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Editorial

La Reunion Anual de Etnologia (RAE - 2014), es la oca-
sion para detenernos en la coleccion de ceramica del Mu-
seo Nacional de Etnografia y Folklore (MUSEF), segun la
cadena de produccion. Un nuevo y muy acertado enfoque
planteado desde la anterior version, cuando esta estuvo de-
dicada al textil. Ahora es el turno de la ceramica, la cual fue
minuciosamente analizada con la participacion de especia-
listas nacionales y extranjeros durante los dias del evento
realizado en La Paz del 18 al 22 de agosto.

Nuestro dossier se ocupa precisamente de ello: La rebe-
lién de los objetos: enfoque ceramico, publicando textos de dos
especialistas nacionales y entrevistas con cuatro invitados
extranjeros que participaron en las jornadas de exposicion.
[lustran esas paginas, fotografias de la coleccion de cerami-
ca del MUSEF.

En la seccion de literatura, recordamos el centena-
rio del nacimiento de uno de los mas importantes escri-
tores latinoamericanos: Julio Cortazar, cuya originali-
sima obra es evocada y homenajeada gracias al texto de
Homero Carvalho.

Las artes visuales estan presentes en este niimero de
Piedra de agua, a traves de las fotografias que el destacado
fotografo Tony Suarez hizo al Illimani a lo largo de mas de
cuatro anos, las cuales fueron recientemente plasmadas en
su libro Illimani Santo. Ofrecemos un recorrido visual por
las paginas de ese libro, junto a breves textos de Roberto
Valcarcel y Juan Carlos Orihuela.

Fortaleciendo nuestra identidad: EI Pueblo Afroboliviano com-
parte su historia a través de Casa de la Libertad, es el articulo
de Veronica Arcienega Guzman y Martin Miguel Ballivian.
Funcionaria de la Casa de la Libertad ella y miembro del
colectivo Afroboliviano ¢l, que presentamos en la seccion
denominada Interculturalidad.

Como queda evidenciado por anteriores entregas de la
revista, la gestion cultural es un tema que merece nuestra
atencion. En esta ocasion, esa seccion la ocupa una rese-
fa historica de las primeras versiones de la Feria y Fes-
tival Nacional del Charango de Aiquile que, en los pri-
meros dias de noviembre proximo se apresta realizar su
trigésima version.

Mirar, ofr, leer, resefia cuatro publicaciones y nos habla
del Festival de Cine Documental A cielo Abierto. Luego, ya
en el final de la revista, el Muro saluda y felicita al maestro
Erasmo Zarzuela por la importante exposicién retrospecti-
va que, durante los meses de octubre y parte de noviembre
podra verse en La Paz.

Comunicamos a nuestros a lectores que el Consejero
Roberto Borda cumplio su mandato como Presidente y
Consejero de la FCBCB el 22 de septiembre pasado y, a
partir del 23 fue designado como Presidente interino el
Consejero Homero Carvalho Oliva.
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a ceramica como ma-
terialidad es un comun
denominador de muchas

sociedades presentes y pasa-
das a nivel mundial. Ademas
de su aspecto netamente uti-
litario, como recipiente para
cocina, almacenaje, transporte
y consumo domestico, gru-
pal y ceremonial de alimen-

tos y bebidas, la ceramica ha
tenido, a lo largo del tiempo,
funciones tan variadas como
el alumbrado, el sahumado,
la ofrenda, la libacion y el
acompafniamiento funerario.

En suma, mediante sus di-
versas funciones, la ceramica
intervino e interviene en mu-
chas de las actividades humanas,

y permite un relacionamiento
social, vital, con el entorno hu-
mano y no humano. Elemento
modelado a partir de arcilla, el
ceramio sirve a la vez para dar
forma a muchos aspectos de la
vida de los grupos humanos de
este territorio.

JuanVillanueva Criales
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studiando las practicas:
produccidn y uso de

ceramica arqueoldgica

JuanyVillanueva Criales | Arqueélogo Magister en Antropologia

1 uso de perspectivas que

cuestionan o matizan, en

muchos aspectos, la co-
rrelacion directa entre estilo
ceramico e identidad cultural,
para ingresar en los ambitos
de las practicas de produccion,
intercambio, y uso de la cera-
mica, basadas en el concepto
de cadena operativa o desde
teorias basadas en la practi-
ca, y en la performance de los
objetos en su vida social, son
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propias de un desarrollo teori-
co post-procesual que se da en
el mundo anglosajon desde la
década de 1980. Han sido im-
plementadas de modo reciente,
y alin escaso, en la arqueologia
boliviana, y han requerido con
frecuencia hacer uso de datos
etnograficos y etnoarqueolo-
gicos, y de técnicas fisicas y
quimicas de caracterizacion de
materiales arqueologicos o téc-
nicas arqueométricas. A conti-

nuacion consideraremos brevemente los traba-

jos que hacen énfasis en la produccion ceramica

y posteriormente los que tratan las practicas de
L.

uso ceramico.

Un pionero en el estudio de las materias pri-
mas desde una perspectiva arqueomeétrica fue
Arellano (1998), con su primera caracterizacion
de antiplasticos de tierras altas mediante difrac-
cion de rayos X (DRX). Mas recientemente, la
aplicacion de esta misma técnica aunada con pe-
trografia ceramica ha servido para cuestionar las
diferencias entre materiales Pacajes y Carangas
del altiplano central (Villanueva, 2013) y el uso

Foto: Musef

de una tecnica similar, la Fluorescencia de rayos X
(FRX), ha permitido determinar la procedencia
del material inkaico de la region de Charazani,
en los yungas del norte de La Paz, y asociarla a
talleres de la orilla occidental del Titicaca (Alco-
nini, 2013). Esto vincula de modo interesante la
investigacion arqueologica con la etnohistoria,
el trabajo de Murra (1978) sobre olleros de la
region del Titicaca es uno de los pocos estudios
etnohistoricos en torno a la produccion alfarera
inkaica. De especial interés han sido los estu-
dios sobre tecnologia y organizacion de la pro-
duccion ceramica mediante el estudio de talleres



—
9
w
»
@)
A

Foto: Musef’

alfareros. Los contados casos
incluyen la documentacion de
materiales y tecnicas, y consi-
deraciones sobre especializa-
cion y organizacion producti-
va estacional que hace Rivera
(2003) en el sitio Tiwanaku de
Ch’iji Jawira; y los trabajos de
Gabelmann en Choroqollo, en
el valle Central de Cochabamba
(2001) y Santa Lucia en el valle
Alto (2008), que son importan-
tes por su énfasis en la manu-
factura alfarera y, en el segun-
do caso, también de coccion,
caracterizada por el manejo de
hornos. Esto ha permitido ha-
blar de relaciones de intercam-
bio entre distintos valles para el
periodo Formativo.

En cuanto a las practicas de
uso, el conjunto ceramico de
Tiwanaku, por su complejidad
morfologica y pictorica, es el
mas estudiado como recipien-
tes que dan cuenta de practicas
comensales y sociales especifi-
cas. Al respecto, el trabajo de
Anderson (2008) en el sitio
de Pinami en Cochabamba, ha
ingresado a  consideraciones
politicas y de genero desde el
estudio del utillaje para bebi-
das en contextos funerarios, y
el estudio de Villanueva y Kor-
pisaari (2013) sobre la ofrenda
de Pariti, en el lago Titicaca, ha
hecho énfasis en aspectos per-
formativos y semioticos de este
complejo conjunto ceramico.

En cuanto a las practicas de uso,
el conjunto ceramico de Tiwanaku, por su
complejidad morfologica y pictorica, es el mas
estudiado como recipientes que dan cuenta de
practicas comensales y sociales especificas

Por otro lado, el analisis ceramico comparativos
entre materiales Yavi-Chicha del sur de Bolivia
y el norte de Argentina, en base a aspectos mas
ligados a la practica de uso de los objetos cera-
micos, ha servido a Avila (2013) para enfatizar
la fluidez de las formaciones humanas tardias de
los valles del sur del pais durante el periodo de
Desarrollos Regionales Tardios. Paralelamente,
la especial atencion puesta a variables técnicas
y estilisticas en contextos especificos de uso de
la ceramica a lo largo de una amplia secuencia
de cinco fases, ha permitido a Jaimes (2012) en
el estudio de Loma Salvatierra, en Beni, ma-
tizar de modo importante la construccion de
la cronologia de esta region de tierras bajas.

Ceramica historica en Bolivia,
una asignatura pendiente

La arqueologia historica en Bolivia es un area
en desarrollo. Aunque se han realizado algunos

Foto: Musef
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estudios sobre ciudades, nota-
blemente Santa Cruz la Vieja
(Chiavazza, 2009) y a pesar de
que varios de los trabajos ar-
queologicos ya citados, inclu-
yen descripciones someras de
material de ¢épocas historicas
recuperado en prospecciones,
son escasos los trabajos de ar-
queologia historica que hacen
uso explicito de la evidencia ce-
ramica. Mas alla de la descrip-
cion de ceramica local en el tra-
bajo mencionado de Chiavazza,
la excepcion es la investigacion
de Van Buren (1999) en Tara-
paya, un asentamiento de elite
colonial en Potosi. Al respecto,
Van Buren observa que, si bien
aparecen cantidades reducidas
de mayolicas espafiolas y otros
materiales importados, la gran
mayoria del utillaje ceramico
esta compuesto por ceramica
de colonos —como denomina
ella a formas hispanas realiza-
das en terracota— y a ceramica
aborigen. Estos dos anteceden-
tes sugieren que mucha mas
investigacion debe ser destina-
da a la manera en que técnicas
como el manejo del torno, el
vidriado, el uso de moldes y la
fabricacion de nuevas formas e
introduccion de temas icono-
graficos, cambiaron la produc-
cibn ceramica en contextos in-
digenas, mestizos e hispanos en

g
tiempos historicos en Bolivia.

Produccion, intercambio

y uso contemporaneos de
ceramica. Perspectivas et-
nograficas y etnoarqueo-
logicas

La etnografia boliviana ha pues-
to considerablemente menos
atencion a las practicas de pro-
duccion y uso de ceramica. En
las tierras altas, la mayor parte
de los registros etnograficos han
sido llevados a cabo en medio

de un enfasis por el estudio del artesanado, con
enfoques de desarrollo economico o para evitar
la perdida de técnicas tradicionales. De todas
maneras, las descripciones, frecuentemente mi-
nuciosas, de las técnicas, materiales, y de aspec-
tos ideologicos y organizativos en torno a la pro-
duccion, han permitido generar un importante
banco de datos. Es pionero el trabajo de Zeballos
(1975), vinculado al resurgimiento de la alfareria
en Jests de Machaca, La Paz, y posiblemente el
mas amplio y detallado sea el de Sapiencia de Za-
pata et al. (1997), sobre ceramica aymara y que-
chua. Las consideraciones respecto a la introduc-
cion, en ciertas regiones, de elementos hispanos
como los hornos de dos camaras, el torno o los
esmaltados, son sumamente interesantes. Tam-
bién el trabajo de Larrazabal et al. (1988), Arte-
sania Rural Boliviana, hace un recorrido no solo
de tierras altas, sino también de ciertos talleres
de tierras bajas, fundamentalmente de Cotoca,
en Santa Cruz y de Moxos en Beni, proveyendo
importantes elementos comparativos. Debe in-
corporarse aqui la documentacion etnografica en
video realizada por el MUSEF (1995), en Bata-
llas, en el altiplano pacefio y el importante centro
productivo de Huayculi, en Cochabamba.

En tierras bajas, los datos sobre manufactura
ceramica han sido usualmente descripciones, a
veces bastante minuciosas, de las tecnicas y ma-
teriales empleados, que son un componente mas
de etnografias generales muy abarcadoras sobre
determinado grupo cultural. Aunque dispersos
y escasos, estos datos respecto a produccion y
uso ceramico permiten conocer la existencia de
tecnicas, materiales, y procedimientos diferentes
a los de tierras altas, y una menor magnitud de
la produccion. Los datos de produccion cerami-
ca en tierras bajas encontrados son el de Acebey
(1992), entre los Ava-guarani de Santa Cruz; el de
Alvarsson (1993), entre los weenhayek del Chaco
tarijefio; y el de Hissink y Hahn (2000), entre los
tacana de la Amazonia norte. En 1998, el MUSEF
también realizo documentacion etnografica de
produccion alfarera en Chiquitos y nuevamente
en Cotoca.

Las consideraciones sobre la produccion cera-
mica etnografica para su aplicacion a la resolucion
de problemas arqueologicos, en los Andes sur
centrales, tiene como antecedentes pioneros a las
observaciones de Bennett y Bird (1960) y Tscho-
pik Jr. (1950), ambos en la cuenca del Titicaca,
respecto a tecnicas de manufactura. Sin embargo,

el tnico programa de investi-
gaci(')n netamente etnoarqueo-
logico en territorio boliviano
hasta la fecha es el de Sillar
(2000), en torno a produccion,
intercambio y uso de ceramica
en las tierras altas de Pert y Bo-
livia, ingresando en territorio
boliviano a comunidades alfare-
ras como Pumpuri, en Potosi y
Huayculi, en Cochabamba. Si-
llar ve a la produccion cerami-
ca como fundamental en la re-
produccion del hogar, de indole
estacional, y compartida con las
faenas agropecuarias, y ligada a
aspectos de genero, ideologia,
y organizacion social mayor. La
documentacion de las etapas de
la cadena operativa de la cera-
mica y la clasificacion de formas
de intercambio y distribucion,
son muy valiosas para el estudio
de la ceramica en tierras altas y
valles interandinos.

Finalmente, se debe men-
cionar que los estudios etnoar-
queologicos  han sido  desa-
rrollados con anterioridad en
regiones vecinas, el estudio de
Arnold (1975), sobre la pro-
duccion ceramica en Quinua,
Ayacucho, Pert, desde una
perspectiva ecologica, ha sido
pionero y fundamental. Asimis-
mo, la documentacion técnica
de Cremonte (1984), en Los
Colorados, Tucuman, Argen-
tina, es sumamente minuciosa
y provee importantcs puentes
con el dato arqueologico visi-
ble desde el artefacto o frag-
mento ceramico. El trabajo de
Druc (1996) entre ceramistas
de Ancash, Pert, aunque un
poco alejado geograficamente,
es interesante porque subraya
ciertas caracteristicas impor-
tantes del intercambio cerami-
co, como la existencia de los
alfareros itinerantes; y el de
Varela (2002) entre alfareros de
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Toconce, Chile, es especialmen-
te minucioso en la documenta-
cion de herramientas y técnicas.
En cuanto a aspectos relativos
al uso de la ceramica, es muy
interesante la investigacion de
Menacho (2001) en el noroeste
argentino, acerca de las trayec-
torias de vida de las vasijas ce-
ramicas, enfatizando en sus pa-
trones de uso, reparacion, reuso
y descarte.

Conclusiones y
vias futuras

En resumen, los estudios
sobre ceramica en Bolivia han
tenido un interesante y hete-
rogéneo desarrollo, en especial
desde la disciplina arqueologica.
Tal vez el establecimiento de se-
cuencias largas en gran parte de
las regiones, especialmente de
tierras altas y valles, a los que se
suman los llanos de Moxos, sea
uno de los principales logros de
la arqueologia boliviana en ter-
minos de ceramica. Sin embar-
go, si bien las consideraciones
sobre cronologia y dispersion
espacial de estilos ceramicos si-
guen siendo la preocupacion de
primer orden, especialmente
en zonas aun no muy explora-
das del territorio, el uso de la
ceramica para construir narra-
tivas sobre procesos politicos
en una secuencia historica larga
ha sido marcado, asiduo y muy
heterogéneo, especialmente a lo
largo de las tres ultimas decadas
de investigacion.

El arribo de perspectivas
sobre las practicas de uso cera-
mico, descripcion de contextos
y aspectos de produccion, y uso
de tecnologias arqueomeétricas,

son interesantes nuevos ele-
mentos que, sin duda, afiadiran
heterogeneidad al estudio ar-
queologico en Bolivia. En com-
paracion el estudio etnografico
ha sido reducido, pero aun asi
ha generado una base de datos
importante, bien dispersa por el
territorio boliviano, y minucio-
sa en sus registros, que puede
ser util a la hora de hacer ana-
logias y trazar historias técnicas
largas en cada region, estiman-
do cambios y continuidades
en la produccion, significado y
uso del material ceramico. Los
escasos trabajos etnoarqueolo-
gicos en territorio boliviano, y
los que se han dado en regiones
vecinas, subrayan el potencial de
este abordaje para vincular pa-
sado y presente en trayectorias
diacronicas continuas y de larga
duracion. La riqueza arqueolo-
gica y etnografica de las regio-
nes bolivianas permite suponer
que una mayor vinculacion en-
tre ambos tipos de dato seria
sumamente productiva.

En consecuencia, nos per-
mitimos sugerir algunas vias
futuras cuya implementacion
podria apuntalar un optimo de-
sarrollo de los estudios cerami-
cos en Bolivia: Primero, la pro-
fundizacion de la investigacién
arqueologica para completar,
establecer y corroborar las se-
cuencias cronologicas y disper-
siones espaciales, idealmente
con la ayuda de metodos de da-
tacion absoluta para dar mayor
firmeza a estas cronologias. Se-
gundo, el énfasis en el estudio
de la variedad ceramica local,
al interior de esos grandes blo-
ques regionales, para establecer

posibles dinamicas de heteroge-
neidad interna. Tercero, el énfa-
sis equivalente en el estudio de
variables técnicas relacionadas a
la cadena de produccion, frente
aaquellas que dan preponderan-
cia al estilo morfologico y picto-
rico. Cuarto, el establecimiento
de estudios comparativos, inte-
rregionales, de materias primas
mediante técnicas arqueome-
tricas. Quinto, el estudio ar-
queologico de contextos de los
siglos XVII al XIX, fundamental
para superar la brecha existente
entre el pasado arqueologico y
el presente etnografico. Sexto,
la implementacion de estudios
etnoarqueologicos  sistematicos
entre comunidades alfareras de
tierras altas, tierras bajas, y va-
lles interandinos. Séptimo, la
recoleccion sistematica de in-
formacion respecto a produc-
cion, intercambio y uso cerami-
co en los estudios etnograficos,
desde un enfoque centrado en la
materialidad. Octavo, la puesta
en comuUn de la informacion ar-
queologica, etnoarqueologica y
etnografica, sumada a referen-
cias etnohistoricas e historicas,
para la construccion gradual de
historias regionales largas.

Todos estos elementos re-
quieren, evidentemente, de mu-
cho tiempo y de sustancial apo-
yo institucional para las ciencias
antropologicas en Bolivia. Es-
tamos convencidos de que me-
diante esos elementos, es posi-
ble la construccion de una linea
investigativa multidisciplinaria
atil para la reconstruccion de
los procesos historicos en Boli-
via, y distintiva a nivel sudame-
ricano en general. @
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sta obra constituye el catalogo de la impor-

tante coleccion de ceramica del Museo Na-

cional de Etnografia y Folklore en La Paz.
Fue trabajada y escrita por el arqueologo Juan
Villanueva Criales, siendo un trabajo que desde
hace mucho se venia necesitando en los estudios
ceramicos en el pais. Los tltimos 25 anos han sido
testigos de significativos avances, desde la arqueo-
logia y también la antropologia, en el estudio de
la ceramica, su produccion, sus formas de uso y
el establecimiento de estilos ceramicos prehispa-
nicos e historicos. Esta informacion sirve tanto a
los estudiosos como a una audiencia mas amplia
para conocer y caracterizar a las sociedades pasa-
das y en cierta medida a las contemporaneas. Sin
embargo, estos conocimientos estan publicados
de manera dispersa, en libros o revistas especiali-
zadas que no siempre son facilmente accesibles o,
que no son facilmente entendibles por su caracter
tecnico o por su orientacion enfocada principal-
mente en la investigacion. Como Juan Villanueva
senala, los estudios ceramicos en Bolivia son he-
terogeneos y abarcan una diversidad de tematicas
y tiempos.

En este contexto uno de los méritos de la obra
es sintetizar de una manera general y facilmen-
te entendible para cualquier persona aspectos y
temas esenciales relacionados con el estudio de
la ceramica en Bolivia y al mismo tiempo dar a
conocer los objetos ceramicos existentes en las
colecciones del MUSEF. Por tanto, podemos
considerar a este catalogo como un documen-
to introductorio y de consulta para abordar te-
mas relacionados con cronologias y secuencias
ceramicas, asi como sobre la cerdmica como un
elemento esencial en los estudios arqueologicos
para aproximarse a temas de produccion, uso,
intercambio, identidad, procesos sociopoliticos,
aspectos rituales y varios otros.

Sobresale en este estudio introductorio la
acertada sintesis sobre las tendencias en los es-
tudios ceramicos, particularmente desde la ar-
queologia. Inicialmente, durante el siglo XX,
estos estudios se centraron en establecer cro-
nologias y distribuciones ceramicas para organi-
zar el conocimiento sobre las culturas pasadas,
su temporalidad y sus territorios. Estos esfuer-
zos han sido profundizados y complementados
en las Gltimas décadas, lograndose caracterizar
los estilos y complejos ceramicos por periodos
y relacionarlos con procesos politicos y sociales
de distinta indole. Actualmente se ha ampliado

Comentario acerca de

Moldeando la vida.

La coleccidn de ceramica del Museo Nacional de
Etnografia y Folklore, seglin la cadena de produccién

Claudia Rivera Casanovas | Doctora en arqueologia | Carrera de antropologia - arqueologia - UMSA

bastante el conocimiento sobre la ceramica pre-
hispanica en muchas regiones de Bolivia, parti-
cularmente en el altiplano y los valles interandi-
nos. Sin embargo, quedan atin grandes vacios en
extensos territorios principalmente en las tierras
bajas de la Amazonia, la Chiquitania, el piede-
monte yunguefio y el Chaco que deben ser atin
investigados sistematicamente.

Por otra parte, y como Villanueva senala, uno
de los grandes vacios y una tarea pendiente es el
estudio de la ceramica historica a la que no se le
ha dado la importancia debida. Podriamos decir
lo mismo de la ceramica contemporanea y de las
comunidades que la producen. Si bien en el pais
existen varios estudios etnograficos, algunos es-
tudios etnoarqueologicos y una documentacion
significativa sobre esta tematica realizada en parte
por el MUSEEF, atn queda mucho por hacer sobre
esta practica en terminos de su documentacion
regional y del estudio de sus particularidades
tecnologicas y sociales. Esta es una tarea urgen-
te pues a medida que avanza la modernidad y se
impone el uso de productos plasticos y baratos, la

tecnologia ceramica corre el riesgo de irse per-
diendo en muchas regiones.

Destaca el enfoque del texto, centrado sobre
todo en entender a los objetos ceramicos den-
tro de su contexto social de produccion, uso y
descarte, no como tradicionalmente se venia ha-
ciendo en los museos, solamente como objetos
sueltos cuyo valor radicaba en sus caracteristicas
esteticas. Para este cometido el concepto de ca-
dena operativa entendido como una secuencia de
acciones que combinan conocimientos, destrezas
corporales, materias primas e instrumentos, es
de gran utilidad para aproximarnos al mundo de
los ceramistas pasados y presentes.

La cadena operativa, a tiempo que permite
ordenar los procesos productivos, también nos
lleva a entender quienes trabajan la arcilla, en que
lugares y en qué momentos del afo. Asi la ob-
tencion y preparacion de las arcillas, la formacion
de los ceramios a través de distintas técnicas, los
acabados o tratamientos superficiales, el pintado
y posteriormente el proceso de coccion vy, en al-
gunos casos, los tratamientos post—cocci(')n, son
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pasos que se describen desde la
etnografia actual pero que pue-
den proyectarse por analogia y
relacionarse a través de la evi-
dencia material con similares
procesos realizados en el pasa-
do, enriqueciendo nuestro co-
nocimiento sobre las practicas
tecnologicas humanas.

La incorporacion de la no-
cion sobre la vida social del
objeto es tambiéen parte funda-
mental de la cadena operativa
ceramica. Una vez que los po-
tes son producidos entran en un
mundo social en el que tienen
una funcion y diversos usos, en
el que son intercambiados para
quedarse en una region o mo-
verse a distancias cortas o mas
lejanas, en el que se encuentran
dentro de contextos domésticos
y cotidianos o que mas bien sa-
len a la luz publica solo en mo-
mentos  particulares,
cuando existen feste-

o religiosas o cuando
finalmente  acompa-
fan a sus poseedores hacia la
otra vida.

Las vasijas, al igual que mu-
chos otros objetos tienen una
vida atil y son susceptibles de
rajarse y romperse. En oca-
siones se les puede alargar la
vida de uso mediante un man-
tenimiento y reparaciones que
consisten por ejemplo en hacer
orificios a los lados de las raja-
duras y coser las partes danadas,
0o mas comUnmente, cambiar
su funcion y usarlas de conte-
nedores para otras cosas. Cuan-
do esto ya no es posible y no
se les encuentra mayor uso o se
han roto, sus fragmentos pue-
den reutilizarse en varias acti-
vidades: como filos para cortar,
como discos para jugar o tapar
otros contenedores, como tor-
teras para hilar, como alisado-

res. En algan punto los tiestos o
fragmentos son descartados en
distintos contextos: basurales,
pisos y otros, pudiendo ser re-
cuperados por los arqueologos
u otras personas.

Esta breve descripcion nos
muestra cuan importante es
conocer la cadena operativa
ceramica y su utilidad para or-
denar procesos que permiten
el estudio de estos materia-
les pero, por sobre todo, que
nos acercan a las practicas so-
ciales pasadas y presentes y a
las comunidades de practica
que producen y reproducen
esta actividad.

En la obra se destaca la im-
portancia de acercarse a los
estudios ceramicos desde una
vision multidisciplinar consi-
derando a la arqueologia, la et-
nografia, la etnoarqueologia, la

a medida que avanza la modernidad y se impone el
jos, practicas rituales | uso de productos plasticos y baratos, la tecnologia
ceramica corre el riesgo de irse perdiendo

arqueometria y la etnohistoria
para complementar visiones y
enriquecer el conocimiento de
la produccion y uso de la cera-
mica en una vision diacroénica
que permita la construccion de
historias regionales largas. Las
propuestas de trabajos futuros
planteadas por Villanueva sefia-
lan varios puntos criticos para
el avance de las investigaciones
sobre ceramica, entre los que
podemos destacar: estableci-
miento y consolidacion de se-
cuencias ceramicas apoyadas en
fechados absolutos, estudio de
la variabilidad ceramica dentro
de los grandes estilos regiona-
les, mayor investigacion sobre
aspectos tecnologicos relacio-
nados con la cadena productiva
antes que solamente con forma
y decoracion, desarrollar estu-

dios comparativos interregio—
nales de materias primas con
analisis de proveniencia y otros,
enfatizar las investigaciones de
los materiales ceramicos his-
toricos a los que no se les ha
dado la importancia debida y
que ayudan a comprender tran-
siciones y nuevos desarrollos
entre lo prehispanico y lo mo-
derno, implementar estudios
etnoarqueologicos que sirvan
de base para aproximarnos al
pasado desde el presente etno-
grafico, mayor documentacion
de las practicas alfareras y sus
contextos sociales.

Las fichas técnicas presen-
tadas en el catalogo, tanto de
materias primas, instrumentos
y objetos ceramicos, ordena-
das cronologicamente de lo

mas antiguo a lo mas reciente
y, apoyadas en la tabla crono-
logica de produccion de cera-
mica que nos introduce en los
ejes temporales y espaciales de
estilos particulares, constitu-
yen una guia importante para
el lector en el conocimiento de
las caracteristicas principales
de estos objetos y sus atributos
a traves del tiempo.

En conclusion, este catalogo
es una importante contribucion
del MUSEEF y de Juan Villanue-
va a los estudios ceramicos y a
la difusion de las piezas cerami-
cas existentes en las colecciones
de esta institucion. Aplaudi-
mos este notable esfuerzo que
es un aporte que beneficiara
tanto a investigadores como al
publico general. s

Feria artesanal ceramica

| MUSEF | RAE - 2014

Foto: David Illanes
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Alexander Herrera

Doctor en Arqueologia | Universidad Externado de Colombia

Foto: David Illanes

iempre que llego a una comunidad, les

digo a los campesinos que nosotros los

arqueologos comemos tiestos, lo cual,
claro, causa una risa generalizada. Pero de al-
guna manera sucede asi, porque recogemos
tiestos ya sea de la superficie o de nuestras
excavaciones en grandes cantidades. Los dibu-
jamos, los lavamos, los numeramos, los pesa-
mos, los contamos y con eso trabajamos. Asi
intentamos distinguir si un recinto es domes-
tico, o es un lugar de preparacion de alimen-
tos, o de consumo, o un lugar para bailar, o
si estamos frente a un espacio ceremonial, en
fin. La ceramica es pan de todos los dias para
los arqueologos.

En ese universo de la ceramica, ;Cuales
son los objetos de tu estudio?

Ahora bien, en cuanto a los estudios espe-
cializados enfocados en objetos particulares, o
clases de objetos particulares, he centrado mi
trabajo en dos de ellos. Ahora he de referirme
a los primeros que son los instrumentos mu-
sicales hechos de arcilla, que no son replicas,
no son copias de conchas marinas, sino que son
instrumentos que tienen un desarrollo organo-
logico propio.

(Qué significa eso?

Dentro de la musicologia hablamos de desa-
rrollo organologico cuando se mejora un instru-
mento y esto es lo que ocurre con estos instru-
mentos pues, las conchas marinas por su natu-
raleza tienen unas dimensiones particulares y es
la pericia del interprete la que logra, mediante
un tallado, modificarla para los fines buscados.
En ese caso, las posibilidades de modificar el
material son pocas, mientras que con la cerami-
ca que es ‘plastica’, las posibilidades de modifi-
car el material son infinitas. Y no me refiero a
la decoracion, me refiero a la forma misma del
instrumento, y la forma misma, en este caso,
afecta el sonido.

Se trata de una clase de instrumento musical
con diferentes afinaciones que da lugar a am-
bientes sonoros que deben haber sido muy im-
portantes alrededor del siglo IV y VI, porque las
evidencias encontradas asi lo atestiguan, ya que
de los aproximadamente 120 instrumentos que
podemos fechar, unos 40 son de esta época.

Estamos hablando de aquellos instrumentos
que genéricamente se conocen con el nombre
de Pututu o Fututo. Fututo es una voz Caribe
que se refiere a la trompeta de caracol marino
y, es probable que este vocablo caribefio haya

llegado con la conquista espafiola hacia 1530 a
Los Andes, donde se convierte en Pututo y for-
ma parte del idioma quechua. En el siglo XVI,
los lingiiistas espafioles como Gonzales Hol-
guin, hablan de Quepas (nombre antiguo de los
pututos), es decir, trompetas. Dentro de ellas
hay una muy particular que es la Huaylla quepa,
es decir, la trompeta que hace Huayllay, o sea,
la trompeta que hace reverdecer los campos.

Laidea es que el sonido forma parte de aque-
llo que hace que la hierba se vuelva verde, o,
como en el caso del manuscrito del Huarochiri
y en el de un ejemplo que tenemos de decora-
cion platica, el sonido aquel, hace que las llamas
se multipliquen.

Me refiero a un ejemplo muy bonito en la
zona de Yungay, donde hay una llama prefa-
da en la parte extrema del pututo, de tal ma-
nera que al tocar el instrumento se estaria
propiciando la fertilidad.

En cuanto a los campos, no sabemos si se
trata de campos agricolas o pastizales, probable-
mente se trate de ambos. ‘Yerba verde no ago-
tada’ seria una de las acepciones que menciona
Gonzales Holguin. Entonces las Huaylla quepas
serian estos instrumentos de orden ritual vin-
culados con el ciclo del agua que tienen impor-
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tancia fundamental de garan-
tizar o permitir el reverdecer
de los campos.

Los pututos de ceramica son
descendientes de las trompetas
de caracolas marinas. Pero ahi
hay algo que debemos investi-
gar. Si bien estas surgen muy
temprano, en el tercer milenio
antes de nuestra era, un poqui-
to despues, ya en el segundo
milenio, aparece la primera
trompeta de ceramica, pero
llegan a un pico en el siglo IV o
siglo VI en lo que llamamos el
Intermedio Temprano Tardio y
luego decaen. Sabemos que el
Inca las mantiene, me refiero a
las de cocha marina, pero las de
ceramica pareciera que se de-
jan de producir casi por com-
pleto después del siglo X, siglo
XII. Que sucedio ahi, es lo que
no sabemos.

Quizas ya no era tan im-
portante tener la gama de
sonidos asociados que la plas-

ticidad del material y la habi-

lidad del ceramista permitia,
y volvimos a los artefactos de
concha que mantienen su im-
portancia en los ritos incai-
cos y, hay indicios para pensar
que cada uno de estos instru-
mentos estaban en circulacion
por largo tiempo, dos o tres
siglos aproximadamente.

Entonces, (estamos ha-
blando de un arte que se
ha perdido?

Si y no a la vez. Lo que
ocurre es que existen muchas
replicas, porque es muy facil

acer una copia de una concha
marina y resulta muy dificil, sin
tener que recurrir a metodos
costosos, poder establecer su
autenticidad. Por eso existen
artesanos muy buenos capaces
de hacer replicas que han en-
gaiado a coleccionistas de todo
el mundo.

Con la ceramica es distin-
to, porque si bien es posible
reproducir la forma, son ins-
trumentos musicales y, lo mas
importante de un instrumento
musical es el sonido, entonces,
replicar el timbre es muy di-
ficil. Al respecto conozco una
pieza en Suiza que es muy Si-
milar a una que esta en un ca-
talogo de Lima, pero si bien
por fuera son casi identicas,
la primera casi no suena. Se
trata de obras de arte como
un violin Stradivarius pues
cada una es diferente, Unica
ya que no estan normadas y
las posibilidades de creacion
son muchas.

(A qué conclusiones arri-
baste?

Quizas lo mas importante
que ha mostrado nuestra inves-
tigacion, es que el objeto solo,
es muy limitado. La importan-
cia de estos instrumentos, y sO-

bre todo la importancia de ha-
cerlos en ceramica, y creo que
por ahi va lo central, el boom
que tuvieron en el siglo IV es
que, cuando juntas varios ins-
trumentos, produces los efec-
tos sonoros, acusticos y psico-
acUsticos particulares que se
buscaban. Tiene que haber una
relacion de afinacion entre los
diferentes instrumentos para
una mayor claridad y con los
artefactos de ceramica la di-
ferencia principal es que la
boca es mas grande y se pue-
de insertar la mano y modular
el sonido. Entonces yo puedo
modular el sonido vy, a su vez,
el otro modular su sonido has-
ta que logramos producir esa
vibracion, ese zumbido que
encontramos en la etnografia
amazonica, asociado con una
deidad ancestral o un ancestro
deificado del noroeste ama-
zonico llamado Yurupari. Y las
flautas del Yurupari son nuestra
mejor analogia para las trom-
petas de caracol. Si bien unas
son etnograficas y amazonicas
y las otras son arqueologicas y
andinas, parece que hay simili-
tudes importantes, sobre todo
en lo que respecta a la calidad
del sonido, este efecto sonoro
que se produce que es como un
zumbido que en la Amazonia
se menciona que es COmMo una
avispa. Y no Cualquier avispa,
sino una avispa predadora que
al parecer atacan al timico gusa-
no que se come la yuca brava.
En los Andes Centrales
también existen representa-
ciones de trompetas, repre-
sentaciones de Huaylla quepas,
es decir, no s6lo estan los ins-
trumentos, sino que tambien
hay vasijas que los representan
y en algunas de estas, incluso
hay modelada la cabeza de una

deidad Moche.
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Andrew Roddrick

Doctor en Antropologia | Universidad MC Master Hamilton | Canada

Cuéntanos acerca de la investiga-
cion que estas llevando a cabo en la
region del lago Titicaca

Bueno, mi proyecto actual es una mez-
cla de arqueologia, historia y etnografia.
Estamos estableciendo una relacion estre-
cha con las comunidades, las cuales tienen
mucho interés, no solo en lo arqueologico,
sino, en unir todo ello con el desarrollo de
su comunidad y, si es posible, también con
el turismo.

Especificamente mi interes, desde que
hice mi doctorado, fue un enfoque sobre
los cambios de patrones de la ceramica,
porque un arqueologo esta capacitado para
establecer, viendo un fragmento de cera-
mica, su datacion y establecer su filiacion,
por ejemplo, si pertenece a la cultura Inca,
Pacajes, al periodo formativo, etc.

Como sabemos, existio la cultura Chiri-
pa y luego viene el periodo formativo tar-
dio desde aproximadamente el ano 2000
A. C. hasta el 300 D. C. Posteriormente
Tiahuanaco llega a su plenitud. Pero a mi
me interesa saber qué sucedio en las socie-
dades antes de Tiahuanaco y uso la cerami-
ca para establecer la cronologia.

Pero, por otro lado, tambi¢n tengo in-
terés en establecer las interacciones so-
ciales y en los fragmentos de ceramica
hay muchos datos que podemos usar. En-
tonces mi enfoque apunta a la interaccion
cultural social entre las comunidades. Para
esto debo usar muchas metodologias inclu-
yendo la geologia para poder analizar las
muestras, establecer caracteristicas medio
ambientales, lugares de procedencia de los
materiales etc. y asi podemos obtener da-
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tos acerca de las interacciones
y también aprendemos acer-
ca de ellas, porque, si hay una
comunidad que tiene ciertos
patrones en su cadena operati-
va, y hay otra que es muy dis-
tinta en su cadena operativa,
es decir, desde sus métodos de
obtener la arcilla, la manera
de formar las piezas, la de ha-
cer los engobes, en fin. Si es el
proceso es muy distinto, proba-
blemente no hubo entre ellas
mucha interaccion.

Para ello he estudiado casi
200 mil fragmentos de cerami-
ca, mediante secciones delga-
das, cortes muy pequenos que
luego se analizan con microsco-
pio. Es un trabajo lento y mi-
nucioso para poco a poco irnos
haciendo una idea del medio
ambiente y de los procesos de
construccion utilizados.

También  podemos, me-
diante un estudio de peque-
nas muestras de carbon en los
fragmentos, rastrear restos de
comida, con el objetivo de po-
der hacernos una idea de que
comian y conocer su dieta.
Entonces, resumiendo, puedo
decir que mi enfoque es sobre
la vida social de las etnias, pro-
duccion, uso, etc.

(Qué es lo que estudias
especificamente en un
fragmento de ceramica?
Tenemos un sistema, y se
establecen grupos de atribu-
tos. Vemos con lupa, para ver
si hay inclusiones, nos fijamos
en los colores de engobes, eso
se puede establecer de manera
muy sistematica. Vemos como
son las superficies, si hay car-
bon, etc. Tenemos una base de
datos, casi 15 o 20 datos para
cada fragmento, pero al final, si
tenemos esos datos de decenas
o cientos de miles de fragmen-

Foto: Musef
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tos, encontramos patrones y asi podemos seguir
investigando. Actualmente, con la ayuda de la co-
munidad podemos también ver los procesos en
vivo con la gente que todavia se dedica a la pro-
duccion ceramica y compararlo con esos patrones
del pasado.

Hay comunidades por Jests de Machaca que
hacen objetos muy bonitos como reproducciones
de ceramica de Tiahuanaco y los objetos que pro-
ducen son muy esteticos y les gustan mucho a los
turistas quienes se los compran. Pero, en otras
comunidades, por Batallas, por ejemplo hacen
cosas distintas, hacen ollas de barro, como una
economia indigena.

Sabemos que en el periodo formativo tardio,
en ningtin lado habia ceramica como la de Tiahua-
naco. Eran ollas y otros objetos para cocinar,
pero, de pronto, con Tiahuanaco se produce un
gran cambio, aparece un nuevo estilo.

({Como podemos explicar eso?

¢;Que fue lo que paso? Es la gran pregunta de
la arqueologia. Ahora, después de muchos anos
de estudios, sabemos que no se dio un proceso
progresivo, es decir, los cambios no se produje-
ron poco a poco, sino que hacia el ano 400 o 450
de nuestra era sucede algo, todo cambia de pron-
to, un proceso que podriamos equiparar, solo con
fines didacticos, con la revolucion industrial. Es
muy curioso como, a lo largo de solo dos genera-
ciones la vida cambia en el altiplano.

Al respecto existen muchas teorias, casi cada
arqueologo tiene su propia idea de lo que pudo
haber sucedido. Algunos piensan que en deter-
minado momento hubo un intenso intercambio
con la costa y otras regiones como las tierras ba-
jas, lo que posibilito el desarrollo de Tiahuanaco.
Otra idea es la del control del medio ambiente
y los pisos ecologicos, con lo que llegaron a te-
ner el control de productos clave como el maiz

la papa, es decir un gran desarrollo agricola.
Otra idea habla de que, como lo prueban los da-
tos arqueologicos, existian muchos otros centros
como Tiahuanaco, estamos hablando de Chiripa,
Kalayuni y otros sitios cerca de Copacabana o

Santiago de Huata, donde ha-
bian ya templetes y monolitos
antes de Tiahuanaco y quizas,
todos estos centros entraron en
una especie de competencia y
eventualmente fue Tiahuanaco
quien se convirtio en el centro
mas importante.

Ahora bien, la mayoria de
los arqueologos cree en la ac-
tualidad que la preeminencia
de Tiahuanaco esta relacio-
nada con toso estos factores,
0 sea que existe una mezcla
de procesos 'y contextos que
lo posibilitaron.

éLa otra gran pregunta
esta relacionada a la de-
cadencia de Tiahuanaco?

Si, por supuesto. Prime-
ro, es evidente de que se tra-
ta de un lugar un poco raro,
es muy frio, existiendo sitios
mucho mas acogedores cer-
ca del lago, aunque sabemos

ue el clima en esa ¢época era
algo diferente, con otros nive-
les de agua del lago Titicaca y
la existencia de terrenos mas
fertiles.

Al momento del formativo
se cree que el lago Wihaymar-
ca o lago pequeno estaba casi
seco y era utilizado como ruta
hacia lo que hoy es el Pert, en
ese caso Tiahuanaco ocuparia
una posicion estratégica muy
importante en las rutas co-
merciales. Ahora, laidea de un
centro ritual ceremonial cen-
tral que decae, como lo hicie-
ron otros es también una muy
buenaidea, peronolo sabemos
con certeza.

Foto: David Illanes
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(Como llegaste a tra-
bajar en Bolivia?

Yo me formé en la
Universidad Libre de Berlin y
cuando estaba en el segundo o
tercer semestre de la carrera,
se dio la oportunidad de par-
ticipar en un proyecto aleman
de antropologia y arqueologia
en Sudameérica. Sin embargo,
existia la posibilidad de ir a
Los Andes o a Meso América.
Yo nunca antes habia estado
en ningtn pais latinoameri-
cano, asi que bien pude haber
ido a cualquiera de eso dos
sitios, ya que ambos me re-
sultaban tan atractivos como
desconocidos. Lo que si tenia
claro, era el proposito de in-
volucrarme en un trabajo que
se realizara en Latinoamérica,
esto debido a mi interés por el
idioma castellano.

Asi que en un principio, el
foco regional no fue lo deter-
minante, pero se dio la opor-
tunidad de que sea Bolivia y
me vine con mas preguntas
que otra cosa ;Como sera Bo-
livia? Y ademas, como era es-
tudiante, tenia muy poca ex-
periencia, claro.

Olga Gabbelman

Doctora en arqueologia | Universidad Libre de Berlin

Llegue a un proyecto ar-
queologico en Cochabamba,
donde trabajé¢ durante tres
veranos alemanes, es decir,
durante los meses de julio a
septiembre, a mediados de la
década de los anos 90.

Muy pronto note que el
mundo de la arqueologia y la
antropologia aqui estan muy
relacionadas. Bolivia es un
pais que se presta a los es-
tudios de analogias porque
las cosas estan muy ligadas
todavia. Hay muchas cosas
que arqueologicamente po-
demos encontrar, como por
ejemplo ritos y tecnologia,
que todavia estan vigentes.
Perviven algunos sistemas
sociales que nos permiten
estudiar el pasado a partir
del presente.

Desde entonces me fui
quedando  enganchada en
varios proyectos y me espe-
cialice en temas del perio-
do formativo. Pero las co-
sas se fueron dando de ese
modo, es decir que, mas que
elegidas por mi, creo que
fueron oportunidades que
fui tomando.

(Qué investigacion estas
desarrollando actual-
mente?

Bueno, ahora estoy traba-
jando €n un museo revisan-
do la ceramica, no tengo una
excavacion por el momento,
pero estuve trabajando alli
mismo en un proyecto en un
sitio arqueologico con pro-
duccion de ceramica del pe-
riodo formativo que data del
primer milenio antes de nues-
tra era. Un sitio muy antiguo
y ademas es el Unico sitio que
CONoOzZCO con semejante tama-
fio con rasgos tan evidentes de
la produccion como son los
hornos. Sabemos que en Los
Andes hay mucha produccion
de ceramica, pero lo que me-
nos se conoce son realmente
los hornos, o las instalaciones
para ese fin, porque no habia
hornos techados como los co-
nocemos hoy en dia, ya que ese
es un invento de los espanoles.
Hablamos de otra técnica en
tiempos prehispanicos.

El sitio se llama Santa Lu-
cla y esta ubicado entre Tarata
y Cliza en el Valle Alto de Co-
chabamba. Es un sitio grande,
como te dije, tiene 16 hecta-
reas y necesita ser estudiado
y de manera urgente porque,
al parecer, alli se construira
un aeropuerto. Es mas, alli ya
existe una pista de aterriza-
je, pequena y de tierra, pero
que sera ampliada. Por otro
lado, la creciente y rapida
urbanizaciébn también ame-
naza el emplazamiento del
sitio arqueologico.

(Cual es la importancia
de ese sitio arqueologi-
co?

Si este sitio llegara a des-
truirse seria una tremenda

perdida. El trabajo del ar-

queologo es un trabajo muy
moroso y el sito es muy gran-
de. Por ahora se ha estado sal-
vando porque el suelo es algo
salitroso y ha impedido que se
convierta en campos de culti-
vo, como ocurrio6 en los alre-
dedores, donde por eso mismo
se han perdido ciertas partes
de sitios arqueologicos.

Este sitio que, si bien es del
periodo formativo, posibilita
un trabajo de etno-arqueolo-
gia que nos permite estudiar la
cadena operativa de la cerami-
ca en su conjunto, tal y como
esta concebida la tematica de
la Reunion Anual de Etnogra-
fia de este ano. Esto es posi-
ble porque en la actualidad se
sigue produciendo ceramica
en la region, por ejemplo en
la comunidad de Huayculi. Al-
rededor, a pocos kilometros,
hay varias comunidades que
aun se dedican a la produc-
cion de ceramica y entonces
podemos estudiarlas.

Obviamente exis-
ten muchas diferen-
cias entre la actividad
contemporanea y lo
que muestran los ha-
llazgos arqueologicos.
Por ejemplo ahora los
comunarios utilizan
un torno sofisticado.
Antes, quizas si hubo
torno, pero eran tor-
nos giratorios ma-
nuales, entonces mi
trabajo de excavacion
se combina con traba-
jo de entrevistas a los
ceramistas actuales vy
se puede comparar las
diversas técnicas em-
pleadas entre el pasa-
do y el presente, re-
conocer las tecnolo-
gias nuevas y muchas
otras posibilidades.
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Sabemos que han sido
varios los temas que in-
vestigaste a lo largo de
tu carrera profesional
(Como te interesaste
por la ceramica?

En primer lugar, se tra-
ta de una aficion personal. Yo
vi mucha ceramica desde muy
joven ya que mi familia tenia
el habito de visitar museos y
me llevaban a ellos atin siendo
un nifio de 7 u 8 anos. Asi pude
ver objetos de muchas partes
del mundo vy, entre ellos, los
ceramios siempre me atraje-
ron. Pero, a lo largo de mi vida,
me dedique a investigar otros
temas, como por ejemplo la
migracion de la sierra hacia la
ciudad e Lima en el Pert, que
es donde resido y varias otras
cosas.

En determinado momento
de mi carrera profesional en el
Pert, se sucedieron cambios a
nivel internacional con la cai-
da de la Union Soviética y las
transformaciones en la China.
Todo eso repercutio en las fa-
cultades de ciencias sociales de
las universidades. Los temas
que se venian investigando, so-
bre todo por el enfoque que te-
nian, ya no tenian eco y muchos
modelos y referentes se perdie-
ron. Ahi se abrio la posibilidad

Univ. Libre de Berlin | Inst. de Estudios Peruanos | Univ. de San Marcos

de estudiar la ceramica. Vi la
oportunidad de por fin poder
dedicarle tiempo a esa mi vieja
y postergada aficion.

(Qué aspectos de la cera-
mica te interesaron espe-
cialmente?

Muy rapidamente note que
en ese momento habia muy
pocos investigadores que, real-
mente trataran de entender la
ceramica, trataran de entender
su proposito, sus detalles, su
finura. Mi suposicion inmedia-
ta fue que en el pasado, la ce-
ramica no fue hecha como un
objeto decorativo, es decir, no
fue construida para darle un uso
con el que el hombre contem-
poraneo esta tan familiarizado.
No, yo sostenia que la ceramica
era basicamente un método de
transmision de conocimiento.

Entonces, de manera siste-
matica me fui acercando a la ce-
ramica. Primero a la de la cul-
tura Moche que me fascinaba.
Se trata de una cultura que ha
irradiado fascinacion a muchos.
Un caso célebre es el de Pablo
Picasso quien trato de hacer el
mismo huacos de asa estribo
como los de los moches, y exis-
ten varias piezas de su autoria.

A mi me llamo poderosa-
mente la atencion su estilo con-

creto donde, sin embargo, era evidente que exis-
tia mucha informacion. Crei que esa informacion
se podia entender porque, a diferencia de otras
culturas que utilizaban simbologia mucho mas
abstracta, los moches mostraban algo asi como la
imagen de una ideologia. Empece a estudiar de-
tenidamente su ceramica y Vi que era un conjunto
en cierto grado fijo, de tal modo que ya no me
fijaba en las piezas sueltas, sino en todo un con-
junto de piezas y buscaba su interrelacion. El pro-
ducto de esa investigacion se publico en el Pera.

Alli, en aquel momento sucedia que imperaba
una suerte de cultura de exclusion y por eso me
parecio que era algo que importaba mucho para
una sociedad como la peruana, ya que el sistema
educativo tendia a comenzar la historia en el mo-
mento de la conquista y olvidaba todo lo anterior.
Entonces me dijc que era muy importante que
desde muy jovenes, desde nifios puedan conocer
esa gran parte de su pasado que quedaba poco es-
tudiada y lo que hice fue escribir dos libros para
nifios, utilizando dibujos mochicas y textos didac-
ticos muy breves, me refiero a Los dioses de Sipan 'y
La rebelién contra el Dios Sol.

(Qué recepcion tuvieron esos libros?

Esas publicaciones tuvieron mucho eéxito
y muchas personas me preguntaban si yo habia
mandado a hacer las imagenes para ilustrar mis
textos, pero la cosa era al revées, es decir, yo habia
partido de la iconografia mochica y habia escrito
los textos explicativos.

En determinado momento tuve que escribir
un pequefio texto a raiz de cierta polémica con
algunos arqueologos, quienes llegaron a conside-
rar que ese mi trabajo de divulgacion dedicado a
los nifos, era producto de mi desbordada ima-
ginacion y no podian ser considerados mas que
meros pasatiempos. Entonces, como digo, me vi
en la necesidad de escribir un texto en el que ex-
plicaba como se podia concatenar las imagenes de
cada vasija con la siguiente y la siguiente. Con ello
la cosa se problematizaba y demostraba que la na-
rracion que yo habia expuesto en los libros para
nifios, era una narracion moche que se concate-
naba y no era algo extraido de mi imaginacion.

Todo eso sucedio en los anos 90. En la dé-
cada siguiente estuve en Santiago de Chile y en
el museo chileno de arte precolombino, me en-
contré con una vasija grande que poseia muchas
imagenes en una superficie irregular que hasta
ese momento nadie habia comprendido. Me puse

Foto: Musef
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a observarla detenidamente Yy,
gracias a la experiencia con la
cultura Moche y otras culturas
andinas que habia estudiado, y
la gran cantidad de vasijas que
habia visto durante mi investi-
gacion, logre comprender el
significado de las imagenes de
aquella vasija.

(Puedes darnos
un ejemplo?

Por ejemplo, en un sector de
la vasija se vela una cola de zo-
rro suelta, aparentemente fuera
de logica y contexto. Yo recorde
que durante mi trabajo etnogra-
fico en las comunidades, habia
conocido cierta narracion en la
que un zorro esta sentado en
una montafa y sucede un dilu-
vio. Lentamente el agua va su-
biendo y subiendo hasta la cima.
La cola del zorro esta colgando
y la mitad es alcanzada por el
agua. Por eso la cola del zorro
es bicolor. La parte superior es
mas clara y la inferior, la que fue
alcanzada por el agua, es mas
oscura. Entonces, la conclusion
a la que arribe, y que recién asi
daba sentido a la iconografia
de la vasija, fue que esa cola no
fue pintada sin razon, sino que
se trataba de un limite entre
dos espacios.

Cuando volvi a Lima, bus-
que vasijas parecidas que yo
sabia que existian, es decir, va-
sijas de forma irregular, esas
mismas que los arqueodlogos
hasta entonces Illamaban ‘su-
rrealistas’, sencillamente por-
que no las podian entender. A
raiz de eso escribi un volumi-
noso libro sobre la cultura Mo-
che donde explicaba muchos
de los hallazgos conseguidos en
mi investigacion.

Sin embargo, demore mu-
chos afios en hacer ese trabajo.
Para el libro, tuve que hacer
mis propios dibujos de la ico-
nografia de las vasijas, debido a
ciertas restricciones en la utili-
zacion de fotografias que inex-
plicablemente imponian algu-
nos museos, pero, el resultado
fue mejor, ya que le permitio
al libro tener una forma final
mas didactica.

Quizas por eso, el libro tuvo
mucho éxito entre los estudian-
tes de arqueologia, no tanto
entre los especialistas, debido a
cierto celo profesional, ya que
lo que yo sostenia en el texto
no coincidia con las afirma-
ciones que algunos especialis-
tas habian hecho en el pasado
sobre el tema.

Mi suposicion inmediata fue que en el pasado, la
ceramica no fue hecha como un objeto decorativo, es
decir, no fue construida para darle un uso con el que el
hombre contemporaneo esta tan familiarizado. No, yo
sostenia que la ceramica era basicamente un metodo

de transmision de conocimiento.

Foto: Musef

Dossier




oy
—
-}
e
oy
—
O
=
—

ulio Cortazar:
El Oso de los libros

escubri a Julio Cortazar en

la década de los setenta, un

amigo me presto Historias de
cronopios y de famas y no se devolvi
nunca jamas, porque quedé mara-
villado; Hasta entonces habia lei-
do cuentos mas realistas y no sabia
que se podia narrar cualquiera cosa
que uno se imagine. Cortazar me
desperto ese lado claroscuro de mi
imaginacion. Tengo varios libros de
Julio, como lo llamo carinosamente
porque me parece que lo conoci vy,
a veces, lo pienso como un hermano mayor que
me daba consejos de como escribir una buena his-
toria. Tanto me gustaban sus cuentos que cuando
empece a escribir, con la idea fija de convertirme
en escritor, escribi un cuento denominado Casa
heredada en homenaje a su monumental cuento
Casa tomada, una historia que algunos consideran

Homero Carvalho Oliva / Escritor

fantastica, pero que yo la veo como una de las mas
siniestras y perturbadoras historias de horror.
Ademas de su escritura me gustaba y com-
partia su actitud ante la vida y la humanidad, su
declarado compromiso social; Julio era lo que se
llamaba un “intelectual comprometido” con las
luchas sociales y politicas del continente ameri-
cano y del mundo. En esta linea del “intelectual
comprometido” con su realidad social, Julio Cor-
tazar, es un ejemplo deslumbrante, cuyo opuesto
en un compromiso aparentemente exclusivo con
la literatura seria Jorge Luis
Borges. Cortazar, pese a ha-
ber vivido casi toda su vida
en Francia, es el intelectual
latinoamericano compro-
metido por antonomasia. El
mismo afirmaba de si mis-
mo que “de la Argentina se
alejo un escritor para quien
la realidad, como la imagi-
naba Mallarmé, debia cul-
minar en un libro; en Paris
nacio un hombre para quien

Foto: S| C

los libros debian culminar en la realidad” y agre-
gaba que el intelectual consciente por su proce-
so humano se volvia mas planetario.Y por eso su
compromiso estaba en la disposicion de apoyo alli
donde pudiera ser Gtil, ademas de escribir para la
revolucion como “una encarnacion de la concien-
cia de los pueblos.

Gabriel Garcia Marquez, escribi6 un articulo
que se titula EI argentino que se hizo querer de todos,
he aqui un fragmento:

“Desde el primer momento, a fines del otofio
triste de 1956, en un café de Paris con nombre
ingles, adonde ¢l solia ir de vez en cuando a es-
cribir en una mesa del rincon, como Jean-Paul
Sartre lo hacia a trescientos metros de alli, en un
cuaderno de escolar y con una pluma fuente de
tinta legitima que manchaba los dedos. Yo habia
leido Bestiario, su primer libro de cuentos, en un
hotel de Lance de Barranquilla donde dormia por
un peso con cincuenta, entre peloteros mas mal
pagados y putas felices, y desde la primera pagina
me di cuenta de que aquél era un escritor como el
que yo hubiera querido ser cuando fuera grande.
Alguien me dijo en Paris que ¢l escribia en el cafe
Old Navy, del boulevard Saint Germain, y alli lo
espere varias semanas, hasta que lo vi entrar como
una aparicion. Era el hombre mas alto que se po-
dia imaginar, con una cara de nifio perverso den-
tro de un interminable abrigo negro que mas bien
parecia la sotana de un viudo, y tenia los ojos muy
separados, como los de un novillo, y tan oblicuos
y diafanos que habrian podido ser los del diablo
si no hubieran estado sometidos al dominio del
corazon. Anos después, cuando ya éramos viejos
amigos, crei volver a verlo como lo vi aquel dia,
pues me parece que se recreo a si mismo en uno
de los cuentos mejor acabados —El otro cielo—,
en el personaje de un latinoamericano sin nom-
bre que asistia de puro curioso a las ejecuciones
en la guillotina. Como si lo hubiera hecho frente
a un espejo. Cortazar lo describio asi: “Tenia una
expresion distante y a la vez curiosamente fija.
La cara de alguien que se ha inmovilizado en un
momento de su suefio y se rehusa a dar el paso
que lo devolvera a la vigilia’. Su personaje andaba
envuelto en una hopalanda negra y larga, como
el abrigo del propio Cortazar cuando lo vi por
primera vez, pero el narrador no se atrevia a acer-
carsele para preguntarle su origen, por temor a
la fria colera con que ¢l mismo hubiera percibido
una interpelacién semejante. Lo raro es que yo
tampoco me habia atrevido a acercarme a Cor-
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tazar aquella tarde del Old
Navy, y por el mismo temor.
Lo vi escribir durante mas de
una hora, sin una pausa para
pensar, sin tomar nada mas
que medio vaso de agua mi-
neral, hasta que empezo a os-
curecer en la calle y guardo
la pluma en el bolsillo y salio
con el cuaderno debajo del
brazo como el escolar mas
alto y mas flaco del mundo.
En las muchas que nos vimos
anos despues, lo tnico que
habia cambiado en ¢l era la
barba densa y oscura, pues
hasta hace apenas dos sema-
nas parecia cierta la leyenda
de que era inmortal, porque
nunca habia dejado de crecer
y se mantuvo siempre en la
misma edad con la que ha-
bia nacido. Nunca me atrevi
a preguntarle si era verdad,
como tampoco le conte que
en el otono triste de 1956
lo habia visto, sin atreverme
a decirle nada, en su rincon
del Old Navy, y s¢ que don-
dequiera que este ahora esta-
ra mentandome la madre por
mi timidez.”

El Escritor Fernando Sorrentino, entrevisto a Jorge Luis Borges y
de esa conversacion extraigo este fragmento sobre la opinion del autor
de El Aleph sobre el autor de Rayuela:

ES.: ;Le agradaban los cuentos fantasticos de Julio Cortazar?

J-L.B.: Si, me agradaban, y ocurrio un pequeno episodio. ;Se lo he
contado ya?

ES.: No.

J.L.B.: Yo me encontré con Cortazar en Paris, en casa de Néstor
Ibarra. El me dijo: “;Usted se acuerda de lo que nos paso aquella tarde
en la diagonal Norte?”. “No”, le dije yo. Entonces ¢l me dijo: “Yo le
llevé a usted un manuscrito. Usted me dijo que volviera al cabo de
una semana, y que usted me diria lo que pensaba del manuscrito”.
Yo dirigia entonces una revista, Los Anales de Buenos Aires (una re-
vista ahora indebidamente olvidada), que pertenecia a la sefiora Sara
de Ortiz Basualdo, y ¢l me llevo un cuento, “Casa tomada”; al cabo
de una semana volvio. Me pidio mi opinion, y yo le dije: “En lugar de
darle mi opinion, voy a decirle dos cosas: una, que el cuento esta en
la imprenta, y dentro de unos dias tendremos las pruebas; y otra, que
ya le he encargado las ilustraciones a mi hermana Norah”. Pero, en
esa ocasion, en Paris, Cortazar me dijo: “Lo que yo queria recordarle
tambiéen es que ese fue el primer texto que yo publiqué en mi patria
cuando nadie me conocia”.Y yo me senti muy orgulloso de haber sido
el primero que publico un texto de Julio Cortazar.Y luego nos vimos
un par de veces en la UNESCO, donde ¢l trabaja. El esta casado -o es-
taba casado- con la hermana de un querido amigo mio, Francisco Luis
Bernardez. Bueno, como le decia, nos vimos creo que dos o tres veces
en la vida, y, desde entonces, ¢l esta en Paris, yo estoy en Buenos Aires;
creo que profesamos credos politicos bastante distintos: pero pienso
que, al fin y al cabo, las opiniones son lo mas superficial que hay en al-
guien; y ademas a mi los cuentos fantasticos de Cortazar me gustan.

Algunos cuentos e historias de Julio Cortazar

Instrucciones para llorar
Dejando de lado los moti-
vos, atengamonos a la manera
correcta de llorar, entendien-
do por esto un llanto que no
ingrese en el escandalo, ni que
insulte a la sonrisa con su para-
lela y torpe semejanza. El llan-
to medio u ordinario consiste
en una contraccion general del
rostro y un sonido espasmodi-
co acompafiado de lagrimas y
mocos, estos ultimos al final,
pues el llanto se acaba en el
momento en que uno se sue-
na energicamente. Para llorar,
dirija la imaginacion hacia us-
ted mismo, y si esto le resulta
imposible por haber contraido
el habito de creer en el mun-
do exterior, piense en un pato
cubierto de hormigas o en esos
golfos del estrecho de Magalla-
nes en los que no entra nadie,
nunca. Llegado el llanto, se ta-
para con decoro el rostro usan-
do ambas manos con la palma
hacia adentro. Los nifios llora-
ran con la manga del saco con-
tra la cara, y de preferencia en
un rincon del cuarto. Duracion
media del llanto, tres minutos.

Discurso del Oso

Soy el oso de las canerias de
la casa, subo por los cafios en
las horas de silencio, los tubos
de agua caliente, de la calefac-
cion, del aire fresco, voy por
los tubos de departamento en
departamento y soy el oso que
va por las canerias.

Creo que me estiman por-
que mi pelo mantiene limpios
los conductos, incesantemente
corro por los tubos y nada me

gusta mas que pasar de piso en
piso resbalando por los canos.

A veces saco una pata por la
canilla y la muchacha del terce-
ro grita que se ha quemado, o
gruio a la altura del horno del
segundo y la cocinera Guiller-
mina se queja de que el aire tira
mal.

De noche ando callado y
es cuando mas ligero ando, me
asomo al techo por la chimenea
para ver si la luna baila arriba, y
me dejo resbalar como el viento
hasta las calderas del sotano.

Y en verano nado de noche
en la cisterna picoteada de es-
trellas, me lavo la cara primero
con una mano, después con la
otra, despues con las dos jun-
tas, y eso me produce una gran-
disima alegria.

Entonces resbalo por todos
los cafios de la casa, grunendo
contento, y los matrimonios se
agitan en sus camas y deploran
la instalacion de las tuberias.
Algunos encienden la luz y es-
criben un papelito para acor-
darse de protestar cuando vean
al portero.

Yo busco la canilla que siem-
pre queda abierta en algtin piso;
por alli saco la nariz y miro la
oscuridad de las habitaciones
donde viven esos seres que no
pueden andar por los canos, y
les tengo algo de lastima al ver-
los tan torpes y grandes, al oir

, -
cOmo roncan y suehan en voz
alta, y estan tan solos.

Cuando de manana se la-
van la cara, les acaricio las
mejillas, les lamo la nariz y
me voy vagamente seguro de

haber hecho bien.

Conservacion de
los recuerdos

Los famas para conservar sus
recuerdos proceden a embalsa-
marlos en la siguiente forma:
Luego de fijado el recuerdo con
pelos y senales, lo envuelven
de pies a cabeza en una sabana
negra y lo colocan parado con-
tra la pared de la sala, con un
cartelito que dice: “Excursion
a Quilmes”,; o: “Frank Sinatra”.
Los cronopios, en cambio, esos
seres desordenados y tibios,
dejan los recuerdos sueltos por
la casa, entre alegres gritos,
y ellos andan por el medio y
cuando pasa corriendo uno, lo
acarician con suavidad y le di-
cen: “No vayas a lastimarte”, y
también: “Cuidado con los es-
calones”. Es por eso que las ca-
sas de los famas son ordenadas y
silenciosas, mientras que en las
de los cronopios hay gran bulla
y puertas que golpean. Los ve-
cinos se quejan siempre de los
cronopios, y los famas mueven
la cabeza comprensivamente y
van a ver si las etiquetas estan
todas en su sitio.

Historia

Un cronopio pequenito
buscaba la llave de la puer-
ta de calle en la mesa de luz,
la mesa de luz en el dormito-
rio, el dormitorio en la casa,
la casa en la calle. Aqui se de-
tenia el cronopio, pues para
salir a la calle precisaba la
llave de la puerta. «
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Artes Visuales

IHlimani
Santo

Tony Suérez divisa la montana

ntonio Suarez, uno de

los fotografos mas des-

tacados de nuestro pais
acaba de publicar un libro con
66 fotografias de la montafa
tutelar de la ciudad de La Paz.
Son su modo de aproximarse
objetivamente (en la polisémica
acepcion del término que un
fotografo como ¢l comprende
cabalmente) a una de sus ma-
yores pasiones.

“Mi pasion por el Illima-
ni Santo —afirma— comenzo
mucho antes, cuando venia de
vacaciones de Nueva York, ciu-
dad en la que vivia. Siempre
quedaba asombrado por esta
imponente montana de nues-
tra La Paz. Recuerdo que al sa-
lir de un edificio en Sopocachi
me encontré con esa gran bola
de luz rodando por sus faldas,
iQue bella sorpresa! era la pri-

mera vez que recuerdo haber
visto este fenomeno y senti mi
corazon galopar y galopar”.

En el libro de gran formato
(cuando esta abierto mide jun
metro!l), las fotografias estan
acompanadas por poemas de
Juan Carlos Orihuela, y es el
resultado de un acoso sosteni-
do durante muchos anos, desde
el visor de la camara fotografi-
ca, hacia ese objetivo irresisti-
blemente atrayente. El resulta-
do es deslumbrante.

Roberto Valcarcel, autor de
la presentacion del libro, lo ex-
presa de esta forma: “La exqui-
sita serie de fotografias que nos
ofrece Antonio Suarez en este
magnifico libro me hace ver
(entre varias otras cosas) otras
facetas del majestuoso bicho:
Este excepcional fotografo ha
logrado, mediante la notable
diversidad de aproximaciones

Fotos: Tony Sudrez
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o lecturas del sujeto, hacerme caer en cuenta que
este bicho cubierto de blanco tiene estados de
animo, tiene sus momentos de sosiego, otros de
notable agres 3
ticones, otros misteriosos, ligubres, tetricos. ..
Comienzo a comprender al Illimani de otro
modo. Veo una sinfonia de colores, de matices,
de tonalidades, de intensidades que van desde

dad, algunos dulcetes y roman-
g )

delicados pianissimos hasta gl(’)ri )Sﬂ)rtissiznos en
'[it".l“[lp() de a]](.’gl'o Cl&]i[(]t() InO]fO l’(.’lnl)e,\'[lloso. N() te-
nia idea de que el Illimani podia ser tan musical.
Ni tan temperamental. Ni tan hermoso: Parecie-
ra que gracias a las imagenes logradas por Toni
percibo ese bicho como a]go puramente bello.
No es solamente una misteriosa mole insisten-
temente presente. Es algo mas. Se me abren los

jos. Veo la cosa de otros modos. ;No es acaso la

principal funcion del arte contemporaneo el ha-
cerme percibir la realidad de una nueva manera?
Gracias Antonio, por este invaluable obsequio”
Antonio Suarez Weise “Tony” (Bolivia, 1949)
es un fotografo de fama internacional. Ha cu-
bierto olimpiadas, transmisiones de mando pre-
sidencial, mundiales de fatbol, campanas elec-
torales y ocho lanzamientos de transbordadores
espaciales. En 2007 obtuvo el Primer Premio en
Arte Bidimensional del Salon Municipal Pedro
Domingo Murillo de La Paz. Trabajo para las re-
vistas Time, Life y Sports Illustrated. Vive contem-

plando la montana y sabe que seguira fotogra-
./ « . . ’ . '“7 9 . < .
fiandola. “Illimani, me estas llamando” —dice tras

un dia lluvioso en el que recién al atardecer la
montaia asoma— y busca su camara.




En tus creputsculos de roca vespertina
he visto la sequedad de tus orillas.
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Se extingue el dia como una grieta de hielo
y las aves doradas del destino
se agitan nuevamente en la palidez de la tarde.
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Triangulo de cuchillos
que nunca se tocan.
Tal vez despues
cuando los pajaros mas altos
se extiendan como una gota de plumas
sobre el final de la memoria.

SOOOOBOOOIDOOOOOOOOOOIIBOOGOOOOOOOOBOOOOODOE
Qué miraron tus ojos.
que supiste.
En que calendario registraste los sonidos
anteriores al mundo.
Quién te narro.

QOO

Leve
como una vela que sacude el universo.

Arduo
como esa gartia que te moja las heridas.

Foto: Tony Sudrez

Tenaz
como los murmullos que perturban tu silencio.

Fortaleciendo nuestra identidad:

El Pueblo Afroboliviano

e - comparte su historia a través de

Casa de la Libertad

Juan Carlos Orihuela

Veronica Arciénega Guzman | Diplomada enTurismo Comunitario y Patrimonio
Martin Miguel Ballivian | Magister en Educacién Intercultural Bilingiie
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Fotos: Cortesia Casa de la Libertad

El Pueblo Afroboliviano

en el Estado Plurinacional

Septiembre es el mes de
los afrobolivianos (as), cuyo
Pueblo ha sido reconocido en
la Constitucion Politica del
Estado promulgada el 2009
como una de las naciones del
Estado Plurinacional. Llegar a
este punto de reconocimien-
to ha tomado un largo camino
caracterizado siempre por el
espiritu valeroso y alegre pro-
pio del afrodescendiente, que
a pesar de la discriminacion
todavia existente, ha lucha-
do y continta demandando su

a consecuencia de las
politicas de invisibi-
lizacion', como las
de los Censos repu-
blicanos. Un ejemplo
concreto se dio en el
Censo del ano 2001,
en cuya papeleta
censal fueron exclui-
dos. Se los considero
extranjeros en la tie-
rra que los vio nacer,
por ello tuvieron
que adscribirse a las
opciones “originario,
otro nativo” o “nin-
guno”. Sin embargo,
en el marco de las
oliticas  actuales,
producto del cen-
so de poblacion
vivienda del 2012,
el Instituto Nacio-
nal de Estadistica
establece que son
un total de 16.329
afrobolivianos, sien-
do 8.785 varones y
7.544 mujeres (INE,
2013:50).

Si nos remonta-
mos a los primeros afros que
llegaron al “Nuevo Mundo”,
estos tuvieron que recorrer si-
nuosas rutas que duraban: “un
afio y medio como minimo,
alojados en estrechas sentinas
de buques pequenos y sucios”
(Romero 1994:104). Llega-
ron a lugares de trabajo forzo-
so, la gran mayoria en calidad
de esclavizados(as)” bajo el
sistema de esclavitud imperan-
te en la época, que reducia al

ser humano a un simple obje-
to que se podia vender, com-
prar e incluso marcar como si
fuese ganado.

Muchos de ellos fueron
destinados a espacios de sufri-
miento e incluso de muerte
como la mineria y las plantacio-
nes de cafia de azucar y coca,
estas ultimas en las haciendas
yunguefas y de Inquisivi en las
que los afros tuvieron que re-
lacionarse con los indigenas ay-
maras y quechuas, que tambien
vivieron el sistema de opresion
fisica e ideologica.

Alo largo de la historia colo-
nial, asi como en el proceso de
la Guerra de la Independencia,
el afrodescendiente cumplio un
rol protagonico, organizando
movimientos cimarrones?, acti-
vistas y contestatarios, en afan
de reivindicar sus derechos.
Asi podemos destacar a figuras
como: Francisco Rios, el Qui-
tacapas actor importante de la
revolucion del 25 de mayo de
1809; el grupo de esclavizados
que organizaron la fallida revo-
lucion del 15 de agosto de 1809
en Santa Cruz y los cientos de
afros que formaron parte de las
Guerrillas y los Grandes Ejer-
citos Independentistas. Todos
estos personajes ignorados en
la historia oficial.

La promesa de abolicion de
la esclavitud que surgio con las
corrientes  independentistas,
no sera visible en Bolivia sino
hasta bien entrada la Republi-
ca, concretandose el reconoci-
miento del afroboliviano como

Interculturalidad

1| Para ampliar el concepto de invisibilizacion, ver “Estudios de negros en la antropologia colombiana: presencia e invisibilidad”de la antropdloga Nina S. de Friedmann, en

reivindicacion historica, social

cultural.
y L. 2 | Es preferible utilizar el término esclavizado en lugar de esclavo, ya que nos referimos a un sistema de dominacidn que fue impuesto y en ningun
En BOtha se Pensaba que momento aceptado voluntariamente (Ballivian, 2014:5)
no existian afrodescendientes,

Arocha y Friedmann (eds): Un Siglo de investigacion social: la Antropologia en Colombia, 1984 citado por Ballivian,2014:3

3| Cimarron era la designacion para el esclavizado que huia de su amo y que formaba su propia comunidad alejada de las grandes urbes.
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podemos destacar a figuras como:
Francisco Rios, el Quitacapas actor
importante de la revolucion del 25 de
mayo de 1809; el grupo de esclavizados
que organizaron la fallida revolucion del
15 de agosto de 1809 en Santa Cruz y
los cientos de afros que formaron parte
de las Guerrillas y los Grandes Ejercitos
Independentistas.

ciudadano en 1952 producto de la Revolucion
Nacional, de la cual tambien fue actor protago-
nico junto a las mayorias indigenas, en las gran-
des haciendas de los Yungas e Inquisivi, el valle
cochabambino y los Cintis chuquisaquefios.

En todo este proceso historico, perduro el
término “negro” para designar al afroboliviano
de forma despectiva, palabra que fue impues-
ta por los opresores, con la finalidad conscien-
te o inconsciente de uniformizar la diversidad
de identidades lingiiisticas, culturales y étnicas
que tenian los ancestros africanos al ser traidos
de su continente, termino homogeneizante que
tiene su razon de ser en lo aparente de la piel,
el fenotipo, y no en la esencia humana que hace
al afrodescendiente.

Viviendo situaciones de discriminacion en la
historia, en las practicas culturales y en espacios
de formacion de la nifiez y la juventud como la
escuela y la Universidad, se hace evidente la au-
sencia de reconocimiento de los aportes valio-
sos que hizo la africanidad en Hispanoameérica y
especificamente en Bolivia. Ausencia justificada
por el sistema hegemonico de dominacion que
impero en la Republica, que hizo de la historia
oficial, la historia de s6lo unos cuantos.

Creando nuevos enfoques, se hace necesario
y ademas pertinente, reconocer y difundir los
aportes que recibimos de la poblacion africana y
de sus descendientes que habitaron y todavia ha-
bitan en nuestro pais. Los primeros africanos tra-
jeron un mosaico cultural que hace que nuestro
territorio tenga elementos culturales del conti-
nente Africano, como la presencia de los tambo-
res en distintas ceremonias, la gastronomia y la
danza, que han sido conservados por sus descen-
dientes generacion tras generacion.

Es importante que la socie-
dad reconozca el aporte afri-
cano y afrodescendiente en
diferentes esferas a lo largo de
la historia, desde el trabajo es-
pecializado en herreria con la
plata del Cerro Rico de Poto-
si, la construccion de grandes
edificaciones como el palacio
de gobierno en la ciudad de La
Paz, el aporte tecnologico en el
cultivo del arroz y del platano,
la organizacion de cofradias y
su religiosidad, los movimien-

tos cimarrones, la participacion h

activa en las diferentes guerras;
asi como las manifestaciones
culturales que aun persisten
entre los afrobolivianos (as):
los diferentes ritos que hacen
a la Saya, las ceremonias fane-
bres: Lachiwanita y el Mauchi;
las festividades en las comuni-
dades como la de Tata San Be-
nito, La Virgen de Asunta, Can-
delaria, el Senor de la Cruz;
los matrimonios afros con sus
bailes como el huayho negro
y el baile de la tierra o cueca
negra, los techajes, las fiestas
de navidad, las canciones y co-
plas, la danza y el movimien-
to, la vestimenta, el peinado
y la lengua.

Actualmente el afrobolivia-
no es consciente de que puede
avanzar con un verdadero mo-

Fotos: Cortesia Casa de la Libertad
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vimiento revalorizando fun-
damentalmente su pasado y a
traves de ello encarando el pre-
sente para construir un futuro
mejor para todas las comuni-
dades dispersas, hoy por hoy
integradas gracias a la Saya, asi
como por el establecimiento
del Consejo Nacional Afrobo-
liviano (CONAFRO) instancia
de representacion de la pobla-
cion afrodescendiente.

La cultura afroboliviana de-
manda ser visibilizada como
parte importante del Estado
Plurinacional y ello implica
que la sociedad civil entienda
que tanto su historia y sus ma-
nifestaciones culturales como
la saya son elementos comple-
jos y sistematicos que por ende
no deben ser reducidos a un
show folklorico y pintoresco.
La importancia del reconoci-
miento y fortalecimiento de la
identidad Afroboliviana como
muestra de la reivindicacion,
se suma a la importancia de
recoger las luchas pasadas, la sa-
biduria de los abuelos y abuelas
y el hecho de encontrar espa-
cios de difusion y legitimacion
del legado afrodescendiente.

Es en este sentido, que
Casa de la Libertad, uno de
los repositorios  dependien-
tes de la Fundacion Cultural
del Banco Central de Boli-
via, se ha propuesto traba-
jar hombro a hombro con el
Pueblo Afroboliviano.

El trabajo conjunto entre
Casa de La Libertad y el
Pueblo Afroboliviano

Si bien, tradicionalmente
el museo ha sido considerado
como una institucion pasiva que
resguarda ciertas colecciones

con un sentido de existencia es-
tatico en el tiempo; las nuevas
tendencias museologicas dan
cuenta del papel cada vez mas
dinamico que esta desarrollan-
do el museo como Agente de
Cambio Social* al servicio de
la sociedad, asumiendo su rol
protagonico y su responsabili-
dad, puesto que: “Si un museo
se debe a la sociedad en la que
esta inscrito y por naturaleza
esta sociedad se transforma,
el museo esta en obligacion de
integrar esas transformaciones
sociales en su dindmica insti-
tucional, contenidos y formas
de comunicacion”  (Castro,
2013:23)

Casa de la Libertad, como
espacio simbolico y referen-
cial del pais, al exhibir el pa-
trimonio historico, contribuye
al proceso de constitucion y
fortalecimiento de la identi-
dad nacional y su imaginario,
caracterizado por la pluralidad
cultural. Asumiendo su com-
promiso con la sociedad como
agente de cambio social, Casa
de La Libertad se ha propuesto
trabajar en aras a incluir en su
espacio esa pluralidad cultural
e historica que caracteriza a
nuestro pais, para ello orien-
ta su trabajo de investigacion
y educacion hacia la partici-
pacion activa de las diferentes
naciones del Estado Plurinacio-
nal, fundamentalmente en la la-
bor museistica por intermedio
de la concepcion y realizacion
de exposiciones.

En el marco de sus objeti-
vos estratégicos, y motivado
por un profundo espiritu de
integracion nacional a traves
de la historia y la cultura, se
esta disenando “desde un sen-

4 ‘ El Com‘c]o Internacional de Museos (ICOM) celebraba el dia internacional de los museos el 18 de mayo de

2008, bajo el lema “Museos agentes de cambio .ca('ia])’ desarrollo”.

tir propio” una Exposicion que
permita mostrar a los visitan-
tes nacionales y extranjeros, la
historia de uno de los pueblos
mas ricos en manifestaciones
historico-culturales: el Pueblo
Afroboliviano.

En el pasado algunas insti-
tuciones y algunos investiga-
dores han trabajado tematicas
etnohistoricas con criterios an-
tropologicos ETIC®, vale decir
desde su propia perspectiva,
expresando  discernimientos
que tratan de explicar la con-
ducta de una poblacion sin ser
parte de ella y sin otorgar nin-
gln beneficio directo al grupo
en cuestion.

Con el fin de cambiar estos
viejos paradigmas de investiga-
cion, Casa de la Libertad pro-
pone un modelo de trabajo di-
ferente, basado en el diseno de
una Exposicion Conjunta que
permita a la poblacion afro-
boliviana mostrar su identidad
historica-cultural desde su pro-
pia perspectiva, a traves y con
el apoyo del Centro Cultural.

No podemos y no debemos
hablar del Pueblo Afrobolivia-
no como si de un Pueblo des-
aparecido se tratara; al contra-
rio, es importante reconocer
resaltar que el Pueblo Afroboli-
viano es un Pueblo vivo, que ha
aportado y aporta actualmente
a la sociedad desde diferentes
esferas, un Pueblo rico en tra-
diciones y en conocimientos.

En este marco, Casa de la
Libertad ha iniciado un proce-
so de trabajo conjunto con el
Consejo Nacional Afrobolivia-
no (CONAFRO) y con el Insti-
tuto de Lengua y Cultura Afro-
boliviana (ILCAFRO), acom-
panando el Primer Encuentro

5 | Término propuesto por Marvin Harris en su obra:
El Desarrollo de la Teoria Antropoldgica: una historia

de las teorias de la cultura, reedicion de 2001

Fotos: Cortesia Casa de la Libertad

e}
<
e
<
<
=
=)
QO
=
y
£




Interculturalidad

de Sabios y Sabias Afroboli-
vianas realizado en Coripata,
Nor Yungas y registrando la
festividad de la Virgen Asunta
en Tocana.

La Exposicion prograrnada
para 2015, vinculara al Pueblo
Afroboliviano desde el diseno
del Guion Museografico hasta
el montaje de la exposicion que
se presentara en Casa de La Li-
bertad en Sucre y en diferentes
poblaciones afrobolivianos de
los Yungas.

Consideraciones finales

Como repositorio de bienes
culturales de nuestro pais, Casa
de La Libertad es paralelamente
un centro referencial encargado
de la recuperacion y preserva-
cion de la memoria historica y
cultural de los pueblos, que for-
talece la formacion identitaria
de nuestra sociedad y facilita el
proceso de apropiacion del pa-
trimonio. Es ademas un lugar
donde el visitante entra en con-
tacto con ciertos aspectos de la
realidad mas alla de su propio
espacio y tiempo, convirtiendo-
se en un articulador de la diver-
sidad socio-cultural del pais, que
debe fomentar la participacion
ciudadana en un plano de igual-
dad de oportunidades.

Por ello, Casa de la Liber-
tad quiere consolidarse como
un espacio de legitimacion y de

reconocimiento del
Pueblo Afrobolivia-
no y del resto de las
culturas de Bolivia,
apoyando las re-lec-
turas de la Historia
de los Pueblos que
en el pasado fueron
oprimidos, bajo cri-
terios de inclusion
ya que el proceso
de cambio social y
cultural interesa a
toda la ciudadania,
indigena, mestiza y

Casa de La Libertad es
paralelamente un centro
referencial encargado
de la recuperacion
y preservacion de la
memoria historica y
cultural de los pueblos,
que fortalece la formacion
identitaria de nuestra
sociedad y facilita el

afrodescendiente de | proceso de apropiacién del

manera equitativa.

Retomar la his-
toriografia afroboli-
viana en el curricu-
lo educativo, en los medios de
comunicacion y otros espacios
tales como Casa de la Libertad,
desde un “pasado largo” con una
narrativa “desde casa adentro” o
“desde un sentir propio” de los
hechos sin pretender acumular-
los como si fueran bienes ma-
teriales, considerando la histo-
ria oral y escrita, aprendiendo
del pasado para no quedarnos
en ¢él, sino mas bien a manera
de “cimarron  postmoderno”,
luchando con firmeza contra
las injusticias, los prejuicios, el
racismo y todas las formas so-
ciales que imposibilitan convi-
vir en la diversidad es ahora la
tarea pendiente. @

Referencias:

patrimonio.

b Instituto Nacional de Estadistica INE. Principales Resultados del Censo Nacional de Poblacién y Vivienda 2012 (CNPV 2012).

Estado Plurinacional de Bolivia. 2013.

b Fernando Romero. Safari Africano y compraventa de esclavos para el Perti (1412 -1816) Instituto de Estudios Peruanos. 1994.
b Daniel Castro. Un Nuevo Museo para la Independencia de Colombia en Piedra de Agua. FC BCB N° 2 Septiembre — Octubre. 2013.

b Ballivian & Calle. Soy Afroboliviano: Historia, testimonio e imdgenes de mi cultura. Ministerio de Culturas y Turismo. La Paz. 2013.

» Martin Miguel Ballivian. La Saya Afroboliviana: Conociendo “Desde Casa Adentro y Casa Afuera” Nuestra Historiografia y Saberes Ancestra-

les. Instituto de Investigaciones Antropologicas — Museo Arqueologico — UMSS. Fundacion Intercultural Martin Luther King,

Cochabamba. 2014.

Feria y Festival Nacional del

Charango

de Aiquile

Jorge E. Mercado Peredo | Profesor

espues de muchisimas

Ferias y Festivales Na-
cionales del Charango
realizados hasta la fecha, ar-
tistas ejecutores del charango,
personas amantes del folklore
nacional y turistas asistentes a
este acontecimiento nacional,
e incluso los propios poblado-
res de Aiquile pertenecientes
a nuevas generaciones, vienen
preguntandose ;Cual es la his-
toria de la gestacion y creacion
de este magno evento cultural?
Al respecto, aparecieron al-
gunos intentos de respuesta a
traves de algunas publicaciones
incompletas unas, poco con-
vincentes otras, e incluso algu-
na fuera de lugar al dar rienda
suelta a su propia imaginacion.
Pero lareal y verdadera version
de este proceso cultural, ante
la perdida de documentacion
sufrida por la Honorable Alcal-
dia Municipal de Aiquile en el
terremoto de 1998, se encuen-
tra en la vivencia de muchas
personas oriundas y residentes
que se encontraban en Aiquile
en las decadas de 1980 y 90, es-
pecialmente en los propios ac-
tores que participaron en este
magno evento cultural que por

casualidad archivaron copias y
borradores que hoy se cons-
tituyen en fieles testigos de
lo sucedido.

En sintesis y con veracidad,
afirmo que la Feria y Festi-
val Nacional del Charango fue
obra de las principales autori-
dades politico-administrativas,
civicas e instituciones como la
Casa de la Cultura, la Super-
vision Regional de Educacion
Urbana, Educacion Rural, uni-
dades educativas, profesores
urbanos y rurales, estudiantes,
artesanos fabricantes de instru-
mentos de cuerda (charangos),
Radio Esperanza, sefioras ai-
quilenas con espiritu de coo-
peracion y todo el pueblo en
general movilizado, con par-
ticipacion directa y debida
del Centro de Residentes
Aiquilefios en la ciudad
de La Paz.

Es asi que en 1984, al
tratarse de la primera
version del even-
to, la organizacion
de este evento
cultural fue ar-
dua y comple-
ja desde todo

punto de vista,
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Gestién Cultural

pues requeria el concurso de
muchas personas e institucio-
nes. Por lo tanto, la creacion
de este tan importante evento
cultural, no puede concebirse
como creacion de un reduci-
do grupo de personas y, me-
nos atn, como obra de una
sola. Por ello es contundente
la afirmacion que sostiene la
participacion activa a nivel ins-
titucional de todo el pueblo
de Aiquile.

Creacion y desarrollo de
la Feria y Festival Nacional
del Charango.

En 1978 se cred la Casa de
la Cultura y el Banco del Libro
N° 38 en Aiquile, con la partici-
pacion de autoridades locales y
el Instituto Boliviano de Cultu-
ra (IBC) que, entre otros, tuve
el honor de presidir. A partir
de entonces, al margen del fun-
cionamiento de la biblioteca se
fue trabajando con una serie de
difusiones culturales en Radio
Emisora Esperanza, dirigidaa la
poblacion aiquilefia y especial-
mente a los estudiantes, trabajo
que se realizo bajo la autoriza-
cion de su director Rvdo. Padre
Floriano Weiss.

En estas circunstancias, al
correr el ano de 1983 o princi-
pios de 1984, el profesor Victor
Teran Rios, miembro de la Casa
de la cultura, fue portador de
la sugerencia verbal del joven
Marco Antonio Claure, indi-
cando que la Casa de la Cultura
considere y vea la posibilidad
de realizar una feria en base a
la construccion de charangos
de Aiquile. Esta sugerencia fue
hecha desde la ciudad de Co-
chabamba. Al respecto, el di-
rectorio de la Casa de la Cul-
tura, analizo en reunion dicha
sugerencia, es decir, la de or-
ganizar una feria artesanal con

la participacion de los fabricantes de este instru-
mento de cuerda, puesto que en Aiquile, existia
en aquellos anos una buena cantidad de talleres
o factorias que fabricaban charangos. Esta idea
habia calado entre los directivos. El proceso co-
menzo6 a madurar y se empezo a buscar contactos
para tal fin.

De alguna manera, se tuvo un primer contac-
to personal con el Lic. Serapio Zeballos, Gerente
de la Feria Internacional de Cochabamba, cuyas
oficinas funcionaban en la acera norte de la Pla-
za principal, proximas a la calle Espafia de esa
ciudad. Fue ¢l quien me pidio que Aiquile par-
ticipase con un stand artesanal de charangos en
la indicada feria en la zona de Alalay, a llevarse a
efecto el 25 de octubre de 1984. A cambio re-
cibirfamos colaboracion para la realizacion de la
Feria Artesanal del Charango en Aiquile, el cual
era ya el proposito de la Casa de la Cultura.

De retorno a Aiquile, personal de dicha ins-
titucion, invitb a una reunion a los artesanos
fabricantes de charangos, donde se les explico
los posibles beneficios de comercializacion que
podrian obtener con la participacion en la Feria
Internacional en Cochabamba y, mas atn, con la
realizacion de una feria local de charangos. Des-
de luego, se hablo de la posibilidad de exportar
dicho producto artesanal que al mismo tiempo
significaba la mejora en la calidad del instrumen-
to musical, ademas de crear un polo de desarro-
llo en el Cono Sur de Cochabamba. La propuesta
tomo bastante interes entre los productores ya
que no se exigia una gran cantidad de charangos
para el stand de la feria de Cochabamba.

Es asi que los artesanos reunidos el 22 de
agosto de 1984, consideraron la propuesta y se
comprometieron en forma escrita a participar
de la Feria Internacional en Cochabamba, docu-
mento que hicieron conocer a los directivos de la
Casa de la Cultura de Aiquile, mediante acta que
lleva las firmas de la mayoria de los constructo-
res. Esta decision fue puesta en conocimiento
del mencionado Lic. Zeballos, quien inmediata-
mente y en forma personal, me puso en contacto
con Radio Emisora Nacional de Cochabamba,
ocasion en que en forma publica, se confirmo la
participacion artesanal de Aiquile con charangos
en este evento internacional.

Dias despues, la Casa de la Cultura, a traves de
su presidente, en reunion de autoridades, expli-
6 la importancia que tenia la participacion en la
Feria Internacional a realizarse en Cochabamba.

Esta informacion y, sobre todo,
la idea de la Feria del Charan-
go, posiblemente se filtro y
se extendio. Posteriormente,
personeros del Centro de Resi-
dentes aiquilenos de La Paz, a la
cabeza de Don Jesus Suarez Pa-
noso, se hicieron presentes en
Aiquile y, en reunion de auto-
ridades, junto con el represen-
tante de la Casa de la Cultura,
se consider6 ampliamente el
caso de la feria de Cochabam-
ba, llegando a desestimarse la
participacion en dicha evento
Internacional. Finalmente, por
mayoria se aprobo organizar la
Feria del Charango en Aiquile
para el mismo afio 1984, fijan-
dose como fecha los dias de la
festividad de Todos los Santos,
ya que en esa época existe ma-
yor concurrencia de residentes
que visitan a sus familiares di-
funtos. También se considero el
beneficio de convertir a la pro-
vincia Campero, con su capital
Aiquile, en un centro turistico
nacional. Ante esta situacion,
acepte la determinacion toma-
da de organizar el evento. (La
determinacion quedo sentada
en libro de actas de la Honora-
ble Alcaldia Municipal donde se
efectuo la reunion). Acto segui-
do, se realiz6 la conformacion
de dos comisiones o comités,
una a nivel nacional y otra de-
nominada Central Aiquile.

La Comision Nacional, con-
formada por el Directorio de
los Residentes Aiquilefios en La
Paz, tenia la tarea de tramitar
a nivel de autoridades naciona-
les, la autorizacion correspon-
diente para la realizacion de
este evento cultural.

La Comision Central Aiqui-
le, estuvo integrada por autori-
dades de la provincia. El sehor
Edgar Numbela, Alcalde Muni-

cipal. Profesor Guido Guzman,

se aprobo organizar la Feria
del Charango en Aiquile para
el mismo ano 1984, fijandose
como fecha los dias de la
festividad de Todos los Santos

Jose Mercado Peredo

Fotos: S| C
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Disco “Preambulo”a la Primera Feria ¥ Festival del Charango | Sentados de izq. a der. Grupo Andes: Juan Carlos Torrez,

Orlando Pozo y Rolando Tc1z‘jﬁ1. De pie los artjﬁ'ces de la realizacién del primerﬁ’stiml: Leonel Claure, Jests Judrez, Oscar

Torrico y Romulo Ferrufino.

Subprefecto. Dr. Remberto
Camacho, Presidente del Co-
mite Civico y la Casa de la Cul-
tura. Esta ultima qued6 como
parte ejecutiva y organizadora
y centralizadora de toda la Fe-
ria y Festival del Charango, a
cargo de su Presidente, profe-
sor Jorge Mercado Peredo. Vi-
cepresidente, profesor Edmun-
do Mendoza Sarmiento y todo
su directorio, apoyados por la
Supervision Regional de Edu-
cacion Urbana.

Esta comision conformo
subcomisiones de trabajo con la
participacion de muchos profe-
sores, entre ellos: Bernardino
Andia, Nardy Roman, Simon
Zambrana, Ramon Hinojosa,
Guilber Ayala, Miriam Navia,
Maria René Tardio, Felipe Juve-
nal Quiroz A., Ricardo Cordo-
va, Grace Fernandez. También
formaron parte de las comisio-
nes, damas aiquilenas a la cabe-
za de las senoras: Elma de Men-
doza, Betty Alba de Rojas. Se

coordino con los propietarios
de hoteles y alojamientos exis-
tentes en el pueblo, con alum-
nos de las promociones 1984 de
los colegios Simon Rodriguez y
Faustino Suarez, quienes tuvie-
ron la funcion de preparar ca-
mas para alojar a los visitantes
y delegaciones en ambientes de
dichos colegios.

También se tuvo reuniones
de orientacion y recomenda-
ciones con las comideras y con
las seforas que sirven el tradi-
cional desayuno de coco y api
en el mercado. En fin, parti-
cipo todo el pueblo. Pero, la
parte mas importante para la
cristalizacion de este even-
to de caracter cultural, fue la
actividad desplegada por los
artesanos quienes poniéndose
manos a la obra, construyeron
maravillosos instrumentos mu-
sicales para exponer en la feria.
La cabeza de la Asociacion de
Charangueros en ese enton-
ces fue el senor Isidoro Ro-

driguez, mas conocido como
“Balcon”, quien juntamente
con su hermano mayor Luis,
fueron formadores de muchas
gcncracioncs de constructo-
res de instrumentos musicales
como charangos y guitarras;
don Isidoro fue muy respetado,
admirado por la calidad de su
trabajo y querido por sus ami-
gos, colegas, instrumentistas y
toda persona que lo conocia.
Muchos fueron los construc-
tores que participaron en esta
feria, entre ellos consiguieron
el primer, segundo y tercer
lugar los senores: Victor Pe-
rez, Moises Fernandez y Fausto
Castro respectivamente.

La casa de la cultura, como
ya se ha indicado, tuvo la parte
operativa y administrativa en la
organizacion del evento, es de-
cir, fue la encargada de centrali-
zar toda la actividad en Aiquile.
Este trabajo fue efectivo a pesar
de todas sus limitaciones. Fun-
ciono y saco adelante la Feria y

Festival del Charango realizado
los dias 2, 3 y 4 de noviembre
de 1984. Los informes de pro-
gramacion, organizacion, coor-
dinacion entre los responsables
fueron elaborados, quedando
en la Alcaldia Municipal, auto-
ridades y en manos del directo-
rio de residentes aiquilenos en
la ciudad de La Paz, quienes de-
berian elevar estos informes al
Instituto Boliviano de Cultura,
y realizar publicaciones en me-
dios orales y escritos en la sede
de gobierno.

En esta primera experiencia
nos dimos cuenta de que exis-
tian algunas falencias y que ha-
bia que ajustar la convocatoria
en el rubro de categorias y pre-
miacion, ya que en el momento
tuvimos que dar solucion a cada
problema. Un ejemplo anecdo-
tico es que se entrego, ademas
del monto de dinero estableci-
do en la convocatoria el Segun-
do Charango premiado en la Fe-
ria a Donato Espinoza Munoz,

Orlando Pozo, musico aiquilenio que tuvo una activa participacion en el

Primer Festival del Charango de Aiquile.
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Resolucion Miniserial N° 860 que autoriza la realizacién del Festival y

Feria Nacional del Charango

primer ganador en categoria de
intérpretes representante de La
Paz, hoy artista consagrado a ni-
vel nacional e internacional; el
Tercer Charango premiado se
entrego al segundo ganador de
interpretes Moisés Fernandez
Rodriguez, representante de
Aiquile y, el Cuarto Charango
a Oscar Bayo, representante de
Sucre. Todo esto no se encon-
traba especificado en la convo-
catoria, pero tuvo que hacerse
para dar realce al exitoso even-
to y satisfacer el entusiasmo de
los ganadores.

Para la efectivizacion de este
magno evento cultural, la comi-
sion de Residentes Aiquilefios
en La Paz, ante el Ministerio de
Educacion y el Instituto Bolivia-
no de Cultura, logro obtener la
Resolucion Ministerial N° 860
del 5 de octubre de 1984, que
autoriz6 la realizacion anual de
la Feria y Festival Nacional del
Charango en Aiquile; asi mismo,
el IBC, procedi6 a la Inscripcion
de este evento cultural median-
te Resolucion Administrativa
N°91/84.

Cabe destacar la labor esme-
rada y de gran empuje del pro-
fesor Jesus Suarez Panoso (+)
Presidente del Centro de Re-
sidentes y todos sus colabora-
dores: Gral. Felix Camacho C.
Oscar Torrico Pedrazas (+), Fe-
derico Cardona Rojas, Romulo
Ferrufino Alba, Hilda Garcia,
Hugo Camacho Teran, Carmen
Rojas de Herbas, Dr. Cristobal
Suarez Arnez, Dr. Isaac Callao
Acuna, Dr. Juvenal Pinto, Elena
Rosario Aldunate Lujan, René
Alba, Sergio Lujan, David Ve-
lasquez (+) y Rene Velasquez.
Lilian Lujan Alba (+), Teresa de
Velasquez, Orlando Pozo Tapia,
Aida Garcia, Aideé Ferrufino,
Elena Amaya, Grover Rojas Z.,
Wagner Ayllon, Jaime Cardona

Z., dieron su apoyo incondicio-
nal, tal como lo hicieron algu-
nos aiquileﬁos que se encon-
traban ocupando altos cargos
gubernamentales.

Las resoluciones obtenidas
por los residentes aiquilenos
de la ciudad de La Paz, se de-
bio gracias a los informes posi-
tivos realizados por la Lic. Hilca
Wara Céspedes, Jefe de Etno-
musicologia del Instituto Boli-
viano de Cultura, que presen-
t6 a las autoridades nacionales
respectivas, despues de visitar,
observar y comprobar la gran
cantidad de factorias o talleres
de produccion de charangos
que existia en Aiquile, ademas
de conocer su riqueza cultural,
las caracteristicas arquitectoni-
cas de tipo colonial y la hospita-
lidad y calidez de sus poblado-
res. La Lic. Cespedes trabajo en
estrecha relacion con la Casa de
la Cultura durante los dias que
permanecio en Aiquile.

Como parte de la realizacion
de la Primera Feria y Festival,
se programaron actividades de
tipo deportivo y demostracio-
nes del folclore y costumbres
de Aiquile con las danzas de an-
tano como la Mecapaqueiia, el
Champa-rancho (zapateo tipico
de las zonas altas de la provincia
Campero), conjuntos folklori-
cos y autoctonos que tuvieron
lugar en el “Qhuchi”, donde,
junto a toda esta fiesta se eligio
a la Reina del Charango, con
indumentaria de cholita. En el
mismo lugar se presento tam-
bien la gastronomia aiquilefa,
con el plato tipico el “Uchucu”
o ajiaco, la Saqra hora, el K’allu,
Matambre, Papa-wuayk’u, la
infaltable Llaqwa; todo acom-
panado de la famosa chicha ai-
quilefia y la tradicional y deli-
ciosa chicha de mani, de la que
disfrutaron las delegaciones de

las diferentes departamentos
que asistieron al evento, jun-
to a los propios aiquilenos que
demostraron su hospitalidad y
carino a todos los presentes.

Tuvo singular importancia
en esta ocasion el Primer En-
cuentro de Residentes Aiqui-
lefios, con el objeto de orga-
nizar el Comité de Desarrollo
de Aiquile, a fin de impulsar el
desarrollo de la Tierra Natal,
con el esfuerzo y participa-
cion de cada uno de sus hijos,
utilizando como instrumento
los centros de residentes en
cada uno de los departamentos
del pais.

Una vez concluida la feria y
festival, el sefior Jesus Suarez,
presidente del Centro de Re-
sidentes de La Paz, hizo llegar,
en fecha 16 de noviembre de
1984, un oficio dirigido al pre-
sidente de la Casa de la Cultura,
en el que expresa su satisfaccion
por los resultados obtenidos en
la Primera Feria y Festival Na-
cional del Charango, ademas
de una felicitacion expresa que
a la letra dice: “Mi directorio
me encomienda expresar a su
persona y por su intermedio
a todos los que trabajaron con
Ud. La felicitacion mas sincera
de todos los que hemos visto
de cerca el trabajo tan organi-
zado que nos presentaron y que
el mismo mostro el sacrificado
trabajo que han realizado”.

Posteriormente, ano tras
afno, hasta la tercera version
de la Feria y Festival Nacional
(1986), participe como Presi-
dente de la Casa de la Cultura
y de la Comision Central Aiqui-
le. Lo hice con todo despren-
dimiento e interes y en forma
ad honorem, junto con los re-
sidentes aiquilenos de Cocha-
bamba en 1985 a la cabeza de
Romelio Torrico Pedrazas y Jor-

ge Uriona Villalta; en 1986 con
los de Santa Cruz, coordinando
con el ingeniero Carlos Ferru-
fino y 1987 con los de Sucre,
representados por el Dr. Owar
Guardia y Rene Delgadillo Ro-
jas, todos en coordinacion con
la Comision Nacional (Centro
de Residentes La Paz).

En vista de que la Feria
Festival Nacional del Charango
adquiria mucha expectativa e
importancia, era dificil solven-
tarla y el trabajo era enorme, lo
que aumentaba la responsabi-
lidad de quienes organizaban a
nivel local. Se solicitd entonces
que se hiciese cargo una insti-
tucion con solvencia econdmica
y disponibilidad de personal. Es
asi que por decision de los or-
ganizadores, del pueblo y de las
autoridades, a partir de 1987, la
organizacion del evento paso en
su totalidad a la administracion
del Municipio de Aiquile, don-
de como Director de Cultura y
Oficial Mayor Administrativo,
fui parte de la organizacion de
la cuarta, quinta y sexta Feria
y Festival Nacional del Cha-
rango, trabajando directamen-
te con el titular de la Alcaldia
y Honorables Consejos Muni-
cipales de las gestiones 1986,
87, 88 y 89 correspondientes
a las gestiones de las alcaldesas:
Sra. Aurora Alba de Camacho
y Dra. Elizabeth Ferrufino. En
estos dos Gltimos anos, el pro-
fesor Jests Suarez Panoso fue
Concejal en el Municipio de
Aiquile, habiendo coordinado
entre ambos la realizacion de
la quinta y sexta Feria y Festi-
val Nacional del Charango de
Aiquile. A partir de alli, la or-
ganizacion de las Ferias y Festi-
vales, bajo la administracion de
la Alcaldia Municipal tiene su
propia historia.
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El historiador Enrique Fi-
not dejo sentada la evidencia
de que las agrupaciones cultu-
rales fueron para la ciudad de
Sucre una experiencia vital y
enriquecedora por la practica
de un humanismo vivencial,
donde cabian todas las ideo-
logias, las doctrinas y hasta
las excentricidades. Podemos
también decir que aquellas ma-
nifestaciones de afinidad inte-
lectual trascendieron el tiem-
po para reposar como paradig-
ma y sustento de la tradicion
chuquisaquena. B

Asi apareceria PENA, pu-
blicacion de la Pena de Sucre,
un sabado 19 de septiembre
de 1953 plasmando los acuer-
dos de la reunion fundacional
ocurrida dos semanas antes,
una noche licida de la bohe-
mia sucrense en que se esbo-
20 con desenfado, sencillez y
franqueza el derrotero de sus
propositos.

Sesenta afos despues de su
gloria yacente, marcada en el
recuerdo por la fecundidad y
universalidad de sus escritos,
conocimos la coleccion mi-
meografiada gracias al deno-
dado interés de mi entranable
y cultivado amigo D. Luis Rios
Quiroga para hacer de ella un
libro, por lo que sin prole-

6menos asumimos el deber
inexcusable de reproducir tal
coleccion y divulgarla en una
obra digna de su contenido
como una muestra de admira-

Mirar, oir, leer

cion a sus autores y en adhesion
al insigne poligrafo y archivista
D. Gunnar Mendoza en el cen-
tenario de su nacimiento.

El corro cultural PENA
tuvo presencia en el ambito ge-
neracional de Sucre entre el 19
de septiembre de 1953 yel 13
de noviembre de 1954, habien-
do llenado sus paginas 275 ar-
ticulos en todas las categorias
de las letras y el pensamiento,
desde la poesia, narrativa, cro-
nica, critica, ensayo, hasta la
historia y la polémica.

Las ediciones aparecian ge-
neralmente en cuatro paginas,
a veces en dos cuando el vo-
cero abandonado por todos sal-
vaba la edicion con un par de
trabajos. Tambien hubo publi-
caciones de seis, ocho y hasta
diez paginas. Eran Secretarios
de Turno los responsables ab-
solutos de las ediciones. Ellos
fueron: Fernando Ortiz Sanz,
Gunnar Mendoza Loza, Gui-
do Villa-Gomez, Julio Ameller
Ramallo, Roberto Doria Me-
dina Egiiez, Alfonso Medei-
rosQuerejazu, Rafael Garcia
Rosquellas, Manuel Gimeénez
C., Gustavo MedeirosQuere-
jazu, ]. Alberto Martinez Z.,
Hernando Acha Siles y Ernesto
Reyes Elias.

Se habia convenido que para
economizar material, cada ar-
ticulo no debia pasar de 40 li-
neas, en vista de la carestia mun-
dial de papel y otros implementos
editoriales, precipitada por la to-
rrencial largueza publicitaria de
la ONU.

Pudo mas la irrestricta li-
bertad de expresion de los
creadores para abordar te-
maticas que sobrepasarian la
extension normada. &

Luis Urquieta Molleda
(fragmento del prdlogo)
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Escarbando la demencia
de lo cotidiano

Alguna vez me paso que repeti tanto una pa-
labra que luego dejé de entenderla. Mientras
mas la pronunciaba, tratando de re-descubrir
su significado, mas me resultaba ajena, impo-
sible. Y en esos momentos sentia una extrane-
za equiparable a tener, de repente, la boca llena
de arena.

Alleer La ultima pieza del puzzle, de Guillermo
Ruiz Plaza, me sucede algo parecido, sobre todo
en la segunda parte: “Fisuras”. En ella, los cuentos
giran en torno a una obsesion, a un detalle que
trastoca la vida cotidiana. Un olor agrio y frio,
mezclado con un aroma parecido al de la lana ha-
meda, es el centro del cuento “La leche de la no-
che”; un calor insoportable y un extrafio sonido
que se parece al del agua caer por las tuberias, el
de “Here comes the sun”; una herida que apare-
ce de pronto en la palma de un anciano, el de “El
atributo”. En estos cuentos, los protagonistas se
enfrentan, repentinarnente, a una fisura en su co-
tidianeidad.Y a través de ella, vislumbran —junto
a nosotros lectores— un poco de demencia y de
nausea.

Los protagonistas escarban en esa incision:
“Al alargar la mano izquierda para tomar su ce-
pillo de dientes, repar6 de nuevo en esa raya roja
que le cruzaba la palma. Es-
taba casi seguro de haberla
restregado contra las sabanas
(...) Se rasco con el dedo in-
dice de la mano sana. Se hizo
dano” (p. 64).

A medida que avanza la lec-
tura, ese detalle siniestro, al
principio s6lo una curiosidad,
invade las vidas de los prota-
gonistas, para luego atraerlos
al abismo. “Podia haberme pa-
rado en ese punto, dar media
vuelta, volver al jardin, salir
de la casa, perderme en las ca-
lles. Pero no lo hice” (p. 81).

En La ultima pieza del puzzle,

el lector es parte de esa mirada
culposa en lo extrano: “No se¢
cuanto tiempo me quede ob-
servando, preguntandome por
que” (p. 82). Los relatos, sin em-
bargo, no terminan de cerrarse
cuando los protagonistas ponen
el pie en el territorio de lo si-
niestro y descubren por qué esa
casa olia raro, o de donde prove-
nian los sonidos insolitos. Todo
lo contrario, ese descubrimiento
los sume mas en el desconcierto.
Si bien la narracion suele ter-
minar en ese momento: el de la
revelacion, ésta no tranquiliza al
lector, sino que lo deja confuso y
con un mal sabor de boca.

En los cuentos de Guillermo
Ruiz, la busqueda de esa dltima
pieza del puzleresulta tan obsesiva
que el rompecabezas se convier-
te en un simple telon de fondo; lo
que importa es la pieza que falta:
encontrarla y encajarla. Pero al
hacerse tan importante, esta pie-
za se desfigura, se hace borrosa,
y aunque se la encuentre y se la
encaje —finalizando asi el arma-
do del puzzle— quien la puso en
su lugar no se siente satisfecho,
sino trastornado.

Volviendo al principio, poco
serviria abrir un diccionario y
comprobar que esa palabra que
tanto hemos repetido, creyen-
dola irreal, si existe; que no la
hemos inventado... que no nos
hemos vuelto locos. Pues prime-
ro nos preguntariamos por que
nos ha pasado eso, por qué he-
mos desconfiado de la realidad.
Se abrirfa, entonces, una fisura,
y a pesar de resolver el misterio,
nos quedariamos contrariados y
un poco desconfiados de lo que,
en otras ocasiones, nos es tan ha-
bitual.

Carla A. Salazar
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Dos péginas son insuficientes para presentar a
este sociologo cuya obra constituira en el pais un
hecho de resonancia perdurable. El lector tiene en
manos un libro que se leera con provecho para sus
consecuencias practicas, tanto como por su expre-
sion de pensamiento. La cocina, menester con que
pontifico la vieja Maritornes, se ha ido elevando,
de arte hedonista y capitoso, a ciencia, y ciencia
vital. Hoy no se ve ya con desprecio a un cocinero,
puesto que para saberle con titulo de tal hay que
suponer que hizo estudios de especializacion muy
serios, que debe saber de quimica tanto como un
farmaceutico por lo menos. Es que hoy, preparar
una vianda no es un problema de paladar solamen-
te, como fuera en el reinado del maestro Savarin,
preparar una vianda es hoy un problema de califi-
cacion de vitaminas y de una ardua y sutil tarea de
catalizacion de sustancias incompatibles. Por eso es
que volver la vista al pasado tradicional de la cocina
sea tan importante como volverla al pasado histo-
rico: en ambos casos se halla el estamento social
del hombre.

Téllez Herrero es autor de este libro. ;Quién es
Tellez Herrero? Hay quienes le conocen por alli,
pero ninguno seguramente sabe que tras de un en-
foque cejijunto, palabra meticulosa, como si catara
buen vino, hay tan increible organizacion estetica y,
por tanto, mental; nadie creeria que un dibujante
con trazas de ser —cuando le venga en gana— el pri-
mer siluetista femenino de América, y de un pro-
fesor de frances que se deleita con los ments de
Monselet, tanto como goza con el verso culterano
de Valery, pero que detesta la mala cocina como
detesta todo el romanticismo frances junto; nadie
creeria, decimos, que en tan extrana criatura ten-

gamos no ya a un gran Gourmet,
sino a un pensador, a un estilista
y a un etnologo.

Tenemos delante su primer
libro. Se trata de una verdadera
maravilla de gracia y de ciencia
culinaria. Téllez Herrero ha naci-
do en Oruro; debi6 nacer en las
tierras del Marqueés de Bradomin
o en'Tesalia, a juzgar por el sefo-
rio y la sencillez con que es capaz
de incursionar en los secretos de
la magia negra. Dime lo que co-
mes y te dire lo que piensas, es la
leyenda de su escudo heraldico.
Otro filosofo como ¢l sostenia,
siempre en el terreno de la temi-
ble paradoja: dime lo que pisas y
te diré lo que piensas. Lo aplica-
ba a Bernard Shaw, que anda des-
calzo casi siempre, y escribe con
unos ataques gripales perma-
nentes. Mucho mas cientifico y
efectivo es sostener como Téllez
Herrero, que lo que el hombre
ingiere condiciona lo que digie-
re. Ergo: si comemos mucho aji
verde, rico en vitaminas, pintare-
mos algo picante o escribiremos
con mucha pimienta. De paso, la
pimienta posee vitamina D y es,
logicamente, un anticuerpo para
escritores gripales como Ber-
nard Shaw (...).

No exageramos en nada si
decimos que este libro de Tellez
Herrero revela a Bolivia mejor
que un tratado de geografia —que
no lo hay bueno— y mejor todavia
que los textos de ensenanza de la
sociologia nacional. Ello quiere
decir que no solamente supera
todo lo que antes que ¢l se hizo,
sino que crea los elementos para
una nueva apreciacion de la so-
ciologia boliviana.

Gamaliel Churata

(Comentario a

la primera edicion de 1946)

Hablar cine
Festival de

Cine Documental
A cielo abierto

El ambito audiovisual en
Bolivia es muy pequefio: la le-
gislacion vive una etapa de tran-
sicion y ambigiiedad hace anos;
el alcance de la produccion es
Cuantitativa y cualitativamente
reducido; los medios y los espa-
cios de distribucion y exhibicion
sufren de importantisimos des-
acuerdos y desatinos; la falta de
fondos de fomento provenien-
tes del Estado es, ademas de una
realidad, una excusa para la me-
diocridad; no existe un circuito
interno solido de festivales; la
critica de cine es todavia, en ge-
neral, una intencion que no ter-
mina de engranarse en la cadena
audiovisual. En un ambito como
este, las excepciones iluminan:
algunas peliculas se arriesgan

dicen algo diferente, que es
dificil olvidar; son pocos, pero
hay otros fondos de produccion
promovidos por instituciones
culturales.Y hay algunos buenos
festivales de cine.
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En agosto se celebro uno de ellos: cada tres anos, Cochabamba
es sede del Festival de Cine Documental A cielo abierto, organiza-
do por el Centro Pedagogico y Cultural Simon 1. Patino, que este
afno tuvo su tercera version. Con una muestra internacional de
documentales creativos, el estreno de cuatro documentales nacio-
nales, una retrospectiva y un taller de analisis critico de la obra de
la colombiana Marta Rodriguez; una muestra homenaje al desapa-
recido realizador brasilenio, Eduardo Coutinho; talleres de critica
de cine y archivo; y la participacion de realizadores y gestores de
fondos internacionales, el festival genero un espacio de dialogo y
encuentro revitalizante, en el que el publico transito diversos luga-
res y vias del audiovisual en Bolivia. No es arriesgado decir que el
pilar del festival fue la discusion como sentido conductor: la crea-
cion de un ambito necesario para reflexionar sobre la condicion y
posibilidad del cine en Bolivia. Abrir un microfono para el direc-
tor y el publico despues de las exhibiciones, las charlas sobre las
nuevas perspectivas del documental de creacion y la participacion
activa de mas de diez jovenes criticos de cine de Cochabamba y La
Paz en diferentes actividades del festival prueban esta apuesta por
poner en escenario, fundamentalmente, la necesidad de hablar —no
solo ver— cine.

Uno de los invitados del festival fue el argentino Quintin
(Eduardo Antin), critico de cine, que fundo la revista de cine El
Amante —la mas importante en Argentina y Latinoamérica— y fue
durante varios anos director del Buenos Aires Festival Internacio-
nal de Cine Independiente (BAFICI). Junto con el programador de
festivales peruano John Campos, Quintin dicto el taller “Criticar a
la critica”, un incisivo workshop de analisis de textos y visiones de
criticos de cine bolivianos. El objetivo del taller —hablar de la cri-
tica de cine, leerla— asi como su dinamica —la lectura y el analisis
de textos de los participantes— fueron novedosos y originales en
nuestro contexto. Es posible establecer una especie de renovacion
de la critica de cine en el pais hace 8 ahos, aproximadamente, con
la aparicion de nuevas firmas y, con ellas, formas diferentes de ver
y dialogar con el cine. Ahi donde definir la critica de cine es tan
poco util como desmerecer sus alcances, el taller proponia analizar
el lugar desde el que la critica de cine se enuncia: ;como se enfren-
ta a una pelicula boliviana?, ;de qué forma distinta lo hace frente a
una pelicula de Hollywood, una independiente, una latinoameri-
cana?, ;que papel juega en el ambito general del cine en Bolivia?,
;para quien se escribe?, ;por qué escribir?

El taller no busco respuestas a estar preguntas, sino que puso
sobre la mesa una serie de cuestionamientos al oficio que, de otra
manera, no podria estar vivo si no soportara la visibilizacion de
sus limitaciones, sus desafios, sus logros y sus desatinos, en un
espacio de intercambio horizontal de visiones, en la conversa-
cion fraternal, en la lectura y devolucion de ideas. Esto es vital,
esto es nuevo. &

Mary Carmen Molina Ergueta




Cavidad vocal
Poesia

Nelson Jaliri
Ediciones Jota
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Nelson el barbaro Jaliri

Desde la tierra de los barba-
ros, como el Gran Cerro hornea-
ba plata, Nelson en sus visceras
hornea poesia. Por no decir que
su naturaleza prolifica convier-
te la poesia en el pan nuestro de
todos los dias, y sin bromato.
Dirige la editorial independien-
te, quiza mas silenciosa pero mas
consecuente del pais, “Ediciones
Jota” y la Revista “A Prueba de
Frio”, cuyos libros pueden en-
contrarse al paso en las ferias de
autor, ferias del libro, festivales o
el frio boulevard. Quien esté por
Potosi puede pasar a la Casa de
Moneda y seguro le podran dar
una referencia.

Cavidad vocal es el volumen
que contiene a seis de sus libros:
Entre maletas, 2003; Con sabor a chi-
cha, 2004; Guarda equipaje, 2005;
Cavidad vocal, 2005; Poemas de mi
hermanito, 2006; Soqta, meditaciones
artisticas (2007).

Entre maletas, se lleva el vacio,
el vacio es la razon de la huida, la
blisqueda de algo mas. La maleta,
tan llena de cosas rebalsa de vacio.
El verso es un ejercicio de nega-
cion, porque al final la poesia es
igual al vacio, es decir, es el deseo,
razon de algo mas.

Asunto por demas conse-
cuente y recurrente en Con sabor
a chicha, donde, desde el introito,
lo real lleva a duelo a lo irreal.
Donde la ecuacion parece resu-
mirse en: Poesfa-irrealidad-nada o
inexistencia. Sonar no cuesta nada,
/ decia alguien. / jQué estupidez!,
/ creyendo no costarle nada. / Bas-
taba con intentarlo / para costarle
gran cosa.
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Nelson es un via-
jante que nunca par-
te, que se queda. En
Guarda equipgje, entre
paisajes y fotos de es-
tancamiento,  queda
ese gusto a vacio, tra-
ducido en sombra. En
el poema Terminal, por
ejemplo: Rogarse a dios
o al diablo, / es la mis-
ma cosa. / Total / uno se
muere / dejando el alma l
por st sola, / vagando
entre las sombras / de
otras sombras

Ya en Cavidad vocal, se afianza
definitivamente la imagen pocti-
ca, propia de Nelson, el absurdo
exotico en el paisaje logico: Razo-
nes sobran: / Crecen piedras / en la
superficie mental / del tiempo.

Ademas la irreverencia: En la
sabana santa / se revuelca la mujer de
Addn. La desorientacion del viaje-
ro, nuevamente: Ademds es mejor
irse / sin saber a donde ir. Y en el
“sagrado espacio de lo normal”, es
un descreido: En vano se usaron las
palabras. Hasta llegar al patetismo:
LaV sinfonia Elfos Rufus. . . Tejiendo
ya azarosamente las palabras, para
no encontrar nada.

La palabra mas importante, en
este compilado de libros, lo de-
muestran los Poemas de mi hermani-
to, es “donde”.Y quiza en este ulti-
mo titulo se entienda con mucha
mejor cabalidad la cavidad vocal
como el nido de la palabra, el mal
sabor que la misma poesia le deja,
por tanto el ejercicio escritural es
la basqueda del eco de las cosas y,
posteriormente el silencio.

En Soqta, esta necesidad an-
tipoctica se extrema al punto de
prescindir de la metafora. Y la
poesia como ejercicio consciente
es la absorcion del paisaje “la dis-
tancia mas cercana”.

Sergio Gareca
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Erasmo Zarzuela:
€XpOSlC16ﬂ retrospectiva

La pintura de Erasmo Zar-
zuela es rica y compleja. Su
paleta sugerente, combinada a
la maestria de la linea, perfila
una obra intensa y plena que
nos habla desde la profunda voz
de los tonos terrosos, asi como
también envuelve en atmosfe-
ras suscitadas por el color y la
composicion, y nos eleva a los
reinos oniricos con la fuerza de
sus imégenes y personajes.

En el 2013 fue merecida-
mente reconocido con el Pre-
mio Obra de Una Vida del LXI
Salon Pedro Domingo Murillo,
galardon que es otorgado por el
Gobierno Auténomo Munici-
pal de La Paz a la obra en con-
junto de un destacado artista
plastico boliviano.

Producto de ese alto reco-
nocimiento, el municipio pa-
cefo organizé una exposicion
retrospectiva de la obra del ar-
tista orurefo, cuyo trabajo de
casi medio siglo sera mostrado
en las salas del Museo Tambo
Quirquincho durante el mes de
octubre y parte del mes de no-
viembre de 2014.

Mas de cien obras de gran
formato, todas ellas plasmadas
gracias a la tecnica del oleo, en
la que Zarzuela es un maestro
indiscutido, podran apreciarse,
como la impronta viva de una
existencia fecunda de pasion
por el arte, engalanando y lle-
vando a alturas ain mayores a la
eximia plastica boliviana.

Una oportunidad imperdi-
ble de conocer o revisitar esa
obra suya tan esmerada, que nos
despierta del letargo cotidiano,
para sumergirnos en un ambito
de misteriosos prodigios.
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