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IMAGEN Y EXPERIENCIA: EL CARNAVAL DE ARICA
COMO AUTORREPRESENTACION FESTIVA

IMAGE AND EXPERIENCE: THE CARNIVAL OF ARICA AS FESTIVE
SELF-REPRESENTATION

Andrea Chamorro Pérez!

Tras las migraciones aymara, desde la cordillera de los Andes hacia las ciudades costeras del Norte Grande de Chile, que se ini-
ciaron en la década de 1960; los actores andinos no solo mantuvieron nexos festivos con los lugares de origen, sino que buscaron
reactualizar sus manifestaciones expresivas (fiestas, ritos, danzas y musica) en los espacios urbanos. En Arica, la preponderacia
de estos procesos se manifiesta con vigor en la realizacién del Carnaval “Inti Ch’amampi, Con La Fuerza del Sol”, fiesta que ha
demostrado constituir una alternativa de comunicacion e interaccion social en escenarios heterogéneos; y cuya exploracion guia
a revisar la invisibilidad y supuesta atemporalidad de los actores andinos.

En este escenario, recogemos el concepto de performance —como vehiculo tedrico y metodolégico— que permite comprender estas
précticas expresivas como estrategias o recursos culturales de comunicacion social y simbdlica, a través de la cuales los actores
andinos buscan autorrepresentarse en un espacio publico local y transfronterizo. A la vez que subrayarlas como fenémenos o ex-
presiones corpdreas que permiten transmitir y exhibir los marcos de referencia imagética, estética e identiraria desde la experiencia
vivida de sus actuantes: bailarines y bailarinas andinas.

Palabras claves: Arica, carnaval andino, performance, imagen y autorrepresentacion.

After the Aymara migrations from the Andes mountains to the coastal cities of the Chilean Far North, which started in the 1960s,
the Andean actors not only maintained festive links with their places of origin, but they also sought to reenact their expressive
manifestations (festivals, rituals, dances and music) in urban areas. In Arica, the prevalence of these processes is manifested
strongly in the celebration of the “Inti Ch’amampi, with the strength of the sun” carnival, a celebration that has shown to be
an alternative form of communication and social interaction in heterogeneous scenarios, the exploration of which calls for a
revision of the invisibility and alleged timelessness of Andean actors. In this scenario, we draw on the concept of performance
—as a theoretical and methodological construct— which allows us to understand these expressive practices as strategies, or
cultural resources, of social and symbolic communication, through which the Andean actors seek to represent themselves at a
local and cross-border public space. At the same time, we underline them as corporeal phenomena or expressions that allow
the transmission and display of image, esthetic and identity reference frameworks, from the lived experience of participants:
Andean dancers.
Key words: Arica, Andean carnival, performance, image, experience and self-representation.

El “Norte Grande” de Chile, como lo definiera
Sabella (1959) apelando a una poética del paisaje y
las luchas obreras en la pampa, refiere a la enorme
extension de territorio dominada por el Desierto de
Atacama. Espacio que ha devenido en una poderosa
metéfora, cuya evocacion a las ideas de “vacio” y/o
“ausencia”, ha acompafiado las representaciones
sociales y visuales de las poblaciones humanas que
habitaron y habitan estas extensiones.

Consecuentemente, Alvarado et al. (2012)
observan que las imdgenes fotograficas producidas
en torno al desierto y altiplano chileno no solo se
caracterizan por las reducidas —o casi inexistentes—
representaciones de las poblaciones indigenas; sino

que estas transitan desde la bisqueda de “una estética
del desierto y, por extension, de sus habitantes”
(Alvarado et al. 2012:9), donde es el contexto
natural o paisaje el principal protagonista; hacia la
construccién de un imaginario contemporaneo donde
lo central es la exhibicion de una ritualidad andina
detenida en el tiempo (Alvarado y Moller 2012).
De igual forma, Carrefio (2005) constata que las
estructuras narrativas del cine documental chileno
han buscado construir una imagen de los pueblos
andinos basandose en una sobrerrepresentacion de
“fiestas, danzas, vestidos, casas u otros elementos”
(Carrefio 2005:88). Asi como en una apelacién a
referencias contextuales que remiten a un pasado

I Departamento de Antropologia, Universidad de Tarapacd, Arica, Chile. achamorro@uta.cl

Recibido: marzo 2016. Aceptado: septiembre: 2016.

http://dx.doi.org/10.4067/S0717-73562017005000002. Publicado en linea: 14-marzo-2017.



122 Andrea Chamorro Pérez

remoto (prehispanico) y/o a la simbiosis con el
paisaje del desierto.

En torno a esta evidencia, Alvarado et al.
(2012) proponen que la tensién: invisibilidad y
sobrerrepresentacion visual de los pueblos andinos,
se asocia a su vinculacién sociosimbdlica con lo
extranjero; vale decir que dado que el “Norte Grande”
ingreso tardiamente a la soberania e historia chilena
tras la Guerra del Pacifico (afios 1879-1929)1, se
evitaria referir al “pasado peruano y boliviano, las
identidades propias de sus pueblos originarios, su
ser altiplanico” (Baez y Castro 2012:83), a riesgo
de evocar otros imaginarios nacionales.

No obstante, cabe argumentar que el representar
a los pueblos andinos como constitutivos de un
“desierto” o paisaje alejado en el tiempo y en el
espacio, hace parte de un intento politico por legitimar
la intervencién en un territorio econémicamente
estratégico que estuvo ligado primero a la industria
del salitre y hoy en dia a la gran mineria del cobre.
En este sentido, sugerimos comprender la nocién
de “desierto” como una “invencién” que oculta
y valida la empresa colonizadora y capitalista de
explotacién de los recursos naturales y sus gentes
(indigenas, migrantes, pampinos/as, mestizos/as,
proletarios/as). A la vez que priva a los pueblos
andinos de historicidad y agencia, ocultando —por
ejemplo— su activa participacién en los procesos
de modernizacion del territorio?.

En esta perspectiva, proponemos —siguiendo
las reflexiones de Poole (2000)— que el acto de
ver y representar interviene o crea el mundo; lo
que equivale a reconocer que las imagenes “han
sido moldeadas para adecuarse a determinadas
agendas politicas y culturales tanto de los agentes
de la dominacién imperial como de los nativos
que se resisten (y adecuan) a este dominio” (Poole
2000:18). De este modo, nos importa explorar no
tanto las imagenes construidas en torno o sobre
los pueblos andinos; sino mds bien, las relaciones
socialmente especificas de produccién y circulacién
de sus propios referentes imagéticos. Con lo cual
aludimos a un régimen alternativo de visualidad,
“en el cual el cuerpo vuelve a desbaratar la
mirada desinteresada del espectador cartesiano
desencarnado” (Poole 2000:29).

En este caso, referimos a las manifestaciones
expresivas o performances sociales, particularmente
fiestas y danzas andinas3, ya no como objetos
de representacién, sino como estrategias de
autorrepresentacion a través de las cuales los actores

andinos han exhibido con vitalidad sus propias
memorias y estéticas.

Folclore Progresivo*: Manifestaciones
Expresivas Andinas en Arica

A partir de un humanismo progresivo que, de
acuerdo a De Martino (2008), ve al “mundo popular
como un mundo humano en movimiento” (De
Martino 2008:96), capaz de hacer historia y construir
significados desde el presente; emprendemos el
estudio de las manifestaciones expresivas andinas
desde una perspectiva que sitia la agencia indigena
y popular en la construccién de propios modelos
perceptivos y de representacion, y reconocemos en
las performances la actualizacién y transmisién de
una memoria corporalizada, que se fundamenta en
un trabajo de recreacién de repertorios, identidades
y subjetividades (Taylor 2015).

En principio, podemos afirmar que si bien fiestas
y danzas andinas se realizan profusamente en la
cordillera y altiplano chilenos —lo que coincide con
la sobrerrepresentacion a la que hemos aludido-,
se trata de practicas que no son exclusivas de los
pueblos rurales. Mas bien, y a partir de los procesos
de migracién aymara, desde la cordillera de los
Andes hacia las ciudades costeras del Norte Grande
de Chile (regién de Tarapaca) en la década de 1960,
la participacién ritual y festiva serd potenciada —e
inclusive organizada— desde las ciudades®; siendo
central en la construccién y mantencién de referentes
identitarios con los pueblos de origen. De esta manera,
tenemos que las estrechas relaciones campo-ciudad
no solo se expresaran en la mantencién de vinculos
socioecondémicos con la cordillera (comercio,
produccién agroganadera, envio de remesas, entre
otros) (Gonzélez 1995); sino también a través de
la gestion urbana-rural de fiestas y celebraciones
comunitarias (cf. Chipana 1986; Gavildn y Carrasco
2009; Gonzdlez 2003; Gonzalez y Gavildn 1990;
Gonzélez y Gundermann 1996; Grebe 1986; Tabilo
et al. 1995).

En un mismo proceso, se ha observado que la
creacion de organizaciones econdmicas, sociales y
culturales aymara en las ciudades no solo mejor las
condiciones de insercion e integracion, permitiéndoles
obtener derechos y legitimidad ante el Estado
(Gundermann y Vergara 2009); sino que potencio el
desarrollo de una colectividad andina que “conquista
el espacio urbano a través de fiestas familiares y
comunales” (Zapata 2001:62). Territorio simbdlico
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que en el caso de la comuna de Arica (valle de Azapa
y Arica), ha cristalizado en la celebracién anual de
fiestas andinas, cuyo ciclo contempla: Fiesta de
Todos los Santos, Cruces de Mayo, Machaq Mara,
Martes de ch’alla y Carnavales, entre otras.

Actualmente, al igual que en otras ciudades del
area surandina donde las practicas o manifestaciones
expresivas andinas (fiestas, danzas y musica) han
demostrando constituir mecanismos de comunicacion,
reconocimiento e interaccion intercultural?; en
Arica, el Carnaval Inti Ch’amampi, “Con La Fuerza
del Sol” (en adelante Carnaval Inti Ch’amampi),
que es fruto de la gestién y trabajo mancomunado
de agrupaciones de bailes andinos, ha logrado
resignificar el caracter de las relaciones e intercambios
econdmicos y culturales en un espacio socialmente
heterogéneo y transfronterizo (Chamorro 2013).

En este contexto, y a partir de materiales y
andlisis etnograficos realizados entre los afios
2009-2010 y 2012-2015 en torno a esta fiesta8,
sugerimos explorar las danzas andinas del Carnaval
Inti Ch’amampi como estrategias performéticas de
comunicacién y autorrepresentacion a través de
las cuales los grupos subalternos responden a las
imdgenes impuestas (Canepa 2001)°. En este sentido,
revisamos el concepto tedrico y metodoldgico de
performance para aproximarnos a sus estrategias
visuales de produccién o creacion; asi como a las
experiencias y significados dados a la exhibicién y
transmision de memorias corporalizadas.

Dimensiones de un “folclore progresivo” con
el cual buscamos construir una mirada centrada en
los sentidos de los “sujetos creadores de historia”
(De Martino 2008:93), asi como en un proceso de
creacion aristica que hace “un uso renovado de cada
elemento valido y activo” (De Martino 2008:97) de
la tradicidn, para resonar con voz presente.

Performance como autorrepresentacion

El concepto de performance, pese al peligro
de legitimar las relaciones de poder que el término
anglosajon connotal®, alude simultdneamente a
“un proceso, una practica, una episteme, un modo
de transmisién, una realizacién y un medio de
intervenir en el mundo” (Taylor 2007); que excede
las posibilidades que ofrecen otras nociones, pues
discute y/o complementa el logocentrismo de la
cultura como texto desde una practica corporalizada.

Teoricamente, de acuerdo con Schechner
(2000), refiere a ““actividades que no se realizan por

primera vez sino por segunda vez y ad infinitum”
(Schechner 2000:13), y aunque es imprescindible
precisar que ninguna repeticién es exactamente
lo que copia pues los sistemas estdn en flujo
constante; se trata de “cintas de conductas” que
existen aparte de los actores que las realizan, por
lo que se pueden guardar, transmitir, manipular y
transformar (Schechner 2000). Vale decir, se trata
de “repertorios de memorias corporizadas” que,
de acuerdo con Taylor (2015), constituyen medios
vitales de acumulacion y transmisién de saber social
y sentidos de identidad. En este sentido,

las genealogias de performance se
constituyen a partir de la idea de que
los movimientos expresivos son reservas
mnemonicas, e incluyen movimientos
concertados que se realizan y recuerdan
con el cuerpo (Joseph Roach citado por
Taylor 2011:22).

Las performances proponen que “la memoria
colectiva se realiza entonces en el presente, es decir,
en el momento en que un sujeto comunica a otro
un hecho pasado” (Canepa 2001:14). Tenemos que
los/as actuantes (performers) no realizan una puesta
en escena, mas bien son conscientes de ser partes
de un acto comunicativo, “poniendo a juicio de la
audiencia tanto la performance como a si mismos,
en tanto agentes de la representacién” (Cénepa
2001:17). Cualidad que, para Canepa (2001), presenta
la imposibilidad de “mantener la distincién entre el
medio y el mensaje; es decir, entre el cuerpo como
medio de la representacion y el cuerpo objeto de
la representacion” (Canepa 2001:18). Modelo de
autorrepresentacioén que, por lo demads, apela a un
codigo abierto que permite generar practicas y
significados culturales, que podrian ser utilizados con
fines contrahegemonicos o bien como mecanismos
de autoconstitucion o transformacién (Citro 2009).

El Carnaval Andino en Arica

El origen del Carnaval “Inti Ch’amampi” se
encuentra asociado a los procesos de migracion e
instalacién de familias aymara provenientes de las
vertientes chilena y boliviana de la cordillera de
los Andes, en Arica y el valle de Azapa. En este
contexto, y con el fin de comprender el caracter
de las representaciones performaticas que emergen
de esta fiesta debemos distinguir las dindminas
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festivas desplegadas por ambas poblaciones (cf.
Grebe 1986). Pues mientras los aymara chilenos
mantuvieron una vinculacién ritual con sus pueblos
de origen, a través de la participacion y actualizacién
de sus calendarios festivos; los aymara bolivianos
tendieron a actualizar sus tradiciones festivo-rituales
en los espacios de acogida, siendo las farqueadas!!
una de las primeras expresiones que musicos y
bailarines, provenientes de diversas localidades del
Departamento de Oruro (Bolivia), que se organizaron
con el objetivo de celebrar los carnavales en el valle
de Azapa (Figura 1).

Hacia la década de 1970, las organizaciones
migrantes andinas introduciran los sonidos y danzas
del folclore urbano boliviano como estrategia de
integracion de las nuevas generaciones; y, a fines
de la década de 1980 se presentardn por primera
vez en la competencia folcldrica de la Ginga, fiesta
civica—o de primavera— que se realizaba anualmente
en Arical!2. Hito que marca el comienzo de una
intensa experiencia de crecimiento y autonomia
como organizaciones andinas, que les permitird
construir las condiciones sociales y performadticas
(participacién con bandas de bronces y empleo de

trajes folcléricos) para su visualizacién y aceptacion
publica, guidndolos a crear el Carnaval “Inti
Ch’amampi” (cf. Chamorro 2013)13.

Y lo que nosotros hemos querido hacer
es prevalecer en el carnaval, mostrar lo
que tienen los pueblos y ha quedado aca
en Chile, lo que gente algin dia negd,
los gobiernos negaron y estin vivos, son
pocos pero estdn vivos, mostrar lo que
ellos hacen, lo que ellos viven, acd en el
carnaval ellos no bailan, ellos muestran lo
que ellos hacen, cémo ellos viven (Bailarin
y dirigente, Tobas Andino Sajama).

Asi como podemos advertir que para aymara
bolivianos y chilenos, los sentidos del carnaval
se asocian a una tradicién agrofestiva originada
en la cordillera andina, donde esta celebracion
renueva el tiempo y propicia la fertilidad de la
vida (tierra, humanos y animales) (Alvarado y
Mamani 2007; Gavilan y Carrasco 2009), a través
de gestos y simbolos performdticos (Sigl 2009).
En el contexto urbano de Arica observamos que

Figura 1. Tarqueda Villarroel “A”, fundada en 1968. Fuente: Donoso 2010.
Tarqueda Villarroel “A”, founded in 1968. Source: Donoso 2010.
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la composicién familiar de las organizaciones asi
como sus dindmicas de recreacion festiva (ensayos
de baile, ceremonias, entrada de carnaval, entre otros)
también constituyen “espacios de cohesién donde
ha sido posible reproducir social y simbdlicamente
relaciones ligadas a una herencia cultural andina”
(Chamorro 2013:48). En este sentido, el carnaval es
considerado una plataforma publica que, a contrapelo
de las diferencias nacionales, es concebida como un
espacio de integracién que tiende a la consolidacién
de relaciones transfronterizas andinas y a la “unidad
del pueblo aymara”!4.

En este escenario!>, comprender la nocién de
performance como estrategia de autorrepresentacion
en un espacio publico y transfronterizo, apela al
acto de construir, transmitir y exhibir una imagen
corporizadada que remite a una “herencia” y memoria
andina compartida, asi como a la manifestacion “vivida”
de particulares sentimientos y emociones festivas.

Danza-trajes-miisica como autorrepresentacion
festiva

En tanto que memoria y saberes corporizados, el
danzar no solo otorga vida y movimiento a la imagen
del/la danzante ataviado/a de trajes e indumentaria,
sino que indica que es este/a quien construye y
transmite sus significados a una audiencia diversa.
En consonancia, recogemos algunas de las categorias
empleadas por bailarinas/es andinos que, en torno a la
preparacion y desarrollo del Carnaval Inti Ch’amapi,
aluden a sus practicas de autorrepresentacion. Asi,
proponemos que referencias tales como: “mostrar”
0 “mostrarse”, “lucir” o “lucirse”, o bien “sacar la
cara por el pueblo”; constituyen definiciones de
performance, que en tanto categorias visuales de
practicas corporalizadas, connotan una intencién
comunicativa que podemos reconocer en varios
planos del escenario material y simbdlico de la fiesta.

En primer lugar, la “Entrada del Carnaval16,
que refiere al desfile de las diversas agrupaciones de
baile por las calles del centro histérico de ciudad en
direccion al “Morro de Arica”!7 (Figura 2); condensa
las aspiraciones y emociones de los actuantes en torno
a los trabajos de preparacion corporal y escénica
que han realizado a lo largo del afio. Por lo que la
experiencia de desplazamiento, donde son vistos,
seguidos e interpelados por una multitud heterogénea
de espectadores; refuerza la nocién de que los bailes
permiten sobresalir y expresar belleza, generando
sentimientos de orgullo y distincién social que dialoga

con una audiencia local, nacional e internacional. A
modo de ejemplo, la gira promocional del Carnaval
Andino del Bicentenario 2010 que se hizo en la zona
centro-sur del pafs llegando hasta el palacio de La
Moneda (tribuna de legitimacién institucional y
simbdlica por antonomasia), uno de los dirigentes
aymara indica:

es un logro que la presidenta haya mirado
nuestro baile originario, ella lo bail6 con
Nosotros y para nosotros es un logro como
pueblo, que la presidenta haya bailado
—en ese pequefio instante— el baile con
nosotros (Bailarin y dirigente, Tobas
Andino Sajama).

Asimismo, estas categorias performaticas
también aluden a un sentido de prestigio social,
asociado a una idea de exaltacion que se alcanzaria
a través del cardcter competitivo del Carnaval.
Cabe argumentar, siguiendo las reflexiones de
DaMatta (2002), que como mecanismo autonémo
de reclasificacion social, la competencia ofrece
posibilidades de democratizar los recursos materiales
y simbdlicos que la sociedad hegeménica escamotea.
Importando constrastar estos significados asociados
a un modelo de interés individual propio de la
modernidad occidental, respecto de su afinidad
con los sentidos de la competencia en el marco
de las fiestas y danzas andinas autéctonas, donde
la asimetria anima y entretiene, asi como ordena
y recrea la sociedad y la vida de las personas
(Ortiz 2009).

En todas las agrupaciones se busca su
prestigio, todas las agrupaciones tratan
de ganar su prestigio. Por qué, porque...
td cuando ganas el carnaval o ganas un
campeonato mejor, siempre los Tinkus
Mallku ganan su prestigio ellos, por qué,
porque ellos ganaron un campeonato y
venia el carnaval y ganaron el carnaval,
y (de qué sirve eso de tener prestigio?,
vas con la frente en alto como agrupacién
(Bailarina y Nusta, Tinkus Kollas Wistus).

Por lo demads, el prestigio también participa
de un sistema de valores sociosimbélicos donde la
antigiiedad de la agrupacion, la exhibicidn de trajes
costosos, el contrato exclusivo de bandas de bronce
con demostrada trayectoria y calidad musical, entre
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otros signos, permiten ostentar el acceso econémico
a bienes estéticos en el contexto de la communitas'8
andina que se recrea en torno a la fiesta (Tassi 2010)19.
Dimensién que permite resemantizar las jerarquias
y/o exclusiones sociales (Cardenas 2009), a la vez
que conectar con una “‘estética de la abundancia
y multiplicacién” que, de acuerdo a Sigl (2011),
caracteriza a las danzas rurales en su relacion con
la naturaleza (p.ej. empleo de plumas y polleras
multicolores) y es perpetuada en contextos urbanos
a través de la profusion de indices de riqueza como
joyas de oro, sombreros de pafio, tejidos de lana de
vicuiia, bordados artesanales, entre otros (Figura 3).

Siguiendo estas coordenadas, sugerimos que
bailes, trajes y musica constituyen mecanismos
expresivos de autorrepresentacion mediante los
cuales los grupos subordinados disefian sus propios
modelos descriptivos (Canepa 2001). Repertorios que,
ala manera de una triada, coforman “escenografias
en movimiento” (Barba y Savarese 2010) que
contribuyen a producir imdgenes de si{ mismos.

Al respecto, observamos que, por un lado, el
traje o vestido festivo representa las “tradiciones”
andinas, las cuales remiten a las practicas festivo-
rituales de los pueblos rurales de origen y/o a la
celebracion focldrica boliviana (mestiza, indigena
urbana y/o popular andina). Un bailarin de tarqueada
altiplanica precisa:

el carnaval de acd de Arica es para lucirse,
es para lucirse y de repente se muestra el
70% de lo que se baila en el pueblo, porque
usted acd baila con zapato, y alld en ese
tiempo se bailaba con chalas o, ojotitas qué
se yo, tradicién de alld (Bailarin, Agrupacién
Hijos de Caquena).

Por otro lado, importa advertir que el traje, como
materialidad, es fruto de una negociacién y acuerdo
en temas de disefio, texturas y colores, que mantienen
los/as bailarines/as junto a los “bordadores” (artesanos
especializados en indumentaria festiva) en torno a
la innovacion e identidad de cada una de las danzas;
motivo por el cual emergen bailes de “caporales”
con los colores de la bandera chilena o “chinas”
decoradas con la imagen del “picaflor de Arica”,
por poner algunos ejemplos (Figura 4).

En todos los casos observados, la imagen
corporizada del/la danzante remite a una memoria
o “herencia” compartida que le permite comunicar
y vivenciar sus propios imaginarios de identidad.

5%
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Figura 3. Detalle “cholita”, Fraternidad Morenada Achachis
Generacion 90. Fuente: Chamorro 2015.

Detail “cholita”, Fraternity Morenada Achachis Generacién 90.
Source: Chamorro 2015.

o) »

Bailar con el ““corazén”

El aprendizaje de las danzas andinas se asocia a
una transmision de conocimientos pricticos que se
produce fundamentalmente por imitacién durante
la participacién en fiestas y rituales, constituyendo
“esferas de socializacion de gran carga significativa
e impacto emotivo para las nuevas generaciones”
(Borea 2008:86). Asimismo, los sentidos étnicos y
estéticos que son corporizados por los/as bailarines/
as al danzar, también se producen en espacios de
entrenamiento corporal como los ensayos de baile,
donde el aprendizaje y ejecusion de las danzas va
directamente asociada a la interiorizacién de la
musica.

Cuando uno entra a bailar, cuando uno
escucha a la banda, siente que se le olvidé
todos sus problemas, todo lo que te duele,
que la banda es ritmo, que ti escuchas la
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Figura 4. Traje tricolor de caporales. Fuente: Donoso 2010.
Tricolor caporales’ dress. Source: Donoso 2010.

banda es ritmo, tum, tum, el bombo y hace
como te hace el corazén tum, tum, tum,
te dan ganas de bailar (Bailarina, Tinkus
Kollas Wistus).

No obstante, observamos que el bailar se asocia
ala posibilidad de expresar “pasion y sentimiento”
por la musica y danza andinas, lo cual alude a un
complejo de emociones que se ubican fisicamente en
el corazén. Siguiendo este sitio y gesto corporal, los
bailarines/as y/o descendientes aymara entrevistados,
sefialan que el ritmo musical “se lleva en la sangre”
0 es un “sentimiento que corre por las venas”; lo
cual no solo permite comprender que el danzar
produce una serie de sensaciones sinestésicas y
nmemonicas. Sino que —y fundamentalmente— el
“mostrarse” y “lucirse” durante el carnaval implica
el “sentirse” y “vivirse” performdticamente como
“andinos” (Figura 5).

El carnaval en si es como que ya terminamos
un ciclo, vamos a empezar una nueva vida
y a eso hay que darle un poco de emocidn,
un poco de festividad, un poco de alegria
y eso es el carnaval para nosotros, no
es una puesta en escena, sino que es un

sentimiento (Bailarin y dirigente, Tobas
Andino Sajama).

Conclusiones

En la perspectiva de que el Carnaval Inti
Ch’amampi constituye una performance o “cinta
de conducta” que es actualizada por los bailarines/
as andinos; sugiero que el “mostrar”, “lucir”, “sacar
la cara por el pueblo”, constituyen categorias
visuales que aluden al acto performético de exhibir
y transmitir la propia memoria y valores estéticos
entre una colectividad festiva andina o communitas,
asf como entre una audiencia heterogénea.

Comunicacién de c6digos visuales, corporales
y sonoros que construyen un territorio simbdlico
que actualiza la relacion translocal y transnacional
con la cordillera y altiplano chileno y boliviano, a
la vez resignifica el espacio urbano.

De esta manera, la proyeccion reiterativa —perfor-
mética— de una imagen corporalizada contesta
a la invisilidad y supuesta atemporalidad de las
representaciones sociales y visuales de los pueblos
andinos; sugiriendo que danzas-trajes-musica, en
tanto “régimen alternativo de visualidad”, constituyen
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Figura 5. Tinkus sobre calle San Marcos. Fuente: Donoso 2010.

Tinkus on Calle San Marcos. Source: Donoso 2010.

una clave que revierte y problematiza la colonialidad
de nuestra mirada.
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Notas

I Como conflicto armado, la Guerra del Pacifico (1879-
1883), no solo signific6 anexar la economia del salitre
(Departamento de Tarapacd, Pert), sino también implementar
mecanismos militares, politicos, sociales y simbdlicos de
incorporacién de las poblaciones sometidas (indigenas,
afrodescendientes, mestizos y criollos peruanos) al ideario
de la nacién chilena. Proceso de control y disciplinamiento
denominado “chilenizacion” (cf. Gonzdlez y Gundermann
1996; Gundermann 1997; Tudela 1994).

2 Alvarado et al. (2012) reconocen la “costumbre andina”,
asociada a los campamentos mineros, de retratarse en
“tenida de domingo” y de atesorar retratos familiares, que
“se guardan y, sobre todo, se heredan” (Alvarado et al.
2012:9); aspectos que llevan a pensar en la valoracion y
prestigio de estas imdgenes para las propias poblaciones
andinas.

3 Enlos Andes “la fiesta es un suceso que estructura y ordena
la vida de sus protagonistas, un universo con significados
que expresan visiones del pasado, vivencias del presente y
aspiraciones ante el futuro” (Romero 2008:12). Constituyendo
un escenario temporal y espacial que otorga significaciones
amultiples semiéticas —la mayoria no verbales— (Martinez
1996), tales como la musica y las danzas.

4 Recogemos la nocién de “folclore progresivo”, de la
propuesta de investigacion del antropdlogo italiano De
Martino (1951). Esta retoma la experiencia etnoldgica y
folcldrica soviética tras la “irrupcion del mundo popular en
la historia”, y responde a la “etnologia naturalista”, cuyas
descripciones, clasificaciones y explicaciones causales
estarfan mds en conexion con los intereses coloniales o
imperiales, que con la comprensién del hecho humano y
su vocacion transformadora.

5 Enel marco de las politicas de desarrollo y modernizacién
implementadas en Arica durante la década de 1950 y hasta
1973, la ciudad se transforma en un importante polo de

atraccién para migrantes andinos, quienes articulan su
economia en torno a estos procesos (cf. Gonzdlez 2003;
Podestd 2004).

6 Actualmente, segitin el Censo 2002, la poblacién aymara
representa el 7% de la poblacién indigena de Chile,
correspondiendo a 48.501 personas. De estas, 38.072 residen
en las ciudades de manera permanente (INE 2002).

7 Diversas investigaciones en torno a la expresion festiva de
migrantes andinos en ciudades como Lima (Pert), Oruro
y La Paz (Bolivia), y Buenos Aires (Argentina) las definen
como estrategias autonomas de inclusién social que han
garantizado su reconocimiento publico (cf. Abercrombie
1992; Barragan 2009; Bastien 2004; Benza 2009; Nash
2008; Turino 1992; entre otros).

8 El trabajo de campo contempld la realizacion de entrevistas
antropoldgicas a bailarines/as andinos y otros actores
relevantes, descripciones fotograficas y audiovisuales en
distintos contextos performaticos; y, fundamentalmente, la
participacién como bailarina en agrupaciones folcldricas.

9 Enelentendido que las relaciones coloniales despojaron a las
poblaciones indigenas “de sus patrones de expresion visual
y plastica” (Restrepo y Rojas 2010:99); la “subalternidad”,
como experiencia y subjetividad, refiere a “la incorporacién
y aceptacion relativa de la relaciéon de mando-obediencia
y, al mismo tiempo, su contraparte de resistencia y de
negociacion permanente” (Modonesi 2010:37).

10 Al respecto, Taylor (2007) propone el uso del término
performance en espaiiol, esto es ‘performatico’ que denota la
forma adjetivada del aspecto no discursivo de performance,
como lo son las acciones gestuales, visuales y sonoras.

1 16pez (2007) plantea que la farga es un instrumento musical
exclusivo para ejecutar y bailar en la Anata, por lo que la
tarqueada es un género musical y coreografico compuesto
por tropas (o grupos) de musicos y bailarines/as que se
retnen durante la celebracién de carnavales.
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Imitando al Carnaval de Rio (Brasil), se promovia la
participacién de las Juntas de Vecinos a la manera de las
escuelas barriales de samba.

Importa advertir que la participacion en el espacio publico
de la ciudad es también fruto de la capacidad de negociacion
con gobierno local, para quien el Carnaval constituye un
recurso para el desarrollo turistico de la ciudad (cf. Chamorro
2013).

Sin embargo, ello debe responder a reclamos por
autenticidad que ubican al pueblo rural como garante de
la tradicion, o bien a las danzas folcléricas como bienes
patrimoniales bolivianos. Controversias que revelan “la
compleja manifestacién y construccién de identidades
en un escenario de frontera en el cual, sin embargo, la
mayoria de los/as bailarines/as reconoce una ascendencia
boliviana y/o peruana, pero principalmente un origen
aymara” (Chamorro 2013:52).

En términos metodoldgicos, la preponderancia del “escenario’
es el estudio de las performances “demanda que pongamos
atencion al ambiente y a los comportamientos corporales
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como gestos, actitudes y tonos no reductibles a lenguaje”
(Taylor 2015:67).

Las Entradas folcléricas “tienen el formato de las procesiones
religiosas y de las entradas seculares en las que convergieron
tradiciones espafolas y seguramente también andinas”
(Barragan 2009:29).

En este contexto, el “Morro de Arica”, icono de la conquista
chilena tras la Guerra del Pacifico, es resignificado como
Mallku o cerro sagrado por los/as bailarines/as andinos
urbanos (cf. Grebe 1986); motivo por el cual, y antes de
comenzar las celebraciones, se ofrece una phawa o “mesa
ritual” con el fin de garantizar el buen desarrollo de la fiesta.
Para Turner (1988), communitas refiere a una comunidad
liminal que se manifiesta como potencialidad.

El costo promedio de un traje, que es disefiado y confeccionado
en talleres artesanales pacefios (Bolivia), bordea los 200
a 500 dolares; a lo que suma el contrato de una banda de
bronce (aeréfonos) por un minimo de 3.000 ddlares, que
varia y aumenta dependiendo de su trayectoria, calidad y
prestigio.



