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Resumen

En este trabajo me propongo, desde una mirada interdisciplinar de las Ciencias Sociales,
identificar y analizar los modos de construccion de la memoria cultural y la identidad del
colectivo boliviano en Argentina, haciendo foco principalmente en la dimension espacial y
en el caracter performativo de las practicas corporales, especialmente de la danza y de la
musica, cuyo papel es central en la peregrinacion de la Virgen de Copacabana a la
ciudad de Lujan. Dado que estas forman parte de procesos de desterritorializacién y
reterritorializacion (Ortiz, 2005; Appadurai, 2001), contribuyen en este caso a la construccion
de lo que podriamos denominar una identidad migrante, aunque fluida y de ningin modo

esencialista.
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Introduccién

La peregrinacion de la Virgen de Copacabana a la ciudad de Lujan, se realiza desde hace
casi setenta afios. Esta celebracion del colectivo boliviano en Argentina, se caracteriza
por su gran despliegue dancistico y musical, que extiende como escenario movil a un
vasto circuito en el espacio publico.

Cada primer domingo del mes de agosto, el area circundante a la basilica de esta
hierépolis’ (Rosendahl, 2018; Flores, 2012) se colma de brillantes colores y de
simbolismos, donde los cuerpos en movimiento conforman un flujo caudaloso y ciclico a
lo largo del circuito trazado alrededor de la plaza ubicada frente al templo, hasta entrada
la noche. Aunque la principal motivacion de los asistentes es celebrar a la advocacion
mariana, las practicas corporales relacionadas con la devocion, el sacrificio, la adoracion,
etc., como podrian ser las expresiones que giran en torno a la liturgia, pasan a un segundo
plano, mientras que la espectacularizacion de las danzas? cobra especial relevancia.

En este sentido, es interesante pensar de qué modo abordar la celebracion mariana del
colectivo boliviano en su complejidad, que rebasa las fronteras de lo religioso al generar
un paisaje festivo para los sentidos, donde musica, danza, devocion, simbolismos,
memoria e identidad se entretejen en una gran urdimbre cuya materialidad efimera se
dispone en la ciudad del epicentro catélico nacional.

Es asi como, en este trabajo me propongo, desde una mirada interdisciplinar de las
Ciencias Sociales, identificar y analizar los modos de construccion de la memoria cultural
y la identidad del colectivo boliviano en Argentina, haciendo foco principalmente en la
dimension espacial y en el caracter performativo de las préacticas corporales,
especialmente de la danza y de la musica, cuyo papel es central en esta celebracion. Dado
que estas forman parte de procesos de desterritorializacion y reterritorializacion (Ortiz,
2005; Appadurai, 2001), contribuyen en este caso a la construccion de lo que podriamos
denominar una identidad migrante, aunque fluida y de ningin modo esencialista.

Por tanto, con el fin de explorar e identificar, en general, los principales aspectos de la
peregrinacion y, en particular, los procesos que han llevado a la construccion de la

memoria cultural e identidad migrante, me apoyaré en algunas perspectivas

! Con este término me refiero a las ciudades que son consideradas santuario cuyas caracteristicas se abordan
en el tercer capitulo.

2 Las danzas bolivianas fueron reconocidas en su mayoria como Patrimonio Cultural de Bolivia en el afio
2011, a través de la Ley N° 136. A su vez, el Carnaval de Oruro, en honor a la Virgen del Socavon, ha sido
declarado como Obra Maestra del Patrimonio Oral e Inmaterial de la Humanidad por la UNESCO en 2001.



historiogréaficas de Thompson (1989) y Ginzburg (1999) que comparten un enfoque méas
antropoldgico en su abordaje del pasado en dialogo con el presente. En este sentido,
encuentro pertinente hacer foco en las diferentes narrativas que la celebracion me
presenta. Para ello, me he inspirado en el trabajo de Bleger (2021) quien, utilizando
diferentes escalas narrativas, indagd sobre la identidad y la memoria cultural del pueblo
mapuche. Su modelo me permite desarrollar un abordaje metodolégico que puede ser
aplicado al caso de la peregrinacion boliviana, atendiendo a las multiples tensiones
manifiestas en la devocion. De este modo, recurro a las escalas narrativas en su doble
sentido, temporal y espacial: el primero, respecto a los tiempos largos, medios y cortos
de la historia, y el segundo, en relacién a las esferas de lo transnacional, lo nacional, lo
local y al cuerpo. Como se verd, son tiempos y espacios que se entrecruzan en el aqui y
ahora de este culto mariano.

Consecuentemente, serd necesario comprender e identificar las diferentes narrativas
mediante las que se expresa la memoria cultural y los modos en que esta les da un marco
para la construccion dicha identidad migrante a los sujetos que participan de la
peregrinacion. Para ello, atenderé a las diferentes narrativas que se manifiestan no solo
en los relatos recogidos en una serie de entrevistas realizadas a los participantes de la
peregrinacion durante los afios 2017 a 2022, sino también en las danzas y otros elementos
visuales, sonoros y simbdlicos de la fiesta.

Entonces el primer capitulo esta dedicado a los aportes tedricos y metodolégicos que me
ayudaron a pensar el espacio de la fiesta, la identidad y la memoria cultural. EI segundo
capitulo busca delinear el espacio de la celebracion incluyendo al paisaje sonoro como
modo de ampliar la perspectiva de analisis. El tercer capitulo inaugura la exposicion y
andlisis de las narrativas con la denominada ‘“narrativa ancestral/colonial”, que se
corresponde con tiempos mas largos pero que se presenta en el aqui y ahora, dado que
interactla enmarcando a las otras dos, correspondientes respectivamente a los dos
capitulos siguientes, relacionados con tiempos mas cortos: la “narrativa nacional

migrante/ nacional local” y las “narrativas del cuerpo”.



Capitulo 1: Aportes tedricos y metodoldgicos para pensar el espacio, la identidad y

la memoria cultural

Como sefialé en la introduccidn, en la fiesta nos encontramos con el resultado de procesos
de desterritorializacion y reterritorializacion de las practicas y segun Haesbaert (2013),
existe un doble sentido en el que se puede abordar dichos procesos: uno positivo, en el
que, sin arrancarlas de sus raices, acompafian la apertura hacia nuevos horizontes, nuevos
territorios, y otro negativo en el que son apropiadas, expropiadas o negadas y acalladas.
De este modo, es posible atribuir este sentido positivo a las practicas llevadas a otros
territorios como parte de la supervivencia de quienes se vieron obligados a migrar. Como
se verd, este proceso de reterritorializacion, favorecié a la inclusién en la sociedad
receptora, la generacion de vinculos y redes con los propios y permitio evitar el
desarraigo. Aspectos de la fiesta que van desde la participacion de maltiples
advocaciones, la procesion, el sahumado de las imégenes, la presencia y organizacion de
los pasantes,® el despliegue dancistico, la ejecucion de la musica, la celebracion con
bandas de musica bailable, la elaboracion de alimentos, hasta la emblematica feria, han
sido traidas y reterritorializadas por los migrantes bolivianos en Argentina.

Sin embargo, se debe resaltar que han surgido de una desterritorializacion y
reterritorializacion en sentido negativo, debido a que en la historia de la construccion del
Estado Nacional de Bolivia y ante la necesidad de crear un el espiritu nacional las elites
decidieron tomar las danzas de los campesinos y adaptarlas a su propio carnaval, al estilo
europeo,* que ya se celebraba en las calles principales de las ciudades mas importantes
(Lara Barrientos y Cordova, 2011). Este proceso implicoO una apropiacion de las
expresiones culturales campesinas, dado que muchas pertenecian a diferentes regiones
rurales y fueron urbanizadas sin la intervencion de los actores de su procedencia original,
debido a la gran discriminacién que sufrian por parte de estos grupos de poder. Ello se
veia reflejado, ademas, en la marginalidad de los grupos rurales que celebraban un
carnaval bajando a la ciudad y a quienes no se les permitia participar ni ocupar las calles

principales de la ciudad para sus celebraciones.

3 Son quienes aportan el dinero para la celebracion y toman decisiones importantes, como la eleccion de las
compafiias que realizardn la apertura de las danzas, pudiendo influir en la participacion de algunas
fraternidades. También las mujeres se ocupan del cambio del manto de la Virgen.

4 Respecto a esto hay un estudio realizado por Marcelo Lara Barrientos y Ximena Cérdova (2011), en el
que exponen como se dio el proceso de adaptacion de las danzas campesinas a los carnavales de las elites
y cémo se llevé a cabo la patrimonializacion del carnaval de Oruro.



Con el giro espacial (1990), se ha resignificado el valor del espacio en el desarrollo de la
concepcién ontoldgica sobre el ser humano. Edward Soja (1997) sostiene que la
espacialidad forma parte, junto con la historicidad y la socialidad (sociality), de los
aspectos fundamentales del ser, es decir, tanto el ser como el estar en el mundo se ven
condicionados por estas tres dimensiones. En este sentido, es central comprender la
importancia del espacio en relacion a la manera en que el sujeto se autopercibe y percibe
a los otros, al mismo tiempo que condiciona las relaciones entre los sujetos.

Por ello es importante reparar en la nocion de “tercer espacio” de Soja (1996) v,
particularmente su interpretacion sobre La produccion del espacio de Henri Lefebvre
(2013), quien propone una concepcion trialéctica del espacio, en la que tanto el espacio
fisico, como el mental y el social, son al mismo tiempo espacios reales e imaginados que
se mantienen en constante dinamismo y movimiento. Este tercer espacio o “espacio
vivido”, es experiencial y rompe con el dualismo entre el espacio fisico que se nos
presenta y los modos en que lo concebimos o las representaciones que tenemos del mismo
(segundo espacio) (Soja, 1996). En este sentido, la produccion social del espacio no se da
solo en el marco de lo meramente material ni en el simbolico o de las representaciones,
sino gque también se gesta en constante interaccion con la experiencia. De este modo,
contempla también, la posibilidad de la existencia de la critica “otra” que presenta la
alteridad (Soja:1996), que desordena, deconstruye y reconstruye los sentidos, dando la
posibilidad de amplitud no determinista. Es asi como podemos relacionar este concepto,
con el tercer espacio de Homi Bhabha (2013) que es aquel lugar de la practica espacial
en el que se dirimen las negociaciones respecto a nuevas identidades y subjetividades.
Como podra verse en el segundo capitulo, el espacio sagrado también es socialmente
construido (Rosendahl, 2018) y es un campo de fuerzas en el que se negocian las
jerarquias sociales.

Alicia Lindon (2017) propone que el espacio que cada sujeto-habitante ocupa, transita y
en el cual interactiia con otros sujetos, es el “espacio movimiento” y se produce en una
relacion dinamica. En ella se comparten determinados saberes, que son disposiciones
encarnadas como ‘“‘co-agencia respecto a encadenamientos de acciones” (Lindon,
2017:111) que permiten la secuencia de dichas acciones conjuntas del sujeto con sus pares
y que ademas habilita a nuevas comprensiones Yy significaciones del espacio. Desde su
perspectiva, el espacio movimiento es una construccion social dindmica en la que los
sujetos dotan de memoria, valores y significados a los lugares donde han ocurrido las

experiencias de su trayectoria biografica, pero que al mismo tiempo se encuentra



atravesado por la manipulacion del tiempo vivido (Linddn, 2017), donde las experiencias
del pasado dotan de significado el presente que se proyecta hacia el futuro.

Esta relacion dialogica y trialéctica (Lefebvre, 2013) que el cuerpo establece con el
espacio le da un sentido performativo a las practicas corporales desterritorializadas y
reterritorializadas, como es el caso de las danzas en la celebracion que elegi como objeto
de estudio y que serviran para comprender el proceso de construccion de la memoria
cultural (Assmann, 2008) y la identidad del colectivo boliviano en Argentina.

Cada afio que asisto a la fiesta, me encuentro con diferentes expresiones dancisticas,
algunas de ellas mayoritarias en nimero de participantes y fraternidades, tales como la
morenada, el caporal, tinku, salay y tobas y otras minoritarias como hilanderas, saya
afroboliviana, pujllay y las danzas del oriente o la comparsa tupicefia. Cada una puede
distinguirse por sus performances, sus trajes, simbologia y ritmos, aunque existen ciertas
similitudes o coincidencias, que no solo se justifican por su proveniencia de
cosmovisiones compartidas, sino que, ademas, el mismo hecho de compartir el espacio
de la fiesta hace que permeen dichas caracteristicas.

Cabe aclarar que todas las danzas provienen de diferentes regiones, en su mayoria rurales
y que fueron reterritorializadas (Ortiz, 2005) y folklorizadas® en las principales urbes de
Bolivia, proceso que se repite en todos los paises donde se establece el colectivo boliviano
y construye sus lazos mediante redes de solidaridad.® Ello explica como en la fiesta, existe
una inevitable espectacularizacion que entra en tension y, se podria decir que compite,
con la construccion del espacio de devocional, no obstante, son inseparables puesto que
los bailarines en su mayoria bailan por devocion.

Respecto a los aspectos histdricos de la peregrinacion como al modo en que se construyen
la memoria cultural y la identidad, Edward P. Thompson, brinda una perspectiva
interpretativa sobre el hacer, los relatos y el folklore como fuentes para la investigacion,
donde en lo sutil de las diferencias de las practicas que conforman un todo y en su relacién
con el espacio podemos encontrar elementos que contribuyen a la construccion de dicha

memoria e identidad y nos permite interpretarlas como acciones performativas

5 La folklorizacion se refiere al modo en que estas danzas han sido llevadas de sus lugares de origen, en su
mayoria rurales, para ser practicadas en las urbes mas importantes de Bolivia, como simbolos de pertenencia
a la nacionalidad boliviana. Estas danzas se bailan en las llamadas “entradas folkloricas” que suelen
desarrollarse en el espacio pablico y se enmarcan en diferentes celebraciones y festividades que pueden ser
de carécter religioso, social o de indole privada.

& Aqui me refiero a construccion del colectivo, dado que, el modo de supervivencia de las comunidades
bolivianas fuera de Bolivia, fue creando redes de solidaridad que generaron lazos més profundos y
sostuvieron no solo a quienes se establecieron en otros paises, sino también a los recién llegados.



(Thompson,1989). En este sentido, es posible comprender mejor como se cimientan las
representaciones que, al mismo tiempo, le otorgan un marco al “arte del hacer” (de
Certeau, 1999, Chartier, 1992). Por ello, repararé en los indicios (Ginzburg, 1999) que
nos ofrecen las representaciones sociales de dichas practicas (Levi, 1996).

En este sentido, recurro al concepto de “relato popular”, haciendo referencia a aquella
narrativa que emerge de la “frescura y capacidad de cambio mayor que la de la narrativa
escrita” (Santamaria, 2010:11). Durante la conquista de este continente, el dogma
cristiano asemejo dichos relatos a los mitos griegos, generados por la imaginacion y
creencias paganas, intentando asi, borrar todo conocimiento historico en primera
instancia, para luego continuar con la proscripcion de las practicas rituales, pues la
historia de los pueblos del Abya Yala’ para los colonizadores, comenzaba con la
evangelizacion (Santamaria, 2010).

Sin embargo, la resistencia de muchas de las comunidades condujo a una hibridacion del
conocimiento, las identidades y la cultura, y surgieron nuevos rituales y expresiones que
fusionaron la fe cristiana impuesta dando como resultado los denominados sincretismos?,
como asi también, otras practicas se mantuvieron de manera imbricada con estas nuevas.
En el prefacio del libro Aby Warburg y la imagen en movimiento de Philippe-Alain
Michaud (2017), Didi-Huberman recupera la nocion de Pathosformel o “formula de lo
patético” en la que el historiador aleman analiza las imagenes del arte renacentista,
basandose en el “sintoma” reflejado en el movimiento de los cuerpos que develaba “la
psicologia de” dichas imagenes. No las interpreta como signo, sino, como un estado
“agitado de pasiones” y “desprovisto de voluntad”, donde sus temporalidades y
supervivencia “suponen algo asi como una memoria inconsciente” (Michaud, 2017:23).
Desde esta perspectiva, al observar la imagen que nos arroja una danza podemos entender
que el movimiento nos habla de tensiones que concuerdan con una memoria colectiva y
cultural y que, si bien podemos percibir un sentido explicito y consciente, también nos

devela indicios de probleméaticas mas complejas de la creacion y recreacion de esa

7 Abya Yala es el nombre que se le dio al continente americano por consenso en la 11 Cumbre de los Pueblos
y Nacionalidades Indigenas de Abya Yala, realizada en Quito en el afio 2004 y que ha tenido el apoyo de
gran parte de las organizaciones indigenistas. Esta concepcidn se contrapone a la idea de territorio como
una divisién abstracta de la tierra y, por el contrario, se la concibe como parte esencial de la vida humana.
Entonces, el reemplazo del nombre colonial por este, es una decision politica y reivindicativa.

8Debo aclarar que no comparto la mirada jerarquizante que subyace a cierta utilizacion de dicho concepto,
dado que suele ser interpretado como un modo en que las expresiones religiosas catolicas se convierten en
las practicas principales que otorgan el permiso de ciertas “desviaciones” de las creencias que son
“paganas”, subvirtiendo el valor y la resistencia de practicas preexistentes sostenidas desde mucho tiempo
antes de la colonizacion y que fueron fundamentales en la supervivencia de los pueblos sojuzgados.



memoria cultural y las identidades. En el caso de la pintura, como analiza Warburg, la
fosilizacion de la misma obra, no opera solo en tiempos anacronicos, es decir, mi aqui
observando aquel pasado lejano que me es ajeno, sino que trae nuevas interpretaciones
de aquel tiempo en el que la obra se cred, para que influyan sobre el presente. Asimismo,
pueden cambiar el modo de ver aquel pasado y, por tanto, abrir el juego a modificaciones
sobre las interpretaciones de este. Lo mismo ocurre con las imagenes que los cuerpos en
movimiento nos comparten, dado que el posible anacronismo que podriamos interpretar
respecto de los relatos que se narran en cada presentacién dancistica, no es tal. Por el
contrario, se revela como algo de un pasado que no se encuentra alli, alejado y fosilizado,
sino aqui y ahora, es decir, siempre presente. Ademas, abre el juego hacia el futuro que
también sera parte de la resignificacion y reinterpretacion de pasado y de este presente.
Como afirma Lindon (2011), el lenguaje y la subjetividad son constitutivas y
constituyentes del espacio, puesto que en la interpretacion de las narrativas se encuentran
los retazos de la experiencia espacial de los sujetos. Ademas, el acto de traer al presente,
mediante los procesos de memoria, acciones o hechos del pasado, a través del lenguaje,
crea la posibilidad de establecer “identidades narrativas” (Ricoeur, 1996), en las que en
la accion de contar una historia se despliega la capacidad de generar tramas causales entre
el pasado, el presente y el futuro, que son reconocidas intersubjetivamente y, por tanto,
posibilitan que exista una identidad perdurable o continua en el tiempo.

Entonces, desde una mirada méas abarcativa, podria referirme a otros lenguajes, mas alla
del verbal, como el caso de las distintas expresiones artisticas, que también son
constitutivas del ser humano, o las de los simbolos, donde existe un acuerdo y una
comprension entre los sujetos y que segun el uso que se da a los mismos, podemos
entender formas de identificacion y su relacion con el espacio.

Dicho esto, quisiera aclarar que el término “narrativas”, en tanto conjuncién de elementos
que se configuran de modo uniforme para dar cuenta de una manera de recuperar la
historia, remite, en este trabajo, a una multiplicidad de lenguajes. De modo que, tanto las
danzas, la musica, la simbologia, las disposiciones escénicas del espacio, como asi
también los discursos, arrojan diferentes relatos que seran proveedoras de indicios sobre
la construccién de la memoria cultural y de las identidades.

Como afirma Doreen Massey (2012), el espacio se construye por la yuxtaposicion de las
diferentes narrativas que son producto de las relaciones sociales dinamicas y cuando un
lugar es traido al presente mediante la imaginacion, siempre es como producto de aquellas

relaciones sociales concretas.



Igualmente, asi como al contar historias propias, se van generando significados de lo
ocurrido en el mismo momento en que las narramos, pues conectamos fendmenos que
fueron importantes en nuestra propia experiencia (Lindén: 2011) y la memoria opera en
funcién de elegir los elementos adecuados para darle aquel sentido, lo mismo ocurre en
la construccién de una melodia o de una coreografia de danza. La intencién que se le da
a los movimientos del cuerpo, a las expresiones kinésicas, como a las armonias y ritmos,
tienen que ver con aquello que meticulosamente se elige contar.

Elina Matoso, en su estudio sobre los modos en que las danzas ayudan a desbloquear
partes del cuerpo que por algun hecho traumatico ha dejado de funcionar, nos muestra la
manera en que ese cuerpo doliente narra, utilizando aquella paralisis, lo que la memoria
ha querido olvidar (Matoso, 2008). Por este motivo, para la comprension de como se
producen y se resignifican la identidad y la memoria cultural, creo que es importante
hacer foco en diferentes escalas narrativas que se presentan en el espacio de la
peregrinacion de la Virgen de Copacabana a Lujan. En este caso he escogido tres, que se
corresponden con diferentes momentos de la historia, como explicaré mas adelante.
Entonces, evitando caer en una mirada esencialista, se puede afirmar que la identidad
emerge segun la construccion simbdlica que se hace en relacion a un referente (Ortiz,
2005) y que dicha construccion se sustenta sobre los procesos creativos y dinamicos de
la memoria, en donde la memoria colectiva (Halbwachs, 2004) y la memoria
comunicativa y cultural (Assmann, 2008), ocupan un lugar relevante por estar vinculadas
a las experiencias compartidas por la cercania y que implican una tipificacién y
ritualizacion. Ademas, considerando que los actos de memoria involucran relatos que
establecen tramas causales entre pasado, presente y futuro, podemos relacionar a los
modos de identificacion con el concepto de “identidad narrativa” de Paul Ricoeur (1996)
que posibilita la continuidad identitaria a través del tiempo y que nos permite trazar
relaciones con los tiempos ciclicos de la cosmovisién andina.

Respecto a las identidades, considero importante aclarar que lo haré desde la perspectiva
del feminismo decolonial e interseccional, que reinterpreta el pensamiento
moderno/colonial, histérica y criticamente, denunciando el caracter racista y
eurocéntrico, ademas de misdgino y androcéntrico (Cubillos Almendra, 2015). Por este
motivo, propone luchar directamente contra la opresion, atendiendo a que las condiciones
de quienes la sufren son co-constitutivas. Consecuentemente, la opresion por el género,
incluyendo los géneros no binarios, no puede ser universalizada ni individualizada de las

otras opresiones (Cubillos Almendra, 2015). Segun esta perspectiva, el feminismo



decolonial se posiciona discursivamente frente al feminismo hegeménico, revalorizando
las identidades originarias y afrodescendientes, incluyendo todas las identidades sexuales.
Por su parte, esta vuelta a lo ancestral latinoamericana, ademas de la revalorizacion o
reivindicacién de la procedencia y de los modos de hacer de la misma, implica el retomar
las cosmovisiones en las que se concibe al cuerpo, al territorio y las creencias religiosas,
como asi también la relacion que estos tienen entre si, de una manera diferente que incluye
por ejemplo a la naturaleza como parte fundamental del sujeto (Carballo, 2012a).

Como sefialan Luis Antonio Simas y Luis Rufino, el colonialismo es como el veneno que
esparce una serpiente y que adormece a quienes son alcanzados por su mordedura. En
cambio, el encantamiento de dicha serpiente mediante la vuelta a las ancestralidades,
logra conectar lo material como lo inmaterial, rompiendo con el pensamiento dualista y
jerarquico, para no permitirle llegar a su cometido (Simas y Rufino, 2020). Esto tiene que
ver con volver a las espiritualidades de sanacion y de lucha desde una politica comunitaria
y una “educacion entre todos los seres y antepasados (...) leer y escribir en diferentes
sistemas poéticos y sobresalir en la inteligibilidad de los ciclos” (Simas y Rufino, 2020:7),
como una verdadera batalla contra el paradigma del desencanto. Ahora bien, ese enfoque
debe romperse también desde el reconocimiento del locus social en que nos encontramos
y reclamar a partir de alli que se generen los cambios en las posiciones de poder, dado
que es la Unica manera de que las opresiones dejen de existir (Ribeiro, 2019). En este
sentido, las investigaciones deben darse en un marco de visibilizacién y reclamo.

A su vez, entiendo que es necesario producir el conocimiento con la plena consciencia de
que el proposito del pensamiento decolonial no necesita la cancelacion de pensadores
europeos que nos han aportado una vasta riqueza intelectual, sino que el cambio de
perspectiva tiene que ver mas con pensarse desde adentro, desde nuestras cosmovisiones
e interpretaciones del tiempo y el espacio, desde el aqui y ahora de un mundo chi’xi
(Rivera Cusicangui, 2018), gris, con matices de negro y blanco que se entremezclan.
Como afirma Silvia Rivera Cusicanqui, mediante un pensamiento que sea “capaz de
activar energias liberadoras a través de una suerte de (re)indianizacién consciente y
autodescriptiva” (Rivera Cusicanqui, 2018:31)°. Lo cual, en parte, implicaria aceptar la

condicion de pa’chuyma'®, es decir, aquel estado de doblez en el que existen mandatos

® Rivera Cusicanqui critica al pensamiento decolonial en el sentido de que, si no esta ligado a la accién
anticolonialista, la colonizacidn sigue existiendo y ocurriendo en la contemporaneidad respecto, por
ejemplo, al capitalismo, dado que no se logra romper el orden operante solo con sentarse a debatir ideas.
19 En la lengua aymara, hace referencia a una doble entrafia, lo que seria algo asi como tener el “alma
dividida” (Rivera Cusicanqui, 2018:30).



antagonicos que al mismo tiempo son constitutivos de un todo, que no puede escindirse
0 negar una de las partes. Esta idea, proviene del concepto de double bind del antrop6logo
Gregory Bateson, recuperada por la autora, para referir al habitar en este doblez desde
una epistemologia ck’ixi (Rivera Cusicanqui, 2018), como un modo de no caer en una
esquizofrenia colectiva frente a las multiples contradicciones que esta condicion conlleva.
Es asi como, el entrar en conciencia al respecto de lo antedicho, ayuda a comprender la
convivencia de multiples expresiones que guardan sus propias contradicciones, pero que
habitan ese mundo posible de negociacién constante. Entonces, como se vera luego, en la
fiesta se pueden observar animales que refieren a la cosmovisién andina, simbolos que
remiten a la Pachamama y al diablo Supay,!' que nada tiene que ver con la figura
demoniaca occidental, pero que ha sido resignificado bajo el dogma catélico, entre otras
gue se enmarcan en un ritual considerado cristiano.

Los saberes ancestrales son precisamente los que se han enfrentado a los colonialismos y
han pervivido adn a las l6gicas de construccion del conocimiento hegemonico, que son,
precisamente, aquellas que establecen sus propias jerarquias, mientras organizan y
definen los discursos que pueden ser legitimados (Cubillos Almendra, 2015)*. De esto
da cuenta el concepto de ghipnayra (futuro-pasado) definido por Rivera Cusicanqui para
hacer alusion a un modo de interpretar al tiempo y al espacio y, por consiguiente, a la
historia, como si estos fueran reversibles y ciclicos, donde dirigirnos hacia el porvenir
nos enfrenta constantemente lo pretérito. A esto alude el proverbio aymara que reza: “hay
que caminar por el presente mirando con los ojos del futuro (atras) y el pasado (adelante)”
(Rivera Cusicanqui, 2015:245).

Este modo de entender al tiempo ciclicamente puede llegar a ser incomprensible para
quienes lo concebimos como una sucesion continua de acontecimientos que se proyecta
solo hacia adelante. Méas adn, cuando el idioma aymara, ademas de ser aglutinante, se
caracteriza por un uso social del lenguaje cargado de una excesiva cantidad de alegorias
y metaforas que, como sefiala Rivera Cusicanqui, fue utilizado como un modo de
organizar la resistencia ante distintas formas de dominacion que intentaron borrar la

cultura ancestral, por ejemplo, durante las dictaduras militares (Rivera Cusicanqui, 2018).

11 Nombre que se le da a una entidad que vive en el mundo de abajo, no posee ni maldad ni bondad, solo es
travieso y peligroso por lo que se le debe respecto. Esta fuertemente ligado a la vida de los mineros, quienes
piden su permiso al entrar a mina. Representa también a los muertos en la mina.

12 Aqui no me refiero a aquellas practicas, que se han puesto de moda a partir de las Gltimas dos décadas y
que tiene que ver con una gran ensalada de acciones que son consideradas ancestrales, pero que estan
cargadas de interpretaciones y representaciones en algunos casos sumamente estigmatizantes respecto al
imaginario de lo verdaderamente originario.
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Ademas, comprender estas cuestiones, justifica y refuerza el por qué es importante
retornar a las ancestralidades y producir conocimiento desde la plena conciencia de lo
ch’ixi.

En consonancia con lo antedicho y como modo de romper con las categorias dicotdmicas
y de desestabilizar las jerarquias (Cubillos Almendra, 2015), es importante considerar a
las identidades no solo como diversas, multiples, hibridas, permeables y en permanente
movimiento de construccién politica que sirven como elemento organizador de
reivindicaciones (Femenias, 2008), sino también como c# ’ixi, incluyendo asi sus propias
contradicciones. En otras palabras, desde la cosmovision del tiempo ghipnayra como un
modo recordar aquello sucedido, pero también la ancestralidad; asi como la semilla
representa a la futura planta y al mismo tiempo es la viva imagen de un pasado, de lo que
tuvo que morir para que exista la expectativa del resurgir de la vida en un ciclo infinito
(Kush, 1976).

En otro orden de las cosas, la desterritorializacion de las practicas culturales, liberan “al
espacio del medio fisico que lo aprisionaba” y luego al reterritorializarlas, actualizarlas y
redefinirlas en nuevos lugares, lo “lo actualiza como dimension social” y lo “localiza”
(Ortiz, 2005:63).

En vista de todo esto, entiendo que la relevancia de acercarse a esta celebracion no radica
Unicamente en su despliegue artistico, su riqueza étnica y cultural y su multiplicidad, que
podemos pensarla desde lo c4’ixi, dado que nos incluye como observadores. Sino que
ademas tiene especial importancia en materia de politicas reivindicativas, debido a que el
espacio de la fiesta revierte la condicion de invisibilidad y falta de representacion para el
cruce de luchas por la integracion, la igualdad de derechos para los migrantes, el
reconocimiento de los pueblos afrodescendientes y la eliminacién del racismo aun
operante en nuestra sociedad, como asi también todas aquellas relacionadas respecto al
género y clase (Cubillos Almendra, 2015). Por este mismo motivo, encuentro mas
adecuado observar las identidades que habitan el Abya Yala desde el prisma de lo ¢/ ’ixi,
evitando recurrir al concepto de “mestizaje”, dado que me permite una mirada mas amplia
que no se reduce Unicamente a una manera de comprender o de generar conocimiento,
sino que puede ser interpretado como un modo ser y hacer que excede a la simple mezcla
amalgamada y resuelta, que supone la idea de “mestizo”. Esta amplitud que permite dicho
concepto, ademas contempla las tensiones y contradicciones, poniendo en el mismo lugar
lo ancestral y lo colonial, como parte de las identidades sin negar ninguna de las dos

existencias.
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Dicho esto, y adentrandome en el caso especifico de la peregrinacién boliviana a Lujan,
pretendo recuperar algunos de aspectos de la celebracion, como las particularidades
vinculadas a la construccion de la memoria cultural, la identidad, las danzas y la masica,
que se reflejan en diferentes investigaciones que hemos realizado durante varios afios
junto a Luciano Dawidiuk (Dawidiuk y Vogel, 2017; 2018; 2019a; 2019b; 2020a; 2020b).
En ellas se puede observar como esta festividad tiene una fuerte relevancia en la
elaboracién de una identidad migrante, que se va resignificando en cada oportunidad en
que se realiza, a partir de diferentes practicas, simbolos y discursos. En este sentido,
aparecen algunos elementos claves que intervienen en la construccién de ambos ejes,
como son la performatividad de las danzas y la relacion que se establece con el espacio y
cuerpo como territorio habitado. A su vez, las investigaciones de Carballo (2012a, 2012b)
y Flores (2020), permiten profundizar en la concepcion del cuerpo como territorio y en
una lectura de la identidad en clave espacial.

De igual modo, desde una perspectiva antropolégica, Alejandro Grimson (2011) indaga
sobre las relaciones entre la fiesta, la identidad y la migracion en la celebracion de la
misma advocacion en el barrio Charrda, que ademas es la mas numerosa del pais.
Respecto a los aspectos historicos y a la dindmica festiva en relacion a la conformacion
de identidades, resulta relevante el estudio de Lara Barrientos y Cordova (2011) en torno
al Carnaval de Oruro, una de las principales celebraciones dedicada a la Virgen del
Socavoln, que nuclea a bailarinas/es, musicas/os de toda Bolivia. Como asi también el
estudio realizado por Eveline Sigl (2012) enfocado en las danzas bolivianas que se
presentan en diferentes fiestas y lugares del pais vecino.

Por su parte, Mallimaci Barral (2011), inscribe las manifestaciones religiosas de este tipo
que se desarrollan en nuestro pais, en la interseccion de lo transnacional y lo local, como
modo de ligar lo espacial con la identidad de los migrantes. En la misma linea, Ines Barelli
(2012) aborda la migracion boliviana a la ciudad de San Carlos de Bariloche donde
ademas afiade la forma en que, en este caso la Virgen de Urkupifia, se convierte en un
“capital” social y simbolico que tensiona, pero a la vez resignifica las identidades, entre
ellas la identidad nacional boliviana.

Otros trabajos mas generales respecto a este colectivo en nuestro pais son los de Casanello
(2016), Szmukler (2015) y Melella (2016), que abordan el proceso de migracién, nos
permiten entender los modos en que las practicas culturales reterritorializadas guardan

especial relacién con la construccion de las identidades migrantes.
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Asimismo, desde la geografia cultural se han realizado trabajos vinculados a la relacion
entre las peregrinaciones masivas a Lujan y la construccién de las identidades, entre los
que pueden destacarse los de Carballo (2009, 2012c), Flores (2015, 2018) y Lida (2010).
En relacion a la metodologia, recurri a técnicas cualitativas como la observacion flotante'3
y participante (Delgado, 1999), en cuyos registros me basé para realizar un anélisis de la
fiesta, considerando las diferentes narrativas desplegadas en las danzas, los simbolos, los
discursos y las disposiciones escénicas nos arrojan, estructurando cada lugar de la misma
como escenarios. Esto también se suma a la manera en que el espectaculo “afecta” a los
sentidos (Best, 2019; Solana y Maco6n, 2015), puesto que resultan evidentes la
multiplicidad de colores, brillos, los sonidos, los olores y sabores, que se conjugan para
impactar en los sujetos en este tipo de celebracion. Asi también, me apoyé en las
entrevistas semiestructuradas,'* realizadas in situ a bailarinas, bailarines, musicas y

musicos, sacerdotes, pasantes, entre otros, como las realizadas fuera de la celebracion.

13 En un primer momento mi acercamiento se puede pensar como la figura de “forastera” que Rosana
Reguillo (1998) toma de Albert Schuzt. En este sentido, a medida que me fui inmiscuyendo en las
celebraciones fui in-corporando comprensiones sobre ldgicas espaciales, representaciones, lenguajes
kinestésicos, discursos, etc. Asimismo, en linea con Manuel Delgado (1999), la celebracién en el espacio
publico, me llevé a la alternancia entre la participacion y la deambulacion si alguna intencionalidad
especifica sino el dejarme sorprender por lo que el espacio de la fiesta en produccion dindmica me
presentaba.

14 Para este trabajo he reunido mas de cuarenta entrevistas semiestructuradas. La mayoria fueron realizadas
durante la celebracion, sobre todo en el lugar que llamé “escenario de las bambalinas”, ubicado en el parque
Ameghino, alli donde se produce un espacio en el que conviven el antes y el después de escena, ya que los
y las bailarinas abren y cierran el circuito en dicho lugar. Ello conlleva a que cientos de bailarinas y
bailarines pasan horas en ese sitio y se da la posibilidad de confraternizar y generar un dialogo fluido. Este
espacio también fue el que permitid establecer el nexo con algunos informantes claves para continuar con
las entrevistas y profundizar en aspectos importantes para el trabajo por fuera de la celebracion. Entre ellos
se pueden contar bailarines, el presidente de una de las organizaciones que nuclea a las fraternidades,
UFFOBOL, que ademas de bailarin y profesor de varias danzas minoritarias, es uno de los creadores de la
agrupacion de la saya afroboliviana, como también un informante designado exclusivamente como
representante por el Equipo Pastoral Boliviano (EPB) para estas entrevistas. Si bien se tuvo un dialogo
profundo con estos informantes, las entrevistas siempre estuvieron guiadas, en mayor o menor medida, por
algunas preguntas, aunque dando lugar también a que los entrevistados se explayen libremente respecto a
sus intereses, segun el rol que cada uno ocupaba en la comunidad, muchas de las cuales tuvieron que ver
con la construccion de fuentes de la memoria oral respecto a como se fue transformando la celebracién
mariana en esta fiesta de los sentidos, como asi también respecto a la manera en que las relaciones sociales
se fueron tejiendo tanto en la sociedad receptora como hacia adentro de la comunidad, en relacion con el
presente y las tensiones que giran en torno de este gran entramado que tiene a la fiesta como su nudo
complejo y diverso.

Intencionalmente, busque ampliar la pluralidad de voces y narrativas mediante la inclusion de diferentes
sujetos como migrantes bolivianos naturalizados, descendientes de bolivianos, bailarinas y bailarines y
sacerdotes argentinos y bolivianos que le imprimieron su mirada segun sus propias subjetividades.
Asimismo, fue importante incluir una amplia diversidad etaria como asi también de sexualidades con el fin
de corroborar la circulacidn de las narrativas expuestas en el trabajo en una amplia gama de actores sociales.
Por otra parte, para enriquecer mi perspectiva, la pluralidad de voces y contrastar distintos escenarios
festivos, como asi también para comprender mas profundamente diferentes aspectos de las danzas como de
las formas de organizacion y relacion de los espacios festivos y sus dinamicas, he incluido una decena de
entrevistas realizadas en Bolivia, en torno a los ensayos desarrollados en el espacio publico, como asi
también en una de las celebraciones a la Virgen del Carmen, que tuvo lugar en la localidad de Cochabamba
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Con el fin de identificar y comprender las diferentes narrativas me inspiré en el trabajo
de Mariel Bleger (2021), quien realizd un estudio sobre la espacializacion de la memoria
en territorio mapuche, haciendo uso de “escalas narrativas”. La autora las divide en tres
y, mediante su andlisis y entrecruzamiento, logra comprender el modo en que los sujetos
se identifican y recrean su memoria cultural en relacion con el territorio y las tensiones
que aparecen respecto del mismo. En este caso, las diferentes escalas me brindaron la
posibilidad de demostrar como la fiesta en general y las danzas en particular son
performativas respecto al modo en que se construye aquella memoria.

Para este trabajo he redefinido dichas escalas narrativas segin una légica espacio-
temporal diferente, que me permitié visualizar articulaciones y también yuxtaposiciones
de los tiempos largos, medios y cortos de la historia, como asi también, de l6gicas
espaciales que remiten a los territorios nacionales, el territorio de la fiesta y el cuerpo-
territorio, como veremos mas adelante. En el caso de la peregrinacion propongo tres
escalas narrativas, a las que denomino, respectivamente: “narrativa ancestral/colonial”,
“narrativa nacional migrante/nacional local” y, finalmente, “narrativas del cuerpo”.
Aunque esto no presupone concebirlas como estaticas y fijas, en tanto es posible afirmar
que son expresiones mediante las cuales los procesos de memoria se estructuran, al mismo
tiempo que articulan y resignifican tiempos hetercronicos y espacios heterotopicos
(Foucault, 2008), desde el aqui y ahora, en la dinamica de la experiencia. Entonces
podemos decir que estas son transversales (Bleger, 2021) y se entretejen de tal modo que
pueden visualizarse como una red que posibilita que los diferentes niveles se

retroalimenten performativamente.

entre los dias 19, 20 y 21 de julio de 2019. Entre estas también se encuentra una realizada al Rey Don Julio
Pinedo en la comunidad afroboliviana de Mururata. Asimismo, he realizado otras en las localidades de
Avrica e lquique, en el norte de Chile, a miembros de la colectividad boliviana alli residente, en el marco de
los convites de carnaval en el afio 2020, con el mismo objetivo sefialado anteriormente.

Resta afiadir que algunas han sido realizadas junto a Luciano Dawidiuk en el contexto de los proyectos de
investigacién enmarcados en el GIEPEC (Grupo Interdisciplinario de Estudios Sobre Paisaje, Espacio y
Cultura) y radicados en el departamento de Ciencias Sociales de la Universidad Nacional de Lujan entre
los afios 2017 y 2022.

Finalmente me interesa resaltar que cada oportunidad de dialogar con los sujetos se ha desarrollado de una
manera muy amena, siempre buscando la comodidad de los entrevistados, bajo una premisa de reciprocidad
que me ha permitido estrechar algunas relaciones y acercarme a la celebracion y a mis informantes desde
un compromiso de solidaridad, dejando de lado la inica motivacién “extractivista” cuyo fin es tan solo
conseguir la “materia prima” en forma de datos. En ese intercambio les he acercado presentes, les he
obsequiado fotos, les he compartidos textos de su interés, como también he sido el puente para que se
comiencen a desarrollar algunas actividades en la ciudad en relacion con la comunidad boliviana local.
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En este sentido, tanto la identificacion con un “nosotros”, como la manera en que se
entrelazan discursos, simbologias, movimientos y palabras, crean y refuerzan lazos de
pertenencia a una comunidad de sentimiento (Appadurai, 2001), que remite a aquellas
comunidades imaginadas (Anderson, 2007), como los ayllunaka (pl. de ayllu en aymara)
0 los Estados Nacionales, aun sin haber pisado territorio boliviano en muchos casos.

A su vez, el modo en que la memoria se reactualiza como fenémeno social da cuenta del
tipo de relaciones que se pueden generar respecto un “otro”. Y, precisamente, en el terreno
de la fiesta es posible observar cémo entran en juego tanto la memoria episodica (que es
aquella relacionada con la de la experiencia), como la semantica (que se relaciona con lo
que hemos podido aprender o memorizar), mediante lo que los sujetos refieren, como asi
también a través del discurso que se menciona desde el palco, como atendiendo a modos
de hacer y por supuesto, mediante la observacion de las practicas.

Por eso, aqui considero centrales, en primer lugar, el concepto de “memoria
comunicativa” acufiado por Jan y Aleida Assmann (2008), que se refiere a aquella
memoria individual que se da en un ambito social entre los sujetos, que al mismo tiempo
estd enmarcada por los afectos, las emociones y los sentidos en general experimentados,
pues todos estos aspectos les dan precision a los recuerdos. Y, en segundo lugar, y mas
importante, el de "memoria cultural”, que trasciende al individuo como portador unico de
recuerdos particulares y se extiende a los sujetos de generacion en generacion; de manera
vertical, mediante lo que Aleida Assmann denomin6 “tradiciéon” (Assmann, 2008:25), o
lo que vendria a ser una “memoria comunicativa particular”. Es necesario precisar que
las tradiciones evolucionan con el tiempo de acuerdo a las transformaciones que ocurren
en los contextos historicos en los cuales se reproduce y se comunica, asi como frente a
las luchas reivindicativas que se desarrollan en esos contextos. Lo importante es
comprender que ambos tipos de memoria entran en dialogo permanentemente en la fiesta.
Finalmente, para esbozar una cronologia de la construccion dinamica de esta
peregrinacion a la que iré remitiendo en los diferentes capitulos del trabajo, me base en
el analisis de algunas fuentes hemerograficas, '® ademas de las entrevistas en conjunto con
las técnicas cualitativas de observacién que me permitieron recoger diferentes datos al

respecto.

15 He consultado fuentes hemerogréficas en el Archivo Federico Fernandez de Monjardin del Complejo
Museogréfico Provincial Enrique Udaondo, el Bisemanario El Civismo entre los afios 1956 y 2014 y la
revista La Perla del Plata entre los afios 1956 y 1963. Luego he consultado en el Archivo de la Basilica
Nacional de Lujan, la revista La Perla del Plata entre los afios 1963 y 1983 Ultimo afio existente en el
archivo. Ademas, he recurrido a fuentes digitales del diario “El Civismo” hasta el afio 2020.
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Capitulo 2: El paisaje de la fiesta. Rebasar las fronteras de lo religioso.

Si bien la primera peregrinacion de la Virgen de Copacabana se realiz6 en 1956, la
configuracion actual del paisaje de fiesta en Lujan nos remite a una serie de
transformaciones recientes que se fueron desarrollando a partir de las ultimas dos décadas.
Tanto para el colectivo boliviano como para turistas y espectadores locales, esta
peregrinacion ha ido tomando cada vez mayor relevancia hasta el punto de convertirse en
un fenémeno multitudinario. Inclusive, también ha cobrado gran importancia
institucionalmente, puesto que desde 2005 ha sido sucesivamente declarada “de interés
municipal” (El Civismo, 5-8-2006:11), de interés provincial por la Provincia de Buenos
Aires en 2008 y de interés cultural por el Ministerio de Cultura de la Nacion en 2015
(Flores y Giop, 2017).

Esto tiene su explicacion en la manera en que se ha construido a lo largo de los afios el
espacio sagrado de la fiesta, para lo que primeramente se debe atender a qué se hace
referencia al hablar de paisaje de la fiesta. Respecto a este, no se compone de un Unico
espacio en donde se despliegan actividades como la feria, la misa, las danzas, entre otras,
sino que se disponen varios sitios que circundan la zona basilical para el desarrollo de
cada una de ellas. Esta distribucidn tiene que ver precisamente con un aspecto cultural de
la colectividad boliviana, que se corresponde con una manera particular de celebrar de la
comunidad, tanto a lo largo de Argentina como en la misma Bolivia®®.

En este sentido, como afirma Milton Santos (2000), el espacio no es simplemente un
contenedor estatico, sino que es socialmente construido como un escenario que esta
formado por sistemas de objetos y acciones codependientes, en una red de relaciones que
le confieren un dinamismo constante y le dan un caracter inalienable de su contexto
historico. Por consiguiente, me parece interesante acercarme a cada uno de estos lugares
de la fiesta, que se encuentran perfectamente delimitados, interpretandolos como
escenarios. Asimismo, en otro trabajo previo (Dawidiuk y Vogel 2020) hemos abordado
el espacio de la fiesta interpretandolo como un escenario mévil, dado que como evento
heterotopico y heterocrénico, se despliega solo una vez al afio en el espacio publico y
turistico de la ciudad.

Esto no implica que quienes observamos la fiesta, somos ajenos o nos posicionamos

alejados de ello. Por el contrario, como ocurre con los espectaculos de teatro, somos una

16 Al visitar en tres ocasiones el pais vecino, he participado de muchas fiestas en las que he observado que
existen modos de hacer, tanto en lo general como en lo particular, que se comparten.
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parte fundamental de la interaccion y construimos en conjunto el espacio con los actores,
particularidad entre muchas que hacen que ninguna obra sea idéntica a otra (Pavis, 2018).
A su vez, como ocurre en los diferentes ambitos en los que nos movemos, podemos
considerarnos metaféricamente como actores (Goffman, 1997), dado que nos
personificamos segun la funcién que nos toque realizar en diferentes contextos. Esta es
una sensacion recurrente en las entrevistas realizadas a las y los bailarines, en las que ha
sido inevitable observar que un alto porcentaje de los participantes, se han esforzado por
responder con sumo detalle y han demostrado una intencionalidad explicita, que se
convierte casi en un deber, de presentarse como transmisores de una cultura marcada por
la “bolivianidad” (Grimson, 2011; Mallimachi Barral, 2011), del ser y estar en el mundo
de una manera particular con la cual también se identifican. Esta intencionalidad de
acentuar una serie de caracteristicas para visibilizar y dar a conocer los aspectos que
consideran valiosos de su cultura, se puede interpretar como un verdadero acto politico y
reivindicativo, que convierte a este espacio de la fiesta en un escenario de
reivindicaciones.

De acuerdo con Clifford Geertz (1989), mientras la cultura es una estructura de
significados, la politica es el medio dotado de poder para hacer publicas dichas
estructuras, para producir y reproducir esos significados y hacer que circulen. Por lo tanto,
el mismo acto de sostener estas practicas en un contexto en donde se destaca la
diferenciacion y la identificacion con ser un “otro”, es un acto verdaderamente politico.
En sintonia con esto, Lobato Correa (2011) afirma que, si se considera a la cultura mucho
méas que como un mero reflejo, medio y condicidén de la existencia y reproduccion,
superando la nocion de superestructura siempre determinada por la base, se le puede
atribuir un caracter politico.

Al mismo tiempo, el paisaje entendido como una yuxtaposicion de diferentes tiempos
historicos, socialmente construido y modificado e interpretado en el presente (Santos:
2000), da mas cuenta de lo materialmente abarcable por el campo visual que de los
sentidos e interacciones proxémicas que se dan en esa materialidad y que la configuran
(Smith, 1994). Consecuentemente, como también hemos trabajado (Dawidiuk y Vogel,
2022), me parece importante incluir un aspecto que tiene que ver justamente con el paisaje
desde una interpretacion mas sensorial que viene a completar y ampliar lo que
visualmente percibimos.

Dicho esto, es clave introducir el concepto de paisaje sonoro, entendiéndolo como aquel

de carécter inmaterial, producido por los sonidos de un espacio en particular, que nos
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devuelve una imagen trasmisora tanto de significados como de identidades que se
relacionan en €l y nos permite distinguir una cierta organizacion de los elementos que lo
conforman (Woloszyn, 2012).

Esta forma de conceptualizar el paisaje desde la experiencia sensorial, suele pasarse por
alto al momento de pensar en clave espacial, pero tiene una gran relevancia en tanto que
los sonidos, al igual que los olores y los sabores, intervienen en las emociones y
sensaciones o0 afectos que transitamos vivencialmente en los diferentes lugares que
habitamos. Asimismo, hay que considerar la importancia que los sonidos entrafian para
las culturas andinas, sobre todo en el &mbito rural, donde desde su cosmovision son
participes de multiples rituales en los que se utilizan diferentes instrumentos musicales
que influyen directamente en las condiciones climaticas, favoreciendo a la fertilidad de
la tierra y la llegada de la lluvia para que riegue los sembradios en su medida justa. Estos
se utilizan segun se trate de la estacion de sequia (jacha phaq'ay), correspondiente al
invierno y momento de la siembra, donde se tocan aquellos que son agudos para pedirle
a la Pacha que deje crecer lo que esta dentro de ella, o de la lluvia (awa phag'ay),
vinculada con el verano y momento en que se cosecha, cuando se ejecutan instrumentos
de registros graves para que las precipitaciones completen su tareay la tierra dé sus frutos.
A su vez, los sonidos producen imagenes que quedan inscriptas en la memoria y los liga
a los lugares. De igual modo, son indicadores de modos de hacer y por tanto pueden
darnos indicios de cémo se identifican los sujetos, ya que, mediante estos, las personas
dan cuenta de sus experiencias, cotidianas o ligadas a lo extraordinario, en relacion con
el escenario en el cual se encuentran (Kong, 1995).

Entonces, como los sonidos siempre estan asociados a las imagenes, recurriré a las
nociones de “idioescena”, “fonoescena” y “sonotopo”. En nuestra interpretacion del
paisaje sonoro (Dawidiuk y Vogel, 2022), mientras que las ideoescenas son las
cristalizaciones-memorias de las representaciones que se hace un individuo de un paisaje,
las fonoescenas son aquellas percepciones-memorias auditivas del mismo. En este
sentido, el sonotopo resulta de la combinacion de ambas en conjunto con las
representaciones y practicas sociales que se dan en aquel paisaje. Consecuentemente, los
sonotopos que se pueden identificar en la fiesta, permiten delimitar el paisaje, dado que
estructuran las relaciones proxémicas y le atribuyen una morfologia particular a cada
escenario (Dawidiuk y Vogel, 2022).

De este modo, para poder identificar cuales son las principales practicas que se dan en la

peregrinacion de la Virgen de Copacabana he dividido el paisaje en cinco escenarios,
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como se puede observar en el siguiente mapa (Imagen 1): el litdrgico-politico, el de las
entradas folkloricas, el de las bambalinas, el de la fiesta de los padrinos y, finalmente, el
de la feria de comidas!’ y alasitas!®. Cada uno de estos escenarios se produce

exclusivamente para la fiesta.*®

Q_\O 2
A< Circuito de las Circuito de la
procesion

Btsma “Nuestra

/ Zona de venta de 5
. objetos varios 5" Recreo Sefiora de Lujan”.
N y
Q (= 100m
Imagen 1 — Mapa de la celebracion Imagen 2 — Vista de la Plaza Belgrano desde
(Dawidiuk y Vogel, 2022). la basilica. Fotografia de Pablo Lisetto (2019).

De esta manera, a lo largo de todo un dia, tanto la plaza ubicada frente a la basilica como
la Avenida Nuestra Sefiora de Lujan por la que se ingresa a ella, el parque Ameghino y
calles aledafas a la zona turistica de la ciudad, se transforman en un paisaje festivo
dedicado a la Santa Patrona de Bolivia y de los migrantes del pais andino en Argentina.

Como todos los espacios, el sagrado también es construido y legitimado socialmente por
lo que es producido a partir de distintas dindmicas implicitas de negociacion (Bhabha,
2013). Si asumimos que esto sucede, en parte, mediante un conjunto de procesos
simbdlicos que permiten que sea comprendido como tal, podriamos distinguir algunos
tipos de espacios sagrados, como en el que se ha experimentado la hierofania o el que

existe de comun acuerdo para la realizacion de rituales.

17 Entre las comidas de la feria se pueden encontrar una amplia gama de platos: “(...) las roscas de Punata
Cochabamba, las salchipapas, la sopa de manti, el fricasé, las tripas, los anticuchos, los bufiuelos, el famoso
picante de pollo, la sopa de falso-chairito, el mondongo chuquisaquefio, el falso conejo, el charquecan, el
chorizo taratefio, el fresco de mocochinche, el jugo de pepa y el helado de canela, entre otras delicias” (El
Civismo digital, 7/8/2023).

18 Las alasitas son miniaturas de algln bien que se desea poseer y que se bendicen en alguna ocasion especial
como esta peregrinacion, con el objetivo de que ese bien se haga real en algin momento de la vida.

19 Es importante sefialar que estos espacios pueden variar de afio a afio. Esta es la distribucion espacial que
tuvo la celebracion en el afio 2021.
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Asi, los espacios sagrado y profano no se definen necesariamente por oposicién, ni por
constituir atributos fijos, dado que ambos estan interrelacionados y pueden convertirse
uno en el otro (Rosendahl, 2018). Es asi como, para llegar al espacio sagrado se necesita
del itinerario, del movimiento, que puede implicar atravesar o utilizar el concebido como
profano. Por ejemplo, en el caso de las procesiones, podemos decir que ese flujo de
personas que van experimentando el sacrificio en el camino del cumplimiento de sus
promesas o0 agradecimientos, sacralizan también el lugar por el que transitan. Ademas,
ello no involucra Gnicamente a la materialidad del espacio, pues lo sagrado se manifiesta
en el dominio de las emociones y de los afectos, en un campo de fuerzas que eleva al ser
por encima de si mismo y de su “sentimiento de ser-en-el-mundo” (Rosendahl, 2018:45),
que se corresponde también con lo imaginario e inalcanzable de un tiempo heterocrénico
de modalidad “eternizante” (Foucault, 2008).

Asi, en la celebracion a la Virgen de Copacabana, podemos observar como ejemplo, el
uso continuo del espacio publico para la devocion religiosa, donde se pueden apreciar
multiples simbolos de la fe cristiana, a la par de aquellos de los mitos de las culturas
andinas, de equipos de futbol y marcas de automoviles, como asi también, diferentes
amuletos, ya sea en los puestos de venta o portados por personajes como los Brujos de la
danza tobas. Ademas, cabe mencionar que, si bien las danzas y la musica estan
consagradas como ofrenda a la advocacion que convoca a la fiesta, la mayoria de las
canciones que se bailan pertenecen a la esfera de lo secular, lo no consagrado para la fe
catolica o lo “mundano”.

En este caso, el espacio publico alrededor de la Basilica de Lujan es transformado en un
espacio sagrado, construido como tal mediante una serie de rituales (Rosendahl, 2018)
algunos de los cuales comienzan varios dias previos a la peregrinacion. Por un lado, en el
contexto de una novena realizada la semana anterior a la festividad, los pasantes viajan a
cambiar el manto de la figura de la Virgen de Copacabana que se encuentra en la cripta
del santuario. Mientras que, por otro lado, las fraternidades en su lugar de origen llevan a
cabo la ch’alla®® de aquellos trajes que se estrenaran en la fiesta. Esta accion, que
manifiesta lo ¢k ’ixi, sirve para que los ancestros ayuden a que “todo salga bien”, segin
expresan los mismos sujetos y que protejan a los bailarines de la “borrachera del baile”,

un estado en el que los participantes no pueden dejar de danzar hasta caer rendidos.

20 Como se vera en el capitulo 2, la ch’alla es un ritual de bendicidn perteneciente a la cosmovision
andina.
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Cuando se piensa en el paisaje, se entiende que la imagen que este nos arroja, se encuentra
sujeta a nuestro campo visual. Sin embargo, no ocurre lo mismo con el sonido, dado que
es posible percibirlo sin visualizar cual es la fuente de su procedencia y aun asi nos
permite imaginarla. Esto se debe al modo en que viaja por el espacio proyectando su
materialidad en forma de onda, por tanto, tiene la capacidad de afectar a los sujetos mas
alla de la distancia a la que se encuentren con el medio que lo origina, dependiendo de su
potencia y alcance.

Con lo cual, algo que ocurre al acercarnos a la fiesta es que los sonidos que se emiten en
ella se van entremezclando con los de la ciudad y se clarifican a medida que nos
acercamos, por tanto, el alcance del campo sonoro, rompe el limite material en el que se
circunscribe la misma y excede a sus sonotopos. Estos sonidos sin dudas son la fuente de
atraccion que llama la atencion de los espectadores curiosos que circundan por los
alrededores de la celebracion.

Al arribar al lugar, el primer escenario movil que se nos presenta es el litargico-politico,
correspondiente al que se identifica mas cominmente como espacio sagrado, que siempre
se ubica en la plaza, de cara a la basilica (Imagen 1). Este espacio coincide con el del
escenario de las danzas que se ofrendan a la Virgen, sobre todo con el del circuito donde
se realiza una procesion, luego de terminada la liturgia (Imagen 2).

El montaje de este escenario comienza durante la noche anterior, cuando las familias
empiezan a instalarse en la plaza con mesas que disponen para colocar en ellas los retablos
que llevan dentro a los santos y advocaciones marianas de su devocion. Estas figuras son
sahumadas y bafiadas con confeti constantemente mientras dura la liturgia. La vigilia se
realiza con la intencion de conseguir los mejores lugares en la plaza y asi quedar lo mas
cerca posible del palco central y de la imagen de la Virgen de Copacabana.

En la mafiana, la celebracion inicia luego de que se sacan a las virgenes de Copacabana y
de Lujan de la cripta, colocandolas frente al palco en sendos pedestales. Inmediatamente
después, tiene lugar un acto civico-politico en el que las autoridades locales y
representantes del pais vecino, pronuncian un discurso que refiere a la hermandad entre
bolivianos y argentinos, a la Virgen identificandola como “madre de todos” y a las
dificultades de la migracidn, en el que también se recuerda al pais de origen, a los pueblos
originarios y a los lideres indigenas como Bartolina Sisa y TUpac Katari.

Luego se izan las banderas nacionales y la papal, y se cantan los respectivos himnos
nacionales. Si bien la Whiphala no acompafia a las otras en los mastiles de la plaza central,

se hace presente en cada momento de la celebracion, ondeada agilmente por alguno de
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los bailarines, como asi también en los trajes, accesorios e instrumentos musicales. Como
veremos en el siguiente capitulo, este simbolo se enmarca dentro de lo que he definido
como narrativas ancestrales.

A continuacion, se imparte la misa, en la que los cantos y rezos a la Virgen Morena, llenan
de emocion a los fieles, contexto en el que también se lee un documento escrito por la
Comision Catdlica Argentina, en defensa de los inmigrantes, apelando al respeto de los
pueblos. Una vez terminada, se alzan las dos virgenes precedidas por las respectivas
banderas nacionales y cada familia lleva en andas a sus santos y advocaciones marianas,
saliendo en procesion por el circuito que luego recorrerdn las compafiias de danza y

musica, mientras la plaza queda practicamente vacia (Imagen 3).

AT 1 3 = I3
- . o ] 'Il E
Il sk . — & 2
P b | :
-3 f i 3 i
8, ~ U 3 »

Th=) NS D
Imagen 3: Procesion. Fotografia de Mauricio Martinez (2017).
Este escenario y su correspondiente sonotopo, inauguran la fiesta prolongandose hasta el

mediodia. Puedo distinguir aqui, algunas fonoescenas e ideoescenas que evocan a este
paisaje sonoro, como las que se asocian al izamiento de las banderas, acompafiadas con
los himnos nacionales de cada pais que produce una serie de gestualidades adecuadas a
ese espacio. En este contexto, los cuerpos se posicionen de manera solemne frente a estos
simbolos y por un momento dan la espalda a las Santas Patronas. Esta repuesta
kinestésica, también forma parte de ese paisaje de la solemnidad, que ordena el espacio,
con codigos de comportamiento que cada uno de los participantes, conocen y comparten
tacitamente. Lo mismo ocurre en el momento de la misa y la procesion, donde los cuerpos
expresan devocion y son atravesados por multiples emociones que se perciben en el
lenguaje corporal y que en ocasiones se manifiestan con lagrimas de gratitud o de suplica,
como asi también, de alegria por participar otro afio en la celebracion. Asimismo, la

entonacion de canticos religiosos, algunos en castellano y otros en quechua y aymara, de
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la caravana acompafada por una camioneta con altoparlantes, refuerza de manera afectiva
aquellas emociones.

Tanto los simbolos religiosos como las imagenes sagradas, los atuendos de los sacerdotes
y los sahumos que amplifican con olores la experiencia religiosa y traspasan la frontera
corporal, se suman a los discursos cuyos fonemas recurrentes son “hermanos”, “madre”,
“migrantes” y a los canticos en lenguas aymara 0 quechua se encarnan performativamente
con el fin de anclar sentidos y sensaciones en las representaciones de ese espacio
construido y consagrado que dota de una mayor densidad a la memoria cultural.

Una vez que se ha sacralizado el espacio mediante dichos rituales, este mismo lugar se
convierte en el segundo escenario en donde podemos identificar al sonotopo de las
entradas folkldricas, que también estd dedicado fundamentalmente a la devocion, como
lo expresan las bailarinas y bailarines entrevistados, en vez de reducirse unicamente a un
acto de sacrificio. La caracteristica principal que tiene este escenario es su marcada
espectacularizacion, donde las danzas y la masica interpelan directamente a los sentidos
y rebasan de alegria el lugar. Todos los afios un variopinto despliegue dancistico y musical
se desplaza por el circuito anteriormente mencionado (Imagen 2), convirtiendo al espacio
en un escenario movil en el que se ve pasar a las fraternidades sin pausa en un ciclo que
se percibe infinito.

Si bien es imposible separar la devocion de las danzas y la musica, al examinar las fuentes
hemerograficas, se observa que no fue hasta el afio 2001 que la celebracion comenzo a
ser difundida como una novedad. En aquel entonces, se la presentaba como “Una colorida
procesion”, (El Civismo, 8/8/2001) o mas adelante como una “Colorida manifestacion de
fe” (El Civismo, 10/8/2005), entre otras expresiones, que destacaban que el festejo incluia
danzas y musica de bandas de bronces. Aunque en aquellos afios, la cantidad de
participantes no alcanzaba las dimensiones actuales, su espectacularidad fue creciendo de
manera significativa a partir de 2010 y hasta la actualidad.?

Por otra parte, paso de ser una celebracion en la que “[...] es0s peregrinos venian con sus

costumbres a cuestas” (ElI Civismo, 10/8/2005) a transformarse en “[...] un atractivo

21 En agosto de 2008, ya ocupaba un lugar privilegiado al convertirse en portada del bisemanario EI Civismo
bajo el titulo: “Devocion a la boliviana”, resaltando que “40 delegaciones desfilaron durante toda la tarde
en los alrededores de la plaza Belgrano” (6/8/2008) y que la asistencia superd las cien mil personas. Para
el afio 2010, sefialaba: “(...) la Plaza Belgrano se vistié de diversos colores que representan la identidad del
vecino pais (...)” (El Civismo, 4/8/2010), destacando luego el desfile de las danzas y las bandas. Asi, en los
afios subsiguientes, siempre mantuvo ese estatus, tal como se refleja en las notas periodisticas de los portales
de noticias en linea lujanenses hasta la fecha (como diario EI Civismo, Presente, Lujan Hoy, Lujan en Linea,
entre otros), donde cada afio la celebracion se considera una de las més espectaculares fiestas que tienen
lugar en este espacio sagrado.
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turistico que una vez al afio llega a Lujan” (El Civismo, 6/8/2008). Para luego establecerse
como una “tradicion”, una “costumbre” que se expresa en la ciudad de Lujan: “La
comunidad boliviana trajo el colorido de una celebracion que es una tradicion en Lujan”
(El Civismo, 10/8/2011). Esto implica el reconocimiento de este ritual cultural andino-
catolico, como parte intrinseca de la cultura local.

Consecuentemente, considerando el impacto experiencial que produce, es inevitable que
ocurra la mencionada espectacularizacion. Por tanto, se ofrece a la sociedad como lo que
evidentemente es, una fiesta de los sentidos.

Asi como no se puede pensar por separado a la comunidad boliviana que ha migrado de
su religiosidad (Mallimaci, 2016), tampoco se puede escindir el caracter espectacular de
esta Gltima del modo en que se manifiesta a través de sus expresiones folkloricas?.
Porque, como afirma Ana Mallimaci Barral (2016), esa bolivianidad esta
indefectiblemente ligada a la experiencia étnica de la migracion.

Entre las danzas que forman parte de esta fiesta se observan fraternidades de caporal,
tinku, morenada, tobas y salay, que son de las mas multitudinarias y mayoritarias, todas
ellas acompafadas por bandas de metales, bombos y platillos. También participan danzas
mas minoritarias, entre las que podemos encontrar a la saya afroboliviana, la kullawada,
el pujllay y comparsa tupicefia, que son acompafiadas por instrumentos autoctonos de
cuerda y viento de madera o cafia como charangos, sikus, anatas o tarkas, entre otros, y
de percusion, como wankaras o diferentes tambores con parches de cuero. Mas extrafios
son los doctorcitos y las hilanderas que también marchan al ritmo de los metales.

En el lenguaje kinestésico de los movimientos de cada danza, se pueden apreciar distintas
representaciones que aluden a historias ancestrales como asi también a las luchas de
resistencia frente a la conquista espafiola y a las diferentes formas de trabajo forzado de
la época colonial, como la de los mitayos y los negros esclavizados. Pero también pueden
vislumbrarse formas de pensamiento respecto a cuestiones que atafien al género y la clase.
Asimismo, en la multiplicidad de simbolismos que los cuerpos territorios portan en sus
ropajes, accesorios y peinados, se develan algunas de las luchas que se dirimen en ellos.

Atenderé estos aspectos en el tltimo capitulo sobre las narrativas del cuerpo.

22 “La importancia de esta festividad es que la identidad de nuestros pueblos de la patria grande es de una
profunda fe, sobre todo la fe en la virgen y en el Cristo y a través de ellos, se identifican y se unen los
bolivianos, por eso su cultura es una cultura que se expresa fuertemente en el baile. Cuando ellos salen de
su tierra, aca en Argentina, en Estados Unidos o Europa, el modo de integrarse y sentirse parte del lugar y
que vienen expresando su fe es a través de la danza” (Padre Gabrieli, bailarin de salay).
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Se puede advertir que este es un escenario marcado profundamente por la impronta
sensorial y emotiva de los sonidos, en su mayoria provenientes de los bronces, los platillos
y bombos, que acompafian diferentes ritmos y melodias segln el tipo de danza ejecutada.
Al mismo tiempo, el espacio se colma de gritos y canticos emitidos por bailarinas y
bailarines, otorgando a sus movimientos una notoria alegria. Cada danza se distingue no
solo por sus trajes, por sus pasos 0 sus desplazamientos, los cuales suelen formar
diferentes figuras construyendo un entramado en el espacio, sino también por las
respectivas intensidades y energia con que avanzan por el circuito dispuesto. Muchas
como el caporal, el tinku, la saya, el salay y la tobas, exhiben gran destreza mediante
saltos, giros en el aire y golpes en el suelo, acompafiados de musica con un tempo
acelerado e instrumentos que marcan el pulso fuerte a tierra. Estas danzas se destacan
sobremanera de aquellas que emplean movimientos menos enérgicos. Aungue, Como se
vera en el capitulo final, existe una clara distincion entre los roles de género,
especialmente en el caso del caporal. Esta es una fonoescena que sobresale del resto por
la forma impetuosa en que percuten el suelo las botas de los caporales, siempre
acompafiada de estruendosos gritos que, junto con los giros y saltos de gran destreza,
generan una ideoescena que representa la fuerza y la pertenencia a la tierra que se pisa.
Lo mismo ocurre con la saya, con sus canciones que remiten a levantar el polvo de la
tierra y su danza, que conjuntamente despiertan el reclamo de siglos de sometimiento
basado en la diferenciacion y segregacion racial. En este sentido, podria decirse que con
el mover de sus pies reivindican su identidad afroboliviana.??

Por otra parte, la sonoridad producida por la danza del pujllay también contrasta frente al
resto de las expresiones musicales y dancisticas. Aungue el volumen de los instrumentos
utilizados, tales como las tarkas, pinquillos y zampofias, es mas bajo, se baila con
sandalias de madera, grandes y pesadas, equipadas con espuelas metalicas en la parte
trasera, las cuales llenan el espacio con un sonido Unico que hace temblar el suelo. Dichas
espuelas generan un sonido ritmico y reverberante al transitar calles mas estrechas, que

se suma al impacto de la pesada madera de estas sandalias que resuena contra el suelo.

23 |as comunidades afrodescendientes de Los Yungas del departamento de La Paz (Bolivia), refuerzan este
modo de identificarse que abarca muchas de sus luchas como descendientes de africanos esclavizados y
como pobladores del suelo boliviano que luego de convertirse en libertos, fueron igualmente sometidos a
la servidumbre ante la ausencia de condiciones, entre otras cosas, para acceder a la propiedad de la tierra.
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Es asi como esta fonoescena se corresponde con una ideoescena totalmente distintiva en
la que la forzosa marcha causada por el peso soportado en los pies, marca una cadencia
aletargada que contrasta con la efusividad y destreza de las demés danzas.

Continuando con el escenario de la fiesta, este se dispone en un circuito separado por
vallas, aunque existen puntos de fuga que se establecen como puentes, por donde los
espectadores pueden atravesar en direccion perpendicular al flujo de bailarines. Dicha
circulacion ocurre cuando se producen algunos “huecos” entre el paso de una y otra
fraternidad. Quienes observamos quedamos apostados a un lado y otro del circuito,
viendo desfilar a un sinfin de bailarines y bailarinas que practican distintas danzas al son
de diferentes musicas, vestidos con diversos trajes, portando algunas veces mascaras y
elementos alegoricos que son representativos de los relatos a los que cada expresion
dancistica refiere, ademas de los multiples simbolismos que remiten a regionalismos, a
movimientos o luchas sociales, a los dos paises, a la religion catolica y a las practicas
ancestrales como otros que tienen que ver con elementos seculares.

Por momentos, en este sonotopo se pueden escuchar los mencionados instrumentos
autoctonos de diferentes materiales, como la madera o la cafia, cuyas sonoridades traen
aparejados también otras sensaciones e ideoescenas, ya que pueden remitir mas a la
montafia, a los sonidos del viento y de la lluvia, y guardan una estrecha relacion con la
naturaleza de los respectivos lugares donde se extrajo su materia prima y fueron
construidos. En el caso de la Saya, encontramos instrumentos con parches de cuero, como
los tambores, y de madera, como las quanchas o guanchas, que emiten un sonido
particular al friccionar una varilla contra esta especie de palo acanalado y ahuecado,
similar al gliro, pero de una intensidad sonora considerablemente mayor.

De igual modo, existen otros instrumentos que se traen desde Bolivia o que son fabricados
0 ensamblados aqui, pero con la materia prima importada desde regiones especificas de
este pais andino.?*

El hecho de que las materias primas provengan de Bolivia, confiere caracteristicas

distintivas a los instrumentos tanto en sus timbres como en sus sonoridades, lo que

24 Asi, por ejemplo, los sikus o zampofias, son confeccionados con cafias de bambies lefiosos que crecen
en Los Yungas (La Paz), en el Chapare (Cochabamba) y en las regiones bajas de los departamentos de Beni,
Pando y Santa Cruz (Rodriguez y Rugolo de Agrasar, 2015). Lo mismo ocurre con los tambores de la Saya
Afroboliviana que, si bien suelen traerse desde Los Yungas, recientemente se han comenzado a ensamblar
aqui. Como sefiala, uno de los fundadores del Movimiento Saya Afroboliviana Mururata, hoy Saya
Afroboliviana Los Yungas en Buenos Aires, se utilizan troncos de arboles autdctonos, especialmente
escogidos, mientras que los cueros de los parches, que deben estar trabajados bajo las condiciones
climéticas de Los Yungas, se importan desde Bolivia para evitar modificaciones en la sonoridad del
instrumento. Las baquetas, denominadas haucafias, también son construidas aqui (1/2022).
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refuerza, por un lado, el sentido de pertenencia a aquellas regiones geograficas (Dozena,
2016), a su cultura y sus comunidades imaginadas y, por otro, el significado que se le
otorga a la reterritorializacion de las précticas.

Como afirma Tia DeNora, la musica es también constitutiva de lo social y estructura, en
su caracter performativo, la experiencia en el espacio, en tanto que “habilita modos de
ser, pensar y sentir” que pueden ser traducidos en gestualidades (2012:198). Asimismo,
como “medio gestual” posibilita la demostracion de ‘“categorias, capacidades y
distribuciones sociales de la accion/experiencia” (2012:188). Dichos gestos, son cddigos
compartidos encarnados o in-corporados (embodiment) (Lind6n, 2017) que pueden ser
reconocidos e interpretados por el resto. Por tanto, la mdsica no es un elemento de
representacion social o que “homologa a la vida social” (De Nora, 2012:190), sino que €S
una forma de hacer, de identificarse y que puede actuar como elemento aglutinante y
estructurante de las relaciones sociales. En este sentido, puede influir en las relaciones de
desalejacion (Lindon, 2012), estructurando conductas y acciones de lo que esté permitido
0 no hacer en determinado contexto espacial, entre los cuerpos como territorios.
Igualmente, la musica es un elemento constitutivo para el establecimiento de vinculos
emocionales con los lugares. Por consiguiente, puede hacer que afloren recuerdos, olores,
sabores y diferentes sensaciones que estan ligadas a la imagen que produce. Muchas veces
una masica nos puede remontar a experiencias vividas, del mismo modo que los recuerdos
que emanan de algun olor o sabor, “se parecen al de la casa de una abuela” (Carney,
2007:146).

Ademas, como medio organizador, contribuye a estructurar las ideas y los estilos de
consciencia que pueden derivar en acciones “hechas carne” (DeNora, 2012:191). En este
sentido, es que les da un marco a los modos de hacer, por lo que es un elemento central
en la construccion de las identidades y la memoria cultural.

Entonces, cada sonotopo permite dar cuenta de los aspectos sensoriales y emocionales en
torno a cdmo se han dado los procesos de reterritorializacion de cada una de las préacticas,
como asi también, nos puede develar cuales son los acuerdos respecto a la manera en que
se dan las relaciones proxémicas en cada lugar de la fiesta. Por ejemplo, podemos
encontrarnos con parejas bailando con los cuerpos pegados unicamente en el lugar de la
fiesta de los padrinos, correspondiente al sonotopo de la musica bailable, que desarrollaré
mas adelante, y no en el escenario de las entradas folkldricas.

La musica impacta los cuerpos desde las emociones a nivel psicolégico y organico segln

los valores y las representaciones culturales que los sujetos le atribuyen (Frith, 2014), de
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modo que la percepcion del sonido se manifiesta de manera holistica. Como hemos
trabajado previamente (Dawidiuk y VVogel, 2022), el sistema auditivo humano, combina
una serie de informaciones respecto al entorno al percibir una fuente acustica, como su
localizacion o movimiento y su directvidad, y lo articula junto, por ejemplo, con el sentido
de la vista. Entonces al percibir el sonido, organicamente suele haber una respuesta, como
puede ser girar la cabeza hacia el objeto sonoro.

En la fiesta, mientras transitan las fraternidades con sus danzas, los instrumentos de viento
proyectan el sonido hacia delante en el circuito, dando la sensacion de un caudal infinito.
Al mismo tiempo, al escuchar estos sonidos los espectadores se predisponen a acompafar
con aplausos, gritos y expresiones de alegria mientras marcan con su cuerpo el ritmo.
Asimismo, al intervenir diferentes intensidades, timbres y ritmos, el cuerpo de los
espectadores incorpora distintas sensaciones que, ligadas a los vinculos culturales y las
representaciones, recobran un especial sentido en la construccion del espacio por fuera de
su geografia original.

Las alusiones a la fuerza y la unidad son parte de un discurso recurrente que se escucha
en las entrevistas y se percibe en la danza con sus movimientos aguerridos, los sonidos
que emiten mediante diferentes elementos®, los golpes al suelo y las expresiones de
alegria, acompanadas de las letras de las canciones que las y los bailarines cantan, sumado
al sonido de los bronces tocando muchas veces al unisono, con bajos bien marcados o el
rasgueo de las quachas con los tambores.

A esto se le deben afiadir la diversidad de simbolos, la uniformidad de los trajes y su
estética y las coreografias que generan también, como parte esencial de esta ideoescena,
la percepcidn de una gran masa en movimiento que hace de este suelo su territorio y que
se hace territorio mediante la danza?®.

Entre las melodias y las canciones que se pueden escuchar, existe un vasto repertorio de
composiciones de pop latinoamericano, reggaetdén, cumbia boliviana y peruana e
inclusive del rock nacional argentino, lo que constituye una muestra de la integracion y
la transversalidad cultural en los procesos de intercambio.

Por otra parte, algunas de las palabras recurrentes que se escuchan durante toda la

celebracion, tanto en este sonotopo como en el liturgico-politico, son “hermanas”,

25 Entre los elementos sonoros mas destacados encontramos las matracas de la morenada, las botas de los
caporales, las espueslas del pujllay o las pesufias en los tobas, entre otros.

%6 Como se vera mas adelante, los cuerpos danzantes realizan actos performativos, por tanto, no solo dejan
huella donde estos pisan, sino que también son afectados por el terreno donde apoyan sus pies (Guido,
2016).
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“hermanos”, “hermanos bolivianos”. Dichas locuciones, puede ser entendidas como una
expresion performativa, que detenta una “fuerza ilocucionaria”?’ (Peirano, 2001:7), que
le otorga un status de realidad. En algunos momentos, esta realizacion se produce al
hermanar a las personas que provienen de la migracion, en algunos momentos, mientras
que en otros se utiliza con el sentido de hacerlo con todos quienes nacimos en el Abya
Yala o la Patria Grande. En este sentido, la locucion “hermano”, opera como una
“transferencia” en la magia, nocion formulada por Marcel Mauss (Peirano, 2001), que le
confiere un poder real a diferentes expresiones linglisticas que, al ser nombradas,
inmediatamente se convierten en realidad.?®

Por todos estos motivos, es posible afirmar que este sonotopo que se produce cada afio en
el marco de la peregrinacion a la Virgen de Copacabana, forma parte de un proceso de
construccion de la memoria cultural y de la identidad, dado que cada uno de los elementos
que consideramos aqui son performativos e implican abrir este portal (Foucault, 2008)
una vez al afio, aunque ininterrumpidamente.

Al siguiente escenario lo he denominado el de las “bambalinas”, que generalmente esta
ubicado en el Parque Ameghino, a escasos metros hacia el noroeste de la basilica, entre
la ribera del rio y la plaza. Desde alli, parten las fraternidades y retornan a ese mismo
punto luego de bailar por todo el circuito. Este sitio también suele utilizarse para la
distencidn y socializacion, ya que reune a todos los bailarines y musicos, pero a diferencia
de las bambalinas de un teatro, no esta restringido y es de facil acceso para el publico en
general, con lo cual posibilita la interaccion de cualquier persona con los protagonistas
de la fiesta, por lo que lo frecuenté durante mis observaciones y la realizacion de
entrevistas in situ.

Sin embargo, no todo es relajacion. También se encuentran alli las fraternidades que aun
no han salido a escena y que esperan por horas su turno de demostrar su danza. Por tanto,
utilizan ese tiempo para ensayar algunos pasos, dar algunas directrices a las tropas? y

acomodar las vestimentas y los maquillajes.

27 El término hace referencia a que existe una intencion o propésito que envuelve a lo que el sujeto expresa
o dice.

28 Asi, por ejemplo, mi entrevistado del EPB (7/2023), relaté: “como lo hemos hecho no en nuestra tarea
de promover de convocar y demds salir por los barrios con un megéafono y empezar a decir en voz alta
hermano boliviano, una frase que ha quedado en la colectividad ‘hermano boliviano’ y eso llegaba al
corazén de nuestra gente por lo cual se empezaban a movilizar a convocar en torno a esos objetivos que
tratdbamos de transmitir en fin de promover nuestra cultura, nuestra religiosidad y demas no y buscar la
unidad de nuestro pueblo y todo eso “hermano boliviano” una frase que ha quedado verdaderamente
motivadora en el corazon de nuestro pueblo”.

29 Esta expresion es utilizada como auto-denominacion hacia adentro de las fraternidades, al referirse a las
y los bailarines durante la actuacion.
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Este sonotopo se distingue por percibirse como una verdadera cacofonia, en la que se
cruzan los sonidos de las bandas y las fraternidades que llegan y las que salen, con el
bullicio de quienes estan alli detenidos. Todo esto arroja una ideoescena muy particular
en la que se aprecia el movimiento y, a diferencia del circuito ordenado y concentrado de
bailarinas y bailarines, estos estan aqui dispersos abarcando la totalidad del espacio,
conformando asi una colorida y cadtica postal.

Otro de los escenarios observados, se corresponde con el sonotopo de la fiesta de los
padrinos, que por lo general se ubica en los recreos aledafios a la zona basilical (Imagen
1). En este espacio, se suceden bandas de musica que suelen ser de cumbia y brindan un
espectaculo para que la gente baile. En este contexto en el que el volumen es bastante
alto, las parejas, normalmente con alguna bebida en mano, se prestan a relaciones
proxémicas mas estrechas. Dado que el sonido lo invade todo, intentar comunicarse con
palabras se vuelve una tarea dificil. La ideoescena que proyecta este sonotopo es la de los
cuerpos expresandose kinestésicamente al son del ritmo tropical, ya totalmente escindidos
de las expresiones religiosas o del lugar de espectadores. Ahora son protagonistas que le
devuelven a la banda, que alienta su participacion, la alegria de los codigos de la cumbia.
Finalmente, el ultimo escenario abordado se corresponde con el sonotopo de la feria de
comidas y alasitas. Dispuesta con una colorida mezcla de distintos elementos que remiten
a las banderas bolivianas y argentinas, la feria, ubicada un poco més alejada del templo
hacia el norte, se despliega en pequefios puestos, uno pegado al otro, en los que se venden
algunos platos tipicos, al son de los gritos de quienes los ofrecen con mucho entusiasmo
y casi sin dejar que se cuelen otros sonidos. En un segundo plano, se escuchan huainos,
carnavalitos y musica de los caporales. EI humo de las ollas se suma a la ideoescena,
trayendo también los olores de la misma Bolivia que se hacen presentes en forma de
alguna sopa acompafiada de un pique a lo macho, salchipapas o choripanes. Asi, la feria
se establece como un lugar de encuentro de las familias que se sientan todas juntas a
comer un plato boliviano, que evoca a través de los sentidos del gusto, el olfato, el tacto
y la vista, al pais andino. A veces, en mesas dispuestas en los puestos, en otras ocasiones,
sentados en el corddn de la vereda, nada impide la emotividad ligada a confraternizar
mientras se degustan los sabores bien logrados de las comidas tipicas del altiplano.

Al dialogar con varios de los participantes de la peregrinacion sobre los diferentes platos
que se ofrecen en la feria, refieren a la clara identidad regional de cada uno de ellos,
aunque algunos se pueden conseguir en todo el territorio boliviano, hay fuertes marcas de

originalidad de los lugares que se adjudican como cuna de sus ingredientes y sabores.
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Asi, la feria de comidas es parte de esta fiesta de los sentidos que se constituye también
como elemento identitario y de un hacer particular, que promueven nuevos lazos de
pertenencia generados en el marco de la migracién. De modo que la presencia de la feria
toma especial relevancia como proceso comunicativo, sensorial y simbdlico y en la
produccion de la bolivianidad (Grimson, 2011) al estudiar este tipo de celebraciones.
Estos modos de hacer se relacionan directamente con los mercados regionales de Bolivia,
donde se intercambian tanto productos materiales como simbélicos y que funcionan como
puntos de encuentro entre las diversas etnias y clases sociales, y que ademas reline a
habitantes de diferentes pueblos que asisten para vender y a comprar (Dandler y
Madeiros, citado en Casanello, 2016). Pero, ademas, en este contexto se establece un tipo
de relacién con los mismos elementos naturales con los que estan preparadas las comidas,
dado que estamos en presencia de ingredientes milenarios que forman parte de la cultura
alimentaria de las culturas del Abya Yala. Asi, por ejemplo, puede encontrarse a la papa
en forma de ch’uiio descubierta hace miles de afios, y que no solo alimentd a las
civilizaciones originarias, sino que también salvo la vida de los colonizadores (Rivera
Cusicanqui, 2018). Luego, al mezclarse con las habas o el chicharron, provenientes del
continente europeo, se convirtié en un plato ck’ixi. Y esa misma magia culinaria se
produce actualmente, cuando al acercarnos a la feria podemos elegir un plato cocinado
con estos ingredientes, permitiéndonos entablar relacion con estos modos de producir la
tierra, de almacenar el alimento y de cocinarlo.

La feria forma parte indispensable de este escenario, con su infinidad de miniaturas, que
son adquiridas con el fin de qué, una vez bendecidas en el contexto de la fiesta y ¢k alldas,
logren concretarse en la realidad. Por lo tanto, son expresiones de deseos que se enmarcan
en el universo de los sentidos (Lara Barrientos y Cérdova, 2011) y cuya ritualizacion,
entra también dentro de lo performativo, en tanto accion que crea realidad, como se vera
mas adelante.

Este sonotopo se encuentra méas alejado de la zona en la que se ubica el escenario central,
puesto que se despliega sobre la avenida Julio A. Roca, a unos trescientos metros hacia
el oeste de la basilica, cruzando el rio. Por tal motivo, no se perciben los sonidos
correspondientes al sonotopo de las entradas folkldricas. Este espacio suele colmarse de
gente, tanto de aquellos habitantes de la ciudad que conocen como es la dindmica de la
fiesta 0 aquellos que asisten por curiosidad al enterarse del evento en los medios de
comunicacién, como de los miembros de la comunidad boliviana que se toman un

descanso para almorzar.
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Aungue el espacio es producido para que dure tan solo un dia, forma parte de un ciclo
mucho mas amplio, en el cual, las marcas de haber transitado y convertido este en un
paisaje festivo no quedan Gnicamente en una memoria experiencial de un acontecimiento
mas entre otros, sino que se hacen carne mediante la vivencia de los sentidos y las
emociones en el cuerpo. Pues la fiesta ingresa en él mediante los sabores, los olores, los
sonidos, los movimientos y una amplia gama de gestos y acciones proxémicas que
configuran las ideoescenas y fonoescenas, y que, para el momento en que la celebracion
culmina, se han convertido en nuevas cristalizaciones-memorias y percepciones
auditivas-memorias. Para los bailarines, bailarinas, pasantes y promesantes, este es el
resultado de la experiencia de los sentidos, de haber transitado este espacio heterotdpico
y en un tiempo heterocronico sagrado y con-sagrado, sobre los cuales se firma el
compromiso de volver a participar al menos dos veces mas como ofrenda a la Virgen. En
este espacio se agradece por el favor recibido y se comienza un nuevo ciclo de entradas
vinculadas a circuitos locales, provinciales, nacionales e internacionales. Todo esto
contribuye a la construccion de esta forma de bolivianidad, de ser y estar en Argentina,
que ademas favorece a la cimentacion de una identidad migrante, puesto que migrar sigue
siendo una parte importante del arte del hacer de la comunidad, dado que ese flujo hacia
Argentina, si bien ha disminuido por l6gicas razones de las crisis economicas de nuestro
pais, nunca se ha cortado y se mantiene mediante su légica de trazado de redes de
solidaridad, tanto hacia al interior de las comunidades ya establecidas como para con los
recién llegados.

En este punto, es posible afirmar que tanto la danza como la masica, gracias a su impronta
sensorial, emocional y simbolica, son generadoras de fuertes lazos espaciales, culturales
y sociales y que, al igual que la propia Virgen y las expresiones religiosas que se
establecen en torno a ella, son elementos aglutinantes de la comunidad. Asimismo, estas
son las que mas se sostienen en el tiempo que dura la celebracion. Por otra parte, aunque
la feria y la fiesta de padrinos también revisten de una gran importancia, dependen
exclusivamente de estos dos momentos y escenarios principales. Por tanto, a
continuacién, me enfocaré en las narrativas que se presentan en el Gltimo de estos
escenarios de la fiesta, es decir, el que se corresponde con el sonotopo de las entradas
folkldricas, para desplegar un andlisis mas profundo de la construccion de la memoria

cultural y la identidad en esta celebracion.
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Capitulo 3: Narrativa ancestral/colonial

Adentrdndome en el anlisis de las escalas propuestas anteriormente, la primera de ellas
se corresponde con la “narrativa ancestral/colonial”. Como su nombre lo indica, remite a
tiempos mas largos de la historia e implica representaciones espaciales vinculadas al
imaginario de territorialidades ancestrales y lugares sagrados, pero también a las
transformaciones espaciotemporales producidas por la conquista del Abya Yala por parte
de los europeos. De este modo, en esta narrativa se entrelazan temporalidades ciclicas
relacionadas con saberes ancestrales, que dan cuenta tanto de vinculos con el entorno
natural como de una memoria de comunidades y civilizaciones autdctonas, pero también
de las consecuencias de la imposicion de estructuras temporales mas lineales y de la
reconfiguracion del paisaje a través de la colonizacion del territorio.

Aqui se abre el juego a las tensiones que conforman esa urdimbre ch’ixi (Rivera
Cusicanqui, 2018) que se alimenta justamente de algunas contradicciones. En este
sentido, como expondré mas adelante, algunos de los aspectos de esta narrativa con las
nos encontraremos denuncian la colonizacién y, tanto simbdlicamente como mediante
ciertas expresiones y practicas, dan cuenta de formas de resistencia, aun cuando se
desarrollan dentro de una celebracion religiosa que es herencia de la misma colonizacion.
La intencion de comenzar por esta narrativa se debe a que, en gran medida, atraviesa y
brinda un marco en el que se pueden encuadrar todas las otras, puesto que, precisamente
la condicién de ck’ixi que nos interpela como habitantes del Abya Yala, es lo que nos
permite experimentar este tipo de celebraciones en donde se yuxtaponen imaginarios y
practicas tan diversas que en la actualidad se viven como el “volver a un origen”. Tal
como se refleja en muchas de las entrevistas realizadas, las respuestas a la pregunta sobre
cuél es la importancia de participar en la celebracién, se relacionan con cuestiones como
“dar a conocer la cultura”, la “devocion” y con que es “tradicion” o “costumbre” en
Bolivia celebrar asi a los santos y advocaciones marianas. Es importante destacar que
muchas bailarinas y bailarines se han acercado a las danzas en Argentina, luego de haber
migrado y de haberse integrado a la comunidad migrante. Al hablar con ellos, argumentan

que decidieron bailar motivados por un “sentir”*® que los moviliz6 a sumarse a las

30 Esta es una expresion muy recurrente entre los entrevistados, que hace referencia a una especie de
sentimiento comun que remite a una “interioridad” pero que no depende del sujeto, sino que lo lleva
“dentro” desde el nacimiento. También suelen afirmar que “se lleva en la sangre”. Lo mismo ocurre al
preguntar sobre las danzas, en cuyas respuestas se aduce que existe una especie de fuerza superior e interna
que los impulsa a bailar.
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fraternidades. Lo mismo ocurre con quienes nacieron aqui, cuya necesidad de volver a lo
ancestral, de sentirse parte de las comunidades de sus antecesores los llevo a participar en
la reterritorializacion de estas practicas y a contribuir con su mismo arte del hacer, a la
construccion de la memoria cultural y a la identidad migrante.

Por otra parte, como afirma Yi-Fu Tuan, el significado de lo sagrado trasciende la mera
materialidad de los templos, los santuarios y las iméagenes sacras, dado que reside
principalmente en las experiencias emocionales que producen los fendmenos concebidos
y vividos como sagrados por fuera de lo cotidiano (Rosendahl, 2018). La celebracion
posibilita asi, una conversion de los espacios comunes y los tiempos rutinarios, en lugares
y tiempos sagrados. En linea con ello, tienen especial relevancia los postulados de
Michael Foucault (2008), sobre el espacio heterotopico y el tiempo heterocrdnico, en los
que se establece una especie de portal que convierte a los espacios y tiempos cotidianos
en totalmente otros, que suelen ser incompatibles con los primeros pero que se
yuxtaponen en el espacio real.

Atendiendo a ello, existen heterotopias ligadas a la eternidad, como pueden ser los
cementerios o los museos, dado que se remontan al tiempo infinito y denotan la ausencia
corporea de quienes son observados en aquellos espacios (cuerpos muertos, cuerpos
representados o fotografiados que remiten a las memorias del pasado), pero
proyectandolos en un aqui y ahora. Sin embargo, existen otras que, como ocurre con la
fiesta, también generan un “tiempo otro”, pero son cronicas en lugar de “eternizantes” y
se producen periédicamente en un determinado momento del afio (Foucault, 2008:7).

En el caso de la fiesta, se presentan ambas modalidades de heterotopia/heterocronia,
debido a que la nocion heterocronica de eternidad se manifiesta no Unicamente en la
imagen de la virgen celebrada y de los santos que la acompafan, sino también en cada
una de las mascaras de personajes que reflejan creencias andinas, como por ejemplo los
achachilanaka (plural de achachila en aymara), que refieren tanto a los espiritus
guardianes como a un anciano que porta el espiritu de los antepasados del ayllu.

La procesion es otro ritual que remite a lo eterno, no solo en las historias evocadas por
las imagenes religiosas, sino también por su trascendencia entre generaciones de una
misma familia. Es asi como, dichas figuras perpettan la existencia de las personas que
tuvieron contacto con ellas y las traen continuamente al presente. Tanto las promesas, las
lagrimas, los sentimientos y las energias, como las expectativas que se imprimen en las
advocaciones, eternizan a esos cuerpos promesantes, rotos y esperanzados en recibir el

favor de lo divino.
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Cuando el escenario de la procesion se trasviste para convertirse en el escenario de las
danzas folkldricas, tanto la imagen de la Virgen de Copacabana como la de los santos y
advocaciones pertenecientes a muchas de las familias, quedan apostadas en diferentes
lugares del circuito, posicionandose como los espectadores principales. De modo que,
cada vez que una fraternidad pasa por delante de la Santa Patrona, frenan la marcha para
rendirle homenaje.

Esta accion guarda una fuerte ligazon con la vision cosmoldgica que, como afirma Pablo
Seman, tiene que ver con una relacion mas directa de los fieles con sus santos, donde
“predomina la inmanencia de lo sagrado y la ubicuidad del milagro” (2010:71), por
encima de su caracter extraordinario. Por tanto, esta sensibilidad encuentra su fuente
experiencial mas rica en su comunidad o en su hogar, mas que en los cultos religiosos
institucionalizados (Seman, 2010). A pesar de que este no deja de ser un encuentro
enmarcado dentro del culto catolico, con los afios se fue amoldando mas a las maneras de
ser y hacer propias de distintos entornos en Bolivia, separandose de los modos de hacer
que se acostumbran en otras manifestaciones de fe que tienen lugar en la hieropolis. Como
se vera mas adelante las fuentes hemerograficas consultadas nos permiten formarnos una
idea de como era el culto hace mas de sesenta afios y establecer distinciones respecto a
coémo se desarrolld a partir del afio 2010.

Antes de continuar con el desarrollo de esta narrativa, es importante hacer un paréntesis
para comprender cual es la importancia que tiene la Virgen de Copacabana en relacién
con lo ancestral y en tanto simbolo afectivo y politico. Al ser una de las advocaciones
mas antiguas del Abya Yala, su culto se extiende por muchos paises de este continente y
a lo largo del tiempo se la ha investido como un poderoso simbolo de identificacion de
las culturas andinas, por su origen y porque Se encuentra en un espacio que era
considerado sagrado durante el incanato.

Su basilica se ubica frente a la plaza central de la ciudad de Copacabana, Bolivia, lugar
que convoca a fieles de todo el pais, prestos a bendecir sus autos, negocios familiares y
alasitas, que ademas es visitado por miles de turistas al afio. EI observar su distribucion
espacial particular, puede dar indicios de modos de hacer, como de la cosmovisidn que
comparten sus feligreses. De este modo, el altar de la virgen se encuentra en el lateral, en
lugar de estar dispuesto de frente a la puerta principal, de modo que la advocacién se
posiciona de espalda al lago Titicaca, dando cuenta de la relevancia que tiene la naturaleza

en a las culturas andinas, ligada estrechamente a los modos de subsistencia.
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Otro rasgo distintivo es su amplio patio delantero que conserva la estructura de las capillas
abiertas en las que la misa se oficiaba desde un lugar alto con una cubierta que le
proporcionaba cierta acustica, mientras los fieles se encontraban al aire libre. Este espacio
queda emplazado en sentido lateral respecto del atrio principal y apunta directamente a la
plaza, lugar comin de reunion que invoca a la participacion popular, lo que permite dar
continuidad a formas de realizacién de ceremonias prehispanicas, cuya construccion de
los espacios sargados, en contacto con el entorno natural, suponen una menor intimidad
y una ruptura de la frontera con el espacio profano méas permeable e imperceptible.

La misma logica de organizacion puede observarse en Lujan, donde el espacio
heterotopico devocional se extiende més alla de los limites del templo hacia un espacio
publico que se sacraliza®. Asimismo, el gran nimero de fieles que se acercan a ambos
santuarios es un factor determinante de la utilizacion de estos espacios abiertos.
Igualmente, es interesante recordar que el santuario de Copacabana, tuvo una relevancia
politica y religiosa para todo le Tawantinsuyu.? Como centro neuralgico religioso, reunia
a los fieles de diferentes puntos de todo el imperio inca, tanto alli como en la Isla del Sol,
espacios sagrados de purificacion y sacrificios, que fueron considerados como el lugar de
la creaciony centro del mundo (Costilla, 2010). Durante los tiempos del Inca, la peninsula
se dedico a la veneracion de Inti (Dawidiuk y Vogel, 2022) y la purificacion comenzaba
antes de arribar hacia dicha isla. Su reconfiguracion simbolica a lo largo del tiempo es
evidente (Costilla, 2010:38), mas alla de la conquista y de los sucesivos gobiernos, pero
le permitié conservar hasta hoy el estatus de lugar sagrado y lugar de encuentro para
negociar acuerdos politicos.?

Por otra parte, desde su entronizacion, a la Virgen se le han atribuido distintas proezas
como la de promover la conciliacién entre los pueblos. Uno de los primeros hitos tuvo

lugar en 1587 (Costilla, 2010), cuando auspicié el acuerdo entre los Hanansaya y los

3L Inclusive, he participado de algunas celebraciones en Bolivia donde el santo o la advocacion se encuentra
en un sitio mas similar a una ermita que a una capilla. En ellos, lo Unico que cabe son las figuras junto con
sus ofrendas, mientras la fiesta se despliega por completo en la via publica. Asimismo, en el Carnaval de
Oruro, la celebracion central se produce fuera de la capilla de la Virgen del Socavon y solo ingresan a ella
los bailarines de rodillas hasta los pies de la santa como ofrenda y agradecimiento, para luego retirarse y
continuar celebrando. Este tipo de festividades se destacan por la no permanencia en los santuarios, ya que
se llega a ellos bailando como ofrenda y se prosigue con las danzas hasta el final de los respectivos circuitos.
32 Que abarcaba un vasto territorio conformado por la Cordillera de los Andes, mas las tierras bajas que la
circundan, desde lo que hoy es Colombia y Ecuador, pasando por Per(, Bolivia, norte de Chile y Argentina.
33 Copacabana es uno de los puntos importantes en el sistema de ceques que son lineas o vectores que van
desde el templo de Coricancha, Cusco, capital del Tawantisuyu. Estas lineas atravesaban distintas wacas y
eran utilizadas para trazar un calendario que marcaba, tanto el inicio de las estaciones con sus solsticios y
equinoccios y los momentos rituales, generando asi una interdependecia de los tiempos y espacios naturales
con los sociopoliticos (Ochoa y Otero, 2018:44).
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Hurinsaya de Copacabana, quienes estaban enfrentados a causa diversas disputas
politicas. Asi, al momento de la eleccién de una entidad superior que protegiera a las
poblaciones de los accidentes naturales, la resolucion del conflicto implico dejar de lado
a San Sebastian, dado que pesaba mas la continuidad con la linea sucesoria real incaica
de los primeros (Machaca, 2011). Por ello se le encomendd la tarea de realizar la escultura
de la advocacidon mariana al sobrino del Inca, Francisco Tito Yupanqui.

La primera vez que llevé la imagen al templo, fue despreciada y considerada grotesca,
por lo que Yupanqui decidié viajar a Potosi para perfeccionarse con artesanos
especializados. Las técnicas andinas y espafiolas que aprendid alli, le otorgaron a la figura
sus rasgos considerados posteriormente hermosos y llamativos a los que podemos
interpretar como una manifestacion de lo ch 'ixi.

Esta imagen tallada en madera de maguey Yy revestida de finisimo oro, documenta la
dominacion colonial, mientras aquellas yuxtaposiciones que a simple vista nos develan
una mixtura, atestiguan, en su trasfondo, la fuerte resistencia andina (Dawidiuk y VVogel,
2022). La belleza de sus indudables rasgos originarios, se atribuye, entre las narrativas
locales, a la proeza de oponer resistencia a que se le diera una tonalidad clara a su rostro,
respetando la supuesta decision de la propia advocacion de quedarse morena: “como lo
son la mayoria de sus hijas en Bolivia” (Garcia, 1961:152), como asi también a
transformar su imagen segun el deseo de quienes la estaban mirando (Dawidiuk y VVogel:
2022). Aqui, el sentido simbolico del milagro en esta representacion del imaginario
colectivo, es una construccion social que, si bien se corresponde con el contexto histérico
de dominacidén y control politico de los colonizadores, manifiesta timidamente aquellas
resistencias mencionadas (Costilla, 2010).

Otro hito que marcd la importancia histérica y cultural de la figura, fue cuando el Virrey
D. Pedro Antonio Fernandez de Castro le ofrend6 en 1669 el baston que reemplazé la
vela que portaba como advocacion de la Virgen de la Candelaria. Aunque su mayor
reconocimiento lo obtuvo en 1925, al ser declarada Santa Patrona de la Nacion de Bolivia,
mismo afio en que se celebro el centenario de la independencia del pais.

Del mismo modo que la Virgen de Copacabana, cada una de las advocaciones que
podemos encontrar en la peregrinacion esta relacionada con milagros o apariciones que a
su vez remiten a algun aspecto de la naturaleza y al fuerte vinculo que las une a las culturas
andinas. Asi pues, los cerros no solo son la morada de los Apus o0 ancestros, sino que
ademas se identifica a la misma Virgen con ellos. Por ejemplo, existen representaciones

pictoricas que datan de la época colonial, en las cuales Maria es representada como la
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Virgen-Cerro que contiene a la humanidad (Gisbert, 2002). Estas obras artisticas, al igual
que los retablos, han sido utilizadas como medio de evangelizacion, adaptacion y
resignificacion de las creencias para la dominacion (Castillo Compte, 2021), como la que
condujo a la identificacion de la Virgen con la Pachamama. A su vez, las piedras que se
encuentran en el camino a los lugares santos, son considerados elementos sagrados a los
que se les atribuye una cualidad méagica de buen augurio ligado a la proteccion de los
achachilanaka, los apus o ancestros, méas aun si su morfologia se asemeja a algin animal
o0 alaVirgen. La misma relacion puede trazarse con la préctica de llevar las advocaciones
en andas en las procesiones, que ha reemplazado a la antigua costumbre de desenterrar y
pasear a los muertos para solicitar el favor de las lluvias y asegurar la cosecha.

En este sentido, puede citarse otro motivo que se suma a esta yuxtaposicion vy
amalgamacion de creencias y representaciones, legitimadas desde el catolicismo
relacionado con la “cristianizacion del paisaje” (Costilla, 2014:125) en Europa, entre los
siglos X1y XII, en el que los lugares tradicionales de peregrinacion de las urbes o pueblos
fueron descentralizados hacia sitios devocionales en medio de la naturaleza que eran mas
atractivos para las poblaciones rurales. Como correspondencia con dichos procesos, en
las tierras americanas se permitio que los espacios como los cerros y los wakas siguieran
siendo considerados como sagrados por los sujetos colonizados. Asimismo, las danzas
andinas rituales, muchas anteriores al incario, pudieron sobrevivir precisamente porque
fueron catalogadas como “devocionales”, aun cuando en ocasiones remitian a jerarquias
sociales que los mismos colonizadores buscaban suplantar (Carozzi, 2011). El sentido de
pertenencia que estas danzas denotan trasciende al espacio fisico, pues como mencionaba
anteriormente, la ubicuidad del milagro pone en valor mas el sentimiento de comunidad
que la materialidad espacial. Por lo tanto, todo esto ilumina diversos aspectos que
intervienen en los modos de construccion de la memoria cultural en el caso aqui abordado
y nos permite comprender que la bolivianidad emergera donde sea que se realice la fiesta.
De esta manera, retornando a la celebracion de Lujan, encuentro que ademas toda la
densidad de significaciones que se encarnan en la imagen de la Virgen, afecta también a
los sujetos desde la experiencia religiosa comunitaria, que luego se elabora como
memorias que los hacen parte de todas estas cosmovisiones, aun encontrandose a una
gran distancia de aquellos lugares sacros.

Sin embargo, no es lo Unico que resulta relevante en relacion a lo ancestral. La
conservacion de las lenguas aymara y quechua son evidentes desde las primeras

celebraciones que se realizaron en este santuario. Aunque escépticos de que las
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comunidades pudieran resistir al olvido y sin considerar que ya llevan siglos haciéndolo,
en la emblematica revista catolica lujanense La Perla del Plata (Garcia, 1961: 152), podia
leerse: “Cantos castellanos, cantos aymaras, melancélicos y suaves, conservados a través
de muchas generaciones por los ltimos restos de una raza que se extingue”.

Resistencia que se ve hoy en dia reflejada en las redes de solidaridad que la comunidad
ha tejido y donde estas préacticas performativas han tenido una especial relevancia en el
afianzamiento, reafirmacion y construccion de las identidades.

Es interesante recordar lo que sefiala Silvia Ribera Cusicanqui respecto del proceso de
homogeneizacion étnica que comenzé en 1940 en Bolivia con las reformas oligarquicas,
que destacaba entre sus debates culturales y politicos los “problemas del indio” (Rivera
Cusicanqui, 2015:98). Con la reforma agraria de 1953, bajo la intencién del progreso y la
modernidad, se pregon0 la imagen de lo “mestizo” como “la unica identidad legitima
boliviana moderna” (Rivera Cusicanqui, 2015:96). Esto trajo aparejada la necesidad de
construir un espiritu nacional, que condujo, entre otras cosas, a la folklorizacion de las
practicas culturales bajo los emblemas nacionales y el consecuente proceso de
desterritorializacion y reterritorializacion de las mismas, mediante los que tuvo lugar una
clara apropiacién de muchas expresiones dancisticas y musicales con un desprecio
explicito hacia todo lo que provenia de los mal Ilamados “indios” (Sigl, 2012a). Como ya
he sefialado en la introduccion, este hecho ha quedado reflejado en el proceso de
transformacion del Carnaval de Oruro (Lara Barrientos y Cordova, 2011).

AUn luego de la declaracion del Estado boliviano como plurinacional, han seguido en pie
las resistencias por “indianizar” las luchas laborales y los derechos humanos, asimismo
continGian existiendo algunos territorios a los que se los homogeneiza caracterizandolos
simplemente como lugares interculturales, pero sin hacer foco en la verdadera diversidad
étnica y cultural que guardan (Rivera Cusicanqui, 2019).

Entiendo que en la sociedad moderna la homogeneizacién y la categorizacion en todos
los aspectos de la vida social son moneda corriente. Sin embargo, aungue encuentro en
esta celebracion, signos de homogenenizacion, enmarcados en un culto catélico que
también es universalizante y que se identifica a si mismo como migrante, constantemente
se pueden vislumbrar las resistencias que lo convierten en ch’ixi y que invitan a la vuelta
a las ancestralidades y su revalorizacion, imprescindibles en el intento por trazar lazos de
solidaridad para paliar las necesidades urgentes que surgen en contexto la migracion.
Dicho todo esto, puedo afirmar que en esta narrativa que se desarrolla en y mediante el

escenario/sonotopo de las entradas folkloricas, es posible notar el uso de la bandera
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Wiphala como simbolo principal de la lucha por las identidades. Si bien este emblema,
como Ya he anticipado, no es izado en el escenario liturgico politico, a pesar de que la
nueva Constitucion Politica del Estado Plurinacional de Bolivia de 2009 la incluye entre
los simbolos estatales oficiales (Articulo 6, parrafo Il), puede verse como igualmente un
estandarte de gran tamafio, es ondeado permanentemente por diferentes actores. Ademas,
se trata de una insignia casi omnipresente en trajes y accesorios.

Aungue como simbolo despierta algunas controversias. En primer lugar, porque ya se
hallaba en los disefios de las chuspas del periodo Tiwanacota, en los queros incaicos y en
representaciones coloniales, que pertenece exclusivamente al imaginario del mundo
andino y, consecuentemente, deja de lado la identificacion de diferentes grupos étnicos
que habitan el territorio boliviano tales como los guaranies, mojefios y guarayos, entre
otros. En segundo lugar, al haber sido utilizado como emblema de los movimientos
indigenistas y considerado como simbolo identitario, durante la presidencia de Evo
Morales, muchos bolivianos lo rechazan debido a esta impronta politica. Sin embargo,
también ha sido un distintivo de lucha en diversas reivindicaciones mas alla del pais
andino que han resignificado su utilizacion. Por ejemplo, en Argentina, se alza en
muchisimas manifestaciones sociales y politicas, dado que aqui en se ha puesto en agenda
también la vuelta a las ancestralidades y la reivindicacion de los pueblos originarios,
inclusive mediante leyes que han aprobado distintas provincias, que han llevado a que
flamee junto a los simbolos patrios en muchas escuelas. Ademas, como hemos planteado
(Dawidiuk y Vogel 2020), es apropiado por muchas organizaciones como simbolo de la
diversidad cultural y de la decolonizacion del pensamiento, gracias a sus particularidades
plasticas que rompen con los estandares hegemdnicamente establecidos para una bandera
y se establece como un geosimbolo de lo ck’ixi, , de los pueblos del Abya Yala, de lo
ancestral y lo colonial, como asi también de lo hibrido, que a mi entender es aquello nuevo
que surge del contacto con otras luchas.

Como mencioné anteriormente, la ligazon con la naturaleza tiene una impronta ancestral
claramente expuesta en trajes y mascaras en las que se hacen presentes animales como el
condor, la serpiente, la hormiga y el sapo, que se corresponden con las wak’aykuna®*.
También se pueden observar algunos seres que surgieron de la interaccion de las

comunidades urbanas con elementos de otras culturas, como el emblematico caso del

34 Plural del término wak’a que en la cosmovision andina refiere a variadas sacralidades que van desde
deidades de piedra o madera, las tumbas de los antepasados 0 sus momias y santuarios, o hasta elementos
de la naturaleza como podrian ser las montafias, los rios e inclusive algunos animales y los astros.”
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dragon, del que se tiene registro de las primeras mascaras que lo portaron en el afio 1939,
fabricadas por Santiago Nicolas, uno de los artesanos mas reconocidos de Oruro (Vargas
Luza, 2011). Esta figura ha reemplazado en algunos casos a la de la serpiente, el sapo o
el lagarto, debido a cuestiones plasticas y estéticas que se producen justamente en esa
interaccion social con diversas expresiones culturales, el cine y los productos importados.
Otro tipo de elemento que aparece recurrentemente son las plumas, que se encuentran en
forma de arte plumario de grandes ornamentos en tobas. Especialmente debo mencionar
en las mascaras de los Guerreros 1z0zog que esta danza representa (Imagen 4), con claras
similitudes a las méascaras de los Afias, con nariz geométrica, barba y bigotes, aladas en
los laterales. Precisamente son un modo de comunicacion con los ancestros, puesto que
se cree que ellas son el nexo entre el mundo de los muertos y de los vivos, estableciendo

como una especie de umbral entre este y aquel (Dawidiuk y VVogel, 2022b).

Imagen 4: Danza tobas, mascaras 1z0zog. Fotografia de Mauricio Martinez (2017).
Esta es una danza moderna que surgié en Oruro en el afio 1911, con la intencion de
recordar a las tribus del Antisuyo, que se corresponde con la region del Oriente boliviano.
Al nacer como una danza urbana en el contexto del carnaval, comparte en su despliegue
coreografico algunas formaciones de figuras en el espacio con otras danzas como, por
ejemplo, la formacién de estrella de la diablada. Se caracteriza precisamente por el uso
de la mencionada ornamentacién plumaria y mascaras de madera o que imitan a las
mismas. Asimismo, las distintas figuras que forman parte de ella hacen alusidn a diversos
grupos étnicos como los cambas del oriente y chipayas del norte del departamento de
Oruro, a los jaguares, guerreros izozog, yukis y chimanes de Santa Cruz y el Beni, como

también matacos, amborés, toronomas, guarayos y movimas y los chunchos de Tarija.
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Entre sus personajes encontramos Tobas, Chunchos, Brujos, Macheteros, Afias, Cambas,
1z0zogs y en ocasiones puede haber Canibales (Dawidiuk y Vogel, 2020b).

El topico del canibalismo, que se refleja en los accesorios y elementos plasticos que
aparecen en los trajes, como calaveras, huesos y dientes, también forma parte de las
representaciones ligadas al estigma que busco generar el Virrey Francisco de Toledo,
quien queria justificar el exterminio de los chiriguanos de la zona Oriental (Dawidiuk y
Vogel 2020b). Aunque, al mismo tiempo, podria vincularse al testimonio del tnico
sobreviviente de los exploradores que acompafiaban a Jules Crevaux, en sus
investigaciones del Chaco boliviano en 1882 (Sigl y Mendoza Salazar, 2012).

En definitiva, se trata de una danza que, si bien interpreta movimientos y vestimentas que
se encuentran inspiradas en ciertas imagenes estereotipadas de producciones
cinematogréaficas norteamericanas (Dawidiuk y Vogel, 2020b), al sintetizar en su
narrativa un imaginario que remite a las representaciones y elementos de una fauna
especifica de la respectiva region, se puede interpretar como un geosimbolo.

Lo mismo ocurre con la representacion de las hilanderas en la danza de la kullawada, de
la que existe un vacio de registro hasta fines del siglo XI1X y principios del XX. Aunque,
tanto bailarines de La Paz como de Argentina aseguran que es muy antigua, alegando que
la bailaban las hilanderas bolivianas desde tiempos prehispanicos. Como es de amplio
conocimiento, la cultura del hilado y el tejido de la lana de llama, vicufia y alpaca es una
practica ancestral que aun hoy sigue vigente. Precisamente, existen historias que ligan a
la Virgen de Copacabana con el tejido y el milagro que les concedio a las mujeres de la
region el don de saber tejer (Behoteguy Chavez, 2013:4). Ademas, los tejidos y agauyus
son de uso extendido en muchos pueblos de tejedores e hilanderos del altiplano (Ballivian
Salek, 2015). Sin embargo, se cree que la procedencia prehispanica de la kullawada tiene
relacion tanto con una antigua danza llamada kullaka en la que bailaban las Nustas incas®
y la kullawa, cuyos bailarines hilaban en ruecas especiales (Sigl, 2012b).

Mas alla del origen y la variacion en la vestimenta que ha sufrido a lo largo del tiempo,
aun hoy se caracteriza por un fuerte regionalismo, ya que es motivo de orgullo pacefio
debido a su vinculacion con el hilado, que es una practica fundamental para el sustento
de muchas familias rurales. Asimismo, es importante sefialar que también su impronta

identitaria esta relacionada con la historia de la fuerte industria textil de esta misma ciudad

% Nusta hace referencia a las princesas Incas.
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durante la primera mitad del siglo XX, cuna de las luchas reivindicativas de las artesanas
del tejido de ideologia anarquista (Rivera Cusicanqui, 2013).

La version moderna de esta danza esta caracterizada por los elementos simbélicos que
portan sus bailarines, tales como la rueca y el hilo, pero que, en este caso, no son
meramente accesorios, sino que se utilizan en continua interaccion con los pasos de baile.
De modo que, mientras se vira la rueca, al mismo tiempo se va girando el cuerpo en el
espacio. Sus movimientos son circulares lo cual, como indica una de las bailarinas
entrevistadas, esto significa que se evoca el proceso del hilado. En este sentido, se puede
afirmar que simbdlicamente se hila tanto la lana como el espacio, de modo que el cuerpo
ocupa el lugar del hilo en la trama de la historia que se va tejiendo, de los lazos sociales
e identitarios y de la memoria cultural en esa reterritorializacion de las practicas
bolivianas. Ademas, como denota la etimologia de su nombre, es una danza relacionada
con el amor como cura para la soledad, dado que justamente kullawa, que literalmente
significa “ser cura para los males”, es como se llama la esposa de Wiracocha, quien fue
creada para aliviar su la soledad. (Sigl, 2012b).

Asimismo, uno de sus caracteristicos personajes, que viste con pantalones Oxford, surgio
en la década de 1970, cuando muchos de sus participantes convirtieron a la danza en una
expresion politica, quienes ademas solian llevar casacas con bordados del rostro del Che
Guevara (asesinado justamente en Bolivia en 1967) y largas melenas, como
reivindicacion de la vida hippie. En la celebracion de Lujan, se puede observar una fusion
donde este personaje moderno aparece junto con las hilanderas y la Whapuri, que es quien
maneja a la tropa, y a las abuelas, que son cholas que llevan en sus espaldas mufiecos que
representan a sus nietitos a quienes cuidan.

Este ultimo simbolo también es la representacion del ese lugar liminal entre la vida y la
muerte. Esas ancianas que cobijan a los recién nacidos, expresan la relacion entre la
fertilidad y la ayuda brindada por los muertos que habitan el mundo de adentro o mangha
pacha, desde donde se desentierra a Supay (Sigl, 2012a).

Por su parte la danza del tinku, también despliega una narrativa ancestral, tanto en sus
movimientos, gestos y expresiones como en su vestimenta, pese a que igualmente se ha
ido modernizando a lo largo del tiempo y sufrido algunas modificaciones, tales como el
alargamiento de la falda y la utilizacion de bordados, que se separan de lo autoctono,
algunos grupos como los que podemos ver en Lujan, todavia conservan las prendas mas

antiguas, sobre todo en la vestimenta masculina.

43



Uno de los elementos que representa mas claramente lo ch’ixi, es el casco de cuero
espafiol, también llamado montera, que probablemente provenga de los enfrentamientos
de las comunidades contra los conquistadores, aunque también puede remitir a las luchas
que estos Ultimos organizaban con los mitayos para su divertimento (Arancibia, 2016).
Asimismo, existen testimonios que aseguran que el golpe que los bailarines asestan con
la montera contra la tierra, es un simbolo de la soberania andina que nunca mas sera
sometida (Sigl, 2012a). En linea con esto, esa manera de resaltar la fuerza del guerrero
masculino y patriarcal, que no se somete ante nadie, cuya identidad remonta tanto a los
tiempos del Inca, a las guerras de independencia (al igual que en la danza del pujllay),
como a la mas préxima guerra del Chaco suele ser representada, tomando la vestimenta
del enemigo y apropiandosela con algunas modificaciones (Sigl, 2012a). De este modo,
puede verse como el imaginario de lo ancestral y autoctono en torno a la figura del
guerrero se va entremezclando con lo colonial.

Es importante sefialar que el rito del tinku, del cual proviene el nombre de la danza, es de
origen preincaico. Se trata de un encuentro que aun se sigue practicando, donde diferentes
ayllukuna (pl. de ayllu) dedican la lucha, no exenta de derramamiento de sangre y que
incluso ha llevado a muchos la muerte, a la Pachamama, a quien se le pide de esta manera
una bendicion para las buenas cosechas, la abundancia y la fertilidad (Arancibia, 2016).
En el marco de la cosmovision del Ayni®, se le devuelve a la naturaleza algo de lo que
esta entreg0, entre lo que se encuentra la sangre como simbolo de la propia vida. La
principal intencidn de este ritual es la de resolver conflictos que traen desequilibrio a la
comunidad (Salinas lzurza, 2015), por lo cual, culmina con las comunidades
contrincantes abrazadas y celebrando.

Muchas de las poblaciones que fueron conquistadas por los espafioles presentaron batalla
y resistieron en aquellos dias acompafando la lucha con sus propios sacerdotes y rituales,
dado que esperaban poder enfrentarse en igualdad de condiciones con sus enemigos, pese
a que finalmente fueron vencidos ante sus adversarios (Salinas lzurza, 2015). Desde
entonces, la celebracion en los diferentes ayllukuna del norte de Potosi, suelen estar
dedicadas a algun santo o advocacion catélicos, como es el caso de la Santa Vera Cruz en
Macha (Sigl, 2012a), la fiesta del Espiritu en Chayanta o la del Apdstol Santiago en
Torotoro, entre muchas otras mas, dado que la evangelizacion de la zona no pudo extirpar

este ritual que se sincretizo (Salinas Izurza, 2015). Asimismo, desde sus comienzos estas

3% Ayni en quechua significa: reciprocidad, trabajo comunitario, solidaridad reciproca y es el principio
fundamental de las relaciones sociales con el universo y la naturaleza incluidos.
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celebraciones se acompafian con musica, al son del charango y los instrumentos de viento
y percusion con los que tocan jula-julas cuyo ritmo marcial denota la fuerza de la batalla,
acompafiados por el zapateo de los participantes que levanta el polvo como si estuviera
despertando a la tierra. Asi, mientras las mujeres cantan, los guerreros saltan, baten sus
pies contra el suelo y exhiben su fuerza en un juego de seduccion (Salinas Izurza, 2015).
Segun algunos registros de entrevistas tomadas por Eveline Sigl (2012), quien realiz6 un
exhaustivo estudio antropoldgico de las danzas bolivianas, el tinku aparecié por primera
vez en el Carnaval de Oruro en 1981, inspirado directamente en este encuentro ancestral
homdnimo de las comunidades campesinas del norte de Potosi. Precisamente comenzd
bailarse recurriendo a algunos pasos que representaban dicha confrontacion. Sin embargo,
como sefiala Demetrio Llanque, el creador de los Tinkus Tollkas, la primera fraternidad
que se presentd con esta danza en Oruro, en un principio, las muestras de discriminacion
hacia los bailarines que aparecian con las vestimentas de “indios” fueron brutales. Esto
era producto del gran desprecio que se tenia por las comunidades campesinas y sus
practicas. Pero mas tarde la danza, que progresivamente se fue tornando mas atractiva
para el publico, sufrié un proceso en el que fue adaptada al gusto de clases mas altas (Sigl,
2012b) vy, finalmente fue sometida a modificaciones respecto de su sentido original
ancestral ya que, en algunos casos, se ha vuelto un tanto peyorativa al hacer foco mediante
sus movimientos y expresiones en otras actividades cotidianas que no son las de la lucha
y la fuerza que dicho rito representa (Sigl, 2012a).

Por mas que algunos pasos del tinku urbano, como los que podemos encontrar en
cualquier celebracidn, exhiben el coqueteo o aquellos que se dan a la tierra con fuertes
saltos agiles que realizan tanto hombres como mujeres y que en los primeros se
complementa con golpes enérgicos al suelo con los cascos esparioles, la danza es bien
diferente a la de la reunion de los ayllukuna.

Las razones de esta distincion tienen que ver con que es un baile que no solo representa
al encuentro, sino que ademas ha tomado otras caracteristicas de la vida cotidiana de los
ayllukuna y ha sido llevada a la urbe, donde se fue mezclando con el imaginario de
bailarines y bailarinas que no provenian de los espacios rurales, por lo que fue
hibridizandose con otros estilos y encontrando el suyo propio. En este sentido, como
sefala uno de los entrevistados, bailarin de Tinkus Machas: “cada tinku tiene diferentes
movimientos”. De igual modo que ha ocurrido con el ritual, que en su comienzo era
exclusivamente masculino, pero que hoy incluye a las mujeres de las comunidades en los

enfrentamientos (Ballivian Salek, 2015), la danza incorpord la participacion femenina
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hasta el punto que hoy equipara o tal vez supera en cantidad de varones que la bailan. Las
modificaciones en el vestuario llevaron a que las mujeres usaran algunos elementos
masculinos, e inclusive que ocuparan sus lugares. A todo ello también hay que sumarle
aquellos cambios que le otorgan la reterritorializacion de estas précticas en otros paises
como en Argentina, como he sefialado, el modo particular de hacer y de expresarse con
el cuerpo es indefectiblemente influido por la experiencia étnica de la migracion
(Mallimaci Barral, 2016).

Al indagar sobre estas cuestiones en las entrevistas, la mayoria de los bailarines y
bailarinas son conscientes tanto de la proveniencia geografica e histérica de la danza
como del hecho de que actualmente se sigue practicando el ritual original con
derramamiento de sangre en ciertos lugares, e inclusive algunos mencionan haberlo
presenciado. Esto, en parte, guarda relacion con la formacion que reciben las y los
bailarines de todas las fraternidades y sobre las respectivas las danzas, dado que se le
atribuye un especial valor al conocimiento de la cultura. Uno de los eventos que se
enmarcan en el ciclo de presentaciones que se desarrolla cada afo, tiene que ver tanto con
la eleccion de la Nusta como del Predilecto o Wuaynucho®’, donde entre las condiciones
para resultar escogido es primordial demostrar no solo un baile virtuoso sino un
conocimiento solido sobre la danza y la cultura boliviana. Este certamen se realiza
primero dentro de las propias fraternidades y luego se presentan los elegidos para
instancia general.

Otra de las danzas que me parece pertinente resaltar en relacion a esta narrativa que remite
a lo ancestral/colonial es la saya afroboliviana, perteneciente a la comunidad
afrodescendiente de Los Yungas, zona selvatica de montafia del departamento de La Paz
en Bolivia. Las poblaciones afrodescendientes en el Abya Yala provienen de los pueblos

africanos esclavizados® y comercializados durante la época colonial en todo el continente

37 En la actualidad, haciendo referencia a las princesas del incanato, las fraternidades Ilaman asf la persona
elegida como mejor bailarina. El Predilecto o Wuaynucho, rey de todas las fraternidades, es el bailarin més
destacado. Si bien en Bolivia se acostumbraba a escoger a las personas que encajaran mas en los pardmetros
de belleza hegemonicos, en momentos en que la homogeneizacion disfrazada de mestizaje tendia a
reproducir los pardmetros europeos y en los que se excluia por completo a las comunidades originarias
mediante el “blanqueamiento” y ascenso de clase, al que hace referencia Sigl (2012a). Sin embargo, en las
zonas rurales se han mantenido otras condiciones y parametros de belleza, como el ser conocedores de la
cultura, se ha ido revirtiendo la tendencia europeizante y se ha “folklorizado” (Sigl, 2012a).

38 En este sentido, posicionandome desde una perspectiva decolonial y, considerando que son los mismos
miembros de la comunidad quienes expresan que sus antepasados no eran “esclavos” sino que fueron
esclavizados, no haré uso de este término. Hacer esta salvedad no solo refuerza la responsabilidad de las
naciones esclavistas, sino que, ademas, visibiliza las multiples formas de resistencia que la poblacion
afrodescendiente ha encarnado en contra de la esclavitud y el racismo.
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para cumplir diferentes tareas, desde labores domeésticas hasta el trabajo en las
plantaciones. En el caso de los que llegaron a Bolivia, inicialmente fueron sometidos al
trabajo forzado en las minas de Potosi, pero ello derivo en un rotundo fracaso, debido a
que la adaptacion al nuevo ambiente fue casi imposible. Las terribles condiciones que les
imponia el trabajo en la mina, los accidentes a los que estaban expuestos, el pasar meses
en los tuneles sin salir al exterior la imposibilidad de adaptarse al frio, fueron motivos por
los que muchos perdieron la vida. Asimismo, el largo y riesgoso camino que hacian a pie,
que implicaba llegar a lugares de mas de 4000 msnm, producia muchas muertes, ya sea
por el gran esfuerzo fisico que ello demandaba o por causa de accidentes. Al ser
considerados propiedad privada, esto conllevaba grandes pérdidas econdémicas para sus
duefios, con lo cual se decidi6 reemplazar su mano de obra por la de los originarios y
trasladar a algunos de ellos a Los Yungas para ocuparse del cultivo de la coca, el aztcar
y los citricos, y a otros a la Casa de la Moneda de Potosi, mientras a las mujeres se las
consigno al servicio doméstico.

La historia contada desde la vision de los vencedores y colonizadores, nos ha intentado
hacer creer que la esclavitud se vivio sin resistencia por parte de los oprimidos (Ribeiro,
2019). Esa misma mirada esencialista y determinista que les atribuyo la Unica identidad
posible, denominandolos “esclavos”, es la que los sometié a ser propiedad privada,
naturalizando ese destino que debian cumplir por su supuesta inferioridad. Una vez
abolida la esclavitud estas miradas estigmatizantes perduraron y aun siguen vigentes en
algunos sectores de la sociedad a pesar de la larga lucha contra el racismo.
Histéricamente, la saya se constituye como una danza del reclamo que define un territorio
y una cartografia de la propia accién, al intervenir tanto en las instituciones
gubernamentales como en la via publica (Expdsito, 2012). Del mismo modo que ocurria
en las haciendas en Los Yungas, cuando los patrones buscaban divertimento para lo cual
convocaban a la servidumbre, en esos momentos aparecia siempre la saya con sus
reclamos. Ademads, debemos mencionar que esta termind convirtiéndose en un
movimiento social y cultural en Bolivia. El primero de ellos, denominado “Asociacion
Movimiento Cultural saya Afro-boliviana” surgio en 1988 en la ciudad de La Paz v, al
igual que en otros lugares, su nacimiento estuvo vinculado a la necesidad de
representacion, visibilizacion y resguardo de los afrobolivianos que migraban a distintas
urbes en busca de oportunidades laborales. Lo mismo ocurre con el Movimiento Saya
Afroboliviana Los Yungas en Buenos Aires, que surgié como movimiento a partir de

2014 y se ocupa de visibilizar y de luchar por los derechos de los afrobolivianos en
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Argentina. Ademas, como ha mencionado uno de los propulsores de la danza de la saya
en este pais, desde hace unos afios, esta agrupacion se ocupa de censar e integrar a los
afrodescendientes que provienen de otras partes del mundo e interviene en asuntos
importantes para la comunidad afro en general®®.

Desde sus origenes, la danza de la saya ha tenido una impronta politica no solo por
constituirse también como un lenguaje de expresion para las comunidades esclavizadas
de Los Yungas, sino por ser el medio a partir del cual se pronunciaron maltiples reclamos
una vez abolida la esclavitud en Bolivia. Como mencionamos anteriormente, es necesario
desromantizar el imaginario de que con la abolicidn se terminaron inmediatamente todas
las opresiones. Por el contrario, luego de esta tuvo lugar un proceso complejo en el que
la poblacion afrodescendiente debi6 buscar alternativas para sobrevivir y pelear por sus
derechos mas basicos, mientras proseguian los abusos de poder. Aunque la esclavitud
habia sido abolida por la constitucion elaborada por Simén Bolivar en 1826, sancionada
ese mismo afio por el Congreso General Constituyente y reforzada por el presidente
Isidoro Belzl en 1851, en ninguno de los dos casos se permitio a los afrodescendientes
acceder a la propiedad privada de la tierra. Esta situacion llevd a que se estableciera un
sistema de haciendas en las que trabajaban sin paga, favoreciendo asi que se perpetraran
dichas opresiones. Hoy sabemos que, al igual que ocurrio en Brasil y en otras regiones
esclavistas, en la ruta del Potosi, tanto la esclavitud como el racismo han sido
beneficiarios economicos directos de la poblacion blanca (Ribeiro, 2019).

Este modelo se mantuvo hasta que en 1953 se produjo la reforma agraria, de la mano
Movimiento Nacionalista Revolucionario, un afio y medio después de la Revolucion, en
la que se les permitio acceder a la tierra, aunque tuvieron que seguir luchando contra el
racismo y la invisibilizacion. Es necesario ser conscientes de que la discriminacion racial,
tal como sefiala Djamila Ribeiro, es un problema estructural y que, asi como ocurre con
otras opresiones, se combate Unicamente con acciones concretas. De modo que, al tratarse
de una estructura socialmente enraizada, muchas veces se apela a la lucha por ciertos
derechos, pero debido a que entre sus demandantes se encuentran personas que han nacido

con mayores privilegios, se vuelven indiferentes ante la necesidad de abordar los reclamos

39 Un ejemplo de ello es el reconocimiento al Negro Manuel en el marco del “dia de los afroargentinos”, el
6 de noviembre de 2021, cuando una figura suya fue colocada en la capilla de la Casa Rosada, junto a la
Virgen de Lujan. Oportunidad esta, también, en la que el colectivo afro hizo entrega de una imagen de
Maria Remedios del Valle, una de las llamadas nifias de Ayohima que acompafio como auxiliar y
combatiente al Ejército del Norte comandado por Manuel Belgrano, con el pedido de que sea integrada al
Saldn de las Mujeres en la Casa de Gobierno.
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de manera mas integral y consecuentemente, incurren indirectamente en la perpetuacion
de dicho racismo (Ribeiro, 2019).

Es por ello que las comunidades afrobolivianas yunguefias, se congregaban en las
instituciones jerarquicas interpretando la danza y la musica, mientras cantaban las coplas
que transmitian el sentido y el motivo de la movilizacion, de la misma manera que se
hacia en las haciendas frente a los patrones (Ballivian, 2014: 67). De este modo, se pedia
por el derecho a la tierra, por el cese de la violencia y el derecho a la justicia y asi multiples
reclamos, pues los manifestantes entendian que no podian ser echados de sus trabajos si
iban a cantar y a bailar. En este sentido, se superaba la mera intervencion del poder
politico, apelando a un verdadero cambio social al mismo tiempo que creaban una cultura
del reclamo (Lépez Cuenca, 2018).

Como se puede ver, se trata de una préactica cultural que se fue generando a si misma,
performativamente, en lo que podriamos denominar como un “arte no institucionalizado”,
proveniente exclusivamente de los saberes populares y que apelaba a transformaciones
sociales profundas y a largo plazo (Lépez Cuenca, 2018). En este sentido, comprendo que
no trata de un arte que simplemente tematiza la politica, sino que es al mismo tiempo
productor “de mecanismos de subjetivacion alternativos de una sociedad que ‘se crea’ a
si misma como una sociedad politica” (Expoésito, 2012: 49).

Durante los afios que siguieron a la reforma agraria, la saya fue prohibida en las haciendas,
lo que, en cierto modo tiene que ver con una l6gica de homogeneizacion cultural por parte
del estado en su basqueda por fomentar una identidad nacional (Ballivian, 2014), llevando
a cabo una verdadera extirpacion y desterritorializacion de la cultura, como mencionaba
mas arriba. Incluso, todavia es posible continuar hablando de haciendas porque, si bien a
partir de dicho cambio se conquistaron muchos derechos, tales como la posibilidad de
votar, de acceder a la educacion y a la tierra, entre otros, el capital siguié en mano de los
blancos, quienes a partir de ese momento extendieron su dominacion, empleando a su
anterior servidumbre (Ballivian, 2014).

Sin embargo, este modo de expresion politica cobrd6 mucha mas fuerza a partir de las
décadas de 1980 y 1990, cuando las luchas por la visibilizacion y la exigencia de derechos
dejaron de limitarse Unicamente a denunciar la opresion étnico racial. Es asi como, en los
afios ochenta, con la promocién de la diversidad cultural y el fomento de lo étnico como
modos de construir esa cultura nacional, pero ahora tomando relevancia otras expresiones
identitarias, la saya comenzd a poner de manifiesto sus luchas en las fiestas mas

importantes de las principales ciudades de Bolivia.
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El reclamo sostenido durante afios llevo a que recién en el censo de 2012, los ciudadanos
pudieran identificarse como afrodescendientes, ya que antes no existia esta opcion y solo
podian incluirse en las categorias “originario”, “otro nativo” o “ninguno” (Ballivian,
2014). Asimismo, recién en la década de 2010 obtuvieron los titulos de propiedad de la
tierra.*

Desde la perspectiva de los pobladores, asi como los reclamos se hacian con la
congregacion de todas las comunidades de Los Yungas, la convivencia es la Unica manera
en la que se transmite el conocimiento. Por tanto, para poder bailar o cantar sus coplas es
necesario acceder a un saber particular, que excede el conocimiento de un ritmo o una
técnica dancistica o musical y que implica conocer a la comunidad, su historia, su manera
de hacer y sentipensar y, de algin modo, encarnar un interés afectivo por las causas
compartidas. Esto ultimo la convierte en una practica que busca una puesta en comin de
las crisis y los conflictos sociales para ser tratados de una Unica manera, es decir,
colectivamente (Lopez Cuenca, 2018). Como parte de la educacion, también se toma
conciencia de lo que significan las otras expresiones que hacen referencia a la época de
la esclavitud como el caporal y el tundiqui, ambas danzas modernas, que segun interpretan
los entrevistados, son una simulacion o satira de aquellos tiempos.

Asimismo, el saber proveniente de los ancianos se transmite solo mediante el tiempo de
intercambio con ellos. Entonces, cualquiera que aspire a aprender la danza de la saya,
debe inevitablemente convivir con la comunidad, ya sea en Bolivia o junto al Movimiento
Saya Afroboliviana Los Yungas en Buenos Aires. Por lo tanto, no debe faltarle tampoco
la alegria por compartir con el otro, por el buen vivir y la libertad en el Abya Yala, pues
la musica y la danza liberan y los conectan con sus antepasados (Ballivian, 2014). En este
sentido, los afectos y las emociones se ven involucrados no solo experiencialmente, sino
que performativamente.

Como sefialé en el primer capitulo, la construccién de los instrumentos es un aspecto
cultural muy importante, puesto que existe la creencia de que son seres animados,
generadores de vida, que hablan mientras se esta ejecutando la musica (Ballivian, 2014)

podria decirse que incluso son cuerpos territorios sonoros. Por eso su fabricacion debe

%0 En 2019, tuve la oportunidad de visitar la hacienda “Chijchipa” (ubicada en la localidad yunguefia del
mismo nombre) en la que el presidente Evo Morales entregé en mayo de 2009 titulos de propiedad
individuales y colectivos a las comunidades Chijchipa, Yarizay San Joaquin de la provincia de Nor Yungas,
departamento de La Paz, de tierras expropiadas al ex presidente boliviano Gonzalo Sanchez Lozada,
acusado de genocidio en el “octubre negro” de 2003.
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ser supervisada por algun sabio de la comunidad que guie al tamborilero sobre cémo
hacerlo, aparte de la cuidadosa eleccion de la madera que se recoge in situ.

Esta, como otras practicas relacionadas con las creencias ancestrales procedentes de
Africa (Ballivian, 2014), como la cosmovision, también compartida con la andina, segdn
la cual la naturaleza junto con los ancestros son parte activa de la comunidad, se
yuxtaponen con la ¢k ’alla y las oraciones catdlicas para bendecir los instrumentos y los
trajes, dejando evidencia una vez méas de la omnipresencia de lo ch’ixi. A esto puede
afiadirse la reterritorializacion en el contexto de la migracién, que lleva a bailar en otras
geografias y construir los tambores con maderas provenientes de lugares distintos, como
en el caso de Argentina, y con ello también la hibridacion cultural, respecto a otras formas
que van apareciendo junto con la modernizacion y las nuevas tecnologias, en las que la
comunicacion, difusién y conexion son mucho mas accesibles y circulan con mayor
rapidez y ubicuidad.

Por otra parte, las coplas de la saya, ademas de exponer las desigualdades y acompariar
no solo la danza sino la lucha por los derechos de los afrobolivianos, son verdaderos
registros de sus memorias y, al mismo tiempo, productoras del conocimiento ancestral.
Las vivencias, las experiencias, los sufrimientos y los reclamos sociales, inclusive
aquellos que datan del tiempo de la colonia, estdn expresados en las letras de dichas
composiciones. Si bien no deben ser transcriptas, por el mismo motivo que sefalé
anteriormente respecto al valor que se le da a la convivencia en comunidad, no se pudo
evitar que algunas se publicaran. Asimismo, la misma tecnologia de registro puede
reproducir infinitamente un encuentro, cuestion que relega el sentido mismo de la
comunion. Aun asi, en este trabajo he decidido respetar este aspecto de no transferir las
coplas que conozco, aunque si, me referiré a su sentido para tomarlas como ejemplo de
las disputas que han acompafiado cada una.

Entre dichas coplas nos encontramos con relatos sobre cémo se llevd a cabo la
esclavizacion en el continente africano y se sometio a los pueblos mediante la religion.
También, en tiempos de la reforma agraria, se cantaban algunas que denunciaban que el
trato debia cambiar, aduciendo que ya estaba abolida la esclavitud (MCyT.EPB, 2018).
En otras, se puede escuchar una critica social a las diferencias de clase y a la opresion que
genera el sistema capitalista, que excluye a las comunidades yunguefias que pasan por
muchas necesidades y a veces se ven obligadas a migrar a las ciudades mas pobladas y
pujantes como La Paz o Cochabamba, en pos de mejores condiciones de vida (Meola,
2012).
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En relacion a lo antedicho, quisiera referir a una copla muy bella que se puede escuchar
en la celebracion de Lujan y que no ha faltado nunca desde que participo en ella, lo cual
me ha permitido ir aprendiéndola. En ella se recuerda la explotacion a la que los
esclavizados fueron sometidos en el Cerro Rico. Sin embargo, presenta una alegoria y
una identificacion con la tierra que esta siendo pisada y que se levanta en forma de
polvareda, lo que se interpreta como un pueblo que no es reductible ni se puede borrar o
esclavizar, que se alza, lo ocupa todo y es libre. Y, precisamente, la manera de erguirse
es mediante la saya, su cultura. Ademas, en ella se habla también del estar en el aqui y
ahora, aun cuando no sera permanente ese lugar ni esa realidad.

Existen coplas que también abarcan otras problematicas sociales, como la violencia de
género que sufren muchas mujeres en las grandes ciudades de Bolivia, que instan a
denunciar estos abusos y a apoyar la lucha conjunta para enfrentarlos. Asimismo, uno de
los fundadores de la fraternidad de saya, ha mencionado que las coplas nuevas que se
fueron creando en el grupo abordan fundamentalmente reclamos ante la discriminacion
sufrida en un doble sentido: racial y xendfoba (1/2022).

Se produce asi una densidad temporal que involucra hechos diversos del tiempo pasado,
para explicar el aqui y ahora, trayendo a la memoria actual las opresiones de la esclavitud
y de otras que aun no han sido saldadas (sufridas en tanto negros, migrantes, pobres,
mujeres), para poder ponerlas en evidencia y romper con el continuum de la historia. En
este contexto, la saya irrumpe desde la voz y su danza, el sonido de sus instrumentos y su
alegria por lo que es imposible no distinguirla entre las otras danzas. De este modo, se
abre un espacio de negociacion que despierta la memoria adormecida por la cotidianeidad,
devolviendo al presente las causas veladas que aun siguen sin ser atendidas y recordando
aquellas a las que se les ha ganado la batalla, volviendo a exponerlas en la conciencia,
pero no solo para que no se repita lo acontecido, sino para despertar a las personas del
letargo que produce la inaccion (Proafio Gomez, 2017).

Por otra parte, la plasticidad de los trajes y sus colores entablan un didlogo para construir
esta narrativa. En tiempos de las haciendas, cuando las patronas llevaban a sus servidoras
a fiestas al aire libre, por ejemplo, como las corridas de toros para que las asistieran y les
proporcionaran una sombra, la elegancia de la servidumbre debia asemejarse a la suya.
De ahi el uso actualmente de la falda, el sombrero y el manton de chola extendido entre
las mujeres afrodescendientes de Los Yungas. En cuanto a los hombres, su vestimenta se
compone de pantalones y blusa bordada con sombrero negro, pafiuelo rojo al cuello y faja

tejida tipo awayu (o aguayo). También pueden llevar un chipote en la mano, si se
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representa el rol de Capataz. El color blanco simboliza la pureza y la inocencia de quienes
fueron esclavizados, mientras que el rojo representa su sangre derramada Yy las cintas de
colores la alegria, caracteristica de esta expresion.

La hibridez resulta notoria en la similitud de las expresiones kinestésicas y de algunos
movimientos que comparte con otras danzas, tales como la morenada, el caporal y el
salay, entre las que se destaca el giro de cadera.

A pesar de ser una de las danzas minoritarias, en comparacion con aquellas
multitudinarias que se establecieron como una especie de mainstream tanto en cantidad
de fraternidades como en cantidad de miembros y que denotan cierta jerarquia en las
entradas folkloricas, tales como el caporal, tinku, salay y morenada, la saya ha ido
ganando su lugar y aunque se presenten ciertas dificultades y tensiones entre las distintas
agrupaciones, siempre participa en las celebraciones mas importantes en Argentina.

En los discursos de los bailarines de la saya, se puede entrever su desconformidad
respecto a como se ven representados por la danza del caporal. Tal como ocurre en el caso
del tinku, la desterritorializacion vy reterritorializacion de la danza en las urbes, al igual
que la focalizacion Unicamente en este personaje, llevd a una cierta tergiversacion
estigmatizante.

Asi, la danza del caporal, inspirada en la saya afroboliviana, fue creada en 1969 por la
familia Estrada Pacheco en el contexto de la celebracion del Gran Poder en el barrio de
Chijini, de la ciudad de La Paz. Entre los personajes que se ven representados en ella, el
Caporal, quien es asumido a de modo de satira, ha sido tomado por parte de sus creadores
directamente de la saya. La figura historica a la que remite era la encargada de hacer
cumplir con las tareas a quienes habian sido esclavizados, empleando el castigo fisico con
un chicote o latigo y esta funcion la solian designar a un afrodescendiente o a un
originario. De este modo, la fuerza, la agilidad y la vigorosidad de quienes ocupaban
dicho lugar de privilegio y de poder en las haciendas, se traducen en pasos enérgicos a la
tierra, a la par de gritos y golpes. Pese a los beneficios relacionados con su ubicacion en
la jerarquia laboral, estos sujetos no eran duefios ni jefes de las minas o plantaciones, sino
gue su posicion era rasa como las de todos quienes eran sometidos en esos contextos.

A pesar que los esclavizados son dejados de lado en estas representaciones, se alude a
ellos alegdricamente mediante los cascabeles que los bailarines llevan en las botas, mas
precisamente a través del sonido de las cadenas que aquellos arrastraban por el suelo y

subyugaba sus cuerpos apropiados como mercancia.
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En este caso, puede intuirse que la verdadera intencion detrés de estas representaciones
no fue la de crear una danza apegada a la historia de la esclavitud y sus reclamos
reivindicativos, sino se buscaba mas bien generar una fuerte expectativa en el publico
mediante una imagen muy selectiva y simplificada de aquella, un impacto Unico que
paraddjicamente llevaria a que muchos se identifiquen y quieran sentirse parte de esa
historia. Esta posible explicacion permite también inferir el sentido de otras
personificaciones, como la del Achachi, un anciano blanco que encarna a un esclavista.
Dicho personaje es uno de los que portan mascaras*! en todas las presentaciones. Los
caporales antes también las llevaban. Su rostro era el de un moreno calvo de expresion
furibunda, en sintonia con la violencia expresada mediante el latigo con el que castigaba
a sus cautivos.

La danza se fue completando con la inclusion de otros personajes. Ademas de los
Caporales y los Achachis se distinguen las Machas, para realizar junto a ellos acrobacias
con grandes desplazamientos y giros. Luego puede verse a las Chinas, que, si bien visten
igual que las anteriores, se caracterizan por sus movimientos mas sutiles y suaves. Por
altimo, aparecen las cholas, que se mueven con mucha mas delicadeza, dando pequefios
golpecitos en el suelo o palmadas tenues. VVolveré sobre algunas particularidades de esta
expresion dancistica en el dltimo capitulo dedicado a las narrativas del cuerpo.

Por su parte, la morenada, es una danza de las mas multitudinarias junto al caporal, tinku
y salay, que se caracteriza por una amplia variacion etaria entre sus participantes, que va
desde la nifiez hasta la adultez avanzada, y por su estética, que estd estrechamente
relacionada con la época colonial. Al brindar centralmente representaciones de la riqueza
y el poder, se distingue por su vestuario muy sofisticado y costoso, que lo convierte en
un baile asociado a las clases medias altas, que ademas suele ser reflejo del ascenso social
(Sigl, 2012b). Segun un minero retirado que entrevistamos junto a Luciano Dawidiuk en
la ciudad de Oruro en el 2019, esa vinculacion de la morenada a dichas clases es un
fendmeno actual, dado que se acercaron a ella cuando despert6 su interés después de su
patrimonializacion y de haber alcanzado reconocimiento internacional. Ademas, en

Bolivia, existen fraternidades que cobran considerables sumas de dinero para ingresar a

1 En cuanto a la utilizacion de las mascaras, muchas veces esta es llevada en la mano o directamente no se
usa, como ocurre con el caporal. Esto tiene que ver por un lado con las transformaciones que la danza tuvo
en los diferentes lugares, y por otra parte con que no siempre se bailé con mascara, dado que hay registros
fotograficos de los afios 20 en adelante en que los Morenos no la utilizaban, pero si, portaban peluca y en
ocasiones anteojos de sol que denotaban el estatus de clase alta, que eran quienes accedian a este tipo de
accesorios (Sigl, 2012b).
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bailar en ellas. De igual modo, otra de nuestras entrevistadas en Lujan, asegura que es
una danza dificil de sostener debido a los altos costos de los trajes.

En cuanto a su historia, si bien conserva la forma moderna que se le dio en el siglo XIX,
hay indicios de que ya se practicaba en los tiempos de la colonia. Existen registros de que
comenzd a bailarse en las orillas del lago Titicaca, entre las poblaciones aymara, ya que
se han descubierto pinturas rupestres en Chirapaca, que datan de entre finales del siglo
XVI1 y principios del XVIII (Ballividn Salek, 2015), donde se representan figuras de la
morenada junto con sus elementos distintivos como las matracas, bordados en forma de
pez y representaciones del lago (Sigl, 2012). Ademas, en el Museo Oro del Perd se
encuentra un traje de Moreno confeccionado en plata que fue llevado desde Potosi y que
esta fechado en el afio 1750, sin embargo, en la Casa Nacional de la Moneda de Potosi,
se encuentra otro aun mas antiguo que se estima que se remonta al siglo XVI.
Asimismo, ello da cuenta de que esta, como la mayoria de las danzas que podemos
encontrar en el pais andino, entran en disputa respecto a sus origenes. Tanto Pert, como
Chile y Bolivia se adjudican su pertenencia. Pero, dichas discusiones no solo son a nivel
internacional, sino que dentro de la misma Bolivia se atribuyen su autoria regionalmente
entre Oruro, La Paz y Potosi. Existen registros escritos desde mediados del siglo XIX, de
aymaras y cholo-mestizos utilizando mascaras de morenos, con elegantes trajes de
lentejuelas que, cantando villancicos y acompafados de matracas, bailaban para celebrar
a la Virgen de Copacabana (Sigl, 2012b).

En linea con esto, circulan dos hipétesis entre quienes han estudiado su devenir histérico,
en las que se les atribuye el comienzo de esta danza a los grupos originarios que
comerciaban con los espafioles o trabajaban para estos en las minas, dado que
precisamente uno de los elementos simbdlicos que presenta es el casco minero, que ya
aparecia en los trajes anteriormente mencionados. La primera de ellas asume que esos
indigenas veian con un estatus mas alto a los africanos que trabajaban para los amos
espafoles en las actividades domésticas, por lo que la satira incluia a los sirvientes
interpretandolos como aliados del patron (Sigl, 2012b). La otra conjetura, veia en la figura
del africano colocado en el lugar del espafiol un modo de burla hacia este Gltimo, aunque
sin hacerlo evidente para evitar cualquier castigo (Sigl, 2012b).

Otras versiones que también la clasifican de satira, afirmando que comenzo entre las
cofradias de libertos, quienes representaban a los blancos espafioles en los bailes de salon
donde ostentaban su poder y riquezas, imitando desplazamientos como los del Minué.

Asimismo, en las celebraciones religiosas en las que se les solicitaba que bailaran, estos
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exponian su danza “inventada” (Sigl, 2012). Especificamente en semana Santa, cuando
no se podian tocar las campanas debido a que se guardaba el luto de Cristo hasta el dia de
resurreccion, los jesuitas hacian sonar las matracas, como se acostumbra hasta el dia de
hoy en esas fechas. Por este motivo, dichos elementos se incluyeron junto en el baile
dedicado a la celebracion.

Resulta llamativo que justamente en Los Yungas, donde se encuentra la mayor cantidad
de poblacidn afroboliviana, se celebra a San Benito de Palermo*? precisamente en Semana
Santa, aungue en el resto de los paises en que es venerado su festividad tiene lugar cerca
del 28 de diciembre. Segun lo expresado por el Rey, don Julio Pinedo* en una entrevista
realizada en el afio 2019, esta celebracién, que suele durar mas de un dia, es la mas
importante para la comunidad y justamente en ella se baila la saya en honor a este santo
cada afio.

Todas las versiones que circulan sobre el origen de la morenada destacan la importancia
de la satira hacia el explotador y conquistador espafiol que vino a llevarse las riquezas de
los principales cerros del altiplano, y para ello y su subsistencia necesito del servicio de
la mano de obra esclavizada. Estas caracteristicas estan claramente expresadas en sus
simbolos, vestimenta y accesorios, ademas del culto catélico introducido por el invasor
europeo. Todos estos indicios aparecen en el relato de los bailarines y bailarinas
entrevistadas, quienes aseguran orgullosamente tener “sangre de moreno”.

Asi como en la saya y el caporal, los bailarines que participan en Lujan atribuyen la
procedencia de esta danza a las comunidades afrodescendientes, ya sea por pertenencia o
por inspiracion, como a las poblaciones originarias que fueron explotadas en las minas
del altiplano. Por tanto, entre las representaciones se pueden encontrar figuras tan diversas
como Morenos, Cholas, Cholos, Achachis o, en ocasiones, las de algunos animales, como
asi también la del Rey Moreno, una imagen cuya narrativa colonial conserva el
entrecruzamiento de las culturas con vestimentas antiguas que aun perduran tanto en las

areas rurales como en las calles de las grandes urbes de Bolivia y Argentina.

42 San Benito de Palermo, es un santo afrodescendiente, hijo de esclavizados que obtuvo la libertad al nacer
a principios del siglo XVI.

43 El rey Don Julio Pinedo es considerado descendiente de un miembro de la realeza, que segin la version
mas escuchada en Los Yungas (Revilla Orias, 2014), esta emparentado con un principe africano, Uchicho,
traido de Congo en 1820. Su apellido proviene, justamente, de la Hacienda del Marqués de Pinedo donde
se le designd para trabajar. Fue reconocido como monarca cuando otros africanos descubrieron una especie
de tatuajes en su cuerpo que denotaban que se trataba de un principe. En el afio 2007, el Estado Plurinacional
de Bolivia lo reconoci6 bajo la Resolucion del Consejo Departamental, Prefectura (hoy Gobernacion) de
La Paz nro. 2033 del 15 de noviembre de 2007.
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La danza se caracteriza, ademas, por sus pesados trajes, algunos de los cuales podrian
representar a los turriles de vino, aunque esto genera controversias respecto de su
significado, dado que podria hacer referencia a la pisa de la uva, en la que los esclavizados
que fueron llevados a tierras orurefias y a los valles tarijefios o pacefios, emborrachaban
al caporal y lo obligaban a machacar la vid con sus pies, en lugar de hacerlo ellos mismos
(Sigl, 2015b). Esta intertextualidad, evidencia otra relacion en su significado con la
teatralizacion satirica del pisa, a la que también se le atribuye el origen de la morenada®*.
En ella aparecen los mismos personajes donde junto a Maria Antonieta, que vendria a ser
la Chola Morena, y los esclavizados, embriagaban al caporal haciéndole perder la cordura
obligandolo a trabajar pisoteando la vid mientras lo burlaban. Los turriles de vino
representan la pisa de la uva, pero ademas se los considera cofres en los que se guarda
algo valioso, dedicado en este contexto a la advocacion que se celebra.

A su vez, este faldon cilindrico es uno de los elementos que, junto con las mascaras, le
imprimen su particularidad de “danza pesada”, denominada asi por el gran peso que lleva
el bailarin, que obliga a que constantemente necesite ser asistido para quitarse alguna
parte del traje en las largas procesiones. Esto presupone una participacion mas amplia y
activa de la comunidad.

Su cadencia mas lenta y la masica que la acompafia suele tener el mismo espiritu, dado
que busca imitar la fatiga que el trabajo representa. Esta particularidad se acerca ain mas
a la idea de que se trata de una danza que personifica los trabajos forzados en la mina.
Otra caracteristica interesante a observar es su careta 0 mascara cuyos rasgos de 0jos
saltones y lengua afuera portando una pipa en la boca aluden al amo, al que se burla, y a
su lacayo, quien llevaba las cargas pesadas del trabajo (Ballivian, 2015).

Esta danza cuenta asimismo con varios personajes entre los que se destaca el Achachi,
gue es un anciano que imparte su conocimiento, pues remite a la sabiduria de los
achachilaka y guia a la tropa cuando es moreno, aunque es representado de manera
burlesca si es blanco. Suele tener también en su mano un chicote o latigo como sefial de
poder (Sigl, 2012b). Tampoco falta el Caporal, que porta igualmente uno de esos
elementos, quien se encarga de conducir a la tropa y, aunque no presenta rasgos de vejez,

porta su mascara morena. Por otra parte, la figura de los Morenos es central, debido a que

44 Tal como ocurre en la danza de la diablada en Oruro, inspirada en los autos sacramentales, que eran obras
de teatro dedicadas a la evangelizacion, donde aparecian los mismos personajes que hoy forman parte de la
danza y que reflejaba la liberacion de las manos de Lucifer mediante la accion del Arcangel Miguel, quien
ayuda a llevarlo a las profundidades del Socavon.
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ocupa un lugar de mucho prestigio y le otorga a la fraternidad mayor reconocimiento
proporcionalmente segun la cantidad de estos. Este personaje representa la masculinidad,
la fuerza, el poder econdmico y la paternidad, aunque también bailan mujeres en este rol
(Sigl, 2012). Al mismo tiempo, el Rey Moreno, aunque no dirige la tropa, es el personaje
principal de la danza y hace referencia a Bonifacio Pinedo, abuelo del actual rey don
Julio. Asi, su relevancia reside en la yuxtaposicion de los tiempos de la historia en un
continuum, que nos lleva a otras geografias como la de Los Yungas, donde aln existe
alguien reconocido como monarca, quien detenta facultades para la resolucion de
problemas de la comunidad, constituyéndose como una figura real Gnica en el Abya Yala.
Cabe destacar que a pesar de la intencion de que esta danza pretenda ser un acto
reivindicativo, no deja de envolver una serie de representaciones historicas en las que los
mismos afrobolivianos no se sienten correctamente personificados, ya que por un lado
siempre se los revictimiza mediante figuras encadenadas, bajo constante accion de
chipote o el latigo y por el otro su aspecto se ve representado burdamente al pintarse la
cara con betiin o mediante las mascaras cuyos rasgos son exagerados (Sigl, 2012a).

La China Morena es otro de los personajes mas antiguos, que surgié en la Morenada
Central Oruro en el afio 1920, la primera formacion que incluyd mujeres ocupando este
lugar, pues anteriormente era una danza completamente masculina (Sigl, 2012b). El
estatus de esta figura es el mismo que el del caporal y gracias a su intervencion este se
vuelve menos severo con los morenos. Suele ademas llevar un traje similar al de la China
en el caporal, aunque bien cefiido y con la falda mas corta. De esta figura provienen todas
las otras que desempefian un rol femenino, tales como la Cholita orurefia y a la Chola
Antigua. Esta Gltima, es aquella que puede verse vestida elegantemente con mantones
bordados de largos flecos, pollera amplia y larga, sombrero tipo bombin y botas estilo
europeo. La ostentacion y elegancia de la chola de elite de fines del siglo X1X, hoy suele
estar representada en Bolivia por mujeres de clase media-alta, pero que no tienen relacion
con el cholaje actual (Sigl, 2012b). Segun una de las bailarinas entrevistadas en Lujan, el
poder de este personaje esta vinculado a que representa a la esposa del minero que ha
tomado revancha al ocupar el papel que le correspondia a la mujer del patron en esta satira
del dominio colonial.

De igual manera, es importante resaltar cbmo la danza esta ligada al mundo del trabajo
en Bolivia, el entrevistado a quien referi anteriormente, afirma que las mismas

organizaciones de mineros invitan a participar a sus trabajadores. En su caso, comenzé a
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bailar luego de que la Corporacion Minera de Bolivia (CoMiBol) lo instara a sumarse a
la tropa para rendir honores a la Virgen del Socavon.

Se observa aqui nuevamente como tiempos historicos, espacios, geografias diversas,
creencias y modos de hacer rurales y urbanos se entrecruzan en una trama narrativa que
involucra cuestiones de género, clase y étnicas, en las que se definen las identidades y las
luchas reivindicativas, que al mismo tiempo son trasversales respecto a las narrativas de
los capitulos que siguen.

Para visualizar algunos de esos aspectos, también es interesante reparar en la danza
pujllay, (cuyo nombre en quechua significa “vamos a jugar”), originaria de Tarabuco,
pueblo cercano a la ciudad de Sucre, perteneciente a la provincia de Yamparaez, del
departamento de Chuquisaca. Esta naci6 en el afio 1971 por iniciativa del sacerdote del
pueblo, con el fin de darle relevancia a la efeméride del 12 de marzo, dia en que se
conmemora la batalla de Tarabuco, cuyo triunfo se debid exclusivamente a la
participacion de las poblaciones originarias de la zona. Hasta el afio de su creacion, los
campesinos celebraban en esa fecha su carnaval, donde se rendia honores a la
Pachamama y a los familiares que murieron tragicamente, mediante el ritual del Pukara
llevado a cabo en las respectivas comunidades, mientras que aquellos eventos asociados
a ese dia solo eran rememorados por las autoridades (Ballivian Salek, 2015).

La batalla evocada en esa fecha, librada en 1826, fue producto del intento de los espafioles
de apresar a, la mas tarde convertida en heroina patria, Juana Azurduy de Padilla. En el
camino a su infructifera captura, los espafoles perpetraban actos violentos contra los
habitantes de diferentes pueblos, entre quienes tomaron la determinacion de frenar los
asedios tendiéndoles una trampa. Unos pocos campesinos yamparas armados con piedras
voluminosas, esperaron arriba de la montafa y, para disimular su inferioridad numérica
que los ponia en desventaja contra el rival, colgaron ponchos sobre palos con el fin de
simular la presencia de mas hombres. Cuando la tropa de espafioles pas6 por el lugar,
desde lo alto arrojaron las rocas. Los europeos comenzaron entonces a disparar a los
ponchos sin detenerse hasta que se les acabaron las municiones, momento en el cual los
lugarefios arremetieron contra ellos saliendo desde diferentes puntos en los que se
hallaban ocultos, encerrandolos y dejando vivo Unicamente a un tamborilero, un nifio a
quien perdonaron la vida, considerando que no era culpable de seguir 6rdenes.

Desde que vencieron en esa batalla, los pobladores rinden honores a los muertos en el
combate, tal como lo hacen con todos sus ancestros que han sufrido muertes tragicas,

como he mencionado antes. Para esto, en cada casa donde hay algun familiar que ha
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muerto en las condiciones sefialadas, se monta un pukara, que consiste un arco atiborrado
de panes horneados, frutas, productos agricolas, entre otros, junto a una cruz*® de troncos
que también se llena de panes que son ofrendados a los muertos, a los que, asimismo, se
les pide por la proteccion, buenas cosechas, salud, etc. Una vez armado el pukara, que
también cuenta con una escalera que sera la que ayude a que las almas puedan ascender,
se espera a que los musicos y bailarines pasen frente a €l y rindan honores.

Por tanto, puede afirmarse que la fiesta expone dos connotaciones claras. Por un lado, una
fuertemente politica, en la cual intervienen importantes autoridades estatales y en la que
se incluye el pukara de aquellos que murieron en defensa de su territorio. Por el otro, la
que siempre ha tenido la celebracién del carnaval en la que ademas de la veneracion del
pukara, se espera la llegada a caballo del Tata Pujllay, Supay o Diablo, habitante del
mundo de abajo o Uku Pacha, quien se relaciona también con las cosechas y la fertilidad.
El sonido de las espuelas que golpean el suelo, caracteristicas de las pesadas sandalias
construidas de madera que calzan los bailarines, junto al sonar de los pinkillos, se asocian
justamente con este personaje que posee a los bailarines (Sigl, 2015b). Tanto dichas
espuelas como las campanillas que llevan en la cintura, relacionan al Tata Pujllay con el
metal, como ocurre con el Tio de la mina.

Pero el vinculo del pukara con las fortalezas preincaicas, permite inferir que la danza
también pueda remontar sus origenes aguerridos a dichas épocas y que se haya tomado el
ropaje espafiol como muestra de victoria (Sigl, 2012b). Por tanto, un personaje
emblematico, en este sentido, es el del inca, que se distingue por llevar una pechera repleta
de monedas plateadas, que representa por un lado jerarquia y por otro, la victoria sobre el
espafol. Asimismo, otro aspecto importante relacionado con lo anterior, reside en la
distribucién espacial que suele tener la danza, formando lineas, circulos y zigzag,
formaciones relacionadas con desplazamientos tipicos en el campo de batalla, que
coincide con las de otras danzas, como el tinku. A esto se suma los fuertes estruendos que
provienen de los saltos que, en muy pocas ocasiones, realizan los bailarines y que
impactan haciendo vibrar el suelo.

Los bailarines de esta danza en la celebracion de Lujan, han sefialado la importancia de

la batalla de Jumbate (o de Tarabuco), afirmando que “los surefios eran los unicos

%5 El “alma cruz” como asi le llaman es un elemento extremadamente importante, que permite conectar a
los vivos con los muertos en catastrofes naturales u otros contextos tragicos. Siempre alguien debe tomar
por obligacion el “alma cruz” y, como propietario, sera encargado de conseguir los pasantes para la fiesta
del afio siguiente.
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guerreros que no se dejaron dominar por los espafioles y nos gusta recordar eso” (bailarin
de Pujllay Cliza, 2021). Hago un paréntesis para aclarar que aqui nos encontramos con
un ejemplo de personas que han conocido la danza por fuera de su territorio de origen,
dado que su fraternidad se formé en Cochabamba y luego la han traido a Argentina.
Recientemente, han logrado tener su participacion en Lujan, lo cual da cuenta de la
relevancia de la memoria cultural, y particularmente de los elementos de la narrativa aqui
citada, para la construccion de la identidad.

Muchas veces suele relacionarse esta danza con una satira, lo que proviene quiza de
ciertos juegos que se habilitan para el carnaval en los que esta permitido romper con
ciertas reglas. Por ejemplo, las mujeres suelen untar queso de cabra como chiste a los
bailarines al finalizar el dia del Pukara o arrojar membrillos con ondas en el juego
denominado warak anaku (que significa precisamente “lanzar con onda”).

En laregion de Yampara, la participacion en la danza original es masculina. Los hombres
tafien los instrumentos mientras bailan, y las mujeres solo intervienen cuando hay
eleccion de la Nusta, aunque a veces participan también ondeando banderas que atraen a
la lluvia si son usadas de la manera correcta. Sin embargo, al urbanizarse y al haberse
reterritorializado en otras geografias, inclusive por fuera de Bolivia, esta expresion ha
sufrido algunas variaciones. Asi, en Lujan nos encontramos con un grupo de mujeres
bailarinas que llevaban banderas con el nombre de la fraternidad, realizando algunos
pasos de baile muy sutiles. Asimismo, he observado en una fiesta de Cochabamba que las
mujeres se vestian igual que los hombres y que tocaban tarkas y cantaban mientras
formaban diferentes figuras en el espacio.

Esto no significa que no exista la figura femenina, dado que en muchos de los lugares
este papel esta representado por hombres que llevan ropa de mujer en el papel del Palla,
aungue este es prescindible. Siendo algo comun en las culturas andinas, existen muchas
ocasiones en que el hombre se trasviste, pero no porque ello se relacione con elecciones
de geénero, sino porque en algunos lugares o rituales la presencia de la mujer es
considerada de mal augurio, como ocurre por ejemplo en las peregrinaciones de alta
montafia (Ceruti, 2016) o en las minas, donde el ingreso de la mujer podria hacer que la
pacha se ponga celosa del tio y la veta del preciado mineral se pierda. Otro personaje
importante es el Inca, que se distingue por llevar una pechera repleta de monedas
plateadas, que representa por un lado jerarquia y por otro, la victoria sobre el espafiol.
En las comunidades yampara, la danza es parte de un rito de paso (Turner, 1999), en el

que los adolescentes de la comunidad se convierten en adultos en edad reproductiva, que
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es precisamente cuando pueden comenzar a practicar la danza que han observado desde
pequefios. Segun Eveline Sigl (2012b), el ritual consiste en que la mujer mas anciana de
la comunidad debe vestir al joven, para luego pasar por una ceremonia que le permitira
participar en la celebracion que se aproxima. Sin embargo, tanto en las urbes de Bolivia,
como en la celebracion de Lujan, he observado que los nifios participan desde pequefios
como modo aprendizaje de la danza. Aunque en general son pocos, se los ve bailando con
sus padres, como ocurre en otras danzas, y llevando ojotas mas pequefias y livianas con
espuelas. Esto se relaciona directamente con las variaciones que la danza presenta en su
folklorizacion y reterritorializacion.

Aqui me interesaria hacer foco en un aspecto que considero fundamental, tal como es el
papel que cumplen en ella los tejidos del agsu*® y los unku,*” como elementos
intermediales (Rajewsky, 2005), en un sentido general, a través de los cuales es posible
visualizar elementos intertextuales e interdiscursivos (Imagen 5). Asi, por ejemplo, el
motivo es muy importante para las poblaciones yampara debido a que mediante él cuentan
historias de la vida cotidiana y la cosmovision de quienes las realizan. Estos tejidos son
los mismos que llevan los bailarines de pujllay, incorporando y llevando dichas narrativas
e imaginarios a cada uno de los lugares en que se expresan con la danza. Por tanto,
mientras tejen figuras en el espacio, encarnan aquellas cosmovisiones en las que los
mismos cuerpos se convierten en libros abiertos de las historias familiares de las
tejedoras, de sus creencias y relatos que los nifios suelen aprender mediante estas
imagenes. Los tejidos llevan miles de afios en el mundo andino y en este caso, expresan
no solo una cultura ancestral, sino que también son la muestra viva de que la identidad y
la memoria cultural no son estaticas sino dinamicas, dado que, a lo largo del tiempo, se

han ido incorporando cambios en dichos motivos, relacionados con la época colonial,

46 Agsu es un pafio tejido en telar con dibujos y disefios llamados pallay, de dos mitades, que proviene de
un pafio mas grande con el que las mujeres se envolvian todo el cuerpo y que se ha adaptado y se lleva
sobre un vestido, también tejido, la “aymilla” y es amarrado a la cintura con un cinturén llamo ch ‘umpi.
Las mujeres tarabuco lo dejan caer en el costado de la falda. El disefio correspondiente a los trajes del
pujllay se corresponde con las caracteristicas del tejido tarabuco que consiste en disefios de siete a nueve
franjas con figuras de animales cotidianos como los caballos, gallinas, perdices, toros, gatos, llamas y
recientemente han incorporado peces e insectos, los personajes humanos sexuados, también forman parte
con elementos propios como los sombreros, trajes, ojotas altas espuelas, con instrumentos musicales,
cruces, vasijas con chicha y algunos otros elementos mas modernos y curiosos como helicopteros (ASUR,
2017).

47 Asi se llama a dos ponchos pequefios, también tejidos, que se colocan sobre los hombros y el pecho.
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signados por la presencia de caballos y espuelas que fueron introducidos por el espafiol,

0 incluso elementos mas modernos y actuales como los helicdpteros.

Imagen 5: textiles del pujllay con motivos de la cultura Tarabuco. Fotografia: Luciano
Dawidiuk (2021).

En tanto elementos intertextuales, los dibujos que se forman en esas tramas hacen
referencia a la danza del pujllay, cuando aparecen figuras humanas que portan las tipicas
espuelas con grandes sandalias asi como los musicos con los instrumentos utilizados
durante la celebracion del Pukara; todos junto a instrumentos que se tocan en la época de
la precosecha, como los pinkillos y el tockoro®®, de sonido grave para no espantar la
lluvia.*® En los tejidos también aparecen las escaleras y las apachetas dedicadas a las
almitas en la misma fiesta, ademas de los frutos y animales ofrendados en esta ocasion,
Unicamente pertenecientes al entorno del pueblo. Por tanto, si bien en la celebracion solo
podemos observar la danza, esta intertextualidad da cuenta de los rituales, las creencias y
la cosmovisidn de la comunidad que le dan un marco a la presencia del pujllay.

Aqui cobra mayor sentido lo que sefiala Jean Gottman (citado en Haesbaert, 2013),
respecto a la performatividad del espacio, cuando afirma que el territorio esta compuesto
por un sistema material y una dimension simbolica que considera mas fija respecto a la
anterior, puesto que la inmaterialidad de aquellos simbolos y representaciones puede
perdurar mucho mas en el tiempo, mientras que la materialidad es mas facilmente
“reconstruible”. Aqui, la inmaterialidad de la danza como soporte de los “cuerpos
escritura™, intertextuales, cargados de representaciones y creencias, logra la pervivencia

de la memoria cultural, que se construye en el presente remitiendo a un pasado lejano,

48 Los tockoro son instrumentos graves que consisten en una cafia con un gran cuerno de toro en la punta.
49 La mujer puede tocar instrumentos, aunque el erke solo lo utiliza si dirige a la tropa (Sigl, 20120b:367).
%0 Utilizo esta expresion, en tanto son cuerpos que llevan plasmada la cosmovision de los yampara de
Tarabuco a modo de pictografia. Ademas, me referi anteriormente a estos como “libros abiertos”.
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pero enmarca al mismo tiempo a los proximos encuentros rituales. Esto se relaciona
directamente con la performatividad del ritual de Turner (1999) respecto a que es el modo
en que se resuelven los conflictos y las tensiones sociales y se fijan roles y jerarquias. En
esta instancia, la memoria comunicativa (Assmann, 2018) estaria enmarcada en el arte
del hacer.

Otra caracteristica particular de los trajes de gala, es que estan completamente realizados
de manera artesanal por las comunidades yamparas. Tanto la almilla como el calzon®?,
las ch 'uspas®?, el agsu y el unqu, son tejidos en telar, mientras que las polainas son tejidas
a dos agujas. La montera™, el cinchu® y el pital son realizados en cuero y las sandalias
en madera y cuero, mientras que las pafioletas son de tela fucsia o blanca. De este modo,
no solo se le da valor a lo aut6ctono, sino que se sigue construyendo, ain desde la lejania,
lo que hoy en dia se ha convertido en parte importante del sustento de la comunidad.

En la celebracion de Lujan participan dos agrupaciones que bailan el pujllay. La primera
de ellas, Pujllay Yampara, baila junto a una banda de bronces, mientras que la segunda,
Pujjllay Cliza que se sumo recién en el 2021, utiliza instrumentos autéctonos. Como
sefialan los bailarines entrevistados, recurren a estas ultimas debido a que aquellas bandas
producen una aceleracion en el ritmo que obliga a los bailarines a moverse con mayor
rapidez y ademas sefialan su preferencia por lo “autoctono”. La diferencia en esta
fonoescena particular que brindan, radica no solo en la intensidad menor de los sonidos y
en su timbre especifico, sino también en el pulso marcado por los platillos y el bombo,
que en ciertos momentos logran tapar el sonido de las espuelas impactando sobre el suelo,
aungue en otros se amalgaman de tal modo que parecen todos provenir de una misma
fuente. Del mismo modo, el cambio vibracional que producen los bronces respecto de los
instrumentos de viento como las tarkas, los pinkillos y el tokoro, es muy marcada y se
llega a percibir, no unicamente desde la audicion de los primeros que generan cierta
incomodidad auditiva al ser escuchados a un volumen tan alto, sino que se sienten desde
el mismo impacto fisico de resonancia corporal que producen los sonidos de bajas

frecuencias a voliumenes igualmente altos. Ello favorece una percepcién mas uniforme

51 Pantalén de pafio negro tejido que termina en una franja de tela blanca denominada pikin.

52 Bolsitas tejidas en telar donde se guardan las hojas de coca.

53 Casco de cuero similar al morrion espariol, recubierto de lana de oveja negra, tipo fieltro y que suele
adornarse con mostacillas, flores y cintas de colores, por lo general fucsias y blancas. Estas al igual que las
pafioletas de tela, simbolizan a las flores que surgen en el momento en que el maiz comienza a amarillentar,
en el tiempo de la precosecha, cuando se baila el pujllay.

5 Cinto que se coloca sobre el agsu. Encima de este va otro mas angosto que es el pital.

%5 Al utilizar la expresion “autoctono” denotan que se refieren a lo ancestral como aquello anterior a la
Ilegada de los espafioles.
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frente a las otras danzas y podria decirse que le quita el impacto que genera la
diferenciacion timbrica que le da su originalidad y heterogeneidad respecto al resto.

En definitiva, la vuelta a las ancestralidades es evidente en las practicas como la ¢k alla,
en la reminiscencia del encuentro en el tinku, en la supervivencia de los instrumentos, los
ritmos y los movimientos en la danza de la saya, en el reconocimiento de la tierra y de los
animales o de los achachilanaka, apus y mallkus, como espiritus que influyen en el aqui
y ahora. Los tejidos en el pujllay que, al fusionarse en la danza, convierten a los mismos
cuerpos en cuerpos-libros, cuerpos-escritura, amalgamando en su trama las
cosmovisiones del pasado y del presente. Asi como las abuelas de la kullawada, que hilan
el espacio con sus pies mientras hilan el tiempo llevando a las wawas en la espalda,
muestra clara de la memoria comunicativa. Asimismo, su valor politico del reclamo de la
saya y del pujllay que los liga a un pasado siempre presente, que ademas va tomando
distintas formas y que se expresa en un espacio de negociacion en la migracion, al igual
que todas las danzas aqui expuestas.

Pero ademas, hay que considerar que en la misma forma de religiosidad catélica particular
ante la que nos encontramos, con sus componentes rituales preincaicos y modernos que
la convierten en ¢k ’ixi luego de mas de cinco siglos de interaccion cultural y de sucesivas
generaciones de practicas y adaptaciones, también se ha ‘“ancestralizado”, dado que
implico un modo en que muchas etnias y comunidades lograron sobrevivir a la
colonizacion, adaptando sus creencias y ritos a una nueva forma de credo que resolvia los
nuevos conflictos sociales que se presentaban con la invasion. Al mismo tiempo, esta
forma de ritualismo reterritorializado, ha significado igualmente un modo de
supervivencia que ayudé a paliar el desarraigo y los graves problemas que trae aparejada
la migracion.

Hasta aqui se ha podido ver la relevancia de esta narrativa en la configuracion de este
espacio sagrado como un tejido entre tiempos y espacios, cuya trama se va construyendo
mediante las expresiones y practicas performativas que dan forma a identidades e
imaginarios de aquel pasado, a pesar de las posibles controversias existentes respecto a
ciertos origenes difusos o a las multiples versiones sobre el inicio de las expresiones.

A continuacién, haré foco en otras escalas narrativas, que invitan a clarificar adn mas
como se van entrecruzando las hebras en la construccion de este entramado en donde lo

ch’ixi esta constantemente presente y esperando a ser sentido y observado.
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Capitulo 4: Narrativa nacional migrante/nacional local

La segunda escala, que se corresponde con la que he denominado como narrativa nacional
migrante/nacional local remite sobre todo a tiempos medios y cortos relacionados con los
modos en que se ha desarrollado la migracion boliviana hacia Argentina, que si bien se
mantuvo constante desde las Ultimas décadas del siglo XX, sufrié6 cambios importantes
a partir de la década de 1970, y que nos permite entender mejor como estas dindmicas
espaciales impactan en los modos de identificacion de este colectivo y su relevancia en el
marco de la celebracidn que abordo en este trabajo. Por ello, en esta narrativa entran en
juego diversas tensiones respecto a cdmo se identifican los sujetos, tanto a si mismos
como desde el discurso general de la fiesta, pero también la forma en que operan los
simbolos, las danzas y las musicas, para construir una identidad que podria pensarse como
migrante. Asimismo, en este proceso entra en juego el fuerte vinculo de las generaciones
que han nacido en Argentina con las comunidades imaginadas, la descendencia y la
identidad nacional.>®

El concepto de migrante entra en tension constantemente y aparece en las entrevistas, aun
cuando no he referido al mismo en mis preguntas. Por otra parte, en los casos en los que
he hecho una referencia explicita, han surgido controversias ligadas mas a una
interpretacion negativa de lo que significa ser migrante en este pais, condicionado segun

la procedencia.

% En muchas entrevistas aparecen estos reclamos a la sociedad argentina, donde siguen ocurriendo
distinciones entre quienes han migrado y quienes nacieron aqui. Asimismo, son explicitas varias veces las
formas de xenofobia frente a personas que ya se han naturalizado desde hace afios. Citaré solo algunos
ejemplos acordes a esto que surgieron en las mismas. Como afirma un bailarin de tinku: “cémo migrantes
seguimos sintiendo que estamos de paso, que por equis motivo tuvimos que dejar nuestra tierra y que algin
momento volveremos. Sobre el Estado argentino y la poblacién siempre nos va a tratar como migrantes.”.
Del mismo modo, una bailarina sefiala: “Hoy en dia esta un poco dificil porque ultimamente hay un poco
de racismo, xenofobia. Argentina es un pais de migrantes, ya sean europeos o de América, Argentina es un
pais que acoge a todo el mundo, me parece que por tener otro color de piel no nos tienen que discriminar.
Me parece que todos somos iguales, ya sea aca algo religioso como de uno para el otro, todos somos seres
humanos y nos merecemos compartir estar en diferentes partes de la tierra, tanto sea América, Europa y
todo lo demas”. Finalmente, un integrante de la Comparsa Tupiza afiade: “la comunidad boliviana en
general no se siente migrante [...] Lo que si creo que también sucede es que, lamentablemente, no hay un
proceso concreto, digamos, no hay un proceso acabado de integracion entre bolivianos y argentinos. [...]
A ver, yo por mi experiencia, uno suele ver siempre muchos actos de caracter discriminativo que suceden
a veces con el boliviano, no, ya sea en etapa escolar, ya sea en alguna oficina de caracter pablico o en algun
local bailable o donde sea, existe, digamos, todavia, lamentablemente, esa estigmatizacion y esos actos de
exclusion. [...] Hasta que no muestro el documento, soy inevitablemente boliviano. [...] yo en el estado en
particular veo algunos avances, socialmente digamos que veo también una integracién que todavia queda
con alguna cuota pendiente”.
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Esta perspectiva se encuentra todo el tiempo en el discurso explicito, pero también a veces
tacitamente, al identificarse como migrantes o descendientes de migrantes del Abya Yala,
dado que no involucra tan solo una sensacién o percepcion, sino que al mismo tiempo
existe una valoracién estigmatizante por parte de la sociedad en general. Como sefiala
Mallimaci Barral (2022), mientras que la migracion europea fue expuesta
discursivamente desde una categorizacion “positiva” por parte de los grupos dominantes
y, aunque esto no siempre fue lineal, hoy se habla con orgullo de la ascendencia europea,
la migracion proveniente de otros territorios del Abya Yala no solo ha sido invisibilizada,
sino que ademas ha sido estigmatizada y racializada retéricamente y explotada desde las
condiciones laborales precarizadas.
Asi como confirma el representante del Equipo Pastoral Boliviano (EPB)>’:

Permanentemente en la sociedad esta la idea de que la genuina inmigracién fue la europea,

la que formo la Argentina con la cultura del trabajo y la meritocracia. La inmigracion

limitrofe o extramercosur, [...] son los extranjeros que vienen a quitar el trabajo, utilizar la

salud publica, utilizar la educacion gratuita, etc. Logros de gobiernos populares. Hoy se

aplaude las propuestas privatizadoras, asi no se regala nada y los vagos que vayan a laburar

y los "extranjeros" que vuelvan a su pais. Nosotros no nos sentimos extranjeros puesto que

ya tenemos arraigo en este pais: familias, trabajo, empresas, etc. Y los que llegaron dltimo

son los emprendedores que construyen nuevos barrios urbanizados alla donde antes habia

terrenos basurales (7/2023).
Por este motivo, cuando tomé la decision de llamarle “identidad migrante” temia que
fuera interpretada como una perspectiva estigmatizante o también esencialista, aunque
esto Gltimo ha quedado claramente expresado anteriormente y siempre que refiero a las
identidades como permeables y no esencializadas. Sin embargo, considero que el hecho
que la migracion boliviana haya sido continuada a lo largo del tiempo y que existan redes
y toda una cultura cimentada alrededor de la migracion, justifica considerar que nos
encontramos ante identidades migrantes. Asimismo, considero que es urgente quitarle la
carga negativa a la migracion entre paises del Abya Yala, para contribuir a terminar con
la explotacién laboral y el trafico de personas y a que todos podamos vivir en igualdad de
condiciones respecto a los derechos fundamentales, cualquiera sea el lugar en que

decidamos hacerlo.

57 Al recurrir al Equipo Pastoral Boliviano para realizar entrevistas, me designaron un informante que
estuvo dispuesto a ser entrevistado en representacion de todo el grupo.
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En el caso de la propia celebracion, tal como se aprecia en el discurso del palco central,
se refleja la intencionalidad de poner en valor el lugar del migrante que deja su tierra para
trabajar y establecerse en otro lugar, como asi también al trabajo que ha venido a hacer a
este pais y sus expresiones con las ha enriquecido la cultura local.
Asi lo confirma mi entrevistado:
Hoy por hoy podemos ver una poblacion de la colectividad boliviana asi enteramente
orgullosa de sus raices, de su cultura y ciertamente hemos promovido no una secta, no ser
una maceta en medio de un jardin sino todo lo contrario, siempre hemos llevado adelante
el lema de que nuestra diversidad, lejos de dividirnos o separarnos nos enriquece, nos
fortalece y nos integra (representante del EPB, 8-2023).
Por tanto, me parece sumamente importante invertir ese sentido atribuido al migrante
proveniente de los paises limitrofes y focalizar en el estatus que se le proporciona desde
el discurso de la fiesta y a partir de lo que los mismos entrevistados reflejan cuando hablan
de “mostrar su cultura”.
Como se vera mas adelante, la ciudad de Lujan es una hieropolis destinada de manera
consciente a ser el epicentro de las celebraciones de las diferentes colectividades que han
migrado a la Argentina y con el objetivo de mantener el espiritu nacional en la lejania,
bajo una negociacion permanente respecto a la asuncion de una identidad nacional local.
Asi como he sefialado en el capitulo anterior, la Virgen de Copacabana, escogida como
principal simbolo de identidad nacional en tanto “Santa Patrona de los migrantes
bolivianos en Argentina”, fue uno de los aglutinantes que ha permitido la unidad de las
comunidades residentes para encontrar vias de accion colectiva frente a las dificultades
de los diferentes contextos que les ha tocado vivir. A lo largo del pais, la colectividad
celebra cada afio a la advocacion, el domingo mas cercano al 6 de agosto, dia de la
“Mamita” y de la Independencia de Bolivia. En este sentido se constituye como un
simbolo aglutinante que expresa también un valor social.
Al ser la segunda advocacion mas antigua del Abya Yala, es venerada también en
Argentina por fieles en varias provincias, tales como Jujuy, Salta, Tucuman, Santiago del
Estero, Cérdoba, Catamarca y La Rioja. Sin embargo, la gran expansion de su culto no se
puede separar de la creciente migracion de bolivianos al pais (Dawidiuk y Vogel, 2022),
que se ha dado de manera sostenida desde el ultimo tercio del siglo XIX, comenzando a
masificarse a partir de la década de 1940 (De Marco y Sassone, 1994).
Hay que entender que dicha tendencia migratoria se enmarca en un proceso extenso,

donde suele darse primero un flujo interno en el propio territorio boliviano, sobre todo
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del &mbito rural al urbano, para luego continuar hacia nuestro pais. Asi, la migracion
hacia la Argentina ha sido fundamental en tanto “estrategia de reproduccion familiar y/o
personal antigua y extendida” (Mallimaci Barral, 2022).

Ya desde fines del siglo XIX, uno de los principales moviles del flujo migratorio era el
trabajo en la zafra en las provincias fronterizas de Salta y Jujuy, como también en
Tucuman, y en la vendimia en Mendoza, bajo la modalidad de “migrantes golondrina”,
que implicaba el regreso a Bolivia cuando a concluia el ciclo laboral. A partir de 1938
estos trabajadores comenzaron a participar también en la produccion tabacalera y, hacia
el final de esta ola migratoria, se sumaron a las tareas de la produccion frutihorticola de
los valles templados del noroeste argentino. A medida que algunos se decidieron por la
residencia permanente, comenz6 a cambiar la modalidad de migrar vy, a la par de los
desplazamientos internos de nativos, se fueron trasladando a las grandes urbes, donde las
fuentes laborales se diversificaron (De Marco y Sassone, 1994), aunque se mantuvo
siempre la relacion y el flujo hacia Bolivia, como también el envio periddico de divisas.
Esto ocurrio en gran medida como consecuencia de las crisis de las economias regionales
del Noroeste argentino que se desatd a partir de mediados de la década de 1960 y
principios de 1970, que es coincidente con la crisis economica y politica que sufrio
Bolivia durante los mismos afios setenta (Casanello, 2016). La mayor parte de esos
migrantes pasaron asi a establecerse en las grandes ciudades, como Cdrdoba y Buenos
Aires, para buscar empleo en sectores como la construccion, la industria textil y el
servicio domeéstico.

En su mayoria, sus nuevas areas de residencia dentro de la ciudad de Buenos Aires fueron
las denominadas “villas de emergencia”, aunque luego se fueron descentralizando y
expandiendo hacia la periferia y el interior de la provincia. Para entender la particularidad
de este fendmeno, es necesario reparar en el modo en que se desarrollé dicho
desplazamiento, mediante una doble l6gica espacial de dispersién y concentracion
(Sassone y Cortés, 2014). Desde una escala macro, tuvo lugar una dispersion en todo el
territorio argentino a través de la formacion de redes, interconectadas por nodos en los
que se producen las concentraciones que, a escala mas micro, mantienen una “proximidad
socio-espacial” con formacion de enclaves. Esos nodos se han desarrollado tanto en
entornos rurales como urbanos y responden a “redes familiares y de paisanaje” (Sassone
y Cortés, 2014:76), que suelen estar relacionadas con el lugar de origen en Bolivia. Los
motivos de las movilidades de este sistema, que ademas de complejo es abierto,

estuvieron ademas determinados por multiples factores, tales como la remocion de dichas
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villas durante la Gltima dictadura militar®® (Cravino, 2018), el grave incendio de la Villa
Piolin que produjo la relocalizacion de muchos de sus habitantes y su refundacion en lo
que hoy se conoce como el “Barrio Charria™® (Villa 12) o el traslado a ciudades cercanas
a la Capital Federal con el fin de trabajar en la agricultura destinada al consumo interno,
entre otros mayormente de indole econémico.

Durante las siguientes décadas, se registraron flujos hacia el resto de las provincias
argentinas, pero principalmente a ciudades como Rosario, Bahia Blanca, Mendoza y a
algunas de la Patagonia (Mallimaci Barral, 2016). Con la crisis de 2001, la comunidad
crecié notablemente en las grandes ciudades del sur, como San Carlos de Bariloche
(Barelli, 2012). En la actualidad, méas del 60% de la totalidad de residentes de origen
boliviano se encuentran en el Area Metropolitana de Buenos Aires (AMBA).
Sibienenun principio el arribo al pais ocurria de manera desorganizada, ante la necesidad
de sobrellevar las dificultades de conseguir trabajo y vivienda, las familias comenzaron a
organizarse mediante la creacion de multiples centros y agrupaciones, que iban desde las
sociedades de fomento barriales, que incluian a otros migrantes como paraguayos y
peruanos, hasta asociaciones por partidos y nacionales (Agostino, 2003). Esto tambien
permitié que se produjeran fuertes lazos sociales y redes de solidaridad y cooperacion,
que acogian a quienes llegaban sin una recomendacion o una promesa de trabajo. Aunque
no exentas de tensiones, todas estas entidades, practicas y modos de organizacién les han
permitido sobrevivir y garantizar techo, trabajo y educacion a la mayor cantidad de
bolivianos radicados en nuestro pais.

En muchas ocasiones los inmigrantes se separaban del ndcleo familiar para venir a
“probar suerte” o porque habian conseguido empleo para un solo integrante de la familia
(Casanello, 2016:102). Por tanto, las redes que se iban tejiendo, compuestas casi siempre
por familiares o personas de la misma ciudad de procedencia, fueron fundamentales para
su insercion laboral como para facilitar que después migrara toda la familia. Este proceso
se desarrollé sobre todo en la década de 1990, gracias a las mujeres que venian a realizar

tareas domésticas y a trabajar en talleres textiles y dejaban a sus hijos en Bolivia. Sin

%8 Como expreso el representante del EPB (7/2023): “Puesto que en el 78 ha habido una expulsion de las
villas miserias de Capital Federal y en su gran mayoria se han venido aqui a zona oeste, partido de la
matanza, como partido de Morén, Merlo, y también zona sur, Berazategui, San Martin, Lomas de Zamora
y todo eso. Entonces, de algin modo, también hemos trabajado en la organizacion de todas esas familias
que iban comprando sus terrenos y construyendo sus casas en trabajos comunitarios, basados en el ayni
ancestral, la reciprocidad cultural que tiene nuestra gente”.

%9 El barrio Charrta esta localizado entre Villa Soldati y Nueva Pompeya, es el barrio donde se realiza la
mayor convocatoria de las entradas de la advocacion de Copacabana en Buenos Aires.
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embargo, en ciertos casos, estas redes marcaron jerarquias y fueron reproductoras de
sistemas de coaccidn y explotacion (que inclusive facilitaron la trata de personas), que
los mismos empresarios argentinos aprovecharon para su propio beneficio, frente a un
Estado condescendiente que relajaba todo tipo de control o regulacién respecto de la
migracion y retrasaba los intentos de los migrantes de nacionalizarse en pos de conseguir
otros empleos, como sucedi6 a lo largo de la década de los noventa, o promoviendo una
imagen negativa a través de los medios de comunicacion, como ocurrié durante el
gobierno de Mauricio Macri y que ha cobrado vigor mediante expresiones de xenofobia
en la actualidad.

Al mismo tiempo, muchos migrantes bolivianos fueron victimas de violencia y maltratos
hasta ya adentrados los afios 2000,%° cuando, al ser todavia gran parte de las victimas
indocumentadas, no realizaban las denuncias pertinentes y tampoco recibian justicia. 5
Esa misma lucha por los derechos basicos, como asi también la espera por la
nacionalizacion, politicas de inclusion de las comunidades y regulaciones contra la
explotacion laboral, han sido los estandartes que promovieron, desde la fe catolica, la
creacion del Equipo Pastoral Boliviano (EPB), entidad que también observé la necesidad
de promover la cultura. Como ya hemos expuesto junto a Luciano Dawidiuk (Dawidiuk
y Vogel, 2022), esta agrupacion de laicos y sacerdotes, que se habia conformado en 1975,
se propuso desde sus inicios luchar contra el desarraigo y la soledad en la que se veian
sumidos los emigrados bolivianos que no eran bien recibidos por la sociedad argentina.
Las vejaciones, el maltrato, la marginacion y la estigmatizacion eran experiencias
comunes que sufrian todos los dias al proponerse vivir en una sociedad que, al mismo
tiempo, lucraba con su mano de obra barata.

A ello se sumaba una especie de auto-discriminacion en la que se encontraban inmersos,

sobre todo, quienes provenian desde zonas rurales, que en cierto modo favorecia las

80A partir del proceso de integracion al Mercosur, muchas de estas problematicas se fueron revirtiendo. Por
un lado, con la garantia de libre circulacion, muchos inmigrantes que alin no habian completado su
naturalizacion pudieron salir de la clandestinidad, lo que también contribuyd a que se llevaran a cabo nuevos
acuerdos entre los paises, con el fin de agilizar la permanencia temporaria o el acceso a la nacionalidad.
Asimismo, Ley de migraciones 25.871, sancionada en 2004, garantizaba muchos derechos fundamentales.
Por otra parte, los decretos Nro. 836/2004 y 578/2004, impulsaron la implementacion del “Programa
Nacional de Normalizacién Documentaria Migratoria. Patria Grande”, permitiendo que la mayoria de los
migrantes de paises limitrofes; obtengan su ciudadania; entre 2006 y 2007 (Sassone y Cortés, 2014).

61 a clandestinidad dejaba a muchos integrantes de la comunidad en condiciones de total vulnerabilidad,
especialmente en las zonas rurales de produccion frutihorticola, donde se daban casos de violencia extrema
que incluian la tortura y hasta la muerte (El Civismo, 19/7/2000). Asimismo, en la peregrinacién del afio
2010, el obispo castrense de Bolivia Gonzalo del Castillo, dedicd la misa a los explotados en talleres textiles
clandestinos (EI Civismo, 4/8/2010), lo que demuestra que muchas de las probleméticas, consecuencia de
la clandestinidad que adn subsistia, continuaban vigentes.
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condiciones de explotacidon laboral local y que era ain mas dificil de abordar que aquellos

problemas concretos mencionados antes. Como lo confirma el representante del EPB:
Por eso es que se cred esta mision con sacerdotes y laicos, tanto la pastoral paraguaya como
la pastoral boliviana. Por un lado, en cuanto a enfrentar la discriminacion, habiamos
constatado que vienen de Bolivia ya con una fuerte discriminacion [...], es decir, los
mestizos discriminando a los indigenas y el blanco discriminando al mestizo y al indigena.
Y se trae esa tara aqui a la inmigracién nueva. Y entonces ese mismo desprecio y
autodesprecio de su propia cultura era algo que jugaba en contra de la inmigracion o de los
inmigrantes bolivianos aqui, en Buenos Aires, al menos. Y entonces, ante eso, ;qué hacer?
Porque era mucho mas facil de algin modo emprender una tarea en cuanto a la
documentacion, en cuanto a la vivienda, la salud y todo eso porque eran cuestiones mas
concretas y entablando una relacion con las instituciones locales y demas, de a poco se
pudo ir logrando favorablemente con los gobiernos populares de esos afios. (7/2023)

Fue a partir de aquel momento que este grupo de laicos y sacerdotes apostaron a las

expresiones religiosas y culturales como elementos fundamentales para la revalorizacion

de sus identidades.

Asi como lo relata mi entrevistado del EPB:
Pero, ¢qué hacer ante la discriminacién? Entonces, es que, a partir de experiencias mismas
de los inmigrantes bolivianos, con sus devociones traidas desde su lugar de origen alla en
Bolivia [...] vimos que hay un gran potencial de convocatoria en las manifestaciones
religiosas [...] y para nuclear a los inmigrantes bolivianos en pequefias comunidades de
familia. [...] Es asi que hemos empezado a promover las distintas devociones de los
bolivianos radicados aqui en Buenos Aires y luego eso se expande por el interior del pais,
alli donde van las familias bolivianas a trabajar temporalmente o a radicarse entonces
surgen estas devociones o estas expresiones devocionales religiosas con que constituyen el
ambito propicio para la expresion de la masica, de la danza y de la cultura en general,
puesto que la religiosidad también, es parte de la cultura, expresion del idioma, de la
comida. Y todo eso ha revalorizado el espiritu del hombre y la mujer boliviana como para
constituir aqui un verdadero pueblo en la inmigracion o sea que desde entonces es que sea
promovido la unidad de los inmigrantes bolivianos como pueblo al rescatar sus valores
culturales. (7/2023).

Entre los sacerdotes que participaban de esta agrupacion, muchos adherian a la Teologia

de la liberacion, y, consecuentemente, se preocupaban por mejorar la calidad de vida de

los mas desfavorecidos, entre los que se encontraban las comunidades migrantes. Esta

tendencia hacia observar a los mas humildes se puede ver reflejada en algunas de las

fuentes hemerograficas consultadas, en donde se plantea la preocupacion por las
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poblaciones originarias de la region andina del Abya Yala y se proponen posibles
soluciones para paliar la pobreza y enfrentar la segregacion que cotidianamente sufrian
estas comunidades (LPDP:1969)°%2.

Ademas, como también sefiala mi entrevistado, luego del Concilio Vaticano I, mas
especificamente después de la Declaracion Nostra Aetate (1965), se pusieron en valor las
expresiones religiosas que no adoptaban la doctrina del catolicismo, bajo la justificacion
de que Dios se revela de diversas maneras tanto en las diferentes religiones y formas de
creencias como en sus practicas. En este documento también se expresa el comin acuerdo
de repudio de la Iglesia respecto de cualquier tipo de discriminacién.

De este modo surgid, desde el interior del mismo catolicismo, una revalorizacion de las
identidades originarias, que nunca habian dejado de practicar sus rituales, mas alla de que
se fueron mezclando con la cultura religiosa colonial. Este modo de expresion que va de
la mano de lo que considero aqui como ch’ixi, y podriamos decir también hibrido, puesto
que junto en las sucesivas transformaciones sociales surgen practicas nuevas que exceden
tanto a las culturas originarias como a las colonizadoras, como las que fueron por fin
legitimadas en aquel concilio.

Esta vuelta hacia las ancestralidades, que no fue otra cosa que reconocer y valorar la
resistencia de los pueblos en defensa de sus creencias, permitié el despliegue de
expresiones y practicas sincréticas en importantes centros religiosos, como las que
podemos observar en la celebracion aqui abordada, en las que se entrecruzan y
yuxtaponen tradiciones andinas con la doctrina catdlica.

Desde su fundacion, y hasta el dia de hoy, el EPB sostiene una fuerte presencia no solo
en la comunidad, que integra tanto a migrantes naturalizados y descendientes nativos,
como asi también a cualquiera que quiera integrarse, sino que, ademas, se encarga de
promover y ser parte importante de la organizacion de muchas de las grandes
celebraciones a la Mamita de Copacabana en todo el pais, que comparten las mismas

caracteristicas que la de Lujan y se asemejan a las que se realizan en Bolivia.

62 El articulo titulado “Son 7 millones de indigenas que habitan la regién andina latino-americana”, sugiere,
recurriendo al concepto de subdesarrollo, que muchas de las probleméticas de los pueblos originarios son
producto de la conquista europea y expone un plan de integracion y de salida de las condiciones de
segregacion. El “Programa andino”, integrado por profesionales que aportarian sus saberes en los diferentes
campos, en el que se propone una “doctrina de integracion que presenta dos aspectos. Que los indigenas
aprendan, por sus propios esfuerzos, a mejorar sus condiciones de vida. Y [...] que los otros sectores de la
poblacidn den cabida a la colectividad nacional a sus conciudadanos indios” (La Perla del Plata, 1969:26-
27). Si bien, el articulo esta plagado de expresiones que hoy son consideradas estereotipos y que lejos
estaban aln de lograr una integracion a la sociedad sin hacer a esta responsable por la existencia de la
desigualdad, la intencionalidad es solucionar algunos problemas de base para poblaciones que estaban
completamente marginalizadas.
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De la misma manera que el EPB, han surgido distintas agrupaciones igualmente
relevantes, como por ejemplo la Comision de Expasantes de la Virgen de Copacabana,
que incluye a pasantes, promesantes, padrinos y custodios, donde cada uno, cumple
diferentes funciones organizativas en las celebraciones de indole religioso.
Otras organizaciones fundamentales, son aquellas que se encargan de las entradas
folkldricas y que nuclean a bailarines y musicos, tales como la Asociacion de Conjuntos
Folkloricos de Residentes Bolivianos en Argentina (ACFORBA), la asociacion civil
Unién Fraternidades Folkloricas y Organizaciones Bolivianas (UFFOBOL) y la
Asociacion de Fraternidades Rojo, Amarillo y Verde. De igual modo, las fraternidades de
danza, como Tinkus Masis, San Simén o Pujllay Cliza, por mencionar solo algunas, son
actores imprescindibles de las celebraciones y también estan asociadas o son sedes de
fraternidades homonimas en Bolivia, por lo que contribuyen a mantener lazos estrechos
y vigorosos con el pais vecino, e incluso a promover un flujo de bailarines y bailarinas en
ambos sentidos.
Es asi como estas organizaciones van generado redes de solidaridad y de organizacion de
la comunidad que trasvasan inclusive sus limites territoriales y que sirven como elemento
aglutinante, reproduciendo y reivindicando las relaciones de compadrazgo y reciprocidad,
asociadas a la cosmovision andina y que son capaces de establecer profundos
compromisos con la comunidad por encima de cualquier lazo sanguineo como los que
implican el cumplimiento de las promesas a las advocaciones.
Con esa misma l6gica comunitaria, y al igual que sucede en Bolivia, muchos residentes,
naturalizados y descendientes se han organizado segun los respectivos rubros laborales,
por supuesto con sus problematicas y tensiones, para la formacién de cooperativas, tal
como confirma mi entrevistado:

Y, por otro lado, esas experiencias de organizacion han dado como resultado las

cooperativas. Actualmente hay muchisimas cooperativas comerciales desde el rubro de la

alimentacion en cuanto a productos de la tierra. Sabemos que la gran mayoria de la

produccion agricola de los campesinos bolivianos aqui en el gran Buenos Aires, mantiene

el estdbmago que es Buenos Aires como capital y gran Buenos Aires. Entonces, cooperativas

de trabajo, también en cooperativas en los textiles, también cooperativas en la construccion,

en fin, a todo nivel se ha promovido desde la experiencia misma de pequefias comunidades

en las capillas, se ha promovido en base a esa experiencia de organizacién la misma gente

ha promovido ese tipo de cooperacion (representante del EPB, 7-2023).
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Podria decirse que la constante lucha por la integracion ha dado sus frutos a lo largo de
todos estos afios, por lo que hoy se puede apreciar cdmo la comunidad ha ido creciendo
en su participacion a nivel barrial, municipal y nacional.

Al igual que ocurre en Bolivia, en la fiesta celebrada en Lujan se pueden observar algunos
regionalismos bien marcados, no solo en los relatos de las bailarinas y los bailarines
entrevistados, sino también en referencias visibles en las advocaciones que trae cada
familia, en algunas danzas, en pancartas, estandartes y trajes, entre los que aparece de
formas mas explicitas.

Particularmente, la manera de migrar y establecerse mediante la logica de
descentralizacion y concentracién en micro-zonas (Sassone y Cortés, 2014), donde se
establecieron en funcién del lugar de origen sumada a la fuerte influencia que tuvieron
tanto el EPB como las organizaciones barriales, favorecieron el surgimiento de nuevas
comunidades religiosas que decidieron traer al pais las advocaciones marianas y santos
con los cuales se veian representados en lugares de proveniencia. En este caso, el rol de
las mujeres también fue fundamental en el arribo de dichas imagenes religiosas al pais,
como asi también en su cuidado y custodia. De hecho, La figura de la Virgen de
Copacabana que se encuentra en la cripta de la Basilica Nacional de Lujan ha sido traida
de Bolivia, por un grupo de devotas en el afio 1947 y, desde entonces, son las fieles las
encargadas tanto de conseguir como de hacer el cambio del manto de la Virgen, cuya
confeccion muchas veces se realiza en el pais hermano (Dawidiuk y Vogel, 2021). Asi
también ocurridé con el resto de las advocaciones de las ciudades, barrios, colonias,
manzanas o calles en las que se aglutinaron (Sassone y Cortés, 2014), y siempre
mantuvieron una relacién con el lugar de origen. Entonces, existen, por ejemplo, la
“Pequenia Cochabamba”, como se denomina a Villa Celina, donde se celebra a la Virgen
de Urkupifia®® todos los 15 de septiembre, el ya mencionado barrio Charrta, en el que se
realiza la celebracion de la Virgen de Copacabana de mayor convocatoria en el pais, o la
capilla dedicada al Tata Bombori, proveniente de Potosi, en la comunidad de la Villa La
Salada (partido de Lomas de Zamora) que lo celebra el mes de julio, que también es
devota de la Virgen de Urkupifa, solo por mencionar algunos casos.

En la propia fiesta de Lujan, puede apreciarse la presencia conjunta de un sinnimero de
advocaciones, dado que cada familia concurre con las respectivas imagenes a la que

adscriben. Por lo tanto, también participan de la celebracion una gran diversidad de

83 Declarada Santa Patrona Nacional de la Integridad Nacional en 1998.
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virgenes, entre las que se pueden contar la del Socavén de Oruro, ligada asimismo a la
participacion en el carnaval de la ciudad homénima, la de Cotoca de Santa Cruz, la de
Guadalupe, Santa Patrona de Sucre, la de Chaguaya de la limitrofe Tarija y, entre muchas
otras advocaciones que se suman cada afio.

Igualmente, todas las danzas descriptas en el capitulo anterior estan fuertemente
relacionadas con regionalismos particulares. Debido a la folklorizacion de estas
expresiones culturales, con reconocimiento nacional e internacional y patrimonial, en
todas las grandes urbes bolivianas se bailan muchas danzas comunes que, al mismo
tiempo, como ya he mencionado, se disputan sus respectivos origenes entre ellas. Cada
afo tienen lugar mas de mil doscientas entradas folkldricas en los distintos departamentos
que componen el territorio boliviano, entre las que se destacan el Carnaval de Oruro, la
del Gran Poder en La Paz o la de la Virgen de Urkupifia en Cochabamba, que guardan
tanto similitudes como diferencias con respecto a las caracteristicas historicas, culturales
y geograficas que atraviesan a cada region. Por eso, en todas ellas se pueden apreciar
bailes tan diversos como morenada, tinku, caporal, salay, kullawada, diablada, tobas,
pujllay, llamerada, negritos, tarqueada y waca, entre otras.

Entre las que ya he descripto, la danza de los tobas, resulta un caso interesante en relacion
a la narrativa en cuestion, puesto que involucra una representacion que obedece a un
imaginario urbano sobre las comunidades de las regiones selvaticas del Oriente boliviano,
creada en el contexto historico en que se les quiso dar un lugar en el carnaval de Oruro.
Se cree que tal vez estuvo inspirada en la danza de los Chunchos de Tarija, por sus
similitudes de algunos de sus pasos y personajes con los que le dan nombre a dicha
expresion (Ballivian Salek, 2015). Pero también otras de las ya mencionadas
anteriormente dan cuenta de vinculos explicitos con regiones de Bolivia. Asi, La
kullawada, cuyo nacimiento tuvo lugar en La Paz, como ya se ha visto, esta fuertemente
ligada a la historia de las tejedoras de esta ciudad. Por otra parte, el tinku posee raices
evidentes en el encuentro de las comunidades del norte de Potosi. EI caporal, creado en
La Paz, remite al personaje yunguefio que le da su nombre. El pujllay, alude directamente
en sus tejidos, su vestimenta y baile a la cultura yamparaez, que vencié al espafiol en la
batalla de Jumbate. Y, finalmente, la saya de Los Yungas de La Paz, remite
especificamente a las poblaciones afrobolivianas de Mururata y Coripata.

Asimismo, otras agrupaciones participantes en la celebracién que no he mencionado antes
como la Comparsa Tupiza Nacién Chichas, formada por migrantes y descendientes de la

ciudad homoénima ubicada en el sur del departamento de Potosi, se caracteriza por la
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presencia de girasoles en su indumentaria, que son una referencia distintiva de dicho lugar
de origen, un cultivo tipico de la zona relacionado con su clima particular. Los
desplazamientos de su danza en el espacio, formando filas y rondas similares a otras del
departamento vecino de Tarija, como la rueda chapaca y el zapateo chapaco (Ballivian
Salek, 2015), denotan claramente su pertenencia a la Nacion Chichas. Esta danza es
acompafiada ademas por el sonar de instrumentos tradicionales como las tarkas, las
anatas, el bombo y la voz. La preparacion para esta fecha es muy intensa y conlleva una
gran expectativa, al igual que la entrada de Avenida de Mayo®, dado que, por su
masividad, permite que la cultura tupicefia pueda ser conocida, como sefiala uno de mis
entrevistados (integrante de la Comparsa Tupiza, 4/2023). Como sucede con la saya y el
Pujllay Cliza, es notoria la diferencia sonora respecto a las formaciones de metales, que
en este caso se caracteriza por una musica sumamente alegre y un tanto mas aguda
respecto a las demas bandas de vientos. Al igual que ocurre con los otros casos
mencionados, la intensidad del sonido no produce la resonancia corporal que si sentimos
al pasar de las bandas de bronces por el impacto de la sonoridad de los bombos y los
bajos. Ademas de estas referencias que se inscriben mas en el orden de lo afectivo, pueden
verse otras textuales explicitamente reflejadas en pancartas y en pafiuelos que llevan los
trajes en los que se puede leer precisamente “Nacioén Chichas”.

Otra de las danzas interesantes en relacién a los aspectos vinculados a la narrativa
abordada en este capitulo es la de los potolos, que puede incluirse dentro de las
minoritarias y se ha sumado a la celebracién muy recientemente. Proveniente de Potolo
(Chuquisaca) y Potobamba (Potosi), su musica es acompariada por el charango y se refleja
en ella el coqueteo de los labradores de la tierra que, para conseguir pareja, se cotejan con
movimientos de cabeza y cadera. Esta emparenta también con la cultura y la danza
jalg'a,®® por lo que algunos elementos de su vestimenta pueden parecerse a la del pujllay,
como, por ejemplo, el agsu que porta la mujer. Ademas, los hombres llevan amarrado a
la cadera un aguayu donde guardan hojas de coca y su merienda para el descanso durante
la labranza y acarreo de agua para el riego, similar al utilizado en la danza tinku. Tanto la
vestimenta, en la que destaca su tipico sombrero blanco de cuero de oveja, como la danza

y la ejecucion del charango, hacen referencia a estos pueblos y regiones de Bolivia.

84 Desde 2013 todos los meses de julio, la colectividad boliviana hace una entrada folkldrica en esta avenida,
desplegando la belleza de sus danzas y su musica.

% La cultura j’alga, emparentada con la de Tarabuco, se destaca por sus motivos tejidos en telar, que al
igual que los tejidos tarabucos, cuentan historias de su cosmovision, pero con patrones menos lineales y
mas desorganizados en el espacio, en tonalidades rojas sobre su caracteristico fondo negro.
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Por otra parte, el salay es otra de las danzas modernas que podemos encontrar en la fiesta
y que proviene de los valles de Cochabamba y de Chuquisaca. También se relaciona con
la siembra y la cosecha, y esta fuertemente ligada a las danzas de zapateo de la region.
Una gran parte de las bailarinas y bailarines entrevistados, sobre todo aquellos que eligen
las danzas méas minoritarias, alegan haberlo hecho fundamentalmente por su procedencia
de esas regiones o bien porque sus padres provienen de alli y quieren mantener viva su
cultura. Inclusive, en varias oportunidades mencionaron haberlas aprendido de ellos, mas
que simplemente practicarlas por gusto o afinidad.

Otro aspecto relevante en relacion a esta narrativa es la fuerte ligazon que existe entre las
fraternidades de danzas locales y las de Bolivia, que suelen abrir filiales en diferentes
lugares del mundo. Asi, por ejemplo, en Lujan se encuentran participantes de la filial de
San Simon en Buenos Aires, que nuclea tinkus y caporales, de la de Tinkus Masis en
Mataderos y Laferrere y de Pujllay Cliza, que tiene su central en Quillacollio
(Cochabamba), Kullawada central Socavon de La Paz en Buenos Aires, 0 la Morenada
Central Oruro que esta ligada precisamente a la ciudad del altiplano que indica su nombre.
Con respecto a la légica de la concentracion, esta queda reflejada en lo que podrian
denominarse como “localismos”, que son expresados en diferentes inscripciones
bordadas en los trajes, pancartas y pintadas en los instrumentos musicales, en las que se
sefialan los nombres de los barrios, ciudades o inclusive provincias de Argentina de los
cuales provienen cada una de las agrupaciones participantes.®®

En las fraternidades de las danzas mas minoritarias, no suelen encontrarse alusiones a
estos localismos, excepto por el Movimiento Saya Afroboliviana Los Yungas en Buenos
Aires, que denota una doble referencia, mientras que las demas suelen solo remitir a
regionalismos. Asi, por ejemplo, en los nombres de las que bailan pujllay hay dos
referencias regionales: Yampara, en relacion a la cultura de los pueblos de la provincia
Yamparaez, y Cliza, una pequefia ciudad de Cochabamba, mientras que la Comparsa

Tupiza, remite a la ciudad homonima del sur de Potosi, la Kullawada Virgen del

% Por ejemplo, en ellos se puede leer: Caporales Lugano, Tinkus Masis Potosi Mataderos, Caporales
Charrta Centralistas, Caporales Ciudadela, Caporlaes La Salada, Caporales Juventud Real Imperial y los
Rebeldes Sambos San Alberto, Tinkus villa Fatima; entre otras referencias barriales, Tobas Celina, Tinkus
Celina, Caporales de Quilmes, Fuerza Caporal Berazategui, Caporales Saya Sensual de Berazategui,
Caporal La Fusion Varela, Tinkus Masis Laferrere, Tinkus Wistus de Laferrere, Tinkus Sayari Escobar,
Caporales Sol Naciente El Jagiiel, Caporales Santiago de Merlo, Central Buenos Aires y Caporales Ritmo
Joven Montegrande, entre las alusiones a ciudades y, Caporales Mendoza como referencia provincial.
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Socavon,®’ refiere a la entrada del Carnaval de Oruro donde se celebra a la advocacion, y
la Fraternidad Alma Oriental, representa a Santa Cruz, Beni y Pando.

De algiin modo estas denominaciones también ilustran la gran masividad de fraternidades
de caporales, tinkus y morenada que, al buscar distinguirse entre ellas, lo hacen en una
escala socioespacial mas proxima, a diferencia de las danzas mas minoritarias que se
identifican con la comunidad de donde provienen en lugar de hacerlo con la ciudad o el
barrio de residencia. Asimismo, la identificacion con la comunidad suele ser mas fuerte,
como sefiala uno de nuestros entrevistados, quien prefiere llamarle “comunidad” antes
que “fraternidad” porque refuerza la cualidad de ser originarios de la zona.

Por otra parte, la marcada diferencia que existe entre las danzas y el cupo de fraternidades
estipulado para formar parte de la celebracion siempre traen aparejada una serie de
conflictos que se dejan entrever en el dialogo con los participantes. Por empezar, son los
pasantes quienes cada afio deciden qué danza y fraternidad abrira el desfile en este
escenario y, por lo general, la eleccion recae en alguna de caporales, morenada o tinkus.
Asimismo, debido a la gran cantidad de agrupaciones dedicadas a estas danzas, que dan
cuenta de esa especie de maestrean, se reducen significativamente las posibilidades de
que otras mas minoritarias se sumen, ya que existe un limite de presentaciones. No
obstante, a lo largo de los afios la fiesta se ha ido diversificando muchisimo, por lo que
continuamente se suman nuevas expresiones. Entre las mencionadas por uno de los
fundadores de la fraternidad de saya en 2017 que brega por su diversificacion en las
entradas en Argentina, “son alrededor de 624 tipos de ritmos distintos” de cada rincon de
Bolivia los que se pueden escuchar, ver bailar y sentir en la celebracion.

Es importante tener en cuenta al respecto que, al igual que las danzas, las musicas, como
habilitadoras de acciones, experiencias y sentidos, son creadoras de heterotopias y
heterocronias, que se establecen como contraemplazamientos muchas veces
contrahegemonicos, que representan, invierten y les contestan a los demas
emplazamientos culturales (Dawidiuk y Vogel, 2022) y que, como tales, permiten
transitar la yuxtaposicion de diferentes espacios tan distantes entre si que remiten a
escalas también diferentes como la local o la regional, en el presente de la fiesta. Desde
una perspectiva general, tanto los canticos religiosos entonados en el marco de la
procesion encabezada por las virgenes en las lenguas quechua y aymara, como las

melodias de las bandas de bronces que se distinguen de cualquier otra musica que se

67 Declarada Santa Patrona Nacional del folklore en Bolivia en el afio 1994.
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escuche en esta plaza, por su referencia a lo militar imbricado con lo folklérico, como
herencia directa de un proceso de “nacionalizacion” de dichos repertorios a partir de la
guerra del Chaco (Dawidiuk y VVogel, 2022), permiten percibir y sentir el espiritu nacional
que esta constantemente presente en estas sonoridades. Apuntando mas a lo particular,
puede notarse que el tipo de temas que tocan estas bandas, siempre adaptados a los ritmos
propios de cada danza, pueden implicar arreglos de musica popular boliviana, como asi
también de cumbia peruana, de reggaeton o inclusive del pop latinoamericano,
situdndolos en una dimensién mas global y transnacional (Dawidiuk y VVogel, 2022). Por
otra parte, los sonidos de las agrupaciones que bailan con instrumentos autéctonos como
la saya, el pujllay y la Comparsa Tupiza, entre otras, remarcan profundamente los
regionalismos, tanto en la propia sonoridad como en los ritmos Yy letras de las canciones.
Considerando otro aspecto, como ya se ha sefialado anteriormente, las organizaciones han
sido centrales tanto para la supervivencia de quienes migran y deben afrontar las
implicancias del desapego , como para la construccion de un “nosotros” en oposicion de
un “otro” (Derrida y Dufourmantelle, 2000),°® entiendo que la relevancia de las fiestas
religiosas en tanto rituales, que ademas van acompariadas de multiples préacticas
culturales, son claves en la construccion de las identidades.®® Por este motivo, es
substancial comprender coOmo se construye este espacio sagrado y cual es la importancia
de que cada primer domingo de agosto se rinda homenaje a la Virgen de Copacabana en
Lujan, atendiendo a las formas en las que se expresan las pertenecias territoriales.

Entonces, de acuerdo con lo antedicho, es importante recordar que el espacio sagrado es
construido socialmente. Por tanto, si lo pensamos como un campo de fuerzas y de valores
(Rosendahl, 2018), podemos relacionarlo con el “tercer espacio” de Soja (1996), en el
que se dirimen las comprensiones, las ideas, apariencias y significados de la realidad, que

se encuentran en constante cambio y, al mismo tiempo, interactian permanentemente con

8 La construccion de ese “otro” se da por proximidad, no por lejania, como sostiene Anne Dufourmantelle
al interpretar los postulados de Jacques Derrida.

% En relacién a esto, uno de mis entrevistados afirma: “sin dudas creo que estas practicas ayudan a crear
una identidad. En mi caso en particular [...] para descubrir una identidad que desconocia [...] empezar a
conocer los instrumentos autdctonos del lugar de mis ancestros, conocer como era la vestimenta, conocer
la historia, es decir, que me ayudd a descubrir la identidad y a partir de ahi empezar a construir mi propia
identidad y mi percepcion de la identidad. Si bien en mi documento aparezco como un ciudadano argentino,
yo me percibo y me considero que también formo parte de lo que es la nacién Chichas como pueblo
originario. Asi que si, sin lugar a dudas, esto tiene, hay un proceso de creacion, de reforzamiento y de
descubrimiento de la identidad.

Y bueno, en mi caso en particular, por ejemplo, me sirvié muchisimo, me sirvié muchisimo porque es
involucrarte en el mundo en el que desconocia, pero que en definitiva el que pertenecia. Asi que nada, me
parece que las fraternidades, las comunidades, a través de su expresion [...] pueden convocar y pueden
hacer que las personas empiecen a integrarse.” (Integrante de la Comparsa Tupiza).
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el espacio percibido o fisico y el concebido o de las representaciones que tenemos del
mismo (Soja, 1996). De este modo, podriamos decir que es un espacio de negociacion en
el que se resuelven las tensiones, precisamente en esa experiencia de lo sagrado, dando
como resultado que una parte de la sociedad termine aceptando que otra se vea mas
favorecida en sus intereses y posicion jerarquica ya sea en relacion a diferencias étnicas,
etarias, religiosas, de género, o de clase, entre otras. En este sentido, de acuerdo con lo
afirmado por Victor Turner (1999) y Edward Thompson (1995), los rituales ordenan a la
sociedad y mantienen los conflictos sociales bajo un manto de acuerdos tacitos que surgen
de los mismos y le confieren la cualidad de ser performativos.

Por otra parte, uno de los principales atributos del espacio sagrado, que a su vez lo
diferencia del espacio profano, es el hecho de involucrar a alguna divinidad, advocacion,
santo o cualquier otra figura de naturaleza similar, que puede o no manifestarse
materialmente, en una experiencia compartida entre los sujetos (Rosendahl, 2018). Asi
como en las culturas andinas los territorios eran organizados en funcién del significado
aportados por las cosmovisiones y creencias a los lugares sagrados. Con el traslado de las
celebraciones a las grandes urbes también se produjeron modos de posesion vy
reivindicacion de los lugares donde se celebran a las advocaciones (Rosendahl, 2009).
De todos modos, conviene subrayar que, si bien existe una concepcion del poder
milagroso que pone el foco en el locus de la hierofania, materializada en las cosas, ya sea
en la forma de animismo o en relacion a advocaciones u objetos sagrados, puede
contemplarse otra en la que es intrinseco al devoto, que reside en el ser espiritual y en la
dimension de sus emociones (Rosendahl, 2009). Aunque ello no significa que pueda
prescindirse del lugar sagrado, puesto que el prodigio se manifiesta Gnicamente alli. Por
lo tanto, el peregrino debe llegar, impulsado por la fuerza de su espiritualidad hasta ese
espacio socialmente construido donde se producira el milagro. Ademas, como sefialé en
el capitulo anterior, al predominar la relacion de los fieles con sus santos y la ubicuidad
del milagro, se atribuye mas valor al hacer en comunidad que a los cultos
institucionalizados.

Zeny Rosendahl (2009), definié como hierdpolis a aquellas ciudades caracterizadas por
poseer un orden espiritual donde lo sagrado se impone por sobre otras esferas. En estas
urbes se presentan ldgicas temporales que se vinculan a tiempos comunes, que suelen ser
periddicos o ciclicos y quienes acuden a ellas no se interesan en los costos ni las distancias
a recorrer por mas penosas que resulten. Al mismo tiempo, es posible identificar en torno

a estos itinerarios devotos cierto modo preestablecidos para vivenciar lo sagrado, como
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asi también notar que su organizacion esta signada material y simbdlicamente por un lugar
“central, un ‘punto fijo’”, sagrado (Rosendahl, 2009:47-48). Ademas, como sefiala Fabidn
Flores, quien ha abordado el tema con més profundidad en relacion con la ciudad de Lujan
(2012), la espacialidad debe ser apuntalada y ajustada constantemente pues no se produce
como un acontecimiento por si solo perdurable en el tiempo, sino que, al contrario, es un
proceso en el cual la legitimacion de dicho espacio debe ser reproducida socialmente
(Soja, 1985). Y, precisamente, este es uno de los propdsitos del ritual como acto
performativo, tal como sucede con la celebracién aqui analizada.

Asi como todos los lugares sagrados cumplen un papel fundamental en la vida de la
comunidad, su funcion politica también es evidente. En el caso de Lujan, el hecho de que
se trate de un lugar construido socialmente para la fe, no lo exime de ser un espacio
disputado en relacion a intereses econdmicos y politicos (Flores, 2012). Aunque ello
también implica que, por su particularidad de ser una de las ciudades religiosas mas
importantes en el pais, es un sitio de visibilizacion y reivindicacion de minorias, como
puede observarse en el caso que estoy presentando. Justamente, por este motivo es tan
significativo que la celebracion de la Virgen de Copacabana se lleve a cabo en esta ciudad,
que ademas de considerarse un lugar sagrado, se le adjudico un valor politico intrinseco,
por ser la casa de la Santa Patrona Nacional de Argentina, Paraguay y Uruguay, al mismo
tiempo que se le atribuyd un valor simbolico de fortalecimiento de las identidades
nacionales.

Asi, desde el punto de vista historico, la mayor nacionalizacion de las masas que adherian
al catolicismo tuvo sus comienzos en el primer Congreso Eucaristico Nacional realizado
en Buenos Aires en la década de 1910. Desde aquel entonces, se les dio un fuerte auge a
las movilizaciones hacia diferentes puntos de peregrinacion, donde los grupos de
migrantes minoritarios, provenientes de distintos sitios de Europa y el Abya Yala,
quedaban absorbidos bajo simbolos y lemas nacionales, que prevalecian sobre sus
regionalismos o identidades étnicas, debido a la mayor valoracion de la identidad
nacional. Uno de estos lugares, es precisamente la ciudad de Lujan, cuyo caracter nacional
era reconocido ya desde fines del siglo X1X (Lida, 2010:812), que se configuraria como
un espacio destinado al encuentro de millones de peregrinos provenientes de distintos
puntos del pais y del mundo.

Ello se debid principalmente a varias de sus caracteristicas que permitieron concebirla
como una hierépolis (Rosendahl, 2009). En este sentido, el mencionado proceso histérico

contribuy6 a establecer un orden espiritual dominante centrado en el catolicismo y el
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ordenamiento del territorio en funcién de lo religioso. Sobre todo, gracias a que la
reconoce como lugar de la hierofania, en base al poder del relato del milagro de la Virgen
(aunque en verdad los hechos a los que remite ocurrieron a unos cincuenta kildmetros del
santuario que actualmente la alberga, en una estancia ubicada en lo que hoy es la ciudad
de Pilar). Asimismo, existe una dependencia econémica y politica que ain impera en las
I6gicas de la organizacién, circulacion y distribucion espacial de la ciudad, que recibe a
lo largo del afio a millones de peregrinos con sus celebraciones periodicas y cuyos
tiempos heterocrénicos se corresponden con el tiempo sagrado.

Del mismo modo, como sefialan algunas de las fuentes hemerograficas consultadas (De
Melgar, 1961:90-93), debo mencionar en relacion a dichos atributos que la creacion de
cripta, ubicada en el subsuelo de la basilica, también revistié una clara intencion de
reforzar la representacion de que la ciudad de Lujan es efectivamente el lugar de reunién
por excelencia de las diferentes colectividades. Su construccion comenzo en 1961 y hoy
alberga una gran cantidad de virgenes de todo el Abya Yala y de otras partes del mundo.
Un articulo de La perla del Plata, titulado “Maria Emperatriz de América”, informa sobre
las principales caracteristicas de al menos quince advocaciones que serian enviadas por
las diferentes naciones del continente y que ocuparian un lugar en la cripta. Asimismo,
expresa el deseo de que este espacio se “convierta en el ANHELADO SANTUARIO
INTERAMERICANO” (mayusculas de la publicacion), objetivo que con el tiempo se fue
cumpliendo, ya que hoy alberga a mas de sesenta virgenes de todo el mundo. Al entrar al
lugar, puede notarse una jerarquizacion cronoldgica de las imagenes por orden de
aparicion en el Abya Yala, por lo cual la virgen de Copacabana se encuentra emplazada
en segundo lugar desde el acceso, vestida siempre con el manto que le han proporcionado
los pasantes de la peregrinacion del cada respectivo afio.

Por otra parte, como plantea Rogério Haesbaert (2013), en la construccion de los Estados
Nacionales no se tratd Unicamente de establecer estructuras politicas y territoriales, sino
que fue necesariamente acompafiada de la cimentacion de una determinada espiritualidad,
es decir, con un sentimiento de pertenencia e identificacion que se corresponde con las
esferas de las “comunidades imaginadas™ definidas por Benedict Anderson (2007). Tal
importancia de imaginarse como parte de un territorio, de empatizar con la gente que lo
comparte y lo construye, pues se trata en definitiva de imaginar un espacio movimiento
(Linddn, 2017), se ve asi reforzada por la relacién con la espiritualidad religiosa. De este

modo el espiritu nacional se sacraliza y ritualiza por partida doble.
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En este sentido, he podido delinear a grandes rasgos mediante fuentes hemerogréaficas’
y digitales como se desarrollé ese proceso de construccion y, podria agregar, de
negociacion del espacio sagrado donde se abre cada afio el ciclo de practicas
performativas que enmarcan a las expresiones de la bolivianidad (2022) en Argentina.

Es asi como, la imagen de la Virgen de Copacabana fue traida a Lujan directamente desde
Bolivia “por un selecto grupo de damas bolivianas™ (Garcia, 1961:150), que asistieron al
Primer Congreso Mariano, en el afio 1947, como modo de retribucién por la figura de la
Virgen de Lujan que fue llevada al pais hermano y entronizada en la catedral
Metropolitana de La Paz en 1946. Este intercambio, fue en su momento simbolo de
fraternidad entre las dos naciones. Desde ese entonces, la figura permanece en el templo,
resguardada en la cripta a partir su inauguracion en 1981. Sin embargo, fue en el afio 1956
cuando se acerco por primera vez a la basilica de Lujan un minusculo grupo de bolivianos
residentes en Argentina, la mayoria de la ciudad de Buenos Aires. A partir de ese dia,
ininterrumpidamente volvian a visitar el santuario cada afio para la misma fecha. EI 15 de
septiembre de 1957, la peregrinacion contd con la participacion de Antonieta Larrain,
poeta y declamadora boliviana, oriunda de la ciudad de Cochabamba, quien recité dos
poemas dedicados a la Virgen de Copacabana, uno escrito por el padre Rafael Gigena
Sanchez, argentino, y el otro escrito por un autor boliviano, el padre Carlos Gémez
Cornejo (LPDP, 1957:303-304), sentando el precedente de darle valor especial a las
lenguas aymara y quechua en su letra.”* Esta demostracion de fe mediante el arte marcaba
un gusto por lo sensible, dispuesto para ofrendarle a esta advocacion. Para 1960, los
participantes ya contaban un centenar, todavia en su mayoria provenientes de la Capital
Federal (LPDP, 1960:19). Este incremento en la participacion coincide con el
establecimiento de migrantes en las grandes urbes del pais, en el marco de las migraciones
internas que he mencionado previamente (De Marco y Sassone, 1994). En 1963, los
devotos entraron al templo enarbolando la bandera boliviana y cantando el Himno a la
Virgen de Copacabana. Los simbolos patrios y la mdsica se hacian presentes en la

peregrinacion acompafiando el fomento del espiritu nacional, con piezas de Tedfilo

70 pude acceder al bisemanario El Civismo entre los afios 1956 y 2014 y a la revista La Perla del Plata entre
los afios 1956 y 1963 del Archivo Federico Fernandez de Monjardin ubicado en el Complejo Museografico
Provincial Enrique Udaondo. También consulté ejemplares de esta Gltima publicados entre los afios 1963
y 1983 en el Archivo de la Basilica Nacional de Lujan.

L Asimismo, se puede vislumbrar que la “piadosa y entusiasta peregrinacion boliviana” (LPDP, 1957:304)
ya se caracterizaba por su incondicional devocion y su alegria.
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Vargas ejecutadas en el 6rgano de tubos, “detalle que trajo a las almas del Tawantinsuyu
remembranzas de la Patria” (LPDP, 1963:30)."2

Puede decirse entonces que, si bien la participacion boliviana fue creciendo a lo largo del
tiempo, como habia mencionado en el primer capitulo, la celebracién comenz6 a cobrar
un mayor auge a nivel local con el cambio de siglo, como demuestran el gran vacio en las
fuentes hemerogréficas. Precisamente en el afio 2001 aparecen por primera vez notas
periodisticas acompafiadas de fotografias de alguna danza’®. Esto coincide también con
las transformaciones en las politicas publicas en Argentina a partir de 2004 y el cambio
estructural en Bolivia respecto del reconocimiento de la diversidad étnica a partir de 2006.
A ello se suma el afianzamiento del espiritu comunitario mediante las organizaciones
barriales, zonales, de las fraternidades, de las cooperativas de trabajo y las celebraciones
religiosas que se fueron desarrollando desde algunas décadas anteriores y que permitieron
la apertura de lo privado hacia el espacio plblico’ (Sassone, 2007).

Durante la fiesta del afio 2005 no solo se celebr6 a la Virgen, sino que se realizaron
acuerdos con el municipio donde se la declaro de Interés Municipal (ElI Civismo,
5/8/2006:11), aunque Yya hacia tres afios que se habia incluido en el Calendario Municipal
de la ciudad. Para este afio, ya la fiesta habia alcanzado otro estatus y se acercaban “miles
de migrantes” (EI Civismo, 10/8/2005), aunque, pese a la relevancia creciente de las
danzas y la musica, el festejo principal se realizaba en la Cooperativa Copacabana, a unos

cinco kilémetros del santuario.

2 Desde este afio y hasta la Gltima revista existente en el Archivo de la Basilica Nacional de Lujan, del mes
de diciembre de 1983, solo se menciona a esta celebracion u otros eventos relacionados con Bolivia en tres
ocasiones, entre las cuales se destacan un aviso parroquial de la peregrinacién de 1981 y un relato sobre
cémo se llevo a cabo la inauguracién de la Cripta, con la correspondiente entronizacion de la Virgen de
Copacabana junto a las demas advocaciones. Antes de ese periodo, solo hallé dos publicaciones de este
tipo: una de 1969, sobre las comunidades originarias, y otra de 1978, sobre la cancelacion de la apertura al
dialogo que habian retomado afios anteriores con Chile por la guerra del pacifico en la que Bolivia perdié
su salida al mar. Entre estos afios y la Gltima edicion de 1983 a las que tuve acceso, no hay mas menciones
de la peregrinacion y se puede percibir un cambio en el modo de narrar como en los temas de interés, que
se alejan de aquellas expresiones de los sacerdotes vinculados a la Teologia de la Liberacion o
“tercermundistas”, para focalizar en la dictadura, el mundial de futbol y la guerra de Malvinas.

3 El bisemanario El Civismo, desde 1956 hasta el afio 2000, no hace ningln tipo de mencidn respecto a la
peregrinacién boliviana, pese a que existe una seccion de los avisos parroquiales de la Basilica. Sin
embargo, una publicacién del 8 de agosto de 2001, titulada “Una postal de Bolivia en vivo y en directo”,
expone una fotografia de bailarinas y bailarines de Tinkus, dejando entrever que es la primera vez que el
diario repara en la exposicion de las danzas en la via publica: “El ritual se repite cada primer domingo de
agosto, pero en esta oportunidad, la colectividad boliviana desplegd su amplia gama de colores”. Aunque
esto no quiere decir que haya sido la primera que haya sucedido.

74 Debo sefialar que, aunque la peregrinacion de Lujan realice tal despliegue y sea conocida a nivel nacional
e internacional, hay comunidades bolivianas que viven inclusive en Lujan y no participan en ella, como es
el caso de familias de trabajadores de la tierra locales o de comerciantes de verdulerias con quienes he
tenido dialogo respecto a este tema. También sucede con otras comunidades, como en la cercana Azcuénaga
(partido de San Andrés de Giles), que celebran de manera intima.
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De modo similar al lugar relevante que ocup6 la Copacabana del antiguo Tawantinsuyu
para la realizacion de acuerdos politicos, la celebracion religiosa en la ciudad de Lujan
fue recurrentemente escenario de dialogos orientados a mejorar las condiciones de
produccion y comercializacion de la comunidad boliviana en la localidad (EI Civismo,
8/8/2007)"°. Queda claro que, en este tipo de celebraciones cuyo rasgo caracteristico es
el establecimiento de numerosos compromisos econémicos y comunales, que involucran
a prestes, pasantes y relaciones de padrinazgo, como asi también a “las mas altas
autoridades” (EI Civismo, 6/8/2008:7), las negociaciones no se limitan Unicamente al
espacio en el que se desarrolla el ritual. '

En los sucesivos afios y hasta hoy, la celebracion fue tapa de los diarios, siempre
destacando la diferencia con respecto a las otras que se tienen lugar en Lujan’’, por su
colorido, alegria y fuerza, pero también respecto a la conjuncion de rituales que quiebran
el orden social prestablecido. Esta ruptura daba cuenta de la apertura en la festividad a un
espacio heterotopico, distinto también al de las peregrinaciones que confluian en a este
espacio sagrado, con sus codigos y comprensiones que aun hoy cuesta dilucidar y que
muchas veces se los estigmatiza como “ritos de raices paganas” (El Civismo, 6/8/2008) o
reduce a sincretismos en sentido jerarquizante, sin ahondar demasiado en que se trata de
modos de hacer que expresan lo abigarrado de lo ¢ ixi.”®

El crecimiento en cuanto a convocatoria, sumado la forma particular en que se trasladan
las imagenes familiares, de por si diversas, y la demostracion artistica, como los canticos
en quechua y aymara, han propuesto una suerte de equilibrio entre el “sentir” boliviano y

aquella preponderancia de la nacionalizacion de las masas que se planteaba como objetivo

S Asimismo, en 2005 la celebracién se declaré de Interés Municipal, en 2008 se firmé la declaracion “De
Interés Turistico Municipal” y asi todos los afios contintian los nombramientos y las reuniones con
integrantes de las cooperativas de productores de la tierra (EI Civismo, 5/8/2012, 6/8/2014).

6 En 2005, concurrieron el obispo castrense Gonzalo de Castillo y el embajador de Bolivia en Argentina
Arturo Liebers Baldivieso (El Civismo, 10/8/2005). En 2006, asistid el obispo de La Paz Toribio Ticona
junto al embajador de Bolivia en Argentina, Roger Ortiz Mercado (El Civismo, 5/8/2006:11). En 2007,
asistieron para firmar un acuerdo, el ministro de Asuntos Agrarios de la Provincia de Buenos Aires Radl
Rivera, el embajador de Bolivia en Argentina Sixto Valdéz Cueto, el director de la Comuna Miguel Angel
Nufez, el obispo de La Paz ya mencionado y autoridades de la Pastoral de Movilidad Humana de la
Conferencia Episcopal de Bolivia, como el sacerdote Indenilso Bortolotto (EI Civismo, 6/8/2008:7). En
2008, participd el coordinador de la Pastoral de Movilidad Humana de Bolivia, Elias Denardi y el encargado
de negocios de la Embajada de Bolivia en Argentina, Sixto Valdés Cueto (El Civismo, 6/8/2008:7). En
2010, el obispo castrense de Bolivia Gonzalo del Castillo, presidio la misa (El Civismo, 4/8/2010). En 2011,
concurrié nuevamente el obispo de La Paz quien dirigid la misa (El Civismo, 10/8/2011, al igual que en los
sucesivos afios hasta el 2023, cuando oficid la misa el obispo Percy Lorenzo Galvan Flores (EI Civismo
digital, 7/8/2023).

" Por ejemplo, aludiendo a las “canciones més festivas de lo que se acostumbraba en la Basilica” (El
Civismo, 4/8/2010).

8 Otros ejemplos: “ATRACTIVO: el colorido desfile de la colectividad boliviana mezcla lo pagano con el
culto catdlico apostolico romano” (El Civismo, 8/8/2007).

86



local. No obstante, esto no significa que este espacio socialmente construido y
sacralizado, se encuentre en constante negociacion respecto de lo homogéneo y lo
diverso, de lo nacional local, lo boliviano y lo migrante, ya sea consciente o tacitamente.
En la fiesta, puede constatarse la existencia un orden jerarquizado de simbolos y
elementos identitarios en el que lo argentino siempre antecede a lo boliviano (Dawidiuk
y Vogel, 2017; 2018; 2019; 2020). Asi, por ejemplo, primero se realiza el izamiento de
la bandera y la entonacion del himno nacional argentino, mientras que el discurso de
apertura desde el palco también es pronunciado por las autoridades locales. Del mismo
modo, gran parte de las alocuciones y referencias que circulan a lo largo de la celebracion
rondan alrededor de la representacion de Argentina como receptora de migrantes, que
acoge a sus “hermanos latinoamericanos”, al igual que en las entrevistas. Pero esa
jerarquia se altera cuando las dos advocaciones marianas, precedidas de los respectivos
estandartes nacionales, salen y marchan a la par en la procesion.

Por tanto, lejos de observar un predominio de los valores nacionales argentinos, es posible
notar que existe mas bien una negociacion que aprovecha y a la vez disputa esa
jerarquizacion de la simbologia y el sentir argentino por sobre el boliviano, pero que
ademas pone en juego el valor de la diversidad, que cada afio se vuelve méas importante,
pues a pesar de las problematicas respecto de las danzas minoritarias, el bloque de las
menos hegemonicas va incluyendo otras nuevas en cada celebracién, como asi también
bailarines y bailarinas.

Estas comprensiones compartidas por los sujetos, que entrafian un modo de moverse y
construir el espacio movimiento, se establecen como modos de hacer que influyen en la
construccion de la identidad. Este modo de identificacion multiétnico y binacional que
eleva la figura del migrante, mediante la revalorizacion de la memoria cultural enmarcada
en las practicas y expresiones aludidas anteriormente, al mismo tiempo se retroalimenta
en ellas. En el espacio movimiento se abre un espacio heterotdpico de negociacion en
donde las tensiones de la vida cotidiana se resuelven en el acontecer del ritual, pero
también se asegura el efecto en la perpetuacion, debido al compromiso de bailar para la
Virgen a menos tres veces y que cada nueva promesa exige regresar para agradecer al afio
siguiente, iniciando la apertura de un nuevo ciclo. Por otra parte, a medida que avanza el
despliegue de las danzas en esta negociacion, se tiende a revertir el poder de los elementos
identitarios asociados a la escala nacional mientras el paisaje se convierte en un fragmento

de la propia Bolivia.
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Puede decirse, finalmente, que el proceso de reversion de la narrativa nacional local, en
la que este lugar sagrado y ciudad del “anhelado santuario interamericano” jugd un papel
importante respecto a la nacionalizacion de las masas, inviste a la narrativa nacional
migrante de una potencia y de un sentido especial para el afianzamiento de la identidad
del colectivo boliviano en Argentina.

Asimismo, es importante destacar como se ve reforzado ese “nosotros” en los relatos de
las entrevistas respecto a esos “otros” a los que se quiere “demostrar” la cultura ancestral
que es motivo de orgullo. A esto se le suma el hecho que muchos de los participantes
manifiestan haber conocido, comprendido o resignificado sus origenes, revalorizandolos
al reconocer las ancestralidades, lo que también me permite reforzar la conclusion de que
en el contexto de la fiesta se construyen performativamente las identidades,
particularmente la migrante.

En el siguiente capitulo, haré foco en las narrativas del cuerpo en tanto territorio de las
luchas identitarias y politicas, en los cuerpos danzantes ch’ixis que se invisten de
gestualidades, expresiones kinestesicas y movimientos que se presentan como indicios de

una memoria cultural viva en constante negociacion en el espacio de la fiesta.
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Capitulo 5: Narrativas del cuerpo

La Gltima escala corresponde a lo que he denominado como narrativas del cuerpo que
remiten tanto a tiempos mas cortos, en los que se actualizan las précticas y expresiones
mediante las cuales se transmite la memoria cultural, como asi también a la escala méas
intima y cercana del cuerpo como “territorio habitado™®, atravesado por contradicciones
y luchas en la negociacion de identidades en el espacio movimiento. Sin embargo,
también dan cuenta de tiempos mas largos, puesto que cargan con el peso de la
colonizacién y su herencia, como sucede con todos los cuerpos que habitan el Abya Yala,
pero mas aun aquellos que han despertado del “hechizo de serpiente” (Simas 2020) y
buscan retornar a las ancestralidades. Aunque no siempre se tenga plena consciencia de
ser parte de lo ch ixi (Rivera Cusicanqui, 2018), se puede ver que las expresiones de lo
abigarrado brotan inevitablemente en los diferentes discursos y narrativas del cuerpo.

Especialmente en el escenario de las entradas folkloricas es posible apreciar multiples
negociaciones, tensiones y luchas reivindicativas respecto al cuerpo, relacionadas tanto
con el género, la clase o lo étnico. La estética misma que envuelve a las practicas y
expresiones que se desarrollan en este contexto forma parte de los cambios histdricos
importantes que atraviesan tanto a los trajes y mascaras como a quienes los ocupan. Al
mismo tiempo, aqui entra en juego la performatividad de las préacticas corporales. Es asi
como, al pensar las danzas enmarcadas en una “trama”, que al igual que el “texto” son
derivaciones del “tejido”, es posible mostrar una urdimbre de sentido sobre la imagen que
anuda, ata, desata, desenvuelve en una estructura improvisada o programada, es decir,
coreografiada, en cierto contexto que brinda un marco para la narracion de la historia
(Matoso, 2011). Como afirma Elina Matoso, el cuerpo es un “narrador-narrado” tanto por
la realidad social que lo construye y que el mismo construye, como por su propia historia
y las representaciones del imaginario social (Matoso, 2011:162). Entonces, puedo decir
que el espacio, también socialmente construido, no solo proporciona el contexto para la
narracion, sino que al mismo tiempo narra, por lo que la misma performance que se
expresa en un lugar, afecta a quien la baila, la vive y la experimenta en dicho marco. Y

lo mismo ocurre con quien la observa, pues su cuerpo es parte de aquella trama, como un

9 Como expondré mas adelante, si pensamos al cuerpo como un territorio (Carballo, 2012a) que es a su
vez escénico (Matoso, 2008) y en el modo en que la construccion social del cuerpo nos obliga a adoptar de
manera inconsciente diversas personificaciones segun el lugar en el que nos movemos, podemos pensar en
que también se trata de un “cuerpo-territorio habitado”.
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nudo més de ese tejido que se forma en el espacio movimiento, en el escenario movil de
la fiesta y del ritual. Asi, el lugar se torna espacio de significacion para los sujetos que
comparten una experiencia.

Como plantea Haesbaert (2013), siguiendo a Dooren Massey y a Milton Santos, se puede
interpretar al espacio como un conjunto de trayectorias, dotado de una flexibilidad y
permeabilidad que lo convierten en algo posible de ser reconstruido o resignificado, que,
ademas al estar conformado tanto por elementos materiales como inmateriales que le dan
continuidad, es inseparable de la concepcidn del tiempo. Esto entra en sintonia con lo
planteado en el segundo capitulo sobre el aspecto mas fijo de lo simbdlico e inmaterial
como lo son las danzas y la musica, en tanto que su performatividad perdura méas que la
materialidad del espacio “facilmente reconstruible” (Haesbaert, 2013:24). Al mismo
tiempo, los cuerpos, a diferencia del entorno que los rodea, son fluidos y flexibles (Mc.
Dowell, 2000), por tanto, pueden construir un espacio material fluido y flexible que se
sostiene sOlo por un instante, pero que impacta igualmente en la constitucion de la
realidad por medio de sensaciones capaces de perdurar mucho tiempo, inclusive en el
orden del imaginario. Esto es acorde al planteo de Turner respecto a la performatividad
del ritual, en tanto “secuencia compleja de actos simbolicos” (Turner, 2002:107) que
ademas de ser comunicativos respecto de las relaciones sociales jerarquicas, de los
aspectos relacionados con el género y su funcion social, son creadores de realidad
mediante los discursos, ya sea expresados en las gestualidades, simbolismos, palabras y
en relacion al lugar que ocupan los actores en las performances del ritual (Turner, 2002).
Asi, es posible pensar que al participar de la fiesta se esta frente a un ritual que se establece
como un espacio heterotopico/heterocronico y liminal en el que se pueden dilucidar
muchas de las tensiones sociales que implican y atraviesan a la colectividad. Ello no
significa que todas ellas se resuelvan en el contexto del ritual, dado que a veces
simplemente quedan expuestas, pero sin que necesariamente se generen modificaciones
en el orden social, una vez culminada la celebracion. Por otra parte, debido a que el modo
en que este escenario se presenta, con las danzas como performances, el despliegue
colorido y la multiplicidad de personajes y roles, también constituye una puesta en escena
que expone su aspecto liminoide, donde la performatividad solo se ve encausada en ese
mismo instante y luego cada sujeto vuelve al ordenamiento cotidiano de las cosas (Geist,
2002). Sin embargo, aunque podria pensarse que estas manifestaciones afectan a los
sujetos en diferente grado e intensidad y segin su forma de acercamiento a la fiesta,

incluso quienes asisten con el Gnico fin del ocio, al estar rodeados de simbologias y de un
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discurso que permanente delimita identidades, formas “otras” de hacer y de sentir,
inevitablemente construyen o afianzan sus propias representaciones de lo que es la
bolivianidad.

Esto se torna méas evidente cuando se repara en que los simbolos, marcas y experiencias
estan mediadas por los cuerpos y corporalidades. En una fiesta que apela a afectar desde
los sentidos a través de olores, sabores, sonidos y cuerpos cuyo movimiento parece evocar
un mantra infinito, se teje el espacio con valores, significados y memorias (Lindon, 2017)
que pueden perdurar ain mas que lo materialmente dispuesto e inclusive de lo corporeo
mismo. Del mismo modo que el discurso del palco central, expuesto en el primer capitulo
es performativo, también lo son las narrativas de las danzas mediante su despliegue de
interacciones proxémicas, gestos y personificaciones de los actores en este ritual.

Como sefala Le Breton, “el cuerpo es la cepa identitaria del hombre, el lugar y el tiempo
donde el mundo se hace carne a través de un rostro singular [...], es el eje de su relacion
con el mundo” (Le Breton, 2021:24). Este cuerpo, entendido como el “punto cero” al que
refiere Foucault (2008:59), es la encarnacion de lo utopico ya que siempre esta en otra
parte, a menos que sea acariciado, besado, tocado o violentado, haciendo que lo
percibamos en un “aqui”. Sin embargo, es alrededor de €l que estan dispuestas las cosas
y es a partir de él que medimos las distancias para acercarnos y relacionarnos con el
universo y los otros seres. Entonces, al vestirlo, transformandolo en algo mas que el
cuerpo desnudo, creamos un sinfin de otras utopias. Por tanto, es el lugar en el que el
sujeto se “apropia de la sustancia de su vida y la traduce para otros mediante los sistemas
simbolicos que comparte con los miembros de su comunidad” (Le Breton, 2021:24).
Estos sentidos le son dados, son aprehendidos por €l y este a su vez depende de ellos, y
aungue siempre entra en juego su autonomia y su capacidad de agencia para aceptar los
parametros que la sociedad le impone, esas fronteras estan determinadas, en gran medida,
por las relaciones proxémicas hegemonicas.

Por otra parte, ese cuerpo esta social y culturalmente construido, y delimitado tanto
material como simbolicamente (Carballo, 2012a), de modo que todo lo que ocurre en'y
con él estd mediado por normativas determinantes sobre lo que se puede y no hacer.
Aunque ello no invalida la posibilidad de resistencia, que se manifiesta, en parte,
mediante sus marcas Yy lenguaje Kinésico, que expresan pensamientos, creencias y hasta
posiciones politicas que develan su intencién de romper con el orden preestablecido.
Entonces, ese cuerpo es un lugar de fronteras permeables, en diferentes grados y

circunstancias (McDowell, 2000), que se ha ido transformando de productor a cuerpo
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deseado en las Ultimas décadas del siglo XX y que ademas se encuentra en constante
disputa politica (Butler, 2019; Bru, 2006). Por tanto, deviene en cuerpo-territorio
(Carballo, 2012), cuyas marcas que se establecen mas en la esfera de lo psicosocial y se
muestran mediante las corporalidades (Matoso, 2008).

Asimismo, considerando que el espacio publico estd determinado por formas de
pensamiento cis y heteronormadas (Fernandez Romero, 2021; Kern, 2019), como asi
también colonizantes y patriarcales, influye fuertemente en el modo en que se desarrollan
las relaciones proxémicas entre esos territorios politica y hegemdnicamente disputados,
como asi también entre ellos y el espacio (Hall, 2017; McDowell, 2000; Lindén, 2017;
Foucault, 1999). Es asi como, un espacio que en un momento puede estar destinado para
la consagracion religiosa, de pronto puede convertirse en el lugar para la visibilizacion de
las opresiones de genero, donde manifiestamente los cuerpos oprimidos encuentran un
modo de yuxtaponer espacios, aparentemente incompatibles, de manera consciente para
“profanar” esos sitios, del mismo modo que los cuerpos son obligados a ser habitados por
normativas que solo buscan garantizar la dominacion.

Por otra parte, al interpretar al cuerpo como santuario movil (Dawidiuk y Vogel, 2020),
en el mismo acto de cumplir con la promesa de bailar para la virgen, puede considerarse
que se sacraliza el espacio tanto interno como externo, donde las pisadas se asemejan a
las gotas de agua bendita que se esparcen por el territorio de la fiesta. En este sentido,
puede ser dispuesto y consagrado también como lugar santo y de la hierofania.®°

Como he sefialado Yy justificado, considero que las practicas culturales mas importantes
son las que se observan en el escenario de las estradas folkloricas que precisamente a mi
entender denotan mas evidentemente las delimitaciones del cuerpo como territorio
habitado y, por tanto, pueden ayudar a identificar cudles son las luchas culturales que se
dirimen en él.

Llegando a este punto, es necesario también referir a la performatividad del género, dado
que como se ha venido debatiendo a lo largo de los ultimos afios, hoy se reconoce como
algo no intrinseco ni electivo, sino que en verdad nos ha sido impuesto hegemdnicamente.

Es decir, no existe en él esencia interna sino una ritualizacion externa repetitiva y

8 Ejemplos de esto pueden ser la interpretacion del cuerpo como templo del espiritu santo para el
cristianismo (1 Corintios 6:19), la purificacion espiritual a través del ayuno en el islam durante el Ramadan,
la consagracion del cuerpo de los sadhu en el hinduismo como modo de llegar a la iluminacion, la
purificacién espiritual mediante la abstencidon de los placeres fisicos en el Yom Kippur para el judaismo o
la posesion por espiritus orixas en el Umbanda y Quimbanda (Klein, 2006; Frigerio, 2001), solo para
mencionar algunos.

92



estilizada, de movimientos, de maneras de hablar y de gesticular, que enmarcan la
materialidad del cuerpo y se encargan de atribuir roles sociales, que dependen del sexo
con el que nacemos (Butler, 2019). Estos atributos que se presentan como algo dado de
antemano y comprendido tacitamente, pero que en realidad implican dicha ritualidad y la
creencia en que existen como tal, como una forma de anticipacion de lo que de él se espera
0, dicho de otro modo, de metalepsis (Butler, 2019), lo vuelve performativo al mismo
tiempo que torna a las identidades de género un constructo social. Como tal, puede
también romperse, por lo que nuevamente el cuerpo aparece como un territorio en disputa
politica.

Si entendemos aqui al cuerpo como una construccién social, pero asimismo como frontera
entre lo interno y lo externo, que ademas tiende a delimitarse por modos de hacer, lugares
a cubrir como las zonas erdgenas y otros a descubrir como el rostro, el cuerpo danzante
termina por convertirse ademas en un “cuerpo escénico” (Matoso, 2008) En este cuerpo-
territorio escénico, entonces, se facilitan algunas rupturas, dado que la dimension
heterotopica de la performance, al igual que la del ritual, permite la ruptura con ciertos
ordenes prestablecidos. Por ejemplo, en cuanto a lo estético, el modo de vestir puede
cambiar respecto a la vestimenta que se suele llevar en la cotidianeidad al igual que sucede
con el maquillaje y la gestualidad que también varian significativamente en relacion a la
vida cotidiana. Aunque ello no implica que la ruptura o distincion siempre sea total y
muchas normas hegemaonicas contintan estando vigentes a lo que respecta a los géneros.
De modo que, observando las danzas, las corporalidades que en ellas se presentan, las
gestualidades y las marcas, simbolos, tendencias estéticas, que los cuerpos exhiben, es
posible conocer las tensiones de las luchas que se dan en dichos territorios. Desde una
perspectiva general, se pueden distinguir algunas que son mas aguerridas que otras vy,
como planteé anteriormente, existe un componente especial en relacion a lo masculino y
dichas expresiones mas bravas o belicosas.

Entre las danzas mas representativas en este sentido se encuentra el caporal, de la cual
existen ciertas controversias respecto a que, a pesar de haber nacido de un barrio popular
de La Paz, en el contexto del Gran Poder durante la época algida de dictaduras militares
en Bolivia (1969-1985), habia sido apropiada por grupos de jovenes de elite, quienes
incorporaron en sus pasos, gestualidades y vestimenta, algunos elementos militares (Sigl,

2012b). Pero ademas, han pasado por diferentes grupos referentes® en los sucesivos afios

81 LLuego de su ya mencionada fundacion en la ciudad de La Paz, esta danza se presentd en el Carnaval de
Oruro con los Caporales Centralistas (1974-1980), donde se “elitizd” para seguidamente convertirse en un
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posteriores a su creacion, que produjeron cambios significativos en sus simbolismos y
estéticas (Sigl, 2012b). Sin embargo, no se puede negar que su actitud aguerrida que
acompafia los movimientos kinestésicos con potentes gritos, coincide con aquella
herencia militar que, como ocurre con la mdsica, se relaciona directamente con sucesos
historicos marcados por conflictos bélicos centrales para la soberania y la construccion
del sentimiento nacional, como la guerra del Chaco. Dichos hechos, brindaron un marco
social a las identidades masculinas, que fueron influyentes en el momento de atribuirle
también una personalidad y expresion distintivas a la danza.

Sin embargo, esta no es Unicamente una particularidad del Caporal, sino que en muchas
otras danzas aparece también la figura del guerrero, algunas de las cuales se pueden
encontrar en la celebracion de Lujan, como pujllay, tinkus y tobas. Cada una de ellas da
cuenta igualmente de rasgos especificos respecto al rol femenino.

En el caso del pujllay, no solo se presenta el guerrero que ha vencido al espafiol, del que
toma su montera y espuelas como parte de su vestimenta, sino que entre sus personajes
se destaca el Inca, que denota poder y autoridad.

El tinku, que representa al ritual del enfrentamiento entre comunidades, también adopta
el casco del espafiol, como se puede ver en algunas lineas de bailarines masculinos que
se separan de la tropa y que producen golpes con ellos en la tierra, tras sus saltos
acrobaticos en el aire. El resto de la tropa, compuesta tanto por hombres como por
mujeres, en muchas ocasiones entremezclados, comparte esos pasos agiles y enérgicos.
Asimismo, cabe destacar que, a diferencia de otras danzas, en esta es comun encontrar
mujeres bailando en representacion de los hombres (Imagen 6).

En cuanto a los tobas no solo cuentan con diferentes personajes representados por
animales poderosos como el condor o el jaguar®?, sino que algunos empufian las lanzas
guerreras que los identifica con los chunchus. En esta danza, suele ocurrir que tanto los
hombres como las mujeres de la tropa realizan los mismos pasos y portan los mismos
elementos, tales como lanzas y arcos con flechas, sin embargo, se reserva para los
Guerreros 1zozog, que se distinguen por sus mascaras similares a las de los Afias (Imagen

4), que, aunque vayan acompafados por algunas mujeres que marchan a cara descubierta,

simbolo universitario con los Caporales San Simén en Cochabamba, desde 1979 a la actualidad (Sigl,
2012h).

82 E| condor tiene un significado especial para las culturas andinas, ya que representa el mundo de arriba y,
por tanto, la sabiduria, la espiritualidad y la fuerza, mientras que el jaguar alude a los Guerreros 1z0zog
(Dawidiuk y Vogel, 2022b).
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realizan pasos mucho mas vigorosos y osados, con saltos mas pronunciados y agiles que
el resto de la tropa.

Volviendo a los caporales, pese a que el rol masculino sea muy marcado, se pueden
apreciar mujeres ejerciendo ese mismo papel. Precisamente, existen dos personajes
significativos al respecto. Uno de ellos es el de la China, figura que cuenta con su propia
linea en la tropay, si bien viste de pantalén, botas con cascabeles y casaca similar a la del
hombre también realiza saltos, aunque mucho mas sutiles, con los pies en punta y las
piernas cerradas®. El otro es el de las Machas, qué a diferencia de las Chinas, se
entremezclan con los Caporales, realizan los mismos saltos y lanzan los mismos gritos

aguerridos que los hombres (Imagen 7).

Imagen 6: Mujer tinku ocupando un . - .
rol masculino. Fotograffa: Mauricio !Magen 7: Macha. Fotografia: Mauricio Martinez (2017).

Martinez (2017).

Aunque podria pensarse que este Ultimo personaje es mas reciente, el lugar de macha fue
ocupado por primera vez por la hermana de los Estrada Pacheco en 1970, al afio siguiente
que se cred la danza, dado que le parecia mas atractivo el rol masculino. En este sentido,
se da la posibilidad, como asi aseguran nuestras entrevistadas, de elegir libremente el
papel a interpretar en la danza. Sin embargo, las mujeres solo pueden mostrarse fuertes y

osadas bajo una denominacién que ancla el sentido en que esa manera de hacer es

8 Como lo confirma una entrevistada: “principalmente no es Macha, es China porque las Chinas son
figuras, tienen su propia fila, son como las Machas que bailan como los hombres con mucha fiufla, nosotras
bailamos mucho més delicadas. Por ejemplo, las Chinas hacemos asi, las Machas abren todas las piernas,
bien como hombres”.
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esencialmente masculina, produciéndose una vez mas la metalepsis que le atribuye la
performatividad al género.

Otro rol femenino que podemos encontrar en el caporal es el de las Cholitas, la diferencia
respecto a los otros personajes es sumamente marcada sus movimientos son estilizados y
suaves, puesto que es una danza sensual en la que se destacan las expresiones de virilidad
en contraste con la delicadeza femenina. Por eso sus palmadas son muy sutiles, su tenue
zapateo parece mas bien acariciar la tierra y los gritos son reemplazados por gestos
afables. Ademas, el traje, sumamente sugestivo, con escote pronunciado y su falda corta
que llega casi a la altura de la cadera, resalta asi las partes erogenas del cuerpo®.

De este modo, el gesto, productor de sentido y significacion (Guido, 2016), centrado
principalmente en el rostro y en las extremidades, como resultado de esa construccion
social que enmarca la performatividad del genero, es creador de realidad, porque lo
refuerza. Pero, al mismo tiempo, con el surgimiento de estas nuevas gestualidades, se
produce aquella accion magica del orden social mediante la cual el gesto es trasladado de
unos &mbitos de la vida a otros, encadenando los sentidos (Carballo, 2012a). Ademas, se
sustentan en dicha aprobacion social, dado que se reconocen tacitamente como acordes a
los cuerpos que los emiten como a la vestimenta que portan.

Por tanto, en cada uno de los golpes que ese caporal le propicia al suelo con sus botas
sonoras, crea el espacio que afirma su pertenencia al colectivo boliviano y a la fe en la
“Mamita de Copacabana”. Sin embargo, esos mismos golpes reafirman simultineamente
una identidad masculina, que lo constrifie a jamas ser suave o debil. Correlativamente, se
puede inferir que una China nunca deberia hacer movimientos “poco femeninos” o que
denoten virilidad, como aquellos que implican pararse con las piernas abiertas. Asimismo,
no se puede esperar de ningin modo gque una de las cholas ejecute un salto y lance un
grito o aseste golpes en el piso. La imagen que se nos presenta esta “correctamente”
construida, la delicadeza de sus movimientos es acorde a lo esperado por los espectadores
segun la representacion heteronormada y hegemonica de la conducta femenina. Las

mismas bailarinas, al ser interrogadas al respecto de los movimientos corporales y

8 Sin embargo, algunas bailarinas de caporal, sefialan que es mas comodo bailar como Machas, otras
afirman que inclusive es més divertido ocupar ese papel, dado que de Chola es muy mondtono: “la paso
mejor, porque estar de Chola es méas delicado, los zapatos, el maquillaje, la pollera y...estar asi es mas
comodo” (bailarina, 2007); “yo la acompafio por ser su Ultimo afio y me meti de China porque no me
gustaba mucho de cholita con la pollera” (bailarina, 2021); “es una experiencia nueva porque bailé cuatro
afos de chica [...] y es como que ya te sabes los pasos [...] y es como que lo rutinario viste que siempre
cansa. Aparte me gustaba como bailan los hombres, que era diferente [...]” (bailarina, 2018).
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gestualidades, hacen esta distincion entre lo que es propiamente “femenino”, como la
suavidad y sensualidad, y lo debidamente “masculino”, como lo aguerrido y la fuerza.
Asi, en ese mismo acto de moverse se va construyendo el género femenino, pero también
se va reafirmando el ser masculino y el binarismo que la danza nos presenta, dado que
tampoco seria posible imaginar a un hombre del caporal, mover las caderas como lo hacen
las Cholas.

Sin embargo, si es posible ver ese movimiento presuntamente femenino en los varones
que bailan potolos tal vez esto tenga relacién con que se trata de una danza rural, que
interpreta ese meneo de cadera y cabeza como una expresion del coqueteo en el que
hombres y mujeres son participes. Es posible pensar que del mismo modo que el espacio
rural favorecid esa gestualidad menos atada a patrones heteronormados, en el caso de
pujllay, danza que en sus origenes era estrictamente masculina, en la cual la mujer era
representada por un hombre que vestia el agsu (Ballivian Salek, 2015), paso a contar con
figuras femeninas que comenzaron a bailar portando las banderas blancas que antes
Unicamente las ondeaban, solo después de urbanizarse.

Y aqui entra en juego otro aspecto de la performatividad, que tiene que ver con la
ritualizacion, la repeticion y la naturalizacion de las acciones en la construccion del
espacio de interaccion del que somos parte y que remite a las restricciones o limitaciones
impuestas que denotan lo que a un género especifico se le permite hacer o no.

Entonces, en este caso se puede ver como la performatividad del género influye en un
doble sentido, dado que es posible encontrar a mujeres bailando en el lugar de los
hombres, pero solo si estan bajo una denominacion que deja entrever que pueden hacerlo
gracias al permiso de los “machos”. Cuestion que paralelamente reafirma su condicion de
Ser y pensarse como mujer, como parte de una supuesta esencia intrinseca, aun cuando
estd actuando de macho sin dejar de ser una figura femenina. Al mismo tiempo, nos
encontramos con que no se divisa ningun varon bailando en el lugar de las mujeres, lo
que también conlleva a que no exista siquiera la posibilidad de pensar de un modo no
binario a la imagen que se nos presenta.

En otras danzas nos encontramos con divisiones de genero menos pronunciadas. Por
ejemplo, en la saya, caracterizada por ser una expresion artistica y politica, no suele haber
jerarquias sexuales tan marcadas, puesto que tanto hombres como mujeres comparten
algunos pasos. Sin embargo, la principal diferencia de género se encuentra expresada en
el uso de la falda femenina, que es constantemente desplegada por el giro de cadera hacia

un lado y el otro, movimiento que al mismo tiempo se comparte con otros bailes, y en la
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interaccion con el manton. Como desarrollé en el primer capitulo se trata de una danza de
cuerpos de embestidura politica reivindicativa, territorios que han sido apropiados y
conquistados para la explotacion, pero que han logrado imponerse y decolonizarse, por
lo que llevan en todo momento sus luchas a cuestas. Muchas de ellas, remiten al proceso
que se abrid con la abolicion de la esclavitud en 1826 en Bolivia, en el que han alcanzado
victorias, mientras que otras perduran hasta hoy, en cualquier suelo en el que habiten.
Por otra parte, si bien la ejecucidn de instrumentos cuenta con una presencia masculina
prevalente, he podido constatar que cada afio se suman mas mujeres a las bandas de
bronces. Respecto a las danzas autdctonas, como la Comparsa Tupiza, no existe una
distincion de géneros en la composicidn de los grupos que ejecutan la musica, como
tampoco ocurre en otras como la saya o potolos.

Del mismo modo que a los hombres les corresponde la figura de guerreros en muchas de
estas expresiones, a las mujeres se las vincula a la tarea del cuidado. En la danza de la
kullawada, por ejemplo, quienes encarnan a las abuelas, protectoras de la vida, llevan en
sus aguayus mufiecos que representan tanto la fertilidad como los nuevos nacimientos.
Son asimismo las mujeres quienes han traido a la Virgen de Copacabana al santuario de
Lujan desde Bolivia y también las que cada afio le cambian el manto.

Respecto a las rupturas que se pueden vislumbrar en torno a los binarismos, en la
celebracion participa un grupo de cholas trans que bailan la morenada® ocupando el lugar
de la Chola Antigua (Imagen 8), aquella que detenta poder y que se viste ostentosamente,
con aretes de oro y brillantes, ademas de los topos que llevan en sus sombreros®. Su
glamour las convierte en foco de atencion y su extrema delicadeza termina por reafirmar
las formas de hacer femeninas hegemdnicas y los codigos, sobre todo proxémicos, que se
comparten.

Vale la pena recordar que las cholas trans han producido grandes cambios con su
participacion en las danzas en Bolivia, tanto a nivel estético como en la lucha propia por
la integracién. En la década de 1970, una bailarina travesti en la fiesta del Gran Poder
conocida como “La Gran Ofelia”, se inspird en la moda de las vedettes del momento y

acortd la pollera, introdujo el escote, las lentejuelas y encajes y las plataformas con botas

8 Se trata de la Morenada Central Socavén Oruro.

8 Estas nada tienen que ver con las representaciones que se corresponden con rituales rurales en algunas
poblaciones andinas denominadas g'iwa o g'iwsa, (Sigl, 2012a), que son hombres que se trasvisten, para
las épocas de lluvias y con un sentido de representar la fertilidad, con el unico fin lddico de divertir al
publico, con una sétira. La explicacién de por qué estos lugares no son ocupados por mujeres radica en que
muchas veces sus representaciones que aluden al mismo acto sexual, por lo que seria considerado falto de
ética y abusivo que una mujer ocupara ese lugar (Sigl, 2012a).
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hasta la rodilla (Imagen 9). Sin embargo, el cambio estético solo producia un impacto
relacionado con la atraccion sexual y el exotismo, puesto que se dejaban zonas erdgenas
mas expuestas a la vez que estas bailarinas enmascaradas no daban a conocer su verdadera
identidad. Por tanto, la transformacién méas notable tuvo lugar poco después de los
cambios en el vestuario sefialados antes, cuando decidié quitarse la mascara que llevaba
su personaje, dejando al descubierto su rostro, como modo de lucha y reivindicacion del
colectivo al que pertenecia (Aruquipa Pérez, 2018), y convirtiéndose asi en un “cuerpo
simbolo” (Carballo, 2012:63) del reclamo social. En este sentido, el debate respecto al
atuendo no queda simplemente reducido al plano estético, sino que se enmarca en las
luchas por la integracion y reivindicacion de las identidades no binarias. Por otra parte,
esta ruptura resulté atractiva para las demas mujeres, que se animaron a lucir el atuendo

que la Gran Ofelia y sus compafieras habian adoptado, generando asi una revolucién tanto

a nivel estilistico y visual, como también afectivo, que perdura hasta hoy.

= 4&;.‘,

Imagen 9: Franz Hidalgo (Lis) y Carlos
Imagen 8: Cholas Antiguas trans. Fotografia Espinoza (la Gran Ofelia). Carnaval de
propia (2017). Oruro de 1972, Achivo Quiwa: Memoria

trans boliviana. Museo de arte
Latinoamericano. Bs. As.

En el caso de las bailarinas que bailan en Lujan, ocupan el lugar de Chola Antigua que

detenta poder, aunque este personaje se diferencia claramente de las figuras de la
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morenada y del Caporal atravesadas por aquellas transformaciones estéticas, puesto que
viste una falda larga y acampanada, muy elegante, que a veces pasa la rodilla.

Otra de las danzas en la que participan personas no binarias es la kullawada entre ellas se
encuentra la famosa comadre Quirquifia, perteneciente a la fraternidad Misky Tentacion,
que ademas es comunicadora de la comunidad boliviana en Argentina. Dentro de las otras
fraternidades de kullawada también se encuentra el Waphuri, personaje que dirige a las y
los bailarines. Este lleva ropa bien cefiida al cuerpo y pantalones Oxford, pestafias
postizas, ufias largas y una gran rueca en la cabeza, normalmente adornada con plumas.
Ha surgido como un personaje que debe proceder con movimientos muy exagerados para
llamar la atencion, y suele ser representado por alguien proveniente del colectivo
LGBTQI+.

Pero, como he afirmado anteriormente, la lucha que tensiona estos cuerpos territorios no
tiene que ver Unicamente con el género y el binarismo hegemonico, puesto que para
alcanzar una mayor consciencia que permita discutir las cuestiones de genero, primero es
necesario generar condiciones necesarias para que cualquier persona migrante tenga todos
sus derechos basicos garantizados®’.

Estos son cuerpos migrantes que portan identidades marcadas por numerosas luchas que
aun aguardan ser resueltas. Entonces aqui se entrecruzan las disputas por el
reconocimiento y la aceptacion® de la diversidad étnica, vigentes asimismo en Bolivia,
donde ademas entra en tension lo ¢4 ’ixi, como se percibe en los reclamos por los derechos
de los migrantes y los trabajadores, pero igualmente en los enarbolados por los
afrodescendientes frente a la discriminacion racial. Entonces al hecho de ser mujer, puede
sumarse el ser negra y migrante, con el doble estigma de provenir de un pais en el que la
poblacion afrodescendiente ain sigue luchando por sus derechos e integracion. Es por
este motivo que, para realmente asumir una perspectiva decolonial e interseccional es
necesario reconocer todas las batallas que se libran en dichos cuerpos, entendiendo que a
su vez son interdependientes. Por tanto, es importante tener en cuenta que son muchas las

razones que pueden llevar a alguien a elegir una danza por sobre otra y a manifestarse

87 Otras discusiones de género como la utilizaciéon de categorias como “mujer” y demas exceden este
trabajo, al igual que el modo de expresarme sin recurrir al lenguaje no sexista responde al simple hecho de
facilitar la lectura.

8 Aqui me refiero a una doble aceptacion: por un lado, la de los sujetos por reconocer y valorar su
ascendencia, y, por otro, al reconocimiento y puesta en valor por parte de la sociedad receptora, dado que,
aunque desde el Estado se haya avanzado sobre esta cuestion, siguen existiendo todo tipo de
discriminaciones, sobre todo hacia los productores y vendedores de alimentos, tanto aqui como en el propio
pais vecino.
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ocupando un determinado lugar y un personaje en ella, del mismo modo que ocurre frente
al hecho de migrar a otro pais y aceptar las condiciones que le impone y al continuar tal
vez adhiriendo o no a los discursos modernos que priorizan la pertenencia al Estado
Nacion por sobre las diversidades étnicas. Pero estoy segura que, aunque en muchas
expresiones se repliquen algunos estereotipos y mandatos hegemaonicos, existen también
aquellos lugares de pugna permanente por la diversidad en todos sus sentidos.

De esta manera, las identidades concebidas como ch’ixis, transversales, hibridas e
imbricadas nos facilitan una mejor comprension de las realidades pluriculturales.
Asimismo, entiendo que los analisis posibles sobre el entrecruzamiento de las categorias
como raza, sexualidad, y clase, se convierten en perpetradoras de la colonialidad del ser,
del saber y del poder, si no se logran enfrentar a estas realidades con el orden colonial
actual del mundo capitalista (Curiel Pychardo, 2014) y aln mas en el contexto presente,
frente a las expresiones de xenofobia y los discursos de odio.

Por otra parte, y haciendo foco en las cuestiones plasticas de los trajes y en lo que
representan, es importante atender a un elemento fundamental como la mascara. Sobre
todo, pensando en ella como elemento que yuxtapone el espacio del cuerpo como sagrado
con otro liminal de aquella expresion, antes sin cuerpo y que ahora se corporiza, mientras
des-corporiza el gesto del rostro del bailarin promesante que queda oculto.

La mascara también podria ser interpretada como elemento del “cuerpo utdpico”
(Foucault, 2008:55) por lo que, en este sentido, las danzas en las que se portan encarnarian
también esa idea de eternidad que trasciende al tiempo comun. Asimismo, a través de la
mascara se adquiere otro cuerpo que entra en comunicacion con “poderes secretos y
fuerzas invisibles” (Foucault, 2008: 19) que depositan su fuerza, su vivacidad, su ira, su
sacralidad, sumergiendo al propio cuerpo en un espacio heterotopico y en un tiempo
heterocrénico que no ocupan ningun sitio ni tiempo en el mundo real, sino que se
emplazan en el mundo de la imaginacion (Foulcault, 2008). Por tanto, una méascara que
es utilizada como elemento ritual, puede ser interpretada como una especie de portal por
el cual se transita hacia otros tiempos y espacios.

Como elemento magico, que separa territorialmente a quien la porta (Dawidiuk yVogel,
2020b), pronunciando la lejania que oculta el rostro, se puede concebir como un lugar
intimo donde, en este caso, el bailarin o bailarina es la Unica persona que conoce que
ocurre en el interior. Al producirse una metamorfosis perfecta en la que el ser
representado y quien dota de corporalidad a la mascara, son percibidos como una unidad,

se erosiona la esfera secular y ‘“normal” en que ambos entes se consideraban
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independientes y separados hasta desdibujar sus limites y abrir el juego del “hacer creer”
y el “hacer como si”, propio de la teatralizacion (Campbell, 1991:42). Quien estd por
fuera y observa, comparte y acepta dicho modo de hacer y entiende como legitimo el
lenguaje corporal del que porta la méscara.

Entonces, al pensarlo como un locus para la experiencia religiosa (Dawidiuk y Vogel,
2020b), es posible entender que deviene en santuario mévil y se convierte también en un
lugar para la hierofania que recluye en el orden de la intimidad toda gestualidad particular,
como cualquier expresion de fatiga por el esfuerzo realizado, pero que ademas produce
una heterotopia eternizante desde el momento en que perdura a través de los cuerpos que
la portan.

Entre la amplia variedad de mascaras que podemos encontrar en la peregrinacion, varias
mencionadas anteriormente, es interesante notar que ademas de remitir a diferentes
animales sagrados de la cosmovisién andina, como asi también a personajes de otras
danzas, se convierten en elementos intermediales e intertextuales (Dawidiuk y Vogel,
2020Db). Asi, por ejemplo, pueden contarse las de los 1z0zog de la danza tobas, doblemente
alada, cuyo significado la liga a los ancestros. Como ya he expuesto, esta expresion
condensa una serie de representaciones de algunas de las poblaciones del Chaco
boliviano, el Oriente y los chunchos de Tarija. Por tanto, el sentido atribuido a dicha
mascara es mas bien representativo de una identidad generalizada y no siempre se conoce
el verdadero valor ritual que la misma estaba originalmente asociada. Este tipo de
mascaras, utilizadas por los guaranies en la celebracion sagrada de los Aretes (MUSEF,
2014:17), albergaba a los espiritus de los ancestros produciendo el encuentro entre los
vivos y los muertos, entre lo corporeo y lo espiritual.

Encuentro una doble utilidad en este peculiar elemento, dado que, por un lado, es
portadora de la sacralidad de lo ancestral, y, por el otro, su arte plumario, extraido de la
naturaleza, liga la materialidad del cuerpo y de las aves con la espiritualidad atavica, de
lo terrenal con el mundo de arriba. En este caso, la mascara es un umbral, aquel lugar
liminal que corporiza la ancestralidad para que tome contacto con el mundo de los vivos.
En este sentido, al encarnarla y darle un rostro atribuyéndole una identidad, se resignifica
la heterotopia del cementerio y se presenta como un cuerpo utopico, que logro ser perfecto
al venir a manifestarse en una corporalidad desde aquel lugar incorruptible. El cuerpo
borrado en el cementerio retorno a la carne del bailarin promesante (Foucault, 2008) para
convertirlo en un cuerpo gque contiene a un ser sagrado, portador de la sabiduria ancestral.

Esa misma corporalidad ademas es performativa en tanto se produce la metalepsis en la
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que aquel cuerpo enmascarado que encarna dicha ancestralidad, a la vez de intermedial,
en este caso, se establece también como geosimbolo.

Esta diferencia respecto del valor y el sentido ritual que se le puede atribuir a un elemento
que ha sido usado simplemente como modo de representacion, se relaciona directamente
con la desterritorializacion de las practicas y los simbolos, y su correlativa
reterritorializacion, es decir, con ese pasaje de lo rural a lo urbano y del rito a la
representacion, va perdiendo su caracter magico.®® Aun asi no deja de contar con el valor
que se le atribuye a cada elemento y danza en el contexto del ritual dedicado a la Virgen
de Copacabana.

Otros ejemplos relevantes son las méscaras de animales como el condor, el oso Ucumar
o el quirquincho, que dan cuenta de un estrecho vinculo con la cosmovision andina, como
asi también otras de personajes que evocan al pasado de esclavitud de la poblacién
afrodescendiente, tales como el Rey Moreno o Super Achachi. Como ya he expuesto
anteriormente respecto a estas Ultimas, también estan atravesadas por controversias y
tensiones, dado que los propios sujetos racializados no se sienten representados por los
estereotipos de dichos elementos, como tampoco por estas danzas como el caporal y la
morenada. Aun asi, conviven con ellas, pero buscando destacar sobremanera sus
expresiones como experiencias originales de su cultura con el fin de que se comprenda
que lo uno es una representacion repleta de simplificaciones o prejuicios mientras lo otro
estd cargado de una legitimidad Unica.

Aqui entra en juego lo que se decide mostrar, la “verdadera” identidad que ya no necesita
de representaciones, pues esos cuerpos territorios pueden hablar por si mismos, dado que
han logrado llegar a los lugares a los que antes no les era posible desplegando siempre
sus danzas junto a sus luchas.

Algo parecido ocurrié con la Chola trans cuando decidi6 quitarse la mascara gue investia
con una identidad femenina, pero gque no se correspondia en absoluto con su feminidad e
identidad particulares. Aqui, la hierofania se produjo al quitarse la mascara, reconocerse
tal cual es y asumiendo su propia identidad, sacralizando ese cuerpo territorio trans.
Puesto que habia que superar ese lugar liminal de no ser ni lo uno ni lo otro, habia que
des-ocultar para sanar, reconocer y reivindicar lo que en definitiva “se es”. Es posible
ver aqui, entonces, una yuxtaposicion mas de espacios simbolicos incompatibles en el

espacio movimiento que se produce performativamente como espacio de negociacion

8 Tal vez serfa interesante realizar un estudio que ahonde mas al respecto de cual es el sentido que los
sujetos le atribuyen a estas mascaras en cuanto a su potencial ritual.
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(Bhabha, 2013). Pero, ademas, un cuerpo-territorio profano dispuesto para la hierofania,
convertido en un cuerpo sagrado y heterotopico.

De este modo, pensar en el cuerpo como territorio conduce inevitablemente a observar
coOmo estd vestido, cuéles son las influencias estéticas y los simbolos qué es posible
encontrar en su investidura. Respecto a esto, ya me he referido a los regionalismos que
podemos observar en los trajes y los localismos que representan de manera muy
particular, sensorial y simbodlica, a la bolivianidad. En tanto elementos que narran el
espacio, también participan en la creacion de una comunidad de sentimiento con la cual
identificarse y de la cual “sentirse” parte. Por otro lado, los elementos que aluden a
criaturas magicas o animales que se encuentran en la naturaleza de los territorios andinos,
también implican modos de identificacion con el mundo y la cosmovisién de lo ancestral.
Ya he mencionado la vestimenta de las culturas tarabuco, presentes en el pujllay, con sus
elementos intertextuales de los tejidos, que revelan la cosmovision y la memoria del
pueblo. Lo mismo ocurre con las tullmas® visibles en las trenzas de las mujeres que
participan en la mayoria de las diferentes danzas, que remiten a una forma prehispanica
de decorar el cabello y asi sucede con las trenzas de las bailarinas de la Saya, que es un
elemento ligado a la ancestralidad e identidad afrodescendiente. Pero también hay muchas
alusiones que narran las formas ck’ixis que atraviesan la cultura e incluyen diversos
aspectos vinculados a lo colonial o lo castrense, entre otros. Asi, podria mencionar, por
ejemplo, los pantalones de corte militar del Caporal, las espuelas del pujllay, las monteras
en este Ultimo y los tinkus o la vestimenta de chola que todavia se sigue utilizando con
sus variantes en la vida cotidiana del norte argentino, Bolivia, Chile y Peru, aunque en
este caso se suele llevar un traje de gala. Este traje se compone de elementos heredados
de la época colonial, como el sombrero bombé, el tipo de camisas y las polleras con
multiples enaguas.

Otro objeto presente en buena parte de los trajes, en el que se entrecruzan lo ancestral y
lo colonial, como asi también cuestiones de clase y género, es el topo o topu, una especie
de prendedor metalico de tamafios muy variados®?.

No solo es un elemento muy significativo desde el punto de vista identitario, sino también

poderoso por lo que representa para las feminidades. Era utilizado en tiempos

% Arreglos que se utilizan en las trenzas que tienen un valor identitario de los pueblos andinos originarios
ya que son prehispanicos. Los hay de diferentes formas, segun la regién, siempre se usan de a pares en la
cultura aymara.

%1 Los hay desde muy pequefios hasta mas de treinta centimetros
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prehispanicos y preincaicos (Fernandez Murillo, 2015)% de varias maneras, ya que no
solo servia (y aun se lo usa) para sujetar la ropa y como aguja para el tejido, sino que
detentaba poder y jerarquia segun el tamafio y material con que estaba hecho, aunque
igualmente lo usaban mujeres de todos los estratos sociales. También ha sido utilizado
como arma de defensa propia especificamente femenina ante ataques o intentos de abuso
masculino, hecho hasta tal punto recurrente que ha dado nacimiento a la figura juridica
de la muerte por “topazo” (Fernandez Murillo, 2015).

Durante la época colonial, la Iglesia Catolica habia asociado el uso de los topos con la
brujeria y la idolatria. Asimismo, durante “la gran rebelion” de Tupac Amaru iniciada en
el Cusco en 1780, la Corona Espafiola prohibi6 cualquier tipo de emblemas o simbolos
que remitieran a lo indigena, con lo cual ya no se podian usar topos con sus tipicas formas
antropomorfas o zoomorfas (Fernandez Murillo, 2015), por lo que dichos motivos se
cambiaron por ornamentos botanicos o utensilios de cocina como cucharas o tenedores.
Pero nada pudo impedir que se sigan utilizando hasta hoy, por lo que se podria decir que
representan un elemento de resistencia y resiliencia. En el contexto de la celebracion, es
posible encontrar este tipo de prendedores no solo en la ropa de la Chola Antigua o en los
sombreros, sino también en las ofrendas de los autos de cargamento, aunque estos suelen
ser de tamarios exageradamente grandes.

Igualmente, debo remarcar que el traslado de las danzas de las zonas rurales a las urbanas
desprendié a muchas de las danzas de su sentido ritual, con lo cual también produjo otras
interpretaciones respecto a los elementos magicos como las mascaras. Asimismo, la
patrimonializacion y la folklorizacién generaron cambios tanto en ellas como en la
musica, por lo que en muchos casos se perdio el sentido ritual de las sonoridades o de
bailes que eran ejecutados con fines concretos, en general relacionados con los ciclos de
la naturaleza, las siembras y cosechas y los tiempos de la lluvia y la sequia.

También se produjeron cambios a nivel estético, no solo visibles en la vestimenta sino
también respecto a formas hibridas de concebir lo bello en un mundo cada vez mas
globalizado. Asi como en el Gran Poder, la Gran Ofelia se inspir6 en las vedettes de la
época para impulsar una revolucion en el traje de la morenada, creando un nuevo
personaje e influyendo incluso en otras danzas, y la kullawada se apropi6 de los
pantalones Oxford y las camisas con la cara del Che Guevara, como expresiones politicas

y estéticas, hoy podemos seguir viendo transformaciones como las de la pollera del tinku

92 Se los ha encontrado en ofrendas funerarias de Tiwanaku entre el 400 y el 1100 dC. (Fernandez Murillo,
2015)
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que se ha alargado hasta rozar el suelo o las fraternidades de danza donde hombres y
mujeres bailan vistiendo jeans y remeras con su denominacion. %

Otras transformaciones estéticas se encuentran relacionadas con el cambio de paradigmas
vinculadas a la defensa del medio ambiente y de una mayor concientizacion respecto de
la salvaguarda de animales en peligro de extincion y, que impactan, por ejemplo, en el
uso extendido del arte plumario en general. Entonces, en algunos casos, los materiales
orgéanicos provenientes de animales como las propias plumas o las pieles se han
reemplazado por elementos sintéticos del estilo animal print o peluche. Aunque ain no
existe en el mercado un sustituto para las plumas decorativas, en lugar de recurrir a las
que provienen de aves mas exdticas de colores brillantes, se emplean otras mas comunes
que son coloreadas con tintes artificiales.

En este proceso también ocurren las transformaciones que bien podriamos llamar
hibridaciones, que conllevan nuevas interpretaciones que fomentan la creacién de nuevos
estilos, pasos de baile y coreografias que reinterpretan y reterritorializan estas danzas y
estos cuerpos, como a la memoria cultural.

Finalmente, resulta inevitable pensar en los cuerpos que ademas de danzantes, son
sonoros. Es decir, estos narran desde el sonido e impactan en los cuerpos-territorios de
quienes observan, haciéndolos participes del ritmo corporal de la danza. El estremecedor
golpe®* en el suelo producido por decenas de Caporales con los cascabeles de las botas a
la par de sus gritos aguerridos, el pesado pisar de las ushutas con espuelas del pujllay, el
peculiar silbido de aquellos instrumentos de la Comparsa Tupiza o los canticos de la Saya
acompafiado por el sonar de las guanchas y las cajas, que generan una idea y una
identificacion del otro exotico o distinto. Asi, como se narra el sujeto bailarin desde las
danzas, creando en el espectador una especie de admiracién, al mismo tiempo participa
de un relato que se enmarca dentro de otras identidades, de la bolivianidad pero también
de toda la diversidad que esa categoria pluriétnica contiene.

Desde una mirada mas general, el cuerpo como lugar entregado a ser sacralizado,
envestido de simbolos y de signos dispuestos para la accién ritual, sigue una serie de

reglas previstas donde el discurso kinésico acordado e interpretado por todos los

%3 Esto es muy comun tanto aqui como en Bolivia, sobre todo en las entradas universitarias. En el afio 2021
la entrada de Caporales de San Simon, por ejemplo, se presentd con este atuendo en la celebracion de Lujan.
% Al indagar sobre el significado de los golpes en el suelo entre los entrevistados, han surgido expresiones
interesantes: “Es como que mostramos una fuerza que tenemos nosotros, es la fuerza que tenemos nosotros,
la pisada, cuando bajamos queremos demostrar que tenemos esa agilidad, que tenemos presencia” (bailarin
de caporal); “Pisar fuerte significa, o sea lo hacemos mas que nada para marcar para dejar nuestra huella”
(bailarina de tinku).
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participantes se adecua al rito practicado, de modo que dicha sacralizacion es creadora de
realidad. Con lo cual, este sistema de reglas compartidas en el que se concatenan
representaciones y sentimientos mediante diferentes acciones como el rezo, tocar el
manto de la virgen, sahumar, arrodillarse al pasar frente a la Virgen, desfilar bailando
frente a ella, persignarse, peregrinar en procesion cantando en idiomas aymara y quechua,
entre otras, refuerza una serie de pertenencias distintas, como a la fe catolica, a la
hermandad de los cuerpos-territorios consagrados bolivianos y argentinos, al mismo
tiempo. Estos cuerpos que narran creencias, culturas, modos de ser y hacer son creadores
de una “comunidad de sentimiento” (Appadurai, 2001), que contiene en su interior a
muchas mas, que al peregrinar a Lujan abre un ciclo de practicas que duraran todo un afio,
hasta que se inicie un nuevo ciclo. La hierépolis, asi se emplaza como una arena mas de

discusion sobre los cuerpos-territorios que la habitan, ya sea fija o temporalmente.
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Conclusiones

En este trabajo me propuse, desde una perspectiva interdisciplinar, identificar los modos
de construccion de la memoria cultural y la identidad de la colectividad boliviana en
Argentina, en el contexto de la peregrinacion de la Virgen de Copacabana a Lujan.
Enfocandome principalmente en la dimension espacial, he propuesto una indagacion
mediante escalas que van desde lo nacional, lo regional, lo urbano, lo barrial y lo corporal
que se pueden ver reflejadas en la construccién del espacio de negociacion de la fiesta.
Entendiendo que el pasado se nos presenta en el aqui y ahora, y que no es algo que nos
es lejano, sino que estructura tanto los modos de ser y hacer como el establecimiento de
luchas reivindicativas para transformar las realidades. De manera que ese pasado nos
afecta en tanto no queda “alli sepultado”, sino que vuelve constantemente de diversas
formas y afecta, vibra y resuena en el cuerpo presente (Macon y Solana, 2015). Mas aun,
cuando se nos presenta en formas de hacer sostenidas en el tiempo que, en tanto practicas
permeables y no fosilizadas, guardan creencias compartidas a través de la memoria
comunicativa y cultural, constituyéndose como tramas en este presente que forman parte
de la nueva urdimbre que construye y resignifica dichas memorias.

Esto también se suma a la forma en que el paisaje afecta a los sentidos. La multiplicidad
de colores, los sonidos, los aromas y sabores se disponen de un modo que impactanen 'y
desde lo sensorial, de tal modo que el espacio movimiento queda impregnado de
experiencias que dotan de valor y sentido el lugar en el que transcurre la fiesta (Best,
2019). Aunque se desarrolla en un tiempo efimero, se emplaza el inicio de un ciclo que
extiende en su acontecer un marco para reforzar las identidades. De este modo, no solo
he pretendido pensar desde una epistemologia ch 'ixi, sino también he caracterizado las
maneras de hacer y a las identidades desde este prisma que resulta mas adecuado que el
concepto de mestizo, denominandolas como c/ 'ixis.

Asimismo, me acerqué al paisaje de la fiesta atendiendo a la dimension protagdnica que
adquiere el paisaje sonoro, para indagar mas concretamente en las afectaciones que
produce desde la experiencia de los sentidos y como modo de produccion de un espacio
de negociacion de las identidades y de construccién de la memoria cultural. Me he
encontrado, asi, con maltiples problematicas que tensionan el orden establecido y muchas
otras que reclaman reivindicaciones étnicas, de clase, de género y jerarquicas, entre otras.

Por tanto, también comprendo que este espacio ritual es una arena de lucha politica, que

108



en ocasiones desordena y rompe el equilibrio para volver al orden establecido, pero en
otras produce transformaciones profundas y duraderas.

Como se ha podido observar, las locuciones que se escuchan desde el palco central de la
celebracion son performativas, y por tanto detentan la fuerza ilociucionaria, magica, que
le confiere realidad (Peirano, 2001), del mismo modo que el ritual (Turner, 2002), las
danzas, los simbolismos en los trajes, las mascaras y la mdsica, que operan en conjunto
con los sabores y olores de la feria. Por tanto, de entre todos los escenarios que he
identificado en la fiesta, aquel que permanece mas en el tiempo y que presenta un mayor
despliegue de representaciones y produce mayor efecto afectivo, dada la multiplicidad de
expresiones, colores y sonidos, es el que enmarca al sonotopo de las entradas folkldricas.
Ademas, este escenario movil es el que convoca a una mayor cantidad de participantes y
espectadores, dado su exotismo y su espectacularizacion, con lo cual favorece una
verdadera experiencia afectiva. La confluencia de una numerosa asistencia tanto de
agentes internos como externos a la comunidad, que ademas acuden desde dentro y fuera
de la ciudad, como del interior y exterior del pais, estimula la retroalimentacion en la que
se fija este espacio mas como una experiencia cultural y religiosa.

De este modo, si bien se trata de actos y expresiones devocionales, pudo observarse que
al mismo tiempo producen la espectacularizacion de la fiesta, en tanto no solo se
despliegan durante mucho mas tiempo en su escenario que las otras practicas y son el
atractivo central para el publico, sino que son el motivo principal que muchos de los
sujetos destacan como distintivo y que, seguin expresaron en las entrevistas, sirve para
“demostrar la cultura”.

Igualmente, permiten identificar esta expresion de la religiosidad como un modo de hacer
propio e intrinseco al colectivo, ligado a un “sentir” que los hace parte de una comunidad
de sentimiento, hayan o no conocido Bolivia, dado que muchos de los participantes han
nacido en Argentina. Ademas, como se ha visto, los ciclos en las culturas andinas tienen
especial relevancia y mientras en cada peregrinacion se abre un ciclo que dura un afio,
cada vez que se baila por primera vez para la Virgen o cada vez gque se hace una promesa,
se debe bailar tres veces consecutivas como agradecimiento, esto implica que los sujetos
estén ligados en su vida cotidiana a los efectos de dicha promesa ritual.

Del mismo modo, se ha podido notar como la posibilidad de delinear “identidades
narrativas” (Ricoeur, 1996), que exceden el discurso hablado o escrito y en las que la
accion de contar una historia se despliega la capacidad de generar tramas causales entre

el pasado, el presente y el futuro, mediante un relato que tiene lugar en el espacio
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heterotopico y al mismo tiempo lo constituye, permite visualizar con més claridad la
produccion de identificaciones que son perdurables en el tiempo y resultan comprensibles
para quienes participamos en la fiesta.

En este sentido, he identificado en la imagen y los sonidos que las danzas y muasicas nos
presentan, a las narrativas que expresan la pertenencia de los sujetos tanto a las culturas
andinas, como asi también a una identidad migrante, que apelando a la reterritorializacion
de sus practicas conlleva el enriquecimiento cultural de los lugares donde se establecen
las colectividades bolivianas.

Por otra parte, el haber organizado el abordaje mediante las escalas narrativas que remiten
a diferentes tiempos y espacialidades que se yuxtaponen en el “aqui y ahora”, me ha
permitido observar como las précticas performativas se constituyen en los principales
instrumentos de la construccion de la memoria cultural y la identidad.

Asi, la narrativa ancestral/colonial le otorga un marco a las otras dos, ya que las diversas
formas de expresion en el ritual religioso, que son inseparables de los modos de hacer en
la migracion del colectivo boliviano, se enmarcan en lo ch’ixi, producto de la
yuxtaposicion de sentimientos, acciones, identificaciones, modos de hacer y ser que han
dejado el colonialismo, las consecuentes resistencias de las cosmovisiones andinas ante
la colonizacion, la desterritorializacion y reterritorializacion de las practicas culturales.
De este modo, danzas como la saya, con su arte politico del reclamo por los derechos de
los afrodescendientes que ligan mediante la danza y la masica su cosmovision ancestral,
la morenada cuya representacion revierte la posicion de la servidumbre y propone una
discusion respecto a cuestiones jerarquicas y el pujllay, que expresa su cosmovision
también desde la intertextualidad en la plastica de los trajes tejidos, mientras demuestra a
través de su in-corporacién (Sigl,2012a) que ha vencido al espafiol, se constituyen en un
nexo con el pasado que por un lado me permitié desentramar la urdimbre de lo ¢k ixi y,
por el otro, atender a ciertos debates que permanecen vigentes y que se materializan en
las otras narrativas presentes.

Respecto de la narrativa nacional migrante/nacional local, me permitié comprender como
opero la doble desterritorializacion y reterritorializacion de las précticas, en una primera
instancia, como modo de construir un espiritu nacional y, en una segunda, como modo de
supervivencia fuera de dicho territorio nacional.

Pero, ademas, esta narrativa dejo expuesto a ese tercer espacio de negociacién en la
heterotopia de la fiesta en el que, dentro de una hierdpolis presentada histéricamente

como un lugar destinado a elevar el espiritu nacional argentino que es puesto al amparo
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de la Virgen de Lujan, madre emperatriz de América y que es el sitio que acuna a todos
los hijos de la migracién que necesiten resguardo, termina por invertir el sentido.
Consecuentemente, ese escenario en el que el sentimiento nacional argentino, se elevaba
por sobre cualquier particularidad étnica o nacional migrante, queda igualado a la
revalorizacién de ser boliviano en la migracién. De modo que, sin abandonar lo que se
reconoce como “raices”, le afiaden valor a la cultura en un triple sentido, enriqueciendo
la cultura argentina como casa de migracion, evitando caer en el desapego que subsume
a la diversidad bajo un espiritu nacional homogeneizante y recordando nuestra parte
originaria y ancestral, que no es capaz de desandarse de lo que la colonizacién ha hecho
con ella, aunque si puede reindianizar su manera de pensarse y concebirse como c# ’ixi.
Estas précticas desterritorializadas y reterritorializadas, han generado nuevas formas de
hacer y de identificarse también en los paises a los que las comunidades han migrado.
Dado que, por una parte, se han establecido nuevos localismos y comunidades de
sentimiento, especialmente desde la llegada de las familias desde diferentes regiones de
Bolivia. Aunque ello no impidié que hoy muchos adopten otros regionalismos que estan
maés ligados a advocaciones que adoptaron las comunidades donde se establecieron en
este pais o las fraternidades en las que se sumaron a bailar, al ubicarse sus filiales en
alguna region o ciudad particular. Por otra parte, como ha quedado expresado, una de las
razones por las cuales muchos de los bailarines plantean su retorno al origen ha sido el
acercamiento a la danza, lo que la convierte en un elemento aglutinante fundamental en
la construccion de identidades. De este modo, entre quienes he entrevistado existen cuatro
grupos compuestos por quienes han migrado y ya bailaban en Bolivia, quienes han
migrado y se acercaron a las danzas al llegar a la Argentina, quienes migraron desde muy
pequefios y empezaron a bailar aca y aquellos que son nativos descendientes de primera,
segunda y hasta tercera generacion de bolivianos. Todos ellos reconstruyen sus vinculos
con las ancestralidades mediante estas expresiones culturales.

En este sentido es que considero que existe una performatividad en estas practicas como
creadoras de identidades, al mismo tiempo permeables respecto a las modificaciones que
se van sucediendo en el contexto del cruce de culturas, cosmovisiones y practicas que la
vida cotidiana nos habilita. Esto se ve reforzado por la relacién natural que se establece
con los ciclos, donde bailar no solo implica participar de las actuaciones, sino que se
convierte en un estilo de vida marcado por esos tiempos y espacios que se transitan.

De este modo, la expresion de bolivianidad (Grimson, 2011a) como un modo especial de

ser y hacer, se comprarte en todos los sitios donde hay comunidades connacionales y se
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caracteriza por este rasgo particular de la utilizacion del espacio publico en aquellos
lugares donde se fomentd y afianzo el espiritu comunitario mediante diferentes formas de
organizaciones barriales, religiosas y laborales. Esto ha quedado demostrado en el modo
en que se ha ido desarrollando a lo largo de los afios la celebracion en la ciudad y en los
acuerdos politicos que se produjeron en el contexto de la misma. Pero ademas, esta
particularidad cultural de tendencia sostenida de la migracion, le ha impreso un caracter
internacional a algunas de estas entradas y, como es el caso de esta que se realiza en
Lujan, Avenida de Mayo y del Barrio Charrua, existen otras como la Fiesta Multicultural
Fe y Cultura en San Pablo, Brasil y la dedicada a Copacabana en Santiago de Chile, el
Festival Boliviano de Manassas, que se realiza en Virginia, Estados Unidos, la de Atocha-
Cibeles en Madrid, la de la Fiesta Nacional de Bolivia en Barcelona y la de la Virgen de
Urkupifia de Santa Cruz de Tenerife en Espafia (Dawidiuk y Vogel, 2022). Cada una de
estas celebraciones trae aparejada la intencion de mantener la unidad y luchar contra el
desarraigo que trae la migracion. En este sentido, la construccion de una memoria cultural
siempre se mantiene activa, mas alla de las tensiones que puedan surgir en cada lugar.
Como sefiala Fortunato Mallimaci, las modernidades “no suplantan a las religiones o
religiosidades, sino que crean sus propios tipos de modernidades religiosas” (Mallimaci,
2015). En este sentido, podemos ver que las transformaciones que tiene lugar en estas
celebraciones son parte de practicas culturales vivas, pero también del proceso de
divulgacion y afianzamiento que se produce con su patrimonializacion, no libre de
tensiones que entran en pugna en las arenas de la negociacion del espacio que genera
constantemente, sus propias resistencias y luchas hacia adentro de las celebraciones.

Por tanto, més alla de la discusidén que pueda entablarse respecto a la folklorizacion o a
la homogenizacion de las danzas con la intencion de sostener un espiritu nacional, como
afirman Lara Barrientos y Cérdova (2011), existe una realidad en la que cada afio en
Bolivia tienen lugar mas de mil doscientas entradas en los distintos departamentos que
componen el territorio boliviano que se suman a las festividades de los respectivos
pueblos. Las mas destacadas en cuanto al nimero de participantes y despliegue son el
Carnaval de Oruro, EIl Gran Poder en La Paz o la peregrinacion de la Virgen de Urkupifia
en Cochabamba, todas ellas con caracteristicas muy similares y con diferencias
vinculadas a su historia y a particularismos regionales. Ademas, este tipo de celebraciones
se replican en cada pais, ciudad y barrio en que habita la comunidad boliviana.

En este sentido es que considero que en el hacer de estas expresiones religiosas

particulares y diversas, cuyas raices se remontan a cientos de afios de practicas
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ininterrumpidas, también se produce una ancestralizacion. Es decir, al haber recreado y
reinterpretado la fe cat6lica en un entorno fuertemente ligado a las creencias ancestrales
y en el propio dinamismo de la yuxtaposicion de practicas de lo ¢ 'ixi, la religiosidad
catolica y la cosmovisién andina han ido de la mano en la creaciéon de nuevas
ancestralidades en al Abya Yala.

Se ha podido ver entonces como “los paisajes religiosos presentan procesos de
construccion de alteridades [...] dentro de los mismos territorios definidos” por las
religiones (Luduefia, 2014). Y es aqui donde emerge la escala narrativa que atiende a una
escala mas reducida y cercana en los tiempos de la historia, remitiendo al cuerpo como
territorio habitado y escénico. La investidura misma que hace que el bailarin asuma un
papel protagonico donde debe tomar la forma de un personaje, ya sea aguerrido, sensual
y delicado, de Caporal o de Chola Antigua que detenta poder, convierte al cuerpo en
heterotopico. Un cuerpo otro en un espacio otro, yuxtapuestos ambos. Ademas, al
constituirse en la fiesta como ese lugar liminal donde se alterna entre una identidad
migrante y una local preponderante, que se va revirtiendo con el ritual, la negociacion de
las identidades y las luchas reivindicativas, ese cuerpo también deviene en territorio de
disputa politica. Esto se pudo observar en la puja por la desjerarquizacion en las danzas
mayoritarias y minoritarias, las luchas de clase y étnicas, como asi también las tensiones
en torno a los criterios de representacion de los sujetos que se ajustan mas a modos
peyorativos y estigmatizantes de interpretar, por ejemplo, a las comunidades
afrobolivianas o a las poblaciones del chaco respecto del canibalismo, entre otras.

Se ha podido ver como el espacio de la fiesta es habilitador de acciones y de identidades
y la performatividad del ritual perdura mas alla de la materialidad de los espacios y de los
Cuerpos.

Finalmente, aunque la primera motivacion de los participantes es la devocion, la
inevitable espactacularizacion que se produce en el escenario de las entradas folkloricas,
no solo tiene una impronta performativa desde discurso y el ritual, sino desde el mismo
lenguaje kinestésico de los cuerpos que asisten y alientan una celebracion que cada vez
se hace mas multitudinaria. Este crecimiento se ha producido a la par de un sinnimero de
transformaciones a nivel social que favorecieron a la integracion del colectivo, pues los
acuerdos llevados a cabo en el contexto de la fiesta han contribuido al mejoramiento en
las condiciones de vida de la comunidad boliviana local, sobre todo respecto a sus fuentes

laborales de produccién y comercializacion.
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Pero ademas al establecerse como un atractivo turistico local de gran envergadura, dada
la afluencia de decenas de miles de participantes hacia la ciudad y la convocatoria de una
amplia gama de espectadores, ha logrado integrarse en la agenda publica a nivel
municipal. De este modo, dicho organismo estatal local es quien garantiza el
ordenamiento del espacio de la fiesta, el corte de calles, dispone seguridad y diferentes
servicios, como asi también ofrece el museo municipal para la exposicién de una muestra
de trajes, objetos y los mantos de afios anteriores, a la vez que utiliza el evento para la
promocion turistica de la ciudad.

Solo queda por decir que, asi como la epistemologia c/’ixi que se revela en el mismo
espacio de la celebracion y abre el camino hacia la decolonizacion del pensamiento, su
puesta en practica permite realizar actos decoloniales que, segin mi perspectiva, se
relacionan con la visibilizacion, el apoyo y la participacion en estas fiestas de los sentidos,
que han dejado su intimidad para integrarnos reciprocamente.
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