(sin embargo, es una feria anual celebrada entre el 21 y 22 de agosto en honor a la Virgen de
Asuncién). Por otra parte, también tenemos la Feria de Qallan Qallan en la regién kallawaya,
esto en en el espacio tripartito compartido por las comunidades de Athun ayllu Caata, Nifo
Corin y Quiabaya. Feria de cardcter anual que tiene lugar el 6 de septiembre de cada afno en
honor a la Virgen de Natividad y de Santa Rosa de Lima (Ticona, 2023: 72-81). Finalmente,
tenemos a la Feria 16 de julio en la ciudad de El Alto, la cual se lleva a cabo regularmente los
jueves y domingos y en los que principalmente ahora realizan sus compras y ventas la familia
de nuestras maestras.

Ay Chari Chari qaillaicamuchcaicu
Mama lajtaicuman chaijatamuchcaico
Sonqopas cusilla wyapas asilla
phuchcawan nicuspa muyuilla muyuspa

[...] Oh Chari Chari ya estamos acercindonos
a nuestro pueblo mayor, estamos llegando
Con el corazdn contento, el rostro sonriente
Dando vueltas y revueltas como la rueca

(Oblitas, 1963: 425, 426).
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CAPITULO CUARTO:
CRIANZA DEL ARTISTA: LA EXPERTICIA TEXTIL

Fortunata Arias Layme!'
Casilda Llanos Arias?
Justina Llanos Arias?

Rubén Calancha Chura*
Avelina Calancha Llanos’
Pedro Aliaga Mollinedo®

A través de relatos familiares que abarcan varias generaciones, este capitulo urde las voces y
memorias de las experiencias de nuestras maestras, quienes son portadoras y transmisoras de
un conocimiento que entrelaza la elaboracién de tejidos con el ciclo de vida, las actividades
econdmicas y la cosmopraxis de la comunidad. El texto inicia describiendo el aprendizaje del
arte textil, que comienza en la nifiez con tareas bdsicas como tejer una watu y una wincha,
para luego avanzar hacia piezas mds complejas como /ijlla y chumpi. Estas pricticas no solo
tenfan un propdsito funcional, sino que también eran fundamentales para la reproduccién de
la ensenanza y la crianza al interior de cada familia, especialmente en el contexto del pastoreo
de alpacas, actividad estrechamente ligada a la produccién textil de nuestras maestras.

Las fibras que antes eran producidas y tenidas en Kaluyo, ahora son adquiridas en
mercados urbanos, como la Feria 16 de Julio de la ciudad de El Alto o bien a través de em-
presas como la Compania de Productos de Camélidos Sociedad Anénima (COPROCA S.A.).
Aunque se tiene a disposicién materiales sintéticos y técnicas industriales en etapas como el
hilado, nuestras maestras contintan priorizando el uso de fibras de alpaca y preservan las
técnicas y conocimientos para la allwispa (“urdido”) y awasqa (“tejer”). Y esos conocimientos
y materiales son los que actualmente las maestras implementan en la ARPAK, una asociacién
que reune a nuestras maestras con otras mujeres del ayllu Kaluyo y que se dedican a la pro-
duccién y venta del arte textil.

Este capitulo resalta, también, la importancia de los encuentros comunitarios, como
la toma de cargos en Chullpapata, donde las autoridades renuevan su compromiso con la
comunidad a través de rituales y ofrendas, ademds de textiles elaborados especificamente

1 Maestra del textil kallawaya, es originaria del ayllu de Kaluyo del distrito Chari e hija de Macedonia Layme Chura y el
maestro kallawaya Santiago Arias Quispe.

2 Maestra del textil kallawaya, es originaria del ayllu Kaluyo del distrito Chari e hija de la maestra Fortunata Arias Layme
y del maestro kallawaya Victor Llanos Flores.

3 Maestra del textil kallawaya, es originaria del ayllu Kaluyo del distrito Chari e hija de la maestra Fortunata Arias Layme
y del maestro kallawaya Victor Llanos Flores.

4  Maestro del textil kallawaya y técnico veterinario, es originario del ayllu Kaluyo del distrito Chari e hijo del maestro
kallawaya Hilarién Calancha Llanos. Es esposo de la maestra Justina Llanos Arias y padre de Avelina Calancha Llanos.

5 Maestra del textil kallawaya, es originaria del ayllu Kaluyo del distrito Chari e hija de Justina Llanos Arias y Rubén Ca-
lancha Chura. Actualmente es presidenta de la Asociacién Regional de Productoras de Artesania Kallawaya (ARPAK).

6 Historiador. Candidato a magister en Historia por la Universidlad Mayor de San Andrés (UMSA). In-
tegrante del Archivo Comunitario El Alto Aesthetics y de la Orquesta Experimental de Instru-
mentos Nativos (OEIN). Investigador del Museo Nacional de Etnografia y Folklore (MUSEF).
Correo electrénico: peeter-147@hotmail.com
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para estas ocasiones. Asimismo, eventos como matrimonios y celebraciones agricolas, como
el Chajra qukuy y el /uxchi, expresan cdmo estas pricticas reforzaban los vinculos entre las
comunidades de Chari.

Las maestras del textil kallawaya enfrentan el desafio de transmitir sus conocimientos a las
nuevas generaciones en un entorno urbano donde las demandas laborales y escolares limitan el
tiempo dedicado a las précticas textiles. A pesar de ello, iniciativas como ARPAK han permitido
que las maestras adapten sus habilidades a la creacién de nuevos productos, como ropa, manillas
y aretes de alpaca, manteniendo activo su vinculo con las ensenanzas textiles de Kaluyo.

Camélidos, fibras y textiles se tejen entre si

Asi, la historia de estas mujeres se despliega en la interseccién entre las comunidades rurales
y urbanas, en un constante proceso de adaptacién y transformacion de las practicas textiles.
El relato de la migracién y de la construccién de nuevos lazos urbanos es una narrativa com-
partida que exploraremos en el préximo capitulo. Sin embargo, ahora buscamos comprender
cémo los textiles no solo son una forma de sustento econdémico, sino también un mecanismo
para la crianza de una identidad colectiva que, aunque marcada por la migracién, sigue pro-
fundamente anclada en las memorias de la comunidad Kaluyo.

Es importante precisar que Justina y Rubén, asi como Casilda, Avelina y Fortunata,
establecen que la identidad cultural proviene (o se enmarca), en la comunidad kallawaya,
un grupo reconocido por la riqueza en artes textiles, conocimientos cientifico-medicinales y
acciones rituales. Como sefiala Alderman (2016), existe un debate interno entre las comuni-
dades respecto a si estas o aquellas son kallawayas y desde cudndo pueden ser rastreadas como
tales. Al respecto, Fischer (2023) senala que lo kallawaya es una identidad de varios compo-
nentes que se ha ido modificando y adaptando conforme a los contextos y necesidades politi-
cas y econdmicas. Por lo tanto, estos elementos que hacen a la identidad kallawaya emergen o
vuelven a reposar durante diversas fases de su historia.

De esta manera, para muchos habitantes de otras comunidades de la regién solo algunas
podrian ser consideradas como kallawayas, por ejemplo, Chari, Chajaya, Khanlaya, Inca y
Huata Huata. Asi, para Justina y Rubén, la diferencia entre los kallawayas de la comunidad y
aquellos de otros municipios de la regién se refleja solo en las pricticas cotidianas, sino tam-
bién en la vestimenta y el arte textil. En el relato, aclara que Charazani, aunque forma parte de
la provincia de Bautista Saavedra, no es un municipio enteramente kallawaya, sino que solo
algunas comunidades dentro de €l conservan esta identidad.

—A pesar de que ahora estdn intentando promover el reconocimiento de la provincia
como kallawaya, histéricamente solo unas seis comunidades, de las mds de sesenta en el mu-
nicipio, son auténticamente kallawayas.

Existe, por la tanto, una distincién visual entre los textiles de cada comunidad y regién.
Asi como distinciones dentro de las comunidades kallawayas segin la especialidad de trabajo,
pues “atin se habla, por ejemplo, de Amarete como alfareros, Chajaya y Khanlaya como orfe-
bres, Nino Corin especializados en musica kantu y tejidos, y Quiabaya como constructores,
ademds de comunidades especializadas en la curacién” (Alderman, 2016: 104). La distincién
cultural también es evidente en las vestimentas tradicionales. Justina menciona que las comu-
nidades kallawayas de la regién utilizan vestimentas de colores mds naturales, mientras que los
del valle tienden a preferir colores mds vibrantes y multicolores, como es el caso de ellos. Esta
diferencia no solo se ve en los colores, sino también en las técnicas de tejido.
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Figura 1: Tres mujeres kallawayas usan sajrazia para peinarse el cabello cerca al rfo, en la regién del municipio de Charazani.
Fuente: Ilustracién de Karen Huayta Huanca (Karen con K) con base en una escena de Charazani, Bolivia 1977, un
audiovisual de Charles Johannsen (2015).

—Si alguien se ha comprado y utiliza, decimos esto no es de él, se ha comprado.

—Por ejemplo, hablando de kallawaya, no somos a nivel provincia kallawaya. Amarete
ya no es kallawaya, mds que todo en el municipio de Charazani estamos Chari, Chajaya, Inca
y Huata Huata y otros, ya serfan como seis comunidades netamente kallawayas del munici-
pio. La provincia Bautista Saavedra tiene dos municipios, el primer municipio es Charazani
y otro es Curva. Curva es aparte, casi el 80% de las comunidades deben ser kallawayas. Pero
mientras Charazani no, solamente como unas seis comunidades de mds de sesenta comunida-
des. Pero ahora estin manejando todo a nivel provincia como kallawaya, inclusive ya quieren
nombrar provincia Kallawaya. Pero no es asi.

En este contexto, el pallay o la lista que se usa en la vestimenta, también tiene variacio-
nes significativas entre las distintas comunidades. De esa manera, Casilda menciona que, por
ejemplo, los de Curva hacen un poco mds grande, mds ancho sus pa/lay. Entonces, la diferen-
cia en los tamanos y figuras de los pallay es clave para identificar la procedencia de cada tejido.

—Y ademds, [en] otros lugares como Apacheta, Llachuani, este pallay no lo hacen ellos,
sino que son diferentes, otro pallay tienen ellos. En otros lados, estas listas son muy diferen-
tes para otras comunidades. Cada una tiene uno diferente. En ahi nos identificamos. Hasta
punchu mismo, estas listas diferentes para Chari y para Curva, Chullina. Ya conocemos que
no es. Por ejemplo, la Avelina puede hacer este pallay grande, pero estas figuras son diferentes
también. Las figuras mds que todos son diferentes para todos. Porque no es prohibido hacer
un pallay pequeno o grande.

—Los de Curva utilizan mds rojo entero, una rayita de azul o verde. En cambio de no-
sotros en todo lo que es Chari es multicolor.
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Ademds, en la comunidad, los pallay mis comunes en los tejidos, segiin menciona
Avelina, son del sol y el céndor, figuras que ella mismo teje actualmente para ARPAK. Con-
trariamente, en Curva, las aves no son parte de los patrones tradicionales, lo que enfatiza la
distincién entre estas comunidades, no solo en las técnicas de tejido, sino también en los
pallay que se eligen para las creaciones.

La labor textil en la comunidad de Kaluyo estaba intimamente vinculada con el pasto-
reo de las alpacas, con la fibra y con los textiles que se vinculaban con la crianza de la familia
y de los animales.

—Pasteando hay que tejer.

Mientras las alpacas pastaban o tomaban agua, ella y los demds miembros de la familia
y la comunidad tejian. Utilizaban la phuchhkha y kanthina, herramientas usadas para hilar y
torcelar la lana trasquilada, creando ovillos que luego serian utilizados en el telar.

—Lo que ya habia trasquilado lo hilaba para hacer ovillo.

Tejer era una actividad constante, incluso cuando se caminaba una hora o més para lle-
var a las alpacas a los mejores pastos. Durante este tiempo, las mujeres tejian mientras cuida-
ban a los animales. Asi, el proceso de pastoreo y trabajo textil no era solo una labor individual
y para las personas adultas, sino también colectiva y que involucraba a los mds pequenos.

—Cuando las wawas ya eran grandecitos, ellos iban a pastear y los demds se quedaban
en la casa a tejer.

Las responsabilidades se distribuian entre los miembros de la familia segin las edades y
capacidades. Las labores no solo se centraban en el hilado y el tejido, sino también en la crea-
cién de otros productos textiles utiles para la vida diaria. Las mujeres tejian costales y talegas
para el cargado de productos y abono en los animales de carga, mientras que los varones se
encargaban de elaborar las waskhakuna y warak'akuna de fibra de alpaca o llama.

Por otra parte, la identificacion de las alpacas era una parte crucial de la vida en la co-
munidad. Debido a que muchas familias tenfan alpacas y se juntaban durante el pastoreo, era
necesario encontrar formas de distinguir los animales de cada familia.

—[Les] Poniamos como aretes, [los] que llamamos pugunakuna.

Los puqunakuna son un tipo de borlas o aretes que se usaban para marcar a las alpacas
con un color especifico que corresponde a cada familia. Ademds, estas pugunakuna son usadas
también en los textiles a manera de ornamentos en chuspakuna 'y kapachukuna. Asimismo, se
realizaban otras marcas fisicas llamadas puchu, que es dejar un mechén largo sin cortar en la
lana de las alpacas, como en el cuello, para identificar a los animales segtin el género o familia.

—Como somos una comunidad grande, todos tienen sus alpacas y a veces se juntan
mientras estamos pasteando. De cada familia grupito por grupito iban, pero siempre se mez-
claban y para eso servian la puguna. Pero, para identificar las alpacas no solo usibamos las
puquiiakuna también los puchukuna.

Por su parte, Casilda empleaba pugunakuna de color rojo en las orejas de las alpacas
—pues este color representaria a la familia que formé con el maestro kallawaya Juan Pascual
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Figura 3: Avelina Calancha Llanos y su padre, Rubén Calancha Chura (ambos

fuera de plano), explican las diferencias entre los pallay de una comunidad a otra.
Fuente: Fotografia de Noemi Gonzales Cabrera (octubre de 2024).

Chura—, mientras que la familia de su hermana Justina y su esposo Rubén, utilizaba una com-
binacién de rojo, amarillo y verde. Por lo tanto, podemos indicar que estas marcas no solo di-
ferenciaban las alpacas entre familias, sino que también reflejaban un sistema de organizacién
visual en la comunidad.

La diferenciacién entre los animales también se extendia segun el género y funcién.
Para los machos, se colocaba un trozo de lana llamado puchu en la parte delantera, mientras
que para las hembras se utilizaba una marca en las patas traseras conocida como chilla. Adicio-
nalmente, otra sefial llamada unkuna se amarraba al cuello de algunos animales. Este sistema
de identificacidn era esencial para la gestién de las alpacas, especialmente en contextos de
intercambio comunitario o faenas colectivas.

El proceso de trasquilado de las alpacas también era una tarea manual y laboriosa que
involucraba a varios miembros de la familia.

—Para trasquilar usébamos cuchillo, tijera. Se le amarra las patas y otro le sujeta el
cuello.

La lana obtenida de este proceso era hilada, torcelada transformada en madejas, lavada
y luego llevada a tenir para obtener los colores deseados.

Otra memoria vinculada a la labor textil y a los camélidos que posefan la familia, tiene
que ver con una feria de camélidos en la que participaron Justina y Rubén en la ciudad de La
Paz. Asi, ambos recuerdan con orgullo la participacién en ferias de camélidos en la década
de 1990. Una de las experiencias mds memorables fue en Mallasa, La Paz, donde la llama,
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que tenia por nombre Ch’aska, de aproximadamente tres afios, gan6 un reconocimiento en
el festival organizado por el proyecto del Instituto Nacional de Fomento Lanero (INFOL).

—Con mi alpaca hemos traido aqui a Mallasa, a una feria de camélidos, cerca de 1995

o 1996.

El proceso para llegar a estas ferias nacionales era riguroso y comenzaba en Cotapampa,
una localidad cercana al distrito de Chari. Segin Justina, las comunidades realizaban una feria
preliminar donde se seleccionaban los mejores ejemplares de alpacas y llamas.

—Seguramente yo también he llevado mis alpacas a Cotapampa, pero no se ha clasifi-
cado, solo mi llama.

Esta prictica se organizaba de manera colectiva y jerdrquica y garantizaba que los ejem-
plares presentados en la ciudad de La Paz fueran representativos de la calidad y diversidad
genética de la regién. La seleccién en Cotapampa y la posterior participacién en Mallasa
implicaban viajes y encuentros que unian a las familias y comunidades en torno a un objetivo
comun. Para Justina y Rubén, llevar a Ch’aska al festival fue un momento especial, reflejo de
afos de esfuerzo en el cuidado y crianza del camélido.

La crianza de alpacas y llamas, actividades fundamentales en la economia y cultura de
las comunidades del distrito Chari, requeria de un profundo entendimiento de la alimenta-
cidn, salud y caracteristicas fisicas de los animales. Conocimiento que era manejado por las
comunidades en esta regién de manera histérica y que traté de ser apoyado desde el Estado
boliviano en las décadas de 1970 y 1980 a través del Ministerio de Asuntos Campesinos y
Agropecuarios y del Ministerio de Industria, Comercio y Turismo. En noviembre de 1977
estos entes estatales crearon el ya mencionado INFOL, que se encargé de continuar las
labores del Comité Boliviano de Fomento Lanero (COMBOFLA), la cual dejé de operar
en enero de 1978.

INFOL se encargé de realizar, a nuestro entender, tres importantes acciones vinculadas
al sector. Primero, quedaba como “encargado de la produccién, procesamiento y comercia-
lizacién de los pelos finos de camélidos y lanas” (Decreto Supremo N.° 15138), ademads del
cuero y la carne, por medio de planes y programas con vias a su industrializacién y comercia-
lizacién. Segundo, se encargd de generar una Boletin Informativo, que se encargaba de publi-
car los avances de proyectos de fomento y formacién técnica que promovia el INFOL en las
comunidades. Tercero, generd una biblioteca especializada sobre “camélidos sudamericanos”,
y cuya lista de ingresos a la institucién se publicaba en el Boletin Informativo (ver, por ejemplo,
Instituto Nacional de Fomento Lanero, 1979: 27-30).

Sin embargo, INFOL tuvo un grave problema de iliquidez financiera en 1989 debido a
que la fuente principal de financiamiento, el Banco Mundial, retiré todo tipo de cooperacién
al pais al final de ese afio. De esta manera, este instituto procedié a su disolucién, despidiendo
a empleados y obreros, ademds de transferir todos sus activos fijos “en favor de las Corpora-
ciones Regionales de Desarrollo y del Ministerio de Asuntos Campesinos y Agropecuarios”
(Decreto Supremo N.© 22222).

Sin embargo, las transformaciones en la salud animal en las comunidades como Kaluyo
y Chacarapi, han sido profundamente marcadas por la introduccién de los mismos proyectos
de desarrollo, particularmente desde la llegada del proyecto INFOL a esta regién. Segtin las
memorias compartidas, este proyecto trajo consigo vacunas, vitaminas y tratamientos contra
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Figura 4: De izquierda a derecha:
Eulogia Calancha Chura, Hermi-
nia Quispe Calancha y Petrona
Chura Quispe en Kaluyo.
Fuente: Fotografia de Rubén
Calancha Chura (aproximada-
mente en 1980).

parésitos y piojos, etc., lo que inicialmente se percibié como un avance positivo. Empero, con
el tiempo, también se observaron efectos adversos.

—Antes no habia tantas enfermedades parasitarias e infecciosas por Kaluyo. Mds que
todo era la sarna, pero sabfamos tratar con plantas. Cuando ha llegado el proyecto INFOL
[...], de ahi de peor en peor ha aumentado las enfermedades. Ahora estd peor, me han conta-
do alld por Chacarapi estdn con harta enfermedad los animales.

En épocas anteriores, las comunidades confiaban en remedios tradicionales basados en
plantas locales para tratar enfermedades, guiados por los maestros kallawayas de la comuni-
dad. Estas précticas parecian mantener un cierto equilibrio en la salud del ganado. Con la in-
troduccién de medicamentos modernos, sin embargo, los pardsitos comenzaron a desarrollar
resistencia a los productos quimicos utilizados.

—Antes, aquellos anos, cuando yo era veterinario e iba a curar, poner inyecciones para
lasarnay el piojo, ayudaba. Pero ya esos pardsitos ya se acostumbran a esos productos. Y tienes
que cambiar a otro producto.
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Figura 5: Ch’aska, llama de Justina y Rubén, presente en el Festival de Camélidos en Mallasa (La Paz).
Fuente: Fotograffa de la familia Calancha Llanos (aproximadamente en 1996).

El caso de la fasciola en Chacarapi ejemplifica la gravedad de esta situacién. Este pa-
rsito, posiblemente relacionado con el consumo de agua contaminada, y convivencia con
otros animales portadores, afecta a las alpacas de manera devastadora. Acorde a Beltrdn ez al.
(2014), la fasciola ha empezado a cobrar terreno en la regién del norte del departamento de
La Paz, por lo menos desde la segunda década de este siglo. Asi lo demuestran los casos detec-
tados en la comunidad de Caalaya perteneciente a la regién de puna himeda del municipio
de Curva, colindante con el municipio de Charazani y geograficamente préxima al distrito
de Chari. Segtin este estudio, la presencia de esta enfermedad entre las alpacas de Caalaya se
debe principalmente a la convivencia con ganado ovino, como “hospederos intermediarios” y
debido al ecosistema de puna himeda también genera el ambiente propicio para otro de los
hospederos intermediarios: los caracoles.

—Todo al lado de Chacarapi estdn matando a las alpacas. Porque cuando carneas, aden-
tro del cuero estd todo lleno de ese gusano. Muy grave.

Rubén también advierte sobre el potencial de expansién de esta enfermedad hacia co-
munidades vecinas como Kaluyo, en la actualidad. El impacto de este pardsito no se limita a
la salud del animal, sino que también compromete la calidad de la fibra y la carne, afectando
tanto el sustento econémico como las pricticas que rodean a la crianza de alpacas.

Los problemas actuales contrastan con enfermedades tradicionales que las comunidades
manejaban con mayor eficacia en el pasado. Por ejemplo, en Kaluyo existia una enfermedad
conocida como ichulako, prevalente durante la temporada de lluvias. Esta enfermedad, pro-
vocada por gusanos que se desarrollaban en los charcos de agua, atacaba los pulmones y la
garganta de las alpacas, causando su muerte. A pesar de su letalidad, las comunidades estaban
familiarizadas con el manejo y prevencién.
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Figura 6: Petrona Chura junto a sus nietas y sobrinas en la estancia Wayllaghata (comunidad de Kaluyo).
Fuente: Fotografia de la familia Calancha Llanos (aproximadamente en 1990).

La llegada de proyectos como INFOL ha transformado significativamente las dind-
micas de la crianza de alpacas en estas comunidades. Si bien han introducido herramientas
modernas y potencialmente beneficiosas, también han generaron nuevas vulnerabilidades en
la salud animal y desafios adicionales para las familias que dependen de estas crianzas. Estos
cambios ejemplifican las tensiones entre los saberes de las comunidades y las intervenciones
externas, lo cual lleva a insistir en la importancia de un enfoque mds organico y respetuoso de
las dindmicas culturales y ecoldgicas locales.

Al respecto del cambio en la obtencién de la materia prima, Casilda y Avelina nos re-
cuerda sobre las fibras de alpaca y los materiales que solian utilizar en la comunidad, pues ellos
se identifican, ademds de pertenecientes a la cultura kallawaya, también como alpaqueros.
Como vimos, en Kaluyo el material predilecto para realizar todas las vestimentas era princi-
palmente la fibra de alpaca, aunque también algunas de bayeta, fibra de llama y oveja. Atn
con todas las dificultades que significaban las enfermedades que afectaban a las alpacas y que
disminuian o anulaban el uso y venta de esas fibras. De esta manera, arribando ya a la ciudad,
tuvieron que adaptarse a la obtencién de fibra para elaborar los tejidos.

—De all4 he traido lana. Mi mamd todavia tiene guardado, con cuero mismo.

Ademids, Casilda comparte memorias de las practicas tradicionales que marcaron la
crianza de alpacas en Chari, un lugar, como vimos, donde las comunidades convivian con las
dificultades y los retos impuestos por el entorno. Las enfermedades como la sarna y las sequias
severas, especialmente durante la época de Todos Santos, eran las principales amenazas para
los animales, que a menudo morfan de hambre.

—Antes, como viviamos entre hartos, harto moria la alpaca. No habia vacuna, pues.
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Figura 7: Trasquilado de lana de camélido realizado por los comunarios de la region del municipio de Charazani.
Fuente: Ilustracion de Karen Huayta Huanca (Karen con K) con base en una escena de Charazani, Bolivia 1977,
un audiovisual de Charles Johannsen (2015).

Sin embargo, las familias desarrollaron métodos para proteger y cuidar a los camélidos.
Esta es una de las razones porque Rubén y otros miembros de la comunidad hayan estudiado
el nivel técnico en veterinaria.

En el pasado, Casilda, Justina y sus familias contaban con unas 50 alpacas, sin embargo,
tener seis pares de crias ya era considerado un logro significativo. En tiempos de lluvia, todas
las alpacas eran resguardadas para evitar que la lana se moje.

—Le deciamos “jwasi, wasi”, y se entraban.

Un aspecto particularmente conmovedor de los recuerdos es el cuidado brindado a las
crias recién nacidas. Envolvian a las crias de las alpacas con una inkuna para protegerlas de la
lluvia y el frio cuando apenas habian nacido.

—Cuando nace, ese rato sabemos envolver con inkusniakuna, envueltos como gente.
Adentro les fajdbamos y envolviamos con las inkurnakuna para que no pase la lluvia.

Este proceso era crucial durante las primeras semanas de vida, cuando las crias eran
especialmente vulnerables. Ademds, utilizaban panales especiales y, en casos de lluvia intensa,
las cubrian con nylon para evitar que se mojaran. Sin embargo, este cuidado extremo no podia
prolongarse demasiado, ya que el exceso de humedad podia atraer pardsitos como piojos.

Como abordaremos en el siguiente apartado, en la actualidad la Feria 16 de Julio de la
ciudad de El Alto les ofrece una variedad de hilos de fibra natural auque también de fibra sin-
tética. No obstante para las labores actuales de tejido, las maestras priorizan el uso de la fibra
de alpaca, no obstante con un cambio no menor: Si en la comunidad se tenfan algunas fibras
de alpaca, la compra de este material en la ciudad ya implica un tenido industrial.
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Figura 8: Rosa Calancha
Llanos, vistiendo pollerita,
chompa, gorro de lana sin-
tética y Mijlla de fibra de al-
paca (estancia Wayllaghata,
comunidad de Kaluyo).

Fuente: Fotografia de Ru-
bén Calancha Chura (apro-

ximadamente en 1990).

Ademds, la familia también compraba fibra de alpaca hilada a través de COPROCA
S.A., una organizacién que procesaba y vendia la fibra de alpaca ya lista para el uso, lo que
facilitaba el trabajo textil. La misma fue una iniciativa de la Asociacién Integral de Ganaderos
en Camélidos de los Andes Altos (AIGACAA), que la fundé el 18 de abril de 1991 —y que
puede entenderse como una salida u opcién al cierre del Instituto de Fomento Lanero en
1989. El 18 de noviembre de 1994, COPROCA S.A. inauguré su planta productora de texti-
les en la ciudad de El Alto, la cual inclufa una planta industrial verticalmente integrada desde
la clasificacién, lavado, cardado y peinado de la fibra. En 1999 adquirié maquinaria para el
proceso de hilado industrial y en 2005 empezd con la manufactura de prendas a base de lana
de alpaca. Sin embargo, en los dltimos anos, la empresa atraves6 una fuerte crisis que llevé a
que se adeuden no solo a las y los trabajadores de la empresa sino también a los productores
de lana de alpaca que tenian acuerdos con COPROCA S.A. (Apaza, 2015: 14-22). En la ac-
tualidad, la empresa sigue produciendo algunos implementos, pero solo como manera para ir
saldando sus deudas con trabajadores y productores.

—Comprdbamos de alpaca hilado ya de COPROCA, que es ya procesado.
Ademds, las maestras explican que, a pesar de haber salido de la comunidad de Kaluyo

y de tener la Feria 16 de Julio de El Alto, contintian, en ciertos momentos, comprando fibras
de alpaca de la regién.



76

—Hasta hace unos afos continudbamos trayendo las fibras de Kaluyo porque alld tenemos
familiares, entonces ellos traian a veces. Pero ya no mucho, mds que todo de la feria ya compramos
ya tefiido e hilado. Pero todos los productos que estamos haciendo ahora son de fibra de alpaca.

Aunque la forma de obtener la fibra ha cambiado la calidad y la autenticidad de los pro-
ductos textiles que elaboran, como las chompas, aretes, manillas y otros articulos, mantienen
el uso de fibra de alpaca como material central.

Se mantienen, ademds, algunas de las técnicas de tefiido y que adn practican en la
ciudad de El Alto, sustentando métodos tradicionales que eran usados en la comunidad y
que ademds vinculan esta labor textil con los maestros kallawayas y el conocimiento sobre las
plantas y sus propiedades.

—Aqui nosotros ain seguimos tinendo. Utilizamos #u/a, coca, cochinilla.

—De la tula, por ejemplo, es un verde un poquito mds claro, de la coca es otro verde
mids oscuro y de la cochinilla sale més de veinticinco colores de rojo.

El proceso de tenido requiere precisién y ciertos aditivos para asegurar la calidad del
producto final.

—Usamos con mi familia a veces limén, si no ponemos limén se puede destefiir, no
puede agarrar bien. También ponemos la gqullpa, eso ponemos para que no se destifa.

—Todo lo que tefiimos con plantas no se destinen.
Sin embargo, no todas las tonalidades tradicionales han sido féciles de trabajar.

—Para azul, por ejemplo, es un poco dificil. Alld antes en Chari no se usaba mucho, es
mads reciente.

Aunque existian plantas con potencial para tefiir de azul, no se exploraba esta posibili-
dad. En cambio, el azul en los tejidos modernos frecuentemente se logra ya con anilinas, pero
que podria impactar negativamente en la calidad.

—Hasta eso, por ejemplo, tejemos chompa u otras cosas y tejidos con azul ahora, pero
por ahi en las tiendas de la Sagdrnaga [en la ciudad de La Paz] y otros lugares, cuando quere-
mos dejarles, nos dicen que el azul mata la calidad. Yo creo que es porque antes seguramente
no usaban con eso.

No obstante, hay colores bastantes preciados por esas tiendas, pero también por ellos.

—Hay otros colores, por ejemplo, el color vicufia usando la planta del nogal, que es una
planta que hay por Charazani [...] amarillo también sacamos de las flores, como la zonela.

Por otra parte, se lamenta que estas précticas no sean viables en el entorno urbano don-
de ahora residen. Esta limitacién ha llevado a la comunidad a depender de otros métodos y
materiales disponibles en El Alto.

—Aqui ya no usamos eso, porque ya no hay plantas aqui ni flores. Tendriamos que ir
all4 a cosechar.
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—M s que todo usamos el tefiido con cochinilla y la zua y la coca.

Mientras exploramos el segundo piso del taller, Avelina nos ofrece un vistazo a las prac-
ticas tradicionales que adn perduran en los objetos tejidos que conserva. Sefiala una cuerda
gruesa de fibra de alpaca, conocida como waskha, mientras explica:

—Esto es fibra de alpaca, es la waskha de Kaluyo. Para cargar a los animales, harto habia
en alld, pero como no hay animales aqui, estamos sujetando aqui las vigas de la casa. Hace afios
estd amarrado ahi. En otros lugares de la casa tenemos todavia varias de estas waskhakuna.

El valor de estas waskhakuna va mds alld de su funcionalidad prictica; a los extremos de
este textil se emplazan una combinacién de colores, que al igual que las puqunakuna para las
alpacas, son un elemento para la identificacién familiar.

—Esos colores son para reconocer. Digamos ese color es para mi familia: rojo, amarillo
y verde. Para otra familia es otro color, puede ser rosado o azul.

La utilidad de las waskhakuna se manifestaba especialmente en actividades comunales.
De esta manera, estas waskhakuna eran fundamentales para manejar los animales, cargar pro-
ductos y colaborar en las faenas comunitarias.

—Por ejemplo, si ahorita quieres cargar abono, [necesitas] unas cuarenta alpacas, y
solo tienes veinte waskhakuna, [entonces] tendrds que prestarte de tus vecinos, el ayni, y para
devolver tendrds que reconocer lo tuyo por los colores.

Figura 9: Una familia de la region kallawaya comparte el trabajo comunitario del hilado y el tejido.
Fuente: Ilustracién de Karen Huayta Huanca (Karen con K) con base en una escena de Charazani,
Bolivia 1977, un audiovisual de Charles Johannsen (2015).
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Figura 10: Filomena Calancha Llanos (comunidad Kaluyo, distrito Chari).
Fuente: Fotografia de la familia Calancha Llanos (aproximadamente en 2005).

Ademis del uso en el transporte, estos colores distintivos también se aplicaban en otros
contextos, como ya sefialamos.

—Y el mismo usdbamos para las pugunakuna en las orejas de las alpacas. En todo po-
niamos: alpacas, costales, waskhakuna, warakakuna.

Esta manera de marcar que un textil o ciertos animales formaban parte de una fa-
milia determinada, recurriendo al uso de fibras de colores precisos, es altamente valioso
porque, asi como los animales, los textiles son considerados también como seres vivos
(Cereceda, 2010a). Sin embargo, esto parece haberse dejado atrds una vez que salieron de
Kaluyo, pues Avelina y Rubén en la actualidad y en la ciudad ya no recurren a este sistema
de registro.



79

Figura 11: Eimy Kimberly Calancha, hija de Avelina, en medio de sus labores textiles en el taller familiar de El Alto.
Fuente: Fotografia de Noemi Gonzales Cabrera (octubre de 2024).

Archivo textil: De wawakuna a huaynakuna'y sipakuna

Fortunata, Justina, Casilda y Avelina nacieron en el ayllu originario de Kaluyo. Fortunata
Arias Layme es originaria del ayllu de Kaluyo del distrito Chari, maestra del textil kallawaya,
e hija de Macedonia Layme Chura y del maestro kallawaya Santiago Arias Quispe. Ella quedé
huérfana de madre tempranamente y fue la abuela materna, Juana Chura Llanos, quien se
encarg6 de trasmitirle la ensefianza del arte textil. Aunque ella vivié la mayor parte de la vida
en la comunidad, actualmente vive en la ciudad de El Alto, sector Lagunas (sobre la carretera
camino a Copacabana).

Casilda Llanos Arias y Justina Llanos Arias son hermanas y son, igualmente, originarias
del ayllu Kaluyo del distrito Chari, maestras del textil kallawaya, e hijas mayores de Fortunata
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Figura 12: Maestra del textil kallawaya realizando el ritual a Capa ch’igha.
Fuente: Ilustracién de Karen Huayta Huanca (Karen con K) con base

en una escena de Charazani, Bolivia 1977, un audiovisual de Charles
Johannsen (2015).
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Figura 13: Justina Llanos Arias, hija de Avelina Calancha Llanos y nieta de Kimberly Calancha,
trabajando en sus telares en un espacio de su casa en la ciudad de El Alto.
Fuente: Fotografia de Noemi Gonzales Cabrera (octubre de 2024).

Arias Layme y del maestro kallawaya Victor Llanos Flores. Actualmente, Casilda vive en la
ciudad de El Alto en el sector Horizontes y Justina también en la ciudad de El Alto, aunque
en la zona Julidn Apaza II. Por otra parte, Avelina Calancha Llanos, originaria del ayllu Kalu-
yo del distrito Chari, es también maestra del textil kallawaya, hija de Justina Llanos Arias y
del maestro Rubén Calancha Chura. Estos tltimos afios, como ya se dijo, ha sido la presiden-
ta de ARPAK. Vive junto a su padre, madre y hermanos en la ciudad de El Alto en la zona
Julidn Apaza II. Todas ellas atin mantienen su experticia como maestras del textil kallawaya
claramente en un ambiente diferente: el urbano concentrado. Empero, el conocimiento y la
cosmopraxis transmitida de generacién en generacién en su ayllu Kaluyo, asi como en toda la
region kallawaya, es perpetuada por medio de su practica activa y por las ensenanzas del textil
que ahora todas ellas transmiten a sus hijas e hijos.

En este contexto, las maestras atin recuerdan y practican un ritual primordial al mo-
mento de tejer, pues para iniciar el urdido del telar se preparard un pedido o ritual a Capa
ch’igha, a quien se solicita para que el tejido avance, que las lanas no se acaben, que salga
rdpido. “Capa” significaria “mujer trabajadora” y “ch’igha” “lana torcelada al revés”, aunque
en quechua este tipo de torcelado es denominado /ugi.

—Mi abuelita sabe hablar sobre eso. Dice que una mujer, a una sefiora con wawa, le
ha contratado para tejer algunas personas. Y esta sefiora con su wawa no mds sabe estar en el
tejido. Entonces, el marido de la mujer que le ha contratado a la sefiora con wawa le habia
dicho “qué mujer tan floja te has contratado, no estd tejiendo nada”. Tiempo después, cuando
la sefiora con su wawa ha salido de donde estaba el tejido, se habian fijado y el tejido ya ter-
minado estaba. Entonces, Capa ch’igha saben decir.
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Figura 14: De izquierda a derecha: Victor Llanos Flores, padrino, cargando a la wawa Eusebio Hilarién Calancha Llanos,
Fortunata Arias Layme y Justina Llanos Arias. Una escena del bautizo de Eusebio en la comunidad de Kaluyo.

Fuente: Fotografia de Rubén Calancha Chura (aproximadamente en 2003).

—Es un abstracto, ;no ve?, donde no podemos ver a esa Capa ch’igha. Es un i//a tam-
bién. A eso se le pide pues para que el telar se avance, que le ayude en todas las figuras que se
haga bien.

Asi, desde temprana edad, comenzaron a tejer, aprendiendo de las madres, de las
abuelas.

—Hemos empezado a tejer a los seis y siete afos.

Las madres eran las que se encargaban de ensefar a hacer los watukuna y otros articulos
textiles como los chumpis y las winchas. Tejer era una habilidad esencial que se aprendia de
generacién en generacién. Avelina, cuando tenfa 10 o 12 afos en Kaluyo, tejié la primera
llijlla. Tejer era una actividad diaria en la comunidad y algo que se hacia desde que eran muy
pequenos, como lo es ahora para su hija Kimberly, quien también aprendié a tejer desde nina,
con la diferencia de que en la ciudad no hay tanto tiempo para dedicarse a ello debido a las
tareas escolares y otras actividades.

En Kaluyo, el tejido estaba vinculado a las actividades cotidianas desde que eran ni-
flas y ninos, especialmente al pastoreo de las alpacas, como vimos. Tejian winchakuna e
inkhuniakuna, pequenos textiles para cargar alimentos, asi como wayagakuna, pequenas bolsas
hechas de fibra de alpaca y que servian para llevar tostado. Estos articulos eran esenciales para
llevar fiambre (como papa, chufio y maiz tostado en el caso de las inkhunakuna), mientras se
pastoreaban las alpacas o se viajaba. Todo esto se hacia con materiales como la lana de alpaca,
que era hilada y tejida para el uso personal, sin la intencién de vender.
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El tejido es un conocimiento que se comienza a adquirir desde muy temprana edad,
como todas lo hacen en la comunidad y como fue para Fortunata, Justina, Casilda y Aveli-
na. Este aprendizaje, profundamente arraigado en las dindmicas familiares y comunitarias,
inicia cuando las nifias son adn pequenas, tejiendo los elementos mds simples de los textiles
tradicionales.

—Cuando una es mds wawa comienza tejiendo los watukuna del chumpi o de la wincha,
como a los cinco anos, para aprender lo bésico.

A medida que crecen, las nifias avanzan hacia tejidos més elaborados, como la istalla
para guardar coca, la wayaqa para el tostado y la inkhuna para el fiambre. Estos textiles,
simples y funcionales, sirven como las primeras prdcticas antes de aprender a incorporar
las bandas de motivos o disenos, conocidas como pallay, que requieren mayor destreza y
conocimiento.

—Lo primero que aprendemos son aquellas que no tienen pallay. Ya después eso mds
aprendemos. El pallay, con diez afios ya sabemos hacer.

Al alcanzar los 10 afnos, muchas nifias ya son capaces de crear textiles completos y com-
plejos. Casilda, al igual que su sobrina Avelina, a esa edad ya habia tejido la primera /ijlla.

—Ahi ya todo completo, con pallay, listas y costura he aprendido. Para aprender a hacer
pallay, mi mamd con chumpi me sabia ensefar.

El chumpi, una faja para formar proteger y sostener el cuerpo (Usquiano y Espejo,
2023), era una de las primeras piezas que las ninas aprendian a tejer con pallay. Este proceso
se extendia luego a la creacién de winchas (para las mujeres) y tukillukuna (para los hombres),
asi hasta dominar la elaboracién de textiles mds grandes y elaborados, como la /ijlla.

Sin embargo, a diferencia de la comunidad, en la ciudad es posible vender lo que se
teje. En Kaluyo todo era para el uso diario aunque, con el tiempo, con proyectos como el
turismo comunitario (que se inicié en 2003), la venta de articulos textiles como punchukuna,
lijllakuna y winchakuna comenzé a ser una fuente de ingresos econémicos.

—Una diferencia con alld es que aqui puedes hacer eso para vender. En cambio, en la
comunidad podias hacer, pero no habia dénde vender, entonces todo era de uso diario. Pero
desde 2003 hasta 2011 en la comunidad hemos tenido un proyecto sobre turismo comunita-
rio, donde yo estaba trabajando de administrador. Y ahi hemos empezado a vender punchu,
Uijlla, wincha. Mientras estas pequefias cosas, como aretes y manillas, recién aqui hemos
empezado a hacer.

A pesar de ello, no se vendia mucho, ya que los turistas llegaban solo en ocasiones vy,
a menudo, los intercambios eran mds frecuentes que las ventas directas. Los intermediarios
intercambiaban ropa por los tejidos, como mantas y polleras, que luego ellos vendian en la
ciudad a los turistas. Otra de las memorias sobre este periodo de la nifiez y los tejidos que nos
comparten tienen que ver con los visitantes a la comunidad. Asi, los turistas actuaban como
compradores, llevindose los productos tejidos, ya usados, a cambio de otros articulos.

—No se vendia mucho. Habia museo, pero ahi de tiempo llegaba turista, no llegaba
diario, ;no ve? Ahora mds antes venfan algunos que compraban los tejidos viejos cambiando
por otras ropas. Pero nada més. Acd ya hemos quemado las ropitas asi ya gastadas, pero antes
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en la comunidad vendiamos. Llegaban turistas, pero sobre todo venian personas a cambiarnos
por otras personas.

Aunque no habia un mercado constante en Kaluyo, estos intercambios ayudaban a que
los productos textiles llegaran a otras partes. Sin embargo, la venta directa y la posibilidad de
comerciar mds ficilmente con los tejidos solo se volvié una opcidn significativa una vez que se
mudaron a la ciudad, donde el acceso a mercados y proyectos de emprendimiento permitié a
la familia continuar con la tradicidn textil y vender productos como chompas y manillas con

el proyecto ARPAK.
Archivo textil: Kuraq runa

Kuraq runa en ghichwa es aquella persona adulta que ya se puede integrar en la tropa y que
ademds se puede casar. El matrimonio de Justina, la dltima de la familia en casarse en la co-
munidad, fue un momento importantisimo. Pero lo fueron también el casamiento de Casilda,
quien se casé en la ciudad de El Alto.

A diferencia de casarse en la ciudad, el matrimonio en la comunidad se extendia por
tres dias. El primer dia comenzaba con la ceremonia religiosa, a veces combinada con la civil,
en la iglesia del pueblo. Los novios vestian ropa tipica de la regién, como aparece en la foto-

Figura 15: En el matrimonio de Justina y Rubén en la comunidad de Kaluyo. De izquierda a
derecha: Rosa Segarra (madrina de civil), Justina Llanos Arias, con vestimenta de matrimonio,
Rosa Porto (madrina de religién) e Isidora Flores Quispe (abuela de la novia).

Fuente: Fotografia de la familia Calancha Llanos (aproximadamente en 1992).
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Figura 16: Eulogia Calancha Chura (de pie) y, montado a caballo, Rubén Calancha Chura, en la fiesta cultural
de Chajra qukuy en Chullpapata. Rubén, en ese momento (1990), era secretario de hacienda del distrito Chari.
Fuente: Fotografia de la familia Calancha Llanos (1990).

grafia que retrata la boda de Justina y Rubén. Desde alli, se iniciaba un recorrido procesional
encabezado por el sacerdote, seguido de los padrinos y los novios, visitando diferentes sectores
importantes para ambas familias. Justina recuerda que su procesién inicié en Lunlaya, el sec-
tor de su madrina, donde los vecinos los recibieron con entusiasmo.

—Ah{ empiezan poniendo la wayunka, un adorno hecho de maiz que se cuelga en el
cuello del novio. También nos cargaron con habas, maiz, y a mi, como novia, me dieron una
wawa de pan envuelta en mi //ijlla que me hacian cargar.

—Me recuerdo cdmo ese dia, siempre desde arriba en Lunlaya, hemos bajado asi todos
acompanados.

El recorrido continuaba hacia Chari, donde los esperaban familiares del esposo con una
“ramada” decorada.

—ILa “ramada” es como una carpa que se usa para que el matrimonio descanse.

Entonces ya ese recorrido se acompana de musica y regalos en productos agricolas como
maiz, haba y papa. Las celebraciones terminaban el primer dia en casa del padrino, donde se
compartia comida y baile.

El segundo dia la pareja y los invitados se dirigfan a la casa del novio, lugar donde
se realizaba la preparacion de otra “ramada’, hecha esta vez de rakiraki, una planta que
se usaba para adornar el espacio festivo. Alli, los vecinos, padrinos y familiares se reunian
para disfrutar de un banquete compuesto por sopa de trigo como primer plato y, como
segundo plato, uno llamado “menudo”. Esta se hallaba preparado con las menudencias de
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Figura 17: La maestra Justina Llanos Arias a caballo, en cercanias a Chullpapata, distrito Chari.
Fuente: Fotograffa de Rubén Calancha Chura (1997).

alpacas. Este dia era mds intimo, con todos los invitados alojados en la casa del esposo,
donde continuaban las celebraciones.

—En ese dia [el segundo] ya se come mds y entre todo sopa de trigo y menudo.
Como es la casa de mi esposo y es donde ya vamos a vivir, entonces ahi todo ese dia nos
quedamos.

El tercer dia tenfa un cardcter mds simbdélico y comunitario. La tradicién dictaba que
se debfa terminar toda la chicha preparada para el matrimonio, almacenada en grandes reci-
pientes de cerdmica llamados urgu.

—Se guarda un urqu especial para nombrar al matipadrinu, quien guia a los novios a
agradecer a cada uno de los invitados.

Este agradecimiento, guiado por el matipadrinu, se realizaba de rodillas, ofreciendo un
vaso de chicha a cada visitante, comenzando por los mayores y terminando con los mds jo-
venes. Ademds, los padres de la novia entregaban un costal y una wayaga para que los novios
recolectaran los regalos en productos agricolas.

Uno de los momentos miés significativos del primer dia, es cuando en casa del padrino
los novios deben arrodillarse sobre un chusi (tejido usado como el pullu aymara) y asi recibir
consejos de los padrinos y otros matrimonios.

—Eso es lo més bonito del campo, porque eso aqui en la ciudad ya no hay, pues.

—Estos consejos antafo se los daban jalando las orejas de los novios.
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Figura 18: En la estancia Wayllaghata (comunidad de Kaluyo). Justina Llanos Arias junto
a su esposo Rubén Calancha Chura (montado a caballo), como secretario de relacién.

Fuente: Fotografia de Rubén Calancha Chura (1997).

La preparacién del matrimonio involucraba también una dimensién textil profunda-
mente simbdlica. Justina revela que para la boda tejié piezas nuevas para ella, incluyendo una
Uijlla, una wincha y un chumpi. Y para el esposo ella tejié un punchu, una chuspa, un tukillu,
entre otros. Este gesto, ademds de ser un acto de carifo con la pareja, representaba la renova-
cién y la prosperidad que se buscaba al iniciar una nueva etapa en la vida.

—Asi, cuando una se iba a casar, tenia que hacer pues todos estos tejidos, tanto para ella
como para mi esposo, digamos. Entonces, ya desde tiempo antes soliamos empezar a preparar.
Como te hemos dicho, la /ijlla un mes nos puede tomar y lo demds también mds rdpido en
una semana puede estar ya hecho. Asi hemos preparado cuando nos hemos matrimoniado.

Archivo textil: “Cargu pasaq runa”

“Cargu pasaq runa’ es la expresién en ghichwa que se refiere a la persona que tiene cargo y
que principalmente ya ha cumplido con ser autoridad de la comunidad. En la familia Lla-
nos Calancha, Rubén Calancha Chura, esposo de Justina y padre de Avelina, fue quien pasé
cargo de autoridad como secretario de relaciones del distrito Chari en 1997. La ceremonia
de toma de cargo en Chari tiene lugar en lo que actualmente refieren como Chullpapata
—que en otros estudios es denominado como Calli-Kkaata o Kalli K’aata (Oblitas, 1963;
Spedding y Llanos, 1999)—, un espacio percibido como sagrado y vinculado a la posesién
de autoridades de las comunidades de Chari, Kaluyo y Chacarapi del distrito de Chari. Este
ritual, que retine a las autoridades y a los miembros de estas tres comunidades, se realiza en
el lugar sagrado.

—Chullpapata son unas ruinas sagradas, un lugar donde nos reunimos desde los abuelos.
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Figura 19: Pinkillada en una celebracién en Kaluyo.
Fuente: Fotografia de la familia Calancha Llanos (aproximadamente en 1999).

—El nombre de Chullpapata es quechua. “Chullpa”, que eran los antiguos habitantes
que vivian en la oscuridad y “pata”, que significa “encima” o “lugar elevado”.

—Es una ceremonia en las ruinas sagradas, un lugar importante desde los abuelos.

Este espacio, ubicado estratégicamente entre las tres comunidades, se convierte en el
epicentro de la ceremonia, que se extiende por tres dias y cuya organizacién es liderada por
figuras clave como el wata purichi.

El rol central de las autoridades y de los wata purichi se refleja en ser los encargados de
guiar las ceremonias.

—Cuando hemos sido autoridad, el wata purichi era mi suegro, Damidn Layme,
como Hanan huatayoc, que quiere decir “del sector de arriba”. Y también estaba el Uran
huatayoc, “encargado del sector inferior”. Ellos son los que dirigen la ceremonia en

Y

Chullpapata.

En esta ceremonia existen los roles de Hanan huatayoc, encargado del “sector supe-
. » « . . » ’ .y
rior” y Uran huatayoc, responsable del “sector inferior”. Estas figuras guian la preparacion
de la yuraj mesa, un altar compuesto por lana de alpaca, coca, claveles, incienso y otros ele-
mentos que se queman como ofrenda. Este ritual se realiza durante el dia, y la preparacién
inicia desde temprano.

—El wata purichi ya estd adelantado a las siete u ocho de la mafiana, mientras las auto-
ridades van llegando con calma para reunirse alrededor de las once.
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Asimismo, y como parte de esta ceremonia, la preparacién de dicha yuraj mesa es uno
de los momentos centrales. Los textiles ocupan un lugar importante en esta ceremonia, siendo
portados y usados por todos las autoridades entrantes y los asistentes a la ceremonia como
simbolos de autoridad y como elementos de identidad. Las winchakuna y llijllakuna se tejen
exclusivamente para estas ocasiones por las mujeres de la familia, aunque también retinen
todas las que tienen en casa y en familia.

—Esa wincha que nos ponemos en la cabeza las mujeres, eso amarramos en el cuello
cuando es autoridad. Este tejido por las mujeres, la esposa, las cufiadas. Por ejemplo, si mi cu-
fiado es autoridad, mi hermana y yo debemos colocarle todas las winchakuna que tengamos.
No es un regalo, solo se usan durante esos dias y después se devuelven.

Estos textiles, junto con otros como el punchu, el kapachu y el tukillu del sombrero, son
distintivos del cargo y el estatus en la comunidad. Los textiles tienen, entonces, un papel esen-
cial en estas ceremonias, tanto como marcadores de identidad como simbolos de estatus. Asi,
la wincha, Wijllas, chuspa 'y tukillu se preparan con esmero para las autoridades. Todas esas win-
chakuna son presentadas para colocarlas como muestra de respeto por los familiares y vecinos
que visitan la casa de la autoridad entrante en el primer dia de la ceremonia en Chullpapata.
Asimismo, los hombres renuevan los punchukuna, preferentemente de color rojo —que en la
comunidad llaman puka punchu.

—Cuando somos autoridades, no podemos usar colores plomo ni pallay en los
punchukuna, como es mds tradicional en nuestro lado. Mds que todo usamos punchu, asi con
listas nomds.

Por otra parte, es importante sefialar que la estructura de la ceremonia estd intrinseca-
mente ligada a los ciclos agricolas y a los espacios productivos de la comunidad (Spedding
y Llanos, 1999). Asi, el primer dia, las reuniones son locales, organizadas en las casas de las
autoridades segin el lugar de origen.

—Cuando he sido autoridad en Kaluyo, la primera noche nos reunimos en mi casa.

Al dia siguiente, las tres comunidades se congregan en el lugar sagrado de Chullpapata
para realizar la ceremonia principal.

De esta manera, desde Chullpapata descienden hacia las kapanas, los campos de cultivo
donde se llevard adelante la siembra del afio. Asi, el sistema rotativo de las kapanas, compuesto
por siete ubicaciones distribuidas en el distrito, garantiza que cada afio la ceremonia se trasla-
de a un espacio distinto.

—Un afio estamos en uno, al siguiente en otro. Asi va rotando de kapana en kapana y
cada afio se selecciona también nueva autoridad.

La primera noche de la ceremonia se desarrolla en las casas de las autoridades, segtin la
comunidad de origen.

—Cuando fui autoridad en Kaluyo, nos reunimos en mi casa. Y asi de cada uno de los
miembros, de cada secretario. Yo esas veces he sido Secretario de Relaciones de Chari, repre-
sentando a Kaluyo.
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Al dfa siguiente, las tres comunidades convergen en Chullpapata para realizar la ofrenda
central, la yuraj mesa, y posteriormente descienden hacia las kapanas, los campos agricolas
que rotan anualmente entre las siete ubicaciones del distrito.

—El afio que fui autoridad, la ceremonia continué en la kapana de Canulaya, al frente
de Chullpapata. Ahi, después de la mesa, nos challamos con la sangre de una llama blan-
ca, como parte de la ceremonia. Entonces, ahi todas las autoridades deben challarse y pedir
que vaya bien todo el afio a la comunarios y al cultivo también porque esta ceremonia de
Chullpapata estd sobre todo dirigida para los comunarios.

La estructura de la ceremonia también refleja una cosmoprixis que privilegia los
tiempos y los lugares sagrados. De esta manera, los miércoles son los dias propicios para
los kallawayas para realizar cualquier tipo de pedido, asi lo es también para la ceremonia
en Chullpapata.

—Siempre hacemos la ceremonia en un miéreoles, porque es un buen dia para noso-
tros. Este calendario ritual en Chullpapata hacemos que coincida con la Gltima semana de
enero, cerca de la festividad de la Candelaria, cuando se celebra también el Chajra qukuy, una
préctica vinculada a los ciclos agricolas y la siembra.

La celebracién del Chajra qukuy es llevada adelante siempre un miércoles y antes de la
celebracién de la fiesta de La Candelaria (2 de febrero). Ademds, “debe ser un minimo de tres
semanas antes del phukllay timpu (Carnaval)” (Spedding y Llanos, 1999: 105).

Pero, a lo largo de los anos, Rubén y Casilda han observado cambios en la participacién
de las comunidades.

&
o

Figura 20: Celebracion de phukllay timpu (carnaval) en el distrito de Chari.

Fuente: Fotografia de la familia Calancha Llanos (aproximadamente en 1990).
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—Antes éramos harta gente, unas treinta o cuarenta personas de las tres comunidades.
Mis incluso, en el texto del David, se ve, éramos hartos. Ahora apenas somos unos diez de
Kaluyo, quince de Chari y otros quince de Chacarapi. Ya varios estin dejando la comunidad
poOco a poco, pues.

La disminucién de habitantes en la comunidad se ha debido a que muchos tuvieron
que salir de la comunidad hacia la ciudad, principalmente a espacios como El Alto y Cocha-
bamba. Sin embargo, la familia coincide en que la ceremonia de Chullpapata sigue siendo
un eje fundamental de la identidad de Chari, Kaluyo y Chacarapi, pues es un espacio donde
convergen las pricticas rituales, los lazos comunitarios-agricolas y el uso de sus textiles de
comunidad que en la ciudad no pueden portar.

Archivo textil: Raymi pacha

El distrito de Chari, compuesto por las comunidades de Chari, Kaluyo y Chacarapi, mantie-
ne vivas précticas ceremoniales que refuerzan los lazos entre la comunidad y la organizacién
social. Dos grandes ceremonias que marcan el calendario ritual del distrito son una en la dl-
tima semana de enero, dedicada a las autoridades y a la proteccién de la comunidad, llamada
Chajra qukuy; y otra en septiembre, orientada principalmente hacia la agricultura.

De esta manera, como vimos anteriormente, la primera ceremonia Chajra qukuy, es
un evento crucial para pedir que no haya muertes, accidentes, etc., y es realizada en la ul-
tima semana de enero. Este ritual, celebrado en Chullpapata y que desarrollamos anterior-
mente, une a las tres comunidades en un espacio sagrado, donde las autoridades lideran
ofrendas en mesas rituales. Por otra parte, la segunda ceremonia, realizada a mediados de
septiembre —entre el 8 y 15 de septiembre—, se centra en la agricultura y la produccién y
es conocido como luxchi.

En esta ocasidn, el evento comienza en Chacarapi, donde no hay un lugar sagrado como
Chullpapata, sin embargo, existen dos cabildos principales: Hancu Cala (La Piedra Blanca) y
otro sin un nombre especifico. Este rito estd especialmente destinado a asegurar las lluvias en
la comunidad. Para llevarlo a cabo, se debe reunir agua de distintos lugares de la comunidad,
lugares llamados por los miembros de la comunidad como illas, para ser colectados en un #rpu
(“jarrén”). Se preparan varias mesas que luego son quemadas y se ofrece en distintos momen-
tos la sangre de una llama blanca. Una vez realizado, contintan con la pinkillada y mojan con
el agua reunida en el #7pu a cada uno de los asistentes al ritual. Esta ceremonia determina la
fecha de la siembra y si durante el ano las lluvias serdn las adecuadas para la cosecha.

—Primero se hace la ceremonia en la noche, y al dia siguiente vamos a las kapanas
segun la rotacién anual.

La musica, por lo tanto, ocupa un lugar central en ambas ceremonias, siendo tanto
una forma de acompafiamiento como una parte integrante de las ceremonias. Las tres comu-
nidades tocaban tradicionalmente la pinkillada, una musica especifica para ceremonias con
caballos y actividades de las autoridades en Chullpapata.

—Antes con la pinkillada se reunia entre diez y veinte personas. Ahora, apenas llegan
cuatro o cinco, no mds. Ya somos pocos quienes recordamos los tonitos también.

La pinkillada incluye instrumentos en tres tamanos, segiin Rubén: pequeno, mediano
y grande. Aunque son similares, no son como los mosefos, precisa Casilda. En septiembre, la
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Figura 21: La maestra Petrona Chura en la estancia Wayllaghata, comunidad de Kaluyo.
Fuente: Fotografia de la familia Calancha Llanos (aproximadamente en 1990).

musica adquiere un tono diferente, adaptdndose al contexto de la temporada. Ademids de la
pinkillada, también se ejecuta el ghantu.

—El ghantu es nuestra musica para la época seca. El chakitimpu o chakipacha, le llama-
mos. Especialmente para esa época tocamos, aunque ahora, en la ciudad, ya a veces tenemos
contratos y tocamos nomds ghantu.

En contraste, durante la época de lluvias (paraitimpu o pariapacha), se recurre a la
mosefiada, un estilo que se populariza en los carnavales urbanos.

Ademds, de ambas fiestas y ceremonias, se tiene la celebracién patronal de Cotapampa,
que se lleva a cabo cada 24 de junio, principalmente con la danza ollantay, aunque también
se bailan otras danzas como la morenada. Este evento, pese a ser significativo, presenta una
diferencia respecto a las tradiciones textiles del distrito.

—La ropa es fletada desde La Paz; no [estd] hecha por la comunidad ni se usa los tejidos
tradicionales.
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Figura 22: De izquierda a derecha: Rubén Calancha Chura (padre), Justina Llanos Arias (madre), Avelina Calancha
Llanos (hija) y Casilda Llanos Arias (tia de Avelina). Esta imagen se tomd en el patio de su casa y taller en El Alto.
Fuente: Fotografia de Noemi Gonzales Cabrera (noviembre de 2024).

Respecto a las celebraciones en el distrito de Chari, Spedding y Llanos (1999) sehalan que

Cada lugar tiene sus costumbres muy particulares: en Todos Santos, por ejemplo, la fiesta
urbana serfa una copia pélida de la verdadera fiesta; ademds, habrd que preocuparse de no
dejar vacia la casa, no hay con quién compartir [...] mientras que en las fiestas rurales, los
prestes, los deudos de los difuntos, la directiva sindical (el 3 de mayo y San Juan) o los fami-
liares (en recortes de cabello y matrimonios) invitan a todos los presentes a diferencia de la
ciudad donde “cada uno farrea con su plata”. En el campo, ir a farrear aparte en una tienda
o una poncheria puede ser mal visto como un intento de diferenciarse de los demds (Chari,

Spedding y Llanos, 1999: 226).

De esta manera, se destaca las diferencias fundamentales entre las celebraciones rurales y ur-
banas en el distrito de Chari, subrayando la autenticidad y colectividad que caracterizan a las
primeras frente al individualismo de las segundas. En las fiestas rurales, figuras clave como los
prestes, los deudos y las directivas sindicales asumen roles organizativos que retinen a todos
los presentes. Contrariamente, en las ciudades las celebraciones tienden a ser més individuali-
zadas y centradas en el consumo, promoviendo la idea de que “cada uno farrea con su plata”,
en palabras de Sppeding y Llanos (1999). Este contraste también se refleja en la percepcién
social, ya que en el campo “farrear aparte” puede ser mal visto al interpretarse como un acto
de exclusién del colectivo.

Archivo textil: Wanuy pacha
En las comunidades del distrito de Chari cuando se conoce de la muerte en una familia

se sabe que los comunarios vendrdn a colaborar y contribuir con comida y las labores de
cocina y con la bebida para acompanar el duelo y con demds tareas como preparar al di-
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Figura 23: La maestra Fortunata Arias Layme (en primer plano) prepara, junto a sus hijas Avelina y
Casilda (al fondo), la urdimbre del awana (“telar horizontal”), durante el ritual de la Capa ch’igha.
Fuente: Fotografia de Noemi Gonzales Cabrera (octubre de 2024).

funto. Esta serfa una de las razones por la que varios de los comunarios que han migrado
continuarfan retornando para las fiestas en las comunidades, priorizdndolas sobre las de la

ciudad (Spedding y Llanos, 1999).

Las practicas, en relacién con el luto, la muerte y el textil en el ayllu originario de Kalu-
yo y en el distrito en general, tienen algunos matices. Las pricticas funerarias en la comunidad
son recordadas como sencillas.

—M s antes habra sido siempre diferente.
—Ahora mismo no tejemos algo especial.
—Se le mantiene con su ropa, no hay como tejido especial para eso.

En las dltimas generaciones no ha quedado algiin acto de confeccionar prendas es-
pecialmente para el luto, sino que el difunto permanece con la vestimenta habitual. Esta
préctica resalta una diferencia con otras regiones y con la ciudad en especial, donde el luto es
representado por un color de vestimenta especifica, como el negro. Esta debe ser portada por
cierto lapso de tiempo.

—Nosotros no vinculamos el negro con luto como acd en la ciudad.

—Pero lo que si hacemos es, por ejemplo, si mi papd ha fallecido, el punchu rojo no
voy a utilizar, porque segtin a la costumbre no puedes utilizar porque al alma que ha fallecido
puedes quemar. Por eso no usamos rojo. Usamos mds bien de alpaca color vicufa, plomo; esos
colores un ano tenemos que usar. Eso mds que todo.






Figura 24: Cuatro generaciones de crianza y ensefianza compartida
del arte textil kaluyo-kallawaya. De izquierda a derecha: Fotunata
Arias Layme, Avelina Calancha Llanos, Kimberly Calancha y Casilda
Llanos Arias en el taller de su casa en El Alto.

Fuente: Fotografia de Noemi Gonzales Cabreril (diciembre de 2024).
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Mis bien existen restricciones respecto a los colores que los familiares pueden utilizar
durante el luto. Si un padre o madre o algiin familiar falleciera, no usaria el punchu rojo, ya
que, segun sus practicas, el color rojo es considerado inapropiado para los deudos.

—No podemos usar punchu rojo porque al alma que ha fallecido puedes quemar, eso
saben decir. Entonces, procuramos no usar en esos casos.

En cambio, se prefiere el empleo de colores mds neutros, como el color vicufa o el
plomo, colores que se consideran mds apropiados durante el periodo de luto. De acuerdo con
esta perspectiva, se deben llevar estos colores durante un afo, esto como una sefial de respeto
y duelo. En el caso de las mujeres, se aplica la misma dindmica.

—También las mujeres no se suelen usar colores claros, mds que todo rojo.

No obstante, otros colores, ademds del vicufia y plomo, como el azul o el verde, son
considerados apropiados durante esta etapa de duelo.

Segin los datos recogidos por Oblitas (1963), anteriormente en la region kallawaya
sus pobladores posefan un culto a los antepasados en dos formas: la devocién a los machulas,
reflejada en el veneracién a los cerros, rios y otros lugares naturales; y el culto a los jawiras o
espiritus de los pobladores comunes de cada comunidad. Asi, cuando una persona fallece en
la comunidad, las personas suelen guardar luto de ocho dias, pues se considera que durante
ese tiempo —registrado por Oblitas como 7awi ttujai o “reventazén de ojos’—, el ajayu de la
persona estd vagando aun el lugar que habitaba.

Asimismo, este autor sefala que, transcurrido los ocho dias de duelo, por ejemplo, a
la muerte de un maestro kallawaya, la viuda se dirige junto a sus familiares al rio para efectuar

el denominado laqui wijchuna (“despedida del duelo”):

los parientes la desvisten o despojan de su ropa, la bafian, la peinan, le visten con otras pren-
das y queman las del difunto, regresando a la casa por otro camino y sin mirar atrds. Mientras
tanto, otros familiares barren la casa y hacen quemar la basura y esperan a los dolientes con las

habitaciones aseadas y bien ordenadas (Oblitas, 1963: 47).

Dada la migracién al urbano concentrado, las maestras, al igual que otros migrantes de la
regién, han ido adaptando sus tradiciones funerarias a las citadinas. Es por ello que, al mo-
mento del fallecimiento de familiares, estos siguen en su generalidad las tradiciones de la
ciudad migrante y ya no las especificidades de cada comunidad. Es por eso que la generacién
mids reciente olvisé la antigua prdctica de preparar o desechar tejidos en estos ritos de paso.

Archivo textil: Kunan pachakunapi awaspa
Kimberly, hija de Avelina, nieta de Justina y bisnieta de Fortunata, ha mostrado interés por
continuar con las tradiciones textiles de la comunidad dentro de la familia, aunque enfrenta

las limitaciones del tiempo y las demandas de la vida urbana.

—M i hija ya no tiene nuevos textiles en la comunidad, [aunque] nosotros sabiamos tener.
Ahora, més que todo, con palillo nomds tejo ropa o a veces compramos también de la feria aqui.

Las prendas tradicionales que se solian elaborar en el pasado ya no son posibles de
realizarlas.



99

—No hay mucho tiempo aqui.

La vida en la ciudad ha cambiado el ritmo y, como madre, Avelina se ha visto mds
inclinada a dedicarse a otros trabajos, como la fabricacién de manillas, aretes y otras prendas
de vestir, un emprendimiento que ha aprendido a realizar junto a otras mujeres que también
migraron a la ciudad, pero que ha dejado de lado el tiempo dedicado a los tejidos mds com-
plejos de la comunidad.

Aunque su hija, Kimberly, “quiere” aprender esta prictica tradicional. Avelina atin no
ha logrado ensefiarle todos los aspectos de la tradicién textil. Sin embargo, tiene la esperanza
de que, con el tiempo, Kimberly aprendera bien.

—Mis hermanitas, por ejemplo, no sabian, no habian tejido. Pero cuando ya hemos
estado aqui con la venta de estos productos de aretes y manillas, ya han aprendido.

Este proceso de aprendizaje se describe como el proceso de adaptarse a nuevas oportu-
nidades. Ha integrado las técnicas textiles tradicionales con las necesidades de la sustentacién
de familia y la vida en la ciudad.

En este contexto, Avelina destaca que la participacién de la familia en el proyecto
ARPAK, que retne a varias familias de la comunidad en El Alto, ha sido clave para mantener
viva la tradicién y adaptarla a las circunstancias actuales. Asi, las tradiciones textiles, ejecuta-
das en nuevos espacios, siguen siendo una parte importante de la identidad familiar, incluso
en la ciudad.
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CAPITULO QUINTO
“ESTAMOS AQUIi SIN ALPACAS”

Casilda Llanos Arias!
Justina Llanos Arias®
Rubén Calancha Chura?

Avelina Calancha Llanos*
Pedro Aliaga Mollinedo’

Pensar las colecciones textiles de los museos desde un enfoque contextualizado (Arnold y
Espejo, 2013), implica reconocer que estos objetos no son meros artefactos inorgdnicos, sino
que estdn profundamente inmersos en las relaciones orgdnicas que marcaron su cadena opera-
toria, sus usos y significaciones dentro de las familias y comunidades que las generan. En este
sentido, el ser textil, como un ser vivo (Cereceda, 2010b), se entiende como un nodo dentro
de una red de relaciones culturales, sociales y espirituales que incluyen las condiciones mate-
riales de su produccidn, los saberes y técnicas transmitidos entre generaciones, y las funciones
que cumple en los contextos rituales, familiares y comunitarios.

Como vimos, Fortunata, Casilda, Justina y Avelina, son todas ellas migrantes ghichwas,
provenientes de la comunidad de Kaluyo, situada en las tierras altas de los Andes, y ahora resi-
dentes en la ciudad de El Alto. ;Acaso esta no es una dindmica poblacién con la que podemos
leer una parte sustancial de la migracién en el drea andina —es decir, la ciudad de El Alto como
la gran capital de la migracién andina? La historia de estas mujeres y su familia, como vimos
en los anteriores apartados, se vinculan con los recuerdos que traen consigo de su comunidad,
recuerdos que se tejen con el paisaje cultural, las cosmopraxis y las vivencias cotidianas. Su
[auto]biografia, sin embargo, no se limita a lo que dejaron atrés, sino que se extiende a pen-
sar en las razones que las llevaron para salir de su comunidad y las nuevas relaciones que han
tenido que construir en la ciudad y con la realidad del urbano concentrado que les desafia.

El traslado de estas mujeres a las ciudades de El Alto y La Paz no solo representé un
cambio fisico de lugar, sino una reconfiguracién de sus labores y de sus vinculos con el territo-
rio. La migracién, en este contexto, es entendida como un proceso complejo de adaptacién y
resistencia, donde los saberes textiles, junto con otros conocimientos, sirven de puente e ins-
trumento de subsistencia en el espacio urbano. Los textiles que crean, herencia de sus madres,

1 Maestra del textil kallawaya, es originaria del ayllu Kaluyo del distrito Chari e hija de la maestra Fortunata Arias Layme
y del maestro kallawaya Victor Llanos Flores.

2 Maestra del textil kallawaya, es originaria del ayllu Kaluyo del distrito Chari e hija de la maestra Fortunata Arias Layme
y del maestro kallawaya Victor Llanos Flores.

3 Maestro del textil kallawaya y técnico veterinario, es originario del ayllu Kaluyo del distrito Chari e hijo del maestro kallawaya
Hilarién Calancha Llanos. Es esposo de la maestra Justina Llanos Arias y padre de Avelina Calancha Llanos.

4 Maestra del textil kallawaya, es originaria del ayllu Kaluyo del distrito Chari e hija de Justina Llanos Arias y Rubén Calancha
Chura. Actualmente es presidenta de la Asociacion Regional de Productoras de Artesania Kallawaya (ARPAK).

5 Historiador. Candidato a magister en Historia por la Universidlad Mayor de San Andrés (UMSA). In-
tegrante del Archivo Comunitario El Alto Aesthetics y de la Orquesta Experimental de Instru-
mentos Nativos (OEIN). Investigador del Museo Nacional de Etnografia y Folklore (MUSEF).
Correo electrénico: peeter-147@hotmail.com
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abuelas, bisabuelas y de su comunidad, se convierten en un medio a través del cual estas maes-
tras contintian con la transmisién generacional. Estos seres textiles no solo son un testimonio
de su habilidad, sino una forma de preservar la memoria de su comunidad, de mantener vivos
los vinculos con el paisaje de su infancia, mientras que al mismo tiempo negocian un lugar en
la ciudad, adaptando sus pricticas y roles dentro del nuevo espacio que habitan.

“De ahi ya estamos aqui sin alpacas”: Sobre ser migrante en la ciudad

La decisién de dejar la comunidad natal de Kaluyo estuvo profundamente marcada por la
falta de oportunidades educativas para los hijos.

—M s que todo una de las causas es la educacién, porque tenemos hijos y entonces alld
no habia un colegio para nivel secundario.

La ausencia de un sistema educativo completo en el distrito y atin en el municipio de
Charazani, limitaba las posibilidades de formacién de las nuevas generaciones no solo de la
comunidad Kaluyo, sino de todo el distrito.

En Kaluyo la educacién estaba restringida al nivel primario, sin posibilidad de estudios
secundarios. Estas opciones no existian en la comunidad ni en las localidades vecinas. En ese
entonces la falta de interés y gestidén por parte de las autoridades locales de Charazani bloqueé
el desarrollo educativo.

—All4 no habia ni intermedio. No estaba permitido m4s alld de bésico. Los vecinos en
la capital no querfan.

Asi, la capital provincial, Charazani, ofrecfa una alternativa limitada para los estudian-
tes que deseaban continuar su formacién. Sin embargo, la distancia y temas sociales hicieron
que esta opcién no fuera viable para muchas familias.

—Porque, ;sabes que?, en Charazani, como habldbamos de patrones, mds vivian los
patrones alld y ellos no se preocupan para tramitar para secundaria nada. Porque sus hijos
de ellos estaban por aqui en la ciudad. Entonces, alld no habia un colegio secundario donde
puedan terminar bachiller.

La migracién a la ciudad no fue una decisién ficil, no obstante si necesaria. Dejando
atrds la vida en Kaluyo, donde el pastoreo de alpacas, la agricultura familiar y los trajines dia-
rios eran parte integral de la rutina.

—No [salimos de la comunidad] mucho por la agricultura, porque estamos acostum-
brados a caminar, a hacer chacra. Sobre todo, lo que nos trae a este lado es la educacién.

—Es por eso mds que todo que hemos migrado. Por nuestros hijos. Por lo menos, no-
sotros, ya que no somos nada de profesionales, ni siquiera somos algunos bachilleres. “Que
nuestros hijos por lo menos sean bachilleres”, hemos dicho. Por eso es el motivo porque veni-
mos, por qué migramos a la ciudad.

La migracién a la ciudad transformé las vidas, alejindose del entorno en Kaluyo y ello
supuso cambios en la manera de vincularse con el arte textil, por ejemplo, o el de ya no parti-
cipar de la crianza de las alpacas. Todo esto en buscar de asegurar la educacién para todos los
hijos, asi como para los nietos, como es el caso de la hija de Avelina: Kimberly.
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Figura 1: Autoridades y comunarios del distrito Chari se rednen para la celebracién del 6 de Agosto. Rubén Calancha
Chura, como secretario general, es el quinto de pie (contando desde la izquierda). Justina Llanos Arias es la tercera sentada
(enumerando desde la izquierda).

Fuente: Fotografia de la familia Calancha Llanos (aproximadamente en 2004).

La transicién de la vida en Kaluyo a la ciudad no solo implicé un cambio fisico, sino
también cultural y emocional. La migracién en busca de mejores oportunidades educativas
para los hijos les llevé a abandonar un entorno donde la comunidad era el ¢je central de la
vida diaria.

—Acd en la ciudad es mds individual, en cambio alld en la comunidad habia posibilidad
de estar con otros comunarios.

En Kaluyo, la vida estaba marcada por la interaccién constante con vecinos y familiares.
Las actividades cotidianas, como trabajar en la chacra, pastorear animales o asistir a la feria,
ofrecian oportunidades naturales para socializar entre los comunarios.

—Saliamos libre en los lugares, pastear, cargar, ir a la feria. Ahi nos encontrdbamos con
familiares, vecinos, otros comunarios. Habldbamos por lo menos un rato.

Este sentido de pertenencia y de conexién con la comunidad era un pilar fundamental
del bienestar, algo que vieron modificado al llegar a la ciudad. Por esta razén, la experiencia
urbana, en contraste, resulté desconcertante y, en muchos aspectos, desafiante.

—Ha sido un poco costoso para nosotros ambientarse aqui. Porque alld estibamos con
la chacra, con los animales [...] Mientras aqui ya no, ha sido muy diferente. Vas a la feria, pero
es otra gente. Ya no hay animales. Fue un cambio dréstico en el estilo de vida para la familia,
pues llegar a la ciudad representaba alejarse de la labor de crianza de alpacas o de la técnica
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como veterinario, un trabajo que tenia Rubén en la comunidad y por la que era reconocido
en el distrito de Chari.

Ademds de las diferencias sociales, la vida urbana trajo consigo desafios econémicos y
laborales para todos los miembros de la familia.

—Ha SidO un poco COStoso para nosotros ambientarse aqui.

Y no solo por los gastos monetarios, sino también por el esfuerzo emocional y fisico de
adaptarse a un entorno desconocido. En Kaluyo, el trabajo con la agricultura y los animales,
aunque demandante, era parte de una rutina compartida y comunitaria. En la ciudad, sin
embargo, la bisqueda de trabajo es un proceso individual, que requiere habilidades diferentes
y adaptaciones constantes.

El cambio a la vida en la ciudad no solo significé dejar atrds los paisajes de Kaluyo, sino
también la pérdida de précticas comunitarias. Un ejemplo de esto fue el pijchar —el habito
de masticar hojas de coca en reuniones con otros comunarios—, una costumbre que formaba
parte de su identidad diaria y que fue desapareciendo con la migracién.

En Kaluyo, el pijchar iba mis alld de una costumbre personal: era un acto comuni-
tario. La ch'uspa y la istalla tejidas por las mujeres de la familia, siempre acompafaban a
quienes trabajaban o caminaban largas distancias, y su contenido —las hojas de coca—, ser-
vian para compartir y acompafiar a los comunarios. Sin embargo, en la ciudad, esto cambié
totalmente.

—All4 utilizébamos punchu, c/’uspa, sombrero. Utilizdbamos la ¢/’ uspa para coquita,
todo eso. Cualquier lugar vas y estds con tu ¢/’ uspa y puedes pijchar. Pero aqui ya no; aqui ya
no hay eso. Porque aqui ya no hay gente. No hay comunario también con el que podemos
pijchar. Otra gente, otro.

El pijchar, mds que una prictica, era un acto de conexién y pertenencia, algo que ya no
encuentran en la vida urbana. Es compleja la migracién rural-urbana, no solo en términos de
adaptacién econémica o educativa, sino también en la pérdida de acciones cotidianas que dan
sentido a la vida comunitaria, donde te transformas de comunario a “residente” (Albé, San-
doval y Greaves, 2016 [1981]). Ya en la ciudad, se dejé atrds no solo los paisajes y tradiciones
de Kaluyo, sino también las interacciones cotidianas con otros miembros de comunidad, pues
en la ciudad se ha reducido a momentos especificos de reunién de los residentes charenos en
El Alto o a la asistencia a algin evento convocado por ellos.

Por otra parte, la barrera lingiiistica también contribuy$ a la desconexién. Si bien
Kaluyo es una comunidad predominantemente quechua, la familia se asenté en una zona
urbana donde predomina el aymara y el espanol —nos referimos a la ciudad de El Alto.

—A lo menos para nosotros, como nosotros somos [de] habla quechua, aqui es habla
aymara. Muy pocos somos, estamos por aqui, por alld. Aqui todos mis vecinos ahorita son
aymaras. Entonces, te encuentras un rato, te saludas, un ratito la conversacién, y hasta ahi.
Mis alld no hay conversacién donde puedas pijchar. No hay, pues.

El recuerdo de la vida en Kaluyo estd entrelazado con el de las alpacas, cuya crianza
marcaba el dia a dia junto a sus labores textiles. La decisién de venderlas antes de migrar a la
ciudad fue un momento profundamente emotivo para toda la familia.
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Figura 3: Familia Calancha Llanos reunidos en su casa en Wayllaghata (Kaluyo).
Fuente: Fotografia de Rubén Calancha Chura (aproximadamente en 1990).

—De mi alpaca sé llorar yo. Pero he vendido mis alpacas antes de venir aqui. Vendiendo
hemos venido. Sino, no habia quién ya cuide alld a mis alpacas. Para venirse aqui tuvimos que
vender. De mi alpaca nomds sé llorar. Ahora ya me he acostumbrado.

Las alpacas no eran solo animales, representaban una parte esencial de la conexién que
existe con la tierra y el rol como pastoras y tejedoras. Existia esa crianza mutua entre las alpa-
cas que otorgaban las fibras para las labores textiles de la familia. Empero, como se mencioné
anteriormente, la venta de estas fibras en ferias alpaqueras es la fuente principal de ingresos
monetarios de esta familia.
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Ademds, la llegada a la ciudad trajo consigo otro tipo de cambios: la pérdida de la ves-
timenta tradicional, que se dejé de usar al enfrentarse a la mirada de los demds, mdas que por
sefialar una diferenciacién entre comunarios y residentes, tal como lo sefiala Albd, Sandoval
y Greaves (2016 [1983]).

—Ya no usibamos nuestra vestimenta porque ya nadie utiliza. Nos miran y ya no, pues.
Aqui ya asi nomds debemos vestirnos, sin punchu sin llijlla. Como todos, lo mismo los ayma-
ras ya no usan cuando estdn acd, ni en sus mismas comunidades.

Asi, las normas sociales y culturales urbanas influyeron en la identidad visual de quie-
nes migran. El punchu, que antes era un simbolo cotidiano de pertenencia, se convirtié en
algo que no se podia portar en las calles de la ciudad. En tal sentido, aunque los aymaras
de la ciudad conservan su cultura en algunos aspectos, la vestimenta tradicional también ha

sido desplazada.

—Por ejemplo, no puede ser con punchu. No puede ser. Claro, igual los aymaras tienen
su cultura, utilizan punchu otro color, pero nadie puedes ver con punchu, entonces no puede
salir a la calle, a la feria con punchu. Aqui ya es diferente todas esas nuestra vestimenta ya no,
solo para algunos momentos ya usamos.

De esta manera, la vestimenta como la llijlla y el punchu, por ejemplo, antes utilizados
en todo momento como en el pastoreo en lo cotidiano, en las fiestas y las ferias rurales, que-
daron relegados a ocasiones excepcionales en la ciudad, como marchas y desfiles.

—Solamente a veces en marchas, en desfiles, en esos momentos nomds. Aqui no tanto,
no siempre, ni fiestas tampoco.

Como vimos, entre las razones detrds de la decision familiar de dejar Kaluyo y trasladar-
se a la ciudad se encuentra principalmente la educacién. Asi lo sienten todas, desde la abuela
Fortunata hasta Avelina.

—Yo creo que es “por la educacidn, siempre”, como dicen mis papds. Porque alld en
q q
Chari es lejos para ir a la escuela. Cuando a veces llueve no hay cdmo no ir. Entonces, mo-
y
jado sabemos ir a la escuela, y luego llegibamos en la tarde también, :uy!, todo mojado, y ya
y juy: Yy
enfermarse nomds era.

En Kaluyo, la escuela quedaba a horas de caminata, un trayecto que se hacia ain
mids desafiante bajo la lluvia. La falta de infraestructura adecuada y las largas distancias no
solo complicaban el acceso a la educacién, sino que también ponian en riesgo la salud de
los nifos.

—Hay veces resfriado llegdbamos, [nos] enfermdbamos nomds porque ir a la escuela era
nomds lejos y a veces asi en lluvia tenfamos que volver.

Sin embargo, la migracién a la ciudad representd, a su vez, una oportunidad para tratar
de superar estas barreras y garantizar un futuro mejor para los hijos, los hermanos y toda la
familia y también para la mds pequefa, Kimberly. En un lugar donde la educacién es més
accesible como en la ciudad de El Alto, la familia encontré la posibilidad de ofrecer a los hijos
el acceso a estudios que en Kaluyo parecia dificultosa. En ese entonces, la escuela se encontra-
ba a tan solo unos minutos de la primera residencia en el sector Lagunas de la ciudad de El
Alto; ahora se halla al frente de la casa, en la zona Julidn Apaza II.
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Figura 4: Curso de capacitacién de manejo de alpacas en el distrito de Chari.
Fuente: Fotografia de la familia Calancha Llanos (9 al 21 de abril de 1998).

De esta manera, al trasladarse a la ciudad y tras completar la educacién primaria en
Kaluyo, varios continuaron los estudios en el colegio Bolivia, ubicado en la zona Lagunas de
El Alto. Sin embargo, la adaptacién al nuevo ambiente escolar no fue algo ficil; padres y es-
tudiantes sintieron los profundos cambios que involucré pasar de una ensefianza en quechua
a una completamente en espanol.

—Yo he dicho, como veia a los estudiantes aqui, ya uniformados con pantalén, con
buzo..., entonces de mi hermano su buzo me he puesto mi primer dia y con eso he ido a
la escuela. Como no tenia [uno nuevo], ;no? Porque para mi, no pues, ha sido muy dificil
acostumbrarme a la escuela aqui. Era alegria poder estar estudiando, pero dificil era.

La transicién de los padres, los hermanos, y los mds jévenes desde la comunidad rural
de Kaluyo a la vida urbana en El Alto estuvo marcada por desafios econémicos y educativos.
De esta manera, uno de los mayores retos fue el idioma. En Kaluyo, las clases se impartian
principalmente en ghichwa, y aunque al llegar a la ciudad tenian algunas nociones de espafiol,
no era suficiente para desenvolverse con fluidez en un ambiente donde todo se comunicaba
en este idioma:

—Los profesores explicaban, dictaban, hablaban castellano. Yo no podia hablar bien.
Porque alld en Kaluyo las clases eran en ghichwa, el profesor era ghichwa. Bueno, tal vez habia
veces que castellano hablaba, pero nosotros siempre hablamos ghichwa. Yo al principio sabia
algo de castellano, entendia algo, pero no podia hablar.
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Figura 5: Bautizo de Jover Calancha Llanos, hijo de Justina y Rubén, en la
iglesia del sector Lagunas de la ciudad de El Alto.
Fuente: Fotografia de la familia Calancha Llanos (aproximadamente en 2006).

A pesar de estas adversidades, perseveraron y lograron culminar los estudios en el cole-
gio Bolivia en 2012. Este mismo ano Justina, la madre, se trasladé definitivamente de Kaluyo

a la ciudad de El Alto.

—He terminado en el colegio Bolivia en 2012. Para ese afo se ha venido mi mam4 de
la comunidad.

Avelina, tras graduarse del colegio, también asumi6 un rol de liderazgo dentro de su
familia tras el fallecimiento de su hermana mayor, Valeria Calancha Llanos.

—M i hermana mayor ha fallecido. Entonces ahora yo estoy como mayor de todos mis
hermanos.

La responsabilidad que se asumi6 fue como figura de apoyo para sus hermanos, quienes
hoy ya han terminado sus estudios secundarios y se alistan para ingresar a la universidad, lo
que es fundamental. Gran parte de ellos también estudiaron en el colegio Bolivia, mientras
que los dos mds jévenes terminaron su educacién inicial en el plantel Héroes de Octubre,
ubicado, como dijimos, frente a la casa en la zona Julidn Apaza II, centro educativo donde
actualmente estudia la mds joven de las futuras maestras, Kimberly.

Para la familia, llegar a la ciudad significé un cambio drdstico en el modo de vida y la
forma en que desenvolvian sus vidas durante esa etapa.



m

2.0 4 pABREE i
r‘.r'r'{". _3-
R
T

Figura 6: Justina Llanos Arias con los compaieros de escuela de sus hijos.
Fuente: Fotografia de la familia Calancha Llanos (aproximadamente en 2016).

—Al llegar a la ciudad de La Paz a trabajar, yo mds que todo extranaba, los primeros
afos, estar en el campo, ir a pastar, ir a la chacra. En cambio, acd como encerrada viviamos,
como encarcelada, digamos.

La llegada a la ciudad de La Paz para Casilda, por ejemplo, ocurrié a los 16 anos,
cuando comenz6 a trabajar en una casa de familia en la zona Sur. Fue la madrina de bauti-
zo quien la acogié inicialmente en su casa de Munaypata de la ciudad de La Paz, llevindola
los lunes a trabajar con la familia Palenque-Guzmdn, segtn recuerda. Esta experiencia fue
dificil para Casilda, especialmente porque no hablaba espafiol y su tnico idioma era el
quechua.

—En eso he sufrido también. Qhichwa no mds sabia al llegar aqui.

Sin embargo, hasta ese entonces el vinculo con la comunidad no se habia perdido del
todo. Cada mayo aprovechaba la temporada de cosecha para regresar y ayudar, extendiendo
su estadia hasta junio. También visitaba en noviembre, durante el trasquilado de alpacas que
coincidia con la festividad de Todos Santos. En esas épocas, la venta de lana permitia comprar
insumos para estas celebraciones, mostrando que, incluso desde lejos, la vida seguia ligada al
ciclo agricola y ritual de su comunidad en Kaluyo.

—Llegamos después al sector Lagunas, donde mis papds. Porque este nuevo lugar era
terrenito nomds [refiriéndose a su actual casa en la zona Julidn Apaza I1].
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Es importante hacer notar que el sector Lagunas, donde actualmente residen las maes-
tras, como muchos otros sectores en la ciudad de El Alto, muestra una caracteristica particular
en la organizacién espacial que lo ha notado Justina y su familia. De esta manera, la organiza-
cién y el nombramiento de las calles de esta zona responde a los origenes provinciales de sus
habitantes. Por ejemplo, cada calle lleva un nombre que refleja la procedencia de quienes se
asentaron alli, creando un sentido de identidad compartida en medio del cambio.

—El espacio de acd se ha organizado de una manera o por los sectores de donde provie-
nen cada persona. Esta calle del lateral se llama Camacho, porque varios son de la provincia
Camacho. Asi varias calles del sector son asi. Carabuco, Aroma, todas tienen alguien que son
de esos sectores.

Esta forma de organizacién ofrece un atisbo de familiaridad en un entorno desconoci-
do. Si bien la vida en la ciudad implica dejar atrds tradiciones y pricticas comunitarias como
el ayni, la minka, el pijcheo, el pastoreo o las ferias, la distribucién por procedencia brinda la
posibilidad de encontrarse con paisanos y reconstruir, en pequena medida, la sensacién de
pertenencia que se ha dejado atrds en la comunidad.

Sin embargo, a pesar de estas conexiones simbdlicas, la transicién no fue sencilla. Las
dindmicas urbanas impusieron un ritmo y estilo de vida muy diferentes, con desafios como
la ausencia de espacios comunes para la convivencia y el distanciamiento con la naturaleza y
los animales que formaban parte integral de la rutina diaria. Asi, el cambio fue sentido en el
pastoreo de las alpacas y en las labores textiles y educativas. De igual manera, Rubén, siendo
maestro kallawaya o veterinario, por ejemplo, se enfrenté también a bastantes cambios.

Otro contraste cultural que impacté al llegar a la ciudad desde el ambiente de la comu-
nidad fue la forma de saludarse entre las personas.

—All4, en el camino, donde sea te encuentras con alguien, [y] tienes que saludar. En
cambio aqui, tanta gente habia y me extranaba, ;c6mo voy a saludar a tanta gente?

Existia un desconcierto ante la impersonalidad urbana. Se intenté mantener el hdbito
de saludar a todos como muestra de respeto, aunque “pronto comprendimos que ese gesto no
q q g
era valorado de la misma manera en la ciudad”.

Ahora bien, Rubén Calancha Chura, esposo de Justina, padre de Avelina y abuelo de
Kimberly, zurce, ademds, la memoria de su trajinar marcado por constantes desplazamientos,
siempre ligados a las circunstancias familiares y de la comunidad y que nos ayuda a compren-
der mds sobre la biografia de esta familia. Asi, las primeras memorias sobre su comunidad
siempre estardn vinculadas a la educacién, a cuando él asistié al colegio.

—Yo he estado en Kaluyo cuatro anos, en [el ciclo] bésico. Luego me he ido un afo a
Charazani, de ahi como mi padre vivia me ha traido acd a La Paz. Aqui he estado primero de
intermedio, segundo y tercero. Después fallecié mi padre y he vuelto otra vez a la comunidad
a cuidar y acompafar a mi madre. Entonces, como en Charazani no habia colegio como se-
cundaria, no he terminado.

La ausencia de un colegio secundario en Charazani truncé temporalmente la educacién
formal, una realidad comin para muchos jévenes de comunidades rurales en ese entonces.
Esta etapa inicial llevé a explorar distintos lugares en busca de posibilidades de continuar los
estudios. En La Paz cursé primero, segundo y tercero de intermedio, pero la repentina muerte
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Figura 7: Matrimonio celebrado en el distrito de Chari.
Fuente: Fotografia de Rubén Calancha Chura (aproximadamente en 2005).

del padre lo obligé a volver a Kaluyo para acompafiar a su madre y asumir responsabilidades
en el hogar. Sin embargo, se encontré una segunda oportunidad en un programa de educa-
cién alternativa llamado Aynicusun.

—Ah{ he terminado bachiller, en Aynicusun. Eso ya no es como colegio formal todos
los dias, sino por semanas ibamos y nos daban tarea.

La figura del padre, Hilarién Calancha Llanos, fue central en la vida. Como maestro
kallawaya, el padre viajaba a distintas regiones del pais ejerciendo su labor tradicional de
medicina.

—Mi papd viajaba como kallawaya; llegaba, me dejaba dinerito, me compraba cosas.

Durante sus estadias en La Paz, conté con el apoyo de la hermana mayor, Martha, quien
entonces vivia en la ciudad. Martha, seis afos mayor que Rubén, comerciaba frutas en zonas
como la Garita de Lima, Cementerio y mercado Rodriguez, ya que en la década de 1970 El
Alto era todavia un lugar poco poblado.

—En esa vez El Alto no habia todavia. Habia unas cuantas casas por la Ceja. Mds que
todo estaba mi hermana Martha por Garita de Lima, Cementerio, mercado Rodriguez. Des-
pués nomds aqui ya hemos empezado a vivir.

En Kaluyo, como indicamos, Rubén Calancha Chura desempefiaba un rol vital en la
comunidad como técnico veterinario especializado en alpacas, llamas y ovejas, destacando la
importancia de estas habilidades en su distrito y comunidades donde estos animales son fun-
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Figura 8: Promocion de ocho estudiantes del proyecto Aynicusun. De pie y de izquierda a derecha: Benedicto Callancho,
del sector de Franz Tamayo; Feliciano Paty, sector Nifio Corin; Rupertino Yapu, de Lachuani; un sefior apellidado Albarra-
cin; Stanilas Guilles, responsable del proyecto; la esposa del sefior Albarracin; Rubén Calancha Chura, sector Chari; Rufino

Quispe, ya fallecido a la fecha y Quintin Yapu de Lachuani. Sentados (de izquierda a derecha): Alipio Cuila, sector Amarete;
Elias Mamani; Lidia Paty, sector Nifio Corin; Roberto Llanos, tio de Casilda y Luis Yanahuaya, sector Curva.
Fuente: Fotografia de la familia Calancha Llanos (aproximadamente en 1994).

damentales tanto para la economia como para la vida cotidiana. De esta manera, su labor no
solo incluia el cuidado preventivo, sino también diversos procedimientos.

—All4 en Kaluyo yo tltimamente estaba trabajando como veterinario de alpacas. Hacia
inyecciones, vitaminas, todo de la alpaca. Para ello me he capacitado, no a nivel profesional,
sino como técnico medio. Entonces, iba a donde los vecinos a poner inyecciones, a castrar.

Sin embargo, al migrar a la ciudad, este conocimiento perdié el impacto y la importan-
cia que suponia en las comunidades, y por lo tanto un desafio para encontrar “pega” (Alb6,
Sandoval y Greaves, 2016 [1982]).

—Aqui ya no hay pues alpacas, ya no me sirve eso. Nada.

La ausencia de animales de pastoreo en la vida urbana le obligé a buscar nuevas for-
mas de sostenerse. Fue entonces cuando recurrié a otra habilidad adquirida en la comuni-

dad: el tejido.

Rubén, junto a su hija mayor Valeria (1), habian aprendido el arte de tejer con maqui-
naria en Kaluyo gracias a un proyecto llamado VALE, que promovia el desarrollo de habili-
dades técnicas en la regién.

—All4 en la comunidad es donde hemos aprendido con un proyecto llamado VALE.
Con eso hemos aprendido. Eso me ha ayudado aqui a trabajar.
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Figura 9: Promocién de Rubén Calancha Chura como técnico en veterinario. Imagen tomada
en el drea protegida Apolobamaba (cercanias de Pelechuco, provincia Franz Tamayo).
Fuente: Fotografia de la familia Calancha Llanos (aproximadamente en 1999).

Sin embargo, no debemos pasar por alto todo el arte de tejer aprendido previamente
por la familia y la comunidad, ya que, como ya se menciond, en Chari, Chacarapi y Kaluyo,
los hombres también dominaban este arte.

Ahora bien, el tejido de chompas se ha convertido en la principal actividad laboral en
El Alto. Asi, se ha transformado una tradicién comunitaria en una herramienta de adaptacién
a las demandas de la ciudad y las formas de obtener el sustento para la familia.

—Mis que todo, el tejido de la chompa [...] es lo que hago. Con eso ya no mds he se-
guido, porque ya no tenia otro trabajo.

En ese sentido, en la transicion a la vida urbana, se ha mantenido viva la tradicién textil
que comenzd en la comunidad de Kaluyo, y que fue heredada de generacién en generacidn,
adaptdndola a las necesidades que el espacio urbano demanda. Para ello, y por la migracién a la
ciudad vendiendo sus alpacas que les daban acceso a la fibra para su labor textil, se ha recurrido
a la compra de lana procesada, que antes se adquiria a través de la Compania de Productos de
Camélidos Sociedad Anénima (COPROCA S.A.), una organizacién que agrupaba a alpaqueros

de la regién de las provincias Franz Tamayo, Aroma y Bautista Saavedra, entre otras.

—Asi comprabamos en conos las lanas para las chompas. Compriabamos de COPROCA;
ya estdn tenidos, procesados, era una organizacién donde algunos son alpaqueros, pero no hay

nadie de Chari.

La elaboracién de las chompas se produce en el taller familiar ubicado en el segundo
piso de la casa. Estd equipado con maquinaria especializada, comprada con el dinero de la fa-



Figura 10: Rubén Calancha Chura en su taller de chompas en su domicilio de la ciudad de El Alto.
Fuente: Fotografia de Noemi Gonzales Cabrera (octubre de 2024).
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milia y apoyo de los proyectos en los que lograron participar, y cuyo trabajo lo realizaba junto

con Valeria Calancha Llanos (¥).

—Yo hago chompas en estas mdquinas. Con estos papeles perforados hago las figuras.
Se llaman “tarjetas”. Yo los disefio, perforando uno por uno con esta perforadora.

El trabajo de diseno y confeccién es meticuloso y todo un arte, utilizando tres ma-
quinas para diferentes etapas del proceso. Una de ellas es /z doble, utilizada para los punos
y pretinas, mientras que otras son mds simples, dedicadas a la confeccién de una sola cara
de la prenda, y una mds se usa para la costura, llamada remalladora. La importancia de cada
una de estas mdquinas radica en su capacidad para transformar el material en prendas listas
para la venta, proceso que se ha dominado ahora junto a la Avelina, quien también se ha
involucrado en el taller.

Cada pieza de ropa que producen estd detalladamente planificada en lo que se llama
fichas técnicas:

—Estos son mis cuadernos donde se va disenando las medidas y las partes que tiene
cada prenda. Se llaman fichas técnicas. Tengo varios cuadernos, incluso de los que trabajaba
mi hija. Aqui te dibujas por donde vas a empezar, cudnto es la manga, cudnto es la pretina de
todo modelo, todo eso va en las fichas técnicas. Y hay una por cada talla, S, M y L.

En cada ficha se anotan las especificaciones de cada prenda, desde las medidas de la
manga hasta la pretina, pasando por el diseno del modelo y las tallas correspondientes (S,
My L). Las fichas permiten que todo el trabajo sea sistemdtico y organizado, asegurando la
precisién en la confeccién de las prendas.

En 2017, ademds, se formalizé el emprendimiento con la creacién de ARPAK, una
empresa que retine a 16 personas (14 mujeres y dos varones) de diversas familias residentes

del distrito de Chari en la ciudad de El Alto.
—Antes tenfa un emprendimiento solo, pero ahora continto con ARPAK.
El aprendizaje en este camino fue fundamental.

—Junto a mi hija [Valeria], hemos pasado el taller del proyecto VALE, ahi hemos
aprendido juntos mds o menos en 2010.

Tanto él como Valeria participaron activamente en la capacitacién que les permiti6
perfeccionar sus habilidades en el disefio y en la confeccién textil con maquinaria. Ademis,
trabajaron con otras empresas que les enviaban las fichas técnicas, lo que les permitié am-
pliar su conocimiento sobre la produccién. Ahora, estos conocimientos los ha ensefado a
otros miembros de su familia, a Avelina y sus hermanos, y también a algunos de sus fami-
liares que forman parte de ARPAK. Este emprendimiento no solo es un proyecto familiar,
sino también un espacio de unién para varios miembros de la comunidad de Chari que
residen en El Alto. La iniciativa permite que la familia charena, y a otras adheridas a la so-
ciedad, puedan tener en la produccién de textiles, con los pallay de su cultura, una fuente
de promocién de lo kallawaya y también un sustento econémico para sus familias.

En la regién de Chari se acostumbra la interpretacién musical de la pifanada, pinkillada,
mosenada y sobre todo el ghantu. Al respecto de este ultimo, es importante sefalar que uno
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Figura 11: Rubén Calancha Chura con otros residentes charefios preparados para
interpretar mosefiada en las instalaciones de radio San Gabriel de la ciudad de El Alto.
Fuente: Fotografia de la familia Calancha Llanos (aproximadamente en 2014).

de los tonos més representativos de €l hasta la actualidad fue registrado en una grabacién por
primera vez en la comunidad de Chari.

En 1965, en una de las varias incursiones de los esposos Louis y Ana Girault a la re-
gién de Charazani, se desplazaron hacia Chari, donde registraron un waynu interpretado por
una tropa de 20 musicos de esta comunidad. Inscrito por los esposos Girault con el nombre
“Yaku kantu™® (“Cancién del agua”), este tono se popularizaria por el emenerrismo’ e irfa
adquiriendo diversas denominaciones con el transcurso del tiempo. Asi, por ejemplo, seria
conocido con el nombre de “Ama konkawaichu, Victor Paz” (“No me olvides, Victor Paz”).
En 1966, de la mano del grupo Los Huaychenos, se presentaria la primera version folklérica
con letra de este tono bajo el nombre de “Agiiita de putina” (Castelblanco, 2021).

6 Solo después de 16 afios esta grabacién fue editada y publicada en un LP titulado Bolivia Panpipes (1981). Por otra parte,
ademds de “Yaku kantu”, los esposos Girault grabaron otras tres piezas en la comunidad de Chari, bajo los siguientes ti-
tulos: “Tika Tika”, “Yuyarikuy Kantu” y “Kacharpaya Kantu”. Actualmente, los registros digitales de estas piezas de la co-
munidad de Chari, junto a otras realizadas por los esposos Girault, pueden ser consultadas en la pgina del Smithsonian
Institution en su seccién Smithsonian folk ways recording.

7  El emenerrismo puede entenderse como la construccién de una hegemontia revolucionaria que, tras la Revolucién de
1952, reconfiguré el poder estatal boliviano mediante un discurso nacionalista que logré articular e integrar a la clase
media, obreros y campesinos en torno al proyecto del Movimiento Nacionalista Revolucionario (MNR). Si bien este pro-
ceso implicé una democratizacién inicial a través del voto universal y reformas estructurales (nacionalizacién y reforma
agraria), la forma de poder del MNR se caracterizd por la progresiva cooptacién de los movimientos sociales dentro del
aparato estatal, utilizando mecanismos de control y autoritarismo para consolidar un Estado centralizado y subordinar
las demandas populares a la direccién politica del partido.
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—Nosotros somos también musicos. Alld en la comunidad todos éramos desde wawa,
también. Aqui ya quiere perderse también eso.

En su caso, la prictica musical estd vinculada, por un lado, al ghantu, una tradicién
musical de la regién que tiene un cardcter profundamente comunitario. El grupo de ghantu
de los residentes charenos es conocido como wawgemasi, que se traduce como “entre herma-
nos”. Ademds, la palabra masi se pensé como un acrénimo de Musicos Autéctonos de Senti-
mientos Incomparables. Por otra parte, también participan con la interpretacién de mosenada
para algunos eventos en la ciudad de El Alto. Recientemente, Rubén, su hijo y sus sobrinos,
crearon el grupo musical llamado Los hermanos Calancha y el marco musical de Kaluyo, una
agrupacion folklérica que usa el charango k’alampeador, la guitarra y voces.

—El 28 de diciembre tendremos nuestro primer contrato aqui por la zona. Para un
matrimonio vamos a tocar. Estamos ensayando para eso ahora. Aunque antes ya habiamos
tocado asi nomds por mostrarnos en un evento también con residentes charefios. Les habrd
gustado, asf ahora nos han llamado.

Su incursién en la musica ha llevado a los miembros de la familia Calancha Llanos a
participar en la grabacién de dos producciones musicales junto a otros residentes charefos.
La primera de ellas se grab6 aproximadamente en 2007, y se llama Los ghantus del Centro
Cultural ASIPCMEX-Chari. Se traté de un trabajo de audio y video que recogia 11 temas,
uno de ellos titulado “Mi recuerdo”, compuesto por Rubén Calancha Chura. El segundo y
mis reciente, aproximadamente de 2015, es el disco Pifanada del Centro Cultural Wawgemasi
Chari. Misicos Autdctonos de Sentimiento Incomparable (MASI). En €l participaron, ademis,
Justina y Rubén.

El Centro de Residentes de Chari, segtin Spedding y Llanos (1999), tiene tres fundacio-
nes. La primera fue el 29 de mayo de 1970, fecha en la que identificariamos que en la ciudad
ya existia una fuerte presencia de migrantes charefios. Las siguientes serfan en 1985 y 1993,
que ya corresponderia a momentos especificos del centro de residentes. El primer nombre de
esta institucién de ayuda a la comunidad fue Centro de Accién del Cantén Mariscal A. de
Santa Cruz de Chari, el segundo Centro de Accién Cultural Chari y el tercero Centro de Ac-
cién Cultural Cantén Chari. Este fungiria no como un lugar de ayuda comunitaria y tampoco
como un medio para conseguir empleo o vivienda en la ciudad. Empero, se menciona que
en la década de 1980, por ejemplo, el Conjunto Kantus Nativos de Chari, junto al centro de
residentes charefos, organizaban kermeses y fiestas para recaudar fondos para las escuelas de

Chacarapi, Kaluyo y Chari.

De esta manera, los que estdn en El Alto, provenientes de Chari, se retinen ain regular-
mente para mantener viva estas practicas de ayuda y confraternizacién.

—Somos solo de Chari en el grupo, de los que estamos en la ciudad. Nos reunimos
hartos, unos veinte o quince, que viven mds lejos pero igual nos reunimos.

—Todos los comunarios que estdn en El Alto se conocen.

Estas reuniones se producen en ocasiones de festividades, invitaciones o actividades
colectivas. Las reuniones mds frecuentes tienen un cardcter festivo y deportivo. A pesar de la
distancia, se organizan en grupos de entre 15 y 20 personas para cumplir con algunos contra-
tos de musica que obtienen o para tocar cuando se retinen los residentes de Chari en la ciudad

de El Alto.
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Figura 12: Portada del disco Pifanada del Centro Cultural Wawagemasi-Chari, vol. 1. Segunda fila, primero desde
la izquierda: Rubén Calancha Chura; tercera fila (sentadas), primera desde la izquierda: Justina Llanos Arias.
Fuente: Fotografia Pifanada del Centro Cultural Wawagemasi Chari (aproximadamente en 2015).

De esta manera, un aspecto destacado en sus reuniones es la incorporacién de elemen-
tos textiles en algunos de sus instrumentos, lo que resalta una evidente interrelacién.

—Mis que todo ponemos textil para cargar al bombo. Y también usamos, ya sea el
punchu y nuestras vestimentas tradicionales para los ghantus o nuestros tuquillos en el som-
brero para la pifanada.

Los musicos de la tropa deben ir a estas reuniones o contratos con el punhu, la chuspay los
tukillukuna en los sombreros. En ocasiones, los musicos también emplean otros tejidos para sus
instrumentos, como es el caso de los bombos en los que usan las warakakuna como sujetadores.

Una de las actividades mds destacadas donde se retinen todos los residentes charenos
es la celebracidn de la festividad de la Cruz el 3 de mayo, que tenia lugar en Chari, pero que
actualmente en la ciudad no celebran y mds bien se reinen para Semana Santa:

—All4 en el distrito de Chari se celebraba 3 mayo a la Cruz, ahi nos vefamos. Mientras
aqui nos estamos reuniendo como fiesta deportiva en Semana Santa, todos los charefios re-
sidentes. Cada afio nos reunimos con el evento. En diferentes canchas nos reunimos. El ano
pasado nos hemos reunido en la cancha Gran Poder camino a Laja.
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Ademis, la festividad del 3 de mayo a la Cruz era una tradicién exclusiva de Chari, a
diferencia de Kaluyo, que no tenia una fiesta patronal propia.

—Esa fiesta de[l] 3 de mayo solo se celebraba en Chari; [en] Kaluyo no tenfamos fiesta
patronal. Solo tenemos esas dos principales para autoridades en enero y otra para septiembre.

La otra actividad que redne a los residentes en la ciudad es la llamada fiesta deportiva.
Son campeonatos de futbol que solian reunirse en la fiesta de San Juan en Cotapampa y tam-
bién en la ciudad de El Alto. Aunque Spedding y Llanos (1999) indican que hacia 1997 este
tipo de celebraciones iban desapareciendo, la familia Calancha Llanos participé de una fiesta
deportiva con residentes charenos en septiembre de este ano, indicando que esta practica atin
se mantiene entre los residentes.

Las reuniones de los charefios no solo ocurren en El Alto, sino también en su tierra
natal. Algunos residentes se trasladan a Chari, particularmente durante el aniversario de la
Unidad Educativa Tupac Katari Kaluyo, en octubre. Ademds, aunque a veces los viajes in-
cluyen a toda la familia, este afio, por ejemplo, viajaron solo algunos miembros de la familia.

—Hemos viajado a Chari en primera semana en octubre por el aniversario de la escue-
lita en Chari. Hemos viajado con mis hijos nomds.

Awagipa: El tarwa qghatu de la Feria 16 de Julio, El Alto/Los Altos

La movilidad entre los espacios rurales y urbanos no solo redefinié las dindmicas de produccién,
sino también la transmisién de las artes textiles. Los tejidos, antes destinados al uso cotidiano
en la comunidad, ahora se integran a un mercado local, mientras las nuevas generaciones se
enfrentan al reto de mantener vivos estos conocimientos textiles.

—M i hija [Kimberly], aunque tiene menos tiempo, va a aprender bien. Porque esto no
se olvida, siempre estd con nosotros.

Las festividades, como la Fiesta de la Cruz o los eventos deportivos en El Alto, reve-
lan cémo la comunidad de residentes charefios adapta sus practicas al contexto del urbano
concentrado. Estas reuniones no solo refuerzan la identidad colectiva, sino que también
actlian como espacios para la continuidad de sus tradiciones, ya sea a través de la musica,
los textiles o la transmisién oral de conocimientos. Estos fragmentos de [auto]biografias
de Fortunata, Casilda, Justina, Avelina y Rubén, no solo narran el pasado, sino también
nos llevan a reflexionar sobre la persistencia y resistencia de su arte textil, que las ha acom-
panado desde su nacimiento en el ayllu originario Kaluyo hasta su establecimiento en la
ciudad de El Alto. La migracidn, sus recuerdos y sus efectos son el cierre de esta biografia
colectiva, aunque asi como esta familia charefia ha migrado en busca de mejorar las posibi-
lidades de educacién secundaria y superior para sus hijas y nietas, esta dinimica es comtn
e histérica a varias familias.

De esta manera, Alb6, Sandoval y Greaves (2016 [1981]), sefalaron que, para 1976, el
38% de la poblacién de la ciudad de La Paz —que incluia para ese periodo la actual ciudad de
El Alto—, eran habitantes que habfan nacido en otras regiones. Es decir, que se encontraban
recientemente, y principalmente, en las laderas de la ciudad o El Alto a manera de migrantes.
Mds todavia, el 64% de dichos inmigrantes provenian del propio departamento de La Paz.
Es decir, de las dreas rurales, comunidades y pueblos del departamento. Del 64% de migran-
tes provenientes de las dreas rurales, el 24% estaba viviendo en El Alto en 1976, cifra que
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Figura 13: Celebracion en el distrito Chari. Al centro de la imagen e interpretando el charango, Rubén Calancha Chura.
Fuente: Fotografia de la familia Calancha Llanos (aproximadamente en 2001).

paulatinamente ha ido incrementando y, como lo hicieron Spedding y Llanos (1999), Albd,
Sandoval y Greaves (2016 [1981]), han analizado el caso del distrito de Chari. Asimismo, esta
migracién se ha ido ampliando conforme a lo ocurrido por la oleada migratoria como efecto
de la aplicacién del Decreto 21060 hacia 1985, asi como por la ampliacién de la frontera
urbana que en la actualidad estd llevando a topar las manchas urbanas de los municipios de

El Alto y Viacha, por ejemplo.

Aunque estos autores sefalan que dichos migrantes eran principalmente del Altiplano
y de habla predominante aymara, cabe mencionar que muchas de las regiones del departa-
mento de La Paz, como la provincia Munecas o Bautista Saavedra, son de habla quechua.
De esta manera, para el caso de las cabeceras de valle, predominantes de habla quechua, “la
provincia Munecas, Franz Tamayo y en menor grado Saavedra, han incrementado también su
inmigracién en los tltimos afios, la cual ya era fuerte desde antes” (Albd, Sandoval y Greaves,
2016 [1981]: 216). Y es de estas regiones desde donde provienen nuestras maestras. Si bien
sus abuelos o bisabuelos, en algunos casos, ya se encontraban en la ciudad trabajando como
vendedores, trabajadoras del hogar o con otros trabajos temporales, esta familia charefia cerrd
su proceso de traslado definitivo a la ciudad en 2012, ano que coincidia ademds con la gra-
duacién del colegio de la maestra Avelina.

La migracién hacia espacios urbanos ha estado marcada por procesos histéricos y
dindmicas sociales que conforman nuevas territorialidades. En el caso de la ciudad de
El Alto, este espacio se ha estructurado durante los dltimos cincuenta afios como un
territorio de conexién y doble residencia para numerosos comunarios provenientes del
Altiplano y los valles del departamento. Este fenémeno destaca la relevancia de considerar
los “puentes” entre las comunidades rurales y la ciudad como espacios clave para entender
estas dindmicas.



Figura 14: Tejedora kallawaya hilando, con rueca, en li:{ regién del mi'.l:r-licipio de Charazani.
Fuente: Ilustracién de Karen Huayta Huanca (Karen con K) ﬁo’f’l base en una escena de
Charazani, Bolivia 1977, un audiovis e Charles ]{hanp‘s’en' (2015). 4
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Figura 15: Eimy Kimberly Calancha es hija de Avelina Calancha Llanos, nieta de Justina
Llanos Arias y bisnieta de Fortunata Arias Layme. Nacida en la ciudad de El Alto, pero con
raices en Kaluyo, ha aprendido el arte textil kallawaya de todas ellas, sus maestras.
Fuente: Fotografia de Noemi Gonzales Cabrera (octubre de 2024).

Un ejemplo representativo de este vinculo se encuentra en el “sector laneros” o tarwa
ghatu de la Feria 16 de Julio en El Alto. Este espacio, activo desde 1972 bajo la Asociacién
25 de Agosto, constituye un punto neurdlgico para la comercializacién de fibras naturales
como lana de oveja, alpaca y llama, ademds de productos derivados y herramientas para
el tejido. Las comerciantes mds antiguas, como Elena y Teodora, han desempenado un
papel crucial en la consolidacién de este sector, que se ha mantenido por generaciones. A
lo largo de los anos, el sector lanero se ha diversificado y expandido, dividiéndose en los
sectores A y B.

El tarwa gqhatu se encuentra emplazado en la calle Fournier, particularmente entre
las calles Eliodoro Nery y L. de la Vega, en la ciudad de El Alto. Este espacio configura un
entorno dindmico donde convergen tres formas distintas de comercializacién de lanas, fibras
y productos derivados. En primer lugar, se encuentran las vendedoras organizadas en la Aso-
ciacién 25 de Agosto, quienes disponen de puestos en la calle y representan el grupo con ma-
yor antigiiedad en el sector. En segundo lugar, destacan las tiendas y galerias ubicadas en las
viviendas que flanquean la calle Fournier, dedicadas principalmente a la venta de madejas de
lana acrilica, aunque también incluyen fibras naturales como la alpaca y vicuna. Finalmente,
un tercer grupo lo conforman mujeres que ocupan las aceras para ofrecer cantidades menores
de fibras y productos de lana. Estas tltimas suelen operar de manera independiente vy, en los
ultimos afos, han comenzado a expandirse hacia las calles aledafias, incrementando asi la
diversidad y alcance del #zrwa ghatu. Sin embargo...

—Antes éramos poquitos. Recién no mds se ha llenado. Desde que empezaron a vender
y ropa desde ahi.
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—Puro lana era. Recién esas ropas han aparecido. Pura de estas lanas era, de oveja, de
alpaca, de llama. Asi era. Ahora ya estamos poquitos. Mds antes pura lana era.

Entre las fundadoras del sector destacan figuras como Hilda Gutiérrez, Teodora Quen-
ta, Elena, Lidia, Petrona Ramirez Mamani, Paulina de Vallejos, entre otras. Estas mujeres,
pioneras, desde hace mds de cincuenta anos, desempefiaron un papel crucial en la configura-
cién del tarwa ghatu. Procedentes de comunidades rurales dedicadas a la crianza de caméli-
dos, aportaron sus conocimientos y practicas tradicionales relacionadas con la produccién y
comercializacién de fibras naturales.

Un caso emblemdtico es el de Ricarda Ichuta Marka y su hija, oriundas de la comuni-
dad de Tanacapa Huariscata, ubicada en la provincia Pacajes, cerca de la frontera con Chile,
entre los hitos 15 y 16. En afos anteriores, la familia combinaba actividades econdémicas
complementarias: mientras el padre de Ricarda trabajaba como carnicero de llama, elaboran-
do charque para su venta en regiones como Caranavi y Alto Beni, las mujeres de la familia se
encargaban de la crianza de los camélidos y la produccién de fibras y tejidos.

—En el campo estaba mi mama4 con el ganado. Y cuando tenia tiempo hacia también
mantas de alpaca. Nosotros alld alpaca y llama tenemos. Y asi mis papitos cémo caminaban,
iban al campo, al Altiplano, al Oriente. Entonces, en la ciudad habia una feria ahicitos de la
Garita [una zona en la ciudad de La Paz]. Ahi vendian lanas en la calle [calle Tarapacd]. De
ahi ya salimos a El Alto a comercializar, hace como unos treinta afios o ms.

—Desde mis siete anitos haciamos todo eso. Ahora tengo 55 afios y sigo con esto mis-
mo con la lana. E igual sigo haciendo charque. Tengo mi secadero de charque. Ahi tres sefio-
ras me ayudaban de mi comunidad [Tanacapa Huariscata]. Yo entregaba hasta hace poco al
subsidio. Pero ahora ya no. Porque se necesita triple capital. No te pagaban rapido, tres meses
habia que esperar.

Por otro lado, aquellas personas que no son productoras directas ni mantienen vinculos
comunitarios, recurren a las ferias anuales en localidades rurales como Chuxfiapampa, en las
cercanias de Ayo Ayo, Viacha, Curaguara de Carangas o Santiago. Este es el caso de Teodora
Mamani, quien participa en estas ferias para adquirir fibras y otros materiales. Estas instancias
permiten a los comerciantes al detalle acceder a las fibras esenciales provenientes de comuni-
dades productoras, estableciendo una red de intercambio que conecta los mercados rurales
con las dindmicas de la Feria 16 de Julio, entretejiendo asi las relaciones entre ambos espacios
por medio de las fibras.

—Nosotros comprdbamos, agarrdbamos de tambo. Hay ferias anuales, de ahi compri-
bamos. En el sector Santiago habia feria anual, de ahi yo compraba camino a Charana, lado
frontera. De ese lado, cuando hay ferias grandes, asi vamos.

—Comprdbamos antes por arroba, pero ahora ya no hay, por libra nomids o sino asi con
cuero mismo.

En los tltimos afios se ha observado una tendencia en varias comunidades rurales a pre-
ferir la venta de fibras a intermediarios peruanos, quienes ofrecen precios mds competitivos en
comparacién con los mercados locales. Un ejemplo de ello es Miriam, originaria de la provincia
José Manuel Pando, de las comunidades de Cusupaya y Jawirja Suazo. Al igual que su abuela
Petrona, una de las fundadoras del sector, Miriam continta produciendo fibras de llama que son
comercializadas en su puesto que heredé desde su abuela Petrona en el tarwa ghatu.
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En décadas anteriores, empresas como el Comité Boliviano de Fomento Lanero
(COMBOFLA), el Instituto Nacional de Fomento Lanero (INFOL) o COPROCA S.A,,
desempefaron un papel importante al ofrecer precios justos para la adquisicién de fibras.
Sin embargo, también se desarrollaron otras alternativas como Bonanza, Agrosur o Altifiber
—aunque sus politicas de compra eran percibidas como “muy selectivas” por los productores.

—Por ejemplo, de la fibra que ofrecemos ahi, digamos dénde estd el cuello, las patitas,
esos bordes no lo pesan, nos dan un precio si, pero no pesan. Lo que si pesa es lo del centro,
del cuerpo, siempre. Pero asi ya no conviene, pues.

En los tltimos afos, el sector lanero también ha diversificado su oferta, incorporando la
venta de indumentaria para autoridades comunarias, como punchu, chuspa, sombreros y bas-
tones de mando, respondiendo a una creciente demanda desde 2009. Este fenémeno refuerza
la centralidad de la Feria 16 de Julio como un espacio no solo comercial, sino también sim-
bélico, donde convergen las l6gicas modernas de economia urbana con lo que Rojas (2016)
denomina como “l6gica imaginario-visceral”.

Asi, la Feria 16 de Julio, que comenzd en la década de 1950 como un mercado
campesino y periurbano, ha evolucionado hacia un espacio emblemdtico de la identidad
y economia altena. Su consolidacién en la década de 1980 como un espacio de territo-
rializacién social ha permitido agrupar a diversos sectores comerciales, siendo el tarwa
ghatu un ejemplo de la interaccién entre practicas econémicas, conocimientos ancestrales
y dindmicas urbanas contempordneas.®

Este libro, Awaspa kawsax kayku. Maestras del textil Kaluyo-kallawaya, ha sido un viaje
profundo hacia las memorias y vivencias de Fortunata, Casilda, Justina, Rubén y Avelina,
quienes, a través de esta [auto]biografia, han ofrecido un panorama rico y detallado sobre su
vida como maestras del textil kallawaya. Sus historias nos han mostrado una conexién con la
comunidad, las tradiciones y sobre todo las memorias que las han acompanado a lo largo de
los afios.

La narrativa entrelaza los recuerdos de las ceremonias rituales, como las realizadas en
Chari, Chacarapi y Chullpapata, en las que las comunidades se reinen para pedir por la
proteccién de las personas y la abundancia en la agricultura. Por otro lado, las préicticas co-
tidianas, como el cuidado de las alpacas, reflejan la sabiduria y conocimiento en la crianza y
manejo de los recursos naturales. Las maestras plasmaron con detalle cémo las familias prote-
gian a las crias recién nacidas del frio, las envolvian con inkhunakuna e incluso les confeccio-
naban panales especiales. Estas estrategias, aprendidas de generaciones pasadas, destacan una
cosmopraxis que se vincula con una profunda sensibilidad hacia los animales y el entorno, ya
que todo se vincula con la crianza mutua. Sin embargo, de igual forma, se aborda la llegada
de proyectos externos que replanteaban esta crianza con sus animales y que introdujeron va-
cunas y vitaminas. También, como era de suponer, trajeron nuevos desafios sanitarios, como
pardsitos que afectan la calidad de la fibra y la salud de los animales.

En las historias de todas ellas, el tejido emerge como un eje central de la vida comunita-
ria y personal. Desde nifias, aprendieron a tejer los primeros watukuna del chumpi 'y a domi-
nar con el tiempo las complejas técnicas del pallay, que convierten los textiles en transmisoras

8 DPara un estudio especializado sobre formas de ocupacion del espacio en zonas de la ciudad de El Alto se puede consultar
Funciones mixtas, complejidad en el uso de suelo urbano en la Ceja de El Alto (2023), libro coordinado por Vania Calle
Quispe y Valeria Peredo Rodriguez.
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de historias, identidades y significados. La elaboracién de la /ijlla, wincha y otros textiles no
solo fue un conocimiento transmitido por madres, abuelas y bisabuelas, sino también un rito
de paso que marcaba la transicién hacia la adultez y la asuncién de responsabilidades dentro
de la comunidad.

Los relatos sobre los matrimonios en la comunidad son igualmente reveladores. Justina
narra con detalle los tres dias de celebracidn, en los que los novios y las familias agradecen y
comparten con sus vecinos a través de comidas tradicionales, musica, danzas y rituales que se
rastrean desde sus abuelos. Las wayunkakuna, las ramadas y las comidas son algunos de los
elementos que articulan estas memorias.

Por otro lado, las transiciones hacia la vida urbana, narradas por las voces de todas las
maestras, anaden una capa de complejidad al relato. Casilda, al llegar a la ciudad a trabajar en
casas de familias en La Paz, describe la soledad y el sentimiento de encierro que contrastaban
con lo que habian vivido por generaciones en su comunidad. Finalmente, este libro pone de
manifiesto tensiones, mostrando cémo las comunidades trajinan entre las demandas del urba-
no concentrado y su arte textil. En un mundo que a menudo se mueve hacia la homogeneiza-
cién cultural, las historias de todas ellas nos recuerdan el valor de las memorias y los recuerdos,
de la importancia de escuchar y aprender de quienes, como ellas, guardan el conocimiento
de sus ancestros. Este libro, como una /ijlla bien tejida, entrelaza hilos de memoria y urde
sus voces en un telar narrativo para contar la crianza mutua, la ensefanza, la resistencia y el
conocimiento que resguardan como grandes maestras de nuestras raices.

Chumpita awaspan
Vidaita pasacuchcani
Marita awaspan
Vidaita pasacuchcani
[...] Tejiendo faja
Mi vida yo paso
Tejiendo bolsa

Paso mi vida

(Oblitas, 1963: 443).
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CATALOGO 1
ALLPAQA WILLMA (QH.),
ALLPACHU TARWA (AY.), FIBRA

DE ALPACA (ESP.) Y

Archivo MUSEEF.
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra de camélido, allpaga
willma (“fibra de alpaca”) de color café
natural.

Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: Allpaga willma (“fibra de al-
paca’) es la materia prima para la elabora-
cién textil. La pieza estd conformada por
la fibra de color café natural sobre gara
(“cuero”) animal. Esta pieza no ha atrave-
sado el proceso de esquilado del cuero, por
lo que la fibra no ha sido preparada, lim-
piada o tesada para ser hilada y torcelada.

Repaisajizacion: “Al momento de migrar
a la ciudad, vendimos nuestros animales,
nuestras alpacas. Entonces, asi mismo he-
mos traido esta lana en su cuero mismo. Alld
sabfamos trasquilar a las alpacas en Todo
Santos, porque luego vendiamos esa lana en
las ferias para comprar también lo que se ne-
cesitaba para esas épocas”.
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CATALOGO 2

QAYTU MURUQ'U (QH.),
CHANKHA MURUQ’U (AY.),
OVILLOS DE FIBRA (ESP.)

2,
B

X

Archivo MUSEE
Fotografias: Alejandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo,
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Allpaga willma (“fibra de
alpaca”) de colores naturales.

Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcion: Quytu muruqu (“ovillo”) de
allpaga willma (“fibra de alpaca”) de colores
naturales: café oscuro, café medio, café claro,
blanco, gris claro, gris oscuro y negro. Estas
piezas se encuentran ya hiladas, torceladas y
preparadas para allwina (“urdido”) en telar.

Repaisajizacion: “Estos ovillos son de al-
paca, los colores mismos son del animalito,
hay otros que son tefiidos con tintes natura-
les como con la coca, cochinilla. Estos ovi-
llos preparamos después de hilar con la pu-
chhkha [‘rueca para hilar’]. Una vez hilado,
para torcelar lo ponemos con ganchito cerca
del hombro [izquierdo] y desde ahi jalamos
para torcelar con la kanthina [‘rueca para

»

torcelar’]”.
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CATALOGO 3

QAYTU MURUQ'U (QH.),
CHANKHA MURUQ’U (AY.),
OVILLOS DE FIBRA (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alejandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo,
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Allpaqa willma (“fibra de
alpaca”) tefida con pigmentos naturales.
Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: Quytu murugu (“ovillo”) de
allpaga willma (“fibra de alpaca”) tenida con
pigmentos naturales: blanco, gris claro, ne-
gro, café, azul, guindo, rojo, naranja, ama-
rillo y verde. Estas piezas se encuentran ya
hiladas, torceladas y preparadas para a/lwina
(“urdido”) en telar.

Repaisajizacion: “La lana es de alpaca tefi-
da con colores naturales. Aqui nosotros atin
seguimos tinendo. Utilizamos tula, coca, co-
chinilla. De la tula, por ejemplo, es un verde
un poquito més claro, de la coca es otro ver-
de mds oscuro y de la cochinilla sale més de
veinticinco colores de rojo. Usamos con mi
familia a veces limén, si no ponemos limén
se puede destenir, no puede agarrar bien.
También ponemos la gullpa, eso ponemos
para que no se destifa’.



138

CATALOGO 4

QAYTU MURUQ'U (QH.),
CHANKHA MURUQ'U (AY.),
OVILLOS DE FIBRA (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Allpaqa willma (“fibra de
alpaca”) tefiida con pigmentos artificiales.
Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: Quytu  murugu (“ovillo”)
de allpaga willma (“fibra de alpaca’) te-
fida con pigmentos sintéticos: blanco,
plomo, negro, azul, celeste, rosado, rojo,
naranja, amarillo y verde. Estas piezas se
encuentran ya hiladas, torceladas y pre-
paradas para allwina (“urdido”) en telar.

Repaisajizacion: “Ahora ya compramos
también lanas con tintes que ya no son na-
turales. De la feria [Feria 16 de Julio] hay
veces que compramos, pero mds antes de
otros lugares, también. Asi comprdbamos
en conos las lanas para las chompas [...]
de COPROCA [Compania de Productos
de Camélidos Sociedad Anénima], ya estdn
tenidos, procesados. Era una organizacién
donde algunos son alpaqueros”.
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CATALOGO 5

TUQURAKUNA (QH.),
INSTRUMENTOS PARA MONTAJE
DE TELAR (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién Cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/quichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Awana tuqurakuna.
Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién y dimensiones: Instrumentos
para montaje de awana (“telar horizontal”).
Tres awana kaspi (largo: 96 cm; largo: 91
cm; largo: 84 cm); tres tuqurus (largo: 102
cm; largo: 98 cm; largo: 81 cm); un awaskaspi
para cama y poncho (largo: 124 cm); tres
luka (largo: 95 cm; ancho: 2.5 cm; largo:
83 cm; ancho: 3.5 cm; largo: 77 cm; an-
cho: 1.5 cm); un illawa ayjata (largo: 90 cm;
largo: 83 cm); un pini ajchi (largo: 67 cm).

Repaisajizacion: “Existe una narracién que
recordamos sobre el tejido. Para iniciar el ur-
dido del telar se preparard un pedido o ritual
a capa ch'igha, a quien se pide para que el te-
jido avance, que las lanas no se acaben, que
salga rdpido. Mi abuelita sabe hablar sobre
eso. A eso se le pide pues para que el telar
se avance, que le ayude en todas las figuras,
que se haga bien. Con hoja de coca, mien-
tras urdimos y pedimos, se va poniendo en
el telar”.
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CATALOGO 6
AWANA (QH.), SAWU (AY.),
TELAR HORIZONTAL (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alejandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Awana kaspi, chiwisqana,
tuqury, luka, illawa ayjata'y pini ajchi.
Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: Awana (“telar horizontal”), a
veces llamado “de cuatro estacas”, pues se
sostiene al suelo con cuatro de ellas. Estd
montado con awana kaspi, chiwisqana,
tuqury, luka, illawa ayjata 'y pini ajchi. Esta
pieza se halla dispuesta con hilos de ur-
dimbre acrilico y cuenta con una parte de
inicio que proyecta un kapachu con cinco
pallay (“banda de figuras”). Todos los pallay
son flanqueados con listas angostas de co-
lor en contraste-multicolor-combinado
por listas. Los espacios de la pampa son, en
unos casos, de color rojo y, en otros, azul.

Repaisajizacion: “Pasteando hay que tejer.
Entonces, mientras las alpacas saben estar
pastando, [nosotros] sabifamos usar el telar
en el suelo y ahi durante el dia tejiendo sa-
bemos estar. Ahora aqui ya en nuestras casas
nomds tejemos; nos reunimos entre ARPAK
[Asociacién Regional de Productoras de Ar-
tesania Kallawaya] en la casa de Justina para
hacer los bordes de las manillas [...] porque
aqui se encuentra la maquinaria”.
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CATALOGO 7

KHAULLA (QH.),

WICH’UNA (QH. Y AY.),

BATIDOR PARA TEXTILES PEQUENOS (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alejandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo,
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Madera chima.
Dimensiones: Largo: 21 cm.
Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: La khaulla es un instru-
mento empleado para el tejido. Es de ma-
dera. Se la utiliza en el proceso de crea-
cién de tejidos pequefos, como chumpi,
wincha o tukillu. En la actualidad es em-
pleada por las maestras en la elaboracién
de manillas, aretes, cinturones y otros.

Repaisajizacion: “Antes con eso sabemos
ayudarnos para el tejido de las winchakuna,
por ejemplo. Pero ahora, desde que hemos
creado ARPAK, usamos mds que todo para
elaborar las manillas, aretes y cinturones. Es
para textiles pequenos. Entonces, con lo que
hacemos ahora, para vender nos sirve, pues”.
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CATALOGO 8

PUCHHKHA (QH.),

QAPU (AY.),

RUECA PARA HILAR (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Eje-kanti tisi estd hecho
de madera; tortera-phillillu también se
encuentra construida de madera.
Dimensiones: Largo: 27 cm;

didmetro: 4 cm.

Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: Phuchhkha (“rueca para hilar”)
pequena con phillillu (“tortera”) de madera.
En la etapa del trabajo con fibray luego de los
procesos de esquilado, limpieza, descerdado
y escarmenado, la phuchhkha (“rueca para
hilar”), es usada para el hilado de la fibra,
para la obtencién de gayru (“fibra hilada”).

Repaisajizacion: “Con la phuchhkha (‘rue-
ca para hilar’) sabemos estar hilando mien-
tras pastedbamos a las alpacas. Hay veces que
usabamos con platillo de cerdmica para que
gire mejor para el hilado. Dependiendo del
tamafo, sabemos usar para hilar o torcelar;
ese llamamos kunthina. El hilado es directo
desde la lana misma, y torcelar es cuando ya
has hilado. Ahora aqui ya no usamos mucho
porque compramos los hilos ya procesados.
Kimberly sabe usar poco, pero como ya no
nos ve a nosotras, entonces ya se estd olvi-

dando”.
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CATALOGO 9

KANTHINA (QH.),

QAPU (AY.),

RUECA PARA TORCELAR (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alejandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Eje-kanti tisi estd hecho
de madera; tortera-phillillu también se
encuentra construida de madera.
Dimensiones: Largo: 37 cm;

didmetro: 5 cm.

Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: Kanthina (“rueca para tor-
celar”) mediana con phillillu (“tortera”)
de madera. En la etapa del trabajo con fi-
bra y luego de los procesos de esquilado,
limpieza, descerdado, escarmenado e hi-
lado, la #anthina es usada para el torcela-
do de la fibra una vez que esta fue hilada.

Repaisajizacion: “Con la puchhkha sabemos
estar hilando mientras pastedbamos a las al-
pacas. Hay veces que usdbamos con platillo
de cerdmica para que gire mejor para el hila-
do. Dependiendo del tamafo sabemos usar
para hilar o torcelar, ese llamamos kunthina.
El hilado es directo desde la lana misma, y
torcelar es cuando ya has hilado. Ahora aqui
ya no usamos mucho porque compramos
los hilos ya procesados. Kimberly sabe usar
pOCo pero, como ya no nos ve a Nosotras,
entonces ya se estd olvidando”.
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CATALOGO 10

SIKHANA YARWI (QH.), JISKHAN
YAWRI (AY.), SELECCIONADOR
DE URDIMBRE (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Hierro.

Dimensiones: Largo: 30 cm.
Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: Sikhana yarwi (“selecciona-
dor de urdimbre”) de metal. Es un instru-
mento usado para seleccionar los hilos de la
urdimbre. Un hilo natural de alpaca, cuyo
color rojo se logré con pigmentos natura-
les, estd sujetado en uno de los extremos.

Repaisajizacion: “Para ir seleccionando los
hilos del telar usamos primero la sikhana
yarwi, ahi debemos ir escogiendo un por
uno para pasar luego el hilo que amarramos
en su extremo, de un lado al otro. Luego,
mientras vamos avanzando, le cambiamos
por los yawris, hasta el mds pequefio, para
ir cerrando el tejido. Esos mismos yawris
usamos también para hacer cosidos, riwetes
y acabados. Antes habrin sido de madera,
pero ya ahora es mds prictico usar estos”.
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CATALOGO 11

SIKHANA YARWIKUNA (QH.), JISKHAN
YAWRINAKA (AY.), SELECCIONADORES
DE URDIMBRE (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Acero.

Dimensiones: Largo: 17 cm;

largo: 10 cm; largo: 8 cm.

Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: Sikhana yawrikuna (“seleccio-
nadores de urdimbre”) de tres tamafos ela-
borado en acero. Es un instrumento usado
como seleccionador de urdimbre y para las
terminaciones textiles, ya sea en el cosido de
los bordes o ribetes, y también para las costu-
ras de unién de los componentes de un textil.

Repaisajizacion: “Para ir seleccionando los
hilos del telar usamos primero la sikhana
yarwi. Ahi debemos ir seleccionando uno
por uno para pasar luego el hilo que ama-
rramos en sus extremos, de un lado al otro.
Luego, mientras vamos avanzando, le cam-
biamos por los yawris hasta el mds peque-
fio para ir cerrando el tejido. Esos mismos
yawris usamos también para hacer cosidos,
riwetes y acabados. Antes habrin sido de
madera, pero ya ahora es mds prictico usar
estos .
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CATALOGO 12
WICH’UNA (QH. Y AY.),
BATIDOR (ESP.)

Archivo MUSEEF.
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Hueso de a/lpaqa.
Dimensiones: Largo: 21 cm.
Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: Este wichuna (“batidor”)
mediano es un seleccionador y pren-
sador elaborado de hueso de allpaga.
Posee una punta afilada usada para
trabajar telares con faz de urdimbre.

Repaisajizacion: “De hueso de alpaca se
hace, de llama no tanto porque no es tan
duro. El de alpaca es siempre mds duro, sino
se romperfa. Con eso vamos acompafiando
mientras tejemos, hacemos como empujar
la lana mientras avanzamos. Si, [es] como
prensar la lana para que salga tupidito”.
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CATALOGO 13
WICH’UNA (QH. Y AY.),
BATIDOR (ESP.)

Archivo MUSEE.
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.



157

Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Hueso de a/lpaqa.
Dimensiones: Largo: 23 cm.
Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: Este wichuna (“batidor”) me-
diano es un seleccionador y prensador ela-
borado de hueso de a/lpaga. Posee una pun-
ta afilada usada para trabajar telares con faz
de urdimbre.

Repaisajizacion: “De hueso de alpaca se
hace, de llama no tanto porque no es tan
duro. El de alpaca es siempre mds duro, sino
se romperfa. Con eso vamos acompafiando
mientras tejemos, hacemos como empujar
la lana mientras avanzamos. Si, [es] como
prensar la lana para que salga tupidito”.
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CATALOGO 14
WASKHA (QH.), WISKA (AY.),
SOGA (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alejandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de a/lpaga.
Dimensiones: Largo: 669 cm.
Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcion: Waskha (“soga”) elaborada
con fibra natural de allpaga. Esta fabri-
cada con mismisqa watu, un instrumen-
to de hilado de soga empleada principal-

mente por los hombres en la comunidad.

Repaisajizacion: “Con esto sabemos car-
gar los costales, a los animales. Igual que la
puquna que poniamos a las alpacas en un
extremo de la waskha, sabemos amarrar
hilos de los colores segtin cada familia. De
nosotros era tricolor: rojo, amarillo y verde.
Asi, en trabajos comunitarios, cuando sabe-
mos prestar nuestros costales y waskhakuna,
luego para recoger eso nos sabe ayudar a re-
conocer de quiénes son”.
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CATALOGO 15
CHIWISQANA (QH.),
WISKA (AY.), SOGA PARA TELAR (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alejandra Perez Tinta.



161

Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de a/lpaga.
Dimensiones: largo: 734 cm.
Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: Como parte de los elementos
parael montajedel awana (“telarhorizontal”).
Chiwisqana (“soga para telar”) estd fabricada
con fibra natural de allpaga. Se halla elabo-
rada con mismisqa watu, un instrumento de
hilado de waskha (“soga”), empleada princi-

palmente por los hombres en la comunidad.

Repaisajizacion: “La chiwisqana es como
la waskha, pero més delgada, de unos cinco
hilos se hace; en cambio, la waskha es has-
ta de siete hilos. La usamos para amarrar
los palos del telar cuando armamos. Antes
harto tenfamos de eso, pero ahora, con las
waskhakuna, también tenemos que armar el
telar, hay veces”.
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CATALOGO 16
KAPACHU (QH. Y AY.), BOLSA
GRANDE (ESP.)

Archivo MUSEEF.
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.



163

Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de alpaca.
Dimensiones: Pieza principal: ancho 35,5
cm; largo: 30 cm (largo total; 60 cm);
waty: largo 123 cm; ancho; 3,8 cm.
Propiedad: Familia Llanos Layme.

Descripcién: Kapachu (“bolsa grande”)
tiene forma rectangular. Pertenece al estilo
Kaluyo-kallawaya. Estd fabricada en fibra de
alpaca. Este objeto consta de tres elementos
principales: la pieza textil en si, que hace a
la estructura principal del kapachu se en-
cuentra plegada en si misma por la mitad;
el watu (“cordel”) con un pallay costurado y
usado para ser colgado en el hombro; y tres
puqunakuna (“borlas” o “aretes”) de lana de
colores en contraste, a manera de ornamen-
to. En este objeto, el tejido principal estd
organizado de manera simétrica en torno
al eje central. Se hacen presentes tres pallay
flanqueados con listas angostas de colores
en contraste. El espacio de la pampa es de
color gris claro. Y los siray (“bordes unidos
con costura’), son de color wari (“vicuha”).
El awagipa (“acabado”) de los bordes estd
elaborado a partir de la técnica chichilla.

Repaisajizacion: “El kapachu es diferente
a la chuspa. Es mds amplio, entra como un
folder de documentos, digamos, rectangu-
lar. Ahi se puede llevar diferentes cosas, los
kallawayas también usan, pero también los
comunarios. En cambio, la chuspa es mis
pequena, para guardar coca usan. El kapachu
va en el hombro, pero la chuspa en el cuello
se lleva”.
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CATALOGO 17
CH’USPA (QH.), WALLQIPU (AY.),
BOLSA PEQUENA (ESP.)
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Archivo MUSEEF.
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de a/lpaga
tefiida con pigmentos naturales.
Dimensiones: Pieza principal: ancho 20,5
cm; largo 25, 5 (largo total; 51 cm);
watu: ancho: 0,5 cm; largo: 109 cm.
Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: Chuspa (“bolsa pequena”)
de forma rectangular. Pertenece al estilo
Kaluyo-kallawaya. Estd fabricada con fibra
natural de alpaca y tenida con pigmentos
naturales. Este objeto consta de tres elemen-
tos principales: la pieza textil, que hace a la
estructura principal de la chuspa, puede ser
plegada por la mitad; el waru (“cordel”) estd
costurado a la prenda principal y es usado
para ser puesto en el cuello; tiene también
dos puqunakuna (“borlas” o “aretes”) de lana
y de colores en contraste, esto a manera de
ornamento. En este articulo, el tejido prin-
cipal estd organizado de manera simétrica
alrededor del eje central. Se hacen presentes
dos pallay lanqueados con listas angostas de
colores en contraste. El espacio de la pampa
es rojo. El awagipa (“acabado”) de los bordes
estd elaborado a partir de la técnica chichilla.

Repaisajizacion: “El kapachu es diferente
a la chuspa. Es mds amplio, entra como un
folder de documentos, digamos, rectangu-
lar. Ahi se puede llevar diferentes cosas, los
kallawayas también usan, pero también los
comunarios. En cambio, la chuspa es mis
pequena, para guardar coca usan. El kapachu
va en el hombro, pero la chuspa en el cuello
se lleva”.
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CATALOGO 18
CH’USPA (QH.), WALLQIPU (AY.),
BOLSA PEQUENA (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de alpaca
con pigmentos naturales, wallgha
(“mostacillas”) y diez monedas.
Dimensiones: Ancho: 23 cm; largo:

18 cm (largo total: 36 cm).

Propiedad: Familia Chura Llanos.

Descripcién: Chuspa (“bolsa pequena”)
de forma rectangular. Pertenece al estilo
Kaluyo-kallawaya. Estd fabricada con fibra
natural de alpaca tefiida con pigmentos na-
turales. Este objeto consta de tres elemen-
tos principales: la pieza textil que hace a la
estructura principal de la chuspa puede ser
plegada por la mitad. Tiene tres u7ia (“crias”)
en cada pallay y cinco puqunakuna (“borlas”
o “aretes”). Consta de conjuntos de monedas
y wallgha (“mostacillas”) a manera de orna-

AT mento. En este articulo el tejido principal se
i d le,'\‘-'th‘yl‘ encuentra organizado de manera simétrica
A ¢ fi ,u,.\ 4 alrededor del eje central. Se hacen presentes
| ] tres pallay lanqueados con listas angostas de

TR . :”:” 1 nd .
RN O K colores en contraste. El espacio de la pampa

) ¥ es rojo. El awagipa (“acabado”) de los bordes
estd elaborado a partir de la técnica chichilla.

Repaisajizacion: “El kapachu es diferente
a la chuspa. Es mds amplio, entra como un
folder de documentos, digamos, rectangu-
lar. Ahi se puede llevar diferentes cosas, los
kallawayas también usan, pero también los
comunarios. En cambio, la chuspa es mis
pequena, para guardar coca usan. El kapachu
va en el hombro, pero la chuspa en el cuello
se lleva”.
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CATALOGO 19
KAPACHU (QH. Y AY.), BOLSA
GRANDE (ESP.)

Archivo MUSEEF.
Fotografias: . Alejandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de a/lpaga
tefiida con pigmentos artificiales; tres
puquiiakuna ‘borlas o aretes’ de lana
acrilica.

Dimensiones: Pieza principal: ancho 34, 5
cm; largo 27 cm (largo total 54 cm);
watu: largo 117 cm; ancho 3 cm.
Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: Kapachu (“bolsa grande”)
tiene forma rectangular. Pertenece al estilo
Kaluyo-kallawaya. Estd elaborada con fibra
sintética. Este objeto consta de tres elemen-
tos principales: la pieza textil que hace de es-
tructura del kapachu, pudiendo ser plegada
en si misma por la mitad; el waru (“cordel”)
con pallay estd costurado al cuerpo princi-
pal para ser emplazado en el hombro; final-
mente, consta de tres pugunakuna (“borlas”
o “aretes”) de lana acrilica y de colores en
contraste, a manera de ornamento. En este
articulo, el tejido principal se encuentra
organizado de manera simétrica, en derre-
dor del eje central. Se hacen presentes tres
pallay flanqueados con listas angostas de
colores en contraste. El espacio de la pam-
pa es verde. Y los siray (“bordes unidos
con costura’) son de color puka (“rojo”).
El awaqipa (“acabado”) de los bordes estd
elaborado a partir de la técnica chichilla.

Repaisajizacion: El kapachu es diferente a
la chuspa. Es mds amplio, entra como un
folder de documentos, digamos, rectangu-
lar. Ahi se puede llevar diferentes cosas, los
kallawayas también usan, pero también los
comunarios. En cambio, la chuspa es mis
pequena, para guardar coca usan. El kapachu
va en el hombro, pero la chuspa en el cuello
se lleva”.
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KAPACHU (QH. Y AY.)
BOLSA GRANDE (ESP.)

Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.

Archivo MUSEE
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de a/lpaga
tefiida con pigmentos artificiales; tres
puquiiakuna (“borlas” o “aretes”) de lana
acrilica.

Dimensiones: Pieza principal: ancho: 34
cmy; largo: 30 cm (largo total: 60 cm);
waty: largo: 101 cm; ancho: 3,5 cm.
Propiedad: Familia Llanos Layme.

Descripcién: Kapachu (“bolsa grande”)
tiene forma rectangular y de estilo Kalu-
yo-kallawaya. Se halla elaborada con fibra
sintética. Este objeto consta de tres elemen-
tos principales: la pieza textil que hace a la
estructura principal del kapachu y que puede
plegarse en si misma por la mitad; el waru
(“cordel”) con pallay, que estd costurado a
la pieza principal para que el kapachu pueda
ser colgado al hombro; y tres puqunakuna
(“borlas” o “aretes”) de lana de colores en
contraste a manera de ornamento. En esta
pieza el tejido principal estd organizado de
manera simétrica en torno al eje central. Se
hacen presentes tres pallay flanqueados con
listas angostas de colores en contraste. El es-
pacio de la pampa es de color verde. Y los siray
(“bordes unidos con costura”) son de color
puka (“rojo”). El awagipa (“acabado”) de los

bordes estd hecho con la técnica chichilla.

Repaisajizacion: “El kapachu es diferente
a la chuspa. Es mds amplio, entra como un
folder de documentos, digamos, rectangu-
lar. Ahi se puede llevar diferentes cosas, los
kallawayas también usan, pero también los
comunarios. En cambio, la chuspa es mis
pequena, para guardar coca usan. El kapachu
va en el hombro, pero la chuspa en el cuello
se lleva”.
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CATALOGO 21

CH’USPA (QH.),

WALLQIPU (AY.),

BOLSA PEQUENA (ES

P.)

Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de a/lpaga
tefiida con pigmentos artificiales; wallgha
(“mostacilla”); 15 monedas a manera
puquiakuna (“borlas” o “aretes”).
Dimensiones: ancho: 22 cm.; largo: 21 cm
x 42 cm; watu: grosor: 1 cm.

Propiedad: Familia Llanos Layme.

Descripcién: Chuspa (“bolsa pequena”) de
forma cuadrada y de estilo Kaluyo-kallawa-
ya. Fue elaborada en fibra de alpaca. La pie-
za consta de cuatro elementos principales: la
pieza textil, que hace a la estructura princi-
pal de la chuspa y que puede plegarse por la
mitad; el waru (“cordel”) con sacha pallay,
costurada a la pieza principal para ser empla-
zada en el cuello; tres u7a (“crias”) en cada
pallay; y 15 conjuntos de wallgha (“mosta-
cilla”) con puquiakuna (“borlas” o “aretes”)
de monedas a manera de ornamento. En esta
pieza el tejido principal estd organizado de
manera simétrica en torno al eje central. Se
hacen presentes tres pallay flanqueados con
listas angostas de colores en contraste. El es-
pacio dela pampa es de color rojo. El awagipa
(“acabado”) de los bordes estd elaborado a
partir de la técnica chichilla con una linea
de wallgha (“mostacilla”) blanca en la base.

Repaisajizacion: “El kapachu es diferente
a la chuspa. Es mds amplio, entra como un
folder de documentos, digamos, rectangu-
lar. Ahi se puede llevar diferentes cosas, los
kallawayas también usan, pero también los
comunarios. En cambio, la chuspa es mis
pequena, para guardar coca usan. El kapachu
va en el hombro, pero la chuspa en el cuello
se lleva”.
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CATALOGO 22

CH’USPA (QH.),
WALLQIPU (AY.),
BOLSA PEQUENA (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de a/lpaga
tefiida con pigmentos artificiales y wallgha
(“mostacilla”).

Dimensiones: Pieza principal: ancho: 20,5
cm; largo: 23 cm (largo total: 46 cm);
watu: largo: 106 cm; ancho: 1 cm.

Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcion: Chuspa (“bolsa pequena”)
de forma rectangular de estilo Kaluyo-ka-
llawaya elaborada en fibra de alpaca. Esta
articulo consta de tres elementos principa-
les: la pieza textil que hace a la estructura
principal de la chuspa puede plegarse a la
mitad; el watu (“cordel”) con sacha pallay
estd costurada a la pieza principal para ser
colgada el cuello; y tres u7ia (“crias”) en cada
pallay con wallgha (“mostacilla”) a manera
de ornamento. En esta pieza, el tejido prin-
cipal estd organizado de manera simétrica
alrededor del eje central. Se hacen presen-
tes tres pallay flanqueados con listas an-
gostas de colores en contraste. El espacio
de la pampa es de color rojo. El awagipa
(“acabado”) de los bordes estd elaborado a
partir de la técnica chichilla con una linea
de wallgha (“mostacilla”) blanca en la base.

Repaisajizacion: “El kapachu es diferente
a la chuspa. Es mds amplio, entra como un
folder de documentos, digamos, rectangu-
lar. Ahi se puede llevar diferentes cosas, los
kallawayas también usan, pero también los
comunarios. En cambio, la chuspa es mis
pequena, para guardar coca usan. El kapachu
va en el hombro, pero la chuspa en el cuello
se lleva”.
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CATALOGO 23

WALLQIPU (QH.y AY.),
ALFORJA (ESP.)

Fotografias: Alejandra Perez Tinta.

Archivo MUSEE
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién Cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de a/lpaga
tefiida con pigmentos artificiales; seis
puquiiakuna (“borlas” o “aretes”) de lana
acrilica.

Dimensiones: ancho: 35,5 cm;

largo: 137,5 cm.

Propiedad: Familia Chura Llanos.
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Descripcién: El wallgipu (“alforja”) es una
bolsa para remedios de forma rectangular de
estilo Kaluyo-kallawaya elaborada en fibra
de allpaga. La pieza consta de dos elemen-
tos principales: la pieza textil que hace a la
estructura principal de la alforja plegada a la
mitad; y seis pugunakuna (“borlas” o “are-
tes”) de lana acrilica en colores en contraste
a manera de ornamento. En esta pieza, el
tejido principal estd organizado de manera
simétrica alrededor del eje central. Se hacen
presentes tres pallay: el central es kurti pallay
flanqueado con sinpasqa pallay; y los extre-
mos en grupos de figuras flanqueados con
senta qiwila pallay. A su vez, acompanados
con listas angostas de colores en contraste.
El espacio de la pampa es de color verde.
El awagipa (“acabado”) de los bordes estd
elaborado a partir de la técnica chichilla.

Repaisajizacion: “En ahi mi esposo lleva
sus medicamentos para vender. Ahora estd
en Cochabamba, ahi tenemos una tien-
da donde él va a vender. Alld hay hartos
kallawayas. Qué serd, varios van ahi porque
la gente también compra. Mi esposo sabe
preparar sus medicamentos, todo eso prepa-
ra con natural [...]. En el kapachu al hom-
bro se pone y con eso se camina. Ahora yo
aqui también voy a vender medicamentos, a
las ferias como El Tejar. Pero no hay mucha
venta.
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CATALOGO 24

WINCHA (QH., AY.),
HUINCHA (ESP.)
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Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.

Archivo MUSEE
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra sintética, wallgha
(“mostacilla”) y cuatro monedas.
Dimensiones: Pieza principal: ancho: 10,8
cm; largo 47 cm; largo de watu de extremo
entrelazado: 55 c¢m; largo de waru de
extremo recto: 58 cm.

Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: La wincha es una banda usa-
da por las mujeres kallawaya en la cabeza.
El pallay principal estd divido en dos espa-
cios de grupos de figuras, flanqueados con
senta qiwila pallay y acompafiado en los
extremos con sinpasqa pallay. Los bordes
cuentan con extensiones de trama con fle-
cadura de wallgha (“mostacilla”) en colores
azul y amarillo. En un extremo de la wincha
la terminacién es recta y en el otro se tie-
ne una extensién de urdimbres agrupadas
y entrelazadas. En los dos extremos, ade-
mds, tiene adjunto el waru con kili pallay,
que se bifurca a su vez en dos, concluyendo
con una moneda a manera de ornamento.

Repaisajizacion: “Desde wawas aprende-
mos a tejer watu, primero. De ahi chumpi,
tuquillu y wincha. Luego ya a los siete u
ocho anos, ya /ijlla empezamos a tejer. La
wincha usamos en la cabeza. También cuan-
do alguien se casa, cuando alguien es auto-
ridad, los familiares, las vecinas, vienen a la
casa del que va a ser autoridad, por ejemplo.
Entonces, traen pues todas sus winchas y
ponen en el cuello de quien serd autoridad.
Asi a mi cufiado [Rubén], cuando ha pasado
de [secretario de] relaciones, he ido a poner
wincha. Claro, es como respeto para esos
dias que dura, pero después se debe devolver
a quienes han dado, también”.
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CATALOGO 25
WINCHA (QH.y AY.),
HUINCHA (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de a/lpaga
con pigmentos naturales y wallgha
(“mostacilla”).

Dimensiones: Ancho; 7,9 cm;

largo: 53 cm.

Propiedad: Familia Calancha Llanos.
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Descripcién: La wincha es una banda usada
por las mujeres kallawaya en la cabeza. El
pallay principal es kinra llawi, acompanado
en los extremos con sinpasqa pallay. Los bor-
des cuentan con extensiones de trama con
flecadura de wallgha (“mostacilla”) en color
blanco. En un extremo de la wincha la termi-
nacidn es rectay en el otro se tiene una exten-
sién de urdimbres agrupadas y entrelazadas.

2 2
',
.

.

Repaisajizacion: “Desde wawas aprende-
mos a tejer watu, primero. De ahi chumpi,
tuquillu y wincha. Luego ya a los siete u
ocho anos, ya /ijlla empezamos a tejer. La
wincha usamos en la cabeza. También cuan-
do alguien se casa, cuando alguien es auto-
ridad, los familiares, las vecinas, vienen a la
casa del que va a ser autoridad, por ejemplo.
Entonces, traen pues todas sus winchas y
ponen en el cuello de quien serd autoridad.
Asi a mi cufado [Rubén], cuando ha pasado
de [secretario de] relaciones, he ido a poner
wincha. Claro, es como respeto para esos
dias que dura, pero después se debe devolver
a quienes han dado, también”.
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CATALOGO 26
WINCHA (QH.y AY.),
HUINCHA (ESP.)

Archivo MUSEEF.
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de a/lpaga
con pigmentos naturales y wallgha
(“mostacilla”).

Dimensiones: Pieza principal: ancho: 4,5
cmy; largo: 40 cm; largo de un waru de
extremo entrelazado: 40 cm; largo de un
watu de extremo recto: 50 cm.
Propiedad: Familia Chura Llanos.

Descripcién: La wincha es una banda usa-
da por las mujeres kallawaya en la cabeza.
El pallay principal es arku llawi. Los bor-
des cuentan con extensiones de trama con
flecadura de wallgha (“mostacilla®) en co-
lor verde. En un extremo de la wincha la
terminacion es recta y, en el otro, se tiene
una extension de urdimbres agrupadas
y entrelazadas. En las dos puntas, ade-
mis, tiene adjunto el watu con kili pallay.

Repaisajizacion: “Desde wawas aprende-
mos a tejer watu, primero. De ahi chumpi,
tuquillu y wincha. Luego ya a los siete u
ocho anos, ya /ijlla empezamos a tejer. La
wincha usamos en la cabeza. También cuan-
do alguien se casa, cuando alguien es auto-
ridad, los familiares, las vecinas, vienen a la
casa del que va a ser autoridad, por ejemplo.
Entonces, traen pues todas sus winchas y
ponen en el cuello de quien serd autoridad.
Asi a mi cufado [Rubén], cuando ha pasado
de [secretario de] relaciones, he ido a poner
wincha. Claro, es como respeto para esos
dias que dura, pero después se debe devolver
a quienes han dado, también”.
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CATALOGO 27
CHUMPI (QH.), WAKA (AY.),
FAJA (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra acrilica.
Dimensiones: Pieza principal: ancho: 7,5
cm; largo: 73 cm; largo de um waru de
extremo entrelazado: 77 c¢m; largo de un
watu de extremo recto: 88 cm.
Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: La chumpi (“faja”) es un tex-
til de vestir que se emplaza a la altura de la
cintura para formar, proteger y sostener el
cuerpo. El pallay principal estd divido en
dos espacios, kinra llawi y grupo de figu-
ras, acompanado en los extremos con senta
qiwila pallay. En un extremo del chum-
pi, la terminacién es recta y, en el otro, se
tiene una extensién de urdimbres agrupa-
das y entrelazadas. En las dos puntas, ade-
mis, tiene adjunto el waru con kili pallay.
Repaisajizacion: “La faja antes por encima
del axsu se usaba. Ahora, como ya usamos
mds que todo pollera, entonces para la cin-
tura seguimos usando, pero ya debajo de la
chompa, digamos. Ya no encima. En Kaluyo
hasta las alpacas saben tener chumpi. Cuan-
do nacen, una o dos semanas sabemos ama-
rrar con chumpi para que no mueran porque
el frio [y] la lluvia puede enfermarles. En-
tonces como a wawa sabemos cuidar; hasta
panal de la inkusia tari sabemos hacer”.
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CATALOGO 28
WINCHA (QH.y AY.),
HUINCHA (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alejandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién Cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de a/lpaga
con pigmentos naturales y wallgha
(“mostacilla”).

Dimensiones: Pieza principal: ancho 5,5
cmy; largo: 41 cm; largo de un waru de
extremo entrelazado: 39 cm; largo de un
waty de extremo recto: 40 cm.
Propiedad: Familia Chura Llanos.
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Descripcién: La wincha es una banda usa-
AN R da por las mujeres kallawaya en la cabeza.

A g
W ad #6003 A4
I."I:{" 'w f- :J',:"”,;" ',: " El pallay principal es divido en dos espa-
' i 1 cios, arku llawi y grupo de figuras. Los
bordes cuentan con extensiones de trama
_ con flecadura de wallgha (“mostacilla”) en
-:d Jl:xjr:,';‘::; ,f: -::F.-}. color blanco. En un extremo de la wincha
U la terminacién es recta y, en el otro, se tie-

' ne una extensién de urdimbres agrupadas
y entrelazadas. En los dos extremos, ade-

mis, tiene adjunto el watu con kili pallay.

Repaisajizacion: “Desde wawas aprende-
mos a tejer watu, primero. De ahi chumpi,
tuquillu y wincha. Luego ya a los siete u
ocho anos, ya /ijlla empezamos a tejer. La
wincha usamos en la cabeza. También cuan-
do alguien se casa, cuando alguien es auto-
ridad, los familiares, las vecinas, vienen a la
casa del que va a ser autoridad, por ejemplo.
Entonces, traen pues todas sus winchas y
ponen en el cuello de quien serd autoridad.
Asi a mi cufiado [Rubén], cuando ha pasado
de [secretario de] relaciones, he ido a poner
wincha. Claro, es como respeto para esos
dias que dura, pero después se debe devolver
a quienes han dado, también”.
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CATALOGO 29
CHUMPI (QH.),
WAKA (AY.),
FAJA (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alejandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de a/lpaga
con pigmentos artificiales.
Dimensiones: Pieza principal: ancho: 11
cmy; largo: 96 cmy; largo de un waru de
extremo entrelazado: 5 cm; largo de un
watu de extremo recto: 26 cm.

Propiedad: Familia Chura Llanos.

Descripcién: La chumpi (“faja”) es un tex-
til de vestir que se emplaza a la altura de la
cintura para formar, proteger y sostener el
cuerpo. El pallay principal estd divido en dos
espacios de grupos de figura. En un extre-
mo del chumpi la terminacién es recta y en
el otro se tiene una extensién de urdimbres
agrupadasy entrelazadas. En el extremo recto
tiene adjunto el waru con técnica chichilla.

Repaisajizacion: “La faja antes por encima
del axsu se usaba. Ahora, como ya usamos
mds que todo pollera, entonces para la cin-
tura seguimos usando, pero ya debajo de la
chompa, digamos. Ya no encima. En Kalu-
yo, hasta las alpacas saben tener chumpi.
Cuando nacen una o dos semanas sabemos
amarrar con chumpi para que no mueran,
porque el frio [y] la lluvia puede enfermar-
les. Entonces, como a wawa sabemos cuidar,
hasta panal de la inkusna tari sabemos hacer”.
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CATALOGO 30

LLIJLLA (QH.), AWAYU (AY.),

AGUAYO (ESP)

Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.

Archivo MUSEE
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra acrilica.
Dimensiones: Uj khallu: ancho: 38,5 cm;
largo: 71,5 cm; iskay khallu: ancho 38 cm;
largo: 71,5 cm.

Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: Llijlla (“aguayo”) de forma
rectangular de estilo Kaluyo-kallawaya ela-
borado en fibra acrilica. La pieza estd con-
formada a partir de iskay khallu (“dos pie-
zas’) unidas en la parte central. La pieza
completa estd organizada de manera simé-
trica en torno al eje central. Se hacen pre-
sentes cuatro pallay flanqueados con listas
angostas de colores en contraste y ocho u7a
(“crias”). El espacio de la pampa del khallu
es de color verde. El siray (“bordes”) unidos
con costura es de color azul en ambos extre-
mos. El awagipa (“acabado”) de los bordes
estd elaborado a partir de la técnica simple.

Repaisajizacion: “Desde wawas aprende-
mos a tejer watu, primero. De ahi chumpi,
tuquillu y wincha. Luego ya a los siete u
ocho anos, ya /ijlla empezamos a tejer. La
wincha usamos en la cabeza. También cuan-
do alguien se casa, cuando alguien es auto-
ridad, los familiares, las vecinas, vienen a la
casa del que va a ser autoridad, por ejemplo.
Entonces, traen pues todas sus winchas y
ponen en el cuello de quien serd autoridad.
Asi a mi cufiado [Rubén], cuando ha pasado
de [secretario de] relaciones, he ido a poner
wincha. Claro, es como respeto para esos
dias que dura, pero después se debe devolver
a quienes han dado, también”.
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CATALOGO 31
LLIJLLA (QH.), AWAYU (AY.),

AGUAYO (ESP)

Archivo MUSEEF.
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra acrilica.
Dimensiones: Uj khallu: ancho 43 cm;
largo: 82 cmy; iskay khallu: ancho: 42.5 cm;
largo: 81.5 cm.

Propiedad: Familia Calancha Llanos.
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Descripcién: Llijlla (“aguayo”) de forma rec-
tangular de estilo Kaluyo-kallawaya elabora-
da en fibra de acrilica. La pieza estd confor-
mada a partir de iskay khallu (“dos piezas”),
unidas en la parte central. La pieza completa
estd organizada de manera simétrica en torno
al eje central. Se hacen presentes seis pallay
flanqueados con listas angostas de colores en
contraste y seis u7a (“crias”). El espacio de
la pampa del khallu es de color fucsia. El si-
ray (“bordes unidos con costura”) es de color
verde. El awagqipa (“acabado”) de los bordes

estd elaborado a partir de la técnica chichilla.
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Repaisajizacion: “Desde wawas aprende-
mos a tejer watu, primero. De ahi chumpi,
tuquillu y wincha. Luego ya a los siete u
ocho afios ya /ijlla empezamos a tejer. Mi
primera /ijlla yo como [a] mis 10 u 11 afios
he tejido. Alld en Kaluyo he tejido. Ese es el
tinico que me he traido y atin guardo de alld.
Ahora, con eso mi hijita ya usa también, hay
veces, llijlla. Cuando ya se maneja bien el
tejido se hace porque, como es mds grande
y tiene pallay de mds jovenes, no se puede
hacer. Cuando alguien fallece, digamos de la
familia, no podemos usar /ijlla color rojo,
porque vamos a quemar al alma, se dice. En-
tonces, lijlla y punchu de color vicufa, por
ejemplo, usamos”.
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CATALOGO 32

LLIJLLA (QH.), AWAYU (AY.),

AGUAYO (ESP)

Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.

Archivo MUSEE
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de a/lpaga
tefiida con pigmentos naturales.
Dimensiones: Uj khallu: ancho: 41 cm;
largo: 80 cmy; iskay khallu: ancho: 41,5 cm;
largo: 79,5 cm.

Propiedad: Familia Calancha Llanos.
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Descripcién: Llijlla (“aguayo”) de forma
rectangular de estilo Kaluyo-kallawaya ela-
borado en fibra de alpaca. Este objeto estd
conformado a partir de iskay khallu (“dos
piezas”) unidas en la parte central. Estd or-
ganizada de manera simétrica en torno al eje
central. Se hacen presentes cuatro kurti pallay
flanqueados con listas angostas de colores, en
contraste, y ocho u7a (“crias”). El espacio de
la pampa del khallu es de color verde. El siray
(“bordes unidos con costura”) es de color
guindo. El awagipa (“acabado”) de los bordes

estd elaborado a partir de la técnica chichilla.
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Repaisajizacion: “Desde wawas aprende-
mos a tejer watu, primero. De ahi chumpi,
tuquillu y wincha. Luego, ya a los siete u
ocho anos, ya /ijlla empezamos a tejer. Mi
primera /ijlla yo como [a] mis 10 u 11 afios
he tejido. Alld en Kaluyo he tejido. Ese es el
Ginico que me he traido y atin guardo de alld.
Ahora, con eso mi hijita ya usa también, hay
veces, llijlla. Cuando ya se maneja bien el
tejido se hace porque, como es mds grande
y tiene pallay de mds jovenes, no se puede
hacer. Cuando alguien fallece digamos de la
familia, no podemos usar /ijlla color rojo.
Porque vamos a quemar al alma se dice. En-
tonces, lijlla y punchu de color vicufa, por
ejemplo, usamos”.
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CATALOGO 33
ISTALLA TARI (QH.), TARI (AY.),
TEXTIL PARA COCA (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alejandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de a/lpaga.
Dimensiones: Ancho: 47 cm;

largo: 41,5 cm.

Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: La istalla tari es un textil uti-
lizado para llevar coca para el akullikuy. La
pieza estd organizada de manera simétrica en
torno al eje central. La pampa, ubicada en
el centro de esta pieza, es wari wari pampa;
se encuentra flanqueada por una lista de co-
lores en contraste. La kunka, emplazada en
ambos costados de la pieza, es de color café
claro. El awagipa (“acabado”) de los bordes

estd elaborado a partir de la técnica chichilla.

Repaisajizacion: “Alld [en la comunidad]
utilizdbamos punchu, sombrero. Utilizdba-
mos la chuspa para [llevar] coquita, todo eso.
[A] Cualquier lugar vas y estds con tu chuspa
y puedes pijchar, pero aqui ya no; aqui ya no
hay eso, porque aqui ya no hay gente. No
hay comunario también con el que podemos

pijchar”.
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CATALOGO 34
INKUNA TARI (QH.y AY.),
TEXTIL PARA FIAMBRE (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alejandra Perez Tinta.
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CATALOGO 35

ISTALLA TARI (QH.), TARI (AY.),
TEXTIL PARA COCA (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de a/lpaga
tefiida con pigmentos naturales.
Dimensiones: Ancho: 54,5 cm;

largo: 53 cm.

Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: La istalla tari es un textil uti-
lizado para llevar coca para el akullikuy. La
pieza estd organizada de manera simétri-
ca en torno al eje central. La pampa, ubi-
cada en el centro de esta pieza, es de color
verde y estd flanqueada por dos pallay con
grupos de figuras y por lista de colores,
en contraste. La kunka emplazada en am-
bos costados de la pieza es de color rosa-
do. El awagipa (“acabado”) de los bordes

estd elaborado a partir de la técnica chiru.

Repaisajizacion: “Alld [en la comunidad]
utilizdbamos punchu, sombrero. Utilizdba-
mos la chuspa para [llevar] coquita, todo eso.
[A] Cualquier lugar vas y estds con tu chuspa
y puedes pijchar, pero aqui ya no; aqui ya
no hay eso porque aqui ya no hay gente. No
hay comunario también con el que podemos

pijchar”.



202

CATALOGO 36
QULLQI WAYAQA (QH.y AY.),
BOLSA PARA DINERO (ESP.)
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Archivo MUSEE.
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién Cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra acrilica.
Dimensiones: Ancho: 16,5 cm;

largo: 20,5 cm (largo total: 41 cm).
Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: La qullqi wayaqa es una bolsa
usada para guardar y reproducir el dinero.
La pieza estd organizada de manera simétrica
en torno al eje central. Se hace presente un
pallay central de grupo de figuras flanqueado
con listas angostas de colores en contraste.
El espacio de la pampa es de color rojo. El si-
ray (“bordes unidos con costura”) es de color
verde. El awagqipa (“acabado”) de los bordes

estd elaborado a partir de la técnica chichilla.

Repaisajizacion: “En la qullqi wayaqa guar-
damos el dinero, pues. Acompanamos con
munachi o con imdn. El imdn es para atraer
mds platita. Asf hasta la mitad llega el dinero
y se dobla y guardamos en la ropa”.
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo / Chari /
Kallawaya / Qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de a/lpaga.
Dimensiones: Ancho: 50 cm; largo: 85 cm
(largo total: 170 cm).

Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: La wayaqa (“talega”) es un
textil de forma rectangular alargada usado
regularmente para el transporte de produc-
tos de la tierra. Este textil estd compuesto
por una pieza tnica plegada sobre si mis-
ma a la mitad para formar una bolsa. La
pieza estd organizada de manera simétrica
alrededor del eje central y se hacen pre-
sentes listas de color en la gama cromdtica
derivada de los colores naturales de la fi-
bra de allpaga. Los bordes estin cosidos a
yawri con técnica simple. Su disefio en la
pampa es formado por bandas alargadas
de tonos naturales de la fibra de allpaga.

Repaisajizacion: “Para llevar lo que pro-
ducfamos de vuelta a las estancias, sabemos
llenar los costales. Antes también eso mismo
se lo montaba a las propias alpacas o llamas
amarrado con la waskha. Ahora ya no usa-
mos, ahi no més lo tenemos lo mismo que
las waskhas”.
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Archivo MUSEE
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de a/lpaga
tefiida con pigmentos artificiales.
Dimensiones: Ancho: 136 cm;

largo: 140 cm.

Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: “Puka punchu de forma casi
cuadrada de estilo Kaluyo-kallawaya, elabo-
rada en fibra de a/lpaga tenida con pigmen-
tos artificiales. El punchu estd conformado
por dos partes simétricas unidas en la parte
central con la técnica de cosido con yawri,
dejando la abertura del cuello. El cuello y los
bordes de la pieza cuentan con un acabado
de textil tricolor cosido sobre el punchu. La
composicién de la pieza es simétrica alrede-
dor del eje central. Se pueden observar listas
anchas de color rojo y agrupaciones de listas
angostas de colores en contraste.

Repaisajizacion: “Ya no usibamos nuestra
vestimenta porque ya nadie utiliza, nos mi-
ran y ya no, pues. Aqui ya asi nomds debe-
mos vestirnos, sin punchu sin lijlla. Como
todos, lo mismo los aymaras ya no usan
cuando estdn ac4, ni en sus mismas comuni-
dades. Claro igual los aymards [sic] tienen su
cultura, utilizan punchu [de] otro color, pero
nadie puede ver con punchu, entonces no
puede salir a la calle, a la feria, con punchu.
Aqui ya es diferente, todas esas nuestras ves-
timenta ya no, solo para algunos momentos
ya usamos. Solamente a veces en marchas,
en desfiles, en esos momentos no mds.
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Archivo MUSEE
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de
allpaga tefiida con pigmento artificial
azul en los bordes.

Dimensiones: Ancho: 150 cmy;

largo: 165 cm.

Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: Punchu de forma casi cua-
drada de estilo Kaluyo-kallawaya, elabora-
da en fibra de allpaga en gama cromdtica
derivada de los colores naturales de la fibra
de camélido. El punchu estd conformado
por dos partes simétricas unidas en la parte
central con la técnica de cosido con yawri,
dejando la abertura del cuello. Los bordes
de la pieza cuentan con un acabado con la
técnica de riwete en color azul. Se hacen
presentes agrupaciones de warta angostas
en color azul a cada extremo del punchu.

Repaisajizacion: “Ya no usibamos nuestra
vestimenta porque ya nadie utiliza, nos mi-
ran y ya no, pues. Aqui ya asi no mds debe-
mos vestirnos, sin punchu, sin llijlla. Como
todos, lo mismo los aymaras ya no usan
cuando estdn acd, ni en sus mismas comu-
nidades. Claro, igual los aymards [sic] tienen
su cultura, utilizan punchu otro color, pero
nadie puede ver con punchu, entonces no
puede salir a la calle, a la feria, con punchu.
Aqui ya es diferente, todas esas nuestra ves-
timenta, ya no, solo para algunos momentos
ya usamos. Solamente a veces en marchas,
en desfiles, en esos momentos no m4s.
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Archivo MUSEE
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Objeto ID: Sin cédigo.

Filiacién Cultural: Kaluyo/Chari;
kallawaya/qhichwa.

Procedencia: Ayllu originario de Kaluyo
(comunidad Chari, municipio de
Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Epoca: Contemporinea.

Materia prima: Fibra natural de alpaca con
pigmentos artificiales.

Dimensiones: Ancho: 136 cm;

largo: 140 cm.

Propiedad: Familia Calancha Llanos.

Descripcién: Puka punchu de forma casi
cuadrada y de estilo Kaluyo-kallawaya, ela-
borado en fibra de alpaca con pigmentos ar-
tificiales. El punchu estd conformado por dos
partes simétricas unidas en la parte central
con la técnica de cosido con yawri, dejando
la abertura del cuello. Los bordes de la pieza
cuentan con acabado de textil tricolor cosido
sobre el borde. La composicién de la pieza es
simétrica en torno al eje central. Se hacen pre-
sentes listas anchas de color rojo y agrupacio-
nes de listas angostas de colores en contraste.

Repaisajizacion: “Ya no usibamos nuestra
vestimenta porque ya nadie utiliza, nos mi-
ran y ya no, pues. Aqui ya asi nomds debe-
mos vestirnos, sin punchu sin lijlla. Como
todos, lo mismo los aymaras ya no usan
cuando estdn ac4, ni en sus mismas comuni-
dades. Claro, igual los aymaris [sic] tienen su
cultura, utilizan punchu otro color, pero [a]
nadie puedes ver con punchu. Entonces no
puede salir a la calle, a la feria, con punchu.
Aqui ya es diferente, todas esas nuestra ves-
timenta ya no, solo para algunos momentos
ya usamos. Solamente a veces en marchas,
en desfiles, en esos momentos nomas”.
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Archivo MUSEEF.
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: 1199.

Filiacién cultural: Kallawaya/qhichwa.
Procedencia: Municipio de Charazani
(provincia Bautista Saavedra, departamento
de La Paz).

Periodo: 1900 a la actualidad.

Materia prima: Fibra de oveja con

tintes artificiales.

Dimensiones: Uj khallu: ancho: 43,7 cm;
largo: 78 cmy; iskay khallu: ancho: 40,5 cm;
largo: 77,5 cm.

Repositorio: MUSEFE.

Descripcién: Lljlla (“aguayo”) de forma
casi cuadrada de estilo kallawaya elaborada
en lana de ovino. La pieza estd conformada
a partir de iskay khallu (“dos piezas”) uni-
das en la parte central. La pieza completa
estd organizada alrededor al eje central. En
el aguayo completo se hacen presentes siete
pallay flanqueados con listas angostas de co-
lores en contraste y ocho #7ia (“crias”). En uj
khallu se hacen presentes cuatro pallay, tres
en kurti pallay y un grupo de figuras. En is-
kay khallu se hacen presentes tres pallay, dos
en kurti pallay y un grupo de figuras. El es-
pacio de la pampa del khallu en toda la pieza
es de color rojo. El siray (“bordes unidos con
costura’) es de color rojo en ambos extre-
mos. El awagipa (“acabado”) de los bordes
estd elaborado a partir de la técnica simple.
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Repaisajizacion: “Desde wawas aprende-
mos a tejer watu, primero. De ahi chumpi,
tuquillu y wincha. Luego ya a los siete u
ochos anos, ya /lijlla empezamos a tejer. Mi
primera /ijlla yo como mis [a] 10 u 11 afios
he tejido. Alld en Kaluyo he tejido. Ese es el
tinico que me he traido y atin guardo de alld.
Ahora con eso mi hijita ya usa también, hay
veces. Llijlla, cuando ya se maneja bien, el
tejido se hace, porque como es més grande,
y tiene pallay, de mis jévenes no se puede
hacer. Cuando alguien fallece, digamos de la
familia, no podemos usar /ijlla color rojo,
porque vamos a quemar al alma, se dice. En-
tonces, lijlla y punchu de color vicufa, por
ejemplo, usamos”.
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PUNCHU (QH.), PUNCHU (AY.),
PONCHO (ES)

Archivo MUSEE.
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: 77.

Filiacién cultural: Curva/kallawaya/
ghichwa.

Procedencia: Municipio de Curva (provincia
Bautista Saavedra, departamento de La Paz).
Periodo: Contemporaneo (1980 aprox.)
Materia prima: Fibra de algodén tenida
con pigmentos artificiales.

Dimensiones: Ancho: 116 cm;

largo: 138 cm.

Repositorio: MUSEE

Descripcién: Punchu de forma casi cuadra-
daelaborada en fibra de algodén y tefiida con
pigmentos artificiales. El punchu estd con-
formado por dos partes simétricas unidas de
manera horizontal con la técnica de cosido
con yawri, dejando la abertura del cuello. Se
hacen presentes seis pallay flanqueados con
W / g listas angostas de colores en contraste. El es-
Y v 9 4 pacio de la pampa del khallu es de color rojo.

: ) - El awagipa (“acabado”) de los bordes estd
elaborado a partir de la técnica simple y ter-
minado en chajcha (“flecos”) en color verde.
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Repaisajizacion: “Antes habrd debido ser
asi con el unku. Pero ahora ya no usamos, se
ha perdido en la comunidad. Como te de-
ciamos, el punchu, llijlla y wincha ya en cier-
tas actividades nomds usamos, [este fenédme-
no ocurre| hasta en la comunidad misma.
De mis papds, recuerdo incluso [que] ya no
usaban pues unku sino con pantalén, camisa
y sombrero, digamos; como esa fotografia en
la que estamos con mis hermanas en la plaza
Alonso de Mendoza, en la ciudad”.
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Archivo MUSEE
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Objeto ID: 19332.

Filiacién cultural: Inca/Amarete/ghichwa.
Procedencia: provincia Bautista Saavedra
(departamento de La Paz).

Periodo: Horizonte Tardio, 1400 d. C.
Materia prima: Fibra de a/lpaga tenido con
pigmentos naturales.

Dimensiones: Ancho 74,5 cm;

largo 174 cm.

Repositorio: MUSEE

Descripcién: Unku cerrado de color rojo y
de forma rectangular. Es una tdnica corta
que cubria a los varones de los hombros a la
rodilla. La construccién nace a partir de dos
piezas emplazadas de manera vertical, plega-
das sobre si misma a la mitad y unidas con
costura, dejando una abertura para el cuello.
Los ribetes en las aberturas del cuello y los
brazos son de color amarillo. En la parte in-
ferior de la pieza el ribete se intercala entre
otros de color amarillo y bicolor de café os-
curo y blanco.

Repaisajizacion: “Antes habrd debido ser
asi con el unku. Pero ahora ya no usamos, se
ha perdido en la comunidad. Como te de-
ciamos, el punchu, llijlla y wincha ya en cier-
tas actividades nomds usamos, [este fendme-
no ocurre| hasta en la comunidad misma.
De mis papds, recuerdo incluso [que] ya no
usaban pues unku sino con pantalén, camisa
y sombrero, digamos; como esa fotografia en
la que estamos con mis hermanas en la plaza
Alonso de Mendoza, en la ciudad”.
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FAJA (ESP.)

Archivo MUSEE.
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Objeto ID: 760.

Filiacién cultural: Curva/kallawaya/
ghichwa.

Procedencia: Municipio de Curva
(provincia Bautista Saavedra, departamento
de La Paz).

Periodo: Republicano Tardio, 55 anos
atras.

Materia prima: Fibra de a/lpaga tenida con
pigmentos naturales y artificiales.
Dimensiones: Largo: 179 cm;

ancho: 5,8 cm.

Repositorio: MUSEE

Descripcién: La chumpi (“faja”) es un textil
de vestir que se emplaza a la altura de la cin-
tura para formar, proteger y sostener el cuer-
po. La pieza estd conformada por dos piezas
unidas con costura simple y que presenta
cuatro watu colgantes en el centro de la pieza.
El pallay principal en ambas piezas presenta
grupo de figuras acompafiado en los extre-
mos con sinpasqa pallay. En ambos extremos
del chumpi, las terminaciones son una exten-
sién de urdimbres agrupadas y entrelazadas.
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Repaisajizacion: “La faja antes por encima
del axsu se usaba. Ahora, como ya usamos
mds que todo pollera, entonces para la cin-
tura seguimos usando, pero ya debajo de la
chompa, digamos, ya no encima. En Kaluyo
hasta las alpacas saben tener chumpi. Cuando
nacen, una o dos semanas sabemos amarrar
con chumpi para que no mueran, porque el
frio [y] la lluvia puede enfermarles. Enton-
ces, como a wawa sabemos cuidar, hasta pa-
fial de la inkuna tari sabemos hacer”.
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CHUMPI (QH.), WAKA (AY.),
FAJA (ESP.)

Archivo MUSEEF.
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: 1200.

Filiacién Cultural: Chajaya/kallawaya/
ghichwa.

Procedencia: provincia Bautista Saavedra
(departamento de La Paz).

Periodo: Contemporineo.

Materia prima: Fibra de camélido y ovino
tefiida con pigmentos naturales.
Dimensiones: Ancho 5,4 cm;

largo 154 cm.

Repositorio: MUSEE

Descripciéon: La chumpi (“faja”) es un tex-
til de vestir que se emplaza a la altura de la
cintura para formar, proteger y sostener el
cuerpo. El pallay principal presenta un gru-
po de figuras. En un extremo del chumpi la
terminacion es recta y en el otro se tiene una
extensién de urdimbres agrupadas y entre-
lazadas. Ambos bordes llevan terminacién
en tika en colores amarillo y azul, y estdn
flanqueados por listas angostas de color rojo.

Repaisajizacion: “La faja antes por encima
del axsu se usaba. Ahora, como ya usamos
mds que todo pollera, entonces para la cin-
tura seguimos usando, pero ya debajo de la
chompa, digamos, ya no encima. En Kaluyo
hasta las alpacas saben tener chumpi. Cuando
nacen, una o dos semanas sabemos amarrar
con chumpi para que no mueran, porque el
frio [y] la lluvia puede enfermarles. Enton-
ces, como a wawa sabemos cuidar, hasta pa-
fial de la inkuna tari sabemos hacer”.
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Objeto ID: 1395.

Filiacién cultural: Upinwaya/kallawaya/
ghichwa.

Procedencia: Municipio de Charazani
(provincia Bautista Saavedra, departamento
de La Paz).

Periodo: Contempordnea.

Materia prima: Fibra de camélido con
tintes naturales y artificiales.
Dimensiones: ancho: 6,4 cm;

largo: 87 cm.

Repositorio: MUSEFE.

2a32 a3

Descripcién: La chumpi (“faja”) es un textil
de vestir que se emplaza a la altura de la cin-
tura para formar, proteger y sostener el cuer-
po. El pallay principal presenta dos espacios:
el primero con un grupo de figuras y otro
con kurti pallay. En un extremo del chumpi
la terminacién es recta y, en el otro, se tie-
ne una extensién de urdimbres agrupadas y
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entrelazadas. Ambos bordes llevan termina-
cién en tika en colores café claro y oscuro.

Repaisajizacion: “La faja antes por encima
del axsu se usaba. Ahora, como ya usamos
mds que todo pollera, entonces para la cin-
tura seguimos usando, pero ya debajo de la
chompa, digamos, ya no encima. En Kaluyo
hasta las alpacas saben tener chumpi. Cuando
nacen, una o dos semanas sabemos amarrar
con chumpi para que no mueran, porque el
frio [y] la lluvia puede enfermarles. Enton-
ces, como a wawa sabemos cuidar, hasta pa-
fial de la inkuna tari sabemos hacer”.
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FAJA (ESP.)

Archivo MUSEEF.
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Objeto ID: 28848

Filiacién cultural: Chari/kallawaya/
ghichwa.

Procedencia: Comunidad Chari
(municipio de Charazani, provincia
Bautista Saavedra, departamento de La
Paz).

Periodo: Contempordneo.

Materia prima: Fibra de camélido tenida
con pigmentos naturales y artificiales.
Dimensiones: Pieza principal: ancho:
6,5 cm; largo: 43 cm; largo del waru de
extremo entrelazado: 44 cm; largo del waru
de extremo recto: 42 cm.

Repositorio: MUSEE

Descripcién: La chumpi (“faja”) es un tex-
til de vestir que se emplaza a la altura de la
cintura para formar, proteger y sostener el
cuerpo. El pallay principal estd divido en dos
espacios de grupos de figuras acompanados
en los extremos con sinpusqa pallay. En un
extremo del chumpi, la terminacién es recta
y en el otro se tiene una extensién de ur-
dimbres agrupadas y entrelazadas. En ambos
extremos tiene adjunto el watu con técnica

chichilla.

Repaisajizacion: “La faja antes por encima
del axsu se usaba. Ahora, como ya usamos
mds que todo pollera, entonces para la cin-
tura seguimos usando, pero ya debajo de la
chompa, digamos, ya no encima. En Kaluyo
hasta las alpacas saben tener chumpi. Cuando
nacen una o dos semanas sabemos amarrar
con chumpi para que no mueran, porque el
frio [y] la lluvia puede enfermarles. Enton-
ces, como a wawa sabemos cuidar, hasta pa-
fial de la inkuna tari sabemos hacer”.
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CHUMPI (QH.), WAKA
(AY.), FAJA (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alejandra Perez Tinta.
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Objeto ID: 30188.

Filiacién cultural: Kallawaya/qhichwa.
Procedencia: Provincia Bautista Saavedra
(departamento de La Paz).

Periodo: No identificado.

Materia prima: Fibra de camélido tenida
con tintes naturales y artificiales.
Dimensiones: Pieza principal: ancho:

6 cm; largo: 107 cm; largo de waru de
extremo entrelazado: 41 cm; largo de waru
de extremo recto: 32 cm.

Repositorio: MUSEFE.

Descripcién: La chumpi (“faja”) es un textil
de vestir que se emplaza a la altura de la cin-
tura para formar, proteger y sostener el cuer-
po. El pallay principal corresponde a kurti
pallay. En un extremo del chumpi la termina-
cidn es recta y, en el otro, se tiene una exten-
sién de urdimbres agrupadas y entrelazadas.
En ambos extremos tiene adjunto el watu.

Repaisajizacion: “La faja antes por encima
del axsu se usaba. Ahora, como ya usamos
mds que todo pollera, entonces para la cin-
tura seguimos usando, pero ya debajo de la
chompa, digamos, ya no encima. En Kaluyo
hasta las alpacas saben tener chumpi. Cuando
nacen, una o dos semanas sabemos amarrar
con chumpi para que no mueran, porque el
frio [y] la lluvia puede enfermarles. Enton-
ces, como a wawa sabemos cuidar, hasta pa-
fial de la inkuna tari sabemos hacer”.



228

CATALOGO 49
WINCHA (QH. Y AY.),
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Archivo MUSEE
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Objeto ID: 372.

Filiacién Cultural: Chari/kallawaya/
ghichwa.

Procedencia: Comunidad Chari
(municipio de Charazani, provincia
Bautista Saavedra, departamento de La
Paz).

Periodo: Contempordneo (1960).
Materia prima: Fibra natural de a/lpaga
tefiida con pigmentos naturales y wallgha
(“mostacilla”).

Dimensiones: Pieza principal: ancho:

5 cm; largo: 41,5 cm; largo de waru de
extremo entrelazado: 24 cm; largo de waru

de extremo recto: 20 cm.
Repositorio: MUSEE

Descripcién: La wincha es una banda usada
por las mujeres kallawaya en la cabeza El pa-
llay principal estd dividido en dos espacios:
en uno presenta un grupo de figuras y en el
otro kurti pallay. Los bordes cuentan con ex-
tensiones de trama con flecadura de wallgha
(“mostacilla”) en colores traslicidos, y tam-
bién blanco y dorado. En un extremo de la
wincha la terminacién es recta y, en el otro,
se tiene una extensién de urdimbres agru-
padas y entrelazadas. En ambos extremos
tiene adjunto el waru con técnica chichilla.

Repaisajizacion: “Desde wawas aprende-
mos a tejer watu, primero. De ahi chumpi,
tuquillu y wincha. Luego ya a los siete u
ocho anos, ya /ijlla empezamos a tejer. La
wincha usamos en la cabeza. También, cuan-
do alguien se casa, cuando alguien es auto-
ridad, los familiares, las vecinas, vienen a la
casa del que va a ser autoridad, por ejemplo.
Entonces, traen pues todas sus winchas y
ponen en el cuello de quien serd autoridad.
Asi a mi cufiado [Rubén], cuando ha pasado
de [secretario de] relaciones, he ido a poner
wincha. Claro, es como respeto para esos
dias que dura, pero después se debe devolver
a quienes han dado, también”.
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CATALOGO 50
WINCHA (QH. Y AY.),
HUINCHA (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alejandra Perez Tinta.
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Objeto ID: 379.

Filiacién cultural: Chari/kallawaya/
ghichwa.

Procedencia: Comunidad Chari
(municipio de Charazani, provincia
Bautista Saavedra, departamento de La
Paz).

Periodo: Contempordneo (1980).
Materia prima: Fibra natural de alpaca
con pigmentos naturales y wallgha
(“mostacilla”).

Dimensiones: Pieza principal: ancho:
6 cm; largo: 49,5 cm; largo de watu de
extremo entrelazado: 47 cm; largo de waru
de extremo recto: 45 cm.

Repositorio: MUSEE

Descripcién: La wincha es una banda usada
por las mujeres kallawaya en la cabeza. El
pallay principal presenta grupo de figuras.
Los bordes cuentan con extensiones de tra-
ma con flecadura de wallgha (“mostacilla”)
en colores traslicido y blanco. En un extre-
mo de la wincha la terminacién es recta y, en
el otro, se tiene una extensién de urdimbres
agrupadasy entrelazadas. En ambos extremos
tiene adjunto el waru en técnica chichilla.

Repaisajizacion: “Desde wawas aprende-
mos a tejer watu, primero. De ahi chumpi,
tuquillu y wincha. Luego ya a los siete u
ocho anos, ya /ijlla empezamos a tejer. La
wincha usamos en la cabeza. También, cuan-
do alguien se casa, cuando alguien es auto-
ridad, los familiares, las vecinas, vienen a la
casa del que va a ser autoridad, por ejemplo.
Entonces, traen pues todas sus winchas y
ponen en el cuello de quien serd autoridad.
Asi a mi cufiado [Rubén], cuando ha pasado
de [secretario de] relaciones, he ido a poner
wincha. Claro, es como respeto para esos
dias que dura, pero después se debe devolver
a quienes han dado, también”.
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CATALOGO 51
WINCHA (QH.y AY.),
HUINCHA (ESP.)

Archivo MUSEEF.
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: 19777.

Filiacién cultural: Chajaya-inca/kallawaya/
ghichwa.

Procedencia: Provincia Bautista Saavedra
(departamento de La Paz).

Periodo: 1900 a la actualidad

Materia prima: Fibra sintética tefiida con
tintes naturales y artificiales.
Dimensiones: Pieza principal: ancho:

7,3 cm; largo: 45,5 cm; largo de waru de
extremo entrelazado: 44,2 cm; largo de
watu de extremo recto: 75,5 cm.
Repositorio: MUSEE

Descripcién: La wincha es una banda usada
por las mujeres kallawaya en la cabeza. El pa-
llay principal es divido en tres espacios: en el
centro estd kurti pallayy,aambos extremos, se
halla un grupo de figuras. En un extremo de
la winchala terminacidn es recta y, en el otro,
se tiene una extension de urdimbres agrupa-
das y entrelazadas. En ambos extremos tiene
adjunto el watu. En el watu de extremo rec-
to presenta en su extremo final una puguia
(“borla” o “arete”) a manera de ornamento.

Repaisajizacion: “Desde wawas aprende-
mos a tejer watu, primero. De ahi chumpi,
tuquillu y wincha. Luego ya a los siete u
ocho anos, ya /ijlla empezamos a tejer. La
wincha usamos en la cabeza. También, cuan-
do alguien se casa, cuando alguien es auto-
ridad, los familiares, las vecinas, vienen a la
casa del que va a ser autoridad, por ejemplo.
Entonces, traen pues todas sus winchas y
ponen en el cuello de quien serd autoridad.
Asi a mi cufiado [Rubén], cuando ha pasado
de [secretario de] relaciones, he ido a poner
wincha. Claro, es como respeto para esos
dias que dura, pero después se debe devolver
a quienes han dado, también”.
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CATALOGO 52
WALLQIPI (QH. y AY.),
ALFORJA (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alejandra Perez Tinta.
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Objeto ID: 560.

Filiacién cultural: Chari/kallawaya/
ghichwa.

Procedencia Comunidad Chari (municipio
de Charazani, provincia Bautista Saavedra,
departamento de La Paz).

Periodo: Contempordneo (1965).
Materia prima: Fibra natural de alpaca
con pigmentos naturales y artificiales, seis
puqunakuna (“borlas” o “aretes”) de fibra
de allpaga.

Dimensiones: Ancho: 33 cm;

largo: 143 cm.

Repositorio: MUSEE

Descripcién: Wallgipu (“alforja”) es una
bolsa para remedios de forma rectangular
de estilo Chari-kallawaya elaborada en fibra
de alpaca. La alforja consta de dos elemen-
tos principales: la pieza textil que hace a la
estructura principal plegada en sus ambos
extremos; y 12 pugquiakuna (“borlas” o
“aretes”) de lana en colores y en contraste, a
manera de ornamento. En wallgipu el tejido
principal estd organizado de manera simétri-
ca en torno al eje central. Se hacen presentes
tres pallay: el central es arku llawi y los extre-
mos se encuentran en grupos de figuras. A su
vez, estdn flanqueados con listas angostas de
colores en contraste. El espacio de la pampa
es de color verde. El acabado de los bordes
estd elaborado a partir de técnica simple.

Repaisajizacion: “En ahi mi esposo lleva sus
medicamentos para vender. Ahora estd en
Cochabamba, ahi tenemos una tienda don-
de él va a vender. All4 hay hartos kallawayas.
iQué serd!, varios van ahi porque la gente
también compra. Mi esposo sabe preparar
sus medicamentos; todo eso prepara con
[ingredientes] natural[es]. Antes del campo
sabe recoger las plantas, digamos, pero ya
también ahora hay gente que vende asi todo
lo que se necesita y de ahi compramos para
hacer los medicamentos. En el kapachu al
hombro se pone y con eso se camina. Ahora
yo aqui también voy a vender medicamen-
tos, a las ferias como El Tejar. Pero no hay
mucha venta”.
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CATALOGO 53
KAPACHU (QH.),
BOLSA GRANDE (ESP.)
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Archivo MUSEE
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: 374

Filiacién cultural: Chari/kallawaya/
ghichwa.

Procedencia: Comunidad Chari
(municipio de Charazani, provincia
Bautista Saavedra, departamento de La
Paz).

Periodo: Contemporineo.

Materia prima: Fibra natural de a/lpaga
tefiida con pigmentos naturales y
artificiales.

Dimensiones: Pieza principal: ancho: 39,3
cm; largo 26 cm (largo total: 52 cm);
watu: largo: 117 cm; ancho: 1,2 cm.

Repositorio: MUSEE

Descripcién: El kapachu (“bolsa grande”)
tiene una forma rectangular y es de estilo
Chari-kallawaya. Estd hecha con fibra na-
tural de allpaga y consta de tres elementos
principales: el objeto que hace a la estructu-
ra principal del kapachu puede plegarse por
la mitad; el watu (“cordel”) estd costurado
a la pieza principal, para ser colgada en el
hombro. Tiene, ademds, cinco wu7ia (“crias”)
en cada pallay. En el kapachu, el tejido prin-
cipal estd organizado de manera simétrica
en torno al eje central. Se observan cinco
kurti pallay, cada uno de ellos enmarcado
por franjas angostas de colores que contras-
tan. El espacio de la pampa es de color azul.
El awagipa (“acabado”) de los bordes estd
elaborado a partir de una técnica simple.

Repaisajizacion: “El kapachu es diferente
a la chuspa. Es mds amplio, entra como un
folder de documentos, digamos, rectangu-
lar. Ahi se puede llevar diferentes cosas, los
kallawayas también usan, pero también los
comunarios. En cambio, la chuspa es mis
pequena, para guardar coca usan. El kapachu
va en el hombro, pero la chuspa en el cuello
se lleva”.
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CATALOGO 54
SIMIRU (QH.),
SOMBRERO DE OVEJA (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alejandra Perez Tinta.
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Objeto ID: 27694.

Filiacién cultural: Charazani/kallawaya/
ghichwa.

Procedencia: Municipio de Charazani
(provincia Bautista Saavedra, departamento
de La Paz).

Periodo: Contemporineo (2012).
Materia prima: Fieltro de oveja, cintas
sintéticas, fibra sintética.

Dimensiones: Circunferencia de la
copa: 59 cm; alto de la copa: 11,5 cm;
circunferencia del ala: 98 cm.
Repositorio: MUSEE

Descripcién: Simiru (“sombrero”) moldea-
do en fieltro de oveja. El color de la pieza es
blanco y con los bordes de la circunferencia
elaboradas con fibra sintética de color ver-
de. Presenta, ademds, un ruquillu tricolor de
cintas sintéticas a manera de ornamento.
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CATALOGO 55
PULLIRA (QH.y AY.),
POLLERA (ESP.)

Archivo MUSEEF.
Fotografias: Alcjandra Perez Tinta.
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Objeto ID: 1198

Filiacién cultural: Charazani/kallawaya/
ghichwa.

Procedencia: Municipio de Charazani
(provincia Bautista Saavedra, departamento
de La Paz).

Periodo: Contemporineo (2012).
Materia prima: Fibra de camélido, lana
sintética tenida con pigmentos artificiales.
Dimensiones: Ancho de bastas: 1,5 cm;
largo de la estructura: 65 cmy;

cintura: 67 cm.

Repositorio: MUSEE

3.

Descripcién: Pullira tejida de tamafo me-
diano, elaborado con fibra de camélido y
lana sintética. La estructura de la pullira tie-
ne una pieza estructural costurada a un cos-
tado. En el extremo superior presenta bastas
con un ancho de 1,5 cm. Presenta pallay del-
gados y pallay anchos con kurti pallay, to-
dos ellos flanqueados con listas angostas de
colores en contraste. La parte que se ajusta
a la cintura estd fruncida con pretina de al-
godén. La seccién inferior presenta un aca-
bado tipo tubular simple.

[
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CATALOGO 56
KALSUNA (QH.), PANTALUNA (AY.),
PANTALON (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alejandra Perez Tinta.
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Objeto ID: 27687.

Filiacién cultural: Charazani/kallawaya /
ghichwa.

Procedencia: Municipio de Charazani
(provincia Bautista Saavedra, departamento
de La Paz).

Periodo: Contemporineo (2012).
Materia prima: Bayeta de fibra lana de
oveja.

Dimensiones: Ancho de cintura: 44,5 cm;
largo: 97 cm.

Repositorio: MUSEFE.

Descripcién: Este kalsuna es un comple-
mento al empleo del punchu por parte de
los hombres de la comunidad. Esta pieza se
encuentra elaborada con bayeta de fibra de
lana de oveja. Se encuentra compuesto por
un componente estructural con adjuntos de
pretina en la cintura y bota pie al final de
cada extremo.
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CATALOGO 57
ALMILLA MASCULINA (QH.y
AY.), CAMISA (ESP.)

Archivo MUSEE
Fotografias: Alejandra Perez Tinta.
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Objeto ID: 27689.

Filiacién cultural: Charazani/kallawaya/
ghichwa.

Procedencia: Municipio de Charazani
(provincia Bautista Saavedra, departamento
de La Paz).

Periodo: Contemporineo (2012).

Materia prima: Bayeta de fibra lana de
oveja.

Dimensiones: Ancho con mangas: 148 cm;

ancho de torso: 55 cm; alto: 68 cm.
Repositorio: MUSEE.

Descripcién: Esta a/milla masculina acom-
pana el uso del punchu y kasuna por los
hombres en la comunidad. Se encuentra ela-
borada con bayeta de fibra de lana de oveja
de corte y confeccién a miquina manual.
Esta pieza es abierta con pie de cuello y con
bolsa en pico en el lado izquierdo. Tiene ale-
tilla, ojal y dobladillo bajo costurado en la
parte central de la pieza, ademds de mangas
largas y punos con aletilla.
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