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PROLOGO

Salvador Arano Romero!
Un mundo de sonidos

Desde 1987, el MUSEE ha llevado a cabo la Reunién Anual de Etnologfa, que ha marcado
en sus diferentes etapas momentos de la transformacién del conocimiento. Los tltimos afios
han marcado un trabajo en conjunto con comunidades locales, enfatizando en sus filosoffas,
pero sobre todo su lenguaje. Esto ha llevado al replanteamiento de diferentes conceptos desde
el punto de vista local, que mds alld de hacer traducciones literarias se toma en cuenta todo
su contenido sensorial.

Ello llevd, en la gestién 2022, en incorporar el concepto de Crianza Mutua, que aper-
tura un mundo de posibilidades en cuanto a investigacién, pero principalmente a ver una
forma diferentes de abordaje tedrico para las propuestas de la RAE. En este sentido, el 2023
se propuso llevar a cabo la temdtica “Sonidos, musicas y espacios”, que, en lineas generales,
hace alusién a que el mundo estd plagado de sonidos, incluso el silencio. Sin embargo, estos
sonidos son particulares segtn los contextos socio-naturales, y serdn peculiares en momentos
especificos, por lo tanto, las musicas, instrumentos musicales, danzas, rituales y todo lo que
acompana a los sonidos tienen una razén de ser en el mundo.

Asi, los sonidos nacen, crecen, se crian, y pueden morir; lo mismo pasa con los
instrumentos musicales, pasa con las vestimentas de las danzas y rituales. Por lo tanto, se
afianza la idea de la agencialidad y personificacién de los objetos, que viven en un mundo
plagado de otros seres con quienes se relacionan. Esta légica estd presente en gran parte de
las comunidades indigenas de nuestro pais y merece ser difundida en espacios urbanos para
que no desaparezcan.

Por ello que la RAE 2023 se propuso como debate central la presencialidad perma-
nente de los sonidos y su interaccién con el entorno. De esta forma, se propicié un encuentro
interdisciplinario, donde convergieron antropdlogos, ingenieros en sonido, sociélogos, musi-
cos, comunidades, arquedlogos, lingiiistas y grupos autéctonos.

Tomando en cuenta que la RAE generalmente es un encuentro de investigaciones,
la temdtica misma demandaba salir de ese molde. En este sentido, se propuso llevar a cabo
un “Didlogo de Sonoridades”, un encuentro de sonidos provenientes de diferentes regiones
del pais. Esto nos llevo a disfrutar de 5 dias cargados de musica, tradiciones y experiencias;
todo ello gracias a la participacién de las siguientes agrupaciones, comunidades y grupos:

1 Jefe de la Unidad de Investigacién, MUSEE



Grupo Sagrada Coca, Danza Wititis de San Martin de Iquiaca, Danza Liberia de Potolo,
Arete Guazu de Machareti (Huacaya), Jacha Tata Danzanti de Umala, Casimiro Canchi,
Danza Waka Tinti de Umala, Danza Tijeras del Perti, Sikuris de Taypi Ayca, Jula Julas de
la Comunidad Central Qagachaka - Ayllu Qallapa, Violines de Tacuara de Urubich4, Ayllu
Pacha Ajayu, Arawi Manta y Jacha Tata Danzanti de Achacachi. Esta actividad fue llevada a
cabo gracias al apoyo de diversas instituciones, a quienes agradecemos enormemente: Solidar
Suiza, Banco Interamericano de Desarrollo, Embajada de Brasil, Embajada del Perti, Konrad
Adenauer Stiftung, Instituto para el Desarrollo Rural de Sudamérica y la Cooperacién Espa-
fiola, quienes ayudaron en el transporte y alimentacién de las personas que compartieron su
musica. Todos los conciertos pueden ser vistos en el siguiente enlace: https://www.youtube.

com/playlise?list=PLCVOsa30swQ7ifOiv5DUVrOmGNLT DxFza

Algo que se debe resaltar para esta edicién de la RAE es que se convierte en la primera
en haber generado ponencias magistrales en las cuatro ciudades dénde se realizé el evento.
En la ciudad de La Paz tuvimos el agrado de compartir con Carlos Sdnchez Huaringa, Car-
los Arguedas, Julio Arguedas, Wilson Chambi, Mario Condori, Santos Yujra, Marisol Diaz
Vedia y Mauricio Sdnchez Patzy. En Sucre conversamos junto a Arnaud Gérard. En Santa
Cruz nos acompafaron la Escuela de Periodismo Indigena y Elfas Caurey. Y en la ciudad de
Cochabamba estuvo nuevamente Mauricio Sdnchez Patzy. El presente volumen contiene un
c6digo QR de cada una de estas presentaciones, esto para tener un ficil acceso a las mismas.

Memorias de la Reunion Anual de Etnologia 2023

En base a esos encuentros interdisciplinarios, se han logrado recibir 44 articulos, los cuales ex-
presan justamente esas reflexiones sobre el trabajo interdisciplinario en relacién a los sonidos.
Es interesante que en esta ocasién todas las mesas y sesiones han logrado ser parte de estos
dos tomos, incluyendo una ponencia magistral y un articulo sobre una muestra audiovisual.
El segundo tomo se ha divido en 3 partes de acuerdo a las mesas presentadas y recopila 23
aportes articulos de investigacion.

La primera parte congrega 13 articulos presentados en la Mesa 4, SONIDOS CON-
TEMPORANEOS: ARTES, COMUNICACIONES Y NARRATIVAS. El primer aporte es
de Carla Canto, quien desde su propia experiencia, emprende una investigacion artistica
mediante una inmersién de canto no verbal; luego Denise Mayerli Uscamaita Ramos a partir
de un andlisis etnografico trata de ver las relaciones entre el consumo musical, las identidades
de clase y el estatus sociocultural en la ciudad de La Paz; Fernando Fuertes Sdnchez y Nelba
Fuertes Sdnchez, gracias a un andlisis socioldgico, muestran la relacién existente entre las mu-
jeres y la musica metal extremo; siguiendo con la temdtica, Natalye Quintanilla Ortufio ante
la nueva ola de la ideologfa progresista en jévenes, hace notar aspectos cémo influencia ello en
la escena underground; Gerardo Ichuta Ichuta revisa el pasado de la Fiesta del Sefior del Gran
Poder, especificamente la década de 1980, para mostrarnos la importancia de la danza liviana;
Judith Lépez Uruchi hace un acercamiento a la importancia de la mujer en la musica folklé-
rica y autéctona en Bolivia; a partir de un registro sonoro, Marfa Leonor Cuevas Verduguez
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y Ana Patricia Huanca Paco, identifican el paisaje sonoro y patrimonio inmaterial del Gran
Jardin de la Revolucién (La Paz); Manuel Monroy Chazarreta nos relata la importancia de
tres personajes que influenciaron en la cancién urbana de Sudamérica: Francisca de Gonzaga,
Simedn Roncal y Andrés Chazarreta; en recorrido histdrico, Mariela Aiggei Silva Arratia, nos
muestra los cambios y continuidades al interior de la musica metalera suscitados entre las
décadas de 1980 y 2010; Natalia Heredia Mejia, mediante un trabajo etnografico y experien-
cial, nos adentra en el circulo de la cumbia chicha, y cémo esto a trascendido de su supuesta
zona de confort; diferentes himnos politicos se han gestado en nuestro pais, y Salvador Arano
analiza cuatro casos que influyen en la memoria colectiva de la poblacién en la actualidad; los
procesos de dictadura generaron una respuesta que se ciment6 en la musica, Sebastian Daniel
Pefiaranda Portugal nos acerca al rol social y politico de este género musical; finalizando esta
parte del libro, como parte de la nueva ola tecnolédgica, Gloria Villarroel Salgueiro, Pablo
Pando y Richard Mujica Angulo ven la importancia de hacer podcast en nuestro pafs como
una forma alternativa en la comunicacién.

Una segunda parte de este tomo, recopila 9 articulos presentados en la Mesa 5, APOR-
TE DESDE LOS SABERES Y LAS CIENCIAS. Modesto Edgar Huanca Tito y Patricio
Luna Aguirre nos muestran la relacién e importancia existente entre la danza del Waka Tinki
y la siembra de la papa en las provincias Aroma y Pacajes; en muchos grupos indigenas son
recurrentes los bioindicadores, por ello Edwin Usquiano Quispe muestra cémo los sonidos
que emite el /igi ligui pueden predecir el clima; Fernando Vladimir Alvarez Burgos, desde una
experiencia personal, hace un viaje al Pa'tsene, lugar mitico creacional del pueblo Tsimane’;
en base a diferentes propuestas tedricas, Héctor Luna Acevedo trata de acercarse a la relacién
entre el consumo cultural con la distincién de clase; todas las pricticas culturales emiten o
estdn cargadas de sonidos, una de ellas es la Alasita, e Ireneo Uturunco Mendoza muestra las
sonoridades que se tejen en esta actividad, especificamente las relacionadas con las illas e ispa-
llas; Reynaldo Tumiri Alavi y Arturo Alavi Mamani destacan la importancia de la tarqueada
en la region de Achiri sobre todo en los rituales y la Anata; Veimar Gastén Soto Quiroz, a
partir de la educacién, trata de aportar con la revalorizacién cultural en las comunidades del
Municipio de Vacas; Susana Carmina Tapia Bascopé y Pablo Daniel Loza Tapia nos presen-
tan la importancia de la musica y los instrumentos musicales tradicionales en la religié Hare
Krishna; finalizando esta parte, tenemos el trabajo de Zenobio Quispe Colque, nos presenta
a tres agrupaciones y grupos musicales que fueron los precursores en la musica autéctona:
Bolivia Andina, Los Aymaras de Bolivia y el Centro Cultural Qhantati.

EL libro finaliza con un aporte dentro de las MUESTRAS AUDIOVISUALES, el
cual llega gracias a Michelle Aruquipa Lazarte que reivindica la danza del Tribal Fusién
lejos de la carga patriarcal y machista, y mas bien como una expresion de resistencia cul-
tural femenina.

Para finalizar, agradezco a Elvira Espejo, Directora del MUSEE, por la confianza depo-
sitada para llevar a cabo este evento tan importante y renombrado en el pais. Una retribucién
especial para los coordinadores de las mesas, quienes dieron el primer paso para incorporar



las distintas ponencias al evento. Esta labora no hubiera sido posible sin el trabajo de Wilmer
Urrelo, quien se encargé de revisar cada articulo y dialogar con los autores para contar con un
texto prolijo; asf mismo, también es fruto de la paciencia de Tania Prado quien hizo posible
todo el disefio y diagramado del libro. Agradecer a Viviana Pacheco, Mariana Alvarez y Nao-
mi Quenallata, quienes a partir de un programa de pasantias con la Carrera de Disefio Gréfi-
co de la UMSA, lograron editar todas las imdgenes que forman parte de esta publicacién. Por
ultimo a todos los autores por confiar en el MUSEF para publicar sus trabajos.

La Paz, agosto de 2024



Fotografia: Juan Manucl Rada. Fuente: Archivo MUSEE.
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INMERSIONES DE CANTO NO VERBAL RELACIONAL
Carla Canto!
Resumen

En mi proyecto de investigacion artistica, trabajo con las potencialidades del canto no verbal
en relacidn con el ecosistema nativo, ademds de mis preguntas sobre el lenguaje y la comu-
nicacién al tener un hijo con CEA (Condicién del Espectro Autista) y sus dificultades con el
lenguaje verbal.

El proceso relacional que habito deviene de mis vinculos ecosistémicos y las relaciones
que van resultando mediante inmersiones del autismo, entendiendo a este como lo describe
Ron Davis, autista: un lugar de ser todo y nada al mismo tiempo (Davis, 2015), pensar a
partir de detalles, asociativamente y con emociones (Clercq, 1999), con las percepciones
hipersensible descubrimos un mundo autista de gran sensibilidad.

En esta oportunidad pretendo transmitir inmersiones como las que se vive en el autis-
mo, buscando reflexionar lo que normalmente entendemos como comunicativo.

Palabras clave: canto no verbal, escucha, ruido, inmersiones, autismo.
Introduccion

La motivacién de esta investigacion surge desde de la situacién personal que vivo como
madre de un joven con CEA, de las experiencias de ver comunicarse a mi hijo de formas
diversas, cantadas, y ademds de relacionarse de un modo no verbal sonoro, del transitar
el espacio sensible del silencio y de la percepcién amplia, donde los detalles prevalecen
porque hay otro tipo de atencién, lo que se nombra pensamiento por detalles y asociativo
que vivencian las personas con autismo (Clercq, 1999). Esta situacién me hizo dar cuenta
que la comunicacién se manifiesta de formas diversas y que esas comunicaciones musica-
les no verbales no podian ser captadas por una comunicacién verbal, habia cosas que se
pasaba por alto.

a. Paralelamente empecé también a vivenciar procesos de relacionamiento en las
montafas y diversos ecosistemas nativos, con muchos seres. Al ser voluntaria de
un 4rea protegida y al habitar estos territorios, iba encontrando fonética, comuni-
cacion, lenguaje, afectos y en especial relaciones, ademds de refugio.

1 Laboratorio de Estudios Ontolégicos y Multiespecie (ITAA-UMSA). Correo electrénico:

canto.carla@gmail.com; pdgina web: www.carlacanto.com



Su aparicidn con el juego en los espacios naturales me permitia acceder a situaciones
sensibles, afectivas y de conversacién con lo no humano mediante cantos no verbales que sur-
gfan con la atmésfera. Tuve la percepcidn, en mis acercamientos inmersivos en la naturaleza,
de las comunicaciones superpuestas, un flujo sonoro entretejido, pues todo lo que se escucha
en el entorno contribuye a este tejido, afectando estos flujos.

Son muchos los momentos inmersivos de comunicacién en las atmdsferas que vengo
viviendo con mi hijo y lo que va revelando la dimensién comunicacional del canto no verbal.
Transitar las preguntas que habito como mam4 sobre el origen del lenguaje, mis perplejidades
sobre el autismo, la comunicacidn, el lenguaje no verbal y cudnto el canto no verbal puede
mostrar este fenémeno sonoro de la comunicacién que parece periférico, pero que sin embargo
es constitutivo. Como dirfa Montalbetti “si fuera posible”, dice, “salirnos del lenguaje y verlo
por completo delante nuestro [...]”, lo que determina los bordes del lenguaje, el que intersecta
lenguaje y no-lenguaje, el que —por extrafio que suene—, no significa nada (Montalbetti, 2019:
21); en su preocupacion por entender si el poema es parte del lenguaje o no, al no estar inscrito
en la semdntica, puede no ser lenguaje, ser un proemio del lenguaje, como describe Agamben.

;Cémo esto puede sanarme fisicamente, emocionalmente, apoyarme en cémo ayudar
a mi hijo y contribuir a las relaciones con lo no humano? Este camino estd siendo una forma
de comprender mds atin la capacidad comunicativa y no cerrarnos a las teorias sobre lo que es
el autismo que, muchas veces, no es lo que describen los autistas de s{ mismos.

Mi propuesta es aproximarme a la comunicacién jugando con el canto no verbal y las
percepciones diversas que devienen de las relaciones y de las vivencias con mi hijo.

Algunas vivencias relacionales

Para citar algunos acercamientos que he tenido en el drea protegida del bosque de Bolognia
en 2021 (Laguna de Anfibios, en la época del Jallu Pacha), me encontraba visitando conti-
nuamente aquella, ademds de estar apoyando, junto a amigos, a la construccién del sendero
Monte Rana para su cuidado por el tema del movimiento ilegal de tierras. Realicé visitas con
mis hijos y en solitario, escuchando y entendiendo el canto de las ranitas de la laguna, porque
ademds se encuentran en peligro de extincidn.

Los acercamientos para conocer a la ranita marsupial, la de cuatro ojos, entre otras,
inicialmente guiadas por la indignacién del movimiento de tierras y la motivacién de apoyar
a los mecanismos de proteccién de esta especie, y motivada también por el entusiasmo y
curiosidad a raiz de la escucha y el juego, permitieron, con el tiempo, cantos inmersivos y
relacionales que a continuacién paso a compartirles en este enlace.?

Mi investigacién y diversos encuentros me permiten sumergirme en los focos comu-
nicativos que propicia la relacionalidad afectiva con lo no humano, en los entornos naturales

2 hutps://cantonoverbal.wordpress.com/2023/11/17/laguna-de-anfibios-de-alto-obrajes/



que visito, conocer la fonética del territorio, su comunicacién, la musicalidad de ese lenguaje,
generar conocimiento a través de la experiencia.

Responder las preguntas que habito:

;El canto no verbal puede permitir revelar la dimensién sonora musical del lenguaje
¢ gua)
y puede poner sobre la mesa esa dimensién intima, afectiva, sostenida en la musicalidad del
lenguaje, qué hace sentir esencialmente antes de acudir necesariamente al significado y a lo

g y
simbdlico? ;Permite experimentar y explorar los limites de la comunicacién y relacionarnos
a planos no humanos?

Reconocer la comunicacién ancestral no verbal y habitarla mediante mi prctica mu-
sical vocal, con mis hijos. Conocerme, sanarme aprendiendo a cuidar es parte de mi préctica
artistica y para la vida.

Espectro de inmersion

Llamo espectro de inmersién a los distintos estados de vacuidad que podemos transitar, los
distintos estados donde estamos sumergidos y somos partes de un todo.

El autismo es una forma de inmersién; Ron Davis describié sus primeros afios en el
vacio del autismo como un lugar de ser todo y nada al mismo tiempo; como siendo el senti-
miento de amor puro e incondicional. Ron también comenz6 a emerger del vacio del autismo
y pudo comenzar a distinguirse por ser, separado de los demds. Con su mundo separado en
partes individuales se llené de caos. El era bombardeado con estimulos; lo que solia ser solo
uno o todo se convirtié en miles de partes separadas, y fue abrumador (Davis, 2015). Sonia
Shataloba cuenta que ser autista significa sentirse fuera de tiempo y de lugar, pero al mismo
tiempo estar en todos los sitios y al mismo tiempo.

Ingold (2013) también habla de la inmersidn, el flujo en el que materiales de distintos
tipos viven una continua generacion y transformacién (Ingold, 2013); el sentido de estar

mds atentos que nunca, y cada sonido, cada destello de luz y cada sentimiento se magnifican
en intensidad. Es la inseguridad de infracomunar, no en la seguridad del comprender, donde
realmente nos abrimos unos a otros y al mundo (Ingold, 2018: 73).

La inmersién que relata Manning (2016) persiste en una verdadera plenitud de atencién, atrai-
dos por la infinita complejidad. Y esta infinita complejidad son las percepciones del autismo.

Manning (2016) habla sobre los infracomunes y el gesto menor, dice que estos sa-
can a todos y todo de posicidn, ella habla de cuestionar la centralidad de la neurotipicidad
como estructura fundamental de la existencia, el gesto menor menciona, inventa nuevos
modos de vivir.



Esta complejidad de las percepciones del autismo, apoyada en el pensamiento por
detalles, las formas de escucha, permite una manera de ser y estar en el mundo, constante-
mente inmersa.

Puedo contarles c6mo mi hijo, al tener la suerte de habernos mudado cerca de la esta-
cién de un tren, todos los afios que vivimos en esa casa, todas y cada una de las veces, siempre
que pudo, fue corriendo a ver por la ventana cémo salfa y llegaba el tren. Fue siempre asi, por
muchos afos, solo la mudanza hizo que no pudiera ir a ver ese llegar y salir del tren, todos los
dias y en cada horario. Algo similar pasa con el agua, el rfo, los subtes y los barcos. Maneras
inmersas de estar conviviendo y conectando, siempre.

Percepcion en el autismo
La escucha hipersensible

Se describe sobre la escucha hipersensible o hiperacusia en el autismo, a la escucha altamente
perceptible, creando una intolerancia a la mayorfa de los sonidos cotidianos que rodean a la per-
sona. Como si escuchara a todo volumen y, al mismo tiempo, todo lo que suena a su alrededor.

Esto puede manifestarse como una percepcidn intensificada de sonidos cotidianos,
como el ruido de fondo, conversaciones, musica o incluso sonidos suaves que para la mayoria
de las personas no representan un problema.

Las personas con autismo que experimentan hipersensibilidad auditiva pueden sen-
tirse abrumadas o angustiadas ante estimulos sonoros que otros pueden ignorar o tolerar
ficilmente. Esta reaccién puede generar ansiedad, estrés, etc.

La neurocepcidn es distinta en el autismo; este término es acufiado por Porges (2007),
y trata sobre el proceso por el cual nuestros circuitos neuronales diferencian si una situacién
es peligrosa o si, por el contrario, podemos sentirnos seguros. La manera de procesamiento
sensorial, la percepcion de la persona autista es diferente, lo que hace que su cognicién sea di-
ferente, porque la vivencia de los afectos es distinta; la manera de dar afecto por tanto es dife-
rente, hace que se vea y se estructure el mundo de manera distinta y muy diferente a la tipica.

Las personas con autismo tienen un exceso de sinapsis en el cerebro, la cual se debe a
la disminucién de un proceso de poda que se da en él durante su desarrollo. Hay un exceso de
conexiones entre las neuronas que ocurre durante el desarrollo del cerebro. Una de las posibili-
dades en el CEA, en el caso de la hiperacusia, puede ser el aumento de la sincronfa neural y la
reorganizacién del mapa tonotdpico en la corteza auditiva (Urizar-Sdnchez ez 4/., 2022).

Mis all4 de las descripciones cientificas sobre las percepciones del autismo, estd tam-
bién la escucha a raiz de la experiencia y cémo viven muy personalmente y de forma dnica
estas relaciones cada persona con autismo.



Inmersiones

Langdon (2015) menciona las capacidades de ver, oir y pensar, unidas corporalmente, de forma
sinestésica, estas ayudan a negociar con los seres invisibles. Se trata de una experiencia de vida en
la que se produce un cambio de perspectiva con la guia de los chamanes siona, el uso del yajé y
con cantos rituales que gufan a los participantes por los viajes “al otro lado”; el mundo oculto se
hace visible a través de sensaciones visuales, auditivas y corporales, que operan a través de la si-
nestesia en un modo recursivo, caleidoscépico. Es una experiencia en la que se produce un cam-
bio de perspectiva a través de la sinestesia; la performance ritual del chamdn unifica el sonido,
la visién y la percepcién corporal, construyendo conocimiento y encuentro (Langdon, 2015).

Estas relaciones inmersivas, multisensoriales ampliadas, permiten encuentros con lo
no humano y aprendizajes profundos de vida. En el caso de “los wauja del Brasil central, los
espiritus apapaatai pueden ‘escuchar’ hasta los mismos pensamientos de los seres humanos
(Piedade, 2013)” (Lewy, Mori & Garcfa, 2015).

-nilE

4

Pasaré a narrarles una experiencia E
personal, cuya lectura les pedirfa :

puedan acompafar con este audio:?

El viaje a la isla del Sol
El Ruido de los Gigantes

Primera narracién: En un viaje espiritual a la isla del Sol, cerca al tiempo de los conflictos
del 2019, cuando toda Bolivia se encontraba revuelta y la sensibilidad en el aire era tan
tensa y dolorosa, surgié un espacio de sanacién alrededor de las fechas del Z/lapacha; estar
en la isla sagrada en ese tiempo tan oscuro para muchos no solo tocaba las heridas de la
colectividad, sino también las individuales en varios planos; muchas evidentemente estaban
siendo las revelaciones.

En fin, encaminada a habitar ese plano sagrado y sanador, me dispuse no muy prepa-
rada a lo que iba, ni mucho menos con conocimiento cabal. Era solo pensar que el estar en la
isla me darfa paz y orientacién para saber qué era lo correcto.

Todo se sincronizé para estar ahi. Tomamos el bote en Copacabana que nos dirigirfa
a la isla, habfa muchas caras nuevas, el vaivén de las olas transitando el lago era tan mecedor.
Me sentfa en paz, expectante y dispuesta a aprender.

3 https://carlacanto.com/album/el-ruido-de-los-gigantes/
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La isla es un lugar maravilloso, la arena blanca, el viento suave que la rozaba ese tiem-
po, los pobladores, y todos los templos alrededor en tiempo de geminidas, te sumergen a un
espacio con otra temporalidad.

Realmente me encontraba a salvo.

En fin, que estando alli, ya acomodadas en nuestras habitaciones, me tocd presenciar
rituales con plantas maestras. No estaba consciente de lo que estaba por venir y de lo fuerte
de la medicina estando en la isla sagrada. Las energfas se encontraban chocdndose unas con
otras, no era de extrafiarse, pues Bolivia misma se encontraba en transiciones y removida.

Ya cerca al lllapacha, en el segundo dia de ritual con plantas maestras, nos tocé la
ceremonia con el maestro wachuma.

Todos temprano en la mafiana empezamos la caminata hacia los templos de la isla y
llegando a una colina nos pusimos en circulo. El chamdn nos dispuso en parejas y nos dieron
de beber la planta maestra. En silencio, y con la advertencia de no alejarnos, empezamos la
larga caminata que durarfa todo el dfa.

No pasé mucho tiempo y los efectos de la planta empezaron a aparecer, el solo recor-
darlo me eriza la piel.

En la primera parada nos pidieron descansar en un lugar rocoso y yo me eché y pude
ver todo con mucho detalle; al mirar el cielo cada nube se movia con mucha precisién, se vefan
formas con muchos detalles y con movimientos encantadores. Mi interés se centrd en las plantas
y las rocas porque buscaba conocer su voz, sus relatos, las memorias que trafan. Podfa escuchar
todo a mucho volumen y con mucho detalle, el mds minimo roce era un trueno para mi.

Ya al levantarnos, y dando algunos pasos, empecé a ver que todos nos volviamos
gigantes, éramos seres muy grandes, muy ruidosos y que pisdbamos todo a nuestro paso,
arrasamos con todo, bosques, rios, montafas, lagos, todo era destruido por nuestras pisadas.

Lo que fue insostenible era el ruido que produciamos; la planta me dio el poder de
escuchar todo, pero todo sonaba al mismo tiempo, no tenfa el poder de filtrar.

En momentos de descanso me disponfa lo mds posible a alejarme del ruido de los
gigantes, esos eran los pocos momentos de calma y de escucha mds filtrada. Pude escuchar el
mensaje de las rocas, ellas me revelaron el paso de unos caballos por el lugar, las rocas guarda-
ban las memorias de los que transitaron, de los jinetes que pasaron por alli.

Estaba fascinada de mi gran capacidad de escucha y de todos los detalles que podia
ofr, pero al mismo tiempo estaba muy frustrada porque el ruido que producfamos todos los
presentes, incluso estando en silencio, era abrumador.



En otro momento de descanso me disponia lo més posible a huir de los gigantes, ahi
pude escuchar las frecuencias inaudibles de las plantas, escuché su comunicacién, eran soni-
dos muy agudos y muy graves, superpuestos, y que se combinaban con el soplo del viento; las
palabras no podrdn explicar esa maravilla.

iNo podia més!, estaba llorando a mares, nadie entendia lo que me pasaba, trataba de
hacer que los gigantes se vuelvan pequefios, pero no lo lograba.

Desesperada por escuchar a las piedras y a las plantas en otro momento de descanso,
al levantarnos para partir en un instante de calma, el viento me grund. Senti que me decfa,
“spor qué solo miras plantas y piedras?”.

;Por qué el viento me grufiria?

Me quedé sorprendida de cémo todo sonaba al mismo tiempo, lo que quedaba era
transitar el amargo camino ruidoso e insoportable de escuchar todo y nada a la vez.

Muy triste y llorando, en otro de los descansos nos dispusieron en una fila para
sumergir nuestra cabeza en una especie de fuente subterrdnea de agua, parte de otro tem-
plo; yo presentia que ya no podria escuchar mds con la presencia del wachuma. Hablé con
él y me hizo sentir que esta capacidad de escucha estaba en mi, me estaba revelando esa
capacidad.

Tratando de calmarme se acercaron a mi varias personas para consolarme. Aunque
el carifio y la contencién era amorosa, lo que mds deseaba era estar sola y escuchar lo més
posible con el efecto de la planta maestra. En un pequefio momento de soledad y de re-
poso, después de sumergir mi cabeza en la fuente, me di cuenta de que la isla por medio
de la fuente me dio la capacidad de filtrar el sonido; fue cuando nos llamaron a seguir las
tltimas horas de caminata.

No puedo explicar lo hermoso que fue ese tltimo trecho, el viento se acercd y
empezd sus infinitas danzas. Escuchaba las frecuencias inaudibles de cerca la estratésfera,
vefa su inmensidad y su llegar desde la lejanfa. Era un incesante movimiento en todas
direcciones con sonoridades inexplicables, los choques con las cdrcavas, sus elevaciones,
sus roces, sus sacudidas con los drboles, el roce con mi cabello, mi ropa, mi cuerpo,
todo lo que movia, todo era maravilloso y en cdmara lenta, la visién, la escucha, jtoda la
percepcidn era tan nitida!

Pareciera que el 4nimo del viento era jugar y jugar, como un nifo. Dicen que el viento
prana trae los suefios, y este era uno maravilloso. Ya por descender a la orilla del lago, pude ver
su movimiento con este; fue como si el tiempo se hubiera puesto lento y, por algin motivo,
cada brazo de los miles que tenfa rozaba al lago creando danzas de agua: una tras de otra se
dilufan al llegar a la orilla, asf infinitamente lo acariciaban.
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Llegamos a las orillas del lago y nos tocé sumergirnos. Fue relajante y tranquilizador.
Ahf la isla me dijo, “aléjate del ruido de los gigantes”. Era como una voz interior que provenia
de dentro mio, pero en conexién con la isla.

Cerrando el ciclo de la ceremonia, me dispuse a retirarme a mi habitacidn, a descansar,
porque todo el tramo habfa tenido muchas emociones y percepciones, muchas revelaciones.

Al dfa siguiente, con mucha paz interior, quise ir a ver al viento, me levanté temprano,
antes que nos dispusiéramos al tercer dia de ceremonia; al subir a los templos le pregunté a
una de las pobladoras que tenfa la casita en el cerro, “;quién era ese viento?”. Me dijo que se
llamaba Cota Taya, el Viento que Trae la Lluvia.

Fui a saludar a Cota Taya y regresé para el tercer dia de ceremonia. En la noche, en
presencia de las geminidas, pensaba “;qué es lo que la isla me quiso decir?”. Eso ha sido un
eco para mi, esa voz me ha estado acompanando y he estado tratando de entender cudl es el

ruido de los gigantes.

Quiz4 la polarizacién estruendosa de juzgarse y autodestruirse que pasé en los conflic-
tos de 2019 era parte de ese ruido.

El ruido que hace callar al otro, el ejercicio del poder depende del control de los soni-
dos y del control de la escucha.

La destruccién de los bosques, los lagos, los rios y todo, y cuanto ecosistema pisaban
los gigantes.

La sobrecarga sensorial y tantos detalles.

Es el ruido de las maquinarias arrasando el cerro de 4reas protegidas, ese ruido me
duele mucho.

El ruido interior, el miedo, las confusiones, el que te distrae de tu mision.
Fl ruido tiene un caricter relacional, describe Atalli.

El ruido como generador de dolor, précticas humanas no constructivas y antropocén-
trica, como describe Mayra Estevez.

El ruido en la poética del espacio de Gastén Bachelar.
El ruido situado.

El ruido depende quién y dénde.



Para la definicién de la ciencia actstica el ruido no existe; para las normas es ruido
desde la percepcién y esto es un sonido no deseado.

El manifiesto rudista de Russolo también nos revela la polisemia de la palabra.

La isla hablaba de ruido, ;pero hay algo mds all4 del ruido como lo entendemos?, y el
ruido de los gigantes, ;qué es? Quizd una memoria de algo que estaba ahi, quizd una escucha
hipersensible que se escucha més alld de lo que estd.

La percepcién que mi hijo sentfa y siente me llevd a esta escucha, que en el autismo se
siente abrumador y muy conectado.

La isla me dijo “aléjate del ruido de los gigantes”.
Conclusiones

Esto es parte de un proceso de escucha y de relacién ecosistémica que vengo y sigo transi-
tando en base a mis preguntas de mam4 sobre la comunicacién y cémo el canto no verbal
puede revelar esa dimensién intima del lenguaje, que es esa dimensién emocional que se
comunica con lo no humano.

En estas relaciones voy sandndome y también aprendiendo a cuidar.

En la isla tenfa la escucha de mi hijo y también su punto de enunciacién, agencia,
percepcioén.

El devenir perceptivo relacional, sin embargo, iba mds alld de mi hijo. Me llevé a
conocer algo de mi, de mi hijo y mucho mis.

El devenir de la comunicacién transespecifica y la escucha hipersensible y relacional, la
comunicacién con la planta maestra, el viento sagrado que se hizo presente, las percepciones
tan detalladas y abrumadoras, la sinestesia que nombra Lagdon, la experiencia maravillosa de
esta epifania, el mensaje de la isla me supera.
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CONSUMO MUSICAL COMO ELEMENTO DE ESTATUS
SOCIOCULTURAL EN LA CIUDAD DE LA PAZ'

Denise Mayerli Uscamaita Ramos?

“Yo le canto al indio, a su
ideal, a su pena”, “Llaki”,
Los Signos (1974).

Resumen

El presente articulo analiza cémo se construyen las relaciones entre el consumo musical, las
identidades de clase y el estatus sociocultural en la ciudad de La Paz a partir de entrevistas
realizadas a ciudadanos entre los 35 y 55 afios de edad que viven en diferentes zonas de
la ciudad. Se expone cémo las clases sociales y las identidades que se construyen van mds
alld de lo material y se manifiestan en cuestiones culturales como el consumo de diferentes
géneros de musica. Problematizar estos aspectos, que son propios de las sociedades capi-
talistas, permitié desarrollar una perspectiva critica respecto a temas coyunturales como la
lucha contra el racismo, la discriminacién o los prejuicios alrededor de cualquier consumo
o produccién artistica.

Palabras clave: Consumo musical, estatus sociocultural, clase social, capitalismo,
identidades.

Introduccion

La musica es un arte que permea las culturas del mundo de manera transversal. Desde su
nacimiento se crean diversas expresiones culturales a su alrededor. Las diferentes civiliza-
ciones transmiten parte de sus memorias mediante piezas musicales. Este arte constituye
parte importante del constante dinamismo y evolucién que permiten la existencia y pre-
servacién de las expresiones culturales pasadas y presentes. Con las diferentes revoluciones
tecnolégicas y la actual globalizacién, el consumo musical se convirtié en una prictica
cotidiana para gran parte de las personas. A diferencia de la etapa anterior al siglo XX,
donde se escuchaba musica en momentos y lugares especificos o especiales ahora, gracias
a los medios tecnoldgicos, el consumo musical es una prictica habitual que se realiza en
cualquier momento y lugar.

1 Ese trabajo fue realizada bajo el Programa de Asesorias de la Unidad de Investigacién del Museo Nacional de
Etnografia y Folklore (MUSEF), con la asesorfa de la investigadora Gabriela Behoteguy Chdvez.

2 Estudiante de cuarto afio de la carrera de Ciencias Politicas y Relaciones Internacionales de la Universidad
Catdlica Boliviana San Pablo. Correo electrénico: deniseuscamaita@gmail.com
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A partir del orden internacional del sistema capitalista se han constituido nue-
vos aspectos en las formas de relacionamiento social. Las ideas respecto a la clase social
toman mds relevancia cuando se trata de entender las dindmicas actuales del consumo
musical. En una sociedad capitalista e inherentemente clasista es necesario comprender
cémo se construye el consumo musical. En funcién a entrevistas realizadas a personas
adultas de entre los 35 y 55 afios de edad de la ciudad de La Paz, nos interesa determinar
qué elementos propios de la clase social permiten la relacién entre consumo musical y
estatus sociocultural.

En una realidad tan compleja y diversa como la pacefia es importante estudiar y com-
prender que las diferencias econémico-sociales, van mds alld de lo material y se manifiestan
en las construcciones de clase social a partir de cuestiones culturales, creencias colectivas y
hasta en el consumo musical. Por ello, es necesario analizar las conexiones que existen entre la
cotidianeidad de las dindmicas sociales y la estructura econémica capitalista.

Este articulo problematiza aspectos propios de las sociedades pacefias, permitiendo
desarrollar una perspectiva critica respecto a temas coyunturales que van desde cuestiones
imperantes como la lucha contra el racismo y la discriminacién, hasta cuestiones més ligeras
como los prejuicios alrededor de cualquier consumo o produccién artistica.

Con el establecimiento del sistema capitalista y actualmente el régimen neoliberal,
las sociedades han expandido e incrementado su consumo en todos los aspectos. La musica
es una expresion artistica que ha sido introducida exitosamente a las 16gicas de produccién
del capitalismo. En muchos casos, estas expresiones han sufrido cambios estructurales que
modificaron profundamente las dindmicas de produccidn, dejando atrds la creacién orgdnica
de la composicién de una pieza musical o de una coreografia e introduciendo mecanismos
propios de los medios de produccién capitalistas como la fabricacién en serie y la priorizacién
de contenido comercial ficil de consumir.

En medio de este orden econdmico hegemonico se encuentran las sociedades en de-
sarrollo, llamadas asi debido a sus economias en proceso de crecimiento. Bolivia, al ser parte
de este grupo de paises, forma parte de las dindmicas que mezclan formas de convivencia
precapitalistas y consumo moderno capitalista. La ciudad de La Paz, al ser una pequefia
metrépoli, presta mayores alternativas de consumo musical en relacién con otras regiones
del pals, lo que permite identificar las diferencias de clase desde cuestiones territoriales hasta
cuestiones econémicas.

Compartir un gusto musical va més alld de una afinidad casual, es en realidad com-
partir una serie de experiencias, vivencias y herencias culturales. El consumo musical es una
muestra de la autoidentificacién social mediante el reconocimiento de la otredad (lo que uno
no es) y la similitud (lo que uno es). Segtin Silba (2011), para entender si existe o no identi-
ficacién con un género musical en especial, se requiere establecer marcaciones diferenciales o
diacriticas que muestren expresiones de clase.



En esta légica que relaciona el consumo musical con las identidades culturales y de
clase surge la variable de estatus sociocultural, como resultado de las interacciones sociales
realizadas en funcién del consumo cultural de los diversos contextos. Entendiendo por estatus
sociocultural a la acumulacién de bienes no econédmicos pero socialmente apreciados, estos
pueden ser culturales, sociales o simbélicos (Bourdieu, 2002). Es decir, el capital cultural es
una forma de entender el simbolismo del consumo y de la posesién econémica. Los signifi-
cantes se forman detrds de consumir cierto género musical, poseer cierta ropa o incluso vivir
en una determinada zona. En conjunto todo ello guarda un significado que va mds alld de lo
visible y que se posiciona en el terreno de los imaginarios que conforman las clases sociales y
sus identidades socioculturales.

El objetivo de este trabajo es comprender c6mo las expresiones de clase se entrelazan
con el consumo musical. La interrogante surge de la transversalidad entre las dindmicas y
expresiones que evocan la pertenencia de clase. ;Cémo el consumo musical constituye un
elemento de asignacién de estatus sociocultural en la ciudad de La Paz? y ;en qué medida las
expresiones de las identidades de clase se representan en el consumo musical?

Consumo musical: clase social y estatus sociocultural

Los conceptos tedricos que enmarcan este articulo son tres: clase social, identidades de clase y
estatus sociocultural, entendiendo a la clase social como un determinante en la construccién
de identidades que moldean las dindmicas de consumo musical y, por consecuencia, crean
categorias de estatus sociocultural alrededor.

Las identidades de clase son uno de los tantos fenémenos que se ven influenciados e
indirectamente determinados por los medios de produccién capitalistas. Se puede entender
este concepto como la forma en que una persona o grupo de personas piensa de s{ misma en
relacién con los demds, basdndose en su posicién econdmica y social. Se trata de construccio-
nes sociales basadas en la percepcién que las personas tienen respecto a su posicién jerdrquica
y econémica. Puede estar relacionada tanto con la posesién econémica como con el estatus
social, y puede variar segtin la cultura y los valores de una sociedad. Ademds, segtin Jorrat
(2012), puede estar relacionada con la percepcién de la sociedad en la que se vive, y puede
impactar en la vida diaria de las personas.

El concepto de estatus sociocultural, entendido desde el planteamiento de Pierre
Bourdieu, aborda el capital social y cultural. Entendiendo como capital cultural a las repre-
sentaciones, aptitudes y habilidades que posee una persona o un grupo de personas, y que le
otorgan cierta posicion de privilegio en la sociedad (Bourdieu, 2002). Es asi como se com-
prende que el estatus sociocultural es una categoria que explica el proceso por el cual las per-
sonas pertenecientes a ciertos grupos sociales consideran que el consumo cultural cotidiano
estd directamente relacionado con el nivel socioeconédmico. Ademds de implicar una presunta
superioridad intelectual, justificada en la estratificacién de la cultura que se da cuando se
categoriza el consumo musical y cultural en general.
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Consumo musical en el contexto pacefio

El consumo musical en la ciudad de La Paz puede ser comprendido como un elemento cul-
tural transversal no asociado a ninguna expresién de clase en particular. Sin embargo, por las
condiciones sociopoliticas de la sociedad pacefia evocan una constante confrontacién entre
clases sociales debido a las diversidades étnicas, sobre todo entre aymaras y no aymaras.® Es
necesario ver el trasfondo de las expresiones culturales y lo que estas simbolizan. Como men-
ciona uno de los entrevistados:*

Yo sé ir al alto [El Alto] y pasar por la Ceja y mayormente se escucha chicha y eso creo que,
como te digo, es un enmarcamiento. Ese sector, por ser el sector de El Alto, les gusta tal tipo de
musica. Cosa que, si vas a la Zona Sur, Calacoto, no vas a escuchar eso, légicamente. A veces
es lo que enmarcamos entre comillas, tal vez por el estatus social. Porque desde nifios todos
vivimos diferentes yen diferentes estatus sociales ¥y, seglin eso, vas inconscientemente escuchan-
do las cosas a tu alrededor (Entrevistado 2, 2023).

Esta apreciacidn frente a los gustos musicales sefiala, entre lineas, una asociacién incidental
entre clase, consumo cultural y espacio, puesto que la entrevistada asume que la musica
chicha es consumida en la ciudad de El Alto, caracterizada por su gran poblacién aymara
migrante, asumiendo que este género musical es principalmente consumido por sectores a
los que considera populares o de “clase baja”.’

Elementos de la relacién consumo musical-estatus sociocultural

A partir de las entrevistas realizadas, identificamos cuatro elementos en donde se puede obser-
var, de forma clara, cémo el consumo musical construye cierto estatus sociocultural: otredad,
diferenciacién entre consumo privado-publico, temporalidad y discursividad. En suma, estos
elementos brindan un camino para entender que el consumo no se da de forma esponténea,
porque responde a una combinacién de situaciones contextuales e imaginarios sociales apren-
didos a partir de dindmicas racistas.

Otredad
La otredad busca hacer una diferenciacién entre lo que uno y los demds consumen. El entorno

familiar y la herencia cultural demuestran cémo la sociedad pacefia, y en alguna medida todas las
sociedades, moldean el consumo gracias al legado y al contexto en que se desarrolla cada familia.

3 Particularmente entre aymaras y no aymaras, ya que la ciudad de La Paz se encuentra en una zona aymara, sin
embargo, al ser una metrépoli confluyen otras culturas nacionales y extranjeras.

4 Por ética de investigacién no se revelard la identidad de las personas entrevistadas. Los datos generales de cada
uno de ellos se encuentran en el apartado “Entrevistas”.

5  Las palabras fueron puestas entre comillas debido a la imprecisién tedrica en la que se cae con el uso del término
“clase baja”. Sin embargo, al ser un término ampliamente utilizado por la sociedad pacena, es importante com-
prender la connotacién clasista con la que se utiliza.



Para entender cémo se presenta la otredad, se tomardn en cuenta los conceptos expre-
sados por las personas entrevistadas, donde los “clésicos de oro” o “cldsicos” se relacionan a un
estatus sociocultural autodenominado “culto”; en contraposicion a géneros musicales como
la “cumbia chicha”, relacionados a lo considerado “no culto”. Como menciona uno de los
entrevistados respecto al consumo de cldsicos:

Creo que mds ha influenciado lo que mis papds escuchaban. Mds los “cldsicos de oro”, lo que
escuchaba de mds chango [persona adolescente] o joven es lo que mds me gusta ahora. Légi-
camente se ha visto influenciado por mis padres, mds que todo por alrededor. Por eso, soy un
poco mds conservador [...] porque lo actual, en lo personal, no me atrac mucho. Aunque si la
escucho por motivo de trabajo, por mi alrededor y el ambiente en el que estoy, pero no es tanto
de mi agrado (Entrevistado 2, 2023).

Dado su cardcter diverso los “cldsicos de oro” guardan una amplia y compleja definicidn.
Resulta dificil identificar un género en especifico que represente a los cldsicos. Abarcan desde
la musica disco, fechno, rock, hasta algunas mezclas con ritmos de cumbia. Su popularidad en
la ciudad de La Paz crece gracias a distintos medios de difusién como la television, la radio y
las discotecas que reproducen diferentes canciones disco y fechno en inglés.

En la ciudad de La Paz se posicionan los “cldsicos de oro” frente a la “cumbia chicha”,
como géneros “opuestos”.® Sin embargo, cada contexto tiene un género musical predominan-
temente mds aceptado que otros. Un elemento recurrente en las entrevistas es la representa-
cién de un estatus sociocultural que intenta posicionar como superior al consumo de cierto
tipo de musica frente a otros tipos de consumo. Es el caso del género musical “cldsicos de
oro”, este tipo de musica es conocida como éxitos, es decir, hits que escucha la clase media, y
que trascendieron por su “calidad”, considerada parte de lo “culto”.

La diferenciacién entre “cldsicos de oro” de otros géneros como la “cumbia chicha”
sucede en los sectores que escuchan estos géneros, ya que no existe una diferenciacién estricta
que los separe. A excepcién de los arduos consumidores musicales que pueden categorizar
claramente los tipos de musica, el comtin de la poblacién no realiza una separacién exhaustiva
y se deja llevar por cuestiones sencillas como el ritmo y los lugares en los que se escucha: “Los
cldsicos son de mis tiempos, pero no esa musica cldsica que escucha la gente refinada, sino lo
que ponemos en las fiestas para bailar” (Entrevistada 7, 2023).

La idea de la otredad que guarda relacién con el espacio privado como eleccién propia
y el espacio publico como una cuestidn de contexto, prueba que si se construye un estatus
sociocultural vinculado a jerarquizaciones propias de la clase social. Esta estratificacién se
extrapola de lo socioeconémico a lo sociocultural, y puede generar acciones de discriminacién
y racismo implicitas en el accionar cotidiano de las personas.

6 Las palabras fueron puestas entre comillas, ya que no existe una clara diferencia entre lo que se comprende es-
trictamente por cldsico de oro, cumbia o cumbia chicha. Todo se comprende de forma muy general y, en algunos
casos, se distingue por cuestiones meramente sociales, alejadas de temas ritmicos o instrumentales.
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Diferenciacion entre consumo privado y ptblico

El consumo musical privado y ptblico hace una diferencia entre lo que se consume por de-
cisién propia y lo que se consume por el contexto en que uno se encuentra. La relacién entre
consumo musical y estatus sociocultural se observa en el sefialamiento de lo que se acepta
como parte de lo que uno consume por influencias personales y que se dan en el dmbito pri-
vado (familia) y lo que uno consume por el lugar en el que se encuentra, que es meramente
por el contexto externo. Como se menciona en una entrevista:

Autora: ;Qué musica escuchas en las fiestas y qué escuchas en el dfa a dia?

ENTREVISTADO 4: No, casi la misma, pero [en las fiestas] mds chicha, cumbias, después como
digo al comienzo el vals y [en] los prestes la cueca. Después comienza ya de todo, tocan morena-
das, kullawada, caporales, de todo le meten, ya [hasta] chicha, cumbias (Entrevistado 4, 2023).

El consumo musical realizado en las fiestas demuestra la divergencia que existe entre el con-
sumo privado y el consumo social de musica. Entender el consumo en las fiestas y en el co-
tidiano es una forma de comprender lo que se escucha por decisién propia o por el contexto
social en el que uno se encuentra.

Musica nacional vs. misica extranjera

La procedencia de la musica es un aspecto interesante e importante para analizar el consu-
mo. La musica extranjera en gran parte de los casos es mucho mds valorada que la musica
nacional: “La nueva ola, por ejemplo, los Donkeys.” Un tema ‘Luis XV, tenfa[n]. Es de
aqui, toda esa musica de rock. Es una musica elitista. Ya que conseguir ese material no es para
todos, también la musica disco” (Entrevistado 6, 2023). Hace unas décadas consumir musica
proveniente de otro pafs denotaba cierta pertenencia de clase, ya que acceder a internet, viajar
o escuchar discos (en los 80, 90 0 2000) no era accesible para todos. Por esto, las construc-
ciones de estatus sociocultural dentro del consumo musical, en algunos casos, provienen de
la herencia, puesto que se escuchaba en el entorno familiar.

La globalizacién y la influencia de los medios tecnolégicos, mediante el gran impacto
que causa en las poblaciones jévenes y por la gran cantidad de informacién que se mueve a
través de la viralidad, son el dltimo componente que termina de constituir los aspectos cen-
trales que moldean el consumo musical en la ciudad de La Paz.

La diferenciacién entre lo que se escucha en las fiestas y lo que se escucha de manera
personal: “En las fiestas se escucha mds musica cumbia nacional, bueno es todo variado, pero
en si yo escucho aqui musica cldsica de los 80, de los 90 y ahora un poco de musica china
para relajarme. Eso si, aqui en la casa. Hay una diferencia entre lo que escuchas en las fiestas

7 Fue un grupo de musica boliviana de los afios 60 que componia canciones siguiendo las corrientes del rock de
la época. Este tipo de grupos nacieron principalmente en sectores de clase media.



y en tu casa’ (Entrevistada 5, 2023). Esta es una forma de diferenciar el consumo privado y
personal de lo ptblico y lo ajeno. La entrevistada crea una divisién entre lo que consumen los
otros y lo que ella consume en privado, afirmando que lo que consume en privado es lo que
realmente la representa y reiterando de forma expresa que los “cldsicos” son un gusto personal
que no todos tienen.

Temporalidad

De acuerdo al tipo de fiesta que se celebre y al estado alcohdlico de las personas, se escucha
uno u otro género con mayor aceptacién en general. El llamado “gusto culposo” se entiende
cuando una persona, en cierto tipo de fiesta o en determinado estado de ebriedad, es més
propensa a disfrutar y hasta aceptar el consumo de ciertos géneros musicales que generalmen-
te no escucha.

Ademis, existe cierta temporalidad para los géneros musicales que se escuchan en una
fiesta tradicional pacefia. Por ejemplo, en los prestes® existen diferentes etapas ceremoniales
en las que se escuchan géneros musicales acordes al ritual o al estado de dnimo del publico.
Todas estas expresiones se hacen respetando un orden particular. “En las fiestas, por ejemplo,
siempre al comienzo, si es un matrimonio es el vals y si es un preste es una cueca. De la cueca
viene el wayriu. De ahi comienza y se despliega [toda la musica que quiera la fiesta]” (Entre-
vistada 3, 2023). Estas temporalidades festivas te permiten ir mimetizdndote con la sociedad a
través del baile y el consumo de bebidas alcohdélicas. Te permite asimilar que estds disfrutando
y ser parte de tu entorno.

Por otro lado, existe otro tipo de fiestas y reuniones sociales donde no se sigue ningu-
na temporalidad, ya que estas se dan en entornos aculturados.” Las discotecas o las fiestas de
jOvenes son espacios que no se gufan por ninguna temporalidad o ritual en especifico, pero si
contindan replicando la diferenciacién del consumo musical de ciertos géneros.

Discursividad

La discursividad muestra c6mo las canciones y los géneros musicales que se escuchan cotidia-
namente en entornos especificos se convierten en un determinante para definir si es musica
“que vale la pena ser escuchada o no”. Es decir, se clasifica el contenido entre bueno y malo a
partir de subjetividades personales que devienen del contexto sociocultural.

La discursividad de las canciones y el género que se escucha cotidianamente es un
determinante para definir si es musica que vale la pena ser escuchada o no. Simplemente

8 El preste es una celebracion religiosa en honor a una imagen catdlica. Generalmente, consiste en una misa
catélica, una entrada de danza, musica folklérica y la reunién social en un local de fiestas. También existen
acontecimientos especiales (bodas, aniversarios, graduaciones, etc.) que siguen légicas similares.

9  Entendiendo por aculturacién el proceso donde las sociedades entran en contacto continuo y directo con diver-
sos entornos gracias a la globalizacién y, por lo tanto, cambian o modifican las expresiones culturales originales.
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con base en la categorizacién del contenido de la letra de las canciones, dividido entre vul-
gar y no vulgar, o digno de apreciar e indigno de apreciar. Incluso el concepto de cultura
musical se asocia directamente al contenido discursivo de las canciones que se consumen:

Avutora: ;Qué entienden por cultura musical y qué es para ustedes tan importante dentro de
su familia?

ENTREVISTADA I: Para mi esto me suena a saber todo tipo de musica, de clases de musica y tam-
bién saber, digamos, analizar bien. Como hace rato decfa, mucho influye, digamos, lo que es
la letra. Entonces tener una cultura musical, yo creo que, yo lo verfa de la manera de analizar y
seglin eso saber analizar si realmente te gusta, porque hay algunas canciones que realmente son
muy tristes, 0 sea no, no me refiero a que [son] para llorar, sino son [...] la letra, es muy pobre.
Entonces, realmente tener una cultura musical significa para mi que no solamente te guste, di-
gamos, algo que estd de moda. Ahora [...], [salvo] que sea algo que ti puedas entender, puedas
analizar, y te digas “si me gusta’, “me representa’, o solamente “lo estoy escuchando porque me
gusta el ritmo” (Entrevistada 1, 2023).

Otro ejemplo sobre como las identidades de clase son la base de determinado estatus sociocultu-
ral que las personas apropian como parte de sus vidas, se da en la creencia de que uno escucha lo
que es intelectualmente acertado y, por consecuencia, entendido como culto: “A mi me gusta la
musica que tiene un poquito més de sentido, mds que todo por la letra y ritmo, que es un poco
mds alegre. Musica como dicen ‘cldsicos de oro™” (Entrevistado 2, 2023). Mencionar que lo que
uno escucha es musica con un poco mds de sentido que otros géneros, es un intento de senalar
superioridad entre lo que se consume personalmente y lo que los otros consumen. Entonces, si
lo que uno escucha tiene mds sentido que otra musica, podria entenderse que existe una légica
elitista que parte del intelecto para acceder y entender cierto tipo de musica.

Conclusiones

El consumo musical no determina o sefiala la pertenencia a ninguna clase social, pero si
permite la autoadscripcidn discursiva a determinada clase: “alta”, “baja” o “media”, como
se denominan en el lenguaje cotidiano pacefio. Entonces, no se trata de un elemento de
estatus sociocultural en s{ mismo, sino que es una de las tantas expresiones de uso cotidiano
para instrumentalizar la pertenencia a una clase social. La clase social, al ser una categoria de
andlisis transversal, se expresa en diversas formas. Todo estd atravesado por las condiciones
socioecondmicas en las que se vive: desde la percepcién como individuo frente a la sociedad
hasta la idea que se construye del mundo social exterior. Particularmente, en la ciudad de La
Paz el estatus sociocultural busca diferenciar lo que “es culto” de lo que “no es culto” para
crear l4gicas elitistas de diferenciacién social. Por ello, es importante asumir que los consumos
culturales, sobre todo privados, no se dan de forma meramente incidental o genuina, sino
como una herencia cultural que mezcla clase, familia y contexto.

A partir del consumo publico y privado de la musica se comprende que el concepto
de clase no es determinante para comprender el estatus sociocultural del individuo, dado que



seglin el contexto las personas pueden escuchar diferentes géneros musicales adscritos a de-
terminada categoria de clase. Por ejemplo, la chicha supuestamente perteneciente a las clases
populares y los cldsicos a la clase media o alta.

En medio de esas dindmicas de consumo tan absortas por el capitalismo, la ciudad de
La Paz brinda el escenario apropiado para analizar diferentes expresiones de autoidentifica-
cién de clase. Las diferencias sociales, econémicas y politicas entretejen una sociedad pacefia
con muchos rostros que constantemente cambian. Frente a este escenario tan dindmico las
expresiones culturales se muestran inherentemente ligadas al contexto social, econémico y
politico de los sujetos. El contexto social, las tradiciones y las fiestas que rodean al individuo
son un catalizador para la autoidentificacién y pertenencia a un sector.

El estatus sociocultural se construye a partir de una serie de elementos que responden
a expresiones del imaginario comun de la sociedad pacena. La otredad, la diferencia entre lo
publico y privado, la temporalidad y la discursividad son categorfas que muestran las formas
de expresion de los imaginarios colectivos que se encuentran en constante disputa. Estos
elementos no se representan de forma natural, sino como el resultado de una confrontacién
habitual entre quienes son, quienes no son, quienes quieren ser y quienes intentan ser parte
de las llamadas élites.

La construccién del estatus sociocultural estd ligada al sefalamiento del consumo mu-
sical por eleccién propia (en privado) y por el contexto (en publico). Es aceptable decir que
todos en algiin momento de las fiestas disfrutan las cumbias y la chicha, pero es una cuestién
de aceptacidn social, ligada al contexto y no a las preferencias personales. Lo no aceptable para
ser considerado “culto” surge cuando, por gustos y elecciones, un individuo prefiere escuchar
chicha y defiende su gusto de forma legitima. Sin duda, la idea de que “la cumbia chicha te
cholifica” (Gutiérrez, 2010) es un pensamiento arraigado en la sociedad pacefia, expresado en
situaciones aparentemente sencillas como son las preferencias musicales, pero que guardan un
trasfondo identitario y sociocultural.

El intento de marcar una diferenciacidén que delimite los géneros musicales permite
jerarquizar los cldsicos de oro en contraste a la cumbia chicha. Sin embargo, como ya se
menciond, existe una diferenciacién poco clara en lo que se entiende como clésicos de oro,
dejando un escenario obtuso que no expresa con exactitud “lo culto” y lo “no culto”. Es ast
que este imaginario borroso se instala en la mente de los pacefios, entrando en accién solo
cuando se busca sefialar la diferencia de clase de un sujeto frente a los demis.

El consumo musical, al igual que otros tipos de consumo, estd profundamente relacio-
nado con las identidades culturales y de clase. A pesar de que no determina la clase social en s
misma, permite construir discursos de discriminacién en funcién a jerarquizaciones clasistas
propias de la sociedad pacena. Por eso, comprender y respetar el consumo musical de cada in-
dividuo, més all4 de los gustos personales y vinculaciones sociales que tenga, es una necesidad
para combatir una de las tantas expresiones de racismo y discriminacion.
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Entrevistas

Entrevistada 1, 34 afios. Trabaja en la venta de juguetes y accesorios en una tienda fisica y en linea. Su
vivienda se encuentra en la zona Villa Victoria (La Paz, Bolivia). Entrevista realizada el 11 de junio de 2023.

Entrevistado 2, 41 afios. Trabaja en una empresa realizando instalaciones de calefaccién y de aire acondi-
cionado. Su vivienda se encuentra en la zona Villa Victoria (La Paz, Bolivia). Entrevista realizada el 11 de
junio de 2023.

Entrevistada 3, 45 afios. Maestra. Su vivienda se encuentra en la zona del Cementerio (La Paz, Bolivia).
Entrevista realizada el 12 de junio de 2023.

Entrevistado 4, 45 afios. Maestro. Su vivienda se encuentra en la zona del Cementerio (La Paz, Bolivia).
Entrevista realizada el 12 de junio de 2023.

Entrevistada 5, 50 afios. Trabaja en una tienda que ofrece diferentes accesorios. Su vivienda se encuentra en
la zona del Cementerio (La Paz, Bolivia). Entrevista realizada el 12 de junio de 2023.

Entrevistado 6, 52 afios. Musico metalero. Su vivienda se encuentra en la zona Villa Nuevo Amanecer.
Entrevista realizada el 28 de julio de 2023.

Entrevistada 7, 50 afios. Trabaja cuidando ancianos. Su vivienda se encuentra en la zona Miraflores (La Paz,
Bolivia). Entrevista realizada el 9 de noviembre de 2023.



METALERAS, ARTE NEGRO Y DESTRUCCION:
SEREMOS CAOS HASTA EL FINAL

Fernando Fuertes Sdnchez!
Nelba Fuertes Sanchez?

Resumen

El metal under, que para muchos es solo ruido, se caracteriza por la critica y rechazo a la mi-
sica mercantilista en la que las obras musicales corren el riesgo de perder su esencia al entrar
al juego del mercado. El mantenerse al margen de esta dindmica comercial es la expresién
misma del under, que se concentra en grupos especificos de personas que conocen y valoran
el metal. En este trayecto, la participacion de las mujeres en el underground boliviano se torna
central. El objetivo de este articulo es senalar la relacién de las mujeres con el metal extremo
desde una perspectiva sociolégica. Por un lado, nos centramos en examinar los elementos que
definen a las metaleras, sus formas de participacion, las caracteristicas de su produccién cul-
tural y el cardcter destructivo de sus creaciones. Por otro lado, metodoldgicamente resaltamos
la mirada, los conceptos y experiencias de las mujeres que son parte de esta investigacion, lo
cual nos permite situarnos desde ellas, desde su pensamiento presente y propio.

Palabras clave: Metal extremo, metaleras, underground, arte negro, destruccidn.
Introduccién

A principios de la década de los 90, cuando empieza a configurarse la escena metalera boli-
viana,? las mujeres no estaban exentas de este trayecto. A mediados de los afios 90 se pone
en auge la conformacién de las “reos”; estas consistian en congregar en espacios publicos a
personas que tenfan gusto por el metal y un amplio conocimiento, principalmente para deba-
tir sobre las bandas y canciones que escuchaban, intercambiar material y asistir a conciertos.

En ese transitar encontramos a las reos de las Tortas y Sarcdfago en La Paz, y a las Per-
petual Death en Cochabamba, conformadas exclusivamente por mujeres. También estaban las
reos mixtas, como Brutal Bestial Destroyer, en Cochabamba, y otras reuniones de mujeres que

1 Sociélogo por la Universidad Mayor de San Simén (UMSS), magister en Estudios de la Cultura por la Univer-
sidad Andina Simén Bolivar (UASB, Quito). Correo electrénico: fsanchezfuertes@gmail.com

2 Socibloga por la UMSS, maestra en Ciencias Politicas por la Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales
(FLACSO, sede Ecuador). Correo electrénico: nelbasanchez2@gmail.com

3 El libro Espiritu Undergroud: la escena metalera en Bolivia y el sentimiento subterrdneo, de Fernando Fuertes
(under, 2021), presenta con mayor detalle la conformacién de la escena metalera boliviana.

4 Término usado para referirse a las reuniones.
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se realizaban de manera més privada, en casas particulares y sin nombres especificos, pero con
los mismos propésitos (Miranda, 2022).

“La musica es una herramienta epistemoldgica que permite comprender a las socieda-
des que la producen” (Hormigos, 2012). No obstante, teorizar el metal no parte de la sonori-
dad solamente, sino se hace necesario una sociologfa de la musica. Asi, el ruido va depender
del espacio en que se dé. Es decir, no va ser lo mismo hacer metal en aras de la industria
cultural que desde el underground. El sentido de la produccién va a marcar la diferencia, no en
la estructura ni en la apreciacién del sonido, sino en que la autentificacién del sonido como
arte o mercancia lo aleja de la légica comercial del sistema capitalista: lucro y fama no caben
en el under.

El under se constituye en un espacio alternativo de vida, donde se rompen estereotipos
y se establece otro modo de existir al margen de lo impuesto. Entonces, nos preguntamos
spodria ser el under un lugar de libertad para mujeres también? Y ;cudles son las caracteristicas
de expresién de las creaciones artisticas de las metaleras?

El articulo presenta los principales resultados de la investigacién en tres partes. En
primer lugar, hacemos referencia a la metodologia y el uso de conceptos propios del under-
ground boliviano. Luego, nos enfocamos en el andlisis de la forma en la que las metaleras
se relacionan con el metal extremo y los elementos que determinan su identidad musical.
Finalmente, abordamos las caracteristicas de la creacién artistica de las metaleras en el un-
derground boliviano.

Consideraciones metodoldgicas

Como investigadores no buscamos interpretar su realidad, no queremos ser sus represen-
tantes, ni mucho menos sus portavoces, pues ellas hablan sobre ellas, para ellas y a través de
ellas. Lo que nos corresponde es “aprender a oirles y leerles no como ‘autores de algo que sélo
tiene sentido cuando es retraducido por el investigador” (Brandao, 2022). De esta manera,
la etnografia como herramienta metodoldgica se constituye en nuestra aliada para esta inves-
tigacién porque nos permite conocer su realidad desde sus voces, sus préicticas y sus propios
conceptos, sin pretender “traducirlos” al lenguaje académico.’ Lo que planteamos es enunciar
la terminologfa under para delinear una teoria del under.

Una de las caracteristicas del underground es la constante autorreflexién y el uso de
términos para desmarcarse de la instrumentalizacidn que se da en la escena del metal. En este
sentido, la relacién entre metaleras, arte negro y destruccién, enfatiza destruir los conceptos
convencionales que se han impuesto en el estudio de estos grupos sociales, como: subversién,
resistencia, inclusién, contracultura, mujeres rebeldes.

5  Elvira Espejo y Aura Isabel en su investigacién sobre los textiles andinos destacan la critica que las tejedoras ha-
cen respecto a los escritos sobre sus textiles, en los que se adaptaron conceptos tedricos europeos y los aplicaron
en sus regiones (Espejo y Aura, 2012).



Sin duda la delimitacién del campo de estudio no se hubiera dado sin la contempla-
cién de la terminologfa under. Araxiel senala que “los aberrantes conceptos y obscuro con-
tenido, no son revelados ni antes ni después sino en el momento justo de su manifestaciéon”
(Flauros, 2021). Desde la academia, no pretendemos generar un otro conocimiento, sino
articular el conocimiento existente del under.

El metal no es exclusividad de los hombres

Siempre he hecho lo que he querido, y la verdad es que nunca me ha importado ningtin comen-
tario, ni ninguna opinién [...]. Nunca me he sentido cohibida, yo siempre me he expresado
como me ha parecido —con todo respeto, claro—. Tampoco no he visto a alguien que quiera
callarme o decirme lo contrario (Harriage, 2022).

Muchas de las investigaciones sobre mujeres y rock atribuyen a este género musical la capa-
cidad de romper con estereotipos tradicionales de la identidad femenina (Sales, 2010; Vélez,
2016; Calvo, 2020). Segin estas autoras, el rock permiti6 crear otra identidad femenina:
mujeres rebeldes que rompen normas de vestimenta, comportamiento moral, sexualidad y
participacién. No obstante, estos estudios se limitan a visibilizar solamente aspectos de rebel-
dia que se han convencionalizado, pues la rebeldia también vende en el capitalismo.

El metal extremo se caracteriza por su radicalidad en tanto que sale de los formatos
musicales establecidos. Sonidos distorsionados, voces guturales desgarradoras, letras oscuras y
demoniacas son los ingredientes esenciales del #hrash, death y black, que para muchos es solo
ruido intolerable a los oidos. No obstante, la pasion por este estilo musical no es exclusividad
de los hombres.® Las mujeres también son radicales, rudas, les gusta lo oscuro y producen
metal extremo, como la banda Wicca.

El estilo de la banda, los riffs de la guitarra, la melodia de un bajo y la densa baterfa generan una
atmosfera oscura, a esto acompafia los screams y growls de la voz que habla de aquelarres que
invocan la presencia de deidades y poemas oscuros a la luna (Wicca, 2019).

Para las metaleras del underground boliviano la musica extrema estd relacionada esencialmen-
te con la expresién de lo grotesco y oscuro, que es inherente a la humanidad. “Mds que todo
es un gusto que, si te das cuenta, hay guitarras desgarradoras, gritos desgarradores que hay, te
hacen sentir algo estremecedor. En realidad, creo que es algo que descargar, es el lado oscuro
que queremos mostrar, y este es el momento” (Salas, 2022). De acuerdo con (Gioia, 2020),
algunos de estos elementos siempre estuvieron presentes en la musica marginal, considerados
vergonzosos, inapropiados e irracionales, como la sexualidad, la magia y el anticristianismo.
Y su vinculo con las mujeres no es reciente. La evidencia mds antigua data de la literatura de
los griegos. Por ejemplo, en el Canto XII de La Odisea, Homero nos advierte del canto de las
sirenas, el cual conduce, en sentido figurado, a la muerte.

6 Gran parte de autores que estudian el rock-mujer se enfocan en manifestar el predominio masculino y visibilizar
la participacién reducida de mujeres (Sales, 2010; Fellone y Marinas, 2020; Calvo 2020; Vélez, 2016).
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En efecto, para las metaleras el metal extremo permite apreciar la verdadera esencia de
la mujer: ruda y sddica.

Hay dos perspectivas: una, la que no se puede utilizar a la mujer como objeto, como ti1 lo dices,
en algunas portadas si es evidente que lo estdn haciendo como objeto. Pero hay otras que ob-
viamente son artisticas y muestran pues la verdadera esencia del cuerpo de una mujer ruda que
quiere mostrar sus cueros, que quiere mostrar su cuerpo y hasta el sadismo (Miranda, 2022).

Metalera: Una forma de vida que nadie te va a cambiar

En un recital de una banda que hacfa més de veinte afios que queria ver, experimenté la felici-
dad plena y pensé: esto lo quiero sentir toda mi vida. [...]. Vivir en, por y para la pasién que
el heavy metal despierta puede ser fabuloso: empodera, fortalece. En ese instante, la plenitud
y la identificacidn se hicieron carne. ESTO SOY, soy metalera (Adamo, 2021).

Pero vestir de negro e ir a los conciertos de sus bandas favoritas no es suficiente para
ser metalera. Entonces, ;qué es lo que determina a las metaleras? Mds all4 del gusto musical,
la identidad metalera tiene que ver con el conocimiento musical y la constancia. De lo con-
trario, solo serdn possers.”

El ser metalera requiere de un largo proceso de conocimiento de la musica rock en todos
sus géneros, empezando por lo mds suave, el heavy metal, hasta llegar a lo mds radical, el black,
thrash 'y death. Si se empieza por el estilo radical tampoco puede ser considerada metalera.

Pero también hay gente nueva, gente joven, muy joven, que no ha pasado por ese
proceso de conocer el rock, conocer bandas; se va directo a lo méds pesado y se hacen a las
rudas. Entonces hay conflicto, especialmente entre mujeres. Por lo que empiezan a hablar de
bandas unders, que son radicales; especialmente con las jovencitas. Entonces quieren entrar de
golpe a un ambiente donde no lo han vivido todavia y no saben mucho tal vez (Flores, 2022).

Mantenerse en la escena es esencial para ser metalera a pesar de la edad, ocupacién,
estado civil, maternidad u otras condiciones. Por ejemplo, todas las entrevistadas cuentan
con formacién profesional y ocupacidn laboral; algunas son casadas y otras tienen hijos.
Sin embargo, ninguna de estas circunstancias ha impedido su participacién y permanencia
en el under:

Pero si limitaciones, porque hay momentos [en] que, en vez de estar en un ensayo de banda,
tengo que ir a una reunién de padres de familia, digamos. Es un poco complicado, pero no
dificil. Porque si a uno le gusta eso no puede ser un limitante en tu cabeza. Y por el hecho de
que seas mamd, no vas a dejar de hacer metal, vas a escuchar lo que te gusta [...]. Pero yo creo

que es una forma de vida que nadie te va cambiar, por lo menos yo creo que me voy a morir
asi (Miranda, 2022).

7 “[...] veo chicas que se visten de metal, de metaleras, pero no saben un carajo de bandas, no saben de nada en
cuanto a musica” (Harriague, 2022).



La categoria mujer no determina a las metaleras

El concepto de “mujer”, desde la perspectiva feminista, resulta reduccionista para esta in-
vestigacién.® Las metaleras no buscan una identidad basada en el género, como “mujeres
metaleras”, sino una identidad en relacién con el arte negro que agrupa a mujeres, hombres,
etc. Un rasgo del metal underground tiene que ver con la destruccién de las reglas estableci-
das en cuanto a musica comercial, produccién, consumo, intercambio; se relaciona con una
ideologfa anticomercial y anticristiana. En este sentido, lo que las identifica es la musica, no
asf su rol como mujeres.

Entonces ellas, las mujeres, nos vefan como que no éramos grouppies, que no estdbamos ahi
por estar detrds de alguien o por querer algo mds; simplemente [estdbamos] por la musica, por
hacer nuestra musica. Entonces, creo que eso tiene su valor, creo que hemos demostrado que las
mujeres de una banda de dearh extremo estdn también por la musica [...]. Este pensamiento,
incluso —bueno, no sé si usar esta palabra— que es sentirse “empoderada” en cierta forma, “sen-
tirse libre”, creo que es la palabra indicada, sentirse libre en un ambiente donde no te juzgan en
determinados momentos, porque vos estds en un concierto, estds con personas igual[es] a ti. Eso
es lo que somos los metaleros, nos vemos como iguales todos (Salas, 2022).

Como metaleras no estdn en linea con ninguna de las reivindicaciones feministas, pues no
buscan inclusién, ni derechos para ellas. Tampoco tienen demandas colectivas como mujeres
en el metal; si bien algunas se identifican con el movimiento feminista es desde una posicién
individual, no como grupo. Por supuesto, todas reconocen la existencia del machismo al
interior del under. No obstante, no lo ven como una limitacién u opresién, ni mucho menos
como un problema primordial. Ellas han participado en el metal, y lo siguen haciendo, sin
importarles los comentarios de nadie, ni de los propios metaleros. Su participacion es en
relacién con su pasién por el metal, nada mds importa. “Nuestro ptiblico siempre nos recibié
de una buena forma, no me he sentido intimidada, aunque hubieron incidentes, en general
todo fue positivo en el ambiente metalero” (Barahona, 2022).

Arte negro: El lado oscuro que queremos mostrar

En la basqueda de los origenes del rock and roll se considera a Robert Johnson la chispa que
provocd la llama del rock. Este personaje también fue inspiracién para la pelicula Crossroads
(Encrucijada), en cuyo epilogo se muestra un duelo de guitarristas entre un joven iniciante
que quiere salvar almas contra un experimentado guitarrista que representa al diablo (Hill,
1986). El trasfondo del reto termina con el triunfo y la superioridad del joven guitarrista. Este
desenlace esconde las jerarquias musicales imbricadas en la sociedad occidental, en la cual el
triunfo de la musica “cldsica” sobre la musica “demoniaca” supone el rejuvenecimiento de la
musica occidental como superior, aun en términos del “otro”. O sea, la musica occidental en

8  Desde esa vertiente se cuestiona la identidad de las mujeres en relacién con la opresion patriarcal. Estos con-
ceptos aluden a los roles de género que posicionan a las personas en el lado del opresor masculino o en el de la
oprimida femenina (De Miguel, 2000).
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el lugar que sea, o por quien sea interpretado, serd siempre superior a la musica no occidental,
y por tanto considerado arte. No obstante, el término “arte” también es empleado por quienes
practican y escuchan “musica demoniaca”. Pero a diferencia del “arte serio”, en lo social no
busca complacer y agradar, sino destruccién y caos: “[...] seremos parte del caos hasta el lti-
mo minuto de nuestros dias” (Sepulcral, 2021).°

La musica segtin Sonia (Sepulcral, 2021) tiene que tener Actitud y Espiritu. Sin
tales elementos la musica se hace hueca, y la musica comercial anula esta esencia. En la
misma linea la industria cultural sirve para someter a las personas mediante el consumo
masivo y estandarizado a la ideologia dominante (Adorno y Horkheimer, 1994). Es decir,
los productos culturales que devienen de los medios convencionales (radio, cine, tele-
visién, y hoy el internet) conducen a una cultura que nutre a la apropiacién del ser desde
el capitalismo.

El underground, como un espacio no convencional y al margen social, ubica al mezal
extremo como un arte que debe ser valorado y no mercantilizado. Esta contradiccién marca
una de las caracteristicas principales del término underground en razén de la industria cultur-
al. Es una forma de dar lugar a “pensar diferente” (Arce, 2022). Un sentimiento que denota
un “espiritu rebelde [...] no conformista ni funcional” (Fede, 2022).

Ahora, el término de metal extremo en el vocabulario del under se diluye cuando
sostienen otras expresiones, tales como metal o arte negro, metal de muerte, arte morbo-
so, metal oscuro, metal underground. Esto en razén al utilitarismo en el que ha entrado
el metal.

Aunque principalmente se atribuye a la musica, el sentimiento oscuro también se
encuentra en otras expresiones no sonoras. En este sentido, el concepto de arte negro estd
relacionado con toda aquella produccién que deviene del underground. En el presente articulo
el concepto de arte negro opera para describir la produccién cultural como procesos de crea-
cién de significados que se desarrollan desde la musica (metal extremo), literatura (fanzines),
ademds de la pintura y la bisuterfa. Los formatos culturales para expresar se encuentran en
los discos, casetes, fanzines, poleras, cuadros y accesorios. Y los espacios donde se distribuyen
son los conciertos, ferias y los blogs. El arte negro es un vocabulario que algunos metaleros
emplean para denominar el arte del underground. El concepto plantea una resignificacién de
los denominativos usuales que se manejan en la escena metalera e identifica al conjunto de
producciones culturales que surgen del under.

El arte negro de las metaleras se conoce desde los inicios del underground en Bolivia.
Por ejemplo, musicalmente en 1994 Marisol era baterista de la banda Infeccién, de Cocha-
bamba; en 2000 surge Wicca como la primera banda conformada solo por mujeres; en 2006,
Bestial Holocausth tiene como vocalista a Sonia; recientemente estd Infernal Witch, de Angela,

9  Lavisién apocaliptica que se proyecta desde el under se puede evidenciar con normalidad en las entrevistas que
se publican en los fanzines, principalmente en aquellos con tendencia black metal.



y en el presente la banda Pactum Ocultum, de Punata, asiste una mujer guitarrista. En relacién
con los fanzines, estdn sortilegio, de las Wicca, y el Only Death is Real, de Sonia.

Asimismo, las metaleras mencionadas, al margen de conformar bandas o escribir fan-
zines también realizaron otras actividades, como programas metal en radio y/o televisién. En
la actualidad, Sonia continda en el under con Templo del Diablo Produccion y Blokula distro,
ademids de entrar en la pintura. Angela realiza accesorios personalizados y Ximena pintando
cuadros y poleras. En este sentido, da a entender también que algunas de las metaleras son
multifacéticas. Al respecto, Patricia dice:

Hice radio en un primer programa de rock nacional en el afio 98, programa que difundiamos,
en mucho de los casos, copia de los originales y copia de la copia, ya que el material con el que
contaba fue en funcién a mis posibilidades estudiantiles. Soliamos difundir desde Wara, Grillos,
Climax, hasta llegar a bandas metaleras como Hate, Arise y otras también locales. Fui invitada
luego [a] ser parte de un programa radial de una amiga, Carmen Flores, llamado R O.C.K, con
un espacio exclusivo para el metal. A finales de 1999 fui parte de un programa de televisién
(llamado] Alta frecuencia, con mi hermano mayor, pero [lo] dejé por cruce de horarios; también
fui parte de un primer boletin que sacamos las bandas locales a inicios del afio 2001 llamado
Meral a 4000m.s.n.m., con pequefios articulos y resefias; el afio 2002, junto con mi amiga
Klaudia Barahona (bajista de Wicea), sacamos a la luz Sortilegio Zine, con su primer nimero
dedicado a entrevistas a puras bandas de metal bolivianas y locales; el 2003-2004 sale Sortilegio
Zine 2, con la inclusidn de bandas nacionales y de nuestro continente, el zine tenfa también
resefias de bandas, revision de [otros] zines, y otros articulos mds, de ocultismo, mistica, histo-
rias y leyendas de mi ciudad; en el afio 2000 formé, y desde entonces formo, parte de Wicea, y
el 2005-2006 también formé parte de Mistica, ambas bandas [de] metal compuesta por puro
chicas (Zambrana, 2022).

Otro rasgo que caracteriza a las metaleras se encuentra en la realizacién del arte al mar-
gen de las diferencias sexuales. Es decir, la no importancia que se le atribuye al género como
determinante para ser parte del underground es notoria. La elaboracion del arte negro no se
distingue por ser de hombres o mujeres sino por gustos personales. Angela dice: “creo que todo
trabajo es igual, la diferencia aqui la pone la persona porque mujeres y hombres podrian hacer
el mismo trabajo. Por ejemplo, cocinar es igual, producir es igual, el tema es que cada uno hace
diferente las cosas” (Miranda, 2022). Con respecto a la musica, Nela sefiala: “[...] si te vas a lo
emocional o lo técnico, va diferir un poco, creo que la emocién que le pones al momento de
tocar obviamente difiere de todo como personas. Entonces, no tengo esa particularidad que un
hombre o una mujer lo hace mejor” (Salas, 2022). Y cuando Jimena Flores (2022), dice: “[...]
no trato de copiar a los demds”, se trata de no hacer lo mismo, en no ser la copia, algo parecido
a los covers. Por lo tanto, la diferencia significa un estilo personalizado, mds que a la dicotomifa
sexual, y se sustrae a la conformacién de hombres o mujeres o su presentacion para tales.

Finalmente, los denominativos comtinmente se caracterizan por enmarcarse en el con-
texto de la brujerfa pagana. En la presentacién del arte negro de las metaleras se da una reapro-
piacién de nombres en relacién con las pricticas que fueron amenaza a la iglesia catdlica de la
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edad media. Por ejemplo, Wicca, Sortilegio, Blokula, Infernal Witch. Los nombres atraviesan la
represencia de la “mujer amenaza”. Es decir, por lo general las metaleras que producen recurren
a la construccién sociohistérica de nombres en relacién con la bruja occidental, quien fue un
peligro para el poder. En las metaleras, la negacién cultural por la iglesia inquisitorial y la mar-
ginalidad de las précticas son dos mecanismos discursivos reinstaurados al contexto actual que
permiten articular el metal extremo en la produccién y un trasfondo de amenaza.

Conclusiones

Investigar la relacién entre musica extrema y mujeres, desde una perspectiva under, impulsa
algunas pautas para ahondar en la reflexién de esta temdtica. En principio, el cardcter under
de la misma investigacién es una forma de no someternos al orden establecido académicamen-
te, apuesta por la destruccién de algunos conceptos convencionales que no logran expresar
su realidad, como ser: transgresion, contracultura, resistencia, subversion, produccién cultural,
identidad femenina. Por ejemplo, las connotaciones metodoldgicas del concepto “subversidn” se
adecuan mds a un cambio social y una forma de transgresion que se orientan mds hacia deman-
das de inclusidn, igualdad, mejora social. En cambio, la categorifa de destruccion percibe la des-
humanizacién de las sociedades modernas, asentadas sobre el mercantilismo y el cristianismo, y
el arte negro es su canal de expresion. Asi, la perspectiva under posibilita mds bien el uso de ca-
tegorias propias que circulan en la cotidianidad del mismo. Aunque “metalera” contintia siendo
un término convencional, sus connotaciones en el underground difieren de la escena metalera.

Por otro lado, la creacién del arte negro es destructivo e independiente del género. No
hay arte de mujeres o de hombres, no hay metal femenino o fanzines de mujeres, ni siquiera
la estética estd demarcada, hombres y mujeres suelen llevar el cabello largo, vestimenta y
accesorios similares. El rol del arte negro de las metaleras, al igual que de los metaleros, es
destruir lo comercial y lo falso. Esto hace del under un espacio donde las diferencias de género
no son determinantes para la valoracién de los artefactos under. Es decir, cuando se escucha
una banda, se lee un fanzine, se aprecia un dibujo o accesorio, no interesa si fue hecho por un
hombre o una mujer, sino por la emocién, la actitud y el talento que trasciende las diferencias
sexuales. Ahora, esto no niega la proporcién minoritaria de metaleras en el under boliviano,
lo cual responde a otros aspectos que no abordamos en este documento.

El metal undergroud se constituye en un espacio de rebeldia para las metaleras, mas
no para las mujeres, donde el machismo no determina su participacidn sino su pasién por la
musica extrema. Esta pasién rompe con cualquier manifestacién de rechazo o exclusién en
relacién al género, siendo que esto se da mds bien en funcidn al desconocimiento y a la falta
de constancia en la escena metalera.
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LA REBELDIA METALERA EN CONTROVERSIA.
UN ANALISIS SOBRE LA INSTRUMENTALIZACION DE LA ESCENA
UNDERGROUND PARA FINES IDEOLOGICOS Y EL ACTIVISMO PROGRESISTA

Natalye Quintanilla Ortufio’
Resumen

El presente articulo surge a partir de una inquietud personal originada en dos vertientes: por
un lado, dentro de la academia y en la docencia universitaria, se puede percibir dltimamente
la influencia del “progresismo” en adolescentes y jévenes, que algunas veces pueden asumir
acriticamente esta ideologfa y sus distintas manifestaciones. Por otro lado, en algunos espacios
de la “escena metalera”, existen claras manifestaciones que demuestran indicios o tendencias
a adoptar premisas de la ideologfa mencionada.

La rebeldia o el ser contestatario ante ciertos cdnones sociales, tenfa y tiene atin razo-
nes poderosas para existir sin seguir ninguna moda o a un ser supremo que dicte lo que debe
decirse, cantarse o expresarse.

Si se desea seguir el camino que se demarcaba en los origenes de la musica rock y mds
todavia, del metal en general, quizds sea necesario repensar la actualidad bajo una mirada
critica, sin apasionamientos y sin imposiciones ideoldgicas.

Por otro lado, si se va a poner en el centro de una investigacion a una forma de mani-
festacién y una forma de vida..., se tendrd que mirar celosamente que la misma no vaya a ser
. . . . <« b2l
reglamentada, guiada e incluso cohibida o “cancelada”.

Palabras clave: Estudios musicales, ideologia en musica, musica extrema, progre-
sismo, rebeldfa.

Introduccion

Este articulo surge a partir de una inquietud personal originada en dos vertientes: por un
lado, dentro de la academia y en la docencia universitaria, se puede percibir tltimamente la
influencia del “progresismo” en adolescentes y jévenes. Algunas veces estos pueden asumir
acriticamente esta ideologfa y sus distintas manifestaciones. Por otro lado, en algunos espacios
de la “escena metalera” existen claras manifestaciones que demuestran indicios o tendencias a
adoptar premisas de la ideologfa mencionada.

Cabe anotar que, desde la antropologfa, comprendemos la dindmica constante de
las culturas (Bonilla, 1993), que todas pueden ir mutando a través del tiempo y que estos

1 Antropéloga, docente universitaria e investigadora social. Correo electrénico: natalyequintanilla@gmail.com
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cambios se procesan de diversas formas. Sin embargo, cuando se procesan relaciones de im-
posicién (sutil o no), los cambios se asimilan de manera acritica, sin una reflexién pertinente,
es decir, sin sopesar las repercusiones de la adopcién de elementos.

Por tanto, el presente articulo se enfoca en analizar la relacidn entre el movimiento
contracultural y contrahegeménico encarnado en el metal y los actores e ideologias prepon-
derantes en el establishment actual.

La premisa de la que se parte es que la hegemonia cultural en la actualidad estd siendo
invadida por ideologfas progresistas (también llamadas woke), las cuales se van incrustando
en espacios diversos como el académico, social, de gestién publica y, por supuesto, dentro de
la produccién cultural y artistica, incluyendo la musical. En otras palabras: se hace patente
que el progresismo utiliza distintos mecanismos para que su narrativa vaya ingresando a través
de activistas, incluso a estratos subterrdneos. En este sentido, son muy evidentes los aspectos
que trata de modificar paulatinamente dentro de la escena metalera para subsumirla en los
pardmetros mainstream o cultura musical de masas.

La manifestacion artistica como vehiculo de ideologias

Se debe considerar que el arte, en muchas etapas histéricas, se convirtié en aval de las co-
rrientes de turno. Asf tenemos obras de arte famosas o composiciones de los musicos cldsicos;
ambas manifestaciones eran la representacion de las solicitudes de los mecenas, asi como la
imposicién de temdticas a plasmarse cuando la corriente hegemonica estaba delineada por la
iglesia catdlica. (aparences.net, 2023). En otras palabras, cada momento histérico dominado
por un determinado grupo social se ha valido de los artistas para difundir o profundizar su
ideologfa mediante el patrocinio de las producciones.

Un proceso similar sucedié durante la Colonia en la regién que es hoy Latinoamé-
rica, ya que las misiones jesuiticas impusieron también una forma de hacer y apreciar arte,
para lo cual se ensefid a los “indigenas” a seguir los patrones culturales europeos (Albé &
Barnadas, 1990). Es decir, en un principio, la produccién artistica estuvo vedada para los
colonizados, y cuando al fin se les procuré acceso a espacios de creatividad artistica, no se
proporciond la libertad de eleccién de temas a ser representados; al contrario, quedaron
establecidas las lineas y temdticas.

De manera paraddjica a esta presién contextual para la produccidn artistica, el arte
también llegd a convertirse en controvertido, polémico y contestatario ante el sistema y con-
textos diversos en que se desarrollé. Un claro ejemplo es la musica protesta, que se mani-
fiesta en diferentes géneros musicales y, no podriamos dejar de mencionar una caracteristica
latinoamericana, la musica trova, cuya mezcla con poesfa acompané muchos movimientos
sociales, especialmente en la época de las dictaduras e inicio de la democracia en la region.
Atn en la actualidad se torna vigente este género musical cuando existe algin levantamiento
popular, aunque obviamente, las razones difieran.



Con lo anterior se pretende subrayar que muchas veces el contexto determina las
expresiones artisticas, generalmente en defensa del mismo a manera de panfleto. Pero,
por otro lado, también puede manifestarse como instrumento contestatario, rebelde o
cuestionador.

b

Ahora bien, especificamente la produccién musical es una constante cultural que varfa
de acuerdo a la regién y al momento histérico. Desde una manifestacién espontdnea, hasta

y
, .

las creaciones musicales de la actualidad, la musica acompané a la humanidad. Fueron los
griegos los primeros en desarrollar una teorfa musical basada en ndmeros. Posteriormente,
en el siglo XIV, la musica se hizo més técnica, unificada y expresiva. Esto llevd a la creacién
de una “teorfa de los afectos”, la cual estudiaba cémo la musica podia generar emociones.
La musica siempre serd parte de la vida humana, y el arte debe ayudar a ampliar la forma en
que percibimos el mundo; y esta percepcion estd determinada por distintos aspectos, tanto
intrinsecos como extrinsecos.

Por otro lado, en las tltimas décadas, la produccién musical es vista como un mero
entretenimiento de masas, muchas veces destinado a la fugacidad, es decir, como un producto
cultural evanescente. Sin embargo, no se puede negar que, en oposicién a este tipo de pro-
duccién musical, se hallan las corrientes denominadas “subterrdneas” o underground que, al
componerse como subculturas,? tienen un posicionamiento compartido frente a la sociedad
y al establishment.

Podria pensarse que el dmbito ideoldgico de moda se encontraria solamente en
niveles superficiales, es decir, en la musica popular de consumo masivo. Sin embargo, lo
que llama la atencidn es que las imposiciones politicamente correctas derivadas de la ideo-
logfa progresista, influyen en ciertos sectores de la produccién musical que antes se carac-
terizaba por contar con formas de pensamiento y expresiéon mucho mds amplias (Dunn,

McFadyen y Wise, 2005).
La comunidad o “escena” metalera

El movimiento contracultural y contrahegeménico encarnado en el metal y todos los actores
involucrados de manera directa o indirecta, lograron marcar una tendencia totalmente dis-
tinguible de sus miembros, considerando los diferentes c6digos y dmbitos de manifestacién
de sus integrantes.

Una taxonomia interesante fue difundida por el antropélogo Sam Dunn y los cineas-
tas Scot McFadyen y Jessica Joy Wise en el documental Mezal: A Headbanger’s Journey (2005),
cuyo detallado e interesante recorrido desde los origenes del metal hasta la comunidad global
que se fue conformando, deja en claro que, a pesar de las diferencias de estilo, si se puede
hablar de una comunidad metalera (Dunn, McFadyen y Wise, 2005).

2 Considerando que sus miembros comparten codigos, vestimenta, ideologfa y, obviamente, el gusto musical, y
que en el caso del metal tiene distintos subgéneros.
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Entonces, para la mirada de la sociedad, un metalero llega a cubrir mds o menos la
siguiente descripcidn:

Es una tribu urbana que se caracteriza por su pasién por la musica metal, su rebeldia
generalmente es pacifica y su enfoque hedonista. Su vestimenta caracteristica es ropa de color
negro, jeans o camperas militares, botas o tenis casuales y en los varones el cabello largo. No
existe una edad limite y sus componentes son habitualmente introvertidos, volcados a la vi-
vencia interna y, en muchos casos, al estudio y también a compartir la musica con grupos de
determinados companeros.

Corriente progresista

El progresismo es una ideologfa politica, de manera general —aunque no exclusivamente—
ubicada en la izquierda democrética, es decir, centro izquierda o izquierda del diagrama
de Nolan. Su discurso indica que esta corriente abogaria por el progreso hacia la igualdad
econdmica y social, y la legalizacién de numerosos derechos prohibidos o muy restringidos.

El progresismo defiende la redistribucién de la renta, la igualdad, la justicia social y
la inmigracién, también engloba otros movimientos como el feminismo, el ecologismo y el
multiculturalismo, con todas las variantes dentro de cada uno de dichos movimientos. Asf,
llega a defender la ampliacién del Estado y la igualdad por encima de la libertad y de la plu-
ralidad. Ademds, se opone al conservadurismo y los valores de la derecha politica.

Para otra definicién, se puede considerar a Evan Smith, profesor visitante de la Uni-
versidad Flinders de Australia y autor de No Platform: una historia del antifascismo y los limites
de la libertad de expresion, quien declar6 a CNN que, “en el Reino Unido, woke se utiliza
para describir todo lo que antes podia calificarse de ‘politicamente correcto”. El término “se
utiliza para describir una amplia gama de ideas [y] movimientos relacionados con la justicia
social”, como el antirracismo, el feminismo interseccional, los derechos de los transexuales y
las historias criticas del imperio britdnico (CNN Espafiol, 2022).

Las corrientes progresistas y las libertades

Lo mencionado en el apartado anterior se complementa con que dltimamente lo “politica-
mente correcto” trae consigo las funas o las cancelaciones de periodistas, obras de arte, pelicu-
las, discursos, etc., porque no cumplen los requisitos que impone la ideologfa progresista, con
activistas muy detallistas que actiian como censores woke, quienes buscan el minimo desliz,
una palabra o una imagen, para funar (cancelar) a alguien.

Asi, la cadena CNN, que se aline6 con esta corriente, define al wokismo como:

El movimiento woke se refiere a una actitud de estar alerta a las injusticias sociales, especial-
mente el racismo. Esta palabra proviene de la comunidad negra de Estados Unidos, donde



fue usada para describir a las personas que se han despertado a las cuestiones progresistas.
El movimiento woke se hizo mds popular con el surgimiento del movimiento Black Lives
Matter en 2013, que se oponia a la violencia policial contra los negros. Desde entonces, el
término se ha usado para describir una amplia gama de ideas relacionadas con la justicia
social, como el antirracismo, el feminismo interseccional y los derechos de los transexuales

(CNN Esparol, 2022)

Liliane De Levy, de manera critica, expone:

El ‘wokismo’ es un movimiento que pretende inmiscuirse en nuestra vida para ‘hacer jus-
ticia’. Se adjudica el derecho de cancelar o anular todo lo relacionado con cultura que le
parezca ofensivo y explica las disparidades raciales en materia de acceso a alojamiento, edu-
cacién, empleos, etc. (Levy, 2021).

Argumentando ademds que se estd cohibiendo la libertad de expresién porque esta, en
la actualidad, debe alinearse a lo impuesto por la corriente global/globalista del progre-
sismo.

En una columna de critica de arte, respecto a los premios Oscar, se manifiesta lo
siguiente: “[...] la presién ideolédgica de la academia ya viene domesticando las grandes pro-
ducciones y quienes conocen el sesgo ideolégico de Hollywood saben qué es lo que tienen que
hacer para obtener la estatuilla” (Mariani, 2023).

Es innegable que en la actualidad un gran porcentaje de la musica de moda se convier-
te en bastidn politico de quienes profesan la ideologia progresista, dejando de lado muchas
veces los pardmetros de calidad y técnica interpretativa para pasar a ser netamente “activistas’,
que ponen en segundo plano a la musica y posicionan como preponderante su ideologfa po-
litica, orientacién sexual, origen, etc. Pero acd una aclaracién necesaria: es musica dirigida a
las masas, su propia definicién marca la distancia con manifestaciones underground e incluso
radicales, por ejemplo, el metal extremo (Dunn, McFadyen y Wise, 2005).

Por otro lado, al igual que en la academia se confrontan ideas, el espacio musical
underground y metalero en particular, puede convertirse en un espacio de discusién, de
apertura a ideas diversas, pero cuando trasladamos estas discusiones al 4émbito académico,
tendrd que mantenerse el rigor cientifico, diferenciando los estudios serios de las subje-
tividades y activismos. En palabras de Erazo: sin que exista la imposicidn de ideologias,
sino una discusién saludable dentro de los cotos que la investigacidn cientifica propone y
mantiene (Erazo, 2011).

Se debe tener presente que, en muchos momentos, el arte en sus diferentes manifes-
taciones fue defensor acérrimo de la libertad de expresién, misma que podria verse trunca si
se permite la imposicién de lineas discursivas, temdticas a tratar, temdticas baneadas, cupos o
porcentajes de participacion, etc.
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Conclusiones

Considerando las relaciones complejas entre los individuos y que las ideologfas y el entorno
cultural son dindmicos, se podria aseverar que el 4mbito de rebeldia ante el establishment ha
ido mutando en las tltimas décadas, ya que la hegemonia cultural fue modificdndose, no son
los mismos actores que en la época del hippismo o el inicio del punk o del heavy metal. Las
sociedades cambiaron y con ellas todas las manifestaciones artisticas. Sin embargo, este dina-
mismo, propio de las culturas, no implica que sectores contestatarios acepten acriticamente
ideologfas de moda.

Por lo tanto, desde los estudios sociales y tomando con seriedad los andlisis sobre
musica metal, los aportes académicos deberfan revisar las bases ideoldgicas y filoséficas de la
comunidad metalera. El presente articulo se hace relevante en este sentido, ya que amplia el
debate acerca de la relacién entre la ideologia preponderante y el papel de la musica metal en
si, la influencia que tiene el entorno ideolédgico en los individuos que hacen y crean la escena,
tanto musicos y fans o difusores y productores.

Los estudios referidos al metal y rock estuvieron fuera de la palestra por mucho tiem-
poy en la actualidad, al tener espacio de creacién académica de conocimientos, es necesaria la
discusién y el debate, ya que los movimientos culturales musicales y especialmente los deno-
minados underground, no tienen histéricamente un pensamiento monolitico ni homogéneo,
tampoco su rebeldfa puede ser tinica, porque los contextos cambian y cada época tiene un
establishment al que puede cuestionarse, apoyar o hacerle frente.

Es entonces menester realizar una lectura autocritica y evidenciar por qué y de qué
manera incursionan las ideologias progresistas actuales dentro de la academia y la praxis musical
y por qué tienen una cabida rdpida y acritica dentro de los estudios dedicados al rock y metal.

Para ejemplificar a lo que nos referimos, vemos la gran proliferacion de bandas ex-
clusivamente femeninas que, cuando salen a la palestra o dan alguna declaracién, centran la
atenci6n en el hecho de ser mujeres y no asi en su calidad interpretativa, ni en la produccién.
Su foco estd en la representacion femenina y muchas de las liricas también apuntan a esta
representacién explicita y dnicamente.

Otro ejemplo: sabemos que, en la actualidad, con la amplia cabida que tienen los co-
lectivos LGBT, existe también un discurso favoreciendo a este grupo que estd esparciéndose,
pero nuevamente, perdiendo la perspectiva de la musica, sino como defensores y activistas,
creando la tendencia de LGBT-Metal, cuyos integrantes, al igual que en la sociedad, son una
parte mintscula que mds que preceptos claros o propositivos, solamente se dedican a hacer
abierta propaganda de su colectivo (Chahin, 2010).

Otros aspectos que se van incrustando de a poco en la musica metal son el veganismo,
el apoyo a instituciones que incluso tienen denuncias en contra, como Greenpeace (Libertad



Digital, 2022) o PETA (Infobae, 2017), ademds del indianismo/indigenismo que tanto como
su discurso dentro de la academia, tiene un ala totalmente radical, avalindose en los cuestio-
nables estudios decoloniales.

En conclusién, debemos aclarar que la existencia de estos grupos que siguen la ideolo-
gia progresista y la agenda internacional que la respalda, no determina en ningin momento
la vivencia de la comunidad metalera, la cual existe hace décadas y en realidad siempre se
mantuvo a s{ misma y no dependié de ningtin aval politico para saberse diversa per se y amplia
en el sentido de convivencia entre distintos subgéneros, pero a la vez, manteniendo posturas
criticas ante distintos hechos sociales.

Llama la atencidn, asimismo, que los estudios de musica rock/metal estén siendo fécil-
mente cooptados por el activismo progresista, tratando de demostrar que este género deberfa
estar alineado con esta ideologia; cuando en realidad, de lo que se trata es de tener amplitud
y pensamiento critico y no incluir contenidos de estudio solamente por ceder ante presiones
ni por cumplir con cuotas o trabajar transversales obligatorias. Creemos que la academia debe
mantenerse firme con su rigurosidad metodolégica e investigativa, que en la actualidad se ve
fuertemente afectada por la postmodernidad.

Asi, la comunidad académica que se sienta identificada o atraida hacia la musica metal
puede realizar aportes serios y rigurosos que respeten los cdnones investigativos para poder
desarrollar en los lectores, estudiantes, fandom, etc., el sentido critico ante la realidad actual,
para saber qué posicién tomar si toca elegir una.

iA quienes consideran que el metal es un estilo de vida que no se vende ni corrompe y
cuya esencia se debe mantener al margen de ideologfas efimeras que carecen de fundamento!
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LA DANZA LIVIANA. GENERO MUSICAL Y
DANCISTICO DE LA FIESTA DEL SENOR DEL
GRAN PODER DE LOS ANOS 80, EN LA PAZ

Gerardo Ichuta Ichuta'
Resumen

Una etapa de la fiesta del Senor Jests del Gran Poder, en los afios 80 de siglo XX, fue la
que protagonizaron las singulares danzas nuevas o también conocidas como livianas. Esta
etapa serd el hilo conductor del presente articulo, el cual pude armar gracias a unos casetes
que contenfan musica y programas de emisoras radiales de aquella época, ademds de mi
testimonio de lo vivido por aquella década. Esta etapa fue una competencia por mostrar
innovaciones dancisticas y musicales, cuyos promotores fueron aymaras avecindados en
localidades provinciales y sus descendientes que migraron a la ciudad de La Paz. En este
sentido, el pueblo de Achacachi influy6 al inicio para consolidarse posteriormente. Su de-
cadencia se debié a la aparicién de un nuevo estilo de la morenada pacefia y por una pro-
hibicién emanada por la Asociacién de Conjuntos Folkléricos de la fiesta del Sefor Jests

del Gran Poder.

Las bandas de musicos fueron primordiales a la hora de innovar nuevas danzas, aun-
que estas adaptaron muchos temas de moda de forma arbitraria, aunque también tuvieron
composiciones propias. Muchas de estas bandas desaparecieron, pocas siguen vigentes. Nos
dejaron un legado material como patrimonio, por ejemplo la gran produccién discogréfica
y tres danzas que actualmente pertenecen al imaginario del folklore nacional y otras més al
folklore marginal de La Paz.

Palabras clave: Bandas de musicos, Fiesta del Gran Poder, neofolklore boliviano, po-
tolos y tinku.

Comenzando a recordar

En uno de mis innumerables viajes, tuve el grato placer de conocer a Jests Quispe, cono-
cido en redes sociales como Jilata Quispe y nos pusimos a conversar sobre las fiestas. En el
transcurso de la charla mencioné una curiosa danza llamada o/lantay ;De dénde aparece?, me
cuestiond y apelando a mis recuerdos traté de explicarle, ddndome cuenta de que no existia
bibliografia al respecto. Entonces comprendi que este era el momento para plasmar, en un
documento, aquel tema pendiente —las danzas nuevas o livianas— y que no habia encontrado
la ocasién de escribir.

1 Egresado de la carrera de Turismo por la Universidad Mayor de San Andrés (UMSA). Es investigador del
folklore andino, recorriendo Pert y Bolivia, y estudiando las manifestaciones autéctonas mds auténticas. Correo
electrénico: gerard.ichu@gmail.com
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Un hallazgo y una historia para contar
Al no contar con documentos especificos sobre el tema, apelo a las siguientes fuentes:

* Mi testimonio, en primer lugar; mis recuerdos de lo que pude ver.

* La segunda fuente la constituye el Gnico texto que aborda el tema: “Los Sefiores
del Gran Poder” (Alb¢ y Preiswerk, 1986). Por dltimo, discos de vinilo y cintas
magnetofénicas.

A pesar de todo, estas fuentes no eran suficientes y —cuando por causas burocrdticas—, no se
me habfa autorizado el acceso al archivo de una radioemisora, sucedié un hallazgo. Se trata de
los restos del trabajo de investigacién que hizo un nifio (de entre once a quince afios), justa-
mente sobre las danzas livianas por aquella época. Dicho hallazgo consiste en un centenar de
casetes colocados en un cajén, de los cuales una veintena me interesé. Dichas cintas contienen
fragmentos de las producciones musicales de las bandas de la década de 1980 y que se emitian
por emisoras como Radio Nacional de Bolivia, Splendid, San Gabriel y Emisoras Unidas la
Radio. Este investigador, de ascendencia aymara, al que llamaré simplemente el Nifo Inves-
tigador, en su ingenuidad crey$ que esa era la auténtica diversidad folklérica de Bolivia. La
cantidad y variedad de fragmentos grabados me facilité reconocer canciones que escuché hace
treinta afos y que no recordaba, ademds de permitirme conocer otras més. También el Nifio
Investigador asisti6 a las fiestas de esos afios con una cdmara 110, plasmando en imdgenes esos
momentos (de las cuales apenas quedan 15). Aquel nifio, al crecer, de seguro, continué con su
vida en otros rumbos y esos documentos de imdgenes y audio, fueron olvidados junto a restos
de sus cuadernos y hojas de carpeta en unos cajones que fueron abandonados al desalojar las
habitaciones que su familia ocupaba en alquiler en la zona Villa Copacabana, a mediados de
los afios 90, por lo que, pricticamente, es dificil poder dar con su identidad y por eso solo
le llamo El Nifio Investigador y como una justa recompensa, es menester reconocer, en este
trabajo, lo que él hizo. Dichos cajones me fueron obsequiados recientemente por los propie-
tarios de la casa porque consideraron que serfan dtiles para mi.

El objetivo de este articulo es visibilizar, por un acto de justicia y por atribuirles la
autorfa del legado cultural que dejaron a aquellos actores individuales y colectivos que pro-
tagonizaron la Fiesta de Gran Poder de aquellos afios. La primera parte de este articulo es
una resena de la danza liviana y servird de contexto a lo que le sigue. La segunda parte estd
dedicada a las bandas de musica y su produccién musical.

:Qué fue y qué es la danza liviana?

En un principio aquellas innovaciones se denominaron “danzas nuevas” y fueron presentadas
inicialmente en el Gran Poder y luego replicadas en las fiestas folkléricas de los barrios de La
Paz, El Alto y las provincias del departamento, con una caracteristica primordial: su presencia
efimera. Su cantidad e influencia en la actividad folklérica provocaron que, para efectos de
clasificacidn, el universo de danzas folkléricas su dividieran en tres categorfas: danza pesada,



danza liviana y danzas autdctonas (Figura 1). Por tltimo, al no poderlas distinguir una de otra
se las denominaba, genéricamente, “danzas livianas”.

Otra caracteristica era la arbitrariedad que estaba presente en dos aspectos de estas
“danzas livianas”. Primero, era muy notoria en los trajes que no coincidian con lo que, su-
puestamente, representaban. Segundo, en la parte musical se apelaba —en algunos casos—, a
temas musicales que no correspondian al baile.

Era como una empresa circunstancial y anual en la que uno o varios gestores cultura-
les, que podian ser fundadores y pasantes, se asociaban con el o los propietarios de un taller
de bordados, quien les proveeria trajes exclusivos, de primera salida, para la danza nueva.
Finalmente, contrataban los servicios de una banda de musicos que era exclusiva. Para elegir
la danza, generalmente, se recurria al asesoramiento de gente vinculada a la investigacion.
Alejandro Paz, reconocido mascarero, me cont6 que Luis Calderdn era uno de los mds reque-
ridos por su trayectoria junto al ballet Bolivia Andina. A él acudian para recibir sugerencias.
Tuve la oportunidad de presenciar éxitos que incluso trascendieron las fronteras de La Paz,
llegando a ser presentadas en Oruro, Puno, Cusco y Quillacollo; sin embargo, otros fueron
rotundos fracasos. Lo declarado por Héctor Quisbert demuestra un poco lo que sostengo, y
dice: “Mi persona es el presidente y fundador de esta comparsa que se llama los Raymis del
Gran Poder. Yo soy el autor, el promotor [...], el afio pasado también he sido el autor de la

danza de los Mollos” (Albé y Preiswerk, 1986: 133).
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Zoila Mendoza (2001) en su estudio sobre la creacién de la identidad cusquena, relata
sobre la creacién de la invencién de estampas costumbristas, alld por los afios 50 por parte de
intelectuales y artistas citadinos que buscaron representar versiones idealizadas de las tradicio-
nes campesinas, pero con una estética urbana. Comparo el desarrollo de la danza liviana con
lo planteado por Mendoza, pues los promotores en Gran Poder fueron aymaras avecindados
en las localidades provinciales, conocidos como “vecinos de pueblo”, y que migraron a La Paz.
A estos se suman sus descendientes que, a pesar de haber nacido en la ciudad, no perdieron
lazos de pertenencia. Muchos gestores, ademds, eran hijos de bordadores. Algunos de ellos, de
jovenes, habfan formado parte del ballet Bolivia Andina, que habia realizado giras por Europa
y Estados Unidos junto a la banda Marisma Mundial. Era gente con conocimiento de folklore
y por eso también no encajan en el cliché de indigenas reproduciendo sus costumbres en la
ciudad, pues nos presentaron estampas variadas de Chuquisaca, Potos{, Oruro, el sur peruano
y las provincias pacefas.

Antes de desglosar todo lo acontecido en esta década es pertinente conocer algunos
antecedentes del tiempo previo a lo que se venia en el escenario folklérico de Gran Poder.

Achacachi, semillero de folkloristas

A finales de los afios 70, la fiesta del Sefior de Exaltacién en Achacachi, que es méds de gente
aymara avecindada, adquiere mayor relevancia, inclusive opacando a la fiesta de San Pedro
cuyos protagonistas fueron y son mistis. Clemente Mamani asegura que, por los anos 70,
existfa una gran creatividad en esta fiesta. Lo narrado por Luis Calderdn parece corroborar
esto y dice: “El sector provincial que participa con mayor cantidad de bailarines en el Gran
Poder son los achacachefios [...]. De Achacachi han surgido los Chayantas; de Achacachi
han surgido los Potolos; de Achacachi han surgido los Mollos: de Achacachi todo” (Albé y
Preiswerk, 1986: 84). Varias grabaciones, del primer quinquenio, mencionan entre sus letras
a dicha poblacién e incluso le atribuyen ser cuna del folklore nacional. Probablemente, mu-
cha gente de Achacachi estuvo inmersa en la danza liviana en Gran Poder, aunque lo evidente
es que si, hubo una participacién efectiva, como fue la presencia de Colquewara de Achacachi
con la innovacién folklorizada de los pacochis, con la banda Ecos Nativos. Dicha presencia
fue a finales de los afios 70 y tuve la oportunidad de verlos por aquellos afios. A pesar de que
Colquewara no cambiaba de baile y traia algo representativo de su lugar, es un preludio de lo
que se iba a venir en la fiesta de Gran Poder.

Una década de creatividad y arbitrariedad

Del primer quinquenio no tengo un panorama completo por ausencia de datos certeros, pero
puedo argumentar lo siguiente:

La clave del éxito de los Rebeldes, al entrar en decadencia la kullawada moderna a
finales de los 70, fue reinventarse con la danza del #nku en 1980 junto a la Marisma Mun-
dial; al siguiente afo, con la danza chayantas; para 1984 con los yurefios y, finalmente, con
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Figura 2: Danza pujllay interpretada por la fraternidad Principes Romdnticos de la Zona 16 de Julio (1987). Los
datos fueron anotados al reverso de la fotografia por el Nifio Investigador.
Fuente: Fotografias del Nifio Investigador.

achachis morenos en 1985. Quizds, el éxito del timku motivé a presentar estampas en Gran
Poder como en Achacachi. Las primeras danzas fueron los potolos con el conjunto Diamantes
y los mollos con los Raymis en 1983. Esta tltima agrupacién presentard, el afo siguiente, los
cusquefios y para 1985 la tarqueada, interpretada por la banda Mirlos Nacientes. Luis Rico
concluye en su trabajo realizado en 1984, junto al Taller de Observaciones Culturales (TOC):
“[...] que todas las danzas nuevas como Potolos, Pocoatenios, Tinkus, Punenos y Cusquefios,
tendrdn que demostrar y revisar con mucho cuidado la autenticidad de sus manifestaciones
artisticas en su indumentaria y coreograffa’ (AlbS y Preiswerk, 1986: 68). Este es un pano-
rama de cudles eran esas danzas. También se presentaron quena quena, chiriwanos, carnaval
nativo, mohocenada, wititis y pujllay en este quinquenio.

El segundo quinquenio (1986-1990) se presenta con las siguientes caracteristicas: La
presencia de Achacachi se desvanece totalmente de las grabaciones musicales. Las fraternida-
des inmersas en esta competencia de presentar danzas nuevas son ocho y aparentan estar muy
consolidadas y buscan no repetir danzas ni copiar a sus rivales.

Existe una fuerte rivalidad entre dos fraternidades: los Mallkus Perdidos en Gran Po-
der con la banda Dandis de Bolivia, junto al taller de Bordados Bolivia Andina de Mario
Charcas y la fraternidad Raymis del Gran Poder junto al taller de bordados El Chasqui, de
Héctor Quisbert Mendoza junto a la banda Gallardos Raymis.

Los Diamantes de La Paz en Gran Poder, si bien no eran parte de esta rivalidad,
tenfan una gran hinchada desde 1983, cuando se presentaron con los potolos y la banda
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Figura 3: Danza ollantay interpretada por la fraternidad Diamantes de La Paz en Gran Poder (1990).
Datos extraidos del reverso de la fotografia, los cuales fueron anotados por el Nifio Investigador.
Fuente: Fotograffa del Nifio Investigador.

Kollas Aymaras de Bolivia. Para 1986 presentan ayobefios y para 1988 la danza pacefiada. En
1989 tienen una buena aceptacién con la danza kollavinos que usé el tema “Kollavina”, del
compositor Eduardo Caba. Finalmente, en 1990 presentan la danza ollantay, que atin sigue
vigente (Figura 3).

Otras fraternidades, sumidas en esta circunstancial competencia, fueron: Los Verda-
deros Mosaicos, Sensacional Mosaicos, Aransayas de La Paz, Luminantes Intiwaras y la Agru-
pacién Juventud Raymis.

El ocaso y fin de la época de las “danzas livianas”

Asi como los Rebeldes fueron los innovadores, fueron ellos también quienes le dieron fin,
de alguna manera, a esta época, presentando los achachis morenos y lo diferenciaron de la
morenada, déndole un aire juvenil junto a un bloque de cholitas con una coreografia de pa-
sos 4giles. Rompieron con el esquema tradicional de las morenadas tradicionales de La Paz,
colocando a la tropa de senoras adelante y posteriormente la entrada triunfal de los achachis
morenos. Este formato, a la postre, llegd a ser el sello del estilo paceno. Esto, sin duda, causé
el disentimiento de los fundadores de los Rebeldes, por lo que apartaron de la fraternidad a
los innovadores que buscaron otros espacios y fueron a parar a la morenada de los bordado-
res, y de igual manera, los apartaron. Finalmente fundaron Los Fandticos, yendo a ocupar
el tltimo lugar en el rol de ingreso, junto a la nueva fraternidad Los Intocables, dando asi el
inicio a una nueva etapa en el Gran Poder. Contrariamente a la estructura gremial y social de
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Figura 4: Danza de los chasquis interpretada por la fraternidad Flor Patitos de Sopocachi (1988). Estos
datos fueron extraidos del reverso de la fotografia, los cuales fueron escritos por el Nifo Investigador.
Fuente: Fotograffa del Nifio Investigador.

las morenadas tradicionales, estas nuevas fraternidades permitian el ingreso de quien pueda
pagar la membresia sin ninguna limitacién, de similar forma que las fraternidades de danza
liviana, lo que hizo que mucha gente se incorpore a estas morenadas. Sin embargo, la estocada
final se la dio la Asociacién de Conjuntos Folkléricos de Gran Poder que, cansada de tantas
criticas por su tolerancia para con las “danzas nuevas”, emané una disposicién que frenaba
nuevas creaciones. “Ni rock, ni pusucum”, rezaba el titulo de una nota periodistica que lef en
el periédico Chuquiago Marka que circulaba por esos afios; en ella se citaba tal disposicién y
sefialaba que la fiesta no estaba abierta a la intromisién de musica fordnea ni de moda. Claro
estd que el rock nunca ingres a la esfera folklérica de la entrada, pero no era la primera vez
que un tema folklérico generaba un baile y cito el caso yotalefios, siendo asi que putucum no
era la primera de este tipo y se asemeja al caso de lo sucedido con el huayno “Valicha”, en
Cusco, al cual lo presentan como si fuera una danza (Mendoza, 2006).

Es cierto que muchas de las danzas no eran el fruto de un trabajo prolijo de inves-
tigacién, por lo que eran objeto de criticas, como pasé con la pacenada. Ni la musica, ni la
coreograffa correspondian a lo que pretendian representar. Empero, lo terrible del caso era la
ropa, de las mujeres especialmente, siendo que un gran porcentaje de ellas, cholitas, lucian
disfrazadas y tuvo poquisima aceptacion. La musica de la pacefiada, interpretada por los
Mirlos Nacientes, independientemente no de coincidir con el baile, me agrada mucho por-
que incluyen un clarinete, detalle que le da un sonido hermoso, aunque no logro identificar
de dénde sacaron aquellos temas. Otros ejemplos serfan la danza los chasquis, que utilizé la
cancién “Potosino soy”, del grupo Savia Andina y la estampa incaica raza de bronce, que ape-
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16 a temas ecuatorianos. Para ese momento, “el descontento en la Asociacién de Conjuntos
Folkléricos, era evidente. ;La danza del chasqui? ;Qué van a inventar al afio? ;La danza de la
Cristina?, decfa una voz, en tono burlesco, al tener la palabra en una de sus tantas reuniones”
(Gonzalo Cruz, 2010). Cuando se referia a la danza de la Cristina aludia a la sefora Cristina
Yujra, esposa de Héctor Quisbert, propietario del taller de bordados El Chasqui y apodado
con el mismo nombre que, dicho sea de paso, era el nombre de la danza que present6 en 1988
con los Raymis.

Los conjuntos vieron mermados el nimero de sus componentes poco a poco, segin
fueron repitiendo las danzas, para que finalmente algunos desaparezcan.

Las bandas de musicos, actores fundamentales de este género dancistico
Reun a las bandas en dos grupos: aquellas que tuvieron relevancia estédn en el primero y en
el segundo aquellas que tuvieron una participacién reducida.

En el primer grupo puedo citar a las siguientes:

La Banda Mirlos Nacientes del Folklor con una amplia produccién: “;Mollo?” (1983),
“Cusquenos” (1984), “Tarqueada” (1985), “Abajenos” (1986), “Intihuasis” (1987), “Pacefada”
(1988), “Kollavinos” (1989), “Ollantay’ (1990), “Mitayos kollavinos” (1991). Esta banda acom-
paiié a la fraternidad Raymis en un inicio y luego a los Diamantes. Mirlos Nacientes del Folklor
contintia vigente atin hoy. Su lema: “Ni cémo llorar, ni vuelta que dar”, los hizo conocidos.

Figura 5: Banda Mirlos Nacientes en una presentacién durante 2020 en Santiago
de Llallagua (provincia Aroma, departamento de La Paz).
Fuente: Fotografia de Gerardo Ichuta Ichuta (2020).
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Es muy importante recalcar que la danza ollantay actualmente es muy bailada en las
provincias pacefias. Esta es una creacién de Mateo Choque (propietario del taller de bordados
Tricolor), de la banda Mirlos Nacientes, del promotor Osvaldo Ramirez y de la fraternidad
Diamantes, quienes la presentaron en 1990. Puedo dar fe de estos datos después de confrontar
informacién recogida en una entrevista realizada al bordador Mario Charcas para el libro No
se baila asi no mds, quien se atribuye la autorfa de dicha danza (Silg y Mendoza, 2012 : 271).

La banda Gallardos Raymis del Sol, creada para la fraternidad Raymis y sus filiales
(que estaban en la obligacién de presentar la misma danza) y que eran los Luceritos Volantes
de La Paz a Laja, Chasquis Caminantes de Villa Fitima, Roménticos Gavilanes de Villa 16
de Julio, Ases del Volante de Viacha, Hijos de Exaltacién de Vino Tinto y Flor Patitos de
Sopocachi.

La banda grabd “Incamayos” (1987), “Chasquis” (1988), “Caluyo” (1989) e “Incas”
(1990). Actualmente, sigue interpretando este tltimo ritmo.

La banda Dandis de Bolivia Promocién 85, hoy desaparecida, acompafié a Mallkus
Perdidos, desde 1985, con la danza pujllay, la cual fue un éxito por tres afios consecutivos,
hasta 1987. Al afio siguiente sorprenden con los hualaychos, otro éxito que se bailé en casi
todas las fiestas patronales pacefas pero que, paradéjicamente, cayd en el olvido rdpidamente.
Para 1989 acompanaron al baile yotalefios y en 1990 con la danza chocayas nortefios, mien-

tras que en 1991 volvieron a interpretar la musica del baile pujllay.

f

Figura 6: Danza abajefios interpretada por la fraternidad Roménticos Gavilanes de la Zona 16 de Julio (1991).
Estos datos fueron extraidos del reverso de la fotografia, los cuales fueron escritos por el Nifio Investigador.
Fuente: Fotografia del Nifio Investigador.
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No encuentro adaptaciones de la banda Ecos Nativos del Folklor, lo cual me hace
suponer que sus temas musicales fueron de creacién propia. De su produccién puedo citar:
“Pacochis” (1979), “Mohocefiada” (1985) y “Carnaval nativo” (1986). Sé que estuvieron
vigentes hasta mediados de los afios 90, pues tuve la oportunidad de verlos en un concurso
realizado en el coliseo Cerrado Julio Borelli Viterito de la ciudad de La Paz. En esa oportuni-
dad interpretaron su célebre marcha “Pacochi”, tema que ya habia escuchado en 1979 y que
nunca olvidé.

Finalmente, estd la banda Stiper Marinza Continental, que tenfa una trayectoria con
la danza cullawada. Inicia su participacién en 1987 con “Kjachuiri”, “Suris” (1988), “Huma-
huaquefio” (1989), “Chocayas nortenos” (1990) y “Chayantas putucum” (1991).

En el segundo grupo ubico a otras bandas que se embarcaron en esta competencia y
no tuvieron la trascendencia necesaria, y que fueron:

La banda Layas Nacientes con “Kjachas” (1986), “Kjachuiris“ (1987), “Uruchipayas”
(1988), “Anata chayawa” (1989) y “Pucaras del ande” (1990). Playas Andinas con “Chiriwa-
n0o” (1985). Marisma Mundial con “7inku” (1980). Kollas Aymaras de Bolivia con “Tinku”
(1980) y “Potolo” (1982). Rupay Latinos con “Mohocefiada” (1985), “Tarqueada“y “Quena
quena” (1986), “Layku layku” (1989). Siper Mosaicos con “Huayllas” (1989), “Pucarefios”
(1990) y “Quena quena de Ayata” (1991). Siper Diamantes con “Kollas aymaras” (1990) y
“Lakitas” (1991). Rayos Reinantes con “Incamayo” y “Phuna’ (1987). Nobles Amautas con
“Mocoluln” (1984), “Quena quena” y “Pujllay” (1985) y “Hualaychos” (1988). Mayas del
Folklore con “Potolo” (1985) y “Salague” (1987).

Dos nuevas bandas incursionaron recientemente en este afdin de musicalizar danzas
livianas y son Super Destellos del Sol y Nobles del Folklore que, junto a Raymis y Mirlos
Nacientes, contintan con este estilo.

Los musicos, un mundo de alianzas y diferencias

Una banda —cualquier banda— nacfa al calor de la afinidad y empatia de un grupo reducido de
musicos; ellos se constitufan en fundadores que tenfan la misién de hacer alianzas y establecer
lazos de fraternidad con pasantes, fundadores y asesores culturales de las fraternidades con la
finalidad de tener la exclusividad de amenizar las fiestas de estas.

Actualmente, en muchisimos conjuntos, especialmente de jévenes, no interesa tanto
renombre de la banda sino su repertorio. Este debe ser conocido por ellos, limitando asf a que
una banda pueda interpretar composiciones propias. No sucede lo mismo, actualmente, con las
grandes fraternidades, principalmente las que bailan morenada. Las bandas deben interpretar,
en casi su totalidad, composiciones propias y exclusivas, por lo que generalmente se forja un lazo
muy profundo, pues las composiciones son parte del patrimonio de la fraternidad. De similar
forma ocurrfa con la danza liviana, pues interpretaban éxitos exclusivos de afos anteriores, pa-
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Figura 7: Banda Nobles del Folklore en una presentacién durante 2023
en Colquencha (provincia Aroma, departamento de La Paz).
Fuente: Fotografia de Gerardo Ichuta Ichuta (2023).

sando la entrada, hecho que era del agrado de los bailarines. Este mundo musical fue un mundo
de alianzas como la forjada por Osvaldo Ramirez con la banda Mirlos Nacientes, de quienes se
convertirfa en un promotor incansable y en un hincha incondicional, pues los acompafd en sus
éxitos y desventuras. Banda que inicialmente arrebaté a Héctor Quisbert.

“Para el Gran Poder no se compone”

A esa conclusion llegaron los componentes del Taller de Observaciones Culturales (TOC).
(Alb6 y Preiswerk, 1986: 71). Ellos eran musicos vinculados a la Pena Naira, pero su mirada
desde afuera y de manera somera fue causante para tal aseveracién. Los que estamos inmersos
en el mundo del folklore marginal conocemos que las bandas pacefias, por lo general, gra-
baban y algunas ain lo hacen, dos veces al afio. Las fechas elegidas son el Gran Poder y los
carnavales. Para el primer caso, el lanzamiento era cercano al dia de la entrada y se lo hacfa
por las radioemisoras, asi se promocionaban a las bandas, toda vez que Gran Poder marcaba
el inicio del calendario de fiestas patronales en La Paz. La segunda fecha elegida era fin de
afio y Carnaval, donde los ritmos elegidos eran cumbias, huayfios y chuzas. De toda esta gran
produccién musical hubo muchas composiciones que cayeron en el olvido.

Las primeras producciones en discos de vinilo, de las danzas nuevas, pertenecen a las
disqueras Kantuta y Luminar. Sin embargo, a partir de 1987 la disquera Céndor, de Higinio
Mamani, parece tener el monopolio y es cuando aparecen en las grabaciones la animacién de
Wilfredo Ordéfiez, asi como la presentacién previa al inicio del primer tema musical. Otros
sellos en los que también grabaron fueron Alborada, Andino y la disquera Copacabana.
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A las piezas musicales vi pertinente, agruparlas dela siguiente manera:

Un primer grupo estd constituido por adaptaciones de temas populares y de moda.
Un ejemplo claro y completo es el disco Cusquerios (1984), de la banda Mirlos Nacientes,
que recurre a huaynos peruanos en su totalidad, aunque no sean precisamente del Cusco.
Otro ejemplo es el disco Kjachuiris (1987), de la banda Stuper Marinza, que adapta huayfios
pertenecientes al folklore de Puerto Acosta.

El segundo grupo lo constituyen piezas musicales que forman parte de un disco en el
que hay una adaptacién. Los demds temas usan como base a esta adaptacidn, en las formas
musicales, pero son composiciones de los musicos de la banda. En este caso cito al disco Yo-

talerios (1989), de Dandis de Bolivia.

El tercer grupo de piezas musicales lo constituyen aquellas composiciones de danzas
autdctonas para banda. Aqui resalto el trabajo de Nobles Amautas con “Mocolulu” (1984)
y “Quena quena” (1985). De Ecos Nativos los temas “Pacochis”, “Carnaval nativo” y “Mo-
hocenada”. De Rayos Reinantes los temas de la danza phuna. De Layas Nacientes el tema
“Khajchas” y de Playas Andinas, “Chiriwano”.

Un legado no reconocido

Un patrimonio tangible lo constituyen aquella produccién musical materializada en discos de
vinilo de formato pequefio y casetes. Composiciones, arreglos y adaptaciones de musicos que
précticamente quedaron en el anonimato, escondidos bajo la sombra de actores colectivos,
con rimbombantes nombres como lo fueron las bandas.

Un segundo legado que dejaron —y este es el mds relevante—, es el de haber colocado
un marco musical arbitrario a la danza #inku y a los potolos, ademds de darle la percusién
efectiva a la danza pujllay, ya que no cuenta con esta en su versién autéctona. Las menciona-
das danzas hoy pertenecen al folklore oficial boliviano, obra de los conjuntos orurefios que
le dieron continuidad a las citadas danzas, consoliddndolas en el imaginario con un toque
distinto al que inicialmente se presenté en Gran Poder. Finalmente, al folklore marginal,
aquel que se presenta en las provincias, le dejaron danzas como ollantay, kollavinos, abajefios,
mollos, chayantas, potolos y pujllay.

Deber cumplido

A manera de conclusién, puedo senalar que el presente articulo es el texto que quise escribir
por mucho tiempo y que ahora he cumplido para que quede en un documento aquello que
vi aquellos afios. Este tal vez pueda ayudar a investigadores de musica y folklore para que,
cuando se topen, quiz4, con uno de esos discos, sepan que es parte de una serie que marcé una
etapa del Gran Poder. Para que cuando observen una danza liviana en alguna fiesta provin-
ciana puedan ubicarla en el tiempo y contexto y, finalmente, para cuando aprecien imédgenes



de aquella época, puedan ficilmente reconocer estas danzas. A propdsito de imdgenes hubo,
por esos afos, dos fotégrafos que registraron la fiesta del Gran Poder en toda su magnitud,
y ellos fueron Mario Montes, de Foto Color Montes, y Juan Yupanqui Rodriguez, a quien
dedico este trabajo.

Una necesaria gratitud

Mi mis sincero agradecimiento a Paul Puga (Lima, Pertt) por el acceso a los discos. Agradecer
a Carlos Andrés Gutiérrez, por facilitarme el proceso de digitalizacién de los audios de los ca-
setes. Al Nifio Investigador, cuyos documentos olvidados me obsequiaron, dada mi condicién
de investigador, un regalo inmenso, y los cuales hoy atesoro pero que, como lo argumenté
lineas arriba, su nombre se perdié para siempre.

Un agradecimiento pdstumo para Osvaldo Ramirez e igualmente para Juan Yupanqui
Rodriguez.
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MUJERES INTERPRETES DE MUSICA
FOLCLORICA Y AUTOCTONA EN BOLIVIA

Judith Lépez Uruchi!
Resumen

El presente articulo es un avance de investigacién concerniente a la incursién de la mujer
como cantante e intérprete de instrumentos aeréfonos y de cuerda en Bolivia, y en la musica
folclérica y autéctona. Esta investigacion se la hizo mediante una revisién bibliogréfica, disco-
gréfica, ademds de entrevistas desde una perspectiva sociocultural (que permite aproximarnos
a la actividad musical de la mujer y sus dindmicas).

Palabras clave: mujer, musica, intérprete, tradicidn, transgresion, folclérico y autéctono.
Introduccién

La presencia de la mujer en la musica tiene antecedentes desde la antigiiedad. No obstante,
el pensamiento androcéntrico ha acuniado patrones que han condicionado el accionar de
la mujer en distintos momentos de la historia. En el contexto andino la mujer posee una
relacién con la Pachamama (“Madre Tierra”), es decir, es una relacién con la ritualidad
y el ciclo agricola, el cual determina el rol de la mujer, especialmente en las localidades
donde atn se rigen bajo los preceptos de la cultura y los roles de las mujeres y hombres.
Sin embargo, los cambios y reivindicaciones de las mujeres que se gestaron desde Euro-
pa indudablemente influyeron en paises como Bolivia durante las décadas de de 1960 y
1970, principalmente en su incursidn en la educacién. Sin duda, fue uno de los aspectos
fundamentales que produjo cambios para las mujeres, quienes se dieron la oportunidad de
transformar y transgredir los mandatos culturales y sociales para incursionar en espacios
que solo estaban permitidos para los varones (como la musica). Las mujeres salieron de esos
espacios privados para incorporarse al dmbito publico.

Es asf que para el desarrollo de este articulo recurrf a la memoria oral, testimonios de
las mujeres y a la etnografia, lo cual permite analizar desde una mirada reflexiva de la realidad
de la mujer en la musica folclérica y autéctona en el contexto urbano.

1 Esantropéloga y miembro del Taller de Historia Oral Andino (THOA), ex integrante de los grupos femeninos
musicales Arawimanta y Kalahumana. Es gestora cultural, cantante e intérprete de instrumentos de viento y
percusion. Actualmente se desempena como directora de la Comunidad Inalmama Sagrada Coca. Correo elec-
trénico: judlopl5@gmail.com
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El impacto colonial y patriarcal en la musica

El proceso colonial ha trascendido contundentemente en el rol de las mujeres, habiéndose
acufiado ideas muy distantes de lo que significaba la presencia de la mujer como principal
actora de la musica durante la época prehispdnica en el mundo andino.

Dos veces al afio, en pocoy mita (el momento de las primeras lluvias) y en cargua mita (el mo-
mento cuando el maiz se amarilla, justo antes de la cosecha), las mujeres celebraban fiestas en
su honor [...].Las saramamas eran o las esposas o, como el pimachi, las hermanas de las divini-
dades principales de aquellos ayllus... les daban campos para mantener los cultos dedicados a
servirlas. Sus seguidores les obsequiaban profusamente articulos sacramentales y vestidos finos
en deferencia de sus poderes que aseguraban cosechas abundantes (Irene Silverblatt, 1990: 24).

En la misma linea, Rostworowski (1995) sefiala que la mujer cumplia importantes roles,
como la de gobernar sus “panacas”, ejercer autoridad, influenciar en lo politico, ademds de
su trabajo en los aclla huasis (las nifias, desde los ocho a diez afios de edad, eran divididas
en distintas categorfas segtin sus aptitudes). Su trabajo era fundamental en la produccién de
chicha, la confeccién de los textiles, la produccién de alimentos, etc., actividades de suma
importancia para la sociedad inca. Murua en Rostwroski (1995: 13) menciona que habia otra
categorfa muy importante, la de las ki acllas, quienes eran escogidas por sus aptitudes para
la musica. Ellas tafifan el tambor y tocaban el pinkullu, alegrando las fiestas de la corte.

Esto pone en evidencia su rol fundamental en la sociedad inca, ya que las actividades
rituales condicionaban el sustento alimentario y la convivencia de las poblaciones de aquellos
tiempos, lo cual les daba un estatus social importante en la cultura inka.
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Figura 1: Mujeres cosechando y tocando
instrumentos musicales.

Fuente: Guamdn Poma de Ayala, Primer

nueva corénica y buen gobierno (1616).



El proceso de la extirpacién de idolatrias, protagonizado por la Iglesia Catélica, causé
cambios respecto de los roles tanto de hombres como mujeres, despojando a estas de sus
cargos y privilegios de poseer sus propias panacas y tierras donde sembrar. Las mujeres fueron
perseguidas por realizar cantos y ritos, pues esta actitud era visto como demonfaco y estaba
penado por la Santa Inquisicién.

Cumpliendo con la misién extirpadora de las tradiciones paganas e idoldtricas, Noboa hizo
cargos en contra de varias mujeres. El Tribunal eclesidstico las condend por ser “ydolatras.. .,
domatisadoras..., echiseras..., confesoras... y maestras de ceremonias... Guiaban e instrufan
a estas en las practicas idoldtricas, ensefidndoles las tradiciones de sus antepasados ¢ insistiendo
que mantuviesen el culto a sus deidades nativas, desafiando los regimenes civiles y eclesidsticos
coloniales... (Guamédn Poma de Ayala, 1616:)

Sucesos que reconfiguraron el lugar de la mujer en la sociedades andinas y que influy6 en que
hacer social y cultural de la mujer.

Incursion de la mujer en la musica popular, folclorica
y autoctona (décadas de los 40 hasta los 90 y 2000)

El referente mds préximo de la presencia de la mujer en la musica sin duda son las producciones
discogréficas. En este sentido, Fernando Hurtado? gentilmente me permiti6 acceder a su colec-
ci6n de discos antiguos, en la cual pude encontrar no solo reliquias sino también producciones de
mujeres que incursionaron en la musica en Bolivia. Hurtado sefiala que en 1916y 1917, aproxi-
madamente, se hallaron los primeros antecedentes. Se trataba de dos jévenes mujeres, Marfa Paz
y Lolita Gaimsborg, hijas de un embajador de Bolivia, quienes grabaron en Estados Unidos dos
canciones: el “Himno Nacional de Bolivia” y un yarav{ con el acompafiamiento de piano.

Posteriormente, entre 1920 y 1921, la musica militar se populariza, incorporando la
interpretacién de himnos y canciones en foxtrot y también en ritmos de cueca y huayfio en
instrumentos de bronce. No se encontraron antecedentes de mujeres que hayan participado
de alguna banda en esta época y parece que contindo asf casi hasta la década de 1930.

Ya en los 40 aparecen las primeras mujeres en la musica, ya sea cantando y algunas
otras como intérpretes de instrumentos de cuerda, guitarra y mandolina, especialmente. In-
terpretaban ritmos nacionales de la musica popular como cuecas, huayfios, yaravies y otros.
Estaban conformadas en duos, trios o bien eran solistas. Entre las mds conocidas en ese
tiempo estaban Las Kantutas, Las hermanas Saldana y Las hermanas Arteaga. Producian sus
grabaciones en Argentina o Chile, ya que para esos afos en Bolivia no existian disqueras.
En la misma década y en los afios 50 y 60, fueron protagonistas Las hermanas Tejada, quie-
nes graban canciones autdctonas en aymara con ritmos de choquelas, quena quena y sikus.

2 Antropdlogo e investigador, ademds de coleccionista de discos de vinilo, a quien entrevisté el 13 de junio del
2023 en la ciudad de La Paz.
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Las hermanas Tejada® provenian de una poblacién llamada Santiago de Huata. Elsa
Tejada testimonié que difundieron la musica de las provincias a través de sus cantos en ay-
mara. Esta agrupacién rompié con las costumbres de la élite pacena de aquella época, pues
llevaron la musica autdctona al teatro (Tejada, 2012), actitud revolucionaria en su tiempo,
rompiendo asi esas barreras musicales.

Paralelamente, durante las décadas de 1940 y 1950, estaban también artistas como
Lola Sierra de Méndez (nacida Trinidad), Gladis Moreno (nacida en Santa Cruz) y en 1952
tenemos a Pepita Cardona (nacida en La Paz). Estas participaban como cantantes, inter-
pretando musica popular como huayfios, cuecas, caluyos, yaravies, etc. En 1949 aparece la
primera empresa discografica (Discos Méndez) en la ciudad de La Paz. Muchas de estas can-
tantes grabaron en esta empresa, siendo sus canciones populares hasta la actualidad.

En la década de 1960 y 1970 se fundan en La Paz Discolandia y Lauro y Cia. En Co-
chabamba la disquera Lauro (de Laureano Rojas), impulsé y apoyé a cantantes e intérpretes de
provincia. Ademds de buscar talentos en poblaciones de Cochabamba. Fue de esta manera que
encontrd a Encarnacién Lazarte, una mujer indigena que cantaba en quechua huayfos tradicio-
nales del Valle. Lazarte es invitada a participar en Lauro, siendo una de las primeras mujeres de
provincia que grabd sus canciones en quechua. Segtin los datos hallados produjo muchos discos.
Sus canciones se hicieron muy populares, logrando réditos econémicos importantes para Lauro,
aunque no as{ para ella, quien desconocia la verdadera dimensién de su trabajo y las ganancias
significativas que le otorgaba a la empresa, pero que para ella no eran bien retribuidas.

Sin embargo, cabe destacar el “Festival Lauro de la Cancién Boliviana” realizado en
Cochabamba. Dicho evento fue impulsado por el fundador de la disquera Lauro, Laureano
Rojas. Este festival se realizaba cada afo y en él participaban conjuntos autdctonos, artistas e
intérpretes jévenes de cada departamento de Bolivia con el objetivo de resaltar la musica folcl-
rica. Entre sus categorfas figuraban: conjuntos, ddos, solistas, trios, grupos femeninos y grupos
autdctonos. Se elegfa a una fiusta, quien para participar tenfa que saber tocar algin instrumento
y también ser virtuosa en el canto. El premio para los ganadores era grabar la cancién con la
que participaron, aunque Lauro se quedaba con los réditos econémicos. Esta empresa disquera
tenfa el monopolio de las emisoras de radio y la difusién musical. Empero, habfa otro festival
de musica folclérica en el departamento de Oruro llamado “Aqui Canta Bolivia”, que continda
hasta la actualidad con el propésito de apoyar a nuevas artistas de distintos lugares del pais.

Ahora bien, el maestro Ernesto Cavour y Marfa Antonieta Arauco,” me contaron la
aparicién de mujeres intérpretes durante la década de 1960, como ddos, solistas y grupos.

3 Esta agrupacion cantaba sus propias composiciones en aymara. En la década de 1950 y 1960, en la ciudad de La
Paz, la musica aut6ctona no era aceptada por la gente citadina. Pese a las criticas, ellas realizaban presentaciones
en teatros, acompafiadas con la musica de los pobladores de Santiago de Huata. Representaron al pais en Argen-
tina y en otros paises. Fueron condecoradas con el Céndor de los Andes. Una de sus componentes, Elsa Tejada,
es maestra de canto de artistas de renombre de la ciudad de La Paz.

4 Entrevisté a ambos el 26 de octubre del 2017 en el Museo de Instrumentos de Bolivia.
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Fueron las primeras mujeres que tocaban instrumentos de viento, a quienes los entrevistados
vieron participar en las festividades patronales de Oruro.

Al respecto, Pentagrama del recuerdo (www.pentagramadelrecuerdo.com), resalta al
conjunto Kori Majthas, fundado el 3 de junio de 1968 en el departamento de Oruro con el
apoyo del sefior Alfredo Solis Béjar, quien habria impulsado la conformacién de estas jovenci-
tas. Kori Majthas es considerado uno de los primeros grupos de mujeres que tocan zamponas
y tarqas. Participaron en el “V Festival Lauro de la cancién boliviana”, Esta agrupacion estaba
conformada, inicialmente, por ocho mujeres que interpretaban las zamponas, ademds de dos
varones que tocaban el charango y el bombo. En la misma década del 60, Norberto Benjamin
Torres en 1969, en la ciudad de Sucre, en la “Escuela de Musica Simeon Roncal”, jovencitas
en sus clases de instrumentos de vientos (zampofia) y percusidn, junto al maestro charanguis—
ta Mauro Nufiez, quien realizaba giras y presentaciones junto a las jovenes que también eran
parte del ballet folclérico. Esto indica que sus presentaciones eran de un conjunto mixto.

[...] durante los afios 1970, las Tunka Warmis, de la zona de Chijini [estaba] integrado por
Mapi Cortez, una conocida artista en el dmbito folkldrico. Si bien este grupo no perduré, fue
uno de los primeros grupos de mujeres que tocaban zamponas en la ciudad de La Paz.

Durante las décadas de 1970 y 1980 surgieron mds artistas mujeres y grupos mixtos.
Habf{a una notoria participacién de las mujeres como intérpretes de instrumentos musicales de
cuerda y aer6fonos. Entre las mds importantes estaba Ana Cristina Céspedes cantante, intérpre-
te del charango y compositora del departamento de Cochabamba. En esta década surgen tam-
bién grupos folcléricos femeninos de “musica popular criolla”, mientras que en los afios 1980

Figura 2: Portada de un disco del
Conjunto Femenino K'ori Majthas.
Fuente: Judith Lépez Uruchi (2023).
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se conoce el nacimiento de los conjuntos femeninos Flor de Tani Tani y Pachamama. De este
tltimo nacerfa posteriormente el destacado Grupo Femenino Bolivia, en la ciudad de La Paz.
Estos conjuntos femeninos marcaron época, aunque en algunas conversaciones las mujeres que
los conformaron sefialaban que no fue ficil entrar al medio musical, pues se vieron en situacio-
nes incdmodas por la actitud de algunos varones, quienes se burlaban y las criticaban por tocar
instrumentos que usualmente eran interpretados por ellos, como los sikus, quenas y percusion.

El impulso de la conocida Pefia Nayra, con el maestro Ernesto Cavour, a artistas del
dmbito de la musica folklérica boliviana fue muy importante, ya que les brindé el espacio
para difundir su trabajo. Entre aquellas artistas tenemos a Matilde Casazola (Sucre), Cornelia
Veramendi (Potosi) e incluso a la famosa Violeta Parra (Chile). Ya durante las décadas de 1970,
1980 y 1990 aparecieron otras cantantes destacadas, como Luzmila Carpio (Qala Qala, Potosi),
Zulma Yugar (Oruro), Nora Zapata (Cochabamba) y Enriqueta Ulloa (Tarija). En el 4dmbito
de la musica social también estdn Jenny Cérdenas (La Paz) y Emma Junaro (Oruro). La musica
andina durante aquella época era muy apreciada por algunos paises de Europa y Asia, quienes
eran admiradores de la cultura boliviana, marcando tendencia durante ese tiempo.

En la década de 1990 surgen conjuntos femeninos como Grupo Alba (La Paz), can-
tantes como Luisa Molina (Uyuni, Potosi), Esther Marisol (Tarija), Ana Maria Nifo de Guz-
mdn (Potosi), Guisela Santa Cruz (Santa Cruz), Rocio del Carmen Moreira (La Paz) y a la par
conjuntos femeninos como Zurimana (Cochabamba) y Kolge Tikas (Potosi), conocidas por
su produccidn discogrifica donde ya se puede ver la participacién de la mujer con mds fuerza
que en décadas pasadas, consolidando de esa manera su presencia musical.

Como vimos, la presencia de la mujer en la musica fue gracias al impulso de institu-
ciones como Pefia Nayra (La Paz), la Escuela de Musica Sime6n Roncal, el Centro Cultural
los Masis (Sucre); el Centro Cultural Alfredo Dominguez, el Taller Boliviano de Musica Po-
pular Arawi, el Centro Cultural Sagrado los Andes, el Centro Cultural Inti Watana y Centro
Cultural Alfredo Dominguez (La Paz), entre otros, que apoyaron e incentivaron a las nuevas
generaciones y a la diifusién de la musica en Bolivia.

Debo mencionar con especial énfasis el trabajo del Taller Arawi en la década de los
1980 y 1990, que se caracterizd por despertar en los jévenes el interés por la musica folclérica
social y autSctona. Jestis Durdn Bejarano® en la ciudad de La Paz, con la direccién del Taller
Boliviano de Musica Popular Arawi a cargo de Oscar Garcfa desde mediados de los afios
1980 hasta 1999, apoyaron la conformacidén de grupos musicales folcléricos y autéctonos de
jovenes colegialas, lo que incentivé la formacién de conjuntos femeninos como Arawimanta
y Kalahumana, a principios de 2000. Dicha institucién deja nuevos valores femeninos en la

5 Jests Durdn Bejarano fue un sociélogo, agronomo y gedgrafo boliviano, investigador y cantautor de canciones
como “Jallalla”, “Jumbate”, “Siglo XX” y “Las Ninfas”, entre muchas otras de cardcter social e histérico que
contextualiza la realidad boliviana, sobre todo en su disco Explicacién de mi pais. Con esas ideas fundé el Taller
Boliviano de Musica Popular Arawi, en la ciudad de La Paz, pensando en la juventud y en generar una concien-
cia sobre la realidad desde la musica. Fallecié en 2014 y sus restos fueron cremados y esparcidos en el nevado
Wayna Potosi. Durdn Bejarano se identificaba con el allkamari, ave que habita en la zona andina.
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musica, mujeres que continuaron con la conformacién de nuevas agrupaciones como Sagrada
Coca en 2003. Este tltimo grupo se consolida en la musica aut6ctona femenina, logrando
entrar a Discolandia, una de las disqueras mds importantes de Bolivia en su momento. A la
par de Sagrada Coca también aparecieron otros grupos femeninos que se posicionaron en el
dmbito musical, llegando a difundir sus canciones a nivel nacional e internacional.

Voy a concluir afirmando que la presencia de mujeres cantantes e intérpretes han lo-
grado posicionarse como artistas reconocidas en el 4mbito de la musica folclérica y autdctona,
convirtiéndose en un referente para las nuevas generaciones. En la actualidad, estas pueden
ejercer el trabajo musical con total normalidad pese a la persistencia de algunos estigmas res-
pecto al accionar de las mujeres en el 4mbito musical.

Este pequeno avance quiso destacar la presencia de las artistas que resaltaron en la
musica popular folclérica y autéctona.

Lo S T .ll?l{",’w' w

Figura 3: Grupo Awimanta
en el Ciclo de Conciertos del
Taller Boliviano de Musica
Popular Arawi en el auditorio
del Museo Nacional de Etno-
graffa y Folklore (MUSEF).
Fuente: Fotografia de Judith
Lépez Uruchi (1994-1995).

Figura 4: Comunidad
Sagrada Coca con trajes de
distintas regiones de Bolivia
Fuente: Fotografia de Wara
Vargas (2014).
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PAISAJE SONORO DEL GRAN JARDIN DE LA
REVOLUCION, LLOJETA (BAJO), MUNICIPIO DE LA PAZ
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Resumen

En estos tltimos afos las actividades humanas se han concentrado en 4reas urbanas que
muestran mayores movimientos econdémicos, administrativos y de poder. Esto porque, den-
tro del imaginario de la poblacidn, estas simbolizan espacios de mejor calidad de vida, esta-
bilidad laboral, acceso a servicios de salud, educacién, entre otros. Esta actitud ha generado
la ampliacién de los perimetros urbanos en Bolivia, que conlleva a una transformacién ace-
lerada de aquellos espacios que no eran habitados (por caracteristicas biofisicas inestables) y
otros que tenfan una funcién de tierras productivas de valor agropecuario (para satisfacer de
alimentos al 4rea urbana).

Como resultado se obtienen espacios transformados por la construccién natural hu-
mana, algunos de estos son particulares por la presencia y ausencia de la cultura material e
inmaterial, relativos a los distintos dmbitos sociales y culturales (doméstico, colectivo, comu-
nitario y religioso) presentes en los diferentes perfodos histéricos (Burgos, 2014). Espacios
que generan gran impacto visual y perceptual al visitante, al resguardar elementos de patri-
monio cultural y natural (mixtos), que forman parte del imaginario colectivo de la poblacién.

Palabras claves: Paisaje Cultura, drea protegida, Llojeta, Gran Jardin de la Revolucién.
Introduccion

El presente articulo fue realizado por el Colectivo Paisaje Caminante, el cual estd conformado
por un equipo transdisciplinar, quienes llevaron a cabo un registro de patrimonio cultural

1 Arquitecta y antropdloga por la Universidad Mayor de San Andrés (UMSA), Magister en Evaluacién y Gestién del
Patrimonio Histérico Artistico por la Universidad de Salamanca, tesista de la Maestrfa en Estudios Sociales Urba-
nos y Desarrollo del Doctorado Multidisciplinario en Politica, Sociedad y Cultura, ambas del CIDES - UMSA.
Docente titular e investigadora de la carrera de Arquitectura, Facultad de Arquitectura, Artes, Disefio y Urbanis-
mo de la UMSA. Trabaja en Conserva Consultora. Patrimonio & Paisaje Cultural y Natural.

Correo electrénico: marialeonorcuevas@gmail.com

2 Arquitecta por la UMSA. Magister en Paisaje, Patrimonio y Estudios Territoriales por el Instituto Internacional
de Formacién Ambiental (Espafia). Magister en Sistemas de Agricultura Patrimonial por la Universidad de Flo-
rencia (Italia). Magister en Geopolitica de los Recursos Naturales. Especialista en Sociedad, Territorio y Medio
Ambiente (UMSA - Bolivia). Diplomado en Formacién de Dinamizadora Territorial por la Universidad de
Caldas (Colombia). Diplomado en Docencia Universitaria, Recursos Naturales y Geograffa Humana (UMSA
- Bolivia). Actualmente, profesional en patrimonio en el Banco Central de Bolivia y cofundadora del colectivo
Paisaje Caminante (www.paisajecaminante.com).
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inmaterial en la zona de Bajo Llojeta de la ciudad de La Paz, esto con el financiamiento del
Fondo Concursable Municipal de las Culturas y las Artes (FOCUART), promocionado por
el Gobierno Auténomo Municipal de La Paz en 2020.

El equipo estuvo conformado por Richard Mjica, Gilca Aruni, Ana Huanca y Leonor
Cuevas, quienes realizamos un trabajo en conjunto sobre el registro sonoro de este territorio.

Parque de la Revolucion Nacional

El municipio Nuestra Sefiora de La Paz, en Bolivia, posee en su territorio una variedad de
ecosistemas que responden a los pisos ecoldgicos, condiciones climdticas, diversidad biolé-
gica asociada a su patrimonio natural. El paisaje de la ciudad de La Paz se fue estructurando
administrativamente a partir de 1950, cuando se originan las primeras manifestaciones para
urbanizar la zona sur y El Alto, marcando la jerarquia de las tendencias de expansién de la
mancha urbana (con direccién hacia Oruro, El Alto y Ovejuyo, esto al sur). Es asi que la
zona conocida como Gran Jardin de la Revolucién, hoy bajo Llojeta, surge en el municipio
de Achocalla, pero a partir de finales del siglo XIX pasa a formar parte del macrodistrito Co-
tahuma y Sur de la ciudad de La Paz.

La zona de Bajo Llojeta pertenecié a comunarios de origen o miembros de ayllus hasta
algtin momento del siglo XIX. Se mencionan a once colonos y patrones, quienes tenfan la pose-
sidn de las tierras del sector, siendo el uso de suelo destinado a la ganaderfa y agricultura. En 1956
inicié un proceso judicial contra los patrones bajo la insignia de la ya proclamada Reforma Agra-
ria y el “la tierra es de quien la trabaja’; en 1959 concluye el juicio con el veredicto de entregar la
tierra a los colonos que allf trabajaban. En 1978 finaliza la gestion del dltimo sindicato agrario,
surgiendo asf la primera Junta Vecinal. En 1980 existieron disputas por los terrenos por parte de
un grupo de personas y una cooperativa que pretendia la venta de lotes mediante la apropiacién
a la fuerza de los mismos. Finalmente, el 22 de noviembre de 1982, segiin Resolucién Municipal
N.° 166, se aprueba la inclusién del 4rea urbana a la de la entonces ciudad de La Paz.

A partir de esos sucesos existen documentos legales sobre el derecho de propiedad y uso
del 4rea del Gran Jardin de la Revolucién Nacional de 1985 a 2001. En 1985, surgen las Orde-
nanzas Municipales N.© 50/85 y 53/85. Dichas disposiciones dieron lugar al Decreto Supremo
N.2 20922, del 3 de junio de 1985 y mediante el cual se autoriza la “utilizacién del drea superior
de la autopista del Proyecto Kantutani, para la construccién del Gran Jardin de la Revolucién
Nacional”. El 2 de diciembre de 1999 y segtin Resolucién Municipal N.© 0481 se instruye la
creacién de la “Comisién delimitadora del Gran Jardin de la Revolucién Nacional”. En diciem-
bre de 1999 la Resolucién Municipal N.© 1430/99 instruye la inscripcién de forma definitiva en
la Oficina de Derechos Reales del 4rea de expansién del “ex fundo” Inca Llojeta, con superficie
de 1.823.789,14 m?, cifra inverosimil debido a las coordinadas presentadas en el mismo.

La preservacidn del sitio con respaldo de la instancia gubernamental se dio a partir
a Ordenanza Municipal O. M. 147/2000 HAM-HCM 117/2000 del 28 de septiembre de



2000, debido a que se declaran 27 4reas, sitios y monumentos como “Patrimonio Natural,
Paisajistico del municipio de La Paz, para su conservacién y proteccién”; en la misma se
menciona al Gran Jardin de la Revolucién Nacional con una superficie de 310.30 hec-
tdreas. El 4 de julio de 2000 la Resolucién Municipal N.° 162/2000 de la Direccién de
Asesoria Juridica ratifica a la comisién de Delimitacién del Gran Jardin de la Revolucién
Nacional, otorgando un plazo de seis meses para completar el andlisis de la base legal al
derecho propietario. Tiempo en el cual se congelan los trdmites y recuperar de inmediato
los asentamientos ilegales. Complementario a las acciones mencionadas, el 2 de mayo de
2001, mediante Ordenanza Municipal N.° 062/2001 HAM-HCM Secretaria General, se
aprueba el plano georreferenciado del Gran Jardin de la Revolucién Nacional y sus limites.
En dicha ordenanza se indica realizar el deslinde de zonas remodeladas y la regularizacién
de propietarios de lotes acreditando el Certificado del Nacional de la Reforma Agraria
(INRA), entre otros documentos.

Las acciones expuestas se convirtieron en iniciativas a favor de la proteccién y
preservacién del sitio, sin embargo, en 2009 se crea la Resolucién Prefectural de la Gober-
nacién N.° 121/2009 que instruye a los municipios de La Paz y Palca abstenerse de toda
medida, accidn y ejecucidn de sanciones administrativas en el dmbito tributario y agrario,
limitando asf funciones del Gobierno Auténomo Municipal de La Paz para evitar el lotea-
miento en la zona del Gran Jardin de la Revolucién Nacional. En junio de 2009 la alcaldia
y el Gobierno Auténomo Municipal de La Paz pidieron la anulacién de dicha resolucién.
Lamentablemente las acciones fueron limitadas, y desde 2009 los avasallamientos y lotea-
miento del Gran Jardin de la Revolucién aumentaron, produciendo la reduccién del 4rea
protegida urbana municipal.

El colectivo Paisaje Caminante, desde 2019, propone iniciativas académicas para
el registro e investigacién de paisajes culturales y naturales basados en la memoria oral y
sonora, as{ como pricticas relativas a la naturaleza y universo denominadas Patrimonio
Cultural Inmaterial (PCI). La propuesta metodoldgica de trabajo fue aplicada al drea
protegida urbana municipal Gran Jardin de la Revolucidn, la cual estd incluida dentro
del trazo urbano de la ciudad de La Paz y pertenece territorialmente a la zona de Llojeta
(bajo) en el macro distrito Cotahuma. El 4rea protegida urbana como una de las 27 4reas
protegidas municipales (Figura 1) declaradas por el Gobierno Auténomo Municipal de
La Paz (GAMLP) el afio 2000 bajo la categoria de Patrimonio Natural — Paisajistico,
incluyendo una delimitacién geogréfica de las 4reas, tal cual se observa en la siguiente
imagen.

El Gran Jardin de la Revolucién forma parte de la zona de Bajo Llojeta. Llojeta
viene del verbo aymara /ujifia y que significa “arrastrar o empujar la tierra”. Para las per-
sonas que habitan el lugar se trata de un nombre toponimico que significa “se hunde”, es
decir, un sitio poco estable (Chdvez, 2019). El 4rea natural presenta diversidad biocultural
con caracteristicas naturales de riesgo. Las acciones que provocan el deslizamiento, erosién
y movimiento de tierras se incrementaron a partir de 2009 por el asentamiento y cons-
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AREAS PROTEGIDAS MUNICIPALES

Paisaje Natural Paisajistico  Municipio de La Paz

Bl Aruntya — La Paz

I Bosque de Bolognia Macrodistrito GAMLP_2019
B sosquecillo de Pura Pura ~ | caacoto
B cerro ce Liukancari y Taraqui | CENTRO
I cerro de Ticani | COTAHUMA
B Céndores Lakota ] HAMPATURI
I cuchila y Chuquiaguilio | MALLASA
I Gran Jardin de Revolucidn MAX PAREDES
Il Huatiatani Pampa [] oBRAJES
B Huaripampa | OVENIYO
B Huaylani | PERIFERICA
[ Jonkhomarca SAN ANTONIO
Bl keylumani ZONGO

[ L2 Cumbre

[ Huela del Diablo y Cerro de Pz
B Farque de Mallasa
[ Parque Urbano Central

B Pura Pura

B Quebrada rio Callapa

[ serranias de Aruntaya i

[ serranias de Chicani
[0 servanias de Hampaturi
[ siete Lagunas

[ vate de la Luna y Cactario
[ valie de Las Animas

Figura 1: Areas Protegidas Municipales en la categoria de Patrimonio
Natural, Paisajistico del Municipio de La Paz.
Fuente: A. P. Huanca Paco. Colectivo Paisaje Caminante (2021).

truccién ilegal de inmuebles de cardcter residencial, comercial y educativo. Lo expuesto
promovié un cambio de percepcién local hacia Gran Jardin de la Revolucién, primero por
la pérdida del cerro declarado patrimonio natural y paisajistico en riesgo en los barrios
Playa Verde e Inmaculada Concepcidn, en 2019 y en 2011 la formacién de embalses y
lagunas artificiales.

Se debe senalar que ha tenido diversas alteraciones en su superficie a lo largo del
tiempo y para cuyos efectos se presenta a continuacion, en la Figura 2, la extensién original
de esta 4rea protegida.

Este paisaje, Gran Jardin de la Revolucién, es consecuencia de grandes cambios y
transformaciones destacando entre estos aspectos los de origen antropogénicos (por ejem-
plo, el avasallamiento y loteamiento) y factores naturales fisico y biolégico (por ejemplo,
deslizamientos y erosién). Sin embargo, el mayor conflicto resulta ser el de limites entre el
municipio de Achocalla y el de La Paz, como resultado de la desatencién y la falta de acciones
institucionales por la preservacién del sitio. A esto se suman el uso de suelo inicial de agri-
cultura y ganaderia a residencial e industrial y movimientos de tierra de los cuales el de 2019
fue uno de los mds grandes deslizamientos registrados en el drea metropolitana afectando a
cientos de personas que perdiendo sus viviendas y enseres.
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| AREA PROTEGIDA MUNICIPAL

Gran Jardin de la Revolucion

Municipio de La Paz

GRAN JADIN DE LA REVOLUCION

Macrodistritos del municipio de La Paz
CENTRO

COTAHUMA

MAX PAREDES

OBRAJES

SAN ANTONIO

Figura 2: Area Protegida Municipal.
Fuente: A. P. Huanca Paco. Colectivo Paisaje Caminante (2021).

Figura 3: Mural de Casa Junta de Vecinos.
Fuente: Mural pintado por Usnayo, R. (s.f.).
Adaptacién: A. P Huanca Paco. Colectivo Paisaje Caminante (2021).

El Gran Jardin de la Revolucidn es una de las alternativas que sintetiza su cambio es-
pacio-temporal lo constituye el mural (Figura 3) como una forma de expresivo de identidad,
pertenencia, arraigo comunario de la experiencia del ser humano con su entorno.

El mural presenta una composicién multifacética de colores armoniosos que repre-
sentan, en primera instancia, un aspecto fundamental, la armonia tecténica de los cerros y
montafas que encierran todo el cuadro superior, el juego de colores evidencia la policromia
de las montanas y la iluminacién natural que recibe todo el dia.
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Por el sector izquierdo se aprecian los primeros asentamientos de casas sencillas y
cubierta de paja. Este lugar fue donde vivieron los primeros comunarios y se denotan unos
pliegues que responden a la morfologia de suelos, los arroyos de agua, y los rios, actualmente
el rio Cotahuma que es alimentado por otras afluentes que comienzan en la ciudad de El Alto
y las mismas devienen del Lago Titicaca. Avanzando al sector medio se encuentran los 11
colonos quienes asumieron la administracién territorial de Bajo Llojeta: en sus manos tienen
los documentos legales de la tierra y la fecha de fundacién datada el 5 de abril de 1970, puede
apreciarse la ruptura de cadenas.

En el agua se aprecian las plantas totorales y los pinos; otro factor que resaltan son la
virgen de piedra que se festejaba décadas anteriores cada 29 de mayo, en ese mismo ctimulo
de montafas estd un gallo rojo y dos serpientes que ascienden por las mismas, estas existen y
son visibles en Bajo Llojeta (las cuales son apreciables desde el Cementerio Jardin). También
se nota cémo parte del desarrollo y progreso de la zona fue el el micro 2, quien ha sido el
primer medio de transporte que recorrid la totalidad de la ciudad. Este acontecimiento fue un
hito importante para la zona. En el fondo, se aprecian construcciones coloridas que expresan
el crecimiento de Bajo Llojeta y finalmente tenemos el progreso de la zona con vias asfaltadas,
el medio de transporte municipal Puma Katari que recorre la zona y las instalaciones que
favorecieron a los medios de vida como instalaciones eléctricas, apertura de vias, etc.

En cuanto al registro del paisaje sonoro, cabe apuntar que se realizé un levantamiento
de informaci6n i situ. Desde las ciencias sociales tienen sus primeras aproximaciones al estudio
de la musica y su relacién con fenémenos sociales y que posteriormente mostrardn su vinculo
con otras disciplinas. El paisaje sonoro trata el registro de procesos percibidos auditivamente, y
definen a su vez, procesos sociales y culturales que transmiten informacion a las personas.

Antes bajo Llojeta no era zona, era una comunidad, un pueblo asi... entonces los limites eran
con Segiiencoma, y después Alto Llojeta y Sopocachi y abajo con Obrajes, lo que es el rio Cho-
queyapu; aqui nosotros limitdbamos con lo que es el rio Turashahuira y ahora es rio Cotahuma,
porque mds aqui es el rio de Chuajahuira, més a este lado. Yo estoy hablando del rio de mds
atrds [don Francisco, 8 de septiembre de 2020. Fragmento (Audio A 4,00)].

En los paisajes culturales y naturales se evidencié la presencia de especies endémicas de fauna
paisaj y P
y flora. Por un lado, las especies tuvieron que adaptarse a las nuevas intervenciones, mds cerca
de la presencia del ser humano, las construcciones, el ruido y la movilidad; por otro lado, los
y
hébitat naturales que atin se conservan como remanentes y que son el hogar de estas especies
q y
que viven de manera aislada.

Elementos del paisaje sonoro del sitio
Para el caso de esta investigacién, el registro sonoro contempld la realizacién de grabaciones

de campo, enfocdndonos a la captura de paisajes sonoros, entendidos como grabaciones en
ambientes actsticos en los que actdan en simultdneo diversas fuentes sonoras. Ademds, se



uscé focalizar ciertos “objetos sonoros”, o sea, se intentd aislar/enfatizar elementos sonoros
b focal t bjet n tentd aislar/enfat 1 t
de ciertos lugares.

Por tanto, siguiendo los criterios propuestos por Krause (2018), capturamos tres tipos
de fuentes emisoras de sonido:

N.° Fuente emisora Definicion Sonidos registrados

Sonidos producidos por agentes  Sonido del viento al golpear algunas forma-

1. Geofonfas . .
naturales no vivos. ciones rocosas.
. Identificamos lugares que posean cierta
. , Producidos por agentes natura- .
2. Biofonias . fauna local: picaflores, otras aves y algunos
les vivos, no humanos. .
insectos.
Desde personas jugando en canchas y par-
Sonidos producidos por el ser  ques del lugar hasta conversaciones y entre-
3. Antropofonias P P 4 5 Y

humano. vistas con vecinos de la zona, grabadas en
ambientes abiertos.

Tabla 1: Fuentes emisoras de sonido.
Fuente: Richard Mgjica (2019).
Adaptacién: A. P Huanca Paco. Colectivo Paisaje Caminante (2021).

Sobre el proceso de registro

El proceso de registro fue realizado en cinco ingresos al sitio. Se registré6 mds de 105 audios
“crudos” (sin edicién ni tratamiento) de paisaje sonoro y algunas entrevistas grabadas en
ambientes abiertos. De estas se seleccionaron 27 tracks, como los de mayor representatividad
para el proyecto.

Ademis, cada grabacién de campo fue georeferenciada durante el proceso de registro,
lo que permitié realizar un mapeo sonoro, ubicando cada registro en el lugar donde hizo la
captura. Para esto se empleé un GPS Garmin dedicado. Dicho registro se complementa con
una breve descripcién del contexto.

Para las grabaciones de campo se empleé el equipo de grabacién de campo profesional
Zoom H6, con registros en forma .WAV (sin compresién, en 48 KHZ - 24 bit).

Se utilizaron principalmente dos tipos de micréfonos: 1) La unidad de Micro XY,
compuesta de dos micros direccionales cruzados: estéreo XY (XYH-6) tipo direccional,
sensibilidad (-41 dB, 1kHz a 1Pa). Se aumenté su amplitud de campo de grabacién a 1200
tanto para tener mayor apertura como control del audio registrado. Si bien para estos casos
es usual emplear micréfonos tipo candn (shutgun) se decidié emplear el XY por la apertura
en estéreo en lugar de un audio mono. 2) En el otro caso, se utilizé el micréfono MS (Mid-



Side), el cual combina un micro unidireccional central que capta el sonido central y uno
bidireccional lateral que captura el de izquierda y derecha. Este tipo de registro también es
estéreo y se aplicé en momentos donde el sentido envolvente del audio fue fundamental.
Por este mismo motivo fueron puntuales los momentos que se utilizé, ya que en registro
urbanos de audio usualmente se presentan sonido que se debe aislar para no afectar el so-
nido buscado.

De manera complementaria, el proceso de registro de audio y georreferenciacién
fue acompafiado con fotografias del contexto de captura a fin de contar con un apoyo
grafico.

Paisaje sonoro de Llojeta

En esta seccién se clasificaron los sonidos registrados y seleccionados durante el proyecto.
Cada uno de los audios fue ubicado en el mapa sonoro de Llojeta, para lo cual se utilizaron
varias herramientas informdticas (Google Earth, QGIS, Open Street Map y UMAP) y pla-
taformas geoinformacién. En la siguiente imagen gréfica, aparece la georepresentacién que
integra los puntos mencionados:
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Figura 4: Georepresentacién que integra los puntos registrados.
Fuente: Richard Mujica (2019).
Adaptacién: A. P. Huanca Paco. Colectivo Paisaje Caminante (2021).
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Y a continuacién la tabla de base de datos espaciales (QGIS) del paisaje sonoro de
Llojeta y su presentacion espacial (UMAP):
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Figura 5: Paisaje sonoro de Llojeta.
Fuente: Richard Mujica (2019).
Adaptacién: A. P Huanca Paco. Colectivo Paisaje Caminante (2021).

A cada audio le acompafian palabras clave para identificar de manera su contenido:

Proy Licheta _Paisaje soncec.koml ) - 15 Area verde Aves
Proy Liojeta _Paisaje sonorokml o EJ 16 Tsta Melchuko
01 0bra muniipal o B 77 Area Verde Aves Perros
02 Anamales del sector ® - 16 Wanky Llamayu
03 Colsbries
® [ 19 Xentuni (cementerio)
0« Cancha
o B 20 Minador
05 Parque y somido de gas
& B 21 Canchay parque
06 Ruge ciudad

o B 22 Parque Aves
o B 23 Parque y Recojedor Basura
o B 2« Parque aes

07 Palomas cerca de C%a vied
08 Sonidos cerca de un basural
09 Sublendo cerro

10 Teleferico y ¢ rio # B 5 Cementerio jardin Vizcacha

11 Lagauta ingreso ® B 5 Cementeno jardin Aves
12 LagaUta (Lateral del pargue) o) n 27 Paizaje Sonoro Urband. Coches Aves
13 Quebrada

Figura 6: Representacion de cada audio.
Fuente: Richard Mujica (2019).
Adaptacién: A. P. Huanca Paco. Colectivo Paisaje Caminante (2021).



En ese marco conceptual se realizé una enumeracién en cada audio registrado. Cada
uno de los puntos de esta tabla se relacioné a un archivo de audio adjunto en un DVD. La
siguiente tabla sefala cada audio y su clasificacién:

Audio Geo. Bio. Antrop.
01 Obra municipal (embovedado del rio) X
02 Animales del sector - Vaca en contexto urbano y perros

03 Colibri (aves)

04 Cancha X
05 Parque y sonido de gas X
06 Ruge ciudad. Automotores, la ciudad, animales y juegos X
07 Palomas cerca de casa vieja X

08 Sonidos cerca de un basural

09 Subiendo cerro X

10 Teleférico y el rio

11 Lak’ a Uta (ingreso) X
12 Lak’ a Uta (lateral del parque) X

13 Quebrada X

14 Area verde eucaliptos

15 Area verde aves

16 Tata Melchuko - Lugar sarado - relato X

17 Area verde. Aves, perros X

18 Wanku Llamayu toponimia - relato

19 Kentuni (cementerio). Toponimia - relato X
20 Mirador

21 Cancha y parque

22 Parque aves

23 Parque y recojedor de basura X
24 Parque de aves X

25 Cementerio Jardin Vizcacha X
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26 Cementerio Jardin Aves X
27 Paisaje sonoro urbano. Coches, aves X
Total 3 13 il

Tabla 2: Audio y clasificacién del paisaje sonoro.
Fuente: Richard Mujica (2019).
Adaptacién: A. P. Huanca Paco. Colectivo Paisaje Caminante (2021).

Se tiene un aproximado de 50% de sonidos biofénicos, los cuales muestran una pre-
sencia sonora importante de fauna silvestre que convive en el contexto urbano con los habi-
tantes de esta zona. Si bien se pudo registrar audios de animales domésticos (perros, palomas
y una vaca), la presencia de aves es muy importante, de las cuales resalta el picaflor (colibri).
No se puede dejar de lado algunos animales “silenciosos”, es decir, de quienes se logré re-
gistrar su presencia fisica y no asf sonora; en concreto, estamos hablando de la vizcacha, un
animal que prcticamente convive con las personas en este sector y que se va adaptando a los
pocos contextos naturales que son su hébitat.

Un 40% de sonidos son producidos por el ser humano (antropofonias). Estos abarcan
desde obras municipales, espacios de esparcimiento (canchas deportivas y parques), medios
de transporte (tanto los automotores como el Teleférico), servicios de limpieza municipal y
fragmentos de relatos de personas entrevistadas. La conjuncién de estos sonidos (a excepcién
del dltimo), conforman lo que se podria llamar el “rugido urbano”, un sonido constante e
intenso que se siente en las periferias de Llojeta.

Figura 7: Registro de especies endémicas (flora y fauna) y hébitats naturales.
Fuente: A. P. Huanca y E. Ochoa. Colectivo Paisaje Caminante (2020). Dere-
cha: colibri en su hébitat; izquierda: vizcacha en su hébitat (Cementerio Jardin).
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Finalmente, en algo menos del 10% se tiene la presencia del sonido del viento (geo-
fonias). Un fendmeno que, si bien puede pasar desapercibido, en términos sonoros cobra
mucha importancia al momento que producir sonidos en relacién a otros elementos de cada
contexto. El sonido producido por el viento, al chocar con las hojas de los drboles es el més
presente en nuestra memoria. El viento también interactiia con elementos antrépicos, como
las construcciones abandonadas o los nichos de los cementerios. Un sonido que pertenece
a este grupo que ahora solo queda en la memoria de las personas es el del rio que atraviesa
Llojeta, el cual ha dejado de escucharse debido a los trabajos de embovedado.

Conclusiones

El patrimonio inmaterial en Bajo Llojeta involucrd el registro sonoro georeferenciado de
geofonfas, biofonfas y antropofonias que fueron sistematizadas y puestas a disposicién de una
pagina web de acceso libre y socializacion.

Invitamos a recorrer y escuchar los aspectos sonoros en la pdgina: https://paisajeca-
minante.com.

A su vez, no podemos dejar de agradecer al equipo del colectivo Paisaje Caminante y
al apoyo desinteresado de PachaKamani y Enzo8a.
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TRES PIONEROS DE LA CANCION
URBANA EN EL SUR DE AMERICA

Manuel Monroy Chazarreta!
Resumen

El presente trabajo expondrd tres hitos pioneros de la cancién urbana en tres territorios: Boli-
via, Brasil y Argentina. Contiene informacidn sobre el autor y andlisis de sus musicas.

Recordaremos la obra de tres pioneros en la cancién urbana que se encargan de orde-
nar, conformar, reafirmar nuestra identidad mediante la composicién, recopilacién y creacién
de los géneros musicales y coreogréficos. Resaltamos una precursora triada de creadores de
canciones, nacidos en las tltimas décadas del siglo XIX: Francisca de Gonzaga en Brasil,
Simedn Roncal en Bolivia y Andrés Chazarreta en Argentina, ldcidos en reafirmar nuestra
identidad en la musica popular.

Palabras clave: Cancién urbana, géneros musicales y coreogréficos, identidad, mi-
sica popular.

Introduccion

Este trabajo incluye en temporalidad las tltimas tres décadas del siglo XIX y los primeros
40 anos del XX. Este espacio temporal es magnifico para el arte en Bolivia y el continente,
porque en este tiempo y en este territorio maduran las diversas culturas y razas encon-
tradas, generdndose un mestizaje sin complejos: pasamos de la imitacién a la identidad,
de lo marginal a lo referencial. Es el siglo de las apuestas de identificacién, de las grandes
revueltas sociales, de alumbramientos culturales y artisticos (UNESCO, 1979). Los lati-
noamericanos ya no somos solo una parte de occidente, més bien occidente es ahora una
parte de nosotros.

1 Hacedor de 300 canciones desde hace 44 afos. Provengo de la tradicién oral, desde mis siete afios mis padres,
familia y entorno me fueron ensefiando canciones que yo las tocaba en mi guitarra al “oido” (tradicién oral).
Primero fui intérprete, luego compositor. Ya bachiller, en el Conservatorio de Musica de La Paz, aprendi el c6-
digo occidental de lectura musical, siendo al inicio un choque de adaptaciones, mds atin por la educacién euro
centrista de los conservatorios que en mi época de estudiante despreciaban las musicas populares. Mediante el
estudio y la practica de la musica académica contempordnea, supe que las musicas denominadas “cultas” eran
solo un tipo de musica dentro del gran universo sonoro y que el sinfonismo europeo era solo una corriente
musical mds, que incluso negaba en su repertorio al propio siglo XX. Ya domesticada la partitura por la préctica
y el estudio, la tradicién escrita me sirvié como referencia e instrumento de andlisis, dotindome de materiales
sonoros para diversificar la redundancia de la oralidad. Deseo compartir con ustedes algunas reflexiones en torno
a los inicios de la cancién urbana, reflexiones nacidas de las clases de Panorama de la Musica Latinoamericana
que imparti en el Conservatorio de Musica de La Paz, durante una década (1980-1990). Correo electrénico:
manuelmonroychazarreta@gmail.com
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La cancién como especialidad artistica, musical, poética y coreogrifica cruza el siglo
generando impactos sociales e identidades. Su forma es simple, de repeticidén por secciones
o partes, su duracién de uno a cinco minutos la hace compacta. Su representacion es sintesis
cultural, una cancién puede representar a todo un pais en el mundo. Nacemos, crecemos,
NOs enamoramos, nos separamos, peleamos, luchamos, sembramos, cultivamos, cosechamos
y partimos con el eco de una cancién. Nuestros aniversarios son siempre cantados. También
nuestras despedidas.

El presente articulo expondr4 tres hitos pioneros de la cancién urbana en igual niime-
ro de territorios: Bolivia, Brasil y Argentina. Contiene informacién sobre los autores y andlisis
de sus musicas.

Algunas aclaraciones para la lectura del texto

*  Género, se refiere a la especialidad en la cancién. Los géneros tienen forma y ele-
mentos estructurales. En la cancidn, la forma se refiere en general a la forma de
repeticion por secciones. Los principales elementos estructurales son los elemen-
tos melédico ritmicos (horizontalidades), la armonia (simultaneidades), el texto o
letra, la coreografia (si la hay).

¢ Las canciones son intervenidas de diferentes maneras. Si la intervencién es intercul-
tural, es decir integradora, nacen nuevos géneros que construyen identidades y per-
duran. Si la intervencidn es de a-culturizacién, nacen sub géneros cercanos a la moda
y a la coyuntura que desaparecen en el tiempo (Kollreutter, 1990) Consideramos una
buena cancién al producto artistico intercultural que propone melodfas, armonfas y
textos cualificados con valor estético y que impactan en la memoria social.

*  Por su alto valor social, la cancién en algunos casos es intervenida por la industria
y el mercado con fines exclusivos de venta. La cancién mercancia ha logrado gene-
rar cifras millonarias en las ganancias capitalistas (Sdnchez, 2017).

Marco musical

Este es un marco referencial, aporte personal al debate sobre el tema. Muestra cuatro tipos prin-
cipales de las musicas del continente en el siglo XX. En algunos casos es dificil visibilizar las fron-
teras, sin embargo, es un marco referencial perfectible. Los tipos de musica que propongo, serfan:

1. Las musicas autdctonas, originarias, que cultivan y reafirman su fuerza étnica, su
vital funcién en las comunidades rurales. Las canciones en la musica originaria tie-
nen diferentes roles sociales, espirituales, curativos segtin las actividades agrarias.

2. Las musicas folkléricas, es decir musicas con procedencia originaria y étnica, pero
intervenidas de elementos ajenos (generalmente de la cultura hegemonica). La



musica folcldrica se va volviendo la voz del mestizo y del criollo progresista. Los
géneros folcléricos se reafirman a inicios del siglo XX y copan no solo sus propios
espacios sino también inclusive los salones oligdrquicos imitativos de la cultura
pro europea.

3. La musica popular urbana (MPU) —denominada meso musica por el musicélogo
argentino Carlos Vega (Vega, 1997)— tendrd un notable desarrollo en las nuevas
ciudades, multiplicando su importancia con los avances tecnoldgicos. Este tipo
musical, por su diversidad, fue invisibilizado por la musicologfa tradicional. Las
fusiones, los aires, lo neo folclérico, la influencia del rock, del pop y del jazz en los
géneros folcléricos generan canciones interculturales y otras a-culturizadas.

4. La musica cldsica, erudita, académica o de tradicién escrita, por fin propondrd en
el siglo XX productos de identidad latinoamericana con diversos lenguajes nacio-
nalistas. Salen a la luz compositores identitarios como Silvestre Revueltas, Alberto
Ginastera, Heitor Villalobos, Alberto Villalpando, Cergio Prudencio.

La cancién como especialidad musical y literaria cruza todas las corrientes del marco
tedrico expuesto, incluyendo la tendencia cldsica o lirica. En este articulo nos ocupamos de
las canciones nacidas en la musica folclérica y la MPU (meso mdsica).

Mirada global de la cancién urbana (1870-2000)

Este ordenamiento es un aporte de mi persona al debate sobre una posible narrativa de la
cancién urbana en el sur de América en los afios sefialados.

I. CONFORMACION DE LOS GENEROS (1870-1940). Se refiere al presente trabajo.
II. CONSOLIDACION DE LOS GENEROS. IMPORTANCIA DE LAS LETRAS (1920-1960).
ITI. AMPLIACION DE LOS GENEROS (1950-1970).

IV. DIVERSIFICACION DE LOS GENEROS (1970-2000).

Conformacion de los géneros (1870-1940)

Recordemos la obra de algunos pioneros de la cancidn urbana que se encargan de ordenar,
conformar y reafirmar nuestra identidad mediante la composicién, recopilacién y creacién
sobre los géneros musicales y coreogrificos. Resaltamos una pionera trfada de creadores de
canciones nacidos en las Gltimas décadas del siglo XIX: Francisca de Gonzaga en Brasil,
Simedn Roncal en Bolivia y Andrés Chazarreta en Argentina, ldcidos en reafirmar nuestra
identidad en la musica popular. El hecho de haberse ocupado con lucidez de musicas popu-
lares, que eran despreciadas por la cultura oficial de la época y con tendencia a desaparecer,
los acredita como pioneros, creadores, conformadores, referentes de nuestra cancionistica. Su
mensaje revolucionario es intrinseco, subyacente, frente a la cultura europeizada imitativa de
las oligarquifas provincianas.
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Pionera y pioneros
Francisca “Chiquinha” de Gonzaga (Brasil)

En el horizonte brasilefio se escucha, desde las tltimas décadas del siglo XIX, la musica de
Francisca “Chiquinha” de Gonzaga (1847-1935), interesante y valiente mujer libertaria, pia-
nista, compositora y primera directora de Orquesta del Brasil, creadora de sentidos choros que
desconcertaban a los salones de la corte portuguesa (Galilea Nin, 1990). La nifia Francisca
nace en un hogar colonial. El padre era un militar de alto grado del ejército imperial que, sin
embargo, quiebra el orden y se enamora de una hermosa mulata, dando vida a la composi-
tora. Empero, el padre trata de “blanquear” a Francisca, incluso inventando un certificado
de nacimiento que decia que la nifa era europea. Logra casarla por imposicién a los 16 afios
con un joven militar, nacen dos hijos del matrimonio, sin embargo, Chiquinha ya tenfa la
musica y la rebeldfa en su alma brasilefia. Chiquinha se enamora del piano y luego de las
musicas populares de la calle, con gran contenido africano. Al frecuentar la roda de choros
o reunién de musicos afrobrasilefios, es expulsada de su familia. Ya fuera del hogar paterno
se convierte en militante social contra la esclavitud, luchadora abolicionista, recauda fondos
para la causa con la venta de sus partituras, comprando incluso la libertad de varios de sus
musicos afrobrasilefios.

Autora de casi 2.000 piezas musicales se convierte en la primera gran compositora de
la musica popular brasilefia. Con talento y personalidad consolida el género del choro ademds
de tango brasileno, vals brasilefio, modinha y las primeras piezas de carnaval como la marcha
“O Abre alas” (1899). Dura labor para una dama que solo debi6 haberse dedicado a la labor
doméstica reproductiva. Chiquinha es un referente del feminismo en Brasil, pues renuncia
a todos sus privilegios sociales por no aceptar la imposicién de ser doméstica de casa. Como
anécdota, y para medir la época, se cuenta que, cuando sale en circulacién en 1877, la prime-
ra edicién de partitura de su primer choro “Atraente” (Gonzaga, 2011), el padre y el esposo de
la compositora contratan nifios canillitas de Rio de Janeiro para destruir todas las partituras.
Sin embargo, la obra tendrfa 30 ediciones, era ya imposible censurarla.

Chiquinha compone el choro “Atraente” en 1877, siendo un buen ejemplo de inter-
vencién intercultural en una cancién. La polka de los salones europeos se torna en choro
brasilefio. “Atraente” es ademds uno de los primeros hits de partitura para piano. Como
forma, la pieza es tripartita e instrumental para piano. Presentado como polka en primera
instancia, luego se consolida en choro, y al hacerlo conforma el género, la forma y también
el contenido estructural.

BREVE ANALISIS DE LA OBRA: La partitura de piano de “Atraente” nos hace ver una
introduccién de expectativa. En la parte A muestra una melodia ritmica con alto contenido
afro brasilero, sobre todo en la mano izquierda del piano, con figuraciones ritmicas que nos
remiten a la percusién afro y que interviene a la polka y la convierte en choro. En la parte B
lo ritmico mestizo se expresa ain més en las figuraciones del bajo. En la parte C, la modu-



lacién a la quinta consolida al género. La armonia contiene notas alteradas y es veloz en sus
cambios. Los grados armoénicos se desarrollan de forma nueva, con tensiones en los acordes y
modulaciones stbitas. Escuchemos y analicemos la partitura (se pone la musica y se analiza
la partitura).

Simedn Roncal (Bolivia)

El hermoso valle de Sucre, Bolivia, vio nacer al visionario musico Simeén Tadeo Roncal
Gallardo (1870-1953) (Vallejo, 1989). Compositor autodidacta, se inici6 en el estudio de
la musica y el piano con su padre, Juan Roncal, quien fue maestro de capilla de la catedral
de La Plata. Un documento del Archivo Arquidiocesano indica que el joven ingresé como
Segundo Organista en la Catedral Metropolitana el 2 de julio de 1883 (9). Por este dato se
sabe que a los 13 afios Roncal ya tenfa la responsabilidad de estar presente en diferentes ofi-
cios religiosos y cobraba honorarios. Sin embargo, el joven Simedn no se quedé como orga-
nista eclesidstico, pues el género criollo y mestizo de la cueca lo llevé a su cauce, trabajando
en la conformacién del género con sofisticacién en sus digitaciones y planteamientos me-
lédico/ritmicos, generdndose as{ un romanticismo boliviano de gran identidad. “Virtuoso
del piano y muy carifiosamente llamado el Zurdo, por el manejo de aquella mano en la
ejecucién de los bajos del instrumento”, dice Orlando Rojas. Emilio Medinaceli comenta:
“Roncal es el verdadero primer gran maestro-compositor de Bolivia, hasta mediados del si-
glo XX”. A juicio de Atiliano Auza, “Roncal fue uno de los pocos compositores que entregd
su vida a la creacién y perfeccién de la forma musical denominada cueca” (Auza, 1985). El
dlbum 20 cuecas para piano (Roncal, s.a.) es toda una obra referencial en la conformacién
del género. De acuerdo con la Resolucién Suprema del 20 de julio de 1917, estdn inscritas
las siguientes piezas musicales de Roncal: “Berta” (vals), “Tres de Febrero” (marcha fine-
bre), “La Ausencia” (cueca), “La Brisa” (cueca), “Julia” (cueca), “Noche Tempestuosa” (cue-
ca), “Ramén” (cueca), “Rosa” (cueca), “Huérfana Virginia® (cueca), “Leccién de Piano”
(cueca), “Recuerdo” (cueca), “Pequefio Simeén” (cueca), “El Olvido” (cueca), “Ldgrimas”
(cueca), “Raquel” (cueca), “Decepcién” (cueca), “Amor” (cueca), “Impresiones” (cueca),
“El Arroyo” (cueca) y “Soledad” (cueca). Sus cuecas iniciarfan el siglo XX haciendo notar
que lo nuevo, lo mestizo, lo nacional existe, persiste y se impone con gran calidad artistica.
La oligarquia sucrense tuvo que aceptarlo, cantarlo y hasta bailarlo.

UN BREVE ANALISIS DE LA OBRA “HUERFANA VIRGINIA”, CUECA DE 1905 PUBLICA-
DA EN EL REFERIDO 4LBUM PARA PIANO: Figura como la cueca nimero siete del dlbum.
Esta partitura para piano estd escrita en tonalidad de F#m, que remite al romanticismo
pianistico cldsico europeo. Llama la atencién que la introduccién tiene una importancia
temdtica, es parte de la obra. La parte A es de un gran dramatismo melddico. El compds
binario compuesto de 6/8 de la voz superior en mano derecha se enfrenta en simultdneo al
compds ternario % del bajo, mano izquierda, creando el pulso ritmico de la cueca, género
intercultural que interviene al vals europeo. Roncal era zurdo, de allf su virtuosismo con
esa mano que trae problemas técnicos para los pianistas diestros. Roncal determina el nu-
mero de compases de la cueca cldsica boliviana: la intro de ocho compases. La parte A de
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12 compases. En B se invierte el pulso simultdneo, la melodia va en 3/4 y el bajo en 6/8,
lo cual genera la gracia ritmica de la parte llamada gquimba. B también tiene 12 compases.
En cuanto al tltimo A, denominado jaleo, la fuerza en las octavas remite al zapateo de la
danza. La cueca de Roncal posee coreografia.

En cuanto al texto de “Huérfana Virginia®, esta no figura en el referido Album de Cue-
cas. Es cambiado segtin la época. El mds cantado y que inicia con “Soberana ilusién que me
obsesionaste [...]”, se atribuye al mismo Simeén Roncal. Como en Gonzaga, era prioridad
conformar el género musical y coreografico

Andrés Chazarreta (Argentina)

En los campos 4ridos del Chaco de Santiago del Estero, provincia del norte argentino, nace
Andrés Chazarreta (1879-1960), maestro docente de profesién (Amaya, 1967), talento
musical natural, intérprete de piano, guitarra, mandolina que con paciencia visionaria va
ordenando y conformando los géneros del folclore del norte argentino. Con su caballo y
sin apoyo institucional alguno, recopila, ordena y compone los géneros de su territorio. Su
obra musical y coreogréifica suma mds de 500 piezas (Lazcano, 1972), recopilando alrede-
dor de 30 danzas y géneros de esa regidn, Santiago del Estero, territorio de gran tradicién
quechua. La chacarera, la zamba, el escondido, el gato, el marote, el minué federal, la arun-
guita y la zamba alegre son algunos de estos géneros que ordend, recopilé y creé este autor.
Desde 1900 Chazarreta ordena las coreografias de estos géneros y ademds realiza una puesta
en escena con musicos y bailarines originarios de aquella provincia. La oligarquia argentina
desprecia al artista durante las primeras dos décadas del siglo XX, no entendian cémo esos
gauchos y paisanas, algunos semiesclavos, podian ser artistas (Chazarreta, 1949). Chazarre-
ta es el creador de una compafifa de musica y danzas nativas con musicos en vivo, define el
color orquestal folclérico, su pareja de bailarines solistas eran dos ancianos quechua parlan-
tes: Narcisa Ledesma (80) y Antonio Salvatierra (73), define la cantante femenina solista
folcldrica. Chazarreta serfa pues el recopilador incansable de danzas in situ y el compositor
de canciones convertidas en cldsicos de los géneros como Criollita Santiaguefa, La Telesita,
La Lépez Pereira, El Escondido. Los 4lbumes de Chazarreta conforman y ordenan los gé-
neros folcléricos y coreogréficas de ese pafs. Segin el musicélogo Carlos Vega, Chazarreta
genera, con este trabajo musical y coreografico, el segundo gran hito de la argentinidad,
siendo el primero el poemario E/ gaucho Martin Fierro (Vega, 1963).

En el Primer 4lbum musical santiaguefio de piezas criollas para piano de 1916 (Chaza-
rreta, 1916), se puede observar la partitura para piano de la emblemdtica zamba Siete de abril,
compuesta por Chazarreta alrededor de 1908. Hoy la Argentina festeja el 7 de abril como el
Dia Nacional de la Zamba.

UN BREVE ANALISIS DE LA OBRA NOS INDICA QUE LA INTRODUCCION TIENE UNA PER-
SONALIDAD DE SECCION, SIMILAR A RoNcAL. La parte A muestra una melod{a épica con 12
compases. La mano izquierda genera un patrén ritmico de 3% que se repite cercano al vals;



la partitura no traduce completamente la riqueza ritmica de la zamba, la tradicién escrita

es solo un referente de la riqueza ritmica de la tradicién oral, pero acomete su objetivo.

La parte B de la zamba, melodia en sincopa, desemboca en los dltimos compases hacia la

cadencia de la zamba tradicional que no tiene jaleo, es decir, se consolida la forma A-B,

bipartita.

Conclusiones

Francisca de Gonzaga, Chiquinha, con su vida valiente y su prolifica obra confor-
ma y difunde el género del choro desde 1877, aportando a la musica brasilefia. Es
ademds pionera en la conformacion del género Samba del carnaval. En una época
muy dificil para las mujeres, se enamora de la musica de las calles. Renuncia a los
privilegios como dama cortesana, y se pone a trabajar con la roda de choros, un
formato afrobrasilefio frecuentado por musicos negros, muchos de ellos todavia
esclavos hasta 1888. Pianista virtuosa, es militante abolicionista, ademds creadora
de uno de los primeros himnos del naciente carnaval carioca. No fue nada f4cil
esta apuesta de vida y obra. Francisca es la primera gran compositora y directora
de orquestas de musica popular brasilena.

Simeén Roncal llevaba una vida més tranquila, sin embargo, al inicio del siglo
XX fue muy despreciado y cuestionado por la oligarquia provinciana, pues
renuncia a ser solo musico del establishment religioso y consolida el género
mestizo de la cueca boliviana con su dlbum 20 cuecas para piano, con gran
mensaje de bolivianidad.

En cuanto a don Andrés Chazarreta, andando con su caballo por su extensa e
interesante provincia de Santiago del Estero, transcribe, ordena y recrea alrede-
dor de 30 géneros musicales y coreogrificos. En los primeros 20 anos del siglo
XX se le niegan los teatros y escenarios oficiales al considerar que su Compafifa
de Arte Nativo era un “resabio de barbarie” (Vega, 1963). La oligarquia argen-
tina no soportaba que don Andrés ponga en escena el talento natural de sus
musicos populares, algunos peones y semiesclavos. La companfa de Chazarreta
revoluciona la escena social y musical de la época, por lo que es perseguido e
insultado por la prensa oficial. Sin embargo, la chacarera, el escondido, el gato,
la zamba, el Cudndo, -entre los géneros mds difundidos-, se van imponiendo en
el gusto popular, pues marchan con nuestra historia y los nacionalismos. Aquel
musico despreciado por las clases dominantes fue designado por el Congreso
como Patriarca del Folklore argentino en 2011.

Honor y gloria a estos pioneros de la cancién en el sur de América, que con su viday

obra aportaron a nuestra identidad.
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Anexos

Figura 1: Francisca de Gonzaga.
Fuente: http://mujeresinstrumentistas.
blogspot.com/

Figura 2: Sime6n Roncal.
Fuente: https://elpotosi.net/cultura/

Figura 3: Andrés Chazarreta.
Fuente: hteps://www.folkloreclub.com.ar/
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“La huérfana Virginia”
Simedn Roncal
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“Siete de abril”

Andrés Chazarreta
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EL LUGAR DEL UNDERGROUND EN LA MUSICA POPULAR PACENA:
DISTINCION, AUTENTICIDAD Y SUS TRANSFORMACIONES EN
LA ESCENA METALERA DE LAS DECADAS DEL 80 AL 2010

Mariela Aiggei Silva Arratia
Resumen

La escena metalera estd compuesta por una diversa dindmica de bandas musicales, unas per-
duran, otras se desintegran y en poco tiempo aparecen otras nuevas. Seguramente en los afios
posteriores aparecerdn bandas nuevas, otras desaparecerdn y, por supuesto, otras perdurardn.
Esta dindmica se explica gracias a que, tanto los musicos como sus seguidores, cambian con-
tinuamente de bandas musicales durante toda su trayectoria dentro de la escena.

Detrds de esta dindmica renovadora que mueve la escena, los criterios estéticos y éticos
regulan lo que es considerado auténtico y lo que no. A la par de la experiencia musical, se
encuentran también los discursos que se erigen sobre ella.

Palabras clave: Black metal, thrash metal, death metal, escena metalera, escena
underground.

Introduccion

La ciudad de La Paz se vio invadida de sonoridades disonantes en la década de 1980 y se ges-
taron formas de distincién que, més tarde, consolidaron la escena metalera pacefia en la dé-
cada de 1990. Dentro de esta marea de sonoridades, géneros musicales como el thrash metal,
death metal'y el black metal, junto con sus peculiaridades sonoras, han constituido los pilares
sonoros de la escena y también las principales formas de distincién frente a la musica popular
que no forma parte de la escena metalera. Para la década del 90, el metal, bajo el respaldo
conceptual del underground, ya se habia impuesto como un contrapunto a la musica popular
y su masificacién, defendiéndose como una musica verdadera y auténtica.

La escena metalera mueve uno de los circuitos més relevantes en la ciudad de La Paz
y El Alto. Cada afio se gestionan conciertos nacionales e internacionales, existen multiples
tiendas especializadas en consumo musical y vestimenta, existen espacios y escenarios especia-
lizados dedicados exclusivamente al repertorio de la escena: metal.

1 Antropéloga boliviana titulada en la Universidad Mayor de San Andrés (UMSA) y Magister en Composicién y
produccién musical en la Universidad Piblica de El Alto (UPEA). Investigadora y co-fundadora del Colectivo
Antropologfa, Artes y Critica Cultural (AACC) con quienes ha gestionado investigaciones, eventos y espacios
académicos de formacion, publicando trabajos en revistas académicas y participando en congresos, seminarios y
conversatorios en el campo de las ciencias sociales. Actualmente, es investigadora en el Laboratorio de Estudios
Ontolégicos y Multiespecie (ONTOLAB Multiesp.), en coordinacién con el Instituto de Investigaciones An-
tropolégicas y Arqueoldgicas (ITAA). Correo electronico: mariela.silva.arratia@gmail.com
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:Cudl es el lugar del underground en la musica popular pacefia? Responder a esta pregunta
no es una tarea sencilla. Si bien, la relacién entre el metal y la musica popular se podria resumir a
una simple oposicién, cuando revisamos los origenes o esbozos de la escena en la década de 1980,
dicha oposicién es inexistente. Por este motivo, el articulo que se expone a continuacién es un
resumen puntual de las transformaciones de la escena metalera desde 1980 hasta el 2010, narrado
desde un enfoque en los criterios de autenticidad, resultado de dos investigaciones que realicé en-
tre el 2016 y 2018. A través de este resumen, se evidenciardn no solo encuentros y desencuentros
en el metal y la musica popular, sino redes complejas entre ambos estilos.

El lugar del metal en el underground

;Qué es buena y mala musica? La mayoria de nosotros podemos identificar y argumentar am-
bas categorias de acuerdo a nuestros gustos musicales. Dentro de la musica popular, se habla
de buena y mala todo el tiempo y de forma espontdnea e individual, es decir, se entiende que
los criterios son individuales y dependen de los gustos musicales de cada persona. Esta misma
dindmica es distinta en una escena underground, pues los gustos musicales pasan de ser una
eleccién individual a ser una adscripcién colectiva.

Una escena underground podria entenderse como un espacio local autogestionado que
comparte la filosoffa de un movimiento underground. Un movimiento disipado alterno a la
corriente principal de produccién musical, frecuentemente relacionado con los conceptos de
contracultura y la subcultura.

La relacién entre la categoria underground 'y contracultura se origina desde su aplica-
cién en los grupos beat de 1950 y la tendencia bohemia francesa. Posterior a esto, el under-
ground también ha sido relacionado con valores existencialistas, nihilistas, anarquia, cambio
social, misticismo oriental, entre otras formas de pensamiento. Desde 1950 hasta la actualiad,
el concepto de underground se ha nutrido de los cambios que le ha tocado enfrentar. Una
muestra de esto es su relacién estrecha con el concepto de subcultura desde 1960, la teorfa de
Dick Hebdige? y su relacidn con el movimiento punk.

A través de ambas relaciones, actualmente ha llegado a caracterizarse como un estilo
de vida “anticonformista” y una postura simbélica, cultural y politica (Shuker, 2002), es decir,
alternativo a la corriente principal de pensamiento. En términos de produccidén musical, la
corriente principal de pensamiento es el mainstream.

Esta perspectiva ha sido nutrida especificamente por tedricos como Roszak y Marcuse
en 1960, para aglutinar a diversos grupos juveniles en movimientos estadounidenses. Asi-
mismo, los estudios en torno a las “culturas juveniles” (Feixa 1999; Marin y Mufioz 2001 y

2 Los estudios de Dick Hebdige estén enfocados en el estudio de la cultura popular y especificamente en el
movimiento punk en su publicacién “Subcultura, el significado del estilo” (1979), donde propone el con-
cepto subcultura.



Reguillo 2000) han seguido esta linea, reforzando la comprensién de la contracultura como
una unidad generacional o una cultura juvenil que desafia el establishment.?

La relacién del stablishment y el mainstream fue abordada por la teorfa social, ini-
cialmente a través del concepto de industria cultural. Desde la aparicién del concepto en el
ensayo “La industria cultural. El iluminismo como mistificacién de las masas” de Theodor
Adorno y Max Horkheimer (1947), la industrial cultural entendida como una entidad des-
tinada a vender productos a través de los medios de comunicacién, ha pasado por criticas
y enriquecimientos de diversas posturas, entre estas, los estudios sobre la produccién de las
culturas juveniles han evidenciado novedosos replanteamientos acompafiados de novedosos
escenarios y dindmicas dentro de dichas industrias. Todas aquellas dindmicas era novedosas
para los tiempos de Adorno y Horkheimer.

En lo que respecta a la industria musical, la denominada “musica popular moderna”,
se ha caracterizado por desarrollarse a través de tecnologias que han permitido su distribucién
a un publico masivo regulado por la industria musical. Segtin Shuker (2002), las dindmicas
de distribucién conforman la complejidad que crea y sostiene a las escenas musicales alter-
nativas. Las dindmicas locales y globales que caracterizan a dichas escenas son impredecibles.
La independencia de las escenas musicales locales y su desfase e internacionalizacién hacia un
dmbito global son los dos aspectos mds comunes que relatan esta complejidad. Por un lado,
los avances en la tecnologia y los medios de comunicacién fécilmente accesibles a las escenas
musicales locales habrian dotado de cierto grado de independencia a las mismas, convirtién-
dose en escenas capaces de autogestionarse a partir de las relaciones sociales que las sustentan.
Por otro lado, la internacionalizacién de algunas escenas locales habria desembocado en el
desfase de los limites locales de las musicas alternativas, situacién que se observa cuando ban-
das locales cobran importancia internacional o cuando las escenas locales forman vinculos a
través de la produccién y distribucién internacional.

Si se entiende la escena musical alternativa como resultado de una industria cultural difu-
sora de la musica popular, habrd que denotar que, como tal, ha tenido efectos inesperados dentro
de los términos tedricos de Adorno y Horkheimer (1947). En este contexto, una escena local o
una escena underground se define como una escena musical alternativa, como un término comiin-
mente asociado a las escenas musicales locales que se sitdan en centros urbanos (Shuker, 2002).
Dicho concepto es realcionado con el término “musica alternativa’, las escenas alternativas pue-
den entenderse como espacios destinados al consumo de musicas alternativas. Segin el autor, estas
escenas musicales se distinguen por compartir un enfoque de produccién autogestionada. Por este
motivo, no siempre requieren del apoyo comercial o empresarial para gestionarse a s{ mismas.

En definitiva, el mezal se define como una musica verdadera frente a otras musicas propias
del mainstream por su caracterizacién como alterna o underground. Es decir, como una buena
musica, con una propuesta alterna o underground. ;La comprensién de una buena y mala musica

3 Orden establecido: conjunto de instituciones influyentes, formadoras y controladoras de la sociedad, por ejem-
plo, familia, educacién, sectores laborales, etc.
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en la escena metalera puede nutrir los debates sobre musica popular? Si ponemos en evidencia
los criterios estéticos y éticos que caracterizan el metal como una musica verdadera dentro del
underground notaremos que la dindmica por la que cobran sentido es la misma que se mantiene
fuera de la escena metalera. La diferencia radica en la exacerbacién de dichos criterios. En otras
palabras, el gusto musical de cada persona clasifica una buena o mala musica de forma individual
y con ello respalda criterios éticos respecto a la dindmica econémica musical, empero es en la
escena metalera donde se hace mds evidente el peso que estos criterios tienen. Por tanto, profun-
dizar categorfas como el underground o fenémenos locales como la escena metalera y sus trans-
formaciones podria colaborar en la indagacién de dindmicas complejas en la musica popular.

Criterios de autenticidad en la escena metalera

Los juicios de valor que giran en torno a los fendmenos musicales proporcionan elementos
para entender el funcionamiento del gusto musical en la musica popular, pero no otorgan asi
respuestas que expliquen argumentos vélidos. Tal como indica Simon Frith (2004), “si bien
podemos describir (o suponer) criterios generales de gusto y utilizacién musicales, el ajuste (u
homologia) preciso entre sonidos y grupos sociales sigue siendo oscuro” (Frith, 2004: 204).

Para superar esta situacién, Frith (2004) propone estudiar el modo en que se desarro-
llan las discusiones en torno a la musica a través de las categorias que construyen una musica
como buena o mala. Asimismo, resalta que la labor no es verificar la veracidad de una musica
sino ver c6mo representa la idea de “verdad”.

El anilisis de Frith (1964, 1996, 2004) se mueve en torno a la teorizacién de los
juicios estéticos y juicios éticos. La cuestidn estética-ética parte del hecho que la apreciacién
musical es un proceso de identificacién musical. Para Frith (1996), la experiencia musical
se constituye a partir de dos niveles, el juicio estético y el juicio ético. El primero surge del
proceso estético. El segundo resulta de la experiencia de una vivencia colectiva en tanto ex-
presa c6digos éticos y sociales. Ambos son niveles concurrentes y paralelos que constituyen
la experiencia musical: “un juicio estético (esto suena bien) es también, y necesariamente, un
juicio ético (esto es bueno)” (Frith, 1996: 212).

La cuestién estética —ética se encuentra sustentada por la experiencia musical, en tanto
esta es colectiva. La experiencia musical colectiva permite formar alianzas emocionales que
dan sentido a los juicios estéticos y éticos. “[L]a prictica estética articula en si misma una
comprension de relaciones grupales e individuales sobre la base de la cual se entiende cédigos
éticos y sociales” (Frith, 1996: 187).

La experiencia musical es un proceso sensorial y cognitivo, la interferencia de ambos
niveles permite que los juicios musicales clasifiquen una musica como buena o mala. Frith
(1996) asume que el calificativo ‘buena musica lleva implicita la siguiente enunciacién: “La
buena musica es hecha y apreciada por buena gente”. Dicha caracterizacidn repetida constan-
temente en sus investigaciones sobre musica popular hace pensar al autor que, los calificativos



bueno (a) o mala (o) funcionan como un sustento de verdad y en tanto esto sucede la expe-
riencia musical se convierte en una forma de construir verdades.

Las musicas pueden presentarse y vivirse como verdades a través de los juicios éticos.
La autenticidad de una musica, por ejemplo, se diferencia de otros conceptos de clasificacion e
identificacién musical como estilo o género musical. Para Moore (2001), la autenticidad es un
valor que se atribuye a la musica durante el proceso estético, es decir, durante un proceso de in-
terpretacion: “la autenticidad no es una propiedad de, sino algo que nosotros atribuimos a una
interpretaciéon” (Moore, 2001: 210). La autenticidad carece de una interpretacién musical espe-
cifica. Segtin Shuker (2005), la autenticidad involucra “la presencia de un elemento de origina-
lidad o de creatividad, junto con las connotaciones de seriedad, sinceridad y unicidad” (p. 34).

Notablemente, la autenticidad posee el cardcter de un criterio ético. Se desarrolla gra-
cias a la interpretacidn de un proceso subjetivo pero condicionado por un conjunto de viven-
cias colectivas. Segin Frith (1996), una musica clasificada como auténtica parte, en realidad,
de una descripcién de la experiencia musical en términos de autenticidad.

En la escena metalera, la autenticidad involucra un criterio ético. Por tanto, es explici-
tamente verbal y se sustenta a través de testimonios. Estos criterios éticos que sustentan al metal
como una musica autentica se basan en tres categorias estéticas que validan su sonoridad como“o
scura’, “demoniaca” y “radical”. Las tres categorfas emergentes conforman criterios estéticos, en
tanto son percibidas corporalmente, pero también conforman criterios éticos que construyen la
autenticidad del metal como una musica verdadera por tener dichas cualidades sonoras.

Asi como estos criterios estéticos pueden atribuirseles a la rapidez, fuerza y la distor-
sién del sonido o la presentacién de lo impresentable (como en el caso de las letras de oscu-
ridad o la realizacién de lo prohibido), los criterios éticos se asumen en torno a percepciones
asumidas como legitimas: La musica verdadera y el underground son ejemplos constituidos de
esta legitimacion. En otras palabras, los criterios estéticos en torno a “lo oscuro”, “demoniaco”
y “radical” son expresados en términos éticos al ser considerados las caracteristicas sonoras
ideales o legitimas para una musica. No en vano, la evocacién de atmdsferas oscuras y soni-
dos sucios se entienden como una propuesta independiente que hace frente al mainstream u
otras musicas difundidas masivamente por la industria musical moderna, como la cumbia, el
reggaetdn o el pop, mis alld de una traduccion literal de sus contenidos.

A nivel formal, los criterios éticos que sustentan la autenticidad en la escena metalera
se expresan de dos maneras: criterios que privilegian la innovacién y criterios que privilegian
la honestidad. Por un lado, los criterios que privilegian la innovacién consideran ética la crea-
cién de composiciones propias, una interpretacién musical que se desprende del escenario y la
centralidad de la experimentacién sonora de “lo oscuro”, “lo demoniaco” y “lo radical” en la
creacién musical. En contraste, los criterios que privilegian la honestidad se concentran en los
aspectos emocionales que puede provocar la musica. Se privilegia la relacién de los musicos
con la audiencia y la veracidad de la actitud que cada metalero construye.
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Al mismo tiempo, los criterios éticos sobre la autenticidad se adectian a las diferentes
formas de entender y sentir “lo demoniaco”, “lo radical” y lo “oscuro”. Cada género musical
dentro del metal es portador de distintas caracteristicas sonoras que se entienden de diferente
manera, pero a través de los mismos criterios éticos y estéticos.

Otros autores que han abordado esta divergencia en estilos musicales derivados del
rock. Entre ellos: Groosberg (1993), Keightley (2006) y Garcia (2007) .* En sus estudios
en torno a la autenticidad en el rock, la mencionada divergencia se aborda de dos maneras:
autenticidad romdntica y la autenticidad vanguardista. Para Grossberg (1993) y Keightley
(20006), la autenticidad romdntica es un resultado de la tradicidn en la musica folk que se
origina en EEUU alrededor de la primera mitad del siglo XX. Se caracteriza por la busque-
da de una expresidn artistica verdadera, honesta, propia e incorruptible que hace frente a
la industria comercial. Para Garcfa (2007), la autenticidad vanguardista engloba una serie
de relatos que valoran la creatividad y la innovacién. El valor de una obra se encuentra en
si misma y en el proceso de su creacién.

A primera inspeccidn, las dos formas de autenticidad identificadas en la escena son
equiparables a una autenticidad romdntica y una autenticidad vanguardista. Los criterios éti-
cos de este tipo se evidencian entremezlcados con los testimonios: las composiciones valora-
das por su innovacién, la relacién honesta con la audiencia y la reinterpretacién de canciones
externas a la escena evocadoras de “lo propio”.” Sin embargo, la contradiccién que mantiene
el equilibrio en las representaciones que se construyen en la escena metalera, evidencia que
no existe una equiparacién absoluta centrada en la autenticidad vanguardista o romdntica. Al
contrario, los criterios éticos que las sostienen formalmente se componen de una conjuncién
de relatos vanguardistas, romdnticos y los que emergen de ambos. En lo que abarca esta con-
juncién, el espacio de negociacién promueve transformaciones de las representaciones en la
medida que existe un didlogo con dmbitos exteriores a la escena metalera.

Al exponer la conjuncién anterior alrededor de los criterios éticos consolidados en
torno al metal, no es mi intencién evidenciar similitudes absolutas entre el metal, el rock o la
musica popular o la reduccién de la autenticidad a una clasificacién (vanguardista o romédn-
tica). Mi intencidn se reserva a evidenciar la continuidad y procedencia que sostienen los cri-
terios éticos que consolidan la autenticidad del mezal con los criterios éticos que caracterizan
la musica popular moderna.

4 Cabe resaltar que Grossberg (1993) y Keightley (2006) han estudiado este fenémeno en el rock. Garcfa (2007)
es el tinico que ha estudiado el lugar de la autenticidad en el mezal'y en el movimiento underground. No obstan-
te, utilizo los aportes tedricos de estos autores con la finalidad de sustentar el andlisis que evidencie a partir de la
codificacidn selectiva. Por tanto, de los aportes de dichos autores solo rescato las denominaciones artisticas que
colaboran al desarrollo de mi exposicion.

Para mds informacion sobre Garcia (2007) se sugiere leer el articulo “El lugar de la autenticidad y de lo under-
ground en el rock”, disponible en: http://www.scielo.org.co/pdf/noma/n29/n29a14.pdf

5  Con el término “lo propio” me refiero a las canciones folkldricas re-interpretadas y arregladas por bandas de la
escena metalera. Es decir, al criterio de estas bandas que retoma las canciones que considera propias.


http://www.scielo.org.co/pdf/noma/n29/n29a14.pdf

En otras palabras, la autenticidad del metal no surge de la nada; forma parte del
proceso de difusion de la musica popular moderna que se inicié desde la segunda mitad del
siglo XX. La autenticidad proviene de discursos y representaciones que construyen discursos
similares en torno a la autenticidad de otras musicas contempordneas.

Ahora bien, en el caso de la escena metalera, la categorfa underground se entiende como
el manifestado: “el metal como musica verdadera”. ;Qué implica entender el metal como mu-
sica verdadera? La respuesta a esta pregunta adquiere un grado alto de complejidad cuando se
trata de comprender el sentido de la autenticidad de una forma hermética y estdtica. Asi, por
ejemplo, en una primera inspeccién, contenidos “oscuros”, “demoniacos”, “ocultistas” podrian
ser leidos como sencillas muestras de identidad. Sin embargo, estos contenidos son apenas, la
cardtula del sentido y comprensién que posee la autenticidad. En otras palabras, la autenticidad
no depende de la puesta en escena de contenidos “oscuros”, “demoniacos” u “ocultistas”.

La complejidad de la categoria autenticidad se hace evidente cuando se confrontan las
diferentes generaciones que existen actualmente en la escena metalera pacefia. Las edades de
las personas que se adscriben a esta oscilan entre los 14 y 50 afios. Cada una de estas gene-
raciones ha presenciado y vivido una escena underground diversa y situacional. Los testimo-
nios que reuni entre el 2016 y 2018 tenfan similitudes afianzadas que se restringfan a lapsos
temporales o anos especificos que posteriormente delimité como momentos histéricos en la
escena metalera pacefa, en los que se podia evidenciar las transformaciones en el concepto de
underground y, por supuesto, en la comprensién de su autenticidad.

El primer momento, entendido como los esbozos de lo que posteriormente serfa
la escena metalera o underground, se evidencié entre 1978 y 1985. Se caracteriza por la
presencia de la radio Chuquisaca como principal medio de transmisién de la musica mezal
y de las bandas musicales (Fox, Stratus, Dies Irae, Metalmorfosis, Helloween, Brebaje,
Transilvania, entre otras). Asimismo, los testimonios resaltan la dificil adquisicién de mate-
riales musicales (vinilos e instrumentos musicales) que caracterizaba estos tiempos. A partir
de aqui se consolidé el valor de vinilos y otras materiales musicales como cassettes y CD
de bandas musicales que logran subvertir a la 16gica comercial. Si bien la autenticidad es
una idea inmaterial y susceptible de re significarse, puede materializarse en objetos de esta
manera. Son objetos cotidianos, pero también fetichizados, porque evocan la autenticidad
a través de su funcionalidad simbdlica. Dichos objetos son mitificados como producciones
musicales de bandas que han logrado subvertir la 16gica comercial; dando asi valor material
a una autenticidad inmaterial que posee dicha subversién.

En este lapso histdrico, es importante recordar que el mezal no era la inica musica que
se escuchaba en las juventudes emergentes de 1970 a 1985. Por un lado, el espiritu nacionalista
instituido desde 1950 hizo que el mezal se entienda como una invasién fordnea y, en consecuen-
cia, sus seguidores unos “alienados”. “En aquel entonces tampoco existia apoyo. Los llam4ba-
mos ‘conciertos de rock’. No se hablaba de metaly mucho menos, del underground. A los que es-
cuchdbamos musica rock nos decfan ‘alienados’ de forma despectiva” (Carlos Mufoz, 50 afos).
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Por otro lado, la década de 1970 a 1980 fue una época importante para la emer-
gencia de otras expresiones musicales. Una de ellas, la musica tropical. Entre 1980 a 1985,
los musicos del movimiento rockero fueron participes de una escisién que marcarfa ambos
géneros musicales. La promocidn y el respaldo econémico que otorgaba la musica tropical
implicé un futuro prometedor a los musicos que, como ellos indican, “querfan vivir de
la musica”. Por esto, varios musicos migraron al género de la musica tropical y realizaron
diversos covers y adaptaciones de canciones rockeras (Scorpions y Europe), aunque estos
covers ya se venfan haciendo desde 1970. Gracias a este fenémeno, se tiene una separacién
fuerte con la musica tropical y también una fuerte comprensién de esta como parte del
mainstream. Asi por ejemplo, resultado de esta separacion entre el rock y la musica tropi-
cal, se tiene el concepto “chojcho”. Dicho concepto varfa su comprensién de acuerdo a las
edades de cada integrante. Mientas unos indican que “chojcho” se refiere a un “cumbiero”,
otros relacionan el término con un “hip hopero” o un bailarin techno y, recientemente, con
una persona con una estética definida: “cabello tenido y ropa brillosa”.

En un segundo momento, se delimita lo que es la creacién, auge y declive de la
escena metalera underground, desde 1990 hasta el 2000. En contraposicién al anterior mo-
mento, el espacio variable en el que se instauraba un “concierto de rock”, se consolida como
una escena local underground caracterizada por la autogestién de su produccién musical.
Aqui, el medio principal para la adquisicién de materiales serdn aquellos que permiten la
autogestion y transmisién sencilla de los mismos: los cassettes y los fanzines (revistas in-
dependientes). Mientras los cassettes permitian copiar y compartir discografias de bandas
musicales, los fanzines facilitaban la expresién de criterios y opiniones dentro de la escena
por medio del dibujo y las narrativas visuales. En este lapso de tiempo, los thrashers apa-
recen como una colectividad protagénica en la escena metalera, conocidos sobre todo por
escuchar especificamente metal extremo (death metal, black metal'y thrash metal).

Finalmente, un tercer momento se inscribe entre de 2000 al 2010 y se caracteriza
por ser el declive de la escena undergroundy la consolidacién de una escena instaurada pu-
blicamente. A partir de 2000, progresivamente se instauraron redes de consumo abiertas,
especializacién de tiendas de consumo y también la produccién en masa de discos piratas.
Para 2010, la escena metalera era un espacio declarado y especializado en mezal abierto a
la poblacién pacefia y de El Alto. La llegada de nuevos adeptos a la escena, en su mayoria
adolescentes, molestd bastante a los antiguos adeptos. Esto provocé que cobrara mayor
fuerza el término “posero”: el némesis de un metalero/tharshero, una persona que finge su
gusto musical por el metal o solo hace uso de él para algtin beneficio propio.

Los 2000 se caracterizaron por una diversificacién de géneros musicales. En 1970
el ingreso de tendencias musicales nuevas se desarrollaba de forma lenta y sorpresiva. “Tar-
daba cinco afos en llegar algo nuevo a Bolivia” (Reyesvilla, 60 afios). Para inicios de 2000,
fenémenos como el world music, el internet, la difusion del canal MTV y la propagacién de
videos musicales, hicieron que un inmenso repertorio de musica y sonoridades se encuentre
a un alcance publico y accesible.



Cabe resaltar que, en este lapso, a nivel internacional, el mezal ya estaba consolidado
como uno de los géneros musicales mds influyentes y consumidos en todo el mundo. Prueba
de esto es la emergencia del new metal, un género musical que marcé una nueva estética den-
tro del metal a nivel mundial.

Las transformaciones que se desarrollaron en estas tres etapas consolidaron los cri-
terios estéticos y éticos que se manejan actualmente. Al mismo tiempo, estos criterios son
variables y cambiantes. La dindmica en la que estos criterios funcionan en la escena metalera
pacefa es compleja porque implica un proceso de condensacién de la experiencia musical
que ha tenido cada sujeto en su participacién dentro de la escena. En otras palabras, cuando
los sujetos enuncian criterios éticos remiten no solo a un criterio estético resultado de su
experiencia musical, sino que habla desde su posicién en la historicidad que inicio en 1970.
Asi, por ejemplo, los criterios en torno a los vinilos y la produccién musical original en las
generaciones que se adscribieron a la escena metalera pacefia en la década de 2000, coincide
con los criterios de generaciones anteriores, las de 1980 o de 1990.

Los encuentros entre las generaciones se desarrollan porque los criterios éticos en tor-
no a la autenticidad se van re significando y transformando por las generaciones mds jovenes.
La dindmica compleja que caracteriza estos encuentros no es ciclica. Al contrario, es variable
y se expresa en términos sensoriales, pues los criterios no son solo verbales, los criterios éticos
son también estéticos. Los criterios musicales en la escena metalera no circulan tinicamente
por un discurso verbal, sino que son integrados o confirmados como verdades cuando el dis-
frute del gusto musical lo confirma.

En este proceso estético no es otra cosa que la vivencia de la autenticidad, es decir,
la experiencia de lo que es auténtico. Esta autenticidad vivida se diferencia del discurso so-
bre la autenticidad expresado verbalmente por su cardcter particular y especifico. Mientras
que la autenticidad de forma verbal refiere a un criterio ético sustentado por un discurso
continuamente construido, la autenticidad vivida refiere a un criterio estético que abstrae
cada sujeto a partir de sus experiencias musicales y sus interacciones dentro y fuera de la
escena metalera.

La experiencia musical, por su cardcter subjetivo, contiene una diversidad de signifi-
cados. A pesar de que el discurso sobre la autenticidad se sustenta colectivamente, cada sujeto
vive su propio criterio de autenticidad, es decir, posee un criterio individual e independiente
debido a las emociones que siente a través de su experiencia personal. As{ pues, la experiencia
musical posee un efecto individualizante y colectivizante al mismo tiempo.

Lo mismo sucede con la sonoridad del metal. Cada vez que se pone en negociacién
con otras musicas, estas son las que tienen que adaptarse a su discurso. Lo que hace pensar
que, en la escena metalera, lo inmaterial tiene un peso mayor que lo material debido a la
centralidad de la experiencia musical en la conformacién de criterios estéticos. Es decir, la
experiencia musical en la escena metalera no podria desarrollarse sin la experiencia de escucha
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del metal. Asimismo, una autenticidad no podria ser sustentada a nivel discursivo si no es
experimentada como una verdad al vivirla y sentirla con el cuerpo.

Con todo, el metal como musica verdadera puede constituirse gracias a los criterios
éticos que se erigen en torno a la experiencia musical. Sin embargo, nada asegura que los
criterios éticos se queden en funcién de los criterios estéticos. Si bien la autenticidad es la
forma en la que pueden tener sentido los significados dentro de la escena metalera, esta no
puede entenderse como un tratado que especifique concretamente todo lo que es auténtico
o no. Al contrario, se entiende en funcién a su transformacién, como las reglas implicitas de
un juego de azar que se siguen sin cuestionarse pero apuestan a la creacién de nuevas formas
que permitan interceder en el juego. La autenticidad es el factor que instituye los criterios
estéticos y éticos pero, a la vez, es inmaterial y se modifica constantemente. Por tanto, solo es
posible acceder a las huellas que deja en los criterios, asf como las autenticidades romdantica y
vanguardista dejaron huellas en la musica popular moderna.

Conclusiones

Las transformaciones en el concepto de autenticidad dentro de la escena metalera son
visibles gracias a rupturas que se han marcado a través de la delimitacién de tres etapas.
Cada una de estas rupturas provoca censura y estratificacién respecto a otras musicas. El
metal siempre serd la musica verdadera y las otras musicas emergentes serdn siempre “mala
musica” por estar dentro del mainstream.

El lugar del underground en la escena metalera pacefia es nuclear y configura la dis-
tincién entre lo que se considera auténtico y lo que no. Dicha distincién es una dindmica
de diferencia que se suma a otras dindmicas de diferencia como la distincién de clase o
género. Dentro de estos estudios, el estudio del underground supera la indagacién en una
categoria empirica. Los metal studies se han encargado de visibilizar la pertinencia de los
estudios sobre metal pero tampoco han abordado de forma seria las categorfas empiricas de
las escenas locales. El abordaje de categorifas empiricas como underground implica un gran
avance tedrico al posicionar una perspectiva que otorgue seriedad a las escenas locales y a
su produccién de conocimiento.

Ahora bien, el estudio sobre los criterios musicales en la escena metalera puede servir
a profundizar el 4rea del gusto musical y los criterios estéticos y éticos en la musica popular.
La escena metalera es similar a otros espacios de estudio, no solamente cuando se abordan
estudios sobre escenas locales, sino cuando se abordan fenémenos de consumo y perspectivas
estéticas dentro de la musica popular.

Entender el metal como una sonoridad que cuestiona al sistema reduce su potencialidad
estética. ;Es el meral un discurso estético sobre lo econémico? Responder esta pregunta guarda re-
lacién directa con la potenciacion de su devenir politico. ;Cudl es la pertinencia de la politizacién
de la estética del metal en las escenas locales? Es comuin que en diversos estudios, el mezal se en-



tienda como un discurso politico. Sin embargo, posicionar politicamente el lugar del metalen las
escenas locales es una practica de riesgo cuando se considera la heterogeneidad de sus integrantes.

sEl underground va mis alld de la autenticidad? Mi intencién en este articulo es apos-
tar a que sf, De lo contrario, el metal se preservarfa como un patrimonio. Es preciso recalcar
que no es necesario descubrir cudl es la verdad que describe al meza/ como musica verdadera,
sino entender cémo el metal funciona como una musica verdadera dentro de las escenas lo-
cales. As pues, si se defiende la autenticidad del meza/ como un rasgo atribuible, corremos el
riesgo de reducir su complejidad a un dmbito apreciable y valorable, es decir, el metal como
un valor en s{ mismo que merece resguardo.

Finalmente, cabe recordar que la escena metalera evidencia solamente un caso espe-
cifico de la expansién de la musica popular moderna. La comprensién del concepto de au-
tenticidad es notoriamente una influencia de la musica popular moderna. Si bien sus relatos
son una base para argumentar la autenticidad del meza/ como musica verdadera, los criterios
éticos en torno a “lo radical”, “lo demoniaco” y “lo oscuro” conforman un sentido auténomo
que supera las predicciones vanguardistas y romdnticas. Bajo este entendido, las particulari-
dades que posee la escena metalera son el resultado y evidencia de los diferentes caminos que
han tomado las escenas locales en la difusién de musicas modernas en su dimensién global.

Bibliografia

ADELL, Joan-Elies.
2004. “La musica popular contempordnea y la construccién de sentido: Mds all de la sociologia y la
musicologia”. Actas del III Congreso de la Sociedad Ibérica de Etnomusicologia: Benicassim, Villa Elisa,
23-25 de mayo de 1997, vol. 3: 143-156. Disponible en: www.sibetrans.com
ADORNO, Theodor y Max HORKHEIMER.
1947. Dialéctica de la ilustracién. Trans. Universidad de Stanford. California, EE. UU.
ALBORNORZ, Cesar.
2002. “Rock and Roll Social”. En: Pensamiento Critico. Revista Electrénica de Historia, ntim. 2: s.p.
BASUALDO, Marco.
2003. Rock boliviano: cuatro décadas de bistoria. Plural. La Paz, Bolivia.
BENJAMIN, Walter.
1989. “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”. Discursos interrumpidos I. Taurus.
Buenos Aires, Argentina.
BENNET, Andy.
2001. Cultures of Popular Music. Open University Press. Londres, Reino Unido.
BENNET, Andy y Keith KAHN-HARRIS (eds.).
2004. Afier Subculture: Critical Studies in Contemporary Youth Culture. Palgrave/Mcmillan. Londres,
Inglaterra.
DE NORA, Tia.
2004. Music in everyday life. Cambridge University Press. New York, EE. UU.
FEIXA, Carles.
1999. “De jdvenes, bandas y tribus. Antropologia de la juventud’. Editorial Ariel. Barcelona, Espafia.

m


http://www.sibetrans.com

12

FRITH, Simon.
2006. La otra historia del rock. Robinbook. Londres, Inglaterra.

2004. “What is bad music?”. Bad music, the music we love to hate (editado por Christopher Washburne
y Maiken Derno). Routledge. New York, EE. UU.

2001. “Hacia una estética de la musica popular”. En: Las culturas musicales: lecturas en etnomusicologia
(editado por Francisco Cruces et al.): 413-435. Madrid, Espafa.

1999. “Popular music policy and the articulation of regional identities”. Music, culture and society in

Europe. Part 11. Washington, EE. UU.

1996. “Msica e identidad”. Cuestiones de identidad cultural (compilado por Stuart Hall y Paul Du
Gay). Amorrortu. Buenos Aires, Argentina.

1991. The Good, the Bad, and the Indifferent: Defending Popular Culture from the Populists. The Johns
Hopkins University Press. Baltimore, EE. UU.
FUERTES, Fernando.
2014. Underground: Una introduccion socioldgica, el caso de la escena metalera cochabambina. Tesis para
optar el titulo de licenciatura en Sociologia. Universidad Mayor de San Simén. Cochabamba, Bolivia.
GARCIA Néstor y Maritza URTEAGA (coords.).
2011. Cultura y desarrollo: una vision distinta desde los jévenes. CeALCI/Fundacién Carolina. Madrid,
Espana.
GARCIA, David.
2008. “El lugar de la autenticidad y de lo underground en el rock”. En: Némadas: 187-199. Bogota,
Colombia.
HEBDIGE, Dick.
2004. Subcultura: el significado del estilo. Paidés. Madrid, Espafa.
KEIGTH, Keir.
2006. “Reconsiderar el rock”. La otra historia del rock. Aspectos clave del desarrollo de la mtsica popular:
desde las nuevas tecnologias hasta la politica y la globalizacién. Robinbook. Barcelona, Espana.
LOPEZ, Vanina.
s.f. “Subcultura y contracultura: categorfas para pensar el underground portefio de los ochenta”.
IDAES-UNSAM.
MARIN, Martha y Germdn Mufioz.
2002. Secretos mutantes. Guadalupe: Bogotd, Colombia.

MOORE, Alan.
2002 “Authenticity as authentication”. En: Popular music, vol. 21, nim. 2: 209-223.
PLEASANTS, Henry.

1969. Serious Music and All Thar Jazz. Lied. Londres, Inglaterra.
OCHOA, Ana Marfa.
2010. “El desplazamiento de los discursos de autenticidad: una mirada desde la musica”. En: Revista
Transcultural de Misica Transcultural Music Review, ndm. 6: s.p.
REGUILLO, Rossana.
2000. Estrategias del desencanto. Emrgencia de culturas juveniles. Norma: Buenos Aires, Argentina.
SHUKER, Roy.
2002. Popular music. The key concepts. Routledge. Londres, Inglaterra.
STOKES, Martin.
1994. Ethnicity, identity and music: the musical construction of place. Berg Publishers. Londres, Inglaterra.
STRAW, Will.
1999. “The Thingishness of things”. En: Invisible Culture: An Electronic Journal for Visual Studies, ndm.
2:1-19.




AL MAL TIEMPO, BUENAS CUMBIAS-CHICHAS:
LA CUMBIA-CHICHA REBASA SUS FRONTERAS SOCIOCULTURALES

Natalia Heredia Mejia'

La maisica y el intercambio de sus
sensibilidades y emociones, entra
en el escenario de lo efimero.

Resumen

La cumbia chicha, presente en diversos entornos, desde barrios populares hasta fiestas en
4dreas acomodadas, se considera una “matriz sonora de Latinoamérica de resistencia”. Actuan-
do como agente de cambio, redefine constantemente sus estructuras musicales y estéticas.
Aunque inicialmente vinculada a clases subalternas, durante la pandemia experiment6 una
expansion significativa, revitalizdindose a través de plataformas virtuales. Este fenémeno de-
saffa la percepcion de la cumbia chicha como impugnadora de “identidad social”. Las fiestas
urbanas, concebidas como rituales de experiencia, son espacios de encuentro donde diversas
identidades convergen mediante el baile y el consumo de alcohol. Esta investigacién, median-
te entrevistas y etnograffa sensorial, explora cémo la cumbia chicha se convierte en un didlogo
transcultural que supera barreras socioeconémicas y geograficas.

Palabras clave: cumbia chicha, musica, fiesta, identidad y transculturalidad.
Introduccién

La cumbia, arraigada en el paisaje sonoro diario, invita constantemente al baile y la alegria,
incluso en momentos de desamor. Desde sus origenes en Colombia como producto del in-
tercambio cultural entre esclavos africanos e indigenas, la cumbia ha evolucionado pero sigue
siendo una “matriz sonora de Latinoamérica de resistencia’. En Bolivia, la cumbia andina
o chicha fusiona la cumbia con la musica folklérica, siendo popularizada por grupos como
América Pop e Iberia. Durante la pandemia, la cumbia chicha boliviana experimenté una
revitalizacién a través de plataformas digitales y participacién en festivales internacionales.
La investigacién se llevé a cabo en discotecas como La Resistencia, MalaBar, El Bestiario
(Sopocachi) y festivales como ChichaFest (2022 y 2023) y FestKumbiero (2023), explorando
la dindmica de la cumbia en diferentes contextos y su papel en la construccién de identidades
musicales y sociales en Bolivia.

1 Natalia Heredia Mejfa es estudiante de tercer afio de la carrera de Antropologfa en la Universidad Mayor de San
Andrés (UMSA). Forma parte del Laboratorio de Estudios Feministas, Antirracistas y Decoloniales (Lab-ADE-
FEM). Sus intereses de investigacion van dentro de la Antropologia de Género, de las emociones y sonoridades
relacionales. Correo electrénico: nats.h580@gmail.com
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Desarrollo

En este articulo no analizaré la extensa trayectoria de la cumbia chicha como reafirmante de
identidades migrantes o “cholas”, para ello tenemos el texto de La Opera Chola: miisica popu-
lar en Bolivia y pugnas por la identidad cultural, de Mauricio Sdnchez Patzy (2016).

La complejidad de las identidades musicales, en particular las de la cumbia chicha en
el contexto globalizado actual, desaffa definiciones simples. Las disputas sobre la “identidad
social” en la transmisién de la cumbia/chicha estdn fuertemente influenciadas por percepcio-
nes sociales cambiantes, especialmente tras la pandemia, que afectaron la frecuencia de pro-
gramas dedicados a la cumbia chicha. La cumbia, con sus raices en Colombia y su mezcla de
influencias culturales, simboliza el mestizaje caracteristico de América Latina. Su adaptacién
en Bolivia como cumbia andina o chicha refleja una interaccién cultural enriquecedora. La
cumbia chicha ha resistido culturalmente al tiempo, incorporando elementos contempors-
neos y actuando como agente de cambio social. Su presencia en diversos contextos sociales
indica su inclusién en diferentes estratos, convirtiéndose en parte integral y significativa del
paisaje sonoro en varios entornos. La democratizacién de la cumbia, especialmente en Boli-
via, y su transformacién digital subrayan su capacidad para superar barreras de clase y conec-
tar a comunidades a través de la musica.

Crisis e identidades juveniles, musicas y fiestas

La cumbia chicha y la fiesta se entrelazan en un espacio intermedio donde convergen diver-
sos imaginarios y narrativas, destacando la contradiccién como elemento central. Las fiestas
son concebidas como rituales de experiencia en la cotidianidad urbana, donde sujetos con
diferentes realidades comparten intersubjetividades a través del baile, los coreografias y el al-
cohol. Esta interaccidn liberadora reconfigura el espacio, influyendo en procesos econémicos,
politicos, socioculturales e identitarios. Las celebraciones familiares, amistosas y casuales se
convierten en ejercicios de memoria, llenos de nostalgia y melancolia, redefiniendo lo social
a través de lo simbdlico.

Sin embargo, el espacio de la fiesta, se ha roto, al menos en el contexto del coronavirus

[...] puede verse pues como parteaguas o bisagra de una triple crisis: la crisis del pasado (recien-
te), en forma de crisis econdmica; la crisis del presente (continuo), en forma de crisis sanitaria;
y la crisis del futuro (distépico), en forma de crisis climdtica. La primera remite a la crisis
postfigurativa, es decir a la crisis de la juventud, de naturaleza catdrtica; la segunda remite a la
crisis cofigurativa, es decir a la juventud en crisis, de naturaleza biopolitica; la tercera remite a la
crisis prefigurativa, es decir a la juventud de la crisis, de naturaleza sintomdtica (Feixa, 2020).

Los jévenes veinteafieros, como yo, vivimos peor esa crisis no en el sentido sanitario, si no
en el emotivo, sin mencionar el impacto de las redes sociales como viralizadores de la crisis.
Personalmente, al alterar mis formas relacionales anteriores (como las callejeadas, las idas a



por un té o para ir a bailar, por citar algunas) y deteriorar muchos vinculos afectivos, para
concluir con su ruptura. Al preguntar ;En qué momentos escuchas mas cumbias chichas?
Todas coincidimos cuando nos rompen el corazén o cuando queremos olvidar a un amor no
correspondido. Sin embargo, durante este periodo de contingencia, pude divagar més en la
cumbia chicha en plataformas de streaming tanto comerciales como Spotify y YouTube, como
las alternativas, como SoundCloud; a su vez, en redes sociales como Facebook y TikTok, lo
que me ha permitido conocerla mds y vi que ha permitido que muchas amistades empiecen
a experimentar con ella. Por lo cual, desde ese espacio realizaré mi andlisis; y también fue el
principal espacio donde realicé mis entrevistas hacia dos personas muy cercanas a mi, que
ejercen artes performdticas musicales y de baile en la fiesta. En este contexto de crisis, los
jovenes tenemos el potencial y la demanda social para liderarlos. Sin embargo, nos topamos
con estructuras estancadas que nos precarizan, debilitan e infravaloran

En el andlisis de la transmision intergeneracional, se destaca que la prefiguracion y la
post figuracién no son opuestas, sino complementarias, al igual que el hipertexto se superpo-
ne al palimpsesto, ofreciendo una visién completa de la dindmica. La prefiguracién implica
que los adultos mayores ejercen influencia en las generaciones mds jovenes, modelando expe-
riencias, valores y conocimientos en diversos contextos, con una transmisién que se extien-
de en varias direcciones. En contraste, la post figuracién sugiere que la influencia principal
proviene de generaciones anteriores, operando de manera mds vertical, de arriba hacia abajo.
La analogfa con el hipertexto refleja la estructura no lineal de la informacién y las intercone-
xiones multiples de la prefiguracién. Por otro lado, la post figuracién se asemeja al palimp-
sesto, donde capas de influencia se superponen, ilustrando cémo las generaciones dejan su
marca en las siguientes. Estas analogfas entre conceptos y equivalentes textuales subrayan la
complejidad de la transmisién cultural. A pesar de esta visién optimista, choca directamente
con las condiciones de vida de muchos jévenes que estdn marcadas por multiples formas de
precariedad (econdmica, laboral, habitacional, entre otras), lo cual agrava la persistencia de
desigualdades de poder, econémicas y sociales que se han intensificado como consecuencia
de la dltima crisis.

Las crisis juveniles, las fiestas y la cumbia chicha se entrelazan en un complejo tejido
social que refleja las tensiones y expresiones culturales de la juventud contempordnea. Las
fiestas, especialmente aquellas donde la cumbia es protagonista, actdan como espacios de
escape para los jovenes, explorando su identidad en un contexto més relajado. Sin embargo,
esta busqueda de liberacién puede llevar a crisis juveniles, manifestadas en comportamientos
arriesgados y desafios a las normas sociales.

La cumbia chicha, con su ritmo contagioso y letras festivas y romdnticas, se convierte
en la banda sonora de estas experiencias juveniles. En las fiestas, la cumbia es un medio de
escape y expresién de identidad cultural. La relacién entre las crisis juveniles y la cumbia no
es unilateral; la musica también sirve como medio para que los jévenes encuentren consuelo
y conexidn, compartiendo experiencias similares a través de letras y melodias que resuenan
con sus luchas y alegrias.
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La cumbia chicha refleja y moldea las dindmicas sociales juveniles, proporcionando
un espacio para la expresién creativa y la celebracién cultural, pero también actuando como
un espejo que refleja las tensiones y desafios de una generacién en constante cambio. La
musica, como forma de comunicacién mds alld de las palabras, transmite emociones y deseos
relevantes para los jévenes. El andlisis de estas dindmicas requiere una comprensién matizada
de la interseccién entre la musica, la identidad juvenil y los desafios sociales, reconociendo las
complejidades inherentes a esta interseccidn. En este articulo, se explorard la adquisicién cul-
tural continua a través del lenguaje y los objetos culturales, centrdndose en valores, creencias y
representaciones, sin perder de vista las estructuras externas impuestas, como el racismo, que
impactan las identidades juveniles.

La identidad no es una sustancia inherente a una colectividad, sino el resultado de una
construccién en la que formas de existencia social, estrategias exdgenas, historia, memoria,
politica, experiencia personal y estrategia individual o de grupos, se encuentran estrechamen-
te imbricadas.

Cuando le pregunté a mi amigo DJ Achachi, durante una fiesta en el Bestiario (Cen-
tro Cultural ubicado en Sopocachi), qué le evocé a pinchar musica e integrar en su repertorio
a la cumbia chicha, me dijo: “Para mi fue mirar hacia adentro, porque no veee en el colee,
nos ensefian a despreciar estas musicas populares; y creo que es algo que tt y yo nos comimos
ese discursito medio clasista, racista, al considerarlas vulgares, banales e incultas; es lindo que
la cumbia chicha nos ayude a aceptar mds esa parte migrante trasnacional, de birlochas que
tanto hemos querido enterrar, regresemos al conser y creemos un espacio cumbiachichero
antisnobista dentro de esa academia musical (Gabo, 2023).

La identidad, segin Hall (2001), es dindmica y construida a lo largo del tiempo,
moldeada por nuestras interacciones presentes, experiencias pasadas y aspiraciones futuras.
La cumbia chicha, al ser vista como una expresién compleja de uno mismo, complejiza las
interacciones sociales y reordena las diferenciaciones, como lo observé en los festivales Chi-
chaFest y Fest Kumbiero. La cumbia chicha, como musica bastarda y chojcha, al verla como
algo mds de uno mismo, acttia como agente que une a las personas a través de experiencias
compartidas, revelando una interseccién rica y dindmica entre la musica y la construccién de
identidades culturales y sociales.

El andlisis de la identidad y la cumbia chicha destaca varios aspectos. En primer
lugar, la cumbia chicha sirve como marcador identitario cultural al fusionar elementos
de diferentes tradiciones, reflejando la diversidad de América Latina. En segundo lugar,
contribuye a la formacién de identidades sociales al conectar a personas mds alld de su he-
rencia cultural, trascendiendo las barreras de clase y siendo adoptada en diversos contextos
urbanos y rurales. En tercer lugar, la cumbia chicha se convierte en un vehiculo para la
construccién de identidades contempordneas al adaptarse a influencias digitales y globales,
proyectando una identidad arraigada localmente pero conectada globalmente en una red
de identidades compartidas.



Cumbia-chicha, consumos

La cumbia chicha forma parte de un proceso de urbanizacién de gustos; desde sus origenes
se caracteriza por una hibridacién cultural; a partir de estos elementos, se dan sensibilidades
diversas. La propuesta de Canclini plantea la interrogante sobre el cambio, la transformacién
o la subversién de la situacién de clase en los sectores populares y, por consiguiente, el pro-
blema del poder. Sin embargo, el concepto de subalternidad, como criterio para distinguir lo
popular, presenta la limitacién de no poder aplicarse en casos donde los sectores populares
ejercen diferentes formas del poder.

Segin Marc Augé (1994) el consumo se ha convertido en un medio actual, y la publi-
cidad ha adquirido un papel importante en el 4mbito de las ciencias sociales al comprender
que la necesidad de consumir va mds alld de la mera satisfaccién de necesidades inmediatas.
Se ha reconocido que el consumo, como proceso, implica un mundo de juegos de poder. En
este contexto, la nocién de poder no se limita inicamente al poder estatal, sino que abarca la
multiplicidad de poderes presentes en la esfera social, los cuales pueden ser definidos como
poder social. También se puede emplear la nocién de “subpoder” de Foucauls, el cual no se
refiere al poder politico ni a los aparatos estatales ni a una clase privilegiada, sino al conjunto
de pequefios poderes e instituciones ubicadas en un nivel mds bajo.

En una conversacién que tuve en la discoteca “La resistencia’, ubicada en Sopocachi,
con mi amiga bailarina, Sharon me dijo: “Ya pues, Nat. Personalmente, no creo que hayan ra-
zones para explicar la masificacién cumbiera, més que las ganancias que esta industria genera;
si quieres contratar un grupo de cumbia, por un show de 45 minutos, te saldrd entre 4.000 a
12.000 ddlares, asi que ya no es un género musical de los migrantes oprimidos o de los “bajos
fondos”, porque ese presupuesto, para mi, para vos, no alcanza, pues. Siempre la cumbia-chi-
cha tuvo esas dindmicas tan originales para su difusién, como los animadores o los cuerpos de
bailarines sexys; pero ahora te invaden por TikTok o Facebook” (S. Mercado, 2023).

Las relaciones de subpoder estin estrechamente vinculadas a aspectos familiares, se-
xuales y productivos, entrelazdndose de manera intima y desempefiando un papel tanto con-
dicionante como condicionado. El subpoder del consumo debe ser analizado como algo que
opera en cadena, no algo que se localiza exclusivamente en ciertas personas o espacios espe-
cificos, sino que permea la cultura en su conjunto. Todos nosotros contribuimos a construir
y alimentar este subpoder, ya que se manifiesta y se reproduce a través de una organizaciéon
cultural estructurada que permite su repeticidn.

El andlisis del poder, consumo y la cumbia revela la compleja interaccién entre la
musica, las dindmicas sociales y econdmicas, y la construccién de identidades en la sociedad
contempordnea. La cumbia chicha, como fenémeno cultural, se ha convertido en una he-
rramienta que refleja y moldea estas dimensiones, ofreciendo una lente a través de la cual se
puede examinar las relaciones de poder y el consumo en diversos contextos. En este contexto,
durante la investigacion, supe que la hora de concierto de una orquesta o grupo de cumbia
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chicha, va desde los cuatro mil délares hasta los doce mil délares, dando a entender que la
cumbia chicha pasé de lo “underground” a una industria musical.

La cumbia chicha, como producto cultural, ejerce un impacto significativo en la for-
macién de identidades y percepciones sociales. Su capacidad para influir en la autoimagen y
en la percepcién de los demds radica tanto en sus contagiosos ritmos como en sus pegajosas
letras, que abordan temas cotidianos y de fiesta. Este poder trasciende fronteras culturales, co-
nectando diversas comunidades a través de una experiencia musical compartida. En segundo
lugar, la cumbia chicha se ha convertido en un fenémeno de consumo masivo, desde la venta
de discos hasta la organizacidn de conciertos y festivales cumbiachicheros. Este consumo no
solo implica la adquisicién de productos culturales, sino que también contribuye a la forma-
cién de una industria que genera flujos econémicos, empleo y oportunidades econémicas
para artistas y productores. Por tltimo, la cumbia chicha como fenémeno de consumo masivo
revela dindmicas de poder en la industria musical. La comercializacién y difusién de la cum-
bia pueden estar controladas por actores especificos, afectando la direccién y representacién
de la musica. Ademds, la popularidad de ciertos subgéneros puede estar vinculada a factores
socioecondmicos, perpetuando estructuras de poder en la industria al promover estilos mds
accesibles para determinados grupos demogréficos. Por tltimo, el andlisis del poder, consumo
y la cumbia chicha destaca c6mo esta musica se convierte en un punto de convergencia entre
las dindmicas culturales, econémicas y sociales. La cumbia chicha no solo refleja y moldea
identidades, sino que también se convierte en un producto de consumo que impulsa la eco-
nomia creativa. Sin embargo, es crucial examinar cdmo estas dindmicas de poder y consumo
pueden influir en la diversidad y autenticidad de la cumbia chicha, asegurando que la musica
continde siendo una expresién cultural genuina y accesible para diversas audiencias.

Cumbia-chicha, el amor romantico y el vacio del despecho

La lluvia que cae golpea en el cristal
Siento vacio si no estds a mi lado
No entiendo, cdmo yo te dejé partir
Cada momento sufro tu recuerdo
Vuelve a mi lado yo siempre te esperaré
Como se espera el amanecer. ..
“Vuelve a mi lado”, América pop

La correspondencia entre la capacidad interpelativa de un evento musical y las tramas ar-
gumentales en torno a las cuales explicamos nuestras vidas en una cancidén, es una pauta
fundamental la presencia de elementos imaginarios o socialmente evocados y uno de los dis-
cursos mds imaginarios y socialmente evocados, es el amor romdntico. El amor romdntico estd
presente en todas partes, ya que tiene diferentes representaciones desde los discursos politicos
y también afecta a nuestras cotidianidades. “De no haber tenido canciones, novelas de amor,
nuestra concepcién del amor serfa desconocido. Entonces, ses que la literatura es constitutiva
del amor, o es que ella simplemente lo cataliza y lo vuelve visible, sensible y activo? De cual-



quier forma, es en la palabra donde se expresan a la vez la verdad, la ilusién, el engafio que
pueden rodear o constituir el amor” (Edgar Morin, 2008).

En el sentido estricto de Barthes (1977), el amor es un fenémeno cultural y social
que estd inextricablemente ligado al lenguaje. Sostiene que el amor se construye y se comu-
nica a través de convenciones lingiiisticas y discursivas especificas. En lugar de considerar
el amor como una experiencia universal e inmutable, Barthes lo ve como un fenémeno
histéricamente situado y moldeado por las convenciones culturales y sociales de una época.
A su vez, es una construccién textual que se crea y se mantiene a través del uso del lenguaje
y del discurso escrito que se convierte en una forma de expresién cultural y social con sus
propias reglas y convenciones.

En nuestro entorno, el amor se conceptualiza como la méxima emocién social,
surgiendo de la interaccién y constituyendo un aprendizaje humano influenciado por el
contexto social. En la sociedad de consumo capitalista contempordnea, el amor afectivo se
percibe como una mercancia intercambiable en el 4mbito privado, donde se valora la inver-
sién. El amor romdntico, complejo y atravesado por emociones como la felicidad, tristeza
y enojo, es un concepto construido con raices en el coédigo Cortés y una herencia religiosa
que puede tener efectos perjudiciales en diversas 4reas de la vida cotidiana. En palabras de
Edgar Morin (1998):

La autenticidad del amor no estd s6lo en proyectar nuestra verdad sobre el otro, para finalmente
no verlo més que través de nuestros ojos, estd en dejarnos contaminar por la verdad del otro. No
hay que ser como esos creyentes que encuentran lo que buscan porque proyectan la respuesta
que esperan. Y ahi estd también la tragedia: llevamos en nosotros tal necesidad de amor que a
veces un encuentro en un buen momento —acaso en un mal momento— desencadena el pro-
ceso de la fulminacién, la fascinacién. En ese momento, proyectamos sobre otro esta necesidad
de amor, la fijamos, la endurecemos, e ignoramos al otro que se convierte en nuestra imagen,
nuestro totem. Lo ignoramos creyendo adorarlo. Ahi estd, en efecto, una de las tragedias del
amor: la incomprension de si y del otro. Pero la belleza del amor es la interpenetracion de la
verdad del otro en si, de la de si en el otro, es hallar la propia verdad a través de la alteridad.

Las emociones, entre ellas el amor, representan configuraciones sociales e individuales de
ideas, valores y pricticas que estdn estrechamente ligadas al cuerpo y surgen en el curso de la
interaccién. La emocién no posee una realidad concreta, carece de entidad fisica, y su origen
no necesariamente tiene que ser biolégico o fisioldgico, aunque es innegable la existencia de
reacciones quimicas asociadas. Despojarla de su conexidén con la naturaleza humana serfa res-
tarle valor y despojarla de su condicién social. Reducirla al andlisis objetivo de las expresiones
faciales o corporales limitarfa la comprensién completa de la complejidad social que encierra
la emocién del amor.

El andlisis del amor romdntico y las emociones en la cumbia revela cdmo este género
musical capta y transmite la complejidad de las relaciones afectivas en contextos culturales es-
pecificos. La cumbia, a través de sus letras y melodias, se convierte en un vehiculo emocional
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que refleja las diversas facetas del amor romdntico, explorando tanto las alegrias apasionadas
como los desafios emocionales asociados con el desamor. Este tipo de emociones evocadas las
pude observar tanto en los festivales de cumbia chicha, como en las fiestas de discotecas en
Sopocachi, los asistentes, se van desenvolviendo conforme van disfrutando la cumbia chicha
y comparten sus experiencias amorosas y sus desamores, generando un espacio importante de
encuentro emocional que va mds alld de las clases sociales.

La cumbia chicha emerge como una poderosa expresién de las emociones vincula-
das al amor romdntico. Las letras de sus canciones exploran una amplia gama de experien-
cias emocionales, desde la euforia hasta la tristeza, y la musica y el ritmo intensifican esta
conexién emocional entre la audiencia y las narrativas romdnticas. Ademds, la cumbia chi-
cha aborda el amor desde una perspectiva realista y cotidiana, centrdndose en situaciones
comunes en el dmbito romdntico, lo que facilita la identificacién del publico con las histo-
rias presentadas. Esta proximidad a la realidad cotidiana hace que la cumbia sea accesible
y relevante para una audiencia amplia. La evolucién de la cumbia para incorporar diversos
estilos y enfoques del amor romdntico, como la cumbia andina o la cumbia villera, destaca
su versatilidad como un lenguaje musical que aborda las complejidades emocionales desde
diversas perspectivas. Ademds, la cumbia chicha no solo refleja las experiencias individua-
les de amor romdntico, sino que también sirve como un medio para expresar dindmicas
sociales mds amplias, como las expectativas de género, las normas culturales y los desafios
relacionados con las relaciones afectivas. Al hacerlo, la cumbia se convierte en un reflejo
no solo de las emociones personales, sino que la corporeidad, segin la perspectiva de Mer-
leau-Ponty (2000), desempefia un papel esencial en el amor romdntico, influenciada por el
modelo cultural que promueve una concepcidn especifica de la dicotomia masculino-feme-
nino y la relacién de pareja sexual. En el contexto de la cumbia chicha, esta corporeidad se
manifiesta en la participacién activa de la audiencia durante eventos y festivales, reforzando
el sentido de comunidad y pertenencia a través del baile en pareja o en grupos. La cumbia
chicha se convierte asf en un catalizador para la conexién social mediante el cuerpo, pro-
moviendo la camaraderfa y la celebracién colectiva. Ademds, la influencia de la cumbia en
la postura y los gestos de quienes la escuchan destaca c6mo este género musical no solo se
experimenta a través del baile estructurado, sino también a través de respuestas corporales
naturales, subrayando la importancia del cuerpo como vehiculo de expresién en la vivencia
de la cumbia chicha.

Conclusién

La cumbia chicha, enmarcada en la transculturalidad segtin Gulf, desaffa estereotipos y actiia
como un puente cultural al fusionar influencias de diferentes tradiciones en América Latina.
Originaria de Colombia, se ha adaptado en diversas regiones, como la cumbia andina en
Bolivia, manteniendo un equilibrio entre lo tradicional y lo contempordneo. Globalizada, co-
labora con artistas de varios géneros. En el contexto de crisis juveniles, festividades y cumbia
chicha, se necesita un andlisis matizado para entender las complejidades y oportunidades en la
interseccién de la musica, celebraciones y la experiencia juvenil. La relacién entre identidades



y cumbia chicha refleja la diversidad cultural, siendo un punto de encuentro entre dindmicas
culturales, econémicas y sociales que no solo refleja, sino impulsa la economia creativa.

El andlisis del amor romdntico y la cumbia chicha destaca su papel en explorar y
comunicar experiencias afectivas. La conexién entre corporeidad y cumbia chicha resalta la
importancia del cuerpo como vehiculo de expresién, involucrando cuerpo y espiritu en una
experiencia integral que contribuye a la identidad cultural y social. En conjunto, la cumbia
chicha, a través de la transculturalidad, trasciende fronteras geograficas y sociales, conectando
comunidades diversas a través de la musica.
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HIMNOS POLITICOS COMO
PROCESOS DE MEMORIA SONORA

Salvador Arano Romero!
Resumen

El estudio de los himnos politicos usados en campanas electorales es germinal en nuestro
territorio, posiblemente porque hoy en dia ya no se los practica, o bien porque han sido
invisibilizados por otros recursos tecnolégicos modernos. Sin embargo, apelando a estudios
relacionados con el giro sensorial, la identidad sonora y la memoria sonora, es posible identifi-
car el impacto de estos sonidos en el pasado y en el presente, ligado sobre todo a la activacién
de recuerdos.

En este sentido, las musicas forman parte de nuestro cotidiano, condicionan algunos
aspectos de nuestra vida y tienen la capacidad de gatillar recuerdos, ayudando a la reconstruc-
cién de la memoria colectiva sobre hechos especificos. En la misma sintonfa, estos recuerdos
pudieron ser olvidados o silenciados, dependiendo el contexto pretérito y actual o, por el
contrario, serdn evocados.

Una estrategia interesante que se popularizé con el retorno a la democracia fue la im-
plementacién de los himnos politicos para las campafias electorales. En el presente articulo,
sin embargo, nos focalizaremos en los himnos politicos generados para campafas electora-
les presidenciales, centrdndonos en partidos politicos o agrupaciones sociales que ganaron
elecciones desde la década de 1980 hasta 2006. En este sentido, son cuatro ejemplos que
tomamos en cuenta: el Movimiento Nacionalista Revolucionario (MNR), el Movimiento de
Izquierda Revolucionaria (MIR), Accién Democrdtica Nacionalista (ADN) y el Movimiento

Al Socialismo (MAS).

Palabras clave: Himnos politicos, memoria sonora, identidad sonora, propaganda
politica.

Mas que sonidos

Los sonidos, como una forma de aproximarnos a la realidad socio-cultural de las poblaciones,
toman mayor relevancia con el denominado giro sensorial en la década de 1980 (Howes,
2014), y se acenttian con los estudios sensoriales durante la primera década del presente siglo
(Bull ez al., 2006). Las premisas principales de estos enfoques, o cambios de paradigma, es
encarar los estudios investigativos de forma transdisciplinar, sobre todo en las ciencias sociales
y humanas; al mismo tiempo, estos estudios incorporarfan el trabajo mediante los sentidos

1 Arquedlogo. Museo Nacional de Etnograffa y Folklore MUSEF). Correo electrénico: salaranoromero@gmai.com
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corporales para una aproximacién sensorial del entorno, tomando en cuenta que habitamos
el mundo con varios seres, quienes también poseen propiedades sensoriales.

De esta forma, podemos entender que los sonidos, pensdndolos como algo encarnado,
pueden generar identidad (Feld, 2013) y, por lo tanto, procesos de memoria (Polti, 2020).
En este sentido, si bien lo retomaré mds adelante, se crea lo que Dominguez (2015) y Polti
(2020) denominan identidad sonora, siendo aquel sonido o conjunto de sonidos que emite
una persona o un grupo de personas (a los cuales podrfamos incluir a todos los seres del mun-
do) que los hace diferentes de otros.

A su vez, se debe entender que los sonidos, si los tomamos como hechos sociales, se
perciben de diferente forma de persona a persona, conforme a lo vivido o experimentado
(Merleau Ponty, 1957). Ellos, los sonidos, desde sus capacidades agentivas son el indicio de
algo, alguien o de un lugar (Dominguez, 2015). También es importante sefialar que el sonido
va de la mano con la tecnologfa y que, como menciona Rivas, gracias a esta relacién el sonido
puede insertarse en entornos socioculturales, econdmicos y politicos (Rivas, 2018).

A este Gltimo planteamiento podemos sumar que, considerando al sonido como ob-
jeto cultural tecnolégico (Sterne, 2003), la musica puede ser estudiada desde una perspectiva
politica (Attali, 1978) que tiene una funcién social y simbdlica (Rivas, 2018). De esta forma,
estarfamos en presencia de un fenémeno sonoro que tiene implicancias en la conformacién
de grupos de individuos, no siendo en este punto el efecto, sino la causa.

Esta pequefa sintesis de la implicancia de los sonidos en los estudios sociales y hu-
manos nos permite entender de diferente forma los sonidos, las musicas y, en nuestro caso
especifico, los himnos. Su capacidad identitaria permite entretejer diversas propuestas de
andlisis, siempre en contextos determinados. Por ello, para mi es pertinente adentrarnos un
poco en los estudios de memoria, y aportar a la reconstruccién de un escenario socio-politico
de una cancién particular.

Memorias, evocaciones y silencios

Sibien los recuerdos parecieran individuales, no podemos recordar solos (Jelin, 2002), ya que es-
tos forman parte de construcciones colectivas, grupales y comunales (Ricoeur, 1999). Eso quiere
decir que el rememorar eventos estard ligado necesariamente a otras personas, conformando lo
que Halbwachs (1968) llamé “comunidad afectiva’, que va mds alld del compartimento de tes-
timonios, y que tiene como fin la reconstruccién de una memoria colectiva que tenga objetivos
compartidos, pero que sea sobre todo afectiva. Ello quiere decir que los recuerdos no siempre
son personales (acontecimientos vividos por uno mismo), también pueden ser colectivos, es de-
cir, vividos indirectamente gracias al grupo o comunidad (Pollak, 2006a), donde a partir de los
testimonios de otros uno puede recordar o reconstruir escenarios pasados. Desde este punto de
vista, la memoria y el proceso de recordar es un acto politico con profundas huellas emocionales
y sensibles (Cervio, 2010), lo que da la apertura al olvido.



Sobre lo tlltimo, €l olvido, como menciona Jelin (2022), no es ausencia o vacio, sino que es
la presencia de esa ausencia, algo que es negado, ya sea por procesos traumdticos o momentos que
generan negatividad en uno o como colectivo. Sobre ello, la misma autora realiza una tipologfa
de olvidos: 1.) profundo o definitivo; 2.) encubierto; 3.) evasivo y 4.) necesario. En nuestro caso,
adelantdndonos un poco, tomaremos en cuenta el tltimo tipo, puesto que hace que los sujetos y
los grupos busquen liberarse de los recuerdos, ya sea para vivir tranquilos o avanzar en otras cosas.

Esto consecuentemente nos lleva a pensar en los silencios, aquello que no se dice (Po-
llak, 2006b) por temor a ser juzgado, poner en tela de juicio algo que no se quiere o simple-
mente por no alterar esa paz que tanto se buscaba. Claramente los silencios son intencionales,
y ellos dependerdn del contexto en el cual se pretenda sacarlos a la luz.

Diametralmente opuesto a ellos (los silencios), estdn las evocaciones que contienen un
valor emocional alto (Dominguez, 2015), y se relacionan de forma estrecha con la musica,
que es el acto perfecto para hacer aflorar nuestros sentimientos y vivencias (Alaminos-Fer-
ndndez, 2021). Con ello se reafirma que el acto de memoria, si se evoca, es un hecho politico
reflexivo que apela a las emociones de forma colectiva (Cervio, 2010).

Ya entrando en materia especifica, los sonidos, desde sus capacidades agentivas, también
forman parte de estos procesos de memoria. Asi podemos recurrir al concepto de memoria
sensorial, que involucra recordar gracias al estimulo de nuestros sentidos (Seremetakis, 1993).
Y de forma en particular podemos hablar de una memoria sonora, que es la experiencia social
devenida de un recuerdo que se asocia a un sonido (Lutowicz, 2012), recuerdo que no necesaria-
mente serd placentero, pudiendo incluir sufrimiento o dolor, reforzando la idea de lo sensorial
como algo emocional y no tanto fisico (Polt, 2020; Sabido, 2021).

En este sentido, las musicas forman parte de nuestro cotidiano, condicionan algunos as-
pectos de nuestra vida, y tienen la capacidad de gatillar recuerdos, ayudando a la reconstruccién
de la memoria colectiva sobre hechos especificos. En la misma sintonfa, estos recuerdos pudie-
ron ser olvidados o silenciados, dependiendo el contexto pretérito y actual, o por el contrario,
serdn evocados. Una particularidad que me interesa estudiar es la carga socio-politica que tienen
las musicas, especificamente los himnos politicos, por todo lo que significaron en el pasado y la
intrascendencia aparente que tienen actualmente.

Los himnos politicos como hecho social

En primera instancia es pertinente aclarar de qué hablamos cuando hablamos de himnos.
Los himnos son considerados manifestaciones sonoras de los simbolos politicos, ya sean del
Estado, grupos sociales o agrupaciones politicas. Para Brage (2015), los himnos cumplen
funciones especificas:

1. Son representativos en el tiempo y espacio. Es decir, con relacién a lo temporal,
provoca distanciamiento respecto a otros momentos histéricos, logrando perpetuar, de alguna
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forma, al grupo al que representa, pudiendo ser modificado en el transcurso del tiempo. En
cuanto a lo espacial, genera diferencia entre territorios, desde un sentido de pertenencia de
lo nacional o grupal.

2. Permiten la integracién y transmisién condensada y emocional de los valores y la
historia de una comunidad politica. Esto hace que la nacién, organizacién o grupo social
pueda consolidar sus valores para sentirse identificados.

De acuerdo a ello, el himno hace aflorar sentimientos profundos a partir de los valores
del grupo, generando una realidad alternativa plagada de personajes y escenarios imaginados
(Antebi y Gonzéles, 2005). Por ello es que los sonidos, las musicas y los himnos, emocionen
al ser entonados (Dominguez, 2015), creando asociaciones y relaciones con toda esa cons-
truccién social. En este sentido, el concepto de evocacién se hace mds latente, permitiendo,
a partir de la colectividad, acciones como la devocidn, el patriotismo e incluso el fanatismo
(Dominguez, 2015), puesto que queremos ser participes de esos momentos y compartir esas
expresiones (Antebi y Gonzdles, 2005).

Ahora bien, respecto a los himnos politicos, tienen diferentes objetivos. En primera
instancia, como parte de las campafas electorales, pretenden ser un medio de influencia
(Aguirre, 2021) entendido como una discursividad social (Verén, 1998), ya que son crea-
ciones intencionales que buscan persuadir a la sociedad para sacar ventaja electoral. Como
segunda caracteristica, genera la imagen de los candidatos y/o partidos hacia el publico (Agui-
rre, 2021; Alaminos-Ferndndez, 2020). Esta relacién entre la musica y el publico, como
tercer punto, establece conexiones interdiscursivas (Bajtin, 1979), esto en referencia a que se
confrontan himnos de un partido u otro. A su vez, de la mano con su poder de persuasidn, los
himnos llaman la atencién, entretienen y agradan (Rolle, 2009; Turino, 2008), volviéndose
recursivos en el plano subjetivo. Para finalizar, todo ello genera relaciones personales, ya sean
vinculos emocionales entre quienes comparten los mensajes a modo de pertenencia (Brage,
2015) o de desprecio hacia los oponentes (Aguirre, 2021).

Es importante destacar que los himnos politicos, segin el impacto que generaron
en su contexto, pueden volver al presente, no siempre en el mismo formato o ritmo (Ala-
minos-Ferndndez, 2021). Sin embargo, se debe entender que este efecto recaerd sobre todo

. . P
en aquellos himnos que hablan del partido o las proezas de sus “héroes” o “mdrtires”, efecto
que no siempre se tendrd con los himnos personales del candidato, que en su mayorfa sirven
solamente para una postulacién especifica.

Todo esto nos permite entender a los himnos politicos como agentes persuasivos con
alta carga emocional y gran probabilidad de influir en el voto, pero sobre todo ligados al
aglutinamiento de seguidores con convicciones afines para la lucha de los ideales partidarios.
Si bien este tipo de estudios se realizaron en otras regiones, por ejemplo Estados Unidos
(Schoening y Kasper, 2012), Espafia (Alaminos-Ferndndez, 2021; Antebi y Gonzéles, 2005),
Argentina (Aguirre, 2021; Quiroga, 2012) o Chile (Rolle, 2009), no tenemos casos particu-



lares de andlisis sobre la influencia subjetiva y los recuerdos sobre el impacto de los himnos
politicos en nuestro pafs. Por este motivo, el presente articulo tratard de dar algunas luces
sobre lo que generaron y generan actualmente este tipo de sonidos particulares, provocando
de alguna forma que las personas forjen una memoria sonora.

Himnos politicos en Bolivia

Bolivia, desde su fundacién, se ha caracterizado por el intenso ambiente politico a veces po-
larizado que propiciaron los partidos politicos o sus representantes. Desde las pugnas entre
conservadores y liberales, el ambiente politico fue intenso en referencia a la aceptacién del
publico. Si bien muchos gobiernos hasta la década de 1980 llegaron a la presidencia de facto
y mediante golpes de Estado, principalmente militares, las elecciones realizadas hasta el 2020
estuvieron cargadas de diferentes matices propagandisticos.

De acuerdo a la normativa de nuestro pafs, la propaganda electoral “es todo mensaje
difundido en un espacio o tiempo contratado por organizaciones politicas, con el propdsito
de promover y/o solicitar el voto a través de medios de comunicacién de masas, medios digi-
tales y redes sociales digitales” (Organo Electoral Plurinacional, 2020: s. p.). Esto quiere decir
que dentro de las diversas posibilidades de publicidad electoral podemos encontrar afiches,
pancartas, spofs, jingles y una diversidad de elementos que utilizan los partidos politicos para
captar votantes. Los mensajes transmitidos en la mayorfa de estos productos deben ser profe-
sionales, puesto que deben convencer y no generar desconfianza (Miura, 1996).

=
MIUIR

MAS
IPSP

MOVIMIENTO Figura 1: Partidos politicos tomados en
AL SOCIALISMO cuenta para la presente investigacion.

Fuente: Elaboracién propia.
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Una estrategia interesante que se popularizé con el retorno a la democracia fue la imple-
mentacion de los himnos politicos para las campanas electorales. En este articulo, sin embargo,
nos focalizaremos en los himnos politicos generados para campanas electorales presidenciales,
centrdndonos en partidos politicos o en agrupaciones sociales que ganaron elecciones desde la
década de 1980 hasta 2006. En este sentido, son cuatro ejemplos que tomamos en cuenta (Fi-
gura 1): el Movimiento Nacionalista Revolucionario (MNR), el Movimiento de Izquierda Re-
volucionaria (MIR), Accién Democrética Nacionalista (ADN) y el Movimiento Al Socialismo
(MAS). Si bien la Unidad Democrética Popular (UDP), al mando de Herndn Siles Suazo, logrd
proclamarse como partido de gobierno en 1982, no se realizaron elecciones populares para ello,
sino que fue a partir de la votacién en el senado conformado en 1980, antes del golpe de Estado
de Garcfa Meza; por este motivo no lo tomaremos en cuenta para este trabajo.

En este punto es preciso aclarar que no pretendo hacer un andlisis sobre los gobiernos
mencionados, tampoco sobre sus gestiones y resultados alcanzados, ni mucho menos hacer
una apologfa de ellos. Este articulo se enfoca en momentos precisos de las campafias electo-
rales, pero sobre todo en los efectos de esos sonidos en las personas actualmente, de la mano
de la activacién de recuerdos.

Para contextualizar un poco, procederé a describir de forma sucinta algunas caracteris-
ticas de los partidos politicos o agrupaciones ciudadanas tomadas en cuenta para este articulo.
A su vez, se hard una transcripcion completa de la letra de los himnos politicos que ayudaron
en la campana electoral.

Movimiento Nacionalista Revolucionario

Segtin Lora (1987) el MNR fue fundado en 1941 de acuerdo a datos entregados a la
Corte Nacional Electoral, sin embargo, para Romero (1993) fue fundado en 1942. Sin
entrar en detalles de las fechas, ambos autores sostienen que quienes fundaron el partido
fueron jévenes intelectuales, provenientes de la clase burguesa de la época, a la cabeza
de Victor Paz Estenssoro. Sin duda alguna fue el partido politico més fuerte durante los
tltimos cincuenta anos del siglo XX, ya que logré ganar cinco elecciones presidenciales
(1952, 1960, 1964, 1985, 1993 y 2002). Sus ideales nacionalistas y antimperialistas
(Lora, 1987), fundados desde la Guerra del Chaco, consiguieron calar en la poblacién
para darle una nueva cara al pais. Si bien el MNR particip6 de algunos gobiernos mili-
tares durante la década de 1940, fue gracias a la Revolucidn de 1952 que logré ascender
por primera vez al poder. Este periodo es el que nos interesa para nuestro articulo, puesto
que serd durante el gobierno de Gualberto Villarroel (1943-1946) que se va creando la
mitica del himno politico.

Los sucesos acontecidos el 21 de julio de 1946, que desencadenaron en el ahor-
camiento de Villarroel y otras personas cercanas al presidente (Coca, 2020), provocaron
en los detractores el siguiente estribillo “muerto el movimiento, muerto Villarroel, a Paz
Estenssoro le espera el cordel” (Cruz, 1952; Paredes, 1949). Gracias a estos violentos



acontecimientos se pensé que iba a ser el fin de los movimientistas, sin embargo, con la
Revolucién de 1952, el MNR vuelve al poder cambiando ese estribillo por el siguiente
“Viva el Movimiento, viva Villarroel, a Paz Estenssoro le espera el poder” (Coca, 2020).

Sin embargo, como en la mayoria de los casos, el himno del MNR no fue creado per
se, sino que es una adecuacién de la cancién original “Siempre” de Mario Gastén Velasco,
ganadora del concurso de musica folklérica en 1946 (E/ Diario, 1946). El padre de Mario,
Gastoén Velasco Carrasco, fue fundador del MNR (Martinez, 1999), y gracias a ello se adapté
el taquirari para ser el himno movimientista y lograr captar mayor cantidad de seguidores en
la regién oriental del pais (Rios, 2017).

En el puente de la Villa
Hice un juramento
defender al movimiento

en todo momento.

Ahora si, ahora no

ahora si que estoy contento
con el movimiento.

Viva el movimiento

gloria a Villarroel

con el MNR vamos al poder.
Con antifaz, sin antifaz
gloria a Victor Paz

Viva el movimiento

gloria a Victor Paz

con el MNR vamos a ganar?

Movimiento de Izquierda Revolucionaria

El MIR nacid, en los papeles, en 1971 (Lora, 1987; Romero, 1993) para luchar contra el go-
bierno dictatorial de Hugo Banzer Suarez (Unidos para vencer, 1980), pero sus antecedentes
se encuentran en la década de 1960 con jévenes izquierdistas del Partido Demdcrata Cris-
tiano (PDC) (Lora, 1987). Desde su fundacién se propuso no participar de elecciones, sino
de tomar el poder por las armas, sobre todo por la coyuntura de la época, cargada de golpes
de Estado y lo que devino con las guerrillas del Che y Teoponte (Lora, 1987). Su fundacién
estuvo de la mano con una respuesta a la crisis generada por la Revolucién Nacional, que
habia creado un Estado burgués dependiente (Unidos para vencer, 1980). Sin embargo, estas
ideas se fueron diluyendo porque no se contaba con un programa claro y que no propiciaba la
autocritica dentro del movimiento (Lora, 1987). Todo el aparato ideoldgico de sus primeros
afios se termind de derrumbar cuando llegaron al poder, a la cabeza de Jaime Paz Zamora, en
1989, gracias a su alianza con la Accién Democrética Nacionalista de Hugo Banzer Suarez, su
eterno rival (Informe, 1995; Romero, 1993).

2 Ver Viva el Movimiento Nacionalista Revolucionario MINR (Valdez, 2021). Disponible en: https://www.youtube.
com/watch?v=R9V18VQ_svE
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Si bien el MIR logré ingresar al poder en 1982 bajo la vicepresidencia de Jaime Paz
Zamora y en alianza con la UDP, que proclamé presidente a Herndn Siles Zuazo, esto fue
mediante una votacién del Congreso, lo que no significé el armado de estrategias electora-
les. Una vez disuelta la alianza, el MIR decidié postularse por su cuenta en las elecciones de
1985, donde resultd ganador el MNR con Victor Paz Estenssoro. Nuevamente se postulé en
1989, elecciones donde gané gracias a las alianzas mencionadas. Como propaganda para esa
eleccién nacié el himno del MIR.?

Marchemos ya camino a la esperanza
hagdmoslo, con plena decisién.

Es tiempo ya, de retomar la huella

la Bolivia que viene tiene noble el corazén.
Ven junto al pueblo, ocupa tu lugar.
Toma mi mano, hay mucho por hacer.
Ven compafiero, hagdmoslo con fe,

que se juega el destino de toda la nacién.
Por nuestro hijos, ven a combatir.

Es un mafana, hay que conquistar

JEI MIR, triunfard! ;El pueblo, triunfara!
/El Gallo cantard nuestra victoria!

/EI MIR es la esperanza...!

Vamos hermano, que hay que construir

el instrumento vital del provenir.

Vamos hermano, que se vislumbra ya

la nueva mayoria para hacer un gran pais...

Accién Democrdtica Nacionalista

Uno de los ejemplos de caudillismo militar es el de Hugo Banzer Suarez, dictador de 1971
a 1977 que, gracias a su alianza con el MNR vy la Falange Socialista Boliviana (FSB), logré
cooptar seguidores de la burguesia y el campesinado (Lora, 1987), aspecto que le ayudé
mucho cuando salié del poder. Estas relaciones le permitieron fundar la Accién Democrati-
ca Nacionalista en 1979 (Lora, 1987; Romero, 1993), con una ideologfa radical de derecha
yendo en contra de la izquierda extrema. Desde entonces, la figura central del partido fue
Banzer, quien, hasta su muerte en 2002, siempre fue candidato a la presidencia, logrando
su victoria en 1997,gracias a su alianza con el MIR, la Unidad Civica Solidaria (UCS) y
Conciencia de Patria (CONDEPA) (Romero, 1997).

En este caso claramente se muestra que la persona estd por encima del partido; y
de la misma forma se hizo su himno, donde se exalta la figura de Banzer. Se debe aclarar

3 Esinteresante mencionar que este himno es muy similar en ritmo al de la Alianza Popular Revolucionaria Ame-

ricana (APRA) del Perti. Disponibl en: https://www.youtube.com/watch?v=7RksVX6pMcA&t=8s

4 Ver Himno del MIR (Bolivia): E1 MIR es la esperanza!” (Zakarnok TV / Jingles y canciones, 2021). Disponible
en: https://www.youtube.com/watch?v=mk3ZAntU_ok



que esta cancidn fue usada para las elecciones de 1993 (en las que gano Gonzalo Sdnchez
de Lozada del MNR), pero que fue reutilizada para 1997 con mucho impacto en zonas
urbanas.

Cantemos la cancidn de la victoria,
cantemos al futuro triunfador.

El canto que se anida en nuestro pecho,
y que palpita en toda la nacién.
Mujeres, nifios y hombres de Bolivia,
juntemos nuestras voces al cantar,

que en todos los confines de patria,

se escuche:

jBanzer, vamos a triunfar!

Mi General...,

el pueblo te eligié de corazén,

pues diste democracia a la nacion.

La justicia social tu gran pasion.

Mi General...,

la historia contara de tu valor,

primero siempre en campos del honor.
iLa patria te saluda con amorP

Movimiento Al Socialismo

Las campafas antidrogas de la década de 1980 que involucraron la estigmatizacién del
productor de hoja de coca, hicieron que los sectores campesinos del Chapare se activen me-
diante sindicatos (Orozco, 2013). Todo este movimiento permitid, en 1995, crear la Asam-
blea por la Soberania de los Pueblos (ASP) (Suazo, 2009), basada sobre todo en hacer una
Bolivia socialista, multinacional y comunitaria (Stefanoni, 2004). Poco tiempo después,
por problemas internos con Alejo Véliz, se crea el Movimiento Al Socialismo - Instrumento
Politico por la Soberania de los Pueblos (MAS-IPSP), bajo el liderazgo de Evo Morales
Ayma Este punto es importante porque a partir de esa ruptura el nuevo movimiento pudo
participar de elecciones municipales, aspecto que ayudé en demasia para consolidar a fu-
turo uno de los partidos més fuertes de la historia del pais, logrando su primera victoria en
2006, replicando ello en 2009, 2014 y 2020.

El MAS tuvo una propuesta novedosa, basada mucho en las tendencias de izquierda,
con la narrativa antimperialista, la lucha por los mds humildes, la creacién de un Estado
multinacional y pluricultural, reconocimiento la autonomia de las naciones indigenas, y la
importancia de conceptos como reciprocidad, solidaridad y complementariedad (Komadina,
2010). Todo eso logré captar un electorado concentrado sobre todo en sectores campesinos,
barrios pobres y algunos circulos de la clase media (Orozco, 2013).

5 Ver Mi General, el pueblo te saluda con amor - Cancién boliviana sobre Hugo Banzer (Historiador Boricua, 2023).
Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=31zx4ddGZbo
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Uno de los capitales politicos més fuertes del MAS fue la consigna “votar por nosotros
mismos” (Stefanoni, 2004). Que, a diferencia de otros partidos politicos, hacfa parte de todo el
proceso al “pueblo”, en un transitar en conjunto con una perspectiva altamente identitaria. La
frase “Somos pueblo, somos MAS”, refleja esa relacionalidad entre el instrumento y la gente, de
una forma, por asi decirlo, horizontal. Para las elecciones de 2002 se compuso la cancién “Ahora
es cuando”, de Alvaro Montenegro. Sin embargo, no tuvo mucho impacto pese a su contenido.
Es asi que se crea, para las elecciones de 2006, no un himno necesariamente, la cancién “Somos
MAS?, del grupo Arawi, en un ritmo de #nku, muy adecuado para el contexto.

De los llanos orientales,

a las cumbres andinas,

del Madre de Dios,

al Pilcomayo,

todos juntos somos Bolivia,

y seremos,

jmuchos MAS!

filal, jilal, jilal,

jila!

Tawantinsuyo,

pueblos hermanos,

el Kollasuyo se levantd,
quechuas, aymaras y guaranies,
un solo canto haremos vibrar.

Es por la lucha, nuestra vivencia,
Bolivia entera, renacera.
Despertamos, nuevas conciencias
y llevaremos al pueblo al poder.
MAS, MAS,

al nuevo alba, seremos MAS.
(MAS, MAS, MAS, ya somos MAS,
el Tata Inti, alumbra MAS!
MAS, MAS,

al nuevo alba, seremos MAS.
MAS, MAS, MAS, ya somos MAS,
a someternos, nunca MAS!
Hermanas y hermanos,

por nuestro territorio,

recursos naturales,

por nuestros nifos,

mujeres y ancianos,

por nuestra identidad y cultura y tradiciones,
defenderemos con nuestra vida,
si es necesario.

Tawantinsuyo,

pueblos hermanos,



el Kollasuyo se levanto,

quechuas, aymaras y guaranies,
un solo canto haremos vibrar.

Es por la lucha, nuestra vivencia,
Bolivia entera, renacera.
Despertamos, nuevas conciencias
y llevaremos al pueblo al poder.
MAS, MAS,

al nuevo alba, seremos MAS
MAS, MAS, MAS, ya somos MAS,
el Tata Inti, alumbra MAS!

MAS, MAS,

al nuevo alba, seremos MAS.
[MAS, MAS, MAS, ya somos MAS,
a someternos, nunca MAS!

Jilal, jjilal, jilal,

jjila!

MAS, MAS,

al nuevo alba, seremos MAS.
[MAS, MAS, MAS, ya somos MAS,
el Tata Inti, alumbra MAS!

MAS, MAS,

al nuevo alba, seremos MAS.
[MAS, MAS, MAS, ya somos MAS,

a someternos, nunca MAS!®

Recopilacion de datos y resultados obtenidos

Los cuatro ejemplos puestos a consideracién fueron los que utilizamos para nuestras encues-
tas y entrevistas. Ademds, como dijimos antes, fueron los partidos politicos que accedieron al
poder en estas tltimas cuatro décadas.

Para poder acercarme a esa activacién de los recuerdos, procedi a realizar una serie de
encuestas y entrevistas a diferentes personas. Sobre las encuestas, las mismas fueron realizadas
de forma electrénica con la aplicacién GoogleForms;” en la misma se plantearon diversas
preguntas: ;Edad? Pertenencia a algtin partido politico u organizacién social. Experiencias
con propaganda electoral. Si estas le recuerdan al partido o al candidato. ;De qué partidos
recuerda las propagandas? ;A qué candidatos recuerdan? Si recuerda alguna propaganda (le-
tra). Si reconoce alguna de las frases apuntadas. Si recuerda en qué medio las ley6 o escuchd.
Si estas frases le trajeron algin recuerdo. Si en su momento influenciaron su voto. Si estas
propagandas fueron importantes en su momento y si actualmente se siguen produciendo
himnos politicos.

6 Ver Somos MAS (Grupo Arawi, 2020). Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=ZyDj]67rHxw
7 Ver: https://docs.google.com/forms
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Y en cuanto a las entrevistas, fueron de cardcter semi estructuradas, teniendo por ob-
jetivo el profundizar un poco més en los recuerdos que se generaban al escuchar los himnos
politicos. A su vez, se comenzd con entrevistas a personas cercanas (familiares, amigos, etc.).
Sin embargo, fueron surgiendo algunas entrevistas a gente que milit6 o milita con los men-
cionados partidos politicos, cambiando un poco la figura de los recuerdos, porque se volvian
mds personales y participativos.

Entrando en los resultados de los datos obtenidos, primero es importante aclarar que,
si bien las encuestas fueron digitales, se obtuvo una participacién del 54% de mujeres y 46%
de varones; y de igual forma, seguramente por el tipo de plataforma, se tuvo una recepcién del
38% de personas entre los 18 y 25 afios, 35% comprendido entre los 26 y 45 afios y el 27%
mayores a los 45 afos. Esto es necesario aclarar porque el primer grupo no vivié los gobiernos
del MNR (Paz Estenssoro y el primer gobierno de Gonzalo Sdnchez de Lozada) y del MIR, y
no tenfa la conciencia para emitir una critica del gobierno de la ADN y el tilltimo gobierno del
MNR de 2002 (en el cual no se usé de forma amplia el himno, casi imperceptible).

E1 90% de los encuestados nunca pertenecié o milité en algin partido politico, el otro
10% si lo hizo (al MNR, MAS, Partido Socialista-1 [PS-1], Partido Obrero Revolucionario
[POR] y MIR), pero este dato sobre todo fue visible en personas mayores a los 45 afios, alu-
diendo justamente a los inicios de dichos partidos, donde “su ideologfa era lo importante”.
Sobre el tipo de propagandas que las personas experimentaron, las respuestas son variadas:
impresas, radiofdnicas, televisivas, online, y periédicos; espacio donde la televisién y los pe-
riédicos son las respuestas mayoritarias. Estas propagandas, segin los encuestados, recuerdan
mids al partido (90%) que al candidato (10%), siendo el MAS, la ADN y el MIR los mds
recurrentes, tendiendo luego al MNR, a CONDEPA y al Movimiento sin Miedo (MSM).

Dentro de los candidatos que recuerdan los encuestados, se tienen dos tipos de resul-
tados. Los jévenes mencionan primero a quienes participaron de las tltimas elecciones, como
Luis Arce, Carlos Mesa o Fernando Camacho. Luego de ello mencionan a Evo Morales (por
sus tres gestiones de gobierno consecutivas) y, en algunos casos, se hace referencia a Gonzalo
Sénchez de Lozada, Jaime Paz Zamora, Hugo Banzer Sudrez y Samuel Doria Medina. El otro
tipo de resultados es de adultos mayores a los 25 o 30 afios, donde se menciona principalmente
a los candidatos antiguos: Gonzalo Sdnchez de Lozada, Jaime Paz Zamora, Hugo Banzer Sudrez,
Carlos Palenque, Max Ferndndez, Marcelo Quiroga Santa Cruz y Victor Paz Estenssoro.

En cuanto a si recuerdan alguna propaganda electoral, se hace referencia a “la cancién
del MIR”, “la del Paz Estenssoro”, “la del MAS, somos MAS”, “la de mi general”, “las can-
ciones tipo militares”. Un porcentaje menor, sobre todo jévenes, no recuerda exactamente o
no le presté atencién.

A los encuestados se les planted frases de los himnos de los cuatro partidos tomados en
cuenta para este articulo, primero frases que tal vez no se asocien al coro o estrofas de impacto, y
luego las frases mds llamativas de la cancién. EI 80% no reconocid las primeras frases, y el 10%



no reconocid las segundas frases. La cancién mds reconocida es la del MIR, seguida por la de la
ADN, luego la del MAS y, por dltimo, la del MNR. A su vez, estas canciones fueron asimiladas,
sobre todo, en la television y la radio, con pocos ejemplos en algin medio impreso.

Ahora bien, entrando en algo mds personal, el 80% de los encuestados mencionan
que estas letras les trajeron recuerdos, no necesariamente asociados a los candidatos, sino a
la militancia, el contexto de desarrollo de alguna eleccién, los famosos “cabildos” que hacfan
los partidos 0 momentos complicados en torno a las dictaduras (sobre todo con la cancién
del MNR o ADN). A la par, un 60% menciona que estas canciones fueron importantes en
su momento, tratando de mostrar una realidad social e histérica que actualmente no se toma
mucho en cuenta o que fue olvidada.

Un dato interesante es que, pese al objetivo central de una propaganda, el 80% de los
encuestados menciona que estas canciones no influenciaron en su voto; mientras que el otro
20% contestd que si fue influenciado, sobre todo por el contenido social e ideolégico, y no
asf a la figura del candidato.

Para finalizar con las encuestas, el 90% de las personas menciona que este recurso ya
no es utilizado por los candidatos actualmente, o por lo menos no se los conoce, siendo las
estrategias virtuales y digitales las que han cooptado la propaganda electoral.

Mientras se iban desarrollando las encuestas, y viendo algunas respuestas obtenidas, se
decidié hacer algunas entrevistas para obtener informacién mds puntual y ligada a los obje-
tivos de la investigacién. Las entrevistas tuvieron dos partes, una inicial donde se hacfan pre-
guntas similares a las de las encuestas, luego de ello se les hizo escuchar las cuatro canciones,
y comenzd la segunda parte de la entrevista. Cabe resaltar que las entrevistas se hicieron en su
mayoria a personas arriba de los 25 afos, sin embargo, las personas jévenes proporcionaron
informacién interesante.

Es necesario mencionar que las entrevistas durante la primera parte eran algo tibias,
con respuestas secas, si se quiere, “sin gracia’. Pero luego de que los entrevistados escucharon
las canciones, todo cambid, trajo recuerdos, memorias, sobre todo personales y de grupo. Por
este motivo, en la segunda parte se pudo generar mayor interaccién en cuanto a los objetivos
del trabajo. Un dato interesante es sobre la militancia, con mayor compromiso socio-ideols-
gico que la pertenencia a un partido, dénde la gente, si bien en un principio lo rechazd, luego
menciond haber participado de reuniones, mitines o juntas de grupos, como por ejemplo del
PS-1y el MIR (de las décadas de 1970 y 1980). Es aqui cuando se activa la memoria de gru-
po, donde algunos mencionaron que sus padres, tios o abuelos habfan pertenecido también a
grupos anteriores como el MNR o la FSB, recordando sucesos ocurridos en la Revolucién de
1952 y las posteriores dictaduras.

De la misma forma, comenzaron a nombrar varios tipos de propagandas, donde su-
maron los himnos de CONDEPA, UCS e incluso canciones que no necesariamente per-
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tenecfan a campafias electorales, sino de las protestas y marchas. Por el contexto temporal,
muchos recuerdan estos himnos en las radios, pese a que la televisién se popularizé mucho
desde la década de 1980, por eso la asociacién de la letra con recuerdos vivenciales propios, y
no tanto con las imdgenes mostradas en los spots.

A esto podemos sumar que la interaccién permitié hacer las referencias mds colo-
quiales donde, si bien se recuerda mds al partido, se menciona a los candidatos como Goni
(Gonzalo Sénchez de Lozada), Gallo (Jaime Paz Zamora), General, Dictador, Enano (Hugo
Banzer Sudrez); el dnico que es mencionado por su nombre propios es Evo.

Al reproducir los audios o videos, la gente lo recordé y dijo “ahhh, esa cancién, claro
. fo e« . »
que me acuerdo”, “ya se me habia olvidado que exist{a”, “hace cudnto que no la escucho”, y
comenzaban a tararearla e incluso algunos cantaban el coro. Aqui es importante mencionar
que se entrevistd a tres militantes, quienes sabfan la letra completa, y no era un recuerdo sino
un compromiso. Evidentemente, el volver a ofr estas canciones trajo recuerdos, momentos e
historias, que en algunos casos acercé nostalgia, felicidad y conflictos.

La delgada linea entre la exaltacion y el olvido

El estudio de los himnos politicos usados en campafias electorales es germinal en nuestro
territorio, posiblemente porque hoy en dia ya no se los practica o han sido invisibilizados por
otros recursos tecnoldgicos modernos. Sin embargo, apelando a estudios relacionados con el
giro sensorial, la identidad sonora y la memoria sonora, es posible identificar el impacto de
estos sonidos en el pasado y en el presente, ligado sobre todo a la activacién de recuerdos.

Sobre el himno del MNR, al ser un tema que nacié en un contexto diferente asociado
con la Revolucién de 1952, de acuerdo a las recuerdos, se la usé en la campana de las eleccio-
nes de 1985, puesto que Victor Paz Estenssoro era el candidato. Ademds es importante men-
cionar que, como parte de la memoria, esta cancién hace referencia o genera sentimientos
por el partido, y por consecuencia todo lo acontecido en la Revolucién y los golpes de Estado
suscitados a sus gobiernos o caudillos, donde Villarroel es el mds recordado (pese a que no era
movimientista). Para las elecciones posteriores (1989, 1993, 1997, 2002), esta imagen se di-
luyé, reemplazando el himno del partido por la imagen del candidato. Otro dato importante
es que los entrevistados mencionan que ese sentimiento que aflora al escuchar la cancidn es
gratificante, y que ha logrado calar en las nuevas generaciones, sacando versiones nuevas en
ritmos de cumbia, rock y bailecito.

En cuanto al himno del MIR, también es asociado a eventos un tanto traumdticos,
acaecidos durante la dictadura de Garcfa Meza, en la Masacre de la Calle Harrington de
1981. Si bien el himno fue usado para las elecciones de 1989, la memoria hace que se lo
asocie a esos eventos, porque los asesinados pertenecifan a este partido y, como mencionan
algunos, fue un duro golpe a las izquierdas del pais, generando un recuerdo mds colectivo y
compartido. Algunos de los encuestados y entrevistados, sin embargo, arguyen que la cancién



sirvié mds para exaltar la imagen de Jaime Paz Zamora, apodado como el Gallo, y no tanto
a referenciar al partido y su lucha fundacional. En ambos casos, lo principal es que genera
la memoria del MIR “de antafio”, el que no se vendié por votos a los “gorilas” banzeristas y
“tranz$” con los gringos, o que se subsumié en actos de corrupcién. En este sentido, hay una
memoria de lucha que propuso el MIR, y que de alguna forma se ha olvidado, obviamente
opacado por lo mencionado anteriormente.

El caso de ADN es particular, porque pese a que muchos recuerdan la frase “mi Ge-
porq
neral” (Hugo Banzer Suarez), no lo hacen de buena forma, y peor ain con buenos recuer-
dos. Alusiones como “dictador”, “gorila”, “enano”, “genocida”, “asesino”, evidencian que los
recuerdos no son gratos, y se asocian a los afios de dictadura, desapariciones, asesinatos y el
Plan Céndor. Con pocas menciones, trae algo bueno, sobre todo en el apoyo econémico a
p g Y

Santa Cruz y la creacién de la autopista que une La Paz y El Alto (aunque esta fue realizada
durante su gobierno de facto). En este caso el himno, claramente creado para el candidato,
hace recuerdo a Banzer, no asi a su partido, pero sobre todo a su etapa de dictador y no a
las elecciones de las décadas posteriores, peor atin a las que gand en 1997, de la cual algunas
personas solo recuerdan su muerte (2002) y a su vicepresidente Jorge Quiroga (el Tuto).

Por dltimo, el MAS, su himno, en cierto sentido cambia con la imagen del partido,
porque no se lo entiende como un “himno”, sino como “la cancién del pueblo”, al ser un tinks,
ritmo tradicional del pafs (aunque la cancién del MNR es un taquirari). La letra misma, para
muchos, es inclusiva porque alude a toda Bolivia, a todos los sectores y, como fue el slogan, “es
parte de todos”. Este caso es particular, porque si bien es una cancién que solo habla del partido,
muchas personas mencionaron que “es del Evo”; ello genera esa brecha difusa entre el partido
y el candidato. Si bien hablamos de un periodo del pasado contempordneo, trae recuerdos,
vinculados a tres aspectos: primero la Guerra del Gas (2003), luego la asuncién de Evo al poder
(2000) y, por ultimo, aunque en baja medida, el cambio de la Constitucién Politica del Estado
en 2009. Las dos dltimas estdn relacionadas a momentos efusivos (alegria y decepcién), mien-
tras que el primero, al igual que en los anteriores casos, se relaciona a momentos traumdticos
o de dolor. Cabe mencionar, como dato interesante, que en la campana de Luis Arce (2020)
se volvi6 a usar la cancién, pero no logré el impacto y llegada como lo fue en el 2006 (aunque
terminé ganando las elecciones con otras estrategias). Sin embargo, el uso de la misma pareciera
ser més por la identidad y sentido de pertenencia que genera.

Una de las particularidades de las encuestas es que apuntan a estos himnos como las
propagandas electorales que mds recuerdan y que, de acuerdo a las frases y las entrevistas,
activan recuerdos profundos que fueron olvidados, y en algunos casos silenciados. Hablamos
de silenciados en la medida en que —en el caso de los militantes—, el cantar de esos himnos
en contextos especificos puede llevar a la descalificacion, insultos y que sean juzgados por su
pasado politico. Con respecto al olvido, las nuevas plataformas han desplazado los recursos
“clasicos”, donde los himnos politicos, en su mayoria no son utilizados o ya no se los crea;
ademds que por procesos naturales, la gente tiende a olvidar lo que ya no tiene lugar en el
contexto, y la mayorfa de las canciones ya no tendrian un uso actual.
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Las memorias sonoras de estos himnos politicos traen diferentes recuerdos, pero que
casualmente derivan en momentos conflictivos o dolorosos, pese a estar asociados a victorias
electorales. A su vez, si bien los recuerdos comienzan siendo personales, terminan siendo
colectivos: del grupo, de la familia, del partido o de los militantes. As{ se recurren a recuerdos
de otras personas: “él me conté que asi habia sido”, “mi mam4 me dijo que entraron por la
plaza”, “yo no estaba ese rato, pero mi camarada me dijo que se lo hab{an llevado”. Esta com-
binacién de recuerdos hace que la memoria colectiva, que estd cargada de sentires y pensares,
proporcione mayor sensibilidad a los relatos.

Un aspecto resaltante es la opinién de los jévenes, ya que ellos, en la mayorifa de los ca-
sos, nunca habfa escuchado los himnos, pero logrd asociar las letras y los personajes a los relatos
que sus padres y familiares les habfan contado. Esta es otra manera de transmitir la memoria a
partir de la sonoridad, en este caso recrear escenarios politicos nunca vividos a partir de cancio-
nes referenciales. De la misma forma, los jévenes mencionan que estas canciones son “antiguas”
porque no son ritmos actuales, y que por eso, tal vez por eso, ya no se utilizan. Empero, sugieren
que los candidatos podrian incursionar en otras propagandas sonoras a través de Spotify.

En suma, los himnos politicos fueron buenas herramientas para dotarle de identidad a
los partidos y a los candidatos, con muy poca influencia directa en la votacién. En su momen-
to, fueron parte de ese legado que quisieron dejar y que a la fecha ya no son un mecanismo
popular, y han perdido terreno con las nuevas las plataformas tecnolégicas. Sin embargo, son
herramientas utiles para la construccién de una memoria sonora y colectiva, que trae recuer-
dos de diversa indole, y siempre asociado a lo politico, ya sea el partido, el candidato o un
contexto particular de la historia. Ellos, los himnos, tienen capacidad de agencia al establecer
relaciones socio-afectivas en las personas mediante sus letras y ritmos. Al escucharlos recons-
truyen momentos especificos, ya sean individuales o grupales; retrotraen momentos buenos y
malos, de uno mismo o de otras personas.

Queda ponernos a pensar, entonces, con el poder que tienen los himnos politicos.
;Por qué ya no son un medio de difusién?, no solo para campafas politicas, sino para la
transmision de ideologfas y momentos. Posiblemente, al igual que muchas cosas “antiguas”,
han sido desplazadas por las mass media, que generalmente no tienen un contenido fuerte que
pueda perdurar en el tiempo.
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EL ROL SOCIAL Y POLITICO DE LA MUSICA COMPROMETIDA
EN RELACION CON LAS DICTADURAS EN BOLIVIA

Sebastian Daniel Penaranda Portugal’
Resumen

Este articulo analiza el rol de la musica comprometida durante las dictaduras en Bolivia
(1964-1982), asi como tras la finalizacién de las mismas en relacién con ellas. La investiga-
cién, basada en documentos y entrevistas con musicos comprometidos y personas de su en-
torno cercano, revela la conexién del movimiento con otras formas artisticas y movimientos
de izquierda diversos. Se concluye que la muisica comprometida se encuentra indisolublemen-
te ligada a su contexto, y que estuvo caracterizada por la reivindicacién de ritmos folcléricos
bolivianos utilizando una narrativa clara y directa y un elevado nivel poético.

El rol de denuncia y resistencia frente a las dictaduras dio paso a un rol educativo,
de memoria y exigencia de verdad y justicia tras la recuperacién democrdtica. Es importante
revalorizar la obra y vida de quienes lucharon por la recuperacién de la democracia desde
su trinchera musical, pues dejaron un importante legado cultural, histérico y democrdtico.
Asimismo, el periodo de las dictaduras afecté a todos los niveles de la sociedad, por lo que
hay muchos aspectos que quedan por estudiarse. Es importante hacerlo mientras las personas
que vivieron estos procesos siguen presentes, para mantener la memoria viva y construir un
mejor futuro para nuestro pais.

Palabras clave: musica comprometida, dictaduras, Plan Céndor, Bolivia, rol social y
politico.

Introduccion

Este articulo abordard la relacién entre las dictaduras en Bolivia (1964-1982) y la musica
comprometida. Tras una breve recapitulacién metodolédgica, se pasard a hablar de manera
conceptual sobre la musica comprometida. Igualmente se hard referencia al contexto interna-
cional y nacional en el cual tuvieron lugar las dictaduras, y se tocard el tema de la censura y
de los medios de difusién que fueron empleados por los cantautores e intérpretes de este tipo
de musica durante las dictaduras en nuestro pafs. Después se pasard a analizar las particulari-
dades de la musica comprometida boliviana. Finalmente, y tras hacer referencia brevemente
a la narrativa y caracteristicas de la emblemdtica cancién “La Caraquefia”, de Nilo Soruco
Arancibia, se pasard a la parte mds importante de esta investigacién, que es la descripciéon

1 Licenciado en Ciencia Politica y Gestién Puablica por la Universidad Mayor de San Andrés. Actualmente se
encuentra realizando la Maestrfa en Estudios Interamericanos en la Universidad de Bielefeld, Alemania.
Correo electrénico: sebastianpp99@gmail.com
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del rol social y politico de la musica comprometida en relacién con las dictaduras en Bolivia,
durante el periodo 1964-1982 y posteriormente al mismo.

En cuanto a la metodologfa, esta investigacién fue realizada utilizando el método his-
torico y la correspondiente técnica de la investigacién documental (Simiand, 2003; Tancara,
1993), en la que se recurrié a periédicos de la época, bibliografia diversa y fuentes digitales.
Igualmente se empled el método etnogréfico y la correspondiente técnica de las entrevistas
semi-estructuradas (Barragdn er 4l 2008: 140), realizadas a autores e intérpretes de musica
comprometida o personas de su circulo cercano.

;Qué es la musica comprometida?

A nivel conceptual, puede decirse que la musica siempre tiene una razén social, pero existe un
tipo de musica [...] intencionalmente politica (Herrera, 2011: 48). En otras palabras, la mu-
sica siempre busca hacer un canal de expresién de los sentimientos humanos, pero existe una
musica que es influida por el 4mbito politico y que a su vez busca repercutir en el mismo, que
ha venido a llamarse musica social, musica de protesta o musica comprometida. El concepto
de musica comprometida serd el utilizado en el presente trabajo, pues es el mds abarcador de
los tres ya mencionados.

Por otra parte, como latinoamericanos tenemos una relacién muy cercana con el 4m-
bito musical. Manuel Monroy Chazarreta hace referencia a este aspecto: “[...] nacemos, cre-
cemos, Nos enamoramos, no separamos, peleamos, luchamos y partimos con el eco de una
cancién. Nuestros aniversarios son siempre cantados. También nuestras despedidas” (Mon-
roy, s.f.: 2). En este sentido, la musica, y especialmente la musica comprometida, tienen
una mayor cercania con la ciudadania latinoamericana y especialmente boliviana, de la que
probablemente pueda tener en otros contextos.

Cabe hacer la especificacién en este punto de que la musica a la que se hard referencia
en el presente articulo serd aquella musica comprometida, escrita durante y con posterioridad
a las dictaduras, pero cuya temdtica esté referida a las mismas, y no as{ musica comprometida
que aborde otras temdticas.

Igualmente resulta necesario hacer una breve referencia al desarrollo de la musica
comprometida en Latinoamérica, proceso del cual Bolivia fue parte. Este movimiento fue
influido fuertemente por la izquierda latinoamericana, la utopfa del “hombre nuevo”, la re-
volucién cubana, el mito de Ernesto “Che” Guevara, la Guerra de Vietnam y las dictaduras
latinoamericanas enmarcadas en la Guerra Fria y el Plan Céndor (Ricardo Cox, 2021). En
este sentido, la musica comprometida es inseparable del contexto en el que se desarrolla, que
repercute en la misma y que busca ser influido por esta.



Contexto internacional y nacional
La Guerra Fria y el Plan Condor

La Guerra Fria (12-03-1947 — 26-12-1991) fue un conflicto politico, econdémico, social,
ideolégico y militar entre Estados Unidos y la Unién Soviética. Estados Unidos, en este
sentido, buscaba evitar el ascenso al poder en Latinoamérica de gobiernos socialistas o co-
munistas que siguieran el ejemplo de Cuba, donde la revolucién cubana habia derrocado
al dictador Fulgencio Batista el 1 de enero de 1959, y que pudieran alinearse con el bloque
soviético (GAMLD, s.f.-a). En este sentido, el gobierno estadounidense a través de la Agencia
Central de Inteligencia (CIA, por sus siglas en inglés) apoyé golpes de Estado en varios paises
de la regién. Los gobiernos producto de estos golpes militares coordinaron posteriormente
su accidn represiva a través del Plan Céndor (25-11-1975 -ca. 1989), en el que ademds de
un asesoramiento técnico y militar mutuo, las dictaduras de la regién intercambiaron infor-
macidn y presos politicos a través de sus fronteras (BBC Mundo, 20165 E/ Espectador, 2013;
Paredes, 2004; Torres, 2018).

Linea del tiempo de las dictaduras en Bolivia

En el caso boliviano, el periodo de las dictaduras militares se extendid entre el 5 de noviembre
de 1964, con el golpe de Estado del general René Barrientos Ortufio y el 10 de octubre de
1982, fecha en que se dio el retorno de la democracia con la llegada de Herndn Siles Suazo y
la Unidad Democrética y Popular (UDDP) al gobierno (GAMLE, s.f.-b; GAMLDP, s.f.-c).

Durante esos 18 afios hubo 14 gobiernos, apenas dos de los cuales estuvieron a
la cabeza de presidentes constitucionales interinos (Walter Guevara Arze y Lidia Gueiler
Tejada) (GAMLP, s.f.-e; GAMLD, s.f.-f). Hablando especificamente de los gobiernos mili-
tares cuyo mandato no fue transitorio, cabe mencionar que no todos tuvieron las mismas
caracteristicas. Los gobiernos de Ovando en la primera parte de su mandato y de Juan José
Torres, tuvieron una tendencia nacionalista y cercana a la izquierda (GAMLD, s.f.-d), en
tanto que el resto, entre los que destaca especialmente el gobierno del coronel Hugo Banzer
Sudrez (21-08-1971 - 21-07-1978), tuvieron una clara alineacién a la derecha y una fuerte
vinculacién con los Estados Unidos.

Censura y medios de difusion durante las dictaduras en Bolivia

La persecucion y censura de los cantautores de musica comprometida estuvo caracterizada en
primer lugar por las listas negras de canciones y de musicos en los medios de comunicacidn,
lo que impedia que los mismos pudieran desarrollar su labor artistica y recibir, por ende, in-
gresos econdmicos (Rico, 2020). Aparte de esto, los artistas fueron obligados a declararse en
muchos casos a la clandestinidad o permancer en el exilio, pues si se quedaban en el pais se
enfrentaban a la prisién, la tortura e incluso la muerte (Luis Rico, 2021).
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Museo Nacional de Etnografia y Folklore

Dentro de la prensa, este tipo de musica tuvo muy poca difusién, siendo de las pocas
excepciones hechas por las radios mineras y el semanario Agu, dirigido por Luis Espinal (Agu7,
1979-a; Aqui, 1980-b). Otros medios de difusién importantes de este tipo de musica durante
las dictaduras fueron los conciertos y las grabaciones de discos realizados en la clandestinidad
por los musicos e intérpretes (Ricardo Cox, 2021), as{ como algunos pocos espacios culturales,
entre los que destacaban las penas folcléricas como La Pefia Naira y La Pefia Kory Thika (Rico,
2020), y las guitarreadas en el dmbito universitario (Christian Benitez, 2021).

También destacaron, en la difusién, los festivales con temdtica social realizados tanto
a nivel nacional como internacional. En el caso nacional, los mismos fueron organizados por
las universidades y por las radios mineras principalmente (Lépez, 1985; Aguz, 1979-b; Aqui,
1980-a). Estos festivales tuvieron lugar, asi como la produccién de la mayoria de los discos
de este tipo de musica en Bolivia, durante los pocos momentos de apertura democrética que
se vivieron entre 1964 y 1982, momentos en que la musica comprometida fue parte de la
gran efervescencia democrdtica en que se encontraba la sociedad tras tantos afios de dictadura
(Huanca, 2019).

Los festivales internacionales tenfan la caracteristica de que convocaban artistas de
musica comprometida de distintos paises de la regidn, entre ellos Bolivia. Algunos ejemplos
fueron el Festival latinoamericano Varadero 81 o el Concierto por la paz en Centroamérica -

Abril en Managua (1983) (Rico, 2020).

Otro elemento interesante dentro de este aspecto de la difusién fue la creacién de
redes, con base en amistades, de préstamo y copia de casetes de musica comprometida de
artistas bolivianos y latinoamericanos (Mario Ramirez, 2021).

Figura 1: Grupo musical Bolivia, Corazén de América, conformado por Luis Rico,
Nilo Soruco y Ernesto Cavour (de izquierda a derecha).

Fuente: http://letrasietebolivia.blogspot.com/2017/09/homenaje-nilo-soruco.html



Particularidades del caso boliviano

Dentro de la musica comprometida en general y en Bolivia en especifico, puede verse,
como ya se menciond, una muy fuerte influencia mutua entre el contexto y la obra artis-
tica. Asimismo, en el caso boliviano destaca el hecho de que el mensaje transmitido fuera
directo, claro y de gran carga emocional (expresando tristeza, dolor y enojo). Esto debido
a que en la mayorfa de los casos los musicos tuvieron que salir en algiin punto al exilio,
por lo que no recurrieron al uso de metéforas como musicos comprometidos que lograron
quedarse en sus respectivos paises, por ejemplo Charly Garcia en el caso de Argentina
(Benavente, 2018).

Asimismo, es importante resaltar la reivindicacién de la cultura boliviana y de sus
ritmos folcléricos que se hizo a través de la musica comprometida (Ricardo Cox, 2021),
asi como la vinculacién muy fuerte que tuvo la misma con representantes de otras ramas
artisticas. En este sentido, destaca el hecho de que los disefios de diversos artistas pldsticos
fueran utilizados en las tapas de los discos musicales, como en el caso de la paloma usada
en varios discos de Savia Nueva y de Carlos Ldpez, la cual era de autorfa de Mario Uzeda.
Del mismo modo, la obra musical de este género permitié la visibilizacién de la poesia
de autores nacionales y extranjeros muy diversos, como Oscar Alfaro, Jorge Calvimontes,
Carlos Mendizdbal, Hugo Molina Viafia, Alberto Guerra, Miguel Hernandez y Raul Tu-
fién (Zemlya Soruco, 2022), entre otros, cuyo textos eran musicalizados y posteriormente
interpretados. El elevado nivel poético de la obra musical comprometida en Bolivia, sin
embargo, no se limita a las musicalizaciones de poemas, sino que se extiende a los textos
escritos por parte de los propios cantautores.

También cabe mencionar la afinidad y cercania que tuvo la musica comprometida
boliviana con movimientos de izquierda de diversa naturaleza (Manuel Monroy, 2021),
pues en ese momento todos se encontraban en la misma sintonia, que era la lucha por
un mundo mejor y por la recuperacién de la democracia. Dentro de estos movimientos
destacan medios de comunicacién alternativos como las radios mineras y el semanario
Agqui, grupos universitarios, obreros y politico-partidarios, y sacerdotes partidarios de la
teologfa de la liberacién.

Analisis de la narrativa de “La Caraquefa”, de Nilo Soruco Arancibia

La mejor manera de poder entender una obra musical es a través de ella misma. En este
sentido, se toma el caso de la emblemdtica “La Caraquefia’, de Nilo Soruco, pues el ani-
lisis de su narrativa permite poner de relieve varios de los aspectos mencionados anterior-
mente. Nilo Soruco Arancibia fue musico y profesor tarijefio, miembro del Comité Cen-
tral del Partido Comunista de Bolivia (PCB) y secretario ejecutivo del magisterio urbano a
nivel nacional, motivos por los cuales, ademds de por su labor musical comprometida, fue
encarcelado, torturado y finalmente exiliado a Venezuela durante la dictadura de Banzer
(Rodriguez, 2002; Soruco, 1994).
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Compuso “La Caraquena’ en 1974, precisamente durante su exilio venezolano:

iQué lejos estoy
qué lejos estoy!

de mi ansiedad,
mi rio, mi flor, mi
cielo

llorando estarin
Pero he de volver
no llore mi amor
no llore mi amor
jnadie le pondrd
murallas

a nuestra verdad!
“Nunca el mal duré
cien afios ni hubo
cuerpo que resista’
iYa la pagardn

no llore prenda
pronto volveré!?

La cancidn habla sobre lo duro del exilio, el anhelo de la patria, de la familia y de tiem-
pos mejores para Bolivia. En este sentido, puede verse la profunda conexidn entre el contexto y
la obra musical. Por otra parte, la cancidn recurre a imdgenes poéticas combinadas con un men-
saje claro, al tiempo que hace una reivindicacién de ritmos folcldricos, en este caso, de la cueca.

Asimismo, como ocurre con cualquier cancidn, no solo importa lo que el autor quiso
expresar con la letra, sino también el significado que le da la gente a la cancién cuando la es-
cucha. En el caso de “La Caraquena”, esta se volvié el himno de la resistencia a las dictaduras
y de los exiliados por las mismas.

Finalmente, aunque no en el caso de esta cancion, cabe hacer referencia a que Nilo Soru-
co musicalizé diversos poemas, siendo destacada su colaboracién con el poeta tarijefio Oscar
Alfaro (Zemlya Soruco, 2022), con lo cual se ejemplifica la fuerte vinculacién de los cantautores
e intérpretes de la musica comprometida boliviana con representantes de otras ramas artisticas.

Rol durante las dictaduras

En cuanto al rol socio-politico de la musica comprometida durante las dictaduras, puede verse
que existia una necesitad social de una musica que refleje las aspiraciones de la sociedad. En este
sentido, esta musica cumplia el rol de decir lo que la ciudadanfa no podfa decir por si misma.
Asimismo, era la antitesis de la musica que se pasaba normalmente por la radio, que era musica co-
mercial, sin mensaje (Museo Nacional de Arte, 2021-b), por lo que contrastaba de manera nota-
ble con el oscurantismo cultural que era fomentado gubernamentalmente durante las dictaduras.

2 Soruco, 1994; Soruco, 2006.
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Figura 2: Tapas de discos musicales representativos del periodo de las dictaduras en Bolivia (1964-1982)
Fuente: https://www.revistarascacielos.com/2022/10/09/el-sonido-de-la-libertad/

Por otro lado, cabe mencionar que los artistas realizaron una suerte de crénica de
época (Herrera, 2011), acompanante de los procesos histdricos, al mismo tiempo que fueron
una especie de “heraldos que anuncian lo que los demds van a ver y sentir también” (Museo
Nacional de Arte, 2021-a). En este sentido, la musica comprometida fue parte de la lucha
por la recuperacién de la democracia, cumpliendo un rol de resistencia y denuncia (Zemlya
Soruco, 2022), siendo un mecanismo alternativo de expresion de la libertad de expresién y de
pensamiento que se encontraban restringidos en ese momento, y teniendo un impacto muy
fuerte en la juventud.

Asimismo, no hablaba solo de lo especifico (las dictaduras militares), sino que hacia
eco de las voces que, como parte de la utopfa de un mundo mejor, exigfan una reivindicacién
social de mayor libertad y justicia. En este sentido, hay valores humanos muy importantes
expresados en las letras de estas canciones, como la paz, el amor, la vida, la verdad, la libertad
y la justicia (Museo Nacional de Arte, 2021-b). Resulta importante también, la esperanza
de la unidad latinoamericana, expresada en las letras y en los festivales de musica social con
artistas de distintos paises.

Cabe mencionar también que participar de este tipo de musica (a través de concier-
tos, festivales, guitarreadas, casetes, etc.) era una forma de catarsis y rebeldia social (Rico,
2020), un canal de participacién de la sociedad, que permitié a la gente enlazarse, y tener
esperanza y conviccidn para continuar la lucha por la recuperacién y defensa de la demo-
cracia (Mario Ramirez, 2021).

En cuanto a las temdticas que destacan en estas canciones, puede mencionarse la dic-
tadura de Banzer, de Garcia Meza y de Natusch Bush, asi como las masacres de San Juan y del
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Valle, y el asesinato de Marcelo Quiroga Santa Cruz y Luis Espinal, como recurrentes en la
narrativa de estas interpretaciones, algunas de las cuales inclufan recitacién.

Rol posterior a las dictaduras

Tras la recuperacién de la democracia, la musica comprometida tuvo un resurgimiento
como continuidad de la utopia revolucionaria previa, manteniendo vivos los ideales de un
mundo mejor. Asimismo, tuvo lugar el fendmeno de la resignificacién (Vallespin, 1992)
de las canciones, es decir, que ciertas canciones que hablaban de determinados hechos o
aspectos fueron aduefiadas por la ciudadania, que adaptaron su mensaje al nuevo contexto
y las nuevas problemiticas.

Por otro lado, las canciones también hablaban de la injusticia, la esperanza, el amor
nuevo, las ganas de vivir, por lo cual, al ser estos valores relevantes en todos los tiempos y
espacios, mantienen su vigencia hasta la actualidad (Museo Nacional de Arte, 2021-b). En
este sentido, puede hablarse de un importante legado cultural, que se sigue desarrollando por
nuevas generaciones de musicos comprometidos.

Asimismo, se mantuvo el compromiso con la democracia y la calidad de la demo-
cracia, fungiendo la musica comprometida como un instrumento de reflexién y conciencia
social, destacando su valor pedagégico para aquellas generaciones nacidas después de las dic-
taduras (Ricardo Cox, 2021). La construccién y recuperacién de la memoria como un valor
fundamental (Zemlya Soruco, 2022) para evitar que situaciones como las de las dictaduras
militares vuelvan a repetirse también destacan especialmente, en estos anos, siendo los can-
tautores e intérpretes de musica comprometida acompafiantes del proceso social de exigencia
de verdad, justicia y reparacién en relacién al periodo de las dictaduras en Bolivia. Un im-
portante medio de difusién de este tipo de musica son, en este sentido, las actividades de la
Asociacién de Familiares de Detenidos Desaparecidos y Mértires por la Liberacién Nacional
(ASOFAMD) (Christian Benitez, 2021; Mario Ramirez, 2021), en las que la musica sirve,
ademds del ya mencionado rol de recuperacién de la memoria y de exigencia de justicia, para
rendir homenaje a los mértires de la recuperacién de la democracia y para crear puentes que
vinculen el pasado comin con otros artistas y colectivos de Latinoamérica (ASOFAMD Boli-
via, 2020 -a; ASOFAMD Bolivia, 2020-b; ASOFAMD Bolivia, 2020-c; ASOFAMD Bolivia,
2020-d; ASOFAMD Bolivia, 2020 -e; ASOFAMD Bolivia, 2020- f).

Conclusiones

En primer lugar es necesario mencionar que el desarrollo histdrico de la musica comprometi-
da boliviana fue parte de un movimiento a nivel latinoamericano en el contexto de la Guerra
Fria y del fuerte crecimiento en el 4mbito continental de una corriente politica de izquierda.
Esto desembocd en la revolucidn cubana y posteriormente en el Plan Céndor, este dltimo
como respuesta por parte de Estados Unidos frente a la “amenaza comunista”. El contexto
entonces estd intrinsecamente e indisolublemente ligado a la obra musical, que es influida por



Fuente: 3 Ricardo Cox, Manuel Monroy y Carlos Lépez (de izquierda a derecha).
Fuente: Facebook de Ricardo Cox.

el mismo y que a su vez busca repercutir en él. Ya hablando mds especificamente de Bolivia,
puede decirse que entre 1964 y 1982, la musica comprometida se vio, como todas las demds
expresiones democrdticas, sometida a una censura y persecucién importantes. Asimismo, por
las caracteristicas de esta represién, las canciones usaron una narrativa muy directa y clara,
reivindicando a la vez ritmos folcléricos tradicionalmente poco valorados en la época. Por
otro lado, hubo una fuerte vinculacién e incluso participacién directa de los musicos com-
prometidos con movimientos de izquierda de diversa naturaleza, que en ese momento bus-
caban los mismos objetivos que ellos por otras vias. La vinculacién con otras ramas artisticas,
principalmente el arte pldstico y la poesfa, asi como el elevado nivel poético de las canciones
comprometidas, también fueron caracteristicas de este movimiento.

Este género musical, que tuvo un gran impacto en la juventud de la época, acompafé
los pocos momentos de apertura democrética que hubo en este perfodo. Durante los largos
afios de represién, en tanto, le dio voz a una ciudadania obligada a guardar silencio, relatando
lo que sucedia e incluso adelantdndose a los eventos que ocurrian, cumpliendo una doble
funcién de denuncia y resistencia. La ciudadanfa empleé los espacios que le brindaba este
canal (festivales, conciertos y guitarrearas clandestinos, etc.) para expresarse y desahogarse
del ambiente opresivo imperante. Estos espacios y medios de difusién sirvieron asimismo
para enlazar y dar esperanza a personas muy diversas en cuanto a extraccién social e incluso
nacionalidad, pero que compartian un ideal democrético.
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La musica comprometida, como parte de un movimiento de pensamiento mds gran-
de que surgfa a nivel latinoamericano acompafiando al surgimiento de grupos politicos de
izquierda, expresé valores como la paz, la justicia, la libertad y la vida, asi como la unidad
latinoamericana. La expresién de estos valores se extendié mds alld del fin de las dictaduras,
manteniéndose vigentes hasta la actualidad. Asimismo, el alineamiento de la cancién com-
prometida con la democracia, si bien cambié su rol, se mantuvo, pasando a cumplir un rol
educativo, reflexivo, de memoria y homenaje a los mdrtires de la recuperacién de la democra-
cia, de exigencia de justicia, verdad y reparacion.

Por otro lado, y ya como una reflexién més general, resulta importante hacer refe-
rencia a la democracia como un proceso en permanente construccién, que requiere de una
ciudadania activa y comprometida. En este sentido, la recuperacién de la democracia ha sido
fruto de la lucha del pueblo boliviano, para el que ha involucrado mucho sufrimiento, dolor
y luto, por lo cual la memoria sobre este periodo resulta de vital importancia para evitar que
procesos como los de las dictaduras vuelvan a repetirse. Del mismo modo, es importante la
visibilizacién y difusién de las canciones y artistas cuya obra estd ligada al periodo de las dic-
taduras, asi como la valorizacién de la obra y vida de estos artistas, pues las mismas son parte
importante de nuestra cultura y de nuestra historia.

Finalmente, mencionar que las dictaduras afectaron a todos los 4mbitos de la socie-
dad, por lo cual, para entender la complejidad de este fendmeno, es necesario ampliar el
enfoque de las investigaciones relativas a este periodo. Asimismo, se debe entender que el arte
y la cultura son puntos de encuentro entre personas diferentes, por ejemplo entre personas de
distintas nacionalidades y estratos sociales, siendo por otra parte, sentipensante (Ricardo Cox,
2021; Mario Ramirez, 2021), es decir, que apela a la razén y los sentimientos. En este sentido
es necesario trabajar para revalorizar el rol que cumple la musica y especialmente la musica
comprometida dentro de la sociedad, y seguir buscando espacios y mecanismos a través de los
cuales se pueda vincular lo cultural con lo social y politico.
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¢POR QUE HACER UN PODCAST EN BOLIVIA?
ORALIDAD, NARRATIVAS Y NUEVAS
FORMAS DE COMUNICACION SONORA

Gloria Villarroel Salgueiro’
Pablo Pando?
Richard Mujica Angulo’
Resumen

Este articulo plantea un panorama introductorio al podcast en Bolivia. Se inicia definien-
do los principales conceptos y dindmica del podcast, desde sus origenes hasta su presencia
en América Latina y en Bolivia. También se hace un breve sondeo sobre la produccién de
un podcast, su permanencia y discontinuidad en Bolivia, sefialando la importancia de la
agencia del podcaster independiente. El podcasting no se hace a si mismo, sino que depen-
de de personas, colectivos e instituciones; todo ello como parte de un complejo contexto
digital transmedia.

Por lo tanto, el podcasting no solo es un medio de comunicacién, sino también una
herramienta intercultural que promueve la diversidad y la inclusién a través de la oralidad,
razén por lo cual es necesario trabajar en su difusion critica como una alternativa accesible
sin dejar de lado el impulso de politicas ptiblicas que mejoren el acceso a la tecnologia y a la
palabra en diversas comunidades de América Latina.

Palabras clave: podcast, comunicacién en audio, oralidad, narrativa, Bolivia.
:Qué es el podcast? De las ondas de la radio al audio en la red

El podcast no es radio en Internet
En paises donde hablamos castellano y otros idiomas locales, la inclusién de anglicismos es
un proceso paulatino. Esto puede explicar la dificultad de pronunciacién del término podcast,
lo cual conllevé a intentos de pronunciacién como “potcas”, “poscat”, “pocad”, y un largo

etcétera que aun hoy se aplica al menos en el Cono Sur. Recién en 2022 la Real Academia
Espanola (RAE) incorpord el término podcast en su “Observatorio de palabras” y se adapta

1 Antropéloga y Magister en Ciencias del Desarrollo Econémico por el CIDES-UMSA (Universidad Mayor de
San Andrés), investigadora independiente, podcaster y cofundadora del colectivo de investigacién PachaKamani
e integrante de PodcastBO. Correo electrénico: gvillarroel.salgueiro@gmail.com

2 Ingeniero Industrial y MBA en Administracion de Empresas. Es podcaster y fundador de NTD Media y Pod-
castBO. Correo electrénico: pablopandob@gmail.com

3 Musico y antropdlogo, Maestrante en Estudios Criticos del Desarrollo por el CIDES-UMSA. Actualmente es
Investigador del Museo Nacional de Etnografia y Folklore (MUSEF), cofundador del colectivo PachaKamani e

integrante de PodcastBO. Correo electrénico: richard@pachakamani.com
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a la ortografia del espafiol con la tilde en la “0”: “pédcast.” Sin embargo, este ajuste atin estd
en proceso de adopcién.

Asimismo, para explicar el significado de “eso llamado podcast” es muy usual hacer
una comparacion rdpida con la radio, dando a entender que es la grabacién de un programa
de radio “subido” a Internet. Esta afirmacién es una simplificacién que reduce su significado
y sus caracteristicas.

La radio convencional y los podcasts comparten la caracteristica fundamental de ser
medios de comunicacién auditivos que permiten a los oyentes escuchar un contenido. Sin
embargo, hay varias diferencias clave entre la radio convencional y los podcasts (Cuadro 1).

Aspecto Radio convencional Podcast
Formato de . » . . N
.., En tiempo real (programacién continua). Bajo demanda (escucha a conveniencia).
transmisién
Horario de Programacién fija, sujeta a horarios Disponible las 24 horas, accesible en
transmision especificos. cualquier momento.

Produccién y

Requiere estudios, transmisores, equipos

Puede producirse con equipos bésicos y

equipamiento  COstosos. desde cualquier lugar.

Alcance Alcance local o nacional, segiin la potencia ~ Alcance global a través de plataformas de
geogrifico del transmisor. distribucién online.

Participacién  Limitada, interaccién minima con los Mayor interactividad, comentarios y

del usuario oyentes. retroalimentacién.

Contenido y

Programas temdticos variados, duracién

Diversidad de temas, duracién flexible

duracién predeterminada. (desde minutos hasta horas).
, .. . . Modelos variados: publicidad, donaciones
Monetizacién  Publicidad tradicional y patrocinios. . P ’ ’
suscripciones.
Actualizacién Actualizacién frecuente, definido por el

Actualizacién diaria o semanal.

de contenido productor.
Naturaleza de  Profesional, a menudo producido por Puede ser profesional o amateur, produci-
contenido equipos grandes. do por individuos.

Cuadro 1: Comparacién entre la radio y el podcast.

Fuente: Elaboracién propia.

Varios autores y podcasters (Blanco 2008; Izuzquiza 2019; Riafio 2020) afirman
que los podcasts son mds portdtiles y ofrecen més libertad de horarios que la radio tradi-
cional. Ademds, que los oyentes de un podcast se sienten mds cercanos a los conductores,
a diferencia de los lectores de blogs a sus escritores, ya que es mds ficil expresar emociones
mediante la voz que a través del texto escrito. Como veremos luego, los podcasts también
pueden ser utilizados como método de aprendizaje, y estdn realizados en su mayoria por

4 Ver Fundéu RAE: https://www.fundeu.es/recomendacion/podcast-adaptacion-al-espanol/



especialistas o buenos conocedores de un determinado tema que les apasiona y sobre el que
deciden contar lo que saben.

Podcast: significados y definiciones

Un podcast es un tipo de medio de comunicacién digital que se utiliza para distribuir conte-
nido de audio (y video) de forma masiva. Aunque la mayoria repite la idea de que la palabra
“podcast” es una combinacién de “iPod” (reproductor de musica digital de Apple) y “broad-
cast” (transmisién en inglés). Coincidimos con la propuesta que recupera Diaz Sdnchez:

El término “podcast” es la combinacién de pod —en referencia a cajas en las que se guardan
objetos, aunque también en alusién a “Public On Demand”- y cast —sen relacién a broadcast,
es decir, la difusién de datos a través de la Red (Gelado, 2005). A lo largo de la corta trayectoria
de esta nueva modalidad de comunicacién hay quien ha dicho que el podcast estd intimamente
relacionado con el reproductor Apple Ipod, que sirve de gran ayuda para la escucha de estos
archivos que se encuentran en la Red, pero que no es exclusivo a la hora de la reproduccién de
los mismos (Diaz Sinchez, 2009: 17).

Ahora los podcast se pueden reproducir en una amplia variedad de dispositivos, como com-
putadoras, teléfonos inteligentes, tabletas etc. Y se emplean diversas aplicaciones (podcatcher)
que resaltan su naturaleza “bajo demanda” (on-demand), desde donde los oyentes pueden sus-
cribirse a un podcast y recibir automdticamente nuevos episodios cuando estén disponibles.

Otro término que generalmente antecede al de podcast, es el de podcasting, el cual se
refiere a todo el proceso de creacién y distribucién de contenido de audio digital a través de
Internet, que tal como ya se menciond, permite a los oyentes descargar o transmitir episodios
para escucharlos en sus dispositivos. En este caso se hace referencia a la combinacién de “pod”
o “Public On Demand” y “broadcasting™ (transmisién a una amplia audiencia).

El podcasting no se hace a si mismo sino que depende de las personas que vayan a
crear su contenido. A ellas se las denomina podcaster. Este anglicismo se refiere a una per-
sona que crea, produce y a menudo presenta un podcasts. Los podcasters son las personas
responsables de concebir la idea del podcast, planificar los episodios, grabar el audio, editarlo
y publicarlo en diversas plataformas. Los podcasters pueden trabajar de manera independien-
te 0 como parte de un equipo y no necesariamente son profesionales de la comunicacién o
periodistas sino (y este es el gran potencial), puede ser cualquier persona que tenga algo que
comunicar. Al respecto del podcaster, Blanco muestra un cambio de rol: “[...] el que hasta
ahora era un receptor pasivo de la informacién, ha decidido convertirse en creador y emisor
de contenidos” (2008: 3), con lo cual también cuestiona los contenidos que los medios de
comunicacién tradicionales difunden (Blanco 2008: 3).

“[...] Cuando hablamos de broadcast nos estamos refiriendo a un modo de transmisién de informacién, dénde
5

un nodo emisor envia informacién a una multitud de nodos receptores de manera simultdnea, sin necesidad de

reproducir la misma transmisién nodo por nodo” (Gutiérrez y Rodriguez, 2010: 1).
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Finalmente, y a medida que este formato fue creciendo, se habla de la podcastfera
para referirse al ecosistema o comunidad de podcasts y podcasters. Es un término que abarca
todos los aspectos relacionados con el mundo del podcasting, incluyendo la produccién,
distribucién, escucha y andlisis de podcasts. La podcastfera implica tanto a los creadores de
contenido (podcasters) como a los oyentes, las plataformas de distribucién, las herramientas
de produccién y las tendencias y discusiones en torno al podcasting.

Aproximacion a un estado del arte

Las publicaciones realizadas en el 4mbito académico de habla hispana acerca del podcast
muestran una mayor produccién editorial en Espana, luego viene México y después otros pai-
ses de América Latina (Colombia, Argentina y Perti). Resaltamos cuatro trabajos que explican
los elementos y contextos involucrados en la gestacion o creacion del podcast.

Blanco (2008) proporciona una comparacién entre la radio y el podcast, mostrando las
ventajas del formato de audio digital en un contexto social que privilegia la portabilidad y la
libertad de horarios. Enfatiza la importancia del podcaster y la disminucién de la frontera entre
el receptor a emisor. Diaz Sdnchez (2009) realiza un panorama del podcast espafiol que, para
ese tiempo, atin estaba en proceso de surgimiento y en vias de su “profesionalizacién’, ya que
al ser “amateur” le habria faltado apoyarse en los formatos del periodismo. Luego, Gutiérrez
y Rodriguez (2010), asi como Figueroa Portilla (2019) explican el potencial sobre el podcast
como nuevo medio de comunicacién, los primeros en el caso de Espana y el segundo en el Pert.

Otras investigaciones exploran y aplican las posibilidades del podcast en la educacion.
Desde aquellas que plantean que el podcast ayudarfa en procesos virtuales de aprendizaje
auténomo (Romero Carrién, 2022 y Solano Ferndndez, 2010) hasta aquellas que, como
Quintana Guerrero (2017), insertan el podcast como medio de innovacién en espacios de
comunicacién universitarios a partir de laboratorios. Y en México proponen el denominado
“aprendizaje mévil” (m-learning), que apoya el proceso de aprendizaje mediante el uso de
tecnologfa de comunicacién mévil (Reynoso Diaz, 2019).

Desde los inicios de la podcastfera hasta la actualidad, se defiende la importancia
del audio como principal plataforma. Sin embargo, resaltamos dos trabajos académicos que
muestran la amplitud que tiene el formato en los contextos digitales: Los editores Pedrero
Esteban y Garcia Lastra (2019), compilan en La transformacién digital de la radio. Diez claves
para su comprension profesional y académica, multiples vertientes referidas al formato radio-
fénico a sus 100 afos de creacién, detallando el papel de su distribucién online, donde el
podcast cobra gran relevancia, ya sea ampliando o potenciando sus posibilidades, formatos
y géneros como estrategias y formas de monetizacién. Por otro lado, Garcia Marin (2016),
desde un completo andlisis y reflexion tedrica, plantea el concepto “transcasting” para enten-
der que el podcast rebasa la frontera del audio. Es decir, que desde el productor, las empresas
y los escuchas se generan multiples formas de interacciones orales, textuales, de imagen fija y
en movimiento alrededor del fenémeno del podcast.



También tenemos investigaciones que, a partir del podcast, muestran actuales com-
portamientos y efectos sociales. Por ejemplo, las pricticas de uso del mévil como receptor
de audio entre los adolescentes de Colombia, Espana y México (Pedrero, Barrios y Medina
2019). Luego, el rol de los ciudadanos en términos comunicacionales, una perspectiva menos
optimista y mds critica sobre las posibilidades reales de participacién ciudadana significativa
en el discurso online (Garcfa-Marin y Aparici, 2020). Finalmente, Beltrdn Nieves y Pdez Diaz
de Ledn (2022), que desde una aproximacién sociolégica analizan al podcast como un “nuevo
medio” desde sus procesos de creacién, sus usos intelectuales y sus dimensiones politicas hasta
su rol en la investigacién social.

Ademis de la bibliograffa académica existen libros® que se han difundido ampliamen-
te, a la par de publicaciones transmedia’ desde donde también se revisa, analiza y cuestiona el
“cambiante mundo del podcasting”.

Dinamicas del podcasting. Del surgimiento al mainstream
Los inicios del podcast y el Feed RSS

El inicio del podcast se ubica en el contexto de la expansion del Internet. Asi que, ademds de
vincularse con la corriente sonora de la radio, los podcast también tienen resonancia con el
movimiento del blogging.®

La presencia del audio en Internet tiene lugar en 1995 con las primeras emisiones de
radio via streaming (Diaz Sdnchez, 2009: 19). Lo cual luego seria “asincrono” o la llamada
“Radio a la carta”, asi lo muestra Garcfa Marin en el cuadro “De la radio al Podcasting”

(Cuadro 2).

La Fase 5 corresponde a la aparicién del podcast en Estados Unidos: “En el afio
2004, Ben Hammersley se refirié al podcast en el diario “The Guardian’ [...] cuando expli-

6 No podemos dejar de lado las publicaciones que se han difundido con mayor fuerza que los textos académicos,
ya que describen el formato y se presentan como manuales de aplicacién préctica, lo que no reduce su profundi-
dad. Gallego Pérez (2010) y Asociacién podcast (2010) introducen los fundamentos del podcasting, destacando
su accesibilidad y simplicidad para cualquier persona con equipo bésico. Izuzquiza (2019) proporciona una guia
completa sobre el proceso de creacién y monetizacién de podcasts, ofreciendo una visién integral de la evolucién
y tendencias de la industria. Ivdn Patxi Gémez Gallego (2020) y Emilio Cano (2022) centran sus obras en la
creacién, produccién y estrategias comerciales de los podcasts, enfatizando aspectos pricticos y técnicos. En un
enfoque mds contempordneo, Ernesto Lamas y Gastén Montells (2023) exploran el impacto social del podcas-
ting y Félix Riafio (2024) ofrece una gufa practica basada en su vasta experiencia en medios.

7 Nos gustarfa mencionar otras plataformas en las cuales también se revisa, analiza y cuestiona al podcasting.
Si empezamos por los medios textuales, tenemos sitios web, blogs y newsletter; luego estén los podcast sobre
podcast, denominados “meta podcast”; las agrupaciones, organizaciones, colectivos de podcast y, finalmente,
eventos dedicados exclusivamente a la podcastfera.

8  El blogging o movimiento del blog se refiere a la practica de crear y mantener un blog, un sitio web personal
o profesional que permite a sus usuarios publicar contenido en forma de entradas o articulos. Este fenémeno
comenzé a principios de la década de 1990 y ha evolucionado significativamente desde entonces.
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c6 la posibilidad de escuchar audios a través de aparatos portdtiles” (Dfaz Sdnchez, 2009:

17). Y luego, en agosto del mismo afio, a Adam Curry se le atribuye ser el primero en pu-
blicar un podcast (Blanco, 2006).°

Un aspecto que caracteriza el origen del podcast es la idea de “sindicacién” y el papel

del Feed RSS' como medio de distribucién de este formato de audio:

(C)oncretar qué es un podcast, cuya definicién mds sencilla se resuelve en tres palabras: “audio
mids sindicacion”. Es decir, un fichero de audio al que se le incluyen unas etiquetas que per-
miten la sindicacién de dicho archivo, para que asi el usuario pueda suscribirse y recibir en su
gestor de suscripciones los nuevos episodios que se vayan distribuyendo de los podcasts que ha
seleccionado (Blanco, 2008: 2).

Hay que aclarar que el uso del feed RSS ya era muy utilizado en Internet para compartir

informacién. Este se expandié con el blogging y los sitios web hasta la actualidad, lo cual
trae consigo la finalidad de compartir informacién de manera libre. Espiritu que también es
compartido por el movimiento del podcasting desde sus inicios y que en los tltimos afios se

ha solapado por la bsqueda de monopolio para parte de algunas empresas'' y la restriccién

de sus podcast hacia ciertas plataformas.

10

11

Por su parte, Diaz Sinchez (2009) cuestiona la afirmacién que se hace sobre Curry, ya que ese mismo afo tam-
bién se habrfan publicado otros podcast. Asi lo afirma: “Morning Coffee Notes fue el programa que dio a cono-
cer por aquel afio (Gelado, 2006) y desde entonces ha estado inmerso en proyectos en los que se ha encargado
de dar a conocer este tipo de espacios sonoros. No obstante, Dave Winer colgé un audioblog en el que habia
una cancién y de este modo tuvo su primera incursién el podcast en el afio 2004” (Dfaz Sdnchez, 2009: 20).
En todo caso, se afirma que “Adam Curry usé una especificacién del formato RSS, de Dave Winer, para incluir
archivos adjuntos. Mediante la etiqueta (enclosure) anadi6 archivos de audio a un archivo RSS y decidié crear
un programa para poder gestionar esos archivos, al que llamé iPodder, en relacién con el reproductor portétil de
musica que posefa, un iPod” (Gutiérrez 2010).

Entonces, ;qué es un feed RSS? “RSS es un acrénimo de ‘Really Simple Syndication’ (‘Sindicacién Realmente
Simple’), y la extensién XML es el formato usado para distribuir los titulares via Web, también conocido como
indexacién. Un RSS es, bdsicamente, un archivo de texto que contiene una serie de etiquetas que muestran las
tltimos entradas publicadas en una web. Si haces publico ese archivo, los usuarios podrdn afadirlo a su lector
de feeds. Consultando su lector de feeds podrdn ver automdticamente qué webs de las que tienen sindicadas han
sido actualizadas y una serie de datos sobre esas actualizaciones” (Gutiérrez y Rodriguez, 2010: 11). Es decir,
la sindicacién implica el uso de una tecnologfa (feed RSS) que permite construir una lista de contenido en un
“agregador” (plataforma o hosting) que actualiza “automdticamente” su contenido, ya sea en una computadora
o en los actuales teléfonos inteligentes. Con ello el usuario evita revisitar piginas web y descargar el contenido
(Blanco, 2008: 2; Gutiérrez y Rodriguez, 2010). Sobre dénde “subir” los audios, se tiene varios servicios de
hosting: “Entre los 10 principales alojadores de pédcast, se encuentra RSS.com, que estd en la octava posicion
por encima de companias como Acast, Ivoox, Simplecast, Transistor, Omnycontent, Captivate y Megaphone. El
género de pddcast mds popular es Sociedad y Cultura, seguido de Educacién y Negocios” (Listen Notes, 2024).

El monopolio en el podcasting se refiere a la condicién de una empresa que tiene una posicién dominante en el
mercado, lo que le permite controlar la produccién y distribucién de contenido audiovisual. Spotify es una de
las empresas que ha trabajado activamente para consolidar su posicion dominante en el podcasting. La empresa
sueca ha invertido en adquisiciones y contratos con figuras destacadas del podcasting, como Joe Rogan, para
expandir su catdlogo de contenido y atraer mds oyentes (Redaccién Think.es, 2021).



Fase 1: Periodo predigital Radio exclusivamente hertziana.
Fase 2: Llegada a la web Las emisores usan Internet como repetidor digital.

Enriquecimiento de los portales Web de las radios digitales
con la insercién de elementos informativos complementarios
(imdgenes, infografias, posibilidad de realizar comentarios,
etc.).

Fase 3: Desarrollo de la radio digtal Llegan las radios exclusivamente digitales, sin soporte hert-

ziano.

Empaquetado de programas.

Posibilidad de escucha asincrona y descarga.
Llega la radio digital a la carta.

Empaquetado de programas.

Fase 4: Aumento de la interactividad o i
Posibilidad de escucha asincrona y descarga.

Se introduce la descarga automatizada de programas para su
Fase 5: La sindicacién escucha offline mediante motores RSS.
Aparece el podcasting.

Cuadro 2: De la radio al podcasting.
Fuente: Garcia Marin (2016: 43).

Expansion en el mundo

Han pasado casi veinte afios desde las primeras formas de acceso al podcast, desde enton-
ces su difusién ha ido en aumento constituyéndose en un fenémeno mundial. Y como
indica Garcfa Marin (2016: 20), desde su creacién, el podcasting en Estados Unidos se
ha desarrollado en dos principales direcciones: la creacién amateur sin dnimo de lucro y
el uso comercial.'?

Las referencias iniciales del podcast en habla hispana estdn en Espafia. En octubre de 2004
arranca el podcast Comunicando, de José Antonio Gelado. El movimiento crece tanto que
en 2009 se lleva a cabo la primera reunién de podcasters con las Jornadas de Podcasting
(JPOD), vigente hasta hoy. En 2010 los programas radiales toman al podcast para emitir
sus programas independientes, y se crea la Asociacién Nacional de Podcasting; y luego

12 “[L]os que comenzaron a usar este medio de manera no profesional se encontraban los productores indepen-
dientes herederos de la comunicacién amateur mediante emisoras radiofénicas piratas de los afios 60 y 70 en
Europa y los aficionados a la emisién streaming por Internet desde mediados de los 90. En el lado profesional,
destacan las emisoras de radio, canales de television, periddicos y empresas que han incorporado progresivamen-
te este medio como herramienta para sus fines comerciales” (Garcfa Marin, 2016: 20). En la siguiente década, en
abril de 2004, la BBC fue la primera gran cadena de radio que disponia algunos programas para descarga libre.
Y en el 2005 la primera corporacién radiofénica en emitir sus programas como podcasts fue la NPR (Garcia
Marin, 2016: 21). Ademds, segiin McHugh (2020) en Estados Unidos existen dos hitos en el podcasting: en el
2012 Apple incorporé a su teléfono inteligente una aplicacién dedicada para podcasts; y luego el 2014 se emite
el podcast Serial, de Sarah Koenig, quien realiza una investigacién periodistica sobre un crimen, algo nunca
realizado en un podcast, lo cual catapultd al podcasting como un “nuevo” formato de audio.
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muchos programas famosos de radio'? se convierten en podcast (Garcfa Marin, 2016;
Figueroa Portilla, 2019).

Desde entonces la produccién y escucha del podcast ha crecido enormemente, llegando in-
cluso a celebrarse el dia del podcast cada 30 de septiembre, desde 2014.

La forma de dimensionar el crecimiento de fenémenos como este, son las encuestas.
Gracias a estas se establecieron datos sobre las caracteristicas de los podcast, pero sobre todo
conocer sobre su expansién. En 2024, el newsletter NotiPod Hoy comparte los resultados
de “Listen Notes”:

Revel6 que hay al menos 3.360.114 pddcast y 197.972.300 episodios en el mundo. El mes
pasado se lanzaron 11.057 nuevos pédcast, una disminucién considerable si se compara con
los 14.777 publicados en abril. Asimismo, en lo que va de afio han muerto 10.651 pddcast.
La mayoria de los pédcast son de Estados Unidos con mds de 2 millones, en segundo lugar,
estd Brasil con 202.556 y en el puesto niimero 7 estd Espana, quien registra 48.056 p6dcast
(Listen Notes, 2024).

Por tanto, el podcasting en el 4mbito mundial ya estd establecido como uno de los nichos
publicitarios importantes. “El podcast ya es mainstream”, indica el podcaster precursor en
Espana, José Antonio Gelado (2024), que segin el estudio Infinite Dial de 2024, de Edison
Research, que muestra que el podcasting se ha consolidado como un medio de masas, por su
alcance entre los oyentes de 18 a 34 afios que iguala al de la television (Gelado, 2024).

13 Desde el 2015 la produccién ha crecido a gran escala. En Espana nacen las productoras Podium Podcast, desde
donde se crean muchas series de ficcion sonora (Figueroa Portilla, 2019: 132). Ms radiodifusoras y ahora la prensa
escrita se suman al universo podcast, as lo hizo el diario 7he New York Times (NYT), de Estados Unidos, quien en
2017 produce el podcast 7he Daily, que era una seleccion de noticias regrabadas en tono informal (McHugh, 2020).

14 Como antecedente, hubo otra encuesta realizada entre el 2022 y 2023 por Market Splasch, espacio dedicado
al Marketing Digital, Disefio y Comercio Electrénico (MarketSplash, 2023). A la luz de esta informacidn, en
Estados Unidos el 79% de la poblacién conoce el podcasting y es oyente 82,7 millones de personas. El 62% de
la poblacién, al menos una vez, ha escuchado un podcast. Australia tiene el 91% de la poblacién que conoce el
podcasting. La escucha de podcast crece en otros paises como Francia, Suecia, Asia, Corea del Sur. Por otro lado,
en Estados Unidos el género mds escuchado es el de comedia, seguido por el relato de crimenes reales, deportes,
salud y salud fisica. Estados Unidos y Europa los escuchan durante el camino al trabajo mientras conducen su
autos y también cuando realizan tareas domésticas.
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Tematicas favoritas

Investigacién periodistica 40%
Historia 38%
Comedia/ Humor 37%
Analisis politico 29%
Ciney TV 29%
Saludyvidasana e
Misica 28%)
Ciencia 22%
Autosyuds, superacion personal
Noticias 2%
Ficeién 122%)]

Estilo de vida (viajes, comida)
Arte

Tecnologfa 119%)
Educacién |} 119%
Crimenes reales (True crime) 19%
Oclo juegos, hobbies) | 1%
Deportes 12%
Negocios 11%

Aprendizaje de idiomas [N a%]
Religion y espiritualidad [N 7S%)

Infantiles 19%]

Cuadro 3: Principales formatos de podcast.
Fuente: EncuestalPod (2022: 35).

Los podcasts en América Latina

En 2022 se realizd la cuarta version de la EncuestaPod, enfocada en la en Latinoamérica y pai-
ses de habla hispana.!” Una iniciativa de varios colaboradores productores,'® para reunir datos
de consumo de podcast de las audiencias hispanohablantes, mostré un incremento conside-
rable. Estos datos facilitan al productor de podcast realizar acciones editoriales, comerciales
y artisticas dirigidas a satisfacer las expectativas de los oyentes (EncuestaPod, 2022). Ahora
conozcamos algunos de sus resultados.

;Cudles son las preferencias de contenido? Entre las primeras cinco temdticas estdn:
investigacién periodistica, historia, comedia, andlisis politico, cine y television. Los menos es-
cuchados son contenidos: infantil, religién y espiritualidad, aprendizajes de idiomas (Cuadro
3). Asimismo, los espacios y tiempos de escucha son: mientras se cocina, al limpiar la casa,
durante la conduccién de un coche a determinado lugar y cuando se camina. Otro dato im-
portante es el objetivo de la escucha: el aprendizaje es una finalidad recurrente, después bien
el entretenimiento y la inspiracién.

15 También se dieron otras encuestas en la regién: “[...] en el Pert, llevada adelante por El Micro en 2019, la
‘Encuesta sobre Consumo de Podcast en Argentina 2020’ realizada por Drop The Mic ese afio y el ‘Latino
Podcast Listener Report’, un andlisis sobre la escucha de podcast por parte de personas latinas que viven en
Estados Unidos, publicado por Edison Research en 2021. También existen reportes creados por las plataformas
de distribucién sobre el consumo de podcast de sus usuarios y usuarias” (EncuestaPod, 2022: 3).

16 Las versiones anteriores de la EncuestaPod fueron en 2017, 2019, 2021 y 2022. La encuesta se realizé con apoyo
de Podimo y Adonde Media. El cuestionario fue respondido via online, voluntaria y autoadministrada. Y parti-
ciparon 2.319 personas. La poblacién considerada provino de distintos paises que respondieron la encuesta: Es-
paiia, Colombia, Argentina, México, Perti, Uruguay, Estados Unidos, Paraguay y Ecuador (EncuestaPod, 2022).
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;Qué formatos de podcasts son tus favoritos?

Charla / Platica / Variedades
65%

Entrevista
62%

Narrativo / Documental
59%

Crénica periodistica
35%

Audioficcion
22%

Noticias / Dail
20%
Magazine

Cuadro 4: Principales formatos de podcast.
Fuente: EncuestaPod (2022: 35).

La clasificacién del formato de produccién de podcast se da en el siguiente orden:
charla o mesa redonda, entrevistas, narrativos, crénica periodistica, audio ficcién, noticias,
magazine (ver Cuadro 4).

Financiamiento y monetizacién

El Pais de Espana publicé una nota titulada “Del pdédcast no vive nadie” (Figueroa, 2019:
132). Los podcast en su mayoria, al ser de produccién independiente, autofinanciados y
autoproducidos, no disponen de recursos econdmicos. Se han establecido mecanismos para
generar recursos que permitan continuar con su produccién. Aunque no se conoce cudntos
podcast tienen patrocinadores, la monetizacién suele ser el medio que permite se siga produ-
ciendo con el mismo contenido.

En la misma linea, pero desde otro dngulo, Izuzquiza (2019) indica que el podcasting
ha sido tradicionalmente gratuito, pero que tiene el potencial de generar ingresos a través de
suscripciones y otras formas de pago. Un punto clave es la comparacién con otros medios
como la musica y el cine, los cuales han encontrado maneras de monetizar sus contenidos
en la era digital. Ante la pregunta: ;se puede vivir del podcast?, el autor y reflexiona sobre su
propia experiencia de vivir del podcasting.'”

17 Izuzquiza (2019) comenta el desencanto con la radio tradicional y cémo el podcasting le ha permitido explorar
nuevas ideas y formatos sin las restricciones de la radio convencional. Destaca la libertad creativa y la posibilidad
de ser duefio de sus aciertos y errores. Asi, el podcasting puede ser una forma viable de vida, siempre y cuando
se aborden con pasién, innovacién y un enfoque estratégico hacia la monetizacién.



Es asi que el modelo tradicional de produccién de podcasts con publicidad sigue sien-
do relevante; y el modelo de suscripcidn y contenido premium ofrece una ruta viable para la
sostenibilidad econdmica. La clave estd en ofrecer contenido de alta calidad y construir una
comunidad comprometida que valore y esté dispuesta a pagar por ese contenido.

El podcast en Bolivia. Primeros pasos, comunidades y podfade
De las iniciativas hasta PodcastBO

La Comunidad Boliviana de Podcasters (PodcastBO) se originé el 1 de junio de 2019, im-
pulsada por los creadores de los podcasts Esto no es chacota, Curioso pod 'y Equilibrium. Los
productores de estos querfan conocer cudntos podcasts se realizaban en Bolivia y recolectaron
informacién de los que conocfan (PodcastBO, 2019). Antes de esta iniciativa, muchos crea-
dores pensaban que eran los tnicos en el pafs, ya que los podcasts existentes no eran visibles
y estaban dispersos. La comunidad se activé formalmente durante un taller de podcasting
dictado el 12 y 13 de diciembre de 2019, lo que permitié a muchos podcasters bolivianos
conocerse y unirse a este esfuerzo colectivo (Mdjica, 2020a).

El 16 de diciembre de 2019, mediante la pdgina www.podcastbo.com se lanzé primer
catdlogo de podcasts bolivianos, incluyendo alrededor de 18 programas.'® Para identificar a
los podcasts bolivianos en redes sociales, se utilizd el hashtag (#podcastbo). Paulatinamente,
mds personas se unieron y propusieron nuevas ideas para fortalecer la comunidad. En marzo
de 2020, el colectivo PachaKamani decidié fusionar su catdlogo de podcasts al de Podcast-
BO para consolidar y expandir la lista de podcasts bolivianos (Mdjica, 2020b). Esta fusién
impulsé un trabajo conjunto de identificacién y registro de nuevos programas a través de un
formulario en linea y contactos directos con sus creadores.

La comunidad PodcastBO cuenta con 141 podcasts registrados y ha organizado diversas
actividades para promover el trabajo de sus miembros, incluyendo entrevistas virtuales y talleres
para nuevos creadores (PodcastBO, 2019). Ademds del sitio web, han lanzado un canal en YouTu-
be y luego un MetaPodcast, y mediante un grupo de voluntarios mantienen presencia activa en re-
des sociales. PodcastBO contintia creciendo y fomentando el desarrollo del podcasting en Bolivia.

Analisis de la permanencia de los podcasts en Bolivia

Este andlisis se basa en la informacién de la base de datos del PodcastBO, que se ha ido reco-
pilando desde su creacién. Y es importante aclarar que précticamente todos estos podcasters
son independientes. Los géneros producidos son variados: crecimiento personal, ciencia y
educacién, ciencia y religién, cine, series, televisidn, sociedad y cultura, deportes, fotografia,
historia, libros, medio ambiente, musica, negocios y tecnologfa, periodismo, salud, culturas y
comunidades, viajes y lugares, videojuegos, actualidad y politica e infantil (Cuadro 5).

18 Este sitio web era administrado por Pablo Pando con el apoyo de los podcasters fundadores de PodcastBo. Luego
se conformé un grupo en WhatsApp y una base de datos inicial en hojas de cdlculo.
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Negocios y Tecnologia
Musica

Medio Ambiente

Historia

Fotografia
Deportes.

Sociedad y Cultura
Cine, Serlesy Tv
CGencia y Religién
Qencia y educacion

Crecimiento personal

o -

10 15

Cuadro 5: Temdticas y géneros en Bolivia.
Fuente: Elaboracién propia con base en datos extraidos de www.podcastbo.com

Entre ellos, se tiene una mayor cantidad de podcast en los géneros de sociedad y cul-
tura, crecimiento personal, negocios y tecnologfa, y actualidad y politica.

En cada departamento se evidencia el tipo de contenido realizado. La Paz produce un
contenido variado y numeroso, mientras que el interés por la creacién en Santa Cruz, Chu-
quisaca y Potosi es significativa (Cuadro 6).

Categorias

Crecimiento personal
Ciencia y educacién
Ciencia y religién
Cine, Series y Tv
Sociedad y Cultura
Deportes

Fotografia

Historia

Libros

Medio Ambiente

Muisica

Chuqui- Cocha-

La P
aFaz saca bamba

12 2 2
4 1 2

Oruro

Potosi

Santa
Cruz
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Negocios y Tecnologia 6 8
Periodismo 3 2 1
Salud 2

Culturas y comunidades 2 1
Viajes y Lugares 2 1
Videojuegos 1

Actualidad y Politica 10 1 1
Infantil 1

Cuadro 6: Géneros de podcast en Bolivia.
Fuente: Elaboracién propia con base en datos extraidos de www.podcastbo.com

Si bien La Paz, Cochabamba y Santa Cruz son los departamentos que producen miés
podcast (Cuadro 7), durante 2019 y 2023 paulatinamente se han dado bajas de produccién
(proceso denominado podfade);" y durante la pandemia, se crearon nuevos programas pero
de duracién esporddica. Es necesario ahondar en las razones de esta discontinuidad, pero es
tema para otro articulo; sin embargo, podemos mostrar dicha relacién en el Cuadro 8.

Titulo del grafico

M laPaz

W Chuquisaca
W Cochabamba
M Oruro

W Potosi

¥ Santa Cruz

Cuadro 7: Departamentos con un mayor porcentaje de produccién de podcast.
Fuente: Elaboracién propia con base en datos extraidos de www.podcastbo.com

19 El podfade es el declive gradual o el final abrupto de una serie de podcast, a menudo debido a la falta de tiempo,
recursos o interés por parte del creador (Izuzquiza 2019).
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Cuadro 8: Relacién entre permanencia y podfade.
Fuente: Elaboracién propia con base en datos extraidos de www.podcastbo.com

Ahora veremos la permanencia y podfade de los podcast en La Paz, Cochabamba y
Santa Cruz, ya que estos departamentos contienen el mayor porcentaje de produccién.

Permanencia de podcasts en La Paz.

La Paz

M Vigentes M Existian

2

Actualidad y Politica
Videojuegos

Culturas y comunidades
Salud

Periodismo

Negocios y Tecnologia
Musica

Historia

Sociedad y Cultura

Hlng:Serles Ty Cuadro 9: Podcasts vigentes y
e ediicstis podfade en La Paz.
ke S Fuente: Elaboracién propia con

aiiRts persaral base en datos extraidos de www.

podcastbo.com



El anterior cuadro muestra la relacién entre los podcast vigentes y aquellos que se
dejaron de producir. La linea azul evidencia el nimero de podcast que existfa en cada género
hasta hace dos afios, mientras que la roja muestra los podcast vigentes a la fecha de publica-
ci6n de este articulo, aunque con un menor niimero de episodios estrenados.

Género
Actualidad y politica

Videojuegos
Culturas y comunidades

Salud

Periodismo
Negocios y tecnologia

Musica

Historia
Sociedad y cultura

Cine, series y TV
Ciencia y educacién

Crecimiento personal

Podcast (La Paz)
Dimelo podcast, Radio Segundo Paso.
The Game Over Effect.

PachaKamani Radio.

Psicopodcast.

Rascacielos y RTP mundo.

The Supply Chainers, Tecnobit, Declarando variables, Guia del emprendedor y Ac-

cién semilla.

La comunidad del vinilo y Las flaviadas online.

El historiador Bolivia.

Ready Player Gik, La venganza del troll, Culturas con Sarai Amorés, La escoba
esCultural y Granjeando, con Fellini el gato

Rocko pop anime, Kraken podcast y Nuestras anécdotas.
Encuentros y saberes y A través de la ventana.

Enamérate de ti, Retdrica, mamd, ;soy adoptada?y Vaya par

Cuadro 10: Podcast y géneros vigentes.

Fuente: Elaboracién propia con base en datos extraidos de www.podcastbo.com

La entrevista, narrativa y charla se distribuyen en todos los contenidos, no habiendo
una preferencia significativa por parte de los creadores. Mientras tanto, los géneros que se
han dejado de producir son ciencia y religién, deportes, fotografia, libros, medioambiente,
viajes y lugares.
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Permanencia de podcasts en Cochabamba.

Cochabamba

M Vigentes M Existian

|

Periodismo

LS}

Cuadro 11: Podcast vigentes y podfade
en Cochabamba.
Fuente: Elaboracién propia con base en

|[

‘ecimiento personal

datos extraidos de www.podcastbo.com

En Cochabamba se produjeron cinco tipos de podcasts. Sin embargo, los de ciencia y
educacidn, sociedad y cultura ya no se estdn activos, mientras que los podcasts de actualidad
y politica, periodismo y crecimiento personal se han mantenido con una diferencia minima
entre los que existian anteriormente y los que siguen vigentes (Cuadro 11). Los podcast que
han permanecido en su produccidn estdn en el Cuadro 12.

Género Podcast (Cochabamba)
Periodismo Muy waso.
Crecimiento personal El murmullo.

Cuadro 12: Podcasts vigentes en Cochabamba.
Fuente: Elaboracién propia con base en datos extraidos de www.podcastbo.com

Permanencia de podcasts en Santa Cruz.

Santa Cruz

M Vigentes M Existian

Infantil

3
legocios y Tecnologia i
Cuadro 13: Podcast vigentes y podfade
2
Gine, Series y Ty en Santa Cruz.
2 Fuente: Elaboracién propia con base en

datos extraidos de www.podcastbo.com
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En Santa Cruz, de los 11 géneros de podcasts producidos, solo tres se han mantenido:
infantil, negocios y tecnologfa, cine, series y TV (Cuadro 13). Sin embargo, se observa un
descenso significativo en en género de negocios y tecnologia. Cabe resaltar que el contenido
infantil es el tnico en todo el pais. El Cuadro 14 muestra los podcast que han permanecido.

Género Podcast (Santa Cruz)

Declarando  variables,
Negocios y tecnologia Guia del emprendedor,
Super Chatbot.

LifeAnimeBo  Podcast,

Cine, series y TV Videoclub podcast.

Infantil Los cuentos de Lorenzo.

Cuadro 14: Podcast vigentes en Santa Cruz.
Fuente: Elaboracién propia con base en datos extraidos de www.podcastbo.com

Los géneros de podcast que se mantienen constantes en Bolivia pertenecen al narrati-
vo y entrevista (Cuadro 15).

Cuadro 15: Géneros de podcast que se
mantienen constantes en Bolivia.
Fuente: Elaboracién propia con base en

datos extraidos de www.podcastbo.com

Aunque pueda resultar preocupante la tensién entre el abandono de la produccién
de podcasts (podfade) y la continuidad de los mismos, todo el contenido ya producido sigue
disponible para ser escuchado. Pese a que no se publican nuevos episodios, atin podemos
acceder a los podcast bolivianos en las distintas plataformas y el catdlogo disponible en www.
podcastbo.com

Podcast desde la radio y la television

Al principio, en Europa y Estados Unidos, los podcasts fueron iniciados por comunicado-
res que formaban parte de radiodifusoras. En Bolivia, sin embargo, los podcasts han sido
apropiados por iniciativa de personas motivadas por compartir distintas experiencias. Po-
drfa esperarse que las radios o las televisoras hubieran adoptado el podcast como formato,
pero esto no ha sido asi, ya que solo unas pocas radios del total del pais tienen podcasts y
son muy recientes.
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Los podcasts bolivianos que vienen de la radio y televisién son recortes que estdn en
funcién del 4mbito de programacién de cada medio. Asi, existen podcasts de noticias y repor-
tajes o de musica, entre otros. Algunos ejemplos son RTP Mundo, Red Uno Notivision Podcast,
Que no me pierda, Telepais Podcast (no vigente), Radio Disney, Erbol, ATB Podcast, Agencia de
Noticias Fides, Didlogos en Panamericana 'y Confidencias*

Iniciativas privadas e institucionales

Los podcasts producidos por empresas o entidades privadas tienen un objetivo diferente: la
difusién de sus resultados y proyectos. Por lo tanto, requieren un andlisis diferente debido a
sus caracteristicas, pues cuentan con financiamiento o bien son producto de consultorias “por
producto”. En este caso, el podcast es utilizado como una herramienta de difusién, por lo que
pareciera no haber preocupacién por la promociédn, cantidad de suscripciones o donaciones.

Las temdticas mds abordadas en este contexto son medio ambiente, productividad y
desarrollo, democracia, derechos humanos y salud.

Las instituciones analizadas se identificaron a través de la bisqueda en sus respectivas pa-
ginas web, y plataformas de podcast. Entre las instituciones mencionadas se encuentran CEDIB
Centro Documentacién, Fundacién Milenio, Cooperacién para el Desarrollo de la Embajada
de Suiza en Bolivia, Fundacién Construir, Friedrich-Ebert-Stiftung FES Bolivia, Fundacién
Jubileo, IPDRS, Fundacién Gaia Pacha, Banco FIE, Centro Colibri - en Montero, CEDLA,
LIDEMA, Tribunal Agroambiental, Voces del Sur, podcast de Medicusmundi Mediterrania (con
apoyo del CIPCA), Educa Bolivia Podcast, Red UNITAS, Centro de la Cultura Plurinacional
(CCP) de la Fundacién Cultural del Banco Central de Bolivia (FC-BC).

Produccion independiente y sus desafios

Como ya mencionamos, gran parte de los podcasts en Bolivia son independientes, razén por
lo cual debemos valorar esas iniciativas. Esta valoracidn, sin embargo, se hace posible solo
difundiendo y consumiendo su contenido. ;Pero cémo llegamos a estos podcast?

Las encuestas indican que la principal fuente para descubrir o conocer “nuevos” po-
dcast, son las recomendaciones de amigos. Sin embargo, el circulo social de escuchas de
podcasts en Bolivia atin es pequefio, por lo que conocer alguno depende en gran medida de
las redes sociales a las cuales los oyentes y podcaster se adscriben.

Al respecto, nos llamé la atencién la informacién de encuestas sobre la relacién entre
el nivel de educacién/formacién de los escuchas y el consumo de podcast. Market Splasch
establecié que en Estados Unidos el 66% de los oyentes tienen titulo universitario, la Encues-
taPod, a su vez, indica que el 90% de las personas encuestadas en Hispanoamérica cuenta con

20 Esdistintivo el podcast que produce radio Panamericana, proviene de Confidencias, un programa de comedia del
quehacer politico.



estudios superiores completos, en su mayorfa universitarios (78%) y en menor medida inter-
medios o terciarios (15%). Entonces surge la pregunta, ;serd necesario poseer estudios supe-
riores para escuchar podcast? Es necesario més informacién al respecto aplicado al contexto
boliviano. Ademds, es necesario considerar que el acceso al Internet en Bolivia apenas llega a
un 55%, y que se lo hace mediante los teléfonos méviles (Corrales Olivera, 2022). Pensamos
que esta relacién sobre el acceso a la tecnologfa es crucial en el podcasting boliviano.

El cardcter independiente y autogestionado de los podcasts en Bolivia no dejan de lado
la importancia de la monetizacién y acceso a financiamiento. Asimismo, si bien existe un au-
mento en la produccidn, escucha y difusién del podcast en los Gltimos afios, las dindmicas del
mercado comunicacional también implica la existencia de monopolios empresariales y narrati-
vas homogeneizadoras, lo cual no garantiza la produccién imparcial y de discurso abierto... en
definitiva, la libertad de creacién. Es asi que los aportes voluntarios de los escuchas son el tnico
medio de sostener podcasts independientes y libres de sesgos privados/institucionales.

Comunicacion, narrativa y oralidad

En esta tltima seccién hablaremos sobre la importancia del podcast como un espacio diné-
mico donde convergen la tradicién oral, la innovacién digital y la participacién ciudadana,
desafiando y enriqueciendo el panorama de los medios contempordneos.

Comunicacion y narrativas

Al hablar del podcast y la transmisién oral de informacidn, cabe recalcar que su alcance po-
tencial es masivo. Sin embargo, el alcance real estd determinado por el tamafo de los nichos
receptores de esta informacion.

Se podria iniciar un debate sobre qué es lo primero, si los receptores que buscan la
informacién o los emisores que la transmiten. Aqui nos inclinamos por la idea de que el im-
pacto y el origen de un podcast estdn determinados por los podcasters (emisores/receptores),
y su capacidad de movilidad entre esas dimensiones.

Al respecto, Jean Cloutier presentd el concepto de “emirec”, que destaca el papel dual
de un individuo en tanto emisor como receptor en el proceso de comunicacién. Esto dlti-
mo sugiere una dindmica de horizontalidad en la direccionalidad tradicional asociada con la
transmision de informacién. De manera similar, Alvin TofHler acufi$ el término “prosumidor”
para describir el accionar de aquellas personas que actdan como productores y consumidores
(TofHler citado en Garcia Marin, 2016: 18). Ambos conceptos enfatizan la gama de roles que
una persona puede desempenar en la comunicacién y la produccién de contenido, en el con-
texto que brindan los medios digitales como el podcast.”!

21 “En este contexto, el podcasting se configura como una tecnologfa y un medio de comunicacién que facilita a
los ciudadanos la construccién de sus propios relatos y su propagacién a través de Internet, con una audiencia
potencialmente mundial” (Garcfa Marin, 2016: 19).
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Aunque todos podriamos ser “prosumidores” y podcasters, no todas las personas dan
ese paso. Esto resalta la importancia de la agencia del podcaster en este formato de comunica-
cién. Ademds, es importante destacar que existen diferentes tipos de emisores, dependiendo
de los factores y condiciones que influyen en su iniciativa y acceso a recursos.

A continuacién, presentamos una primera aproximacién a una tipologia de podcasts.
La primera categoria se basa en la iniciativa independiente de los emisores, mientras que la
segunda se basa en el acceso a financiamiento.

Podcasts independientes (iniciativa de los emisores)

Los objetivos de comunicacién de los emisores estdn estrechamente relacionados con su razén
de ser o constitucién. Por lo tanto, podemos identificar tres subtipos de emisores segtin las per-
sonas o entidades que respaldan la produccién y difusién de los distintos podcasts bolivianos:

* PersonaLes: Los podcasts que surgen de una iniciativa individual, generalmente
con la intencién de compartir o seleccionar informacién sobre un tema especifico
o de interés del productor independiente o del creador del podcast.??

*  COMUNITARIOS O COLECTIVOS: Los podcasts que surgen de una iniciativa comu-
nitaria o grupal, a diferencia de los personales, cuentan con el respaldo/apoyo de
agrupaciones de personas que comparten intereses comunes sobre los que gira el
contenido del podcast.?

e INsTITUCIONALES: Los podcasts que surgen de una iniciativa institucional/privada

tienen objetivos subordinados a la misién organizacional.**

Contextos, financiacion y narrativas (cédigo - agencia)
Ya dijimos que la continuidad del trabajo del podcaster depende de la forma de financiamien-
to. En ese marco, para el caso boliviano podemos dividirlo en dos grandes tipos de podcast
segtin el financiamiento de los emisores.

*  CoN FINANCIAMIENTO: Podcasts institucionales que tienen fondos para cubrir los
aspectos financieros de la produccién y distribucién de un podcast. Es importante

22 Como sefiala Blanco (2008), la intencién de convertirse en creador y emisor de contenidos puede deberse a que
el podcaster cuestiona los contenidos de los medios de comunicacién tradicionales. “De hecho, los podcasters
utilizan el dicho ‘Un locutor sabe hablar y un podcaster sabe de lo que habla’ como reivindicacién de la calidad
de sus contenidos frente a las posibles deficiencias técnicas de su trabajo” (Blanco 2008: 3).

23 Como senala Garcfa Marin (2016: 19): “participar en la construccidn de significados mediante producciones
personales en el seno de una comunidad resulta elemento nuclear en la consideracién de estos creadores [...],
como movimientos donde un colectivo de personas dedicaba su tiempo trabajando sin 4nimo de lucro en la
consecucién de un bien comun” (Garcia Marin, 2016: 19).

24  Generalmente estdn relacionados con planes estratégicos de difusion y pueden, o no, buscar un retorno sobre la
inversién. Ya hemos mencionado los “podcasts privados” donde el podcast se utiliza como una herramienta de
marketing dentro de otras.



recalcar que la produccién puede ser parte de un plan estratégico vinculado a un
indicador institucional.

*  SIN FINANCIAMIENTO: Son la mayoria de los emisores grupales (o comunitarios) y
personales que no cuentan con fondos para cubrir los aspectos financieros. Estas
producciones muestran una baja o nula inversién econdmica, sin embargo, mu-
chas veces esta se compensa con una mayor inversién de tiempo y esfuerzo.

Retomando el andlisis de Izuzquiza (2019), podemos referirnos a otro tipo de podcast
que no se ubica en esta dicotomfa. La alternativa emergente es el modelo de suscripcién y con-
tenido premium. Este enfoque implica ofrecer parte del contenido de forma gratuita mientras
se reserva un contenido exclusivo para los suscriptores de pago.”

En cada uno de estos casos la narrativa del contenido del podcast presenta peculiarida-
des. En los individuales, colectivos y sin financiamiento, la agencia del podcaster es explicita y
su contenido puede generar mayor relacién con sus escuchas, al punto de construir una comu-
nidad, la cual conecta con un modelo de suscripcién. En cambio, en un podcast institucional/
con financiamiento el contenido estd supeditado a la institucién financiadora.

Oralidad, diversidad y acceso

La comunicacién mediada por la voz, ha estado presente desde los inicios de la radio hasta
los medios digitales;?® lo cual nos lleva a reflexionar en el rol de la oralidad. Desde las
ciencias sociales, la oralidad se define como la mds antigua forma de comunicacién, situa-
cional, interactiva, dialégica y social que no solo transmite informacién, sino que también
fortalece la identidad cultural y los valores comunitarios (Barfield 2000: 191). Esto dltimo
resalta su importancia en la transmisién y el contexto educativo, incluyendo las pricticas
textuales, sensoriales, orales que han coexistido y se han influenciado mutuamente.”

En el podcast, estas raices profundas de la oralidad encuentran un medio con-
tempordneo para persistir. Al permitir la difusién de tradiciones orales, conocimientos
ancestrales y expresiones artisticas, el podcast no solo tiene el potencial de democratizar la
narrativa, sino que también revitaliza y preserva formas de comunicacién oral. En el po-
dcast PachaKamani-Radio, se abordan varios aspectos sobre la oralidad y la tradicién oral
en relacién con el podcasting. Destaca la importancia de la tradicién oral en Bolivia, en

25 Plataformas como Patreon, iVoox y Audible han facilitado este modelo, permitiendo a los creadores cobrar una
tarifa mensual a cambio de acceso a contenido adicional o exclusivo.

26 En el desarrollo de la comunicacién mediada por la voz, la radio marcé un hito en el siglo XX al utilizar la AM
para transmitir gran parte de la oralidad cultural y la FM para la musica. Con la expansién de Internet a media-
dos de la década de 1990, surgieron contenidos auditivos (podcast), ampliando las posibilidades de intercambio
de informacién y entretenimiento (Ballesteros y Makowski 2021: 48).

27 En las culturas andinas, por ejemplo, las pricticas como los textiles, los glifos y la musica han sido formas validas
de expresién y transmisién de conocimientos, desafiando la concepcién tradicional de analfabetismo. Esto tlti-
mo subraya la importancia de reconocer y valorar las miltiples formas de comunicacién y expresidn, incluyendo
las practicas orales, enriqueciendo as el panorama educativo y cultural global (Arnold y Yapita, 2017).
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un contexto multicultural y plurilingiie que puede ayudar a difundir y preservar. Ademis,
subraya que la oralidad facilita la generacién de comunidad, y es una manera de transmitir
conocimientos y saberes locales (Mujica, 2020).

Como vimos hasta ahora, el podcast estd atravesado por varios elementos. Si bien
la comunicacidn es el eje de sus intensiones, y las plataformas digitales transmedia son su
contexto, no podemos dejar de lado que la oralidad es fundamental, ya que se conforma
en el modo de comunicacién medular del podcast. Estos emplean formas narrativas par-
ticulares (segin cada género o formato) que, a partir de lo verbal, se amplian a diferentes
formas y recursos sonoros que llegan a transmitir una secuencia-contenido, ya sean con-
ceptuales, informativos o de hechos reales o imaginarios. Estos elementos se ven impacta-
dos por la hiperconectividad de hoy en dia y desarrollan un gran espectro de propiedades
por las posibilidades que brinda la interaccién digital.

Asimismo, es fundamental considerar la interculturalidad que se manifiesta a través
de la oralidad. Escuchar podcasts nos aproxima a diferentes acentos y maneras de hablar,
revelando un bagaje terminolégico local propio de diversas regiones, paises o culturas.
Ademds, destaca la importancia de la oralidad en la pedagogia y la ensefianza, relacionan-
do los conceptos de multimedia y transmedia.

No obstante, es crucial subrayar que, aunque el medio del podcast tiene un gran
potencial para dar voz a diversas comunidades, por un lado, el acceso a la tecnologfa y al
Internet sigue siendo limitado para algunos sectores de la poblacién; y por otro, tenemos
que analizar con pinzas las posibilidades reales de participacién ciudadana significativa en
el discurso online (Garcfa-Marin y Aparici, 2020), asi como los procesos de creacién, sus
usos intelectuales y sus dimensiones politicas (Beltrdn Nieves y Pdez Diaz de Ledn, 2022).
Por lo tanto, el podcasting no solo es un medio de comunicacidn, sino también una he-
rramienta intercultural que promueve la diversidad y la inclusién a través de la oralidad,
por lo cual, es necesario trabajar en su difusién critica como una alternativa accesible sin
dejar de lado el impulso de politicas pablicas que mejoren el acceso a la tecnologia y a la
palabra en diversas comunidades de Latinoamérica.
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LA MUSICA Y DANZA RITUAL DEL WAKA TINKI/TINTI EN
LA SIEMBRA DE LA PAPA EN EL ALTIPLANO PACENO
(CASOS DE LAS PROVINCIAS AROMA Y PACAJES)

Modesto Edgar Huanca Tito!
Patricio Luna Aguirre?

Resumen

El presente articulo pretende mostrar la identidad cultural de las danzas autéctonas que
se practican en el Altiplano pacefio y que representan a la cultura aymara. En particular,
veremos la ritualidad de la danza autctona waka tinkiltinti, la cual estd ligada con el sin-
cretismo religioso y cultural que pronostica que es época de siembra de la papa. Lo ritual se
apoya en bioindicadores locales, que es prictico y perfecto. De acuerdo a la investigacién
para este articulo se logra identificar que la prictica ritual esta enraizada en las actividades
cotidianas y festivas, inclusive acompanada por los usos y costumbres, en otros lugares del
Altiplano pacefo, donde lo ritual se complementa o acompafa con alguna danza autdc-
tona, como es el caso de la danza del waka tinkiltinti, nuestro objeto de investigacién en
las dos provincias. Se verdn los diferentes actores visitados, los cuales describen el antes y
el durante de la presentacién e interpretacién de la danza. En la coreografia se observa lo
simbdlico de las labores de practica cotidiana que se efectiian con la yunta de toros, esto
como augurio de la siembra de la papa. En otras regiones de las provincias del departamen-
to de La Paz la danza es practicada como parte de veneracién a un santo patrono, por lo
general simboliza la ritualidad. Para la interpretacién de musica y canto, la presencia de los
musicos es significativa al son del pinquillo y wankara. Estas danzas se complementan con
bailarines, quienes al ritmo de la musica bailan, cantan y juegan, simbolizando la siembra
o el significado dentro su contexto.

La investigacién se centra en la obtencién de informacién primaria por medio de
visitas de campo, entrevistas a los principales actores que conocen y practican la danza
del waka tinkiltinti en los municipios de Patacamaya y Umala (provincia Aroma) y en el
municipio de Caquiaviri (provincia Pacajes). Ambos se encuentran en el departamento de
La Paz.

Palabras Clave: musica, ritualidad, danzas autéctonas.

1 Licenciado en Bibliotecologfa y Ciencias de la Informacién. Actualmente desempefia el cargo de Procesador
Técnico en la Biblioteca del Museo Nacional de Etnografia y Folklore (MUSEF).

Correo electrénico: edgareht@hotmail.com

2 Comunario del ayllu originario Aypa Yauruta (provincia Pacajes). También es pintor.
Correo electrénico: lunaaguirrepatricio@gmail.com
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Introduccion

Es importante sefialar que nuestro pafs mantiene viva las manifestaciones culturales existentes
después de la época precolombina. Si damos una mirada al contexto nacional podemos men-
cionar que mds de la mitad de la poblacién pertenece al 4rea rural, la organizacién socio-eco-
némica y cultural se basa con la prictica de usos y costumbres. Sus formas de produccidn,
niveles de decisién, composicion de estructura politica son propias y mejor organizadas. Por
supuesto, no son irrespetuosos de las normativas nacionales, pues funcionan paralelamente.
En ese contexto, se pretende mostrar de la mejor manera las manifestaciones culturales; sefia-
lar entonces que la musica acompafid y estuvo presente desde los tiempos antiguos, la musica
y la danza autdctona son la representacion y manifestacién cultural de cada pueblo, en este
caso la investigacién sobre la musica y danza ritual del waka tinkiltinti sintetiza la sobreviven-
cia de la danza en varias regiones o municipios en el departamento de La Paz. Un aspecto a
destacar es que la danza objeto de estudio se encontraba a punto de perder su identidad, esto
gracias a la introduccién de las danzas modernas. En cada actividad festiva religiosa lo autdc-
tono era minimizado, por ello amerita concientizar a los actores que las danzas autdctonas
requieren su recuperacién y revalorizacién.

Las danzas autdctonas bolivianas en zonas como la Amazonia, Valle y Altiplano se
caracterizan por la prictica ritual de agradecimiento a la Madre Tierra. En varias regiones la
vestimenta del bailarin y musicos se caracterizaba por el empleo de la piel o cuero de animales.
Asimismo, el uso de la pluma de las aves estuvo presente. Es menester sefialar que en nuestro
pais se propagd el uso indiscriminado de plumas de aves y pieles de animales en general; solo
en esta tltima década en nuestro pais se prohibid el uso de estas pieles y plumas en los disfra-
ces. Esta situacién cambid y obligé adoptar o reemplazar el uso de otro material. En este caso
adoptaron lo sintético. Para contrarrestar el uso indiscriminado de pieles y plumas existe una
norma que prohibe lo mencionado, el Decreto Ley N°. 12301, conocida también como Ley
de Vida Silvestre, parques nacionales, caza y pesca.

En la mencionada ley se logra identificar la prictica y desaparicion de la danza autéc-
tona del waka tinkiltinti que pertenece a la familia de danzas wakas.?

La musica

En la cultura y sociedad aymara, la musica tuvo su importancia en las actividades cotidianas,
festivas, tradicionales y religiosas. La préctica musical esta enraizada en las actividades rituales
y ceremoniales. Muchas de estas actividades estdn relacionadas con la prictica de la religion
catélica, que fueron impuestas durante y después de la colonizacién.

Las personas se comunican con el cosmos mitoldgico en términos antropoldgicos.
Se practica el sistema de complementariedad y reciprocidad como base fundamental de la
cosmovisién andina. Las personas se complementan como una unidad. En el caso que nos

3 Waka thuquri, waka waka, waka tinki, waka tinti o tinti wakas.



compete las actividades se practican en familia, es decir, las relaciones de género asumen una
posicién de interdependencia, término conyugal aymara al que se lo conoce como chachawar-
mi.* Como consecuencia de esta interdependencia la vida de los pobladores en la parte andina
se complementa con la vida material y la espiritualidad.

La riqueza musical que se interpreta y practica en las diferentes regiones de la zona
altipldnica, conserva su significado ritual, pues su importancia radica en que la musica y el
baile representan la solidaridad de las personas con la Madre Tierra.

En el contexto de gratitud a la Madre Tierra, en carnavales y en otras festividades, las
personas que practican la musica interpretan y vislumbran con cantos y bailes. Los varones
demuestran con los instrumentos el canto y bailan y las mujeres también cantan y bailan.
Se distinguen los ritmos musicales de los aymaras como oraciones cantadas para sus dioses.

Cuando nos referimos a una composicién musical, la melodia producida por un ins-
trumento, en este caso de un pinquillo, devuelve un sonido armonioso. El pinquillo es un
instrumento que nuestras generaciones van olvidando. Pero la composicién musical siempre
estard vinculada a las actividades cotidianas y festivas. Si se trata de reavivar con efervescencia
nuestras composiciones musicales, la musica permite conocer estos ritmos, melodias, com-
pases, etc. El ritmo musical que se interpreta tiene mucha importancia tanto para el bailarin
como para el espectador.

En los diferentes festivales de musica y danzas autéctonas que organizé el municipio
de Umala se escuchan voces y cantos de bailarines y de musicos. Estos cantan el ritmo de
musica del waka tinti. En Miisica andina. Bolivia (2012), editado por el Centro Regional
para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial de América Latina (CRESPIAL) y el
Ministerio de Culturas dentro del tema Jaylli Waka Tinki, dieron a conocer (Ministerio de
Culturas y CRESPIAL, 2012: 35): la siguiente composicién:

Thanta Umalefio
P/ﬂz’nay turuway way, yaqa turnway way way
Janiway turujakiti, yaqa turuway wayay wayay (voz de mujer) (bis)
Jinay wawanaka thugt asimaya (voz de varén)
Jallalla turunaka jallalla (voz de varén)
kantat kantata wayay, puwrita puwrita wayay
Lindo phinayiniuta way way (voz de varén) (bis)
Uka turuq millunaw kuwistitu way way (bis)
Ayray ayray (bis)
Phinay yuqalla way way
Chipchi chipchi kamaki yugalla
Way way way (voz de mujer) (bis)

4 Fl principio constitucional de igualdad de género estipula que hombres y mujeres son iguales ante la ley, es
decir, que todas las personas sin distincién alguna tenemos los mismos derechos y deberes frente al Estado y a la
sociedad.
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Awir wawanaka jallalla Phinaya, jallalla turund (voz de varén)
Pobre pobre imillatwa way way (voz de mujer) (bis).

[Cantado castellano (traduccién)]

Soy Toro de Phinaya way, soy otro toro way way
No es mi toro, es toro ajeno wayay wayway (voz mujer)(bis)
Vamos hijos e hijas bailen (voz de varén)
Jallalla toros jallalla (voz de varén)
cantado, cantado wayay, soy pobre soy pobre waray

Soy lindo Phinayesio way way (voz de varén) (bis)

Ese toro me cuesta millén way way (bis)

Ayray ayray (bis)
Muchacho de Phinaya way way
toro de varios colores

En un usual encuentro con Félix Flores Apaza,’ empieza a narrar sobre lo que significa
cantar el ritmo del waka tinkiltinti. Argumenta que este canto es antiguo e indica que cuando
su padre vivia él era muy solicitado para bailar esta danza. Cuando se lo escucha cantar ex-
presa esa melodia musical de dulzura y alegrfa. En el video grabado en fecha 22 de marzo de
2023, se logra escuchar la expresion de ese canto que a continuacidn, se transcribe:

[Cantado en aymara]

Jilatanaka Kullakanaka,
Tinti wakawa purintani,
takeni thuqt’asipxafiani
mama ispalla irptasita,
Jallalla Tinti Waka
Thula patxansay aythaita
Wichu patxansay aythaita,
turituy turito, siw, siw, siw, siw, siw
Thula patxansay aythaita
Wichu patxansay aythaita,
turituy turito, siw, siw, siw, siw, siw

[Cantado castellano (traduccién)]

Hermanos y hermanas,
estd llegando Waka Tinti,
todos bailaremos,
junto a la madre tierra,

5  Comunario de San Pedro de Curahuara, corresponde a la primera seccién municipal de la provincia Gualberto
Villarroel del departamento de La Paz.



Ciclo agricola y ritual

El ciclo agricola anual en el Altiplano pacefio estd marcado en varios momentos, mientras los
productos después de la siembra crecen y se acercan a su cosecha. Los agricultores ya piensan
en la préxima reproduccidn, inclusive la tierra o el terreno mismo debe ser sometido a proce-
dimientos de alternancia para que esté en condiciones de productividad.

Pacifico Lima,® en entrevista efectuada de fecha 08-02-2023, relataba al respecto:

Khoanchada hacfan, se compraban, habia aqu{ una persona, no manejaba cualquiera persona se
llamaba Celso Gutiérrez, era entendido en la materia, en la khoanchada, compraba mesa dulce,
chiwchi mesa, chiar mesa, entonces hacia pasar en la brasita, en la iglesia, para bailar, para que
no pase nada de accidente, nada de desgracia, ellos crefan en esto (Lima, 2023).

En una investigacion realizada sobre el rito de la siembra de papa, como aporte a Expre-
siones: lenguajes y poéticas (MUSEF, 2021) se describe acerca de los ritos que se ofrece a la
Pachamama, con base en a procedimientos andinos dentro del ciclo agricola, en donde se
menciona:

La prictica de siembra de papa, en algunos lugares, se ameniza con cdnticos y la pinquillada
para atraer a la lluvia, asi como indican que asi se alegra a la Madre Tierra. La expresién musical,
la danza y la indumentaria estdn intimamente relacionadas con el medio circundante, ademds
que guian el proceso de produccién agricola (MUSEE, 2021: 211).

Eveline Sigl en el articulo denominado “Cuando mujeres se visten de flores y chacras bailan.
Danza, fertilidad y espiritualidad en el altiplano boliviano”, indica:

Segun el concepto andino de reciprocidad existe un constante intercambio entre la gente que
habita “este” mundo (akapacha) y los dioses que viven en el “mundo de arriba” (alaxpacha)
y de “abajo” o “adentro” (manghapacha) (Harris 1987). Los dioses son alimentados con
rituales, ofrendas, musica y danza para que luego procuren las condiciones dptimas para el
crecimiento y la maduracién de la cosecha, la produccién de chufio y tunta (una variedad de
chufio de color blanco) y para la procreacién de los animales, es decir suficientes lluvias, sol

y heladas [...] (Sigl, 2011: 3).

En el mismo documento, la autora menciona indicando:

A la Pachamama [Madre Tierra] le gusta como [sic] el tiempo estd medio café medio seco; pero
queremos que enverdezca la Pachamama, claro entonces ch’allando. Como ya viene la época
de la siembra hay que alegrar a la Pachamama y simbolo de las mujeres, adornamos para la
Pachamama [...].

6 Comunario de la comunidad de Kata Katani (municipio de Patacamaya, provincia Aroma del departamento de
La Paz).
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En una monografia titulada Waka Tinki thugtawi unachtayawi, de Victor Condori, en uno
de los pdrrafos menciona sobre el significado de la comunicacién y miradas con la misma
naturaleza. En dicha monografia se senala:

Nayra pachaxa janira anqaxata qara jaqinaka purinkana ukhaxa inti tataru, phaxsi mamaru,
pachamamaru, achachilanakaru, kuntur mamaru, tagi ukanakaru wali yupaychapxana suma
jakasinataki nayra pachaxa wali yupaychapxana akanakaru, inti tataru, phaxsi mamaru, pacha-
mamaru ukhamata achachilanakata amrtasisawa kunasa thuqufiri sasawa awkijaxa siri, ukha-
mata kuna jani walinakasa jutafapataki, suma yupaychafa, jani ch'ijipina jutafiapataki jani

juyphifiapataki

Desde tiempos antiguos antes que los blancos llegaran Dios Sol, Luna, madre naturaleza, espiri-
tu de los antepasados, ser protector, a todos ellos se veneraba para vivir mejor, antes se veneraba
bien a ellos al Dios Sol, Luna, madre naturaleza, recordando a los espiritus de los antepasados
se bailaba decia mi padre, para que no venga dias malos, ademds para que no llegue helada a

Chijipina (Condori, 2008: 5).

Dentro del significado y contenido mitoldgico del waka tinki, el Registro de Miisica y Danza Au-
tdctona del Departamento de La Paz (Gobierno Auténomo del Departamento de La Paz), dice:

Danza mitico religiosa relacionada con divinidades del Mangha Pacha (subsuelo) y
distintas actividades agrarias Qhulli, Sata, Picha y Llamayu. Adoracién a la Pachamama con
ch’alla, prondsticos de cosecha y peticiones para obtener una buena produccién agricola (Go-
bierno Auténomo del Departamento de La Paz, 2012: 263).

Del porqué de la danza

De acuerdo a la regién donde se practica la danza de los wakas, existen otras danzas que se
relacionan con ella. En la publicacién Cada asio bailamos = Sapa marathuqtapxirita: danzas
autdctonas del departamento de La Paz, se menciona al respecto:

[...] tienen que ver con el personaje central de waka: waka thuquri, waka waka, waka tintis y
waka tinkis... Mientras que un bailarin de waka waka de Tuli (provincia Pacajes) aseguré que
waka waka era la danza autéctona y waka tinti la versién moderna [...] (Sigl, 2009: 122).

Pareciera que la palabra waka se refiriera al término espafiol de vaca, pero explicitamente deno-
mina a la personificacién del toro opuesto delante del arado egipcio que se transformé en [sic]
bailarin (aymara thuquri... Las danzas waka son ampliamente difundidas en el drea del altipla-
no aymara: son practicadas en las provincias Aroma (i.e. en las localidades de Umala, Collana,
Caquiaviri, Sica Sica, Colquencha y Corocoro), Omasuyos, Los Andes, José Manuel Pando y

Gualberto Villarroel [...] (Sigl, 2009: 123).

Antiguamente los aymaras de los Andes trabajaban con una herramienta de nombre wiri o
en otros lugares también conocida como Auisu, herramienta que colocaban al toro y vaca
para reproducir y para trabajar la tierra para los agricultores Aymaras y para otros. En esos



momentos esta situacién era una sorpresa por lo que, por motivos de alegria, danzaron waka
tinti, segln se sabe (Luna, 2023).

En las distintas provincias del departamento de La Paz (Aroma, Pacajes, Ingavi, Los
Andes, Omasuyos, etc.) fue posible encontrar la familia de las wakas danzarines. En este
contexto, Eveline Sigl expresa:

Existe toda una “familia” de danzas del altiplano boliviano cada que tienen que ver con el per-
sonaje central del waka, por ejemplo: Waka Thughuri, Waka Waka, Waka Tintis y Waka Tinkis.
Parecerfa que la palabra de Waka se refiriera al término espafiol de vaca, pero explicitamente
denomina a la personificacién del toro puesto delante del arado que se transformé en bailarin
(aymara: thuquri)... (Sigl, 2011: 5).

Origen de la danza del waka tinki

Otros comunarios siguen sosteniendo que esta danza se llama waka waka. Asi también, algu-
nos estudiosos mencionan que se trata de una danza satirica, donde se muestra la derrota de
los espafioles con el bailarin montado en los toros.

Como antecedente se refiere que la “Danza Waka Tinki” se remonta a la época colonial y es de
cardcter religioso por su homénimo con las wak’as andinas. Posteriormente imita y satiriza las
costumbres espafiolas, ya que intervienen personajes protectores como el Achachila, la Awila
y las WaK’as. Es una danza dedicada a la roturacién de la tierra representada por el arado y los
bueyes. (Gobierno Auténomo Departamental de La Paz, 2012: 263).

En la monografia titulada Waka tinki thugtawi uiachtayawi (2008), en varios parrafos, men-
ciona sobre el origen de esta danza:

Aka thuquwixa Ch'ijiphina aylluna jakasiri jilatanakaru jiskt'atarakiwa jupanakasti thuquwi
tugitxa akhama arst’aapxaraki

Esta danza se consultd [sic] a las personas que viven en el Ayllu Chijipina, ellos sobre esta danza
asi indican.

Nayra pachanakatpachwa aka waka thuquwi thuqtasipxiritayna, janiwa qara jaginakaxa pu-
rinkana ukbatpacha, aka thuguwixa khaysa suyu Camacho ukbana usistawayatana ayllu (Umala)
ukatxa md jilatawa uniaqanitayna jiska Chijiphinaru aka waka tinki thuquri puriyanataki, uka-
twa aka waka thuqurixa jichhapachkama thuqutaski jani armasitakiti jichhakamaxa.

Desde tiempos antiguos esta danza del Waka ya habrian bailado, antes que los espafioles llega-
ran, esta danza aparecid en el suyo Camacho ayllu UMALA, entonces un comunario habia ido
a observar para luego hacer llegar a Chijipina Chico esta danza, por eso la danza del waka hasta
el dia de hoy se sigue bailando para que no se pierda”.
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Waka tinkixa janq'u jaginaka purinkana ukapacha kbaysa suyu UMALA tugina uiistawayatayna
nayra pachatpacha wali uitata jacha suma thugt awi.

Cuando llegaron los espafoles Waka Tinki apareci6 en el suyu UMALA desde antes era visto
esta danza (Condori, 2008: 3-4).

Waka tinti

Esta danza refleja los distintos procesos de sincronizacién que vivié el mundo aymara con la
introduccién del ganado vacuno en las pricticas de produccién agricola como la siembra y
la cosecha de la papa (Crespial, 2012). Su nombre deriva de la representacién de los toros,
wakas (refonemizacién de “vaca”) y del “#in, tin, tin” de la musica tocada por pinkillos y tam-
bores wanqaras (Ferndndez, 2016: 386).

En otra entrevista efectuada en Kata Katani con don Pacifico Lima, decfa al respecto:

Bueno, la danza waka tinti... esto ha debido ser, mi papd siempre cuando era chango decia,
habia nacido en 1910, mi papd; entonces mds o menos hasta mi abuelo, por ejemplo Mateo
Lima, ha pasado, esto era como una herencia hereditaria, desde diremos que se ha fundado
nuestro pais Bolivia, desde esos afios, seria desde 1825, 1825 se ha fundado por ejemplo nuestro
pais Bolivia [...] (Lima, 2023)

Instrumentos musicales

Para los pueblos indigena originarios campesinos, de forma tradicional los instrumentos mu-
sicales mds empleados fueron los de viento, por ejemplo, los que se fabricaban de cana y/o
bambu, ademds de membranéfonos como la wankara.” Varios autores hacen mencién de que
el pinquillo es uno de los instrumentos usados en la danza del waka tinki o tinti.

En Miisica, danza e instrumentos folkléricos de Bolivia, de Celestino Campos, se des-
cribe al pinquillo como:

Flauta vertical muy citada por los cronistas que la confunden con la quena y llaman pinkillo o
pincollo, es una especie de flauta de pico, de embocadura biselana, lleva canal de insuflacién
mediante un taco de madera que forma la corriente de aire y desemboca en un orificio en bisel
donde se reproduce el sonido. Pincollo, en lengua aymara, se refiere a todo tipo de flautas con
pico. Estd hecho de cafiahueca (tokhoro o tacuara) tiene seis orificios delanteros, lleva una ven-
tanilla en la parte superior llamada boquilla, en forma de U a veces rectangular, por donde salen
los sonidos. Su eco es agudo y delicado [...] (Campos, 2005: 129).

Por su parte, Ernesto Cavour en Instrumentos musicales de Bolivia (1994), dice lo siguiente:

7 Instrumento de percusién directa, mediante un palillo o baqueta, denominado caja 0 bombo.



Pinquillo, en Bolivia conocemos con este nombre a una especie de flautas que llevan un tarugo
llamado tapatiro o tapatera (aymara) y charkauma en (quechua) en sus embocaduras, que a la
vez forma su canal de insuflacién. Estos pinquillos son tocados en todas las regiones del territo-
rio nacional (Cavour, 1994: 87).

En el mismo texto Cavour sefiala sobre el origen del pinquillo:

[...] nos pareciera observar cierta influencia de instrumentos europeos que se encontraban en su
apogeo durante el siglo XVI, cuya popularidad permitié llegar a la idiosincrasia de los pueblos
americanos durante el periodo colonial. Empero, su extensa difusién en nuestro pasado prehis-
panico es evidenciado por la arqueologia en una flauta de estas caracteristicas encontradas en las
excavaciones tiwanacotas; este ejemplar se encuentra en el Museo de la localidad de Tiahuana-
cu. El dato lo logramos gracias a la Dra. Julia Elena Forttn. Avidos, buscamos al instrumento en
el Museo mencionado, lamentablemente ya no estaba, desapareci6, cémo desaparecié los sicus

liticos de [...] (Cavour, 1994: 87).

Segin CRESPIAL (2012: 38), en la danza del waka tinti menciona que

esta danza es interpretada con dos pinkillos y dos wankaras. Los primeros son aeréfonos con ca-
nal de insuflacién (pico) o boquilla, con dos orificios en la parte frontal inferior del instrumento
y uno, al contrario, haciendo un total de tres orificios. Este género musical es ejecutado por dos
varones, quienes soplan el pinkillu digitando sus tres orificios con la mano izquierda. Al mismo
tiempo, con la otra mano, tafien la wankara, un tambor hecho de madera con membranas de
cuero curtido de chivo con varias varillas que hacen de “resonadores”.

En otra entrevista hecha a don Inocencio Lima Quispe,® este decfa acerca de los instrumentos
musicales que usaban los musicos:

Los que tocaban, interpretaban la musica [y] también tenfa[n] su vestimenta, he conocido, su
vestimenta era, por ejemplo: llevaba su pinquillada, su caja que le llamaban, y aqui llevaban
unas plumas especiales, hecho de plumas de loro “Lorenzo”, que lo llamaban antes, en el cerro
existfa. Eso lo formaban un lado como una capa, con eso bailaban, se llamaba hombrera; la
vestimenta era de los que tocaban, era una danza interesante pero como no existia ningun
celular antes para filmar ni fotografia, en mi vista, en mi mente tengo grabado cémo bailaban
(Lima, 2023).

En Registro de miisica y danza autdctona del departamento de La Paz (2012), para la interpre-
tacién musical del pinkillu,” menciona:

8  Comunario del cantén Villa Concepcién Belén (municipio de Patacamaya, provincia Aroma del departamento
de La Paz).

9  Otro denominativo de escritura del pinquillo o pincollo.
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Los instrumentos musicales utilizado, son: el pinkillu de tres orificios (uno anterior y dos poste-
riores), también denominado “waka pinkillu” y la “wankara”. La melodia del pinkillu es alegre y
festiva emitiendo sonidos arménicos graves y agudos que permiten un ritmo de trote pausado,
con melodias binarias que se adaptan al especial “paso de dos” (Gobierno Auténomo Departa-
mental de La Paz, 2012: 263).

También se menciona, inclusive, que existen dos clases de pinquillos: waka pinquillo’® y alma
pinquillo,"" dependiendo de la época y danza donde se interpreta. En Instrumentos musicales
de Bolivia (1994), Cavour describe al waka pinquillo que veremos a continuacién.

Waka pinquillo
Ernesto Cavour especifica lo siguiente:

Este instrumento musical de solo tres orificios se encuentra dentro la variedad de pinquillos
que existen en Bolivia; su nombre traducido de las lenguas quechua y aymara dice: “Flauta de
la vaca”, este nombre proviene de la danza folklérica waka-waka o waka tokhori (danza de los
toros), cuya coreografia viene a ser una parodia musical de las corridas de toros tan populares
desde la época colonial...

En UMALA provincia Aroma bailan los waca tintis acompafidndose con este instrumento. En
la regién de Achacachi, en los danzantes o danza de predmbulo a la muerte, los musicos tocan
estos instrumentos de una sola medida de aproximadamente 56 cm y al mismo tiempo tocan
con la otra mano los bombos banda, etc. (Cavour, 1994: 123-124).

Este pinquillo es una flauta tubular en cuya parte superior lleva un tarugo llamado tapatiro
(Bolivianismo), donde va un aeroducto. Tiene tres orificios (2 delante y 1 atrds) y su construc-
ci6n es sencilla. En cada posicién de dedos se logra 4 notas arménicas, origindndose una gran
variedad de sonidos son solo 3 orificios que tiene el instrumento; al igual que los de su especie,
es construido de estos tamanos bésicos: a).- WACA PINQUILLO GRANDE. En los modelos
de nuestro estudio llega a medir 61 cm con una afinacién en tono de Mi Menor. b).- WACA
PINQUILLO CHICO. De aproximadamente 41 cm y con una sola afinacién en Sol, corres-
ponde a una quinta del grande, y mide las dos terceras partes del mismo (Cavour, 1994: 125).

Alma pinquillo o pinquillo sokhosa
Al respecto, Cavour afirma lo siguiente:

Estd construido [el pinkillo] de cafiahueca sokhosa, cuya peculiar distribucién de nudos a corta
distancia facilita su construccidn, razén por la que también se la llama pinquillo sokhosa. Su in-
terpretacién es especialmente para la fiesta de Todos Santos (1ro de noviembre) donde entonan

melodias dedicadas a los difuntos (Cavour, 1994: 96).

10 Instrumento musical que se toca en la danza autdctona de la familia wakas.

11 Instrumento musical que se interpreta para recibir a las almitas en la fiesta de Todos Santos.



Familia de otros pinquillos

Dentro de la familia de los pinquillos, podemos mencionar que existen multiples variedades
con distintas dimensiones, que suelen adoptar el nombre de acuerdo a las danzas donde se
interpretan o tocan. A continuacién, mencionamos en lista las diferentes variedades de pin-

quillos (Cavour, 1994: 92-99):

Pinquillo Tarakha

Pinquillo Khachuiri
Pinquillo Koiko

Pinquillo Carnaval
Pinquillo de los Pakhochis
Pinquillo Karhuani
Pinquillo Whipalita

Lajha Pinquillo

Pinquillos Sorejaya
Pinquillo Lulu

Pinquillo Chatre

Pinquillo Mukululu
Pinquillo Quena Quena
Pinquillo Huaycheno
Pinkullo Sacaca o Challa
Pinquillo Tokhoro

Pinkullo Puli Puli
Pinquillo Salliba

Pinquillos Erazo y Tiple
Pinquillos Juguetes
Pinquillo Senqatanqana
Pinquillo de Hueso de Rorochi
Pinquena

Pinquillos de ramas de drboles
Pinquillo Lawato

Pinquillo Torome o Much’a
Pinquillo Chuima
Pinquillo Chullu Chullu

Wankara

Otro de los instrumentos musicales que porta un musico en la danza del waka tinti y waka tinki, junto al pinquillo,
es la wankara," tal como se observa en la Figura 1. En Instrumentos musicales de Bolivia (1994), se describe a este

instrumento de la siguiente manera:

Es un instrumento musical andino por excelencia; su radio de difusién se extiende
por las provincias colindantes del altiplano boliviano. Su presencia en los ritos religiosos y

12 También denominado caja, tambor o bombo pequefio, descrito por los intérpretes.
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Figura 1: Musicos con pinquillos y wankaras (Bolivia).
Fuente: Imagen 29; citado en Civallero, 2021: 53.

ceremoniales de las comunidades campesinas tiene una importancia especial en los periodos
de siembra y cosecha de los productos agricolas [...]. Es un “cambor de mano”, su sonido,
semejante al de un sonajero, es poco usual en los artistas citadinos [...] (Cavour, 1994: 217).

Personajes

Los principales personajes que componen la danza del waka tinkiltinti, por ejemplo, pode-
mos observarlos en la Figura 2. Un waka wakalwaka tinti, con un atuendo propio, varfa de
una regién a otra, ademds del contexto del baile. “Los personajes que sobresalen en esta danza
son las yuntas de toros, los negros (capataces), el yapuchiri (sembrador), ch’uxfia (hombres
con tocados de plumas) y el baile de las lichiras (mujeres)” (CRESPIAL, 2012: 38).

Segtin datos proporcionados por Patricio Luna, los personajes que intervienen en la
danza serfan:

Otro personaje es conocido con el nombre de Achachi, el viejo y la Awila, la vieja. El sembrador
es vardén surcador Achachi y la Awila es la mujer que pone la semilla, también el personaje del
mono con careta y de color amarillo lleva la correa o lazo para amarrar a los toritos, el monito
participa en sujetar el Yuku, instrumento de siembra para emparejar a las bestias y asi trabajar
la tierra, por lo que, la danza es una expresion de todo esto. En esta danza el personaje Achachi
(viejo) y Awila (vieja) realizan acciones de conteo de variedades de papa y el prondstico del
tiempo, si habrd Juyphi (helada), granizo o buena lluvia para la produccién en el mismo afo,
esto es casi como un simulacro considerando que la danza es muy rdpida siendo una expresién
simbdlica (Luna, 2023: 1).
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Figura 2: Waka waka |waka tinti.
Fuente: (Sigl, 2009: 126)

Epoca de presentacion
La danza del waka tinti se baila en diferentes festividades patronales y religiosas.

[...] se ejecuta en awtipacha, que se inicia luego de Semana Santa, en abril, y concluye antes
de la Fiesta de Todos los Santos en noviembre. En UMALA se interpreta para el 25 de julio,
celebrando la fiesta de Santiago (CRESPIAL, 2012: 38).

En entrevista a don Inocencio Lima también se refirid sobre la presentacién de la danza del
waka tinti, al respecto indicaba:

[...] 15 de agosto, también bailaban en época de espiritu (21 de junio) que lo llaman, también
bailaban y también en el lugar habia una fiesta en 8 de diciembre; antes ellos habian interpre-
tado esa musica y bailaban en esa fiesta [del] 8 de diciembre; hoy tenemos un patronal que lo
llaman Villa Concepcidn, Virgen de Villa Concepcidn, entonces ellos son, hoy en dia existe esa
estatua que lo llaman, entonces es de nuestros tatarabuelos, mucho tiempo ya, tiempo colonial
(Lima, 2023).

Cuando se refiere a la danza del waka tinki, en la monografia Waka tinki thuqtaw: uia-
chtayawi (2008), también menciona cuando se baila:

Aka Umasuyn pampankiri ayllunxa aka waka tinkixa awti pachanwa wkhamaraki juyra uqi qa-
lta urasawa thuqrasitaraki saraksnawa (CURPUS CRISTO) ukhanwa wali yupaychapxiritayna
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aka waka tinki thuquwimpi, Achacahi marka ayllunxa janiwa jupanakaxa jallupachanxa aka
waka tinkinxa thuqupxirikatayna, kuna thugquwisa pachaniwa sasawa arsu, aka tinkixa sata ura-
sawa thuqtataspa wkhamata pachamamaru yupaychanataki ukhamaraki pacharu yupaychaniataki
(Condori, 2008: 6).

En el ayllu altiplano de Omasuyos el, waka tinki, se baila en invierno; asimismo en recojo de
cosecha podemos decir (Corpus Christi) en esa fecha recordaban al waka tinki, en el pueblo de
Achacachi en tiempo de lluvia no bailaban el waka tinki, cualquiera danza tiene su tiempo de
presentacion, asi expresaron; este waka tinki se baila en la época de siembra de papa para asi
venerar a la Pachamama.

En otra entrevista realizada a Pacifico Lima, sefiala sobre cuando bailaban esta danza del
waka tinti:

[...] entonces la comunidad Belén habian sabido ir, por ejemplo, a Patacamaya a pasar la fiesta
que era obligado; los comunarios obligaban, este habria sido por ejemplo el 25 de julio, de cada
afo, iban por ejemplo a pasar fiesta a Patacamaya Waka tinti. Nombre correcto es waka tinti...

(Lima, 2023).

Asimismo, en una entrevista realizada en la localidad de Cafaviri el comunario Carlos
Ruiz se referfa a la fecha cuando de bailaba, de la siguiente manera: “Se bailaba en 1 de
mayo en el pueblo de Cafaviri; waka tinti y aywaya se baila, esta es una fiesta anual”

(Soliz, 2023).

En una publicacién del periddico Ahora el Pueblo (2022), refiere “[...] se pronostica
la siembra de la papa que coincide con la celebracién del Corpus Christi”. Festividad que se
realiza en el municipio de Caquiaviri en junio de cada afio.

Por otro lado, en la comunidad Aypa Yauruta en el municipio de Caquiaviri, tam-
bién la danza se baila en una fiesta religiosa: “[...] Esta danza se la baila en el mes de
diciembre, 4 y 5, en la festividad de Santa Bdrbara, denominada fiesta de las estrellas”
(Luna, 2023: 1).

Vestimenta de los bailarines y musicos

Las distintas vestimentas, tanto del personaje del waka tinkiltinti, como otro personaje de-
nominado Negro, que pueden en la Figura 2 y Figura 3. En estas dos imdgenes se observan
los trajes tipicos; en la Figura 3 se muestra al bailarin con el traje tipico compuesto de varias
piezas, entre ellos sombrero, pechera, faja, capa, polainas, (Ferndndez, 2016).

En entrevista realizada a don Pacifico Lima en Kata Katani respecto al vestuario del
bailarin, menciona: “[...] eran cuatro bailarines, por ejemplo, decian negros, los negros bai-
)
laban los cuatro, se colocaban peluca y asi también, por ejemplo, su capa, su pantalén, su
chaqueta, entonces mi papd todo completo tenfa” (Lima, 2023).



Asimismo, en otra entrevista, Inocencio Lima, en relacién con la vestimenta que por-
taban los musicos y tocadores de la danza del waka tinti, decia:

La ropa no era alquilada ni comprado, sino ellos mismos elaboraban; por ejemplo, yo tengo un
tio cercano, €l lo elaboraba, el tio Plicido bordaba la ropa, hecho de bayeta ellos utilizaban, el
pantalén de bayeta, su saco también de bayeta (Lima, 2023).

En Registro de miisica y danza autéctona del Departamento de La Paz (2012), se dice acerca de
la vestimenta de los danzarines:

Los varones: visten armazén de toro fabricado de su propio cuero, pollerén en la parte inferior,
un poncho tejido de colores que cubre toda la parte superior, en la cabeza de acuerdo a cada
regién llevan lluch’us y ornamentos llamativos (ghawas y monteras de plata).

Los jilaqatas llevan un arado y visten poncho, pantaldn de bayeta, chaqueta, awayu atado en la
espalda, lluch’u, sombrero y abarcas.

Las mujeres visten: rebosos y polleras de variados colores, una blusa de manga larga de colores,
un sombrero, awayu cargado en la espalda y en la mano portan un tari.” (Gobierno Auténomo
Departamental de La Paz, 2012: 263).

En la monografia Waka tinki thugtawi uiachtayawi (2008) se menciona sobre la vestimenta
de los tocadores de pinkillu:

Aka pinkillu phusirinakana isthapinakapaxa akhamawa: sapa pinkillu phusiriwa pa tukawi
apnaqi, ukhamata maynikiwa taqpacha phunaka apnaqi, ukata akhama isinirakiwa: ma
chuthillu phuyunakampi wali chhitsutawa, ukbamata ukata ma qhawani uchantatawa kunta
kallachiru, aka qhawasti jawar lipichitawa, suma wantayanawa taypiru piyani phusirinakana
uchantasipxanapataki, ukhamaraki wakani, phajantatakunawa ukbarusti wayitata phuntilluni
(Condori, 2008: 9).

Los musicos que interpretan el pinquillo se visten asi: cada musico del pinquillo maneja 2 vo-
ces, por eso una sola persona maneja, después tiene la siguiente vestimenta: un sombrero con
plumas bien sujetados, también estd puesto un caparazén en su espalda, este caparazén estd
fabricado de cuero de jaguar, se debe hacer secar bien para que se pongan los musicos, ademds
debe estar fajado y envuelto con bayeta”.

Aka pinkillu phusirinakaxa maysaxa amparampixa pinkillumpi kajampi apxarupxi, kaja
waytatatawa wali pinkillu phusantapxi, akata ukhamarakiwa maysaxa amparampisti kaja
jawq'antaraki ukhama aka phusinakaxa phusapxi aka thuquwina akhama aka pinkillu phusirixa

arstaraki (Rosendo Quito)” (Condori, 2008: 9).

Los tocadores de pinquillo en otra mano deben manejar pinquillo y caja, colgando la caja toca
el pinquillo, luego después con la otra mano golpea con vaqueta, asi los musicos tocan esta
danza, asf este tocador de pinquillo dijo (Rosendo Quito)”.
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Aka achachilaxa arstarakiwa, aka Chijiphina ayllunxa wali phustania yatipxi aka phusirinaxa,
yagha ayllunakaruwa thuqgtayiri sarapxaraki, phusirinakaxa, tunkanita magqharukispawa, akha-
ma jupanakaxa arstapxi, thuqrayaiataki akhamaraki aka pinkillu phustiri achachilaxa arxaytitu
sutipasti (Simén Quispe)” (Condori, 2008: 9).

Un abuelito manifestd, en el ayllu de Chijipina, tocan bien los musicos, también van a tocar a
otros ayllus, tocadores grupos de diez, asi dijeron ellos, para hacer bailar y asi me dijo el abuelito
que sabe tocar pinquillo, su nombre (Simén Quispe).

Materia prima para elaborar los instrumentos

En Waka tinki thugtawi usiachtayawi (2008) se identifican los elementos o materiales que
sirven para elaborar los instrumentos musicales:

Waka ghawa luraniatakixa waka lipichiwa chhuwypacha kharsutawa munasi, ukhama jani utjchi
ukbasti, qhulu lipichixa chulluchanarakiwa, ukhama lurasasti ma tirullaruwa lipichi chullura-
yataxa suma apxatania, ukata suma lupiru ghulunapkamawa wanayasia (Condori, 2008: 10).
Para fabricar la ghawa'® del waka, se requiere cuero tierno recién carneada, y si

no hubiera, entonces se remoja un cuero duro, después de hacer eso se coloca

sobre un molde, después se expone al sol hasta que esté seco.

En Instrumentos musicales de Bolivia, se menciona a los siguientes elementos para elaborar
instrumentos musicales (Cavour, 1994: 220):

* Aros. Son dos cintas de madera laminada (5 cm de altura aproximadamente) con
diez orificios pequenos en los contornos de cada pieza [...].

* Cueros. Son las membranas o cueros finos de animales; pueden ser de chivito u
ovejita tierna [...].

* Caja. Es el cuerpo cilindrico achatado, formado con madera laminada o terciada,
cuya altura no excede la tercera parte del didmetro del cilindro [...]..

* Correa. Es una correa larga de aproximadamente 6 metros de longitud. La mejor,
es del cuero logrado del cogote de la llama [...].

e Tesadores. Son una especie de “anillos” de aproximadamente 5 c¢m, hechos de
cuero o pldstico, sirven para tensar las membranas.

* Palo de golpear. Llamado Lawa jaukhafia en aymara, y K'ullu wajtafna en quechua;
es un palo que lleva en uno de sus extremos una cabeza redonda cubierta de cuero,
lana o algoddn, a manera de funda [...].

*  Resonados o Charlera. El ideal es el construido a base de espinos (qgealla-aymara)
generalmente del cacto llamado cardo que son los mejores [...] usan de resonador
o charlera, barrillas de cafiahueca tokhoro [...].

13 Especie de poncho o caparazén duro que se coloca en el cuerpo.



Figura 3: Traje tipico del perso-
naje de waka tinti.
Fuente: Ferndndez, 2016: 387.

Lugares donde se fabrican los instrumentos musicales

Es menester dar relevancia sobre la obtencién o construccién de instrumentos musicales.
Para este articulo se mencioné que, para la fabricacién de los instrumentos musicales, se
ha recurrido a la recoleccién de informacién hasta 2016 de Walata Grande.'* Alex Torrez
Quispe realizé una investigacién relacionada a esta comunidad en 2011 y se publico en el
sitio web walatagrande.wordpress.com; en los siguientes pédrrafos del documento se men-
ciona a la comunidad como el lugar donde fabrican instrumentos musicales. A continua-
cidn, se detalla lo siguiente:

En el presente trabajo de investigacién en su contenido més rescata los valores de los
instrumentos nativos de Bolivia, por eso no solo da conocer lo que es Walata Grande sino
que también da a conocer sobre lo que hacen mayormente los comunarios como son los
instrumentos nativos, ya que para los pueblos indigenas es importante la musica porque ellos

14 Se encuentra ubicada en la provincia Omasuyos del departamento de La Paz. Se encuentra a 120 km de la ciu-

dad de La Paz.
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interpretan para sus ofrendas religiosas como a la Pachamama, para sembrar sus productos,
un ejemplo en la época de siembra de papa ellos danzan al son de la pinkillada el waka tinki
o waca pinkillu; hasta cuando fallece uno de sus miembros, otro ejemplo cuando fallece un
comunario ellos tocan el instrumento de nombre alma pinkillu, (pinkillu de los muertos).
Estos instrumentos elaboran desde épocas pasadas, como se sabe tanto los incas como los
tiwanakotas interpretaban diferentes instrumentos hechos con hueso de animales y de barro,
los walatefios probablemente sean descendientes o son descendientes de alguna de estas cul-
turas, porque ellos también cuentan que sus antepasados llegaron a fabricar instrumentos de
dichos materiales, y ahora ya fabrican sus instrumentos de chhalla, tuquru, madera, y suq'usa.
Walata Grande es un pueblo histérico porque son los fabricantes de instrumentos musicales,
desde siempre los Quechuas, Aymaras y otras naciones interpretan en todo época del ano,
por lo que cada instrumento tiene su época, un ejemplo en la época de la lluvia se interpreta
la mosenada, el pinkillu, y la tarka [... ] (Torrez, 2011).

Para el estudio de la fabricacién de instrumentos musicales se ha recurrido a testimo-
nios de musicos y artesanos de las distintas comunidades usuarias de los Andes, asimismo
se ha recogido informacién de artesanos de los centros especializados de Walata Grande y
Condo.” El conocimiento tecnolégico y musical que mantienen los comunarios de Walata
Grande ha sido declarado Patrimonio Cultural del Departamento de La Paz en diciembre
de 2008, como un reconocimiento a uno de los lugares mds importantes que preserva este
conocimiento milenario (Gutierrez, 2009: 67).

Para el abastecimiento en la construccién de instrumentos musicales, se recurre a dos
lugares reconocidos: Walata Grande y Condo.

Conclusiones

La musica y el baile del waka tinkiltinti en las diferentes festividades patronales y/o religiosas
todavia, constituyen un pilar fundamental; no solo ayuda a regocijarse a hombres y mujeres,
sino se convirtié en un elemento de demostracién de juego.

De cierta forma, el baile o la danza del waka tinkiltinti constituye o refleja que para
los agricultores son productores de la papa, la misma estd vinculada con la préctica de la ri-
tualidad que se practicaba en el contexto agricola.

Para que las pricticas ancestrales se mantengan vivas, sus manifestaciones culturales en
cada uno de los pueblos indigena, campesino originario, sigan siendo un factor de equilibrio
entre la madre tierra y la humanidad, donde el ser humano tiene la necesidad de comunicarse
con alma, cuerpo y espiritu, esta trilogfa expresaba los sentimientos encontrados.

En Bolivia existe una infinidad de danzas autdctonas con enormes vacios en su investi-
gacién y recuperacion, desde ese punto de vista mi profundo sentir de frustracién al no poder

15 Se encuentra ubicada en la provincia Pagador del departamento de Oruro. Se encuentra a 187 km de Oruro.



alcanzar una meta que podria haber logrado satisfacer las necesidades de las comunidades
visitadas. Es fuerte la emocién cuando empiezas a redescubrir sobre su existencia, mientras
los grandes maestros se van extinguiendo, no existen redentores de esta extincién, nuestros
antepasados sonaron y nunca se imaginaron que los descendientes faltaran a la verdad por
mantener viva sus culturas.

Las personas visionarias que tienden a rescatar estas vivencias de nuestras culturas no
encuentran el horizonte para recuperarlas; los gobiernos nacionales y locales deberfan desti-
nar los recursos necesarios para conservar, recuperar y revalorizar estas danzas autéctonas, asi
también la musica andina en sus diferentes géneros. Asimismo, incentivar a la investigacién
de las précticas cotidianas de nuestros usos y costumbres que todavia perdurardn.
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Entrevistas

Carlos Soliz Gutiérrez vive en el cantén Caaviri (municipio de Umala, provincia Aroma). Entrevista rea-
lizada en 8 febrero de 2023. La Paz, Bolivia.

Inocencio Lima Quispe vive en el cantén Villa Concepcién Belén (municipio de Patacamaya, provincia
Aroma). Entrevista realizada el 8 febrero de 2023. La Paz, Bolivia.

Pacifico Lima Silvestre vive en Kata Katani (municipio de Patacamaya, provincia Aroma). Entrevista reali-
zada el 8 febrero de 2023. La Paz, Bolivia.



INFERENCIAS SOBRE LA SONORIZACION DE LIQI LIQI
EN LA REGION LACUSTRE DEL LAGO TITI QAQA

Edwin Usquiano Quispe’
Resumen

Desde los tiempos de lag'a pacha (“arqueolégico”), las aves fueron parte esencial y vital en la
convivencia entre todos los seres de la naturaleza en akapacha (“espacio donde habitamos”).
Esto se evidencia en la presencia de una gran variedad de aves tanto en esculturas como
también en textiles. Las practicas de la cosmologia andina viven de manera latente en varias
regiones en el mundo andino. Por eso, en el presente articulo, se explican las caracteristicas
de la sonorizacién del ave /igi ligi en diferentes circunstancias sociales, tomando en cuenta el
tiempo y el espacio. En ello también influye la estadfa vivencial del ave /igi ligi como las par-
ticularidades o las caracteristicas que manifiesta. Para inferir sobre la actitud y la sonorizacién
de esta ave se toma en cuenta la comprensién cognitiva, donde influye la memoria implicita
y la memoria explicita. Ademds, los habitantes tratan de relacionar las aves con el mundo real
desde la memoria implicita; mientras que la memoria explicita se comprende tomando en
cuenta el significado denotativo y connotativo. Es asi que cuando se oye la sonoridad del ave
uno la relaciona con el tiempo y el espacio donde se emite el sonido; a su vez, la relaciona con
las actitudes particulares que presenta el ave. Muchas veces la interpretacion podria estar llena
de emotividades a partir de la experiencia, por lo que la visualizacién y la audicién sensorial
es concretada por jilir jaginaka (“personas adultas”).

Es asi que la sonorizacién del /igi ligi infiere la prediccidn de la helada, la seleccién
de los sitios con abundancia helada, el presagio de la lluvia e invasién en el territorio. Aque-
llo es ajustado desde la concepcién temporal y espacial. Ademds, la sonoridad del /gi ligi se
infiere desde el criterio temporal de ina pacha jacha (“sonorizacién en tiempo cotidiano”),
ajay pach jacha (“sonorizacion ritual”) y jarkaqasini pacha jacha o wirjana (“sonorizacién
de proteccién”).

Palabras clave: Ligi liqui, inferencia, evidencia, pampa jamach’, sonoridad.
Introduccion
Es necesario comprender sobre los diferentes seres de la naturaleza con los cuales convivimos
diariamente y con quienes también se tiene una comunicacién fluida. De esta manera, man-

tenemos viva nuestras prcticas y sabidurfas de nuestra lag pacha (“tiempo arqueolégico”).
Estas practicas se mantienen latentes en todas las regiones ayllu y suyu.

1 Lingiista. Desempena funciones en la Unidad de Museo del Museo Nacional de Etnografia y Folklore
(MUSEF). Docente de la Universidad Publica de El Alto (UPEA). Correo electrénico: ecoedwinl @gmail.com
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Generalmente, la comunicacién con todos los seres de la naturaleza es a través de la
sonoridad. A partir de aquello comprendemos las manifestaciones del viento, el sol, el granizo
y la helada, entre otros. Entre ellas, también aparecen los diferentes seres, como los uywanaka
(“animales”) y jamachinaka (“aves”). En este articulo se pone énfasis en la sonorizacién con-
cretada por el ave ligi ligi.

Para poder comprender aquello se revisan materiales arqueolégicos como esculturas y
textiles. También se tienen frases como la siguiente: Wajchatakix galas pirgas aruniwa (“para el
huérfano hasta las piedras y paredes hablan”). Ademds, se tiene también otros materiales que
dejaron nuestros ancestros, los cuales se muestran con vida en nuestro diario vivir. Por ello,
inicialmente acudimos a revisar la presencia de las aves en diferentes materiales arqueolégicos
y de esa manera comprender sobre la funcionalidad de las aves en el contexto social y en plena
convivencia con los seres de la naturaleza.

De igual manera, llegar a comprender sobre la sonorizacién del ave fligi ligi en la
regién lacustre del lago Titi Qaqa es uno de los principales propésitos de este articulo. Para
comprender sobre las particularidades y las caracteristicas de las aves es necesario conocer el
tiempo (jallupacha y awtipacha) y el espacio (aransaya y urinsaya). A partir de estos detalles,
uno infiere; y a su vez predice las actividades a desarrollarse en el proceso del ciclo agricola.

La interpretacién sobre la sonorizacion del ave /igi ligi se concreté desde el enfoque fe-
nomenoldgico, ya que se tomé en cuenta el acontecimiento natural que no es provocado por
ningtn ser de la naturaleza, al contrario, el comportamiento estd en relacidn con el tiempo y
el espacio. De esta manera, las diversas formas de sonorizacién son interpretadas de acuerdo
al espacio vivencial de las aves.

Para este articulo se tomd en cuenta las pricticas vivenciales de la regién lacustre
del lago Titi Qaqa, especificamente en el municipio de Ancoraimes. Alli mantienen estas
practicas de seguir a las sonorizaciones del ave /igi ligi durante las actividades de la cadena
operatoria en cuanto a la agricultura.

Por todo esto, van mis agradecimientos a los habitantes de ese municipio como a
quienes mantienen fortalecidos los conocimientos de nuestros antepasados.

Registros del ave en el tiempo arqueoldgico

Desde el tiempo arqueoldgico, el ave fue parte de las actividades agricolas que comparte la
vida con los seres humanos, al igual que todos los seres de la Pachamama en plena armonfa en
el entorno de la crianza mutua. Actualmente, en muchas regiones se mantienen latentes los
principios y los valores. Es asi que el ave acompafé al ser humano en diferentes circunstan-
cias. Aquello fue marcado de acuerdo a las regiones y culturas, por lo que las interpretaciones
varfan de una a otra cultura, como también varfa la participacién de una determinada ave
ante otra ave de acuerdo al contexto social y cultural. Por ejemplo, se tienen aves especificas



que viven en las zonas aransaya como también aves que viven en las zonas de urinsaya. Por
esto la participacién de las aves es variada y marcada por el ciclo agricola.

De las muchas funcionalidades o roles que cumplen las aves, en la regién andina se
pone énfasis en la funcionalidad de las aves en el dmbito del ciclo agricola. Como también
para Makowski ez a/. (2000: 261) “las aves y demds criaturas de la naturaleza eran vistas como
espiritus que beneficiaban a la agricultura. Por ello eran representadas en el arte y natural-
mente en las pampas”.

Las aves fueron registradas en diferentes materiales, como en esculturas y en los tex-
tiles. Como sefiala Berenguer (2000: 27) “Al punto que uno se pregunta en qué medida la
marcada predileccién que muestran los artistas de Tiwanaku por representar aves, felinos y
peces, responde a esta concatenacién de espacios aéreos, terrestres y subterrdneos (o subacui-
ticos)”. De esta forma, podemos apreciar en el sefior de los biculos o cominmente conocido
como el dios Wiraghucha o Wiraxucha (“Sefior de los Biculos”) (Figura 1). Es la imagen con
forma antropomorfa que se constituye como emblema en la parte frontal, con rostro irradia-
do, de la litoescultura del sitio Tiwanaku conocida como la Puerta del Sol. Como se aprecia
en cada mano sostiene un bastdén, conocido también como béculos, propulsor u honda. De
acuerdo a Posnansky (1945: 154) “los brazos estdn extendidos a ambos lados y sostienen ‘ce-
tros de mando y alto poder’”. Donde en la parte extrema inferior aparecen colgadas cabezas
de ornitomorfos. A su vez, en uno de los biculos, en la parte superior tiene terminacién en
dos cabezas de aves.
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Figura 1: Presencia de la
cabeza de ave en Wiraxucha

1 (“Sefior de los Biculos™).
Fuente: Posnansky 1945:154
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Figura 2: Incrustacién de la cabeza
de 4guila en el q'iru de Tiwanaku.
Fuente: Berenguer, 2000: 25.

Figura 3: a. Vasija con rasgos ornitomorfa; b. Vasija con rasgos ornitomorfa (unkalla);
c. Qliru o qiru con figura de la cabeza de ave. Objeto ID: a. 8163; b. 33179 y c. 23207.
Fuente: Coleccién MUSEE Fotografias de Patricia Alvarez.

Como podemos apreciar, se tiene presencia de diferentes aves que pertenecen a variados pi-
sos ecoldgicos. Por ejemplo, se tiene también aves en cerdmicas (Figura 2). Donde el paka
(“4guila”) fue y es ave importante para la cultura Tiwanaku. El mismo aparece en fragmentos
de cerdmicas que fueron evidenciados por “Lakkarafia, un 4rea habitacional localizada al nor-
te del nucleo civico-ceremonial y Ch'iji Jawira, un taller alfarero localizado 1,5 kilémetros al
este de Akapana” (Berenguer, 2000: 25).

También se tiene en la coleccién de cerdmicas en el Museo Nacional de Etnografia y
Folklore (Figura 3). Donde el ave aparece en distintas formas.

Como se aprecia, el recipiente cerdmico de la Figura 3a, y perteneciente a la cultura
Tiwanaku, tiene la forma de un ave. Se evidencian las alas en ambos extremos y una cola
en la parte terminal. Finalmente, el cuello y la boquilla de la pieza estdn dispuestos como si
se tratase de la cabeza del ave. A partir de esta composicién se denomina a esta vasija como
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Figura 4: Q’iru o giru con una figura
prosopomorfa inserta con cabezas de aves.
Fuente: Korpisaari, 2015.

ornitomorfa, ya que la pieza tiene una forma de ave. De igual forma, en la Figura 3b se ve un
pato conocido como unkalla en la region lacustre del lago Titi Qaqa. En la vasija se observan
las alas pintadas en ambos extremos, una cola terminada y constituida por un pitén, ademds
de una cabeza completa. Al igual que la anterior, a esta también se la denomina vasija ornito-
morfa. Finalmente, en la Figura 3¢ se ve un giru o vaso challador de cerdmica, perteneciente
a la cultura Tiwanaku. El cuerpo de esta pieza tiene figuras donde se aprecia la cabeza de ave.
De la misma forma, se tienen algunas piezas cerdmicas, pertenecientes a Pariti, en las que se
aprecian claramente las figuras de aves (Figura 4).

El giru estd decorado por diferentes figuras. Para Korpisaari (2015: 96), el ceramio
paritefio presenta

la cara modelada de esta figura lleva lagrimales que terminan en cabezas de felino. Su tocado/
corona tiene 13 apéndices: una pluma tripartita, cuatro cabezas de felino, cuatro cabezas de ave



208

y cuatro discos ovales. [...] En la mano derecha, el Dios de los Biculos en cuestion lleva un

baculo con una cabeza de ave en el extremo inferior, y una cabeza de pez y dos discos ovales en
y y

el extremo superior.

De esta manera, el ave se manifiesta en las figuras de giru de Isla de Pariti. Pero también se
constata la presencia de las aves en piezas textiles (Figura 5).

Como se ve en la Figura 5, los motivos de las aves también aparecen de manera
variada en los textiles. Aquello es ajustado a partir de las regiones y al grupo cultural al que
pertenecen. En el unku de la Figura 5a —que pertenece a la cultura Tiwanaku— se pueden
observar motivos de ¢iru o giru. En el interior de este se aprecia la cabeza de un céndor (con
detalles estilizados). Se llega incluso a avizorar la cresta del ave. En la Figura 5b, en el unku
perteneciente a la cultura Tiwanaku, se contempla un ave (con detalles estilizados), con el
cuello alargado que sale de la parte central de la pieza. Por la configuracién del motivo, no se
llega a concluir con claridad qué tipo de ave es. A su vez, se constata que esta tiene dentadura,
probablemente se trate de una fusién del ave y un felino. En la Figura 5c¢, la wakla —perte-
neciente al tiempo del inka regional-, tiene aves distribuidas en forma diagonal, combinada
con otras figuras. Por la forma de representacién del ave, es complejo definir a la variedad a la
que pertenece. Pero si es considerada como un ave de la regién lacustre, esto por la forma que
tiene. Es asi que en estas tres piezas arqueolégicas podemos constatar la presencia de las aves.

Figura 5: a. Unku o unkhu (pren-
da de vestir del varén); b. Unku

o unkhu (prenda de vestir del
varén); c. Waka (“faja’); d. Awayu
(“aguayo”) y e. Awayu (“aguayo”).
Objeto ID: a. 28977; b. 28978;
c. 27618; d. 3307 y e. 28225.
Fuente: Coleccién MUSEE Foto-

graffas de Patricia Alvarez.




Las pricticas de representar aves en los textiles permanecié en el tiempo histérico,
etnografico y contempordneo, como podemos apreciar en la Figura 5d y en la Figura Se.
En la Figura 5d, el awayu —perteneciente a la cultura aymara del municipio Ancoraimes
(provincia Omasuyos)—, estd constituido por tres listas de figuras, entre ellas se eviden-
cian las aves, algunas acompafadas por sus crias. No se define el tipo del ave, aunque
son aquellas que tienen relacién con la suni uragi (“altiplano”). En la Figura 5Se, el awayu
—perteneciente a la cultura aymara del municipio de Patacamaya (Patak Amaya), de la
provincia Aroma—, estd constituida por varias listas. Las figuras estdn organizadas en cua-
tro filas. Entre ellas se evidencian diferentes variedades de aves. Muchas de ellas también
acompanadas por sus crias.

Todas las aves son representaciones del espacio césmico. Es asi que el ser andino fue
desde siempre observador de la naturaleza; entre ellos, a todos los seres de Pachamama, como
“akapacha (“lugar donde pisamos y habitamos”), alaxpacha (“el espacio, lo intangible, la ener-
gia’) y manghapacha (“dentro de la tierra, generador de la vida, que representa el nicleo o
centro del akapacha’) (Usquiano y Quispe, 2022: 159). En ese sentido, las aves son seres que
representan a alaypacha o alaxpacha.

Caracteristicas de las aves en la region lacustre

En la regién lacustre, cada variedad de las aves tiene sus particularidades y expresan diferen-
tes sentidos. Por ello es necesario conocer las particularidades de las aves acorde al espacio
y el tiempo:

El ave de acuerdo al espacio

De acuerdo al espacio geografico, el mundo andino estd constituido por alaxpacha, akapacha
y manghapacha.

Aymara Qhichwa Glosa
Alaxpacha Janagq pacha Espacio superior (cielo)
Akapacha Kay pacha Espacio donde habitamos (este mundo)
Manghapacha Ukhu pacha Espacio inferior (inframundo)

El ave tiene estadia en akapacha, pero tiene relacién estrecha con alaxpacha. En ese
sentido, akapacha estd constituido por cerros, montafas, rocas, pendientes, planicie, rios y
lagos. A partir de estas particularidades, el sistema territorial se subdivide en dos grupos:
aransaya (“quienes habitan en las pendientes, cerros y cima de los cerros”) y urinsaya (“quienes
habitan en las orillas del lago”). A partir de esta logica se tiene dos grupos de aves:
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QUILLU JAMACH INAKA O PARKT JAMACHI: Aves que tienen estadia en aransaya donde
viven en los cerros y montafias como: plisaqa, khullu, phichitanka, chiwaku, yaka
yaka, gillunchu o chulin chuli, mamani, Fili kili, puku puku, paka, tiptiri, juku,
mallku, allgamari, siwiqara, lulinchu, ligi ligi, entre otros.

QUTA JAMACH INAKA: aves que tienen estadfa en urinsaya, donde viven en el lago
como: waqana, chhugha, gillwa, unkalla, chhullumpi, pariwana, ganqata, wallara,
entre otros.

Otras aves se sittan entre el urinsaya 'y aransaya. Entre ellos, el ligi ligi tiene su propia
particularidad. Su estadfa es en el intermedio, ya que no vive en los cerros 0 montanas; tam-
poco tiene estadia en el lago. Por lo que es conocido como pampa jamach’i; probablemente no
se trate de la tinica especie. Entonces se tiene las siguientes tipologias de aves segtin el espacio
geogrifico en la regién lacustre:

[ JAMACH'INAKA ]

v v v
Qully jamach’i [ Pampa jamach’i ] Quta jamach’i
(aransaya) (urinsaya)

Figura 6: El espacio vivencial de las aves.
Fuente: Elaboracién propia.

El ave de acuerdo a la temporalidad

Otra de las caracteristicas para comprender a las aves es a partir de la estadfa temporal. En este sen-
tido, se tiene aves que simbolizan en el ciclo agricola (awtipacha [“época seca’] y jallupacha [“épo-
ca de lluvia’]) y aves que tienen manifestaciones en el diario vivir (@ruma [“noche”] y uru [“dia’]).

LA AWTIPACHA estd situada entre el dia de la chagana hasta el dia de la fertilidad
(desde el 3 de mayo hasta el 1 de noviembre). Este periodo estd constituido por
Jjuyphi pacha (“época de helada”) y lapak pacha (“época seca”). En esta época se
tienen aves especificas para el llamado del juyphi (“helada”), como el ligi ligi; asi
también se tienen aves que hacen rituales para el llamado del khunu (“nevada”)
como el ave chiyar jamach’i, de similar manera se tienen aves para el llamado de la
thaya (“viento”) como el ave allgamari.

LA JALLUPACHA estd constituida entre el dia de la fertilidad hasta el dia de la chagana
(desde el 2 de noviembre hasta el 2 de mayo). Este periodo estd constituido por
sata pacha (“siembra’) y juyra apthap pacha (“cosecha”). En esta época se tienen
aves particulares para la época de jallupacha. Esta hace referencia a la fertilidad
de la tierra para el fortalecimiento o crianza de las plantas. Para ello el elemento
complementario y principal es la lluvia. Entonces también se tiene para el llamado
del jallu, donde participan las aves como el khullu.
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[ JAMACH INAKA ]

v v
Jallupacha ]

[ Juyphi pacha ][ Lapak pacha ] [ Sata pacha } Juyra apthap I

Figura 7: El tiempo vivencial de las aves.

[ Awtipacha

R

Fuente: Elaboracién propia.

De acuerdo al diario vivencial de las aves se tiene dos grupos de aves:

»  Arum jamAch’T (“ave nocturna’), en este grupo estdn las aves que tienen contacto
con los seres malignos, como yangha o saxra (“demonios”). Particularmente, en la
regién lacustre el ave que se contacta con los seres malignos son el juku (“btho”),
tiptiri (“Buharro”) y chusiqa (“lechuza’); por lo que son conocidos también como
alma qipi (“el que lleva el ajayu de las personas”).

o Uru jamAace’T (“ave diurna”), las aves tienen contacto con los seres de la naturaleza
como ser jallu, khunu, chijchi, juyphi, thaya durante el dfa.

[ JAMACH INAKA ]
|
\d v
[ Arum jamach’i ] [ Uru jamach’i ]

vida del ser humano Alma g'ipi Ciclo agricola Acompara a los seres de
la naturaleza

Figura 8: El tiempo vivencial de las aves; diurnas y nocturnas.

Fuente: Elaboracién propia.

La sonoridad del ave ligi ligi

Los aymaras de la region lacustre del lago Titi Qaqa viven inmersos con todos los seres de
la Pachamama en plena armonia y en reciprocidad. La convivencia es en todo momento
del ciclo agropastoril, en especial mientras la produccién agricola. En este entorno, las aves
participan realizando diferentes actividades de acuerdo a sus particularidades y habilidades.

El ave, de acuerdo a Condori (2008) en Animales vertebrados de la cuenca del rio Aw-
llaqa (Desaguadero), presenta la siguiente caracteristica:

Los ligi ligi ‘tero tero’ son aves que miden unos 30 cm. de envergadura, tienen plumaje blanco
con manchas negras y parduscas, la cabeza redonda con un gorro parecido al de un soldado,
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Figura 11: a. Ligi ligi, ave marcador del tiempo; b. Adrian
Usquiano conviviendo con la tunta, juyphi pacha.
Fuente: a. ; b. Fotografia de Edwin Usquiano.

pico mediano y patas largas. Forman pequefias bandadas. Los andinos consideran a estas aves
como inteligentes y comunicadoras, porque con su voz avisan la llegada de una persona o un
animal. De los sonidos onomatopéyicos que emite lig lig liq lig, proviene su nombre ligi liqi
(2008: 111).

De esta manera, la caracteristica particular de /igi ligi se manifiesta por ser un ave pequena de
color negro plomizo, con el manto (espalda) con plumas verdes traslicidas, la cabeza plana,
las patas rojizas y con plumas de color oscuro alrededor de los ojos. Esta ave predice la helada,
la lluvia y la produccién agricola. Es asi que el /igi ligi acompana durante todo el ciclo de la
agricultura, realizando diferentes actividades como la sonorizacidn, la toma de posicién en
terrenos de la siembra, ubicacién del nido, los materiales que emplea para la construccién del
nido y otros detalles.

*  AwrirAcHA, en esta época del ciclo agricola es importante la sonorizacién y la
estadia del /igi ligi, ya que a partir de ella se define el terreno donde sembrar para
el afo venidero. Es asi que se presagia el sitio para sembrar acorde a lo vivencial
o estadia durante el tiempo diurno en los lugares considerados puruma (“terreno
descansado”) y en los lugares conocidos como gallpa (“terreno ya sembrado”), que
probablemente pueda ser sembrada una vez més. Otro aspecto —que se ampliard
mds adelante—, es que maneja la helada, pronostica la llegada de la helada y ma-
neja adecuadamente la helada. Es asf que ubica los sitios donde caerd la helada en
abundancia para la elaboracién de chusiu (“chuno”).

*  JALLUPACHA, en esta época del afio o cuando finaliza la época del awtipacha, es
necesario ver el comportamiento del ave /igi ligi, ya que en este periodo ubica su
nido y construye este. De acuerdo a la ubicacién del nido se pronostica si se tratard
de una siembra temprana, media o tardfa. Por un lado, se infiere si la siembra es en
aransaya o en urinsaya 'y, por el otro, tienen mucho que ver los elementos que el
liqi liqi ha empleado para la construccién del nido, por ejemplo: piedras, metales,
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tipos de palo, el uso y el color de la #haxa (“taquia”), el color de los huevos, las
manchas en los huevos, el brillo de las plumas u otros elementos. A partir de esto,
uno predice el ciclo agricola.

[ LIQI LIQI ]

I
v v

4 Awripacha ] [ Jallupacha J_

—b[ Canto del ave

Ubicacioén del nido <4—

—b-[ Brillo de las plumas Elementos el nido <+—

Color del huevo <

| L W —

—bl Agrupacién de las aves

4[ Ubicacién del nido ] Mancha del huevo -«

Figura 12: Caracteristicas habituales para inferir el tiempo.
Fuente: Elaboracién propia.

La terminologia liqi ligi

La nominacién terminoldgica de /ligi ligi-es adoptada desde el criterio de la onomatopeya,
como Condori (2008: 111) lo adivierte pdginas atrds. Esto se comprende de la siguiente ma-
nera, como lo explica Kindaichi:

Las onomatopeyas [giongo] son imitaciones de sonidos reales de la naturaleza, pero ante todo
son palabras. Si consideramos el intento de imitar con el mayor parecido posible el sonido real
que, por ejemplo, emite una cabra, encontraremos que hay personas tan habilidosas que logran
hacernos dudar de si se trata o no en realidad de dicho animal. Sin embargo, en ese caso no se
tratarfa de onomatopeyas porque no son palabras. Las palabras se forman mediante la combi-
nacién de distintos elementos articulados (korokoro = ko + ro + ko + ro) que quedan fijados
en la graffa. Sin embargo, ni siquiera la pronunciacién de la combinacién mds esmerada que
logremos fijar grdficamente reproducird con fidelidad el sonido real de un animal (1978: 5-6).

Por su parte, Lewandowski (1986) comprende la onomatopeya como la imitacidn de sonidos
naturales (ruidos que acompanan a los procesos naturales, sonidos que emitan los animales).
Aquello tiene sentido desde la propuesta realizada de Saussure, donde el signo lingiiistico es
la combinacién de significado y significante. El significante estd constituido por la sonori-
zacién del ave y la lexicalizacion lig, liq, lig; por su parte, el significado estd constituido por
el concepto mental o referencial que se tiene sobre el ave. Pero, tomando en cuenta la teorfa
de la arbitrariedad de Saussure, las onomatopeyas son “elementos no orgdnicos del sistema
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lingiifstico” (Miranda, Villarroel y Flores, 2014: 10). Sin embargo, en el contexto andino,
muchas aves son denominadas y lexicalizadas desde el criterio de la onomatopeya, como:

*  KHu1LU, a partir del sonido que emite £hull...
*  PIsAQ4, a partir del sonido que emite pis... o pisx...
»  YaxA vAK4, a partir del sonido que emite yak. ..
*  WAQUN4, a partir del sonido que emite wag'...

No es la excepcién el nombre del ave /igi ligi, donde la denominacién es a partir
del sonido que emite /ig, lig, liq..., en este caso la lexicalizacién es de forma reduplicada,
liqi ligi. En la lexicalizacidn de ligi ligi, se evidencian sonidos postvelares, esto es una de las
particularidades que se tiene viva y latente en la cultura como en el idioma aymara, donde la
pronunciacién de la palabra /figi ligi es [leqe'leqe]. Aquello actualmente se ve afectado por el
proceso de simplificacién o, considerada también, proceso de velarizacién. Esto ocurre por el
problema de refonemizacidn al espanol.

[ LIQI LIQI ]

|
v v v
[ Onomatopeya ] [ Pronunciacion ] [ Refonemizaciin

v v v
[ Ligi ligilleke leke ]

—

Emisién natural Ligi ligi [leqe'leqe] [liki'liki]

Figura 13: Caracteristicas del término /igi liqi.
Fuente: Elaboracién propia.

El término ligi ligi, ya desde el siglo XVII, fue registrado en los trabajos de Bertonio
(1984 [1612]), donde se aprecia

* leque yacana. Paxarillo frailesco
* leque leque. Vn paxaro blanco y negro grande como vn alcon.

Esta misma terminologfa, en el siglo XXI, es registrada por Laime ez 4/. (2020) con la siguien-
te graffa

* liqi liqi. [leqe-1ége]. s. Zool. Teruteru. Ave centinela que vive en el altiplano.
Las referencias de una época o la otra varfan. En el primer caso hace una relacién con un ave

denominado alcén, mientras que en otra época la consideran como un ave que tiene estadia
en la regién del Altiplano. En este articulo se considera a /igi /igi como un ave pronosticadora



215

del tiempo que tiene convivencia armdnica con los seres de la Pachamama, en akapacha.
Aquello es considerado a partir de la sonoridad que realiza.

La sonoridad de liqi liqi, prediccion de la helada

Es esencial seguir todas las actitudes del ave /igi ligi, en especial en las diferentes épocas del
ciclo agricola (awtipacha y jallupacha). En ese sentido, la temporada de juyphi pacha (“hela-
da”) se ubica en la época awtipacha. En esta época, el ave es considerada como juyphi irpnagqiri
(“ave que maneja la helada”). Aquello es inferido a partir de la sonorizacién que emiten.

La inferencia que realizan los habitantes es a partir de la evidencia directa, la cual es
conceptualizada y relacionada a partir del tiempo, espacio y la sonorizacién del ave. Es con-
siderada evidencia directa y ademds sensorial, por lo que se percibe a través del sentido de la
vista y del oido. En el caso del participante o el evidenciador “afirma haber presenciado la
situacién directamente por medio de sus sentidos, ya sea por medio de la vista (visual), el oido
(auditiva) u otro sentido” (Bermudez, 2005: 6).

Generalmente, estas aves andan en parejas o solas, pero en la época de juyphi pacha se
agrupan en las pampas, emitiendo el siguientec sonido: “/ig, lig, lig’, de manera iterativa y
aguda. En otras situaciones, la sonorizacién de las aves llega a ser mds percusivo, empleando el
sonido vibrante de la siguiente manera: “/irg, lirg, lirg”; la sonorizacién es de similar manera
al anterior, de forma iterativa y mds continua. En este contexto, se infiere la caida de la hela-
da de manera mds abundante. Para este cometido, y para tener una interpretacién cercana,
influird el tiempo y el espacio.

[ PREDICCION DE LA HELADA ]
|
v v v

Senorizacion ] [ Tiempo ] [ Espacio ]

v v
[ Lig..., helada regular J Apipuihn Pampa (en sitios

P especificos)

Lirg..., helada

abundante

Figura 14: Prediccién de la helada en la época awtipacha.
Fuente: Elaboracién propia.

En ese sentido, a partir de la sonorizacién del ave se presagia la caida de la helada.
Donde los habitantes aprovechan el proceso de la realizacién del chunu, de acuerdo a la ca-
dena operatoria.
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La sonoridad de liqi ligi selecciona los sitios con abundancia helada

Durante el tiempo de awtipacha, el ligi ligi tiene su estadfa vivencial en las pampas. Estos
territorios se sitGian entre los lugares de urinsaya y aransaya, sitios mediales. Estos lugares
se ubican sobre los rios, sobre el lago, dejando un espacio considerado de la costa. En estos
lugares suelen caer una regular y mayor helada. En ese sentido, en estos lugares se agrupan y
andan en bandada durante el tiempo diurno.

Los habitantes miran la estadfa diurna del ave para conocer los lugares donde habrd
una mayor caida de la helada. Durante el dfa, el /igi /igi tiene mayor estadia en sitios con una
mayor caida de la helada. A partir de aquello uno predice y define el lugar donde poner el
chunu chuqi (“papa para chufio”). Entonces, el observador registra la estadfa del ave y percibe
la helada a través de la sonorizacién aguda o percusiva del /igi ligi. La comprensién cognitiva
de este proceso es a través de lo sensorial. Adrian Usquiano (comunicacién personal, 2023),
dice: “Qhanaw liqi liginakax chhuknaqapxix, ukawjanakaw wali juyphini” ‘clarito estd, don-
de hay mayor cantidad de las aves, justo en esos lugares se tiene mayor helada’ (hace referencia

la estadia del ave ligi ligi).

Por otro lado, la inferencia podria ser captada a partir de la evidencia indirecta. En este
caso, se considera indirecta porque quien va a realizar el chusu no tiene acceso a la situacidn,
tampoco llega a los indicios de la situacién. Esto es cuando la informacién es recibida por
una segunda o tercera persona sobre el accionar y la sonorizacién del /igi ligi. Asimismo, esta
situacién podria ser comprendida a partir de las acciones concurridas o iterativas, pues en
anteriores gestiones ya se realizaba el chu7iu en esos sitios o bien se trata de espacios donde se
viene elaborando el chusu desde siempre. Estos ya son considerados lugares definidos para la
elaboracién del chusiu. Esto se comprende también como saberes populares.

[ SELECCION DEL SITIO ]
v v
[ Directo ] [ Indirecto ]

A4

[ Transmitido ]

T

v v
v Li 243

[ Visual ] [ Auditivo ] Pricticas

persona

y

Sensorial

Figura 15: Inferencia para fijar el sitio con abundancia helada.
Fuente: Elaboracién propia.



De esta forma (para la inferencia de la caida de la helada con mayor o menor abun-
dancia en ciertos lugares) que se comprende a partir de la evidencia directa e indirecta.
Ademis, en esta época, cuando si acaso se tiene mucha helada, el /igi /igi se aproxima hasta
cercanfas de las casas durante el atardecer. A partir de esto se infiere de que esa noche se
tendrd mucha helada. A partir de estas evidencias uno hace inferencia para el dato climdtico
y continuar con la cadena operatoria sobre produccién agricola en el 4mbito de la elabora-
cién de chunu y tunta.

La sonoridad de liqi liqi presagia la lluvia

En esta misma direccidn, la sonoridad del ave, al margen de otras caracteristicas o evidencias
que se tiene para hacer la inferencia como el color de la pluma, la posicién del nido y otros,
predice la caida de poca, regular y mucha abundancia de la lluvia. Esto ocurre en el tiempo
de finales de awtipacha y en el periodo de jallupacha. En este periodo, también el ligi ligi se
juntan en bandada, realizando la sonorizacién y sobrevolando, siempre entre los territorios
de aransaya y urinsaya. A partir de estas evidencias uno infiere la caida de la lluvia. Si la so-
norizacién del ave es aguda o simple como /g, lig, lig, manifiesta que los dias venideros no
se tendrd una abundancia de la lluvia, mas se aproximan los dias soleados. En cambio, si la
sonorizacién fuera mds ronca o rético como lirg, lirg, lirg hace inferencia que se vendrd dfas
con una excesiva de la lluvia.

Aquella es comprendida a partir de la evidencia directa sensorial (visual y auditiva) e
indirecta (inferida y razonamiento).

e La cOMPRENSION es directa sensorial por lo que los habitantes visualizan el ac-
cionar del ave ligi ligi y perciben la sonorizacion si es aguda o rotica de manera
auditiva. A pa8rtir de estas evidencias directas se pronostica la caida de la lluvia.

e La COMPRENSION es indirecta inferida, es por lo que los habitantes comprenden
a partir de las acciones del ave que es iterativa. A partir de ella ya comprenden el
ciclo climatoldgico de la lluvia en la época de jallupacha. Ademis, esto se com-
prende como razonamiento, a partir de las experiencias ya vividas.

La comprensién de todo aquello es tomando en cuenta el tiempo y el espacio. Aquello
se relaciona con la sonorizacién del ave /igi ligi. En ese sentido, las predicciones son sensoria-
les a partir del razonamiento y la experiencia, donde se acude a memoria cognitiva.

La sonoridad de liqi liqi denuncia la invasion del territorio

A diferencia de los anteriores, el acto de sonorizacién por la invasién del territorio es conside-
rada como una emisién de sonidos de proteccién o jarkaqasii jacha, jarkaqasiii pach jacha'y
wirjana; por el contrario, para la prediccién de la helada, seleccién de sitios con abundancia
helada y presagio de la lluvia, son consideradas sonorizaciones rituales ajayun jacha o ajay
pach jacha, ya que se tiene conexidén con los seres de la naturaleza, como el juyphi, chununa
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y jallu, quienes son seres fundamentales para la crianza mutua de alimentos y es parte de la
cadena operatoria, en funcién al tiempo y lugar.

Como todos los dias, el ligi ligi suele realizar sonidos. Lo cual es considerado ina jacha
0 ina pach jacha. Es asi que todos los dias emite el sonido /ig, /iq, lig. En muchas ocasiones no
presagia alguna accién. Pero existen momentos en que manifiesta una forma de molestia por
la invasién de su territorio. De esta forma, la sonoridad del ave /igi ligi es una comunicacién
a los habitantes, como si se tratase de una proteccidn, para que nosotros infiramos de quién
estd ahi o qué sucede. Es en este momento cuando la sonorizacién se constituye como una
forma de alerta o una llamada de atencidn del evento sucedido. En ese sentido, las siguientes
acciones son consideradas como una invasién de territorio:

e Cuando las personas o animales pasan cerca su nido.
*  Cuando las personas o animales pasan cerca su crfa.
* Cuando evidencian a personas extrafas en el territorio.

Cuando las personas o animales se aproximan al lugar donde se ubica su nido o donde
esté la cria ligi ligi, los apoderados (madre y padre), en algunas ocasiones en bandada, suelen ata-
car con mucha malicia. En estas situaciones emiten el sonido percusivo, como lrg, lirg, lirg, lirg.
Este evento es considerado la accién de wirjaria. A partir de alli, los atacados deben tomar otro
rumbo para que las aves no se enfaden mds. Y de esa manera coadyuvar con la alerta que realizan.

De manera similar, cuando las personas ajenas en el territorio o animales, como pe-
ITOS, gatos u otros que pertenecen a otras zonas geograficas, el /igi ligi comunica a través de
la accién de wirjasia. Entonces, uno se da de cuenta o se pone alerta para averiguar de quién
anda por ahi. Es asi que esta ave comunica sobre las personas ajenas que tienen estadfa en el
espacio. Es de esa manera que viven en plena armonia en el mundo andino.

En términos generales

Las aves de la regién andina, como en otras regiones, manifiestan sus caracteristicas y habili-
dades acorde al tiempo y el espacio. A partir de estas acciones de jamachinaka, uno realiza las
inferencias y de esa manera complementar en el ciclo agricola o para otras finalidades, como:
reproduccién animal, buenos o malos augurios y otros.

En este trabajo se enfatizd la presencia de las aves en el contexto andino. Aquello se
corrobora a partir de los materiales de litoescultura y textiles desde el tiempo arqueolégico, y
asi comprender la presencia de aves en el tiempo histdrico y etnografico; ademds, evidencian-
do las aves en textiles contempordneos. Es asi que las aves, acompafié al ser humano desde el
tiempo de laga achachilanaka (“tiempo arqueoldgico”).

De las varias particularidades y caracteristicas que presentan las aves, es necesario to-
mar en cuenta la sonorizacién del ave /ligi ligi. En ese sentido, el ligi ligi, denominada por las



caracteristicas del sonido que emite y explicada desde la onomatopeya, emite sonido /g, /iq,
lig o lirg, lirg, lirq de acuerdo al tiempo (jallupacha y awtipacha) y espacio (urinsaya, pampa'y
aransaya). Tomando en cuenta estos aspectos, manifiesta la prediccién de la helada, seleccio-
na los sitios con abundancia helada, presagia la lluvia y denuncia la invasién en el territorio.
Todo aquello es comprendido por la forma de la emisién o sonorizacién del ave.

La sonorizacién del ave /igi ligi es comprendida como ina pach jacha (“sonorizaciéon
diaria”), que no tiene la finalidad de pronosticar y ajay pach jacha (“sonorizacién ritual”),
donde hace inferencia sobre las manifestaciones de los seres de la Pachamama acorde al ciclo
agricola. En ese sentido, es necesario conocer, comprender y vivir en plena armonia con los
seres de la naturaleza.
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EL CAMINO DEL PADRE TSIMANE’
JEN’ SI’ MAJMIJ TSIMANFE’

POR LA MITICA SENDA ESPIRITUAL
DE LA CREENCIA TSIMANEFE’

Fernando Vladimir Alvarez Burgos'

Los seres humanos necesitamos
seguir un camino espiritual para llegar a algtin lugar.
iAl centro vital de nuestro ser!

Resumen

El presente articulo cuenta —en vivencia experiencial del autor— el inicidtico viaje al monte
mitico de origen llamado Pa'tsene, lugar creacional del pueblo Tsimane’, sitio atemporal donde,
en épocas inmemoriales, fueron creados los Tsimane’ y la naturaleza viva. Se describe cada paso
y situacién que se atraviesa para llegar hasta el maravilloso mundo mitico del monte Pa’tsene.

Se expone la travesia que se hace por el rio Maniqui arriba hasta el confin del universo
del monte Amazdnico Tsimane’, donde viven los Padres Creadores (Jerz). También se referen-
cia la forma de vida de los Tsimane’ segtin los pisos ecoldgicos que se atraviesa, porque en el
monte (ddrd) arriba viven tsimane’ originarios que todavia mantienen formas auténticas del
ser Tsimane’.

Existe un mito que narra la historia de una joven familia que fue por la venerada y
mégica sal (jicoj), que cumplié con imprescriptibles reglas ancestrales para ingresar al hdbitat
de los Seres Sobrenaturales, donde entregaron como ofrenda a su recién nacido (joijno), pues
asi era la exigencia del guardidn de la sal, el temible Pupujri’, que se queda encantado mientras
la familia extrafa jicoj de la inagotable montana (#cavai’) de sal. En el tiempo de permanencia,
incumplieron una de las reglas por lo cual la joven familia fue devorada por los Duefios de los
Animales Miticos del monte, transformados en feroces fieras (vashvashyis). Estos atravesaron
al mundo profano, donde castigaron al pueblo Tsimane’; espiritistas (cocojsi) se enfrentaron
con ancestrales ritos mdgicos aprendidos. El mito de jicoj es un verdadero drama, a la altura
de cualquier tragedia griega.

Palabras clave: Tsimane’, Pa’tsene, jicoj, cojiro Maniqui, Pupujri’, pupujritumsi’.
Territorio Tsimane’

Para la Nacién Indigena Originaria Tsimane’, la sal es imprescindible como condimen-
to alimenticio, conservacién de alimentos, curacién de enfermedades y celebracién de

1 Investigador. Correo electrénico: f24xseg@hotmail.com
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sofisticados actos mdgicos espirituales; también fue importante en la cohesién social e
imaginario mitico creencial. Se conocia un salitral (sich) de donde ancestralmente extraian
la venerada sal mdgica en el monte de origen Pa’tsene, lugar donde fueron creados los
tsimane’, ubicado a la cabecera del rio (cojiro) Maniqui, después de atravesar el dltimo rio
llamado En la Sal (ficoj cin).

Pa’tsene es donde antiguamente vivian los Tsimane’ (chitidye), hoy alli solo habitan
los espiritus de los Padres Creadores (Jen), Antiguos (Urucya’ muntyi’ in), Guardianes de los
Animales (Ain0) y Antepasados Ascendentes (Vdshi). Es el centro vital del universo Tsimane’,
recurrentemente mencionado en narraciones e historias transmitidas por las noches a los
jovenes en la intimidad comunal alrededor de una fogata por los viejos (b4ba), depositarios
de la cultura tradicional. Son relatos que ensenan precaucién para protegerse de las amenazas
de los animales de monte (jebacdye) o para cumplir reglas de respeto a los Espiritus Protec-
tores. Afirman que en Patsene fueron creados por los Jen” hermanos Dojity y Micha' como
personas (muntyi), los hicieron de arcilla colorada y negra. Dojity, el creador travieso, picaro
y entrometido, y Micha, el civilizador, prudente, perfeccionista, formaron —en conflicto— el
mundo defectuoso, a sus moradores y sus saberes culturales. jEste mito fundante afirma al ser
Tsimane’ y su permanencia en el monte!

La jicoj de Patsene es considerada mdgica desde tiempos inmemoriales (urucya). Ac-
tualmente, no peregrinan hasta el sich mitico, olvidando asi su cardcter creencial. Se hizo més
préctico comprar bloques de sal comercial traidos desde Uyuni. Estos son adquiridos en los
pueblos cercanos al territorio; su precio es insignificante en relacién con la sacrificada y larga
navegacion realizada para llegar al salitral de Pa’tsene.

El pueblo Tsimane’ histéricamente se asenté en comunidades familiares a orillas
(tajave) de rios y afluentes. Se lo identifica como cultura de agua y fuego usados en sus acti-
vidades domésticas, laborales y ceremoniales. Los Tsimane’ estdn acostumbrados a navegar
(fitsi” 7n) largas travesias en sus tradicionales canoas (penej), empujadas por singa o palo
largo impulsador. Estos viajes se hacfan por paseo (sdbaqui), caza, pesca, cultivo, recolec-
cién de medicinas y plantas o visitas a familiares con residencia alejada. No son némadas
como ligeramente se los calificé porque se vio epidérmicamente su habitar en chozas casi
abandonadas sin objetos preciosos ni seguridad. Es un pueblo sedentario con domicilio fijo
—y alterno—, pues luego de ausentarse por temporadas vuelven al hogar en su comunidad
de origen; en el curso del rio Maniqui, columna vertebral que atraviesa el territorio, hay
asentamientos con determinados apellidos (viyandye) totémicos, como: Vie, Canchi, Apo,
Tayo, Huasnay, Hiza, Lero, Cuata, Nate, Sata que los hace pertenecientes a una estirpe de
clan regional que poseen experiencias, comportamientos, destrezas y ética similares: caza-
dores, pescadores, tejedores o artesanos.

Peregrinar por el rio Maniqui es una aventura inicidtica de retorno a una atemporali-
dad mitica por la distancia a recorrer y ecosistemas que atravesar. Se navega de dia teniendo
cuidado de no chocarse con palizada (chajvacdye) y con pernoctes en descampados desiertos.



Cargan lo necesario: ropa y frazada, ollas y platos, merienda (vite), arco y flechas (ijme) y
machete. Los Tsimane’ no acumulan objetos futiles para provecho privado, el valor material
estd en la funcionalidad de uso y duracién; por el clima hiimedo conservan lo primordial para
las actividades domésticas, productivas y recreativas. Son hdbiles artesanos para confeccionar
con algodén, semillas, hojas, cortezas, madera, arcilla, piedra, etc.

Con las primeras lluvias, entre agosto y noviembre, la corriente fluvial incrementa
aceptablemente, llegando a un nivel bajo del rio (¢hiyi’ cojiro), suficiente para navegar y cruzar
las arriesgadas cachuelas (vuc), camino al mitico monte Pa'tsene. En época lluviosa, el torrente
pluvial desciende intensamente, lo cual dificulta movilizarse.

En el monte Tsimane’ acontecen encuentros inusuales con la fauna silvestre, donde
estar atento o distraido definird el destino del cazador. Adentro, los Ao’ de la naturaleza que
habitan el monte y resguardan a los diferentes animales, equilibran su futuro entre la viday la
muerte de estos como un don de consumo para los tsimane’: el dueno de los animales silves-
tres (Jdjiba), de los reptiles (Dojity), de los peces (I dojore), de las aves (Cujij) y otros espiritus
tutelares de los drboles gigantes y fuertes (Sosonaqui) que viven adentro o en las copas de sus
drboles gigantes y fuertes. El Tsimane’ acata reverencialmente las reglas de respeto establecidas
en el monte para cazar, pescar, recolectar plantas o tumbar drboles, as los espiritus se move-
rfan a otro 4rbol y no los hechizarfan.

Los Ao’ proveen a los Tsimane’ de carne. Los animales silvestres antes eran humanos,
pues tienen consciencia y alma. Los Tsimane’ son racionales en la cacerfa, sin excederse en
esta, pues caso contrario su duefio mezquinarfa sus animales, ocultdndolos en su corral sin
dejar rastros, pisadas ni huellas. En caso de que el cazador hiera y deje escapar la presa y esta
agonice en el monte, el Duefio se ofenderia por el olor putrefacto del animal, y en revancha
hechizaria (farajtye’) al cazador, podrfa mandarle un animal para hacerle dafio o enfermarlo
de forma mortal (sdiequi).

En la cacerfa, pesca, recoleccién o para la tala de drboles se pide permiso a sus Ao’

fumando y también se ora antes de tumbar un 4rbol: “Necesito madera para fabricar mi
canoa, construir mi casa, etc.”. Estos autorizan para que se extraiga lo pedido. Los tsimane’,
expresan: “No se debe hacer sufrir indtilmente a ningtin ser viviente del monte”. El cazador
debe ser certero con su flecha para evitar el dolor innecesario. Si la presa sufre, su protector
se vengard, el cazador debe atrapar a su presa a como dé lugar para acabar bien la faena para
evitar castigos.

La ancestral jicoj de Pa'tsene tiene su temible guardidn, un ledn (jaguar) mitolégico
llamado Pupujri’, reconocido por los Tsimane’ como celoso protector, grande y poderoso
(dértyi) que cuida (fiutsjeyac) la sal como si fuera su madre. Las caracteristicas atribuidas a
Pupujri’ son de muchos animales a la vez. Estos indémitos felinos son sumamente respetados,
admirados, amados y temidos por su fantédstica capacidad mimética en el monte. El Tsimane’
se identifica con el jaguar (##siquij) por su impresionante instinto de cazador y por sus estrate-
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gias de ataque, ya que monte adentro solo existe una implacable ley de vida: “O eres cazador
o eres presa. {No hay mds!”. Inadvertidamente podria pasarse en instantes de ser cazador a
ser cazado. Hay que estar siempre alertas, no existe segunda oportunidad de sobrevivencia.
Los Tsimane’ entienden fatal el enfrentamiento feroz por sobrevivir entre jaguares, humanos
y cocodrilos que comparten un mismo hébitat: podria decirse que hay una lucha sin tregua
entre estos tres astutos depredadores por ser el patrén del monte profundo.

Pa’tsene es el lugar donde muchos jaguares campean en libertad, razén para nominar
al enorme Pupujri’ como guardidn de la roca (cayaj) de sal en el sitio creacional del imagina-
rio socio tradicional Tsimane’. Los jaguares tienen cuevas (sdfo) ocultas debajo o encima del
nivel de la tierra, de donde silenciosos acechan agazapados esperando el momento preciso
para saltar sobre su presa escogidas. En el mito de la sal, la guarida de Pupujri’ estd debajo la
gigante cayaj de sal; su misidn es permitir —o impedir— que las personas (in)adecuadas la sal.

El nacimiento de un bebé tiene mucho valor en la cultura Tsimane’. Para recibir al
nuevo ser hay ritos de purificacién en la comunidad con humo de bejuco (bim’ta). Con
esta limpia se evita la posesién del espiritu Arcoiris (Opito). Dias antes de parir custodian
reservadamente a la mujer (pén) embazada en un espacio cubierto. Se impide el contacto
directo con su esposo y se evita que sea vista socialmente, por lo cual le alcanzan la comida
a su estera (tovoj) hasta el discreto nacimiento (basdyidye). Cuando nace el bebé, le pintan
el cuerpo con resina roja de drbol (070c0), resina que también se usa como pegamento para
fabricar la base de las flechas. Después, con polvillo negro de 4rbol de hoja grande (£1), le
trazan finas rayas negras en la cara para protegerlo de ser embrujados y evitar que los malos
espiritus se lleven su alma.

Cuando se acababa la sal, el mito exigfa llevar a Patsene una ofrenda valiosa para acce-
der al salitral, asf la reciprocidad serfa equitativa en igual valor cultural: una nueva vida de un
recién nacido todavia con el salado liquido amnidtico en su cuerpo a cambio de la ancestral
sal de Pa'tsene. Un bebé rebosante de salud es una prenda bien estimada para los Tsimane’.

Tener numerosos hijos indica el hecho recurrente de que los hombres se permitan
vivir con dos o tres esposas en el mismo hogar —no se impide la monogamia por decisién—;
en su mayorfa las esposas son hermanas menores de la primera, pues ser un buen cazador
da una reputacién estimada por el suegro (zyi7ie): no hard pasar hambre a su familia. Si las
esposas no fuesen hermanas la relacidn se tornarfa conflictiva y cada una realizarfa actividades
determinadas. jPero al chaco de siembra van las dos!

Se educa a los nifios sin privilegiar su sexo; la sexualizacién discriminativa ma-
cho-hembra es desconocida por los Tsimane’. Esta distincién se manifiesta en el ejercicio
de roles en el hogar y la reproduccién: las mujeres —madres y abuelas— conservan y rea-
firman los principios tradicionales, no les gusta apartarse de la comunidad y se rehdsan
tener contacto con externos (74po). Jugando ensefian responsabilidad a nifias y nifios. Las
nifias (nanasti) aprenden a tejer, tefiir y disefiar bolsones (marico) con algodén natural,



elaborar chichas de distintas variedades, trenzar palmas de jipijapa (zsovery) y tejen hojas
de jatata (quibaqui), etc. Los varones (ban’tyity) desde pequenos son adiestrados en la ca-
cerfa (ddrdiij), aprenden a fabricar sus propios arcos y flechas (ijmeij), afinan la punteria,
pulso y visién, y son llevados al monte por su padre para aprender los secretos de la caza:
reconocer huellas, rastros, recorrer rutas, atajos y espiar rutinas de las presas: sendas, des-
plazamientos, aparicién, métodos de camuflarse, escondrijos, etc. jEstos juegos provocan
el transito de la infancia a la edad adulta!

Cuando una familia Tsimane’ hace largas travesfas o realiza caminatas por varias jor-
nadas se alimentan abundantemente; en el camino pescan y la ahiman, y se abastecen con
productos frescos del monte. Para pernoctar construyen refugios, curiche (pisinaqui) provi-
sional con ramas y helechos; la fogata se prende frotando varillas (#57%). Suelen pescar con dis-
tintas técnicas: arco y flecha (#abeja); envenenar peces con yerbas machucadas o barbasquear
(Autstyi); un anzuelo gancho y curvo de chonta (yovi); la red con plomos alrededor (zarrafa),
una trampa (be’be) que es un dique cerrado con palos y palmeras, y finalmente la malla de lia-
nas (jevedaqui). La familia entera colabora en el proceso: recoger los pescados, machetearlos,
destripar y chapapear (javiagui).

La cabecera del rio Maniqui, de naturaleza paradisiaca, estd habitada por Tsimane’
netos; mantienen protocolos de comportamiento cauto. Por ejemplo, las primeras palabras
que se escuchan en su cortés trato son: “Buenas tardes, amigo (ydmoy chitidye). ;Cédmo
estd? (jim’dye mi)”, y también responden con elegante amabilidad. Son solidarios anfitrio-
nes, ofrecen frutas y alimentos para continuar el periplo. Hablan (chap peyaqui) el exquisito
idioma Tsimane’ sin una tergiversacion degradada. Los Tsimane’ de rio abajo se sorprenden
al escuchar la vernacular pronunciacién rica en vocablos, porque ellos sufren la incesante
mutacién lingiifstica por adoptar palabras, onomatopeyas y recursos fonético lingiiisticos del
idioma occidental.

El maravilloso mundo mitico del monte Pa’tsene

La subida al monte Pa’tsene es sacrificada. Para llegar al final del rio Maniqui se cruzan
caudalosas cachuelas con riscos que dificultan avanzar. Los guias, con preciso movimiento,
empujan hacia arriba las largas canoas por en medio de rocas atravesadas y a contraco-
rriente; con cdlculo exacto las embarcaciones las vadean para continuar el peregrinaje
espiritual. Se arriba a una pasividad del cristalino rio Pa'tsene, rincén atemporal donde
parece que no hubiese vida, todo se confunde en la luminosidad del colorido ambiente, la
belleza natural es silvestre con ecos (ma'edye) arcaicos: el monte, aunque aparente silencio-
so, es ruidoso y perturbador, con atencién se oye su habitabilidad salvaje. jIdilico paisaje
de soledad fantasmal!

Orillar en el dltimo rio anuncia el ingreso al maravilloso mundo mitico del monte
Pa’tsene. Los Tsimane’ ritualmente se baian como aconseja la tradicién creencial de respeto a
los Urucya’ muntyi’ in. Es de suma importancia ingresar purificados al centro vital de origen
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Pa’sene con las tipicas tiinicas largas tejidas en algodén (fdvi) limpias, y ellos aromatizados
(vayajni): purificacién corporal y espiritual para ingresar al origen donde habitan los Jer’

Pa’tsene tiene exuberante vegetacién crecida caprichosamente; monte virgen ain, in-
accesible al depredador desarrollismo con angurria econémica. El santuario eterno de la sal
estd cruzando el semiprofundo rio Maniquicito, entre separadas colinas. La mayorfa de sus
narraciones ancestrales comienzan alli, donde los Antiguos crearon naturaleza viva e hicieron
a los Tsimane’ como seres humanos de barro colorado (4o jca): un sencillo viaje familiar en
busca de la necesitada sal es elevado a la fantasfa mitica de peregrinacién epopéyica con el fin
de narrar el rito de obediencia (¢ chaqui) para obtener jicoj del monte mitico Patsene.

Se sube al sich por una primitiva senda de angostura como una apertura entre dos
serranfas. A la mitad, hay grandes piedras sagradas (ssicya) que tienen labradas sobredimen-
sionadas vulvas (#sic) y un dibujo (yomojtacdye), iconico de una pareja con su pequeno hijo.
Los Tsimane’ aseveran que es la figura de Dojity, su mujer, esposa robada a su hermano Mi-
cha’, y el hijo de ellos que habitan alli.? Lugar conocido como petroglifos de Pa'tsene, donde
escribieron (sdnacdye) simbdlicamente los creadores, los tsimane’, se detienen y en riguroso
acto reverencial riguroso limpian suavemente con la mano estas vulvas, argumentando que
no tiene sal, y por eso fueron: piden (ji codaqui) a los Antiguos les concedan sal. Los Tsimane’
de hoy olvidaron cémo leer esta iconografia. ;Son evidencias tangibles de su existencia! Podria
decirse que este lugar representa la puerta de acceso al santuario mitico de la sal Tsimane’.

Pa’tsene estd mds alld del dltimo extremo del mundo (pepiin); al atravesar este lugar —si
se es sorprendido por tormenta amazdnica— se siente cémo el cielo se acerca para aparearse
apasionadamente con la tierra, fenémeno sexual que se advierte al llover. El torrente aguacero
(Aurva'ti) literalmente se expulsa a cdntaros, y el barro se desliza densamente por marcadas
ranuras desde monte arriba, cerrdndose la senda a cualquier resquicio de penetracién, razén
porque se desaconseja ir en cualquier época. Stibitamente el dfa se nubla hasta oscurecerse,
amenazantes reldmpagos centellean mostrando visiblemente que el cielo y la tierra se juntan
en erdtico salvaje acto sensual, aplastando a los atrapados. Sus ensordecedores truenos dan la
sensacion de excitacién y gemido —picaro y castigador— de sus creadores con la tierra.

Al visitar el sitio de la sal, los Tsimane’ tenfan que consagrar una ofrenda, la exigencia
era un bebé gordo, rebosante de salud y sin enfermedad; as{ era la costumbre (jundye ba)
para que el temible Pupujri’ acepte que la familia extraiga sal. Para los Tsimane’, la limpieza,
la buena alimentacién y la perfecta salud tienen mucho que ver con la felicidad. Para hacer
este viaje por la venerada y mdgica sal de Pa'tsene deben cumplirse tres imprescriptibles reglas
fundamentales como pruebas de respeto a los Antiguos.

1. LLEVAR UN RECIEN NACIDO PARA OFRENDAR a Pupujri’, el cual permitird o impedi-
1 se obtenga sal.

2 Fragmento del mito “Dojity y Micha™, el cual se conoce fundante de la cultura Tsimane’.



2. DEBEN BARNARSE EN EL ULTIMO Rio como purificacién corporal y espiritual; es
importante este rito antes de pisar el monte Pa'tsene. Acto ritual que representa el
ingreso al mundo mitico sobrenatural de Pa’tsene.

3. LA FAMILIA QUE VA DEBE ABSTENERSE DE TENER RELACIONES SEXUALES; incluso
desde antes de partir de sus casas para permanecer purificados.

La familia Tsimane’ llega a una planicie despejada en Pa'tsene con sus barbechos, allf
acampardn el tiempo que permanecerdn, donde cocinardn y dormirdn mientras recogen la sal.
Buscan en el monte productos agricolas y pescan grandes ejemplares que ya no llegan hasta
abajo por culpa de la indiscriminada actividad en el curso del rio Maniqui, con dinamita por
depredadores colonizadores e inescrupulosos mineros.

Subfan una pequefa distancia al salitral llevando al bebé, desde ese tramo eran
recibidos por bramidos (zirtyi) de Pupujri’ que los vigila verificando cumplan las reglas im-
puestas. Segun consejos de los bdba, la familia debe ofrecer su bebé al guardidn, dejdndolo
en la base de su guarida. Mientras tanto, Pupujri’, agazapado observa desde su cueva, de
donde custodia la cayaj de sal. La familia respetuosa y humildemente (codyete in) pide el
favor de permitirles la sal.

Desde tiempos inmemoriales, en Pa'tsene se cortaba sal sélida de una inagotable roca.
Este monte de origen se caracterizaba por ser espacio donde se practicaba magia de manera
natural: transformaciones, reverencias rituales, hechicerfas, manejo de energfas, didlogo con
la naturaleza, con espiritus y con los muertos. Poderes sobrenaturales envolvian este lugar.
Estar en Pa'tsene era traspasar a la vida mitica compartida entre la realidad y lo sobrenatural
en el mismo espacio de diferente tiempo. En determinada época, por varias noches los Espi-
ritistas (cocojsi) invocaban a los Urucya’ muntyi’ in, los Espiritus de los Antiguos, Guardianes,
Protectores y Antepasados. Estos llegaban visibilizados en humo y descendfan en la choza
ceremonial de culto (shipa) para compartir chicha, tabaco y comida.

El temible Pupujri’ aparecié al escuchar los ronquidos del recién nacido a la entrada de
su guarida. Cayé encantado por su su sabor a salado liquido amniético y procedié a lamerlo,
senal de que la ofrenda era aceptada: cumplieron fielmente el pacto de reciprocidad temporal
justo en valor. {El recién nacido serd recogido una vez culminado el trato por la venerada jicoj!

Hay una fisura en el mito de la sal: dos versiones diferentes, aunque no contradicto-
rias. Una versidn oral cuenta sobre la piedra de sal de donde cortaban sal sélida. Actualmente,
en Pa’tsene se llega a la fuente de sal; es un rudimentario pozo en el suelo de donde se extrae
sal liquida. Esta fisura de la narracién se corregird més adelante en el mismo relato mitico.

Proceso de transformacion

Limpian con la mano la boquilla del manantial en el suelo de hojas, ramas, palos o cualquier
desperdicio. Se introduce al pozo un limpio cdntaro (pusiuj) de arcilla para extraer un espeso
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liquido, las ollas (po¥s0) llenas se acarrean al campamento por el intrincado monte. Abajo
espera una fogata prendida a lefia donde empieza la transformacidn a sal sélida. El fécido
liquido salado se filtra en hojas de motact separando residuos de tierra, se pone la olla al
fuego (dydchjeyaqui) controlando su coccién, se hierven las ollas evitando contaminantes que
malogren la transformacién; se remueve incesantemente el liquido hasta evaporar el agua;
culminado el proceso de secado —pequenas cantidades de arenisca cristalina es la sal- se la se-
para en porciones y se envuelven como paquetes (chuputye) en hojas. En la noche, se entierra
debajo la fogata apagada para que el calor de la ceniza solidifique los bloques.

Existen casos sui géneris en los matrimonios tsimane’, de una mujer conviviendo con
dos esposos (vdmtyi), que no es bien aceptado culturalmente por hombres ni por mujeres.
Aqui también se da la regla tradicional de que los esposos sean hermanos —el mayor y el
menor—, principalmente porque el marido mayor tendrfa alguna dificultad para mantener a
la familia, por lo que, el menor asumiria la responsabilidad de proveedor. Entonces, metafé-
ricamente, hay actividades especificas que cada uno cumple: “el viejo cuida el fuego mientras
el joven provee el alimento”.

Los tres aprovecharon la subyugacién de Pupujri’ para cortar la dura piedra de sal.
Con mucho esfuerzo recolectaron pequenos pedazos en arduas rutinas, solidificacién y em-
paquetado, mientras Pupujri’ lam{a encantado al bebé. El monte mitico Pa’tsene tenfa sus
generosidades; les permitid cortar jicoj con mayor facilidad; la sal extraida crecfa mdgica-
mente y se volvia pesada, dificil acarrearla hasta embarcarla; por lo tanto la dejaban a medio
camino para recogerla antes de irse recogerla. Hubo imprudentemente angurria; quisieron
obtener mayor cantidad de sal. Podria inferirse que Pupujri’ favorecid a los chitidye’ con
un regalo “envenenado” para probarlos y ver si podrian cumplir con las prescripciones
establecidas en Pa’tsene.

Fiesta de la fecundidad

Los bdba tsimane’ que escucharon alguna vez a sus abuelos, dicen que antiguamente alli
arriba también se celebraba la fiesta de la fertilidad con musica, cantos y bailes. La festejaron
elaborando chicha especial nueva o macerada. Se ataviaban para honrar a los Jen, Urucya’
muntyi’ in, Amo’y Véshi. Adornaban sus tipicas tdnicas con coloridas plumas, collares de
semillas (v¢j), muchas alusivas a significados de fertilidad. La musica se tocaba con instru-
mentos autdctonos, hoy casi desaparecidos por la globalizacién cultural. Otros eran adapta-
ciones libres de violines, flautas, cajas y tamboritas. Los amazdnicos eran expertos en fabricar
instrumentos que reproducen sonidos del monte con base en calabazas, pieles de animales y
melaza de miel para darle plicida sonoridad. Estos instrumentos originarios imitan voces de
cualquier animal: rugidos, grunidos, silbidos, graznidos, aullidos, etc.

Al dia siguiente, llevaron al bebé al salitral con la esperanza de que Pupujri’ no se
diera cuenta que cometieron la falta. El esposo menor habia tenido relaciones sexuales con su
esposa. Cuando Pupujri’ lamid al recién nacido sintié en su aroma impuro: se descubrié la



falta, fue el error (juchaij) para la tragedia. Pupujri’ desperté a su encantamiento y, ddndose
por traicionado, grufié como perro y devoré al recién nacido. La ofrenda ya no servia. Hizo
desaparecer mégicamente la sal otorgada como regalo. ;Ya no quiso que se llevasen nada!

La traicion se paga

La familia Tsimane’ infractora quiso escapar a la venganza, pero fueron devorados. La ira de
Pupujri’ fue extrema que no perdond nada, bramé tan fuerte que se escuché hasta rio abajo,
donde los tsimane’ se asustaron y temblaban de miedo (nochochoyequi in). Encolerizado dejé
Pa’tsene y flanqueado por Vashvashyis, leones, londras, capiguaras, transformados en feroces
fieras miticas. Atravesaron sibitamente al mundo profano y bajaron por el rio Maniqui, ru-
giendo como trueno, devorando a todo Tsimane’ encontrado al paso, creando pdnico, terror
y muerte. jLes hicieron pagar la falta con el rigor de su ley!

Se necesitaba de sabidurfa profunda —magia ritual de la esencia creencial tsimane’—
de cocojsi’ para aplacar a la manada del iracundo Pupujri’. Cerca de la comunidad KaraKara
un conjunto de cocojsi’ enfrenté la amenaza, realizé un ritual y confronté a la manada con
hechizos preparados con chicha de ritual y tabaco elaborado con sal. Cuando vieron aparecer
raudamente la manada de Vashvashyis, los cocojsi’los confrontaron de rodillas y con los brazos
extendidos; entonaron oraciones secretas ofreciendo chicha y soplaron fuerte humo de tabaco
preparado con sal, los Espiritus Miticos se quedaron aturdidos. Un cocojsi’ trazé una linea
invisible (ji%utsacsi) como limite. Los animales miticos desorientados se entraron a la tie-
rra, fueron encerrados (cirjeyacsi) alli. Desde ese dia, esa comunidad se llama Pupujri'tumsi’
(“donde se encerré a los leones”™).

El castigo para los tsimane’ fue costoso por desobedecer las reglas ancestrales, no pere-
cieron como pueblo, pero al encerrar a Pupujri’ se perdié definitivamente la venerada jicoj de
Pa’tsene, igual la gigante roca mitica desaparecié mdgicamente. Actualmente, ya no pueden
encontrar rastros de su ubicacién exacta. Pasaron afios sin que probaran la exquisita sal, pero
nuevamente aparecié la oportunidad por el sentido de observacién despierto que tiene el
tsimane’. Ser detallista les beneficia en sus actividades, cualquier elemento fuera del orden
natural es signo de alerta que aprenden a reconocer, porque en el diri’ profundo acechan pe-
ligros insospechados: silencios animales vigilan, insectos venenosos exploran, plantas téxicas
o alucindgenas que inadvertidamente podria probarse.

Se logré recuperar la sal porque la memoria cultural afioraba su sabor. El cazador
tsimane’ pasa gran parte del dia en el monte, su vinculo social mds préximo es con animales
silvestres que, de tanto observarlos, y seguitlos, rastros y trillas de sus huellas, aprenden sus
comportamientos, reacciones, prudencias y estrategias de estos para acorralar a sus presas. Los
maestros del hombre fueron los animales mostrando pautas de sobrevivencia; estos influyen
decisivamente en su imaginario social. Los animales del monte mds accesibles socialmente
son los monos, curiosos y burlescos que sobre los drboles acompafan al ser humano; algunas
veces cuando el tsimane’ necesita de alimento, le lanzan frutos comestibles que ellos muerden.
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Los monos pequefios encontrados al paso son domesticados, aunque estos no olvidan
su naturaleza salvaje: les gusta pasear sueltos por el monte. Un mono silbador (0y0)), en su
4vida curiosidad, descubrié una fuente de sal —se sabe por observacién cientifica y empirica
que los animales necesitan consumir sal. Los tsimane’, al probar que el mono paladed sal,
decidieron comprobar. El mono suele alejarse velozmente, idearon ponerle en la garganta un
hueso como nuez que tiene el manechi (ur#) para que, al agacharse, la cargue del liquido.
Cuando volvié, corroboraron que el mono sabfa dénde hay sal.

La préxima vez lo siguieron y encontraron lo que hoy se conoce como el pozo de sal.
Los tsimane’ confirmaron que Pa'tsene tiene otra fuente de sal liquida, aunque desconocen st
este es el sitio donde estaba la gigante roca como montafa de sal que desaparecié.

El sacrificio de vivir

Todo mito ideologiza bases éticas y morales morales tradicionales, cémo comportarse, la
limpieza corporal, la regulacién de las relaciones sexuales y la purificacién espiritual en ciertas
actividades que se necesita para satisfacer a los Antiguos y peditles favores: desde regirse por
reglas ancestrales y pedir una buena cosecha en la produccién, rituales mégicos para conversar
y compartir con ellos, hasta utilizar brujerfa contra los externos que los afectan individual
o socialmente. Tampoco esta relacién con los Urucya’ muntyi’ in es jerarquizada; no tienen
imdgenes sacras ni templos dedicados a espiritus deidificados e idolatrados. La relacién es ho-
rizontal, porque los Tsimane’ y sus Espiritus guardianes habitan el mismo monte profundo.

Las interpretaciones del mito de la sal podrian inferirse que siempre perderdn los
tsimane’ por descuido ante fuerzas mds poderosas que pueden ya estar al lado, al frente,
adentro y sino respetan ellos mismos sus propias reglas tradicionales perderdn su cultura,
territorio, pensamiento e idioma. Los Tsimane’ son orgullosos de pertenecer a su cultura; son
unidos social y familiarmente, no solo por los matrimonios cruzados donde llegan a casarse
ocasionalmente entre primos, pues asi tejen una creciente red familiar de apellidos, a la vez
gran apoyo parental para ensenarles las tradiciones ancestrales del pueblo Tsimane’. También,
porque tienen historias comunes, no olvidan quiénes son, de dénde vienen y, por qué tienen
un diri, profundo, que es su “Olimpo Mitico” donde viven Jen, Urucya’ muntyi’ in, Amo’y
Véshi, que son la esencia de sus creencias ancestrales.

Yasirupdi’ Chitidye! (gracias amigos)”.

Disefio ic6nico de la mitica senda espiritual de la creencia Tsimane (mito de la sal).
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EL CONSUMO CULTURALY LA
DISTINCION SOCIAL DE CLASE

Héctor Luna Acevedo!
Resumen

Este articulo expone la relacién del consumo cultural con la distincién social de clase con base
en teorfas de los siguientes autores: Bourdieu, 1998, 2001; Marinas, 2001 y Alfaro, 2005.
El gusto por una obra de arte se objetiva en la distincién social entre las clases medias y altas
de una sociedad. Estas diferencias se determinan por la relacién del capital cultural con el
capital econdémico que posee una persona o grupo en la estructura social. En ese sentido, las
condiciones econdmicas, entre otros, permiten incentivar el consumo cultural fortaleciendo
la distincién social. Este fenémeno se expresa en mayor grado en las sociedades industriales.
Sin embargo, la sociedad boliviana no estd exenta de las diferencias sociales a partir del acceso
a la cultura de la poblacién que disfruta de visitar un museo, participar en un concierto o
asistir a un festival folkldrico. Sin embargo, las clases populares —por su habitus de trabajo—
no disponen de mucho tiempo para un consumo cultural especializado.

Palabras claves: Cultura, consumo, economia, mercado, critica.
Introduccion

El gusto por las obras de arte, teatro o consumo cultural es una distincién social de clase y
se adecuan a los intereses del capitalismo. En ese sentido, por un lado, se plantea la relacién
de la cultura con la economia, donde la oferta de los productos culturales son fuentes de
acumulacién de capital en paises con mejores indices de desarrollo. Por otro lado, desde las
politicas de Estado se difunden los productos culturales para legitimar la ideologfa, un modo
de pensar y hasta un estilo de vida cuando se induce a un tipo de consumo al ciudadano. Esta
forma de imponer el consumo cultural expresa los gustos de las clases dominantes sobre el
resto de la sociedad.

La relacién de la cultura con el mercado es una caracteristica del capitalismo que pro-
mueve el consumo de productos de poca duracién. Y en la cultura estd la idea del uso, disfrute
del tiempo libre visitando un museo, sacindose una fotografia con edificios coloniales y ar-
queoldgicos, comprar una obra de arte, pagar entradas para ver un concierto, etc., adquieren
un valor simbdlico. Es la sensacién de disfrutar y sentirse satisfecho. Por ejemplo, en México
es tradicién que los turistas extranjeros visiten el Museo Nacional de Antropologia donde

1 Doctor en Ciencias Sociales y Politicas por la Universidad Iberoamericana de Ciudad de México. Docente de la
carrera de Sociologfa por la Universidad Mayor de San Andrés (UMSA).

Correo electrénico: lunaayrampu@gmail.com

233


mailto:lunaayrampu@gmail.com

234

estdn las iconografias mayas y aztecas, el complejo arqueoldgico de Teotihuacdn, el Palacio de
Bellas Artes o el museo de Frida Kahlo. En el caso de Bolivia, es recurrente visitar las ciudades
de Potosi y Sucre, donde se encuentra la Casa de la Moneda y el pasado colonial que esto
representa, ademds del Palacio de la Glorieta, la Casa de la Libertad, el Museo Eclesidstico, el
Museo de Arte Indigena, etc. Estos edificios coloniales estdn declarados patrimonios histéri-
cos por el Estado y la Organizacién de las Naciones Unidas para la Educacidn, la Cienciay la
Cultura (UNESCO), lo cual le otorga un valor adicional al visitante, turista o investigador en
historia y antropologia que disfruta viendo las obras de arte de los muesos.

;Pero desde cudndo la cultura es un tema de investigacién para las ciencias sociales?
Un referente es Dialéctica de la ilustracién, de Theodor Adorno y Max Horkheimer, quienes se
refieren a aquella mds o menos como un producto comercial de masas (Horkheimer y Ador-
no, 2006 [1944, 1947]). Este producto surge a mediados del siglo XX en Estados Unidos y
en otros pafses capitalistas donde las obras de artes se vuelven de consumo masivo. Esto se
gesta gracias a la expansién de los medios masivos de comunicacién. Por ejemplo, la radio, la
prensa escrita y la televisién de mediados del siglo XX. Estos se convierten en una herramien-
ta de difusién de los productos culturales de occidente para los pueblos del tercer mundo. En
lo posterior, la humanidad se vio envuelta en el uso de tecnologias de comunicacién virtual
(siglo XXI), que difunden la cultura a mayor velocidad.

En la actualidad los productos culturales se ofrecen por internet. Esto tiene relacién
con la velocidad del desarrollo capitalista que utiliza las redes de internet como un medio para
la circulacién del capital (Rifkin , 2001). Es decir, el modelo de desarrollo vigente se basa en
una economfa de red en la que la velocidad de crecimiento econdmico es mayor a través de
plataformas virtuales desde donde se vende un libro o permiten ver una obra de arte. En esa
dimensién nos surge la siguiente pregunta: ;qué caracteristicas tiene el consumo cultural en
la actualidad y cudl es su relacién con la distincién social?

Marco teorico
Consumo cultural

Marinas (2001) se refiere a tres periodos por los cuales se ha llegado a un capitalismo de
consumo. Primero, el régimen antiguo; segundo, el capitalismo de produccién y tercero, el
capitalismo de consumo. Esta dltima etapa tiene que ver con el despilfarro de dinero. Segiin
Rifkin (2001), Zisek (2004) el despilfarro de dinero es una experiencia mercantilizada. Mari-
nas (2001) se refiere a este como la fabula del bazar de la cultura del consumo y es transversal
a los modos de vida que adquieren los jévenes de diferentes sectores sociales. No solo se
puede hablar de una élite o burguesfa que adquiere bienes suntuarios, ademds, hoy en difa el
consumo del bazar tiene que ver con los sectores sociales que viven fuera del sector formal de
la economia. Todo esto es resultado de la imposicién de la idea del “gusto” como un elemento
subjetivo que se relaciona con la imagen que se tiene cuando se consume un determinado
“servicio” o “producto”. Al respecto José M. Marinas (2001) sefiala lo siguiente:



[...] es el del consumo propiamente dicho. Este implica procesos mds amplios y completos; los
sujetos se consideran como agrupados en segmentos —realmente consumimos y nos consumis-
mo (imagen) en esta dimensidn que atraviesa y redefine las clases sociales y los grupos de edad
o de género. Lo que consumimos en realidad no son objetos ni meras marcas desagregadas sino
constelaciones de ellas, metamarcas, imdgenes corporativas [...] (Marinas, 2001: 25).

Para Marinas existe un circuito del capitalismo de consumo que tiene relacién con la compra,
el gasto, una marca de vestimenta, etc., y que representa una forma en la cual se identifica
la posicién de clase de una persona. Siendo consecuentes con la historia moderna, los amos,
los patricios, la nobleza y la burguesia mantuvieron el control del excedente econémico,
situacién que dio lugar a la ostentacién y a disponer del tiempo libre que significa ocio. Para
el turismo el ocio es una condicidén que permite crear nuevas necesidades, motivaciones para
incrementar el consumo y la venta de un servicio. Pero el consumo no solo estd dirigido a una
burguesia, sino al conjunto de la sociedad que, a través de los medios de comunicacién de
masas, llega a distintos sectores sociales.

El consumo cultural se relaciona con las condiciones sociales y econdmicas de la po-
blacién que aprecia una obra de arte al pagar una entrada al museo, teatro, cine, festival de
musica, conciertos de artistas nacionales y extranjeros. El gusto por la cultura estd diferencia-
do socialmente en América Latina y se definen desde la categoria de clase y etnia.

Por ejemplo, el consumo cultural de las clases populares en el Pert tiene que ver con la
identidad del migrante rural que llega al drea urbana y, para autoafirmar su identidad, impo-
ne sus practicas culturales. Alfaro (2005), en Las industrias culturales e identidades étmicas del
huayno, describe la trayectoria del folclor en ese pais, refiriéndose al novelista y ensayista José
Marfa Arguedas (1911-1969), quien dio relevancia al folclor desde los afios cincuenta a través
de una recopilacién de canciones que fueron grabadas y luego propuestas para su difusién en
un programa de radio. Al respecto, Alfaro dice:

En el mercado de la musica folclérica, entonces, los cantantes han logrado independizarse y la
industria que se muestra mds dindmica es la del espectdculo. Su mds préximos organizadores
son los que mayores regalias obtienen. Por esto tltimo y la pletérica pirateria que hace incalcu-
lables las ventas, los discos no son mds un indicador fiable de la popularidad del artista. Nuestro
Billboard se mide por la entrada pagada y de la cerveza tomada (Alfaro, 2005: 68).

En esto han sido importantes los programas de radio en horario poco habitual, los
cuales fueron cedidos para difundir la musica folclérica —en este caso el huayno—. Esta di-
vulgacién tuvo mucho éxito en captar audiencia del publico que se ha identificado con su
origen cultural. Otro espacio son los festivales en coliseos —a manera de espectdculos—, que
permitieron la promocidn del artista y la difusién de sus canciones.

Bauman (2007) se refiere al consumo como consecuencia de la transformacién del
capital en productos a ser ingeridos por la poblacién. Segtin él, el destino de todo producto
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es el consumo por parte de los ciudadanos. La misma estrategia de acumulacién incentiva

que los productos finales puedan consumirse de distintas maneras. Al respecto, dice: “[...] el

destino final de todos los productos en venta es el de ser consumidos por compradores [...]

los compradores deseardn comprar bienes de consumo si y sélo si ese consumo promete la
p y

gratificacién de los deseos” (Bauman , 2007: 23-24).

Los gustos por la cultura como una distincidn social han sido estudiados por el socié-
logo Pierre Bourdieu (1998). En su obra se refiere a los gustos por el arte, la musica cldsica,
“El bello Danubio Azul” y el jazz. Asi también era la sociedad francesa de los setenta, pues
hasta ahora aprecian las obras de arte. En Francia la cultura ocupa un lugar importante en la
sociedad y en la agenda publica. En este sentido, Bourdieu identifica el gusto por la cultura
como una distincién de clase social, donde los gustos de las clases populares con los de la clase
media y alta se diferencian. Al respecto, Bourdieu dice:

Lo mismo que la buena educacién burguesa, cuyo impecable formalismo constituye una per-
manente llamada de atencién contra la tentacién de la familiaridad. Por el contrario, el espectd-
culo popular es el que procura, de forma inesperable, la participacién individual del espectador
en el espectdculo y la participacién colectiva en la fiesta cuya ocasién es el propio espectdculo

(Bourdieu, 1998: 39).

El gusto por la musica se relaciona con las diferencias de clase, por lo tanto, no es lo mismo
que una persona de la clase popular disfrute, baile, escuche la musica cumbia, que otros
de la clase media o alta que se inclinan mds por la musica cldsica. Bourdieu utiliza las ca-
tegorfas “clase media” y “clase superior dominante” para explicar el gusto por el arte de la
sociedad francesa. A esto afiade el origen social, el capital cultural, escolar como variables
que determinan un gusto especial por el arte. Como se dice mds adelante, la clase social de
una persona se define por la sumatoria de capitales. Segtin Bourdieu, los que tienen més
capital cultural poseen menos capital econémico. Por ejemplo, los artistas que destacan
por sus obras y que exponen en un museo poseen capital cultural, pero econémicamente
pueden percibir un ingreso modesto. A diferencia de los que tienen mds capital econémico
puede ser que posean menos capital cultural. Estas caracteristicas influyen en el consumo
cultural, los artistas o los que aprecian obras de arte, segin Bourdieu, son los intelectuales
que conocen el valor del arte.

Acerca de la cultura francesa de los setenta, los gustos por la musica cldsica se diferen-
cian en funcién del capital cultural: los que poseen un bajo capital cultural o aquellos que
provienen de las clases populares les gusta mds “El bello Danubio Azul”. Segin Bourdieu,
este vals compuesto por Johann Strauss II se devaltia al convertirse en una obra musical de
gustos populares. Mientras las élites con formacidn escolar superior eligen escuchar cancio-
nes u observar una obra de arte con estilo. Esto es una forma de legitimar el valor del arte,
mientras las clases populares deslegitiman al arte porque se vuelve de consumo masivo. En la
actualidad es mds f4cil para un artista difundir sus canciones a través de aplicaciones virtuales
como Spotify, YouTube, etc., a diferencia de lo que ocurria en la década del setenta donde



para disfrutar de las canciones de un artista se tenfa que comprar un disco en fisico. Ahora las
obras de arte se difunden a mayor velocidad en tiempo, lo cual genera ingresos econdmicos
para los artistas, autores y para las corporaciones de las aplicaciones virtuales.

Pierre Bourdieu se refiere también a la diferencia entre contemplacién y ligereza. La
musica contemplativa es un gusto de las clases dominantes, mientras que la musica ligera es
de los sectores populares. Sin embargo, el gusto en si mismo no expresa ningtin indicio de
clasificacién social, sino que es el significado del gusto como algo legitimo, digno de presti-
gio. Mientras los sectores populares tienen gusto por la musica de artistas que provienen del
mismo contexto social. Acerca del gusto, Bourdieu dice: “Ya que el gusto es el principio de
todo lo que se tiene, personas y cosas, y de todo lo que se es para los otros, de aquello por lo
que uno se clasifica y por lo que le clasifican” (Bourdieu, 1998: 53).

Por tanto, para Bourdieu el consumo cultural tiene relacién con las diferencias de cla-
se que aprecian de una forma especial una obra de arte. Esto significa también legitimar el arte
de una manera diferente al de la clase popular. Por ejemplo, para las élites, la musica, el arte
cldsico no es solo una apreciacién empirica, sino que es producto de una herencia cultural que
posee la clase dominante, mds atin si precede un bagaje de capital escolar, un conocimiento
previo que en la préictica deriva en un consumo especializado.

Distincion social de clase

La sociedad actual se distingue por el conocimiento acumulado, por consumir un producto
cultural. Los mismos estilos de vida son elementos de distincién de clase: vestir una ropa de
marca representa un signo de esa diferencia social que una persona pretende mostrar a sus
amigos o circulo social diciendo con eso que tiene mds poder econémico y gustos especializa-
dos. Lo propio se puede indagar respecto al consumo de la gastronomfa; en el espectro urbano
el acceso a los restaurantes que venden alimentos se diferencia por los costos de un desayuno,
almuerzo y cena gourmet. Existe un publico exclusivo que acude a estos lugares a consumir,
disfrutar de la gastronomia que socialmente es una forma de identificar a la clase media o0 a
sectores que tienen mejores ingresos. En esa linea, el socidlogo Bourdieu identifica el con-
sumo cultural como un pardmetro de distincién social de clase. Pero es importante recordar
qué entiende Bourdieu por clase. Al respecto, dice: “La clase social no se define por una
propiedad..., sino por la estructura de las relaciones entre todas las propiedades pertinentes,
que confiere su propio valor a cada una de ellas y a los efectos que ejerce sobre las practicas”
(Bourdieu, 1998: 104). También define la clase social a partir de la sumatoria del volumen
global de capital social, econémico, cultural y simbélico; ademds, de las relaciones que enta-
blan los agentes en la estructura del campo y espacio social. En otros términos, las relaciones
sociales de los agentes en si mismo es un indicador de distincién social. Bourdieu enfatiza en
las relaciones objetivas, donde los agentes se manifiestan a través de las habilidades incorpora-
das en el cuerpo. Por ejemplo, las cenas de gala que es una modalidad de consumo estilizado
socialmente. Este hecho es un criterio para comprender la distincién social. Es decir, no todos
los sectores sociales comparten de esa forma; un ejemplo de ello son las clase populares que se
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retinen en espacios abiertos a comer, beber y disfrutar de la musica. En estos hechos se puede
identificar la distincién social. En otro trabajo Bourdieu reitera su concepto de clase:

Las clases construidas pueden ser caracterizadas en cierto modo como conjuntos de agentes que,
por el hecho de ocupar posiciones similares en el espacio social (esto es, en la distribucién de
poderes), estdn sujetos a similares condiciones de existencia dotados de disposiciones similares
que les lleva a desarrollar practicas similares (Bourdieu, 2001: 110).

Los agentes se posicionan en un lugar del espacio social como consecuencia de su trayectoria
que recorre por distintas posiciones sociales. En otros términos, la clase social, segtin Bour-
dieu, no es algo estdtico o solo por el mero hecho de tener propiedades, recursos econémi-
cos, ademds influye el habitus que son estructuras estructuradas y estructuras estructurantes
(Bourdieu, 1998). Significa que las relaciones sociales son momentos donde el agente desplie-
ga sus habilidades y pricticas relacionadas con su posicién social.

Caracteristicas del consumo cultural

En Bolivia el consumo cultural se expande desde los sectores populares que imponen sus
gustos musicales hasta los sectores tradicionales del 4rea urbana. En esa perspectiva, el género
musical cumbia-chicha tiene un reportorio que se escucha y disfruta en acontecimientos
folkléricos de relevancia como el Gran Poder o bien en eventos de conjuntos musicales que se
organizan en festividades civicas o de fin de afio. La tradicién del gusto por la musica cumbia
chicha se escucha y disfruta en eventos sociales en las ciudades metrépolis del eje central y
en otras donde se concentra la poblacién migrante del 4rea rural. Esto tiene relacién con el
crecimiento demogréfico del drea urbana en las Gltimas dos décadas, que cambian la configu-
racién de las ciudades tradicionales del siglo XX. Hoy en dia las clases populares desplazan a
la clase media en el 4rea urbana, imponiendo sus gustos y estilos de vida a través de eventos
culturales. Por ejemplo, las entradas folkléricas en festividades patronales en diferentes zonas
y los eventos sociales de cardcter familiar. Este fenémeno se observa en ciudades como El
Alto, La Paz, Santa Cruz y Cochabamba, ciudades que incrementan su poblacién que en su
mayorfa trabaja de manera independiente en la economia informal. Segtin el Instituto Nacio-
nal de Estadistica (INE, 2023), de la Poblacién Econémicamente Activa el 30,80 por ciento
son trabajadores de los servicios y vendedores, después el 22,94 por ciento son trabajadores
de la construccién, industria manufacturera y otros oficios, mientras que el 7,96 por ciento
son trabajadores no calificados. Estos datos revelan que el tipo de ocupacién laboral predo-
minante en Bolivia es el de por cuenta propia y es fuente de una situacién laboral estable.
En relacién al consumo cultural, la cumbia chicha es receptiva en la poblacién popular que
dispone de tiempo libre de manera auténoma o discrecional y les permite asistir a eventos
culturales o participar en una festividad religiosa catélica. Por ejemplo, la entrada de Jests del
Gran Poder, donde los fraternos desde principios de afio organizan presentaciones de grupos
musicales nacionales y del exterior. Uno de los repertorios escuchados son los grupos folclé-
ricos del pais, la cumbia y los grupos del momento. Estos eventos tienen apoyo econdmico
del sector privado que coadyuva organizar conciertos para que las fraternidades se deleiten



de la musica. Ademds, son espacios propicios para comercializar el consumo de productos de
la Cerveceria Boliviana Nacional (CBN). En una nota de prensa se resalta la organizacién
festiva previa a la entrada del Gran Poder 2023:

A través de una conferencia de prensa que se realizd en la azotea de la Cerveceria La Paz, con
el majestuoso Illimani de fondo, Pacefia anuncié la participacién de la Banda Internacional
Mayas por Siempre y de la Banda Proyecciéon San Andrés; ademds del cantante Bonny Lovy, del
grupo folklérico Jach’a Mallku, la agrupacién Ch’ila Jatun y el conjunto musical del momento,
Maroyu de Néstor Yucra (La Razdn, 2023).

A esto se afiaden el gusto por la cumbia del Perd, Argentina y México.? Es decir, los gustos
musicales que manifiestan los sectores populares es la relacién de las expresiones artisticas y
culturales con la inversién econémica de los participantes en la vestimenta, organizacién de
eventos musicales y consumo de bebidas. Esta prictica es extensiva no solo en el drea urbana
sino también en el 4rea rural, lugar donde el consumo cultural se objetiva en la inversién
econdmica de los bailarines de la festividad del Gran Poder. En una nota de Lz Razdn del 5 de
junio de 2023 se lefa el siguiente titular: “La entrada del Gran Poder movié unos 60 millones
de ddlares y superd la cifra del afio pasado”. En la nota, dice:

“En 2022 hemos llegado a 51.560.976 de ddlares, este afio se ha incrementado, hemos llegado
a casi 60 millones de délares del movimiento econémico solo en ese dia, lo que hace un total de
59.252.629 de ddlares de una economia naranja, de una reactivaciéon econdmica significativa en
un solo dia”, indicé Rocabado en conferencia de prensa (Pefiaranda, 2023).

La entrada folcldrica del Gran Poder es una oferta cultural que genera un elevado rédito
econémico, “60 millones de délares en un solo dia”, esto significa que paralelamente se crean
otras iniciativas econdmicas, por ejemplo, las comerciantes que ofrecen una diversidad de
productos de consumo se instalan en los alrededores de la entrada folklérica. Asi también el
publico que asiste a la entrada paga por ocupar un asiento y por consumir bebidas, alimentos
y sobre todo por observar a los bailarines quienes lucen una vestimenta, coreografia, y las
melodias de las bandas que animan la entrada folclérica. Es decir, la festividad del Gran Po-
der es una oferta cultural que genera un movimiento econémico para el pais y representa la
expresion cultural de la identidad de la sociedad boliviana motivada por las clases populares
que demuestran su poder econémico. Por ejemplo, las bailarinas de la morenada invierten
hasta 11 mil délares. Esta cifra demuestra la economia que ostentan las participantes, es decir,
una forma de objetivar el consumo cultural es bailando y, al mismo tiempo, se incentiva los
ingresos de los bordadores, confeccionistas, de los joyeros, etc.

La inversién que realizan las ‘cholitas morenas’ puede llegar a 11 mil $us. En la actualidad son
76 las fraternidades afiliadas para este gran evento y el sdbado es que se desplegardn mds de 60
mil bailarines y musicos, y la morenada es la danza mds esperada para la entrada que se llevard

2 Por ejemplo, el grupo Los Angeles Azules de México ha visitado en varias ocasiones Bolivia. En este pais tienen
una audiencia que disfruta del repertorio de este grupo mexicano.
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a cabo en La Paz. Esta danza se caracteriza por trajes llamativos y, en el caso de los hombres,
trajes que pueden pesar de 30 a 50 kilogramos y [que] cargan mientras bailan (Brafiez, 2022).

Por otra parte, las clases medias y altas tienen el habitus de acudir a los espacios culturales
siendo parte del uso del tiempo libre que disponen los fines de semana. Estos sectores estdn
en condicidn de asistir a un concierto de un artista internacional o de visitar con relativa
frecuencia un museo, exposicion de obras de arte, presentacion de libros, etc. Mientras que
las clases populares tienen poco interés por la cultura de estilo elitista, mds bien aprecian los
eventos culturales de cardcter popular donde la presentacion de artistas se realiza en via pu-
blica, calles, plazas o en espacios deportivos, o bien acuden a los eventos festivos patronales y
folkléricos con alta identidad étnica, que se realiza en zonas y barrios del 4rea urbana como
El Alto, La Paz, Cochabamba. Esto se relaciona con la nueva narrativa que se construye desde
El Alto. En esto es importante el trabajo que realiza el Ministerio de Culturas, promoviendo
la difusién de las danzas de los pueblos indigenas originarios que guardan en sus territorios
una diversidad de expresiones artisticas. Es decir, desde el Estado se revaloriza los saberes y
conocimientos ancestrales. Todo ello bajo la nocién de Estado Social Comunitario. La na-
rrativa del Estado Plurinacional se funda en la historia anterior a la Colonia como referente
de orientacién para una sociedad plural descolonizada, reconociendo con ello a las culturas
andinas, amazénicas que, histéricamente, fueron pueblos organizados en lo politico, econé-
mico, social y que tenfan conocimientos de tecnologfa (Murra, 1987). Es en ese contexto
que se revalorizan los eventos culturales donde se muestran las tradiciones en musica, danza,
instrumentos de viento, arte de las culturas indigenas, etc. Este tipo de oferta cultural tiene
un publico que no son los sectores populares, sino un publico extranjero que aprecia un tejido
elaborado por mujeres de los pueblos quechuas.

Conclusién

El consumo cultural como distincién social es una consecuencia de la mercantilizaciéon de
la cultura, ya sea en productos tangibles o intangibles, lo cual corresponde a una faceta de
desarrollo del capitalismo que cuantifica en valor monetario una obra de arte. Es decir, asistir
a una presentacion de teatro, al balet, una lectura de poesia, la presentacion de algtn libro,
la visita a algiin museo, la asistencia a una exposicién de pintura, etc., es apreciado por la so-
ciedad con las visitas, asistencias donde pagan entradas por ver una obra de arte. Asf también
los productos culturales intangibles, por ejemplo, las entradas folkléricas el Gran Poder de
La Paz, El Carnaval de Oruro, Chutillos en Potosi, la entrada de la Virgen de Guadalupe de
Sucre, son ofertas culturales que atrae a turistas extranjeros y nacionales.

Desde una perspectiva critica el consumo cultural es una estrategia de acumulacién
capitalista que se expande por diferentes latitudes del mundo. Muchas actividades humanas
que en el pasado no eran motivo de una valoracién monetaria, hoy en dia representa una
fuente de capital econémico. Esto tiene que ver con la divisién social del trabajo, donde los
gestores culturales y artistas trabajan produciendo obras de arte para venderlas en el mercado
que genera ingresos. Asimismo, la expansién del consumo es una caracteristica de la socie-



dad contempordnea que vive en un contexto comercial de bienes y servicios; donde la vida
cotidiana se subsume en una idea de felicidad que ofrece el mercado a través de la imagen de
un producto. Te vende una idea feliz para que consumas Coca Cola, te inducen a comprar la
tltima marca de automdvil, asistir a un concierto de un afamado grupo internacional pagan-
do exorbitantes sumas de dinero, etc.

En la actualidad el consumo cultural se efectiia a través del uso de medios digitales que
facilitan el acceso virtual a un producto cultural; por ejemplo, descargar un libro en PDE o
ver peliculas a través de Netflix, escuchar musica por Spotify, ver videos musicales a través de
YouTube o ver fotografias de obras de arte por Instagram. Esto no significa que el consumo
cultural tradicional esté desapareciendo, mds bien lo virtual es un complemento que expande
la oferta cultural a un publico global. Esta forma de difundir la cultura por medios virtuales
tiene relacién con el comercio electrénico que facilita la circulacidn del capital a mayor velo-
cidad, generando asf grandes ingresos econémicos.
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SONORIDADES EN LA CELEBRACION
RITUAL A LAS ILLAS E ISPALLAS EN ALASITA

Ireneo Uturunco Mendoza'
Resumen

Bajo la comprension de las sonoridades como la expresién de tonalidades de los seres deter-
minados en un espacio-tiempo sociocultural, lo que pretende este articulo es adentrarnos en
las cualidades auditivas que podemos encontrar en los elementos participantes de la festividad
de la Alasita en la ciudad de La Paz. Es decir, la Alasita es un mundo permeado por sonidos de
diversa naturaleza. Asi, las sonoridades de la challa de las illas e ispallas en la Alasita implican
una sucesién de etapas que es necesario analizar de manera integral para que la solicitud de
deseos del creyente se canalice adecuadamente mediante la accién del oficiante. En esto es
importante la figura del yatiri, quien es el mediador encargado de entrelazar las solicitudes
ante las divinidades andinas y cristianas, para que, de esta manera, se genere un acuerdo
para la crianza mutua entre humanos y divinidades. El uso de la campana, las palabras que
se pronuncian, la quema de incienso, el sahumado, el challado, entre otras, son mecanismos
sonoros que, precisamente, permiten que los deseos se cumplan o se hagan realidad.

Palabras clave: Festividad de la Alasita, illas e ispallas, celebracién ritual, sonidos, Igiqu.
Introduccion

El presente articulo indaga en las diversas sonoridades en torno a la celebracion de la festivi-
dad de la Alasita que se desarrolla en la ciudad de La Paz a partir del 24 de enero de cada afio
por el lapso de un mes, aproximadamente. La Alasita, al ser catalogada como la festividad
de los deseos y peticiones al Dios andino de la abundancia (/gigu), es considerada también
como la festividad religiosa de las illas o amuletos, y se constituye como un espacio donde
existen manifestaciones y expresiones sonoras que los distintos seres en la festividad generan
como una forma de comunicacién con la divinidad principal y las demds deidades andinas
y catolicas.

En el caso de los seres humanos, evidentemente, realizamos diversas solicitudes a las
divinidades que van desde los bienes materiales hasta peticiones de salud, bienestar y riqueza;
para el cumplimiento de estos deseos existen intermediarios, quienes se encargan de interce-
der ante las divinidades para un efectivo cumplimiento de los requerimientos. Es asi que, en
el contexto andino, las oraciones, libaciones, ch’allas o rituales, deben estar secuencialmente

1 Ireneo Eloy Uturunco Mendoza es historiador con formacion en filosoffa y turismo. En la actualidad se desem-
pefia como curador en el Museo Nacional de Etnografia y Folklore (MUSEF).
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organizados para un eficiente logro de las peticiones. Por tanto, es muy importante la con-
duccién y canalizacién de las sonoridades que acompafian los rituales porque son medios que
permitirdn consolidar la solicitud de peticiones y deseos.

Antes de realizar estas consideraciones, es necesario abordar histéricamente la fes-
tividad de la Alasita, desarrollando una breve descripcién del proceso realizado en la larga
duracién, principalmente en el espacio aymara de la zona andina.

Breve caracterizacion histdrica de la festividad de la Alasita

La festividad de la Alasita es un fendmeno cultural integral que incluye diversos 4mbitos en
su realizacién, desde lo econémico, social-cultural, religioso y educativo, entre otros, hasta lo
ideolégico y lo politico. La particularidad de esta festividad radica en su cardcter ceremonial,
porque se inicia justo a mediodia del 24 de enero, con una serie de celebraciones religiosas
superpuestas que se van desarrollando a lo largo de un mes o un mes y medio.

La Alasita, como cotidianamente se la conoce, posee varios reconocimientos como
manifestacién cultural de origen aymara, tanto por el municipio de La Paz como en otros
lugares donde se practica esta tradicién. En todos los reconocimientos a la feria de la Alasita,
se incluye a la divinidad del /giqu (Ekeko), personaje en advocacién al cual se realiza la feria.
Por un lado, la Alasita y el Igigu poseen declaratorias como Patrimonio Cultural Inmaterial
por el municipio de La Paz (1998 y 2017), también, un reconocimiento como Patrimonio
Histérico y Cultural del departamento de La Paz (2008) vy, finalmente, como Patrimonio
Cultural e Intangible por parte del Estado (2004). Paulatinamente, la festividad también se
fue ampliando a distintos paises y, desde el 2017, es reconocida por la Organizacién de las
Naciones Unidas para la Educacién, la Ciencia y la Cultura (UNESCO) como Patrimonio
Cultural de la Humanidad bajo el titulo “Recorridos rituales en la ciudad de La Paz durante

la Alasita” (7 de diciembre de 2017).

Existen varias versiones sobre el origen de esta festividad. La mayoria enfatiza en su
filiacién aymara. Como parte de esta caracterizacion, en 2010, Galo Illatarco realizé un tra-
bajo en el que, a partir del andlisis de datos etnohistéricos, identifica tres versiones sobre la
festividad. Asi, habria tres etimologias conceptuales sobre Alasita (alathana, chhalaqay Alaui
Situa) que, a la vez, supondria la prictica cultural como festividad:

Primera versién: Alasita deriva del verbo aymara alathafa (comprar). Festividad sagrada de
culto al Eqeqo como deidad andina de la reproduccion y la fertilidad animal, vegetal y humana,
de la buena fortuna, del amor y propiciador de las uniones sexuales. Festividad prehispdnica
celebrada anualmente en la festividad inkaica del Qhapaj Raymi cada solsticio de verano (21 de
diciembre), caracterizada por la presencia e intercambio de dijes y miniaturas como simbolos
de la tradicién andina.

Segunda version: Alasita deriva del verbo aymara Chhalaga o Chhalaqasifa (intercdimbiame).
Ritual prehispdnico sagrado dedicado al dios Sol con la presencia del Eqaqo Illa a través del in-



tercambio de miniaturas conocidas como Illas, Llallawas e Ispallas o amuletos que representan
la fuerza reproductiva de los objetos, alimentos, animales y personas o simbolos con poderes
reproductores y propiciatorios de produccién, reproduccién y fertilidad agricola, ganadera y
humana. Ritual celebrado antiguamente en la fiesta inkaica del Qhapaj Raymi.

Tercera version: Alasita derivaria de la festividad incaica llamada Sitwa o Alaui Situa. fiesta ritual
del Eqeqo, de las wakas y de las Illas vinculadas a la fertilidad y a la salud. Se realizada el 21 de
septiembre (mes de la primavera) y duraba hasta el 21 de diciembre (Illatarco, 2010: 337-338).

Las versiones presentadas, a decir de Illatarco, sintetizan de alguna forma interpretaciones de
investigadores sobre el origen de la Alasita antes que llegaran los espafioles, con base en fuen-
tes como leyendas populares, narraciones orales, datos arqueoldgicos, documentos coloniales,
crénicas, entre otros, que permiten tener un panorama de conjunto sobre la festividad, no
sin encontrar vacios para el periodo precolonial y colonial. Estos vacios, de alguna manera,
son cubiertos a partir de la indagacién de términos, asi como de indicios de précticas rituales
ligadas a las illas. Sin embargo, el autor critica que algunas versiones son inferencias de autores
contempordneos que se aproximan a opiniones personales (Illatarco, 2010: 338).

No deja de tener su importancia, no obstante, el hecho de que haya una prictica cultural
mediada por el intercambio, que sea a la vez una celebracidn ritual-festiva, como muchas otras
précticas adn vigentes en la zona andina. Por tanto, una de las caracteristicas de las versiones
presentadas por Illatarco serfa la permanencia de la festividad de la Alasita que, desde el periodo
precolonial, mantendria su solemnidad, aunque variando sus formas en distintos contextos.

En las tres versiones existe una vinculacién de la Alasita con la consagracién de illas e
ispallas mediante el intercambio y en advocacién al Igigu (Ekeko), cuya celebracién, segtin
fuentes consultadas por Illatarco, se produciria en la festividad del Qhapaq Raymi, ritual
incaico del 21 de diciembre (solsticio de verano) dedicado al Sol y que fue una adopcidn inca
de pricticas astrondmicas llevadas a cabo por las culturas predecesoras.

Al respecto, el cronista indigena Felipe Guamdn Poma (1992 [1615]) menciona que
esta celebracién fue mds importante que la del Inti Raymi (“Solsticio de Invierno”), llevada a
cabo en junio, puesto que se “hacfa grandes sacrificios al Sol” (Guamdn, 1992: 233), consi-
derdndola, por tanto, como “la gran pascua solemne al Sol”. Victoria Cox (2002) menciona
que la asociacién del Qhapaq Raymi con la pascua cristiana no es casual en Guamdn Poma,
porque “adopta de la Pascua cristiana el concepto del renacer de Cristo, que se encuentra aso-
ciado con el reflorecer del campo, y lo aplica a la importancia que poseen los dioses andinos,
el sol y la luna” (Cox, 2002: 85).

Evidentemente, el Qhapaq Raymi representa la manifestacién de un cambio y renova-
cidén; por ejemplo, para los jovenes de la élite incaica, como sefiala Ménica Gudemos (2005):

Durante el Capac Raymi se celebraba el rito de paso de los jévenes incas. Dicho rito constaba
de una serie de jornadas, en cada una de las cuales se llevaba a cabo una actividad especifica.
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El huarachicu era una de las actividades rituales organizadas a tales efectos, cuando el Estado
proporcionaba a los jévenes varones su primer huara (pafio o taparrabo). Otras actividades,
como el corte de cabello, cambio de vestimentas, presentacion de los jévenes a las autoridades
estatales, ejercicios de resistencia fisica (carreras), sacrificios a los huacas, cantos aleccionadores,
etc., eran tan importantes como el huarachicu. Por tal razén, y atin pese a la indisoluble relacién
que entre las diferentes actividades rituales existia, consideramos que no es correcto denominar
al rito de paso en su conjunto huarachicu; menos atin denominar al Capac Raymi, la fiesta
institucional mds importante para la elite incaica, huarachicu o al huarachicu Capac Raymi

(Gudemos, 2005: 10).

En este sentido, las ceremonias rituales asociadas al Qhapaq Raymi, por ejemplo, el warachikuq,
significaron un Pacha Kuti, un cambio o renovacién en los distintos dmbitos de la realidad. Este
ritual se realizaba como un rito generalizado a nivel del pueblo y la élite incaica (Szabd, 2008:
712), guardando su propia particularidad en cada contexto social. De esta forma se entiende
que el florecer de las plantas, el crecimiento de los animales, la madurez de las personas significa
un cambio, un paso necesario, un proceso en la crianza de la vida que permitir4 el advenimiento
de un nuevo momento. Es en este contexto que debemos entender la consagracién de illas e
ispallas en el Qhapaq Raymi, como un entorno propicio de celebracién para el crecimiento y
fertilidad y tendiente a su reproduccidn, bajo el amparo de la divinidad Qulla, el Igiqu (Ekeko),
la divinidad de la produccién, fecundidad, fertilidad y abundancia.

En este dltimo sentido, de acuerdo a la interpretacién de Vida Tedesqui (2018), la
festividad de la Alasita tiene sus antecedentes en la cultura Tiwanaku. En este contexto, la
celebracién habria estado vinculada al Igiqu (jagi - illa), en el contexto del Qhapaq Raymi,
denomindndose chhalasita (“intercdmbiame”); en la Colonia, después del cerco de La Paz,
esta celebracién se convirtié en Alasita (“cémprame”), modificindose su prictica de un sim-
ple intercambio a una de compra y venta, pero manteniendo su esencia de culto a las illas y
su reproduccién y abundancia.

A las versiones descritas, habrfa que sumar otras interpretaciones que mencionan el
origen o resurgir de la Alasita después del cerco realizado por los ejércitos de Julidn Apaza
(Tupak Katari) en dos momentos especificos de 1781 (del 13 de marzo al 3 de julio y del 7
de agosto al 17 de octubre). Segun esta version, después de que el Ejército realista sofocara la
rebelién katarista y persiguiera a sus lideres, en la ciudad de La Paz se habria organizado una
festividad como forma de conmemorar el acontecimiento del cerco.

De acuerdo a Roberto Santos (1990: 12), el entonces defensor de La Paz, el inten-
dente de Larecaja, Sebastidn de Segurola, fue quien habria trasladado la fiesta de Alasita del
21 de diciembre al 24 de enero, esta fecha en homenaje a la Virgen de Nuestra Senora de
La Paz. Esta afirmacién la realiza con base en autores tradicionalistas, entre ellos, Félix Re-
yes Ortiz, Rigoberto Paredes, Ismael Sotomayor, entre otros. La razén para esta adopcién
de la fiesta indigena, habria sido por la implantacién de los cambios politico-administra-
tivos después de la rebelién de Tupak Katari en el sentido de incorporar las tradiciones y
costumbres de los indigenas en la ciudad con la finalidad de controlarlos y evitar futuras



revueltas, y asf lograr la pacificacién, pero también tender hacia una conciliacién religiosa
entre lo andino y lo catdlico. “En este sentido, la estrategia, que en la mayoria de los casos
terminaria en sincretismo, supuso su traslado para hacerlo coincidir con la celebracién de
la Virgen de Nuestra Sefiora de La Paz, suponiendo que esta reemplazaria eventualmente a
la fiesta de Alasitas” (Chalco, 2022: 42).

La fecha de la reinvencién de la Alasita se habria producido en la gestién de Segurola
como gobernador-intendente de La Paz,” entre 1783 y 1789 (Santos, 1990: 13). Es decir, en
algtin momento a fines del siglo XVIII, hubo un reacomodo en la tradicién de la fiesta de
las illas, acontecimiento en la que los investigadores consideran que fue después del cerco de
Katari, asocidndola con la celebracién a la Virgen Nuestra Sefiora de La Paz. En este contexto,
ademds, podemos encontrar una referencia clara a la denominacién de la festividad como
Alasita, evidencidndose su cardcter como feria de compra y venta.

Ismael Sotomayor (1931), en su obra Afiejerias pacerias, menciona que la feria de Ala-
sita tuvo un origen histérico tras las luchas bélicas entre espafioles e indios de 1781. Los mes-
tizos en la ciudad de La Paz habrian iniciado esta festividad como una forma de ridiculizar las
huestes de Sebastidn Segurola quienes, tras el cerco, habrian perseguido por varias provincias
a los indios con la finalidad de aniquilarlos.

Los mestizos, no por esto quedaron tranquilos y su ojeriza por Segurola, por los suyos y por
todas las cosas de la causa real estaban candentes, a tal punto que se ideé una manifestacién
caricaturesca para ridiculizar a los que para los insubordinados naturales vinieron a ser “infelices
fatidicos” (Sotomayor, 1931: 189).

Es asi que, después del cerco de Katari, habria existido una reinvencién de la tradicién de la
Alasita, desplegdndose en la ciudad de La Paz, por el tiempo que durara la celebracidn, a la
Virgen de Nuestra Sefiora de La Paz, desarrollada generalmente en tres dfas (22, 23 y 24 de
enero), ademds, con la inclusién de la poblacién mestiza. De alguna forma, se entiende que la
Alasita se oficializé desde el Estado colonial, inicialmente como celebracién conmemorativa
al triunfo de los ejércitos realistas en contra de los ejércitos indigenas. De ahi en mds, afio tras
afio, la Alasita se fue consolidando paulatinamente como una celebracidn ritual festiva cada
vez mds inclusiva de las clases sociales en la ciudad de La Paz, en el que la divinidad aymara
del Igigu fue ganado protagonismo mds que la Virgen de Nuestra Sefiora de La Paz.

2 Al respecto, es interesante analizar la reinvencién de la figura del /gigu quien, desde una perspectiva arqueolé-
gica y de acuerdo a datos de Carlos Ponce Sanjinés (1982), serfa representado como un personaje en miniatura
con la figura de un jorobado con el miembro erecto. Sin embargo, surge la duda en relacién a la vinculacién de
esta figura arqueoldgica con la contempordnea representacion del /giqu, un personaje en miniatura y regordete,
quien carga abundantes illas, y en algunos casos, ispallas. La discusién sigue abierta, puesto que para algunos
investigadores la actual imagen del /giqu seria la representacién de Sebastidn Segurola, por eso que, en algtin
momento, se les habrfa llamado también “segurolas”, y serfa un reconocimiento a su defensa de la ciudad contra
los rebeldes indigenas o, por el contrario, serfa una parodia popular sobre su actuar temeroso cuando, en un
momento de la rebelién, habria huido de la ciudad llevindose consigo varios enseres y alimentos. Sin duda, es
un tema adn por analizarse desde la perspectiva de la microhistoria.
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Las actuales celebraciones rituales a las illas e ispallas en Alasita

A lo largo de los siglos XIX y XX la festividad y feria de la Alasita consintié diversas modi-
ficaciones, tanto en su organizacién como en los espacios donde se desarrolld. En relacién a
este punto, la feria fue variando en distintos lugares de la ciudad, por ejemplo, la Plaza Mayor
(plaza Murillo), la Alameda (El Prado), plaza Espana, plaza San Pedro, plaza Churubamba,
avenida Camacho, avenida Montes, entre otros espacios publicos de la ciudad por lo que, por
varios afnos, fue considerado como una feria itinerante que, sin embargo, desde este nuevo
milenio, tiene un lugar permanente donde exponer sus artesanfas en miniatura: el Parque
Urbano Central de La Paz. El mismo 24 de enero se desarrollan ferias de la Alasita en varias
otras zonas de la ciudad de La Paz, asi como en algunos municipios del pais.

La presente investigacién se desarrolld, precisamente, en el mencionado campo ferial
de la ciudad de La Paz, el dia 24 de enero, antes, durante y después de mediodia.

Lo que mueve a la festividad de las illas es, sin duda, el entusiasmo y la fe de las personas
que acuden a la feria en busca de conseguir el cumplimiento de aspiraciones en la vida real. Para
esto, la feria, a través de los vendedores, oferta multiples illas e ispallas, desde bienes materiales,
profesiones, anhelos personales, hasta el abastecimiento para las necesidades bdsicas.

Lo que caracteriza al primer dia de la inauguracién de la Alasita es la consagracién de
las illas a mediodfa. Para esto, el dfa del registro (final de la avenida Camacho e inicios de la
avenida Bolivar, ingreso al campo ferial) se vio la prisa de las personas por todas partes, unos
vendiendo, otros comprando o haciendo fila para el ritual de consagracién de illas e ispallas
por parte de los maestros yatiri,® los demds, simplemente paseando por la feria o curioseando.
La razén del porqué se hace el ritual de consagracién de illas e ispallas a mediodia, indudable-
mente estd ligado a la concepcidn religiosa andina de la sacralidad del Sol, como una deidad
que a mediodia (cenit) proyecta energias para transferir a los distintos seres y que estos que-
den impregnados de fuerza y poder.

De manera general, se puede entender que en la zona andina existen diferentes tipos
de mesas que estarfan relacionadas con cuatro tipos de rituales: las benéficas, maléficas, de
adivinacién y de consagracién. Asi, a la primera corresponderfan la mesa de salud y buena
suerte, mesa para la Pachamama, mesa para viaje, entre otras. En cambio, los rituales malé-

3 Sobre la participacion de los yatiri se escribié bastante bajo el término genérico de brujos o lzyga. En la obra
de Rigoberto Paredes, Mitos, supersticiones y supervivencias populares de Bolivia (1920), se hace una clasificacion
de tipos de mediadores con el mundo sobrenatural, por ejemplo, los chamakani (quien evocaria a los muertos),
los thaliri (adivino que evoca palabras en estado cataléptico), los yatiri (sabios que leen la coca), entre otros.
De acuerdo al padre Jacques Monast (1972), para la celebracion de los ritos andinos habria dos tipos de brujos
principales, los yaziri y los layqa. Los primeros serfan considerados como brujo, adivino y curandero; en cambio,
el layqa seria considerado como brujo y hechicero (Monast, 1972: 245). Actualmente, varios herederos de las
pricticas rituales andinas prefieren nuevas denominaciones como amawra o guias espirituales, considerados
como servidores espirituales, reconocidos por la Ley 1161 de 2019. Solo algunos contintian optando por el
denominativo de yatiri.



ficos comprenderfan a las mesas para provocar enfermedades, mesas negras, mesas trancas,
mesas para despacho de granizo, y otras. Los rituales de adivinacién, en cambio, estdn basados
en la lectura de hojas de coca, de naipes, de estafio u otros elementos y, generalmente, presa-
gian fortuna o infortunio del solicitante. Por su parte, los rituales de consagracién permiten
el cumplimiento de solicitudes o peticiones, como en la Alasita, donde se busca la transfor-
macion de illas e ispallas en realidad. En este caso, quizd pueda interpretarse a la Alasita como
rituales de “pedimento”, como esboza Junko Seto (2016); sin embargo, en la hipdtesis que
plantea la autora, serfa mds apropiado hablar como “constituir un precursor para originar o
atraer lo real” (Seto, 2016: 105), que nos remite a comprender la idea de crianza de las illas en
un sentido sagrado, una forma de aprehender la interaccién complementaria entre distintos
seres de la naturaleza en un horizonte religioso.

Basdndonos en la investigacién sobre la Alasita que auspicié el MUSEF el 2011, los
integrantes del colectivo Proyecto Observatorio Boliviano de las Culturas (POBC) describie-
ron una serie de actividades que se realizan en torno a la ritualidad de la Alasita el 24 de enero
en el Parque Urbano Central de la ciudad de La Paz, concernientes a la consagracién de las
illas e ispallas, mismos que se agrupan en tres conjuntos:

¢ Sahumado.
¢ Ch’allado.

¢ Rodeado o tocado.

Por otra parte, como elementos mediadores, el POBC también mencionan las peti-
ciones verbales (oraciones) a las divinidades por parte del oficiante (yatiri), junto al toque de
campanilla, pero también estdn presentes los ritos catdlicos en los atrios de las iglesias, por
ejemplo, el de asperjar con agua bendita (bendicién) las illas e ispallas compradas en la Alasi-
ta, que tiene la finalidad de consagrar los bienes para su obtencién.

Por nuestra parte, el dfa del registro de la Alasita nos concentramos en ahondar en el
lenguaje sonoro que rodea a los seres intervinientes. Asi, todos los elementos que participan
en la feria generan algin tipo de sonido, intencionados y no intencionados.

En relacién al sahumado, mencionar que esta palabra es de origen latin (suffumdre)
y hace referencia a la accién de ambientar con humo aromdtico algin lugar, mediante la
quema de alguna resina o planta fragante. De alguna manera, todas las culturas del mundo
utilizaron plantas aromdticas con la finalidad de ambientar o generar olores fragantes que
permitan experiencias de comunicacién con las divinidades. Sin embargo, el sahumado como
lo conocemos hoy, fue utilizada en las celebraciones littirgicas por los cristianos desde la anti-
giiedad. Pasé a la América con la invasién espafola y fue adoptado por la religidn andina, en
las distintas ceremonias rituales.

En la cultura andina, de acuerdo al Diccionario de la antropologia boliviana de Henriette
Szabé (2008), actualmente se utilizan diferentes materiales para el sahumado de ofrendas a las
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divinidades: “p. ¢j. para neutralizar las fuerzas destructoras se utiliza ‘copal’, mientras el ‘azufre’
sirve para espantar la lluvia, también se quema ‘incienso’, azicar, diferentes hierbas y resinas. En
tiempos anteriores también quemaban menta silvestre (mufa, q'uwa), ‘sebo’, ‘coca’, gato silves-
tre, ‘mullu’, ‘hueso’.” (Szabd, 2008: 584). En tal sentido, el sahumerio es importante para posi-
bilitar un tipo de comunicacién dirigida a las divinidades para el cumplimiento de los deseos.

Asi, en el caso especifico de la Alasita, el POBC refiere que el sahumado se entenderia
como, “dejar que el humo aromdtico de un brasero, donde se queman plantas rituales como
la q'oa, rodee las miniaturas, impregndndolo con el olor de una consagracién” (Zuazo ez 4l.,
2011: 47). Observar que quizd el afo en el que el POBC realizé el estudio, atin se utilizaron
plantas naturales aromdticas como la guwa para realizar el sahumado.

De acuerdo a nuestra participacién en la festividad de la Alasita en este afio, mencio-
nar que, en cuanto al sahumado, en el brasero que soporta la quema del carbén se incluyen,
generalmente, resinas de incienso para darle un olor aromdtico y ademds alimentar como
combustible el humo del brasero. La razén del uso de resina de incienso en el sahumado es
porque ella es considerada como energfa y estd relacionada con las fuerzas protectoras de las
divinidades andinas.

En relacién al ch’allado (challa), esta prictica refiere a un ritual andino que consiste
en una “libacién, ofrenda ritual a los seres sobrenaturales con la finalidad de pactar con
ellos proteccién o para que no causen dafios, enfermedades o desgracias... Generalmente, se
efecttia con alcohol y hojas de coca, aunque en el pasado podia ser también con ‘sangre’ de
animales...” (Szabd, 2008: 235). En la Alasita se mantiene el ch’allado de las illas e ispallas
con alcohol y vino tinto para invocar a las divinidades y asi estas otorguen prosperidad, repro-
duccién y, sobre todo, el cumplimiento del favor solicitado; al mismo tiempo, al momento de
la ch'alla de las illas e ispallas se afiaden pétalos de retama para alejar la mala suerte, pétalos de
claveles blancos para la buena salud y buen augurio, hojas de coca para alimentar las divinida-
des, flores amarillas, ademds de incluir azicar para atraer la buena suerte, pero también para
endulzar a la Pachamama, y finalmente arroz, como simbolo de abundancia y prosperidad.

Después de realizar la challa de las illas e ispallas, el yatiri realiza una especie de con-
sagracién de las mismas, agarrando con las manos el atado de illas e ispallas y pasarlo encima
de un animal disecado o un idolo elaborado en yeso para que puedan recibir la energfa de las
divinidades. Estos seres consagradores, elegidos por el yatiri, pueden considerarse también
como illas de confirmacién. Por tanto, el rodeado o tocado que el POBC presenta como acti-
vidad independiente de la challa y sahumado. En nuestra opinidn, serfa la etapa culminante
de la challa de las illas e ispallas, la parte de la concentracién de energfas para que las illas e
ispallas se consoliden y se crien apropiadamente. Asi, el sahumado, el ch’allado y tocado son
componentes interdependientes en la consagracion de illas e ispallas.

En la feria de Alasita los peticionarios o suplicantes del ritual andino van pidiendo
el servicio de los yatiris, quienes se consideran gufas espirituales. Asi nos lo cuenta el yatiri



Alipio Cuila sobre su experiencia en la Alasita, en la que, desde su Sptica, prevalecen los sa-
humados (ch’allando previamente):

El sahumado que se realiza depende de lo que cada persona trae y que quisiera pedir; depen-
diendo de lo que la persona quiera pedir se realiza[n] los pedidos para que se cumpla[n] tam-
bién. Las oraciones siempre se recitan en sus propios idiomas, lo cual permite que entre ellos
se puedan entender; hay que llamar a varios espiritus, esto varia de acuerdo a lo que traiga la
persona y para qué lo trae.

Como, por ejemplo, si una persona lleva una casa, un auto, los cuales estd[n] en la tierra, es
representada por la Pachamama y a esos espiritus de la tierra es a quienes se les llama y se les
pide. Siempre se maneja los cuatro elementos o también conocidas como las cuatro energias (el
agua, la tierra, el fuego, el aire). Otro ejemplo que se podria mencionar es para los animales se
llama a sus illas de animales.

El tono de los rezos simboliza el didlogo que se tiene con las deidades; los rezos varfan de
acuerdo a lo que se quiera pedir y en el idioma que se realiza, pero todos van dirigidos a los
apu Achachila; es el mismo proceso, pero en diferente idioma —puede ser en aymara, quechua

y otros (Cuila, 2023).

Un dato importante en esta extensa cita es la vinculacién de las illas con el lugar de su realiza-
cién en la realidad. Una vez cumplida la peticidn, por ejemplo, la casa o los coches en la tierra,
morada de la Pachamama, se llama a los ajayus de esta divinidad. Lo mismo sucede con las
illas de algtin bien que se solicita. Por ejemplo, para el agua (si se pide una lancha), se invoca
el ajayu de Quzamama. Y asi sucesivamente, de acuerdo a la versién del yatiri Alipio Cuila,
para el cumplimiento de las illas se invoca a su divinidad pertinente.

Antes de pasar a desarrollar los componentes de las sonoridades en Alasita, es necesario
referirnos a las etapas del ritual, de manera general. En este sentido, Hans Van den Berg (2005)
presenta una serie de pasos del ritual andino, consistente en etapas sucesivas: introduccidn, acto
central, intercambio y despedida dirigida a las divinidades andinas. Asi, en la introduccién se
pone énfasis en el permiso o licencia hacia las divinidades para plantear las peticiones:

Para entrar en contacto con ellos, hay que peditles permiso, /sinsha (“licencia”), como dicen los
mismos campesinos, y al hacer esto hay que mostrarles el debido respeto, sacdndose el sombrero
y adoptando una postura de reverencia. Antes de pedirles cualquiera cooperacidn, se debe ofre-
cer disculpas, porque la presentacién de una solicitud puede molestarles o causar su indignacién
(van den Berg, 2005: 78).

Una vez establecida la posibilidad de comunicacién con las divinidades, se plantea la peticidn,
el acto central, con el ofrecimiento de dones de acuerdo al tipo de atencién requerido:

Luego se formula la solicitud en una sencilla oracién improvisada, seguida muchas veces por la
recitacién de algunas oraciones cristianas.
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La parte central del rito consiste en el ofrecimiento de dones, del kariziu (“carifno”), como dicen
los aymaras: alcohol y una ofrenda compuesta, llamada misa, cuyos ingredientes deben ser del
especial agrado de aquéllos a quienes uno se dirige. Al quemar o enterrar esta ofrenda, el cam-
pesino espera que los destinatarios la consuman y accedan a atender a la solicitud. En caso de
quema de la ofrenda, se observa atentamente la forma en que se consume a s{ misma, para asi

poder discernir si efectivamente la han aceptado o no (van den Berg, 2005: 78).

Finalmente, queda el intercambio y la despedida:

Luego, los participantes en el rito se sientan a mascar coca y, a menudo, a comer y beber. Este
acto es considerado como una comunicacién tanto entre ellos como entre ellos y los destinata-
rios del rito. Finalmente, se despiden formulando nuevamente una oracién y con las palabras

estereotipadas: “suma hurakipan”: “;Que sea buena hora!” (van den Berg, 2005: 79).

De acuerdo a este esquema, pudimos observar que (en relacién con la consagracion de las illas e
ispallas en Alasita), algunos aspectos del ritual presentado por van den Berg (2005) varfan princi-
palmente en la etapa del intercambio, aunque esta podria entenderse como algo flexible respecto
a la estructura general del ritual, ya que no siempre se cumple por parte de los peticionarios de-
bido a varios factores. Sin embargo, esta ausencia podria complementarse posteriormente como
una forma de celebracién por el acto ritual. Asi, en el siguiente cuadro se describen las etapas del

rito de las illas e ispallas en Alasita, con base en el esquema planteado por van den Berg.

Etapa del
ritual

Introduccién

Acto central

Intercambio

Despedida

Correspondencia del ritual en Alasita

Bienvenida al peticionario y entrega de 7//a/as e ispallas al yatiri. Acto seguido, el
yatiri pide licencia a las divinidades.

Colocado de la #llalas en el centro de la mesa o lugar de ceremonia e invocacién a
los santos catélicos y divinidades aymaras por parte del yaziri (inicio de invocacion).
Challado de las illas e ispallas con arroz, azicar, alcohol, vino tinto, pétalos de
flores, entre otros. Llamado del zjayu de las divinidades con incienso y el sonido
de la campanilla.

Amarro con lana de la suerte (de color blanco o de colores) en la mano derecha del
solicitante (#zqita), para atar la prosperidad de la illa e ispalla, siempre invocando
deseos de buena suerte a las divinidades y santos.

Sahumado sobre el brasero y consagracion de las illas (pronunciando peticiones a
las divinidades para que permitan el cumplimiento de deseos).

En el marco del ritual de consagracién serfa una ausencia la conversacién del pe-
ticionario con las divinidades segin el esquema planteado por van den Berg. Sin
embargo, identificarfamos al plato pacefio como mecanismo de intercambio con las
divinidades, principalmente en la identificacién de la Alasita con el Igigu, aunque
ello se sitte fuera del marco del ritual de consagracién, la complementa.

Entrega de la illa/as e ispallas consagradas al peticionario y deseo de buena suerte y
despedida (abrazo fraternal).

Cuadro 1: Correspondencia del ritual en Alasita.

Fuente: Elaboracién propia con base en el esquema planteado por van den Berg (2005).



lllas e ispallas

De acuerdo a Hans van den Berg (1985), las il/a son amuletos (objetos pequefios y mane-
jables que poseerfan poderes mdgicos con atributos para el bien o el mal o, simplemente, la
proteccién), cuyas representaciones de seres humanos, productos y animales en piedra, metal,
madera, yeso u otro material, “tienen por objetivo favorecer la procreacién de los animales
domésticos, proteger y conservar los bienes materiales y conseguir abundancia de productos
agricolas” (van den Berg, 1985: 62).

En este sentido, dependiendo del contexto en el que se practique el ritual a las illas,
por ejemplo, en el drea rural, las “illas mds comunes que simbolizan la fecundidad de los
animales son: una pareja de carneros, una oveja con su cria, una pareja de llamas y una yunta
de bueyes... Monedas antiguas, a veces, también son llamadas illas y simbolizan riqueza.”
(van den Berg, 1985: 62). Es asi que las illas en el contexto andino poseen cierto espiritu de
proteccidn, reproduccidn o son propiciadores de determinados favores o que alejan males.
Los atributos del poder de las illas pueden ser encontrados en la festividad, precisamente,

dedicada a ella: la Alasita.

Histéricamente hablando, sobre el culto a las illas en la zona andina, es el cura Alonso
Ramos Gavildn (2015 [1621]) quien nos comenta sobre la prictica en la regién de Copaca-
bana en el periodo de la consolidacién de la colonia espanola. De acuerdo a datos de Ramos
Gavildn, seria en octubre que él designa como Omarayme punchayqui (uma raymi punchawki
= “dfa de celebracién al agua”), que se habrian realizado el culto a las i/la, sobre todo para
solicitar lluvia para la siembra. La razén para realizarlo en octubre serfa porque esa época,
particularmente el 28 y 29 de octubre, marcarfa el paso del cenit en la capital de los incas, el
Cusco. Por tanto, es probable que una de las herencias de los cusquenios en Copacabana sea
la festividad de las i//a ligadas al fenémeno cenital de la capital ya que, en Copacabana, el
segundo paso cenital se verifica entre el 7 y 8 de noviembre (Pereira, 2016: 91).

Segin Ramos (2015 [1621]), los lugares elegidos para realizar los cultos a las illa
serfan los cerros més elevados, considerados como waka apachita, tal como hoy en dia se
desarrolla sobre la cima conocida como calvario de Copacabana, en el que venden illas o
miniaturas y se ch’allan en el mismo lugar. Es asi que Ramos Gavildn (2015 [1621]) mencio-
na a una ceremonia realizada a inicios del siglo XVII, especificamente en Qurpawasi en las
proximidades a Copacabana, lugar donde vio el culto a las illas ligadas al agua:

También usaban poner sobre unas pefias unos idolillos de sapos y otros animales inmundos,
creyendo que con aquesta cerimonia alcanzan el agua que tanto deseaban. Esto noté en el pue-
blo de Corpaguasi (que es un agregado de muchas naciones y anexo de clérigos y religiosos de
mi orden), donde los alcaldes omasuyos (que estdn sujetos a nuestros religiosos) prendieron a
unos indios pastores yanaguaras, porque hallaron que apacentando ganados, tenfan en su poder
unos idolillos de barro y piedra de figuras de sapos y carneros y algunas sabandijas que guarda-
ban en la falda de un cerro. Estos idolillos vinieron a mi poder y publicamente los hice quemar,
y a los idélatras castigar. Esto fue el afio de 1617 (Ramos, 2015 [1621]: 233-234).
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En esta descripcién realizada por Ramos Gavildn (2015 [1621]) se deduce que el culto a las
illa fue una costumbre andina, arraigada y difundida para la invocacién y didlogo con los seres
tutelares, en un perfodo de germinacién de los alimentos y que necesitaban de la lluvia para su
crianza y crecimiento. Es decir, la ritualidad de las illas estarfa vinculada a la solicitud de lluvias
para lograr la fertilidad de las semillas. Sin embargo, el autor no menciona especificamente en
advocacién a qué deidad andina se realizaba tales rituales. Por lo demds, podemos deducir que, de
manera encubierta, pervivi6 el culto a las illas en el contexto colonial de extirpacién de idolatrias.

Con relacién en las ispallas, estas hacen referencia a los productos agricolas. De acuerdo
a Henriette Szabd, las ispalla son seres sobrenaturales y tutelares, “que cuida y multiplica las
plantas, cada especie tiene su propia ispalla y en los ritos se nomina cada una y se les hace ofren-
das” (Szabd, 2008: 340). Evidentemente, bajo los argumentos de la autora en las celebraciones
rituales agricolas las ispalla son elegidas de entre los alimentos (frutos) con rasgos extraordinarios
y sobresalientes. Por ejemplo, asi la papa més grande o con muchos ojos representard la mama
ispalla de la papa, a quien se la venera y adora como divinidad de los alimentos.

La festividad de la Alasita es también un momento propicio para la celebracién no
solo de las illas, sino también de las ispallas* (aunque en menor medida), por cuanto, los
productos agricolas ofertados en la feria festiva simbolizan la necesidad de abastecimiento
alimentario en el hogar, por ende, la reproduccién de la vida.

Sonoridades en la challay sahumado de las illas e ispallas

Las sonoridades son la manifestacién de efectos sonoros o ecos que los distintos seres propa-
gan en un determinado contexto espacio-temporal. En la Alasita podemos encontrar varias
sonoridades en relacién con la consagracién de illas e ispallas. En primer lugar, estdn los
discursos de los maestros yatiri participantes en la festividad (palabras rituales, oraciones,
plegarias, invocaciones, solicitudes, recomendaciones), luego, los ademanes que realiza, el
lenguaje corporal y gestual, finalmente, los sonidos que acompanan la consagracién, princi-
palmente con el sahumado y el uso de la campanilla, ademds de pasar el atado de illas sobre
una waka-illa de la fortuna, idolo sagrado perteneciente al maestro yatiri (generalmente un
sapo, khirkhinchu disecado o un santo, entre otros).’

Palabras rituales, oraciones e invocaciones

En relacién con las palabras rituales, oraciones e invocaciones, en el registro que hicimos el
24 de enero el maestro amawta Wilson Chana Mamani recibié el atado de illas e ispallas por

4 En gran parte de las ferias de Alasita del siglo XX, la oferta de productos agricolas fue una constante, verifi-
cdndose ello en las diferentes canastitas de viveres que se ofertaban, entre ellos alimentos recién cosechados.
Actualmente, ya no se verifica mucho esta situacion, puesto que si impuso una tendencia de ofertar miniaturas
que la modernidad promueve.

5  Unaanécdota interesante en la Alasita de este afio fue la presencia de una fatita (calavera humana), como wak'a-
illa para realizar la consagracién de las illas.



parte de la familia Mamani para poderlas consagrar. Primeramente, el maestro yatiri pregun-
ta el nombre del padre de familia solicitante, aunque no cuenstiona mucho sobre qué es lo
que desean porque se supone que todos buscan la prosperidad y abundancia a través de las
illas e ispallas ah{ presentes. Una vez entregadas las illas al oficiante, este comienza a expresar
palabras de licencia en un tono solemne, sin alzar muy fuerte la voz, invocando siempre a la
deidad de su creencia.

En muchos casos, los yatiris en Alasita invocan al gjayu de la Pachamama, Hlimani,
Hllampu, Achachila, entre otros, o simplemente mencionar a Dios o alguna de las virgenes
catdlicas o algunos santos. En pocos casos se menciona al Igigu.°

En el caso del maestro Wilson, este inicia con la invocacién a las divinidades aymaras,
indicando a los solicitantes que se quiten el sombrero en sefal de reverencia y luego pro-
nunciando peticiones a la Pachamama y otras divinidades: “Aka veinticuatro de enerun, aka
wawanakama familia Mamani bendicidn churam, aka deseun phuqtayarapita, suma salud,

qurita, qullgita” (Chana, 2023).

Seguidamente, se realiza la challa de las illas (un minibus, productos para el hogar,
dinero, entre otros), derramando sobre ellas arroz, aziicar y pétalos de flores amarillas, acom-
panadas de rezos. Luego, se procede al amarro de la suerte en la mufieca de la mano derecha
con una cuerda de lana de oveja o llama, conocida como #aga (fagata), pronunciando lo
siguiente: “[...] bendiciona churayatam, buena fortuna, buena salud, wawamataki aka veinti-
cuatrun uruna’ (Chana, 2023). Después de atar la lana, el yatiri challa también la mano y la
cierra, dando a entender asi que resguarde los buenos augurios y buenos deseos. Después de
esto se realiza la challa de las illas con alcohol y se envuelve el 7ri y se devuelve a su dueno,
indicando “que sea en buena hora, jallallapan”. Esta accién constituirfa la parte conclusiva
del ritual.

Por su parte, el maestro Jhonny Tupack enfatiza mucho en las divinidades andinas.
Inicialmente se le entrega las illas compradas en la feria de la Alasita (i/la de casa, illa de Igiqu,
ddlares, titulo, otros), luego, pregunta el nombre del solicitante, “;cémo te llamas?”, “Irineo”,
le respondo. Después, en la posicidn predispuesta para recibir la consagracion de las illas,
indica que abra las palmas de las manos en direccién hacia él, como en senal de recibir algo.
Al toque de campanillas para llamar los ajayus de las divinidades, inicia la invocacién de la
siguiente manera:

Hllimani Achachila, Waraqu Achachila, Mururata Achachila, Pachjiri Achachila, Sajama Acha-
chila, Hllampu Achachila, K atantika Achachila, Uchumachi Achachila, Kuntur Jipisia Achachila
[invoca también a divinidades menores] [...] Supayan Achachila, Carnaval Achachila, que sea

6 Si bien en el transcurso de las celebraciones rituales el /gigu es escasamente invocado, la noche anterior a la
inauguracién de la feria de la Alasita en la ciudad de La Paz se realiza una serie de celebraciones al Igiqu. A
medianoche se devuelven al Igigu las illas compradas y logradas el afo anterior, al son de musicas y bailes en
el campo ferial del Parque Urbano Central de La Paz, lugar donde se encuentra la escultura del /gigu. Aunque
también se realizan peticiones de favores para el afio.
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buena suerte. Dios de la fortuna, Dios de la abundancia, que tenga trabajo, que tenga dinero,
suerte, salud, amor y dinero. A ver Sefior 7ata Santiago, patrén Tata, Tata sefior Santiago, Santa
Espafia, Santo Rayo, Tata Senor Auqui patankiri, Tata Bombori, Tata sefior Santiago, San Ge-
rénimo, San Felipe, a ver, Irineo que tenga trabajo, dinero, suerte, salud, amor, profesion. Igiqu
de la fortuna, Dios de la abundancia, tiene que cumplirse en realidad. También a ver virgencita
de Copacabana, de Urkupifia, virgencita de Lourdes [...], que transmitan poder, tienes que te-
ner sabidurfa, trabajo, dinero, suerte, salud, amor, viaje, profesién, unidad en la familia, unidad
en tu vida, a ver que tenga mucho dinero, mucha suerte, buen trabajo, a ver algunos corajes
que sea con buena suerte. [Nuevamente invoca a las divinidades principales, pero esta vez con
el uso de la campanilla pasando encima de la cabeza] A ver Tata Illimani, Pachjiri Achachila,
Sajama Achachila, Illampu Achachila, trabajo, dinero, suerte, salud, amor, inteligencia, energfa,
poder, eso es lo que usted necesita joven, que sea con buena suerte. Dios de la fortuna, Dios de
la abundancia. En el nombre del padre, del hijo, del espiritu santo, amén. Esto lo vas a guardar,
en tu casa lo vas a ch'allar para que se cumpla realidad [...] (Tupack, 2023).

En la explicacién que nos ofrece don Jhonny en relacién con los seres invocados, menciona
que esta peticién a los ajayus de los Apus, Achachilas, como el Illimani, Sajama, Mururata,
Illampu, es para que ayuden en la consagracién de las illas, en las diferentes situaciones, ya
sea en viajes, obtencidn de salud, trabajo, profesidn, entre otros; ademds, se suplica también a
las energfas de los rayos, simbolizados en Tata Santiago (caracterizada por su valor y energfa),
Santa Bérbara, San Gerénimo. Finalmente, el nombramiento de las virgenes serfa para armo-
nizar las solicitudes, para la adecuada canalizacién de los deseos.

Para 2011, el colectivo POBC que registré la Alasita, transcribié las oraciones mds o
menos en el mismo sentido anterior:

iPadre, padre Illimani, jahora escucha y ve los que tus hijas estdn trayendo, dales més platita, (...)
lo que estdn pidiendo aqui. [Llevé la bolsa de nylon sobre la urna de la Virgen de Copacabana]
Mamita del cielo, Mamita Copacabana, vos nomds puedes mirar y cuidar como madre a estas
tus hijas, pedi por ellas (...) (Zuazo ez al., 2011: 52).

Esta descripcién es repetida por la mayorfa de los maestros yatiri presentes en la feria de la
Alasita. Las invocaciones y oraciones o rezos, en algunos casos son pronunciados en aymara,
dependiendo de la lengua que miés utilice el yatiri; son palabras que acompafian los actos que
realiza el yatiri en el inicio para el ritual de consagracién de las illas e ispallas. En esto es im-
portante la concentracién y la pronunciacién ordenada de las palabras, puesto que trabarse en
el discurso obligaria a repetir el proceso de nuevo, pero también significarfa un mal augurio
para los peticionarios. Para evitar estas situaciones incémodas, los maestros yatiri dificilmente
se desconcentran y estdn muy pendientes de realizar los pasos necesarios en el ritual. Prosi-
guiendo el ritual, los yatiri constantemente van realizando peticiones para los solicitantes.

Después nuevamente pidié los nombres a las mujeres y volvi6 a rezar lo anterior pero con los
nombres de cada una. Luego les entregd en sus manos una porcion de quinua y una de azicar,
ademds de echar sobre ellas algunas gotitas del vino tinto y alcohol. De la misma forma eché
en la bolsa que tenia las miniaturas unas gotas de vino tinto, alcohol, pétalos de flores, siempre



pidiendo bendiciones y que se haga realidad lo deseado. Acto seguido tocé la campana y pasé
la bolsa por encima del brasero, para después devolvérsela a sus duefias (Zuazo et al., 2011: 52).

Los maestros yatiri, al ir constantemente pronunciando peticiones a santos y divinidades
andinas, en el sentido de que estas fuerzas otorguen cierta agencialidad” a las illas e ispallas,
como una capacidad para conectar e influenciar en el comportamiento de las personas me-
diante las acciones que vayan asumiendo; lo que buscan es una eficiencia del ritual para que
puedan concretizarse en la realidad. Asi, illas e ispallas se constituyen en agentes con poder de
generar cambios y transformaciones en el solicitante, generalmente en el transcurso del afio;
obviamente, ello implica la cocrianza de seres en un sentido holistico.

Un elemento importante que hizo notar don Jhonny, es la diferencia entre oraciones
y palabras rituales en la invocacién. Segtin él, en los rituales andinos no se realizan rezos, ni
oraciones, porque no es conveniente en una situacién donde “se estd ch’allando con los Acha-
chila, con rayos, con wak'as, con las virgenes” (Tupack, 2023). Es decir, en una situacién de
didlogo, de comunicacién, de peticidn a las divinidades andinas, no serfa conveniente y perti-
nente la oracién catdlica. Sin embargo, algunos maestros yatiri, en las palabras de invocacién
a las divinidades, ya sea al inicio o al final, incluyen la parte inicial del Padre Nuestro (como
lo hizo don Jhonny al final del ritual). Esto no invalida el ritual en s, mds bien es una muestra
de la articulacién de creencias en la ceremonia ritual de la Alasita, mas no un sincretismo.

Sobre las palabras de los sacerdotes andinos en las celebraciones rituales, principal-
mente en las mesas de ofrenda, Gerardo Ferndndez realiza la siguiente aclaracién:

Las palabras rituales empleadas en las mesas incorporan notables variantes de “maestro” a “maes-
tro” tal y como sucede con la forma de elaboracion de las ofrendas, pero es posible encontrar
ciertas regularidades... La férmula de introduccién de la mesa incluye invocaciones generales
que afectan a todo el dominio ritual que el “maestro” es capaz de reproducir verbalmente. Esta
consideracién global de las mesas rituales es muy frecuente en el altiplano, recordemos el rigor
de la challa ceremonial recomendada por Alfio Vargas anteriormente y la exactitud al mencio-
nar a los achachilas sin olvidar a ninguno dando una vuelta por el horizonte en sentido contrario
a las agujas del reloj (Ferndndez, 2004: 217-218).

Mds adelante, este mismo autor enfatiza en la finalidad de las mesas de ofrenda, mediadas por
las palabras rituales:

La rmesa ritual pretende a lo largo de su elaboracién convencer a los seres tutelares interpelados
en su apetito, para que apoyen al paciente; por esta circunstancia de forma reiterativa hasta la
saciedad se presentard al paciente, sus parientes, el lugar en el que viven, y sus deseos formula-

7 Este concepto estd vinculado a la propuesta de la Teorfa del Actor-Red de Bruno Latour (2008), quien plantea
que los seres humanos y no humanos, por ejemplo, las i/a e ispalla, tienen la capacidad de conectarse unos con
otros (agencialidad) mediante redes, una interaccién entre actantes (humanos y no humanos), para la produc-
cién del mundo y el conocimiento.
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dos mediante ruegos por el yatiri para convencer a los comensales sagrados invitados a la mesa
ritual (Ferndndez, 2004: 221).

De manera andloga a la mesa de ofrenda, las solicitudes para la consagracién de illas e ispallas
en Alasita estdn mediadas por un lenguaje de invocacién y peticidn a las divinidades, para
que estas favorezcan con su poder. De esta manera, las palabras rituales en el mundo aymara
simbolizan canales de comunicacién con las divinidades para el cumplimiento de alguna
solicitud enmarcadas en un contexto ritual especifico. Son palabras cargadas de cierto poder
pronunciados solo por los oficiantes o intermediarios elegidos apropiadamente, mediante el
cual se busca incidir en el comportamiento de las divinidades para favorecer a las personas.

Lenguaje corporal

Es importante destacar cada uno de los gestos simbdlicos que los maestros yaziri utilizan
para hacer mds efectiva los rituales de consagracién de illas e ispallas. En este sentido, es
importante la posicién corporal. La mayoria de los yatiri en la avenida Camacho e inicios
de la avenida Bolivar, el dia de la Alasita ofician los rituales de pie (parados), detrds de una
mesa sobre la cual se encuentran sus elementos (alcohol, vino, i/lz de algin animal, flores,
lana blanca o lana de colores, arroz, azdcar, bracero, entre otros). La razén de estar parados
es porque requieren estar constantemente movilizdndose, no solo por la cantidad de soli-
citantes en ese dia que requieren sus servicios, sino porque ellos necesitan trabajar con las
manos, ya sea, ch’allando, sahumando, anudando u ofreciendo un abrazo de buenos deseos
y parabienes al finalizar los rituales. Estar parados no significa que la consagracién de illas
sea menos efectiva.

Existe también el caso de los maestros yatiri que se encuentran al interior del campo
ferial, en proximidades de la escultura 7//a del Igiqu, lugar donde atienden en carpas im-
provisadas. Generalmente desarrollan ah{ su actividad sentados, levantdndose cuando asi
lo requieren.

Un caso interesante fue la posicién de don Wilson en la avenida Bolivar. El se en-
contraba atendiendo de rodillas y toda su mesa estaba acomodada sobre un awayu, en el
piso. Esta actitud tiene que ver con la concepcién de reverencia, obediencia a las divinida-
des, una forma de guardar respeto, pero también creencia y lealtad en su fe. Esto muestra
una manifestacion, identificacién del oficiante con su religién. Obviamente en determina-
do momento tuvo que levantarse por razones pricticas, por ejemplo, cuando anudaba las
lanas de buena suerte.

En todas estas escenas, es importante destacar el lenguaje corporal del oficiante que
también comunica informacién (movimientos del cuerpo, gestos del rostro, sefiales que rea-
liza, entre otros), principalmente a partir de las sefiales de la mano. Don Wilson uso mucho
de este lenguaje corporal, que permiti6 dotarle de un matiz de solemnidad al ritual. En las
palabras de invocacidn a las divinidades es donde podemos encontrar mucho simbolismo de



las manos, por ejemplo, don Wilson abrié sus manos en direccién al cielo en sefial de respeto
y agachando la cabeza, pronunciando palabras de invocacién. Después de solicitar a las divi-
nidades, comenzé ch’allar las illas con la mano derecha (en sentido contrario a las manillas del
reloj, de derecha a izquierda), derramando arroz, flores amarillas y aztcar, y también alimenté
el brasero con incienso. Luego, comenzé a sonar la campanilla sobre las palmas de las manos
extendidas de los solicitantes en sefial de concentrar las energfas de los ajayus divinos, para
luego cerrar aquellas haciendo la sefal de la cruz.

Por su parte, el maestro Jhonny Tupack, desde el inicio de la ceremonia ritual, pidié
estar en todo momento con las manos abiertas en sefial de pedir algo, ya que, segin su ver-
sién, de esa manera se estarfa recibiendo las energfas de las divinidades para que se conviertan
en realidad las illas.

Otro gesto corporal tiene que ver con el anudamiento de una hebra de lana blanca
o de color en la muneca de los solicitantes, practicada por la mayoria de los maestros yatiri.
En el ritual que oficié el maestro Wilson, pudimos ver cémo, después de challar una illa
de casa y minibus, ademds de dinero, comenzé a llamar los ajayus de las divinidades y san-
tos catélicos. Luego pasé la campanilla por la palma de los solicitantes y también amarré
la lana de colores® en la mufieca derecha para atar a ella lo que se estd pidiendo, la buena
suerte y buena fortuna. Después, hizo una sefial de la cruz en la palma para después cerrar
esta; a continuacion, el yatiri realiz el sahumado del zari que contenia las illas, pasando
por sobre él un brasero humeante y luego elevando este hacia el horizonte en senal de pedir
acompafiamiento de las divinidades andinas. Finalmente, se entrega el atado de illas y se
estrecha la mano del solicitante y se le abraza en sefial de buenos deseos, pronunciando:
“:en hora buena!”.

Para terminar, creo que es importante resaltar la indumentaria de los maestros yatiri
en este ritual, pues ella le otorga un cardcter de identificacién con la religién andina (ademds
de cierta autoridad como oficiantes). Existe una variedad de elementos del vestuario ceremo-
nial de los yatiris, pero no existe una regla explicita que defina cudles son estos. Sin embargo,
la mayorfa de los yatiris utilizan pantalén de tela en color negro, el poncho wayruru o rojo,
una chuspa para llevar la coca, un chullu o gorra, algunos un sombrero, quizd también cha-
leco; otros portan también un crucifijo. Don Wilson llevaba, sobre una camisa guinda, un
chaleco de color azul, chalina café, sombrero negro, ademds, de pijchar coca.

Los colores de la indumentaria son siempre colores que asemejen a la naturaleza, ya
que por esas fechas estamos en plena época de florecimiento de los alimentos, por tanto, se
debe representar esa vivacidad. Asimismo, el uso de los colores claros por parte de los sacerdo-
tes andinos representa una forma de comunicacién con las divinidades con la cuales se quiere
tener contacto; por tanto, los colores que muestran los yatiris en Alasita son la expresién de
un lenguaje ritual.

8  En relacién a la lana blanca, ella se amarraria para proteccién, para alejar malos espiritus. En Alasita, para pedir
que se cumplan las solicitudes, vimos que se empleaban ambos tipos de lanas, blancas y de colores.
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Uso de la campanilla

Un elemento importante a destacar en la feria de la Alasita y que acompana los rituales es
el uso de la campanilla (aproximadamente miden entre 6 2 10 cm de alto y de 5 a 7 cm de
didmetro en su base). La introduccién de las campanillas en las celebraciones rituales andi-
nos data del perfodo colonial y estdn vinculadas con la religién catdlica. Sin embargo, entre
los andinos precoloniales hubo elementos semejantes a la campanilla, utilizados para llamar
ajayus. Contempordneamente, Szabd (2008) menciona adn el uso de una “especie de cam-
panilla de metal” que las parteras y yatiris emplean “para llamar el ‘ajayu’ de nifo al nacer”
(Szabd, 2008: 54). Por tanto, en el mundo andino, las campanillas se vincularfan al llamado
de ajayus de personas o divinidades.

Si bien las campanas incrustadas en las torres de las iglesias se utilizan para hacer lla-
mados a los feligreses, anunciando de esa manera las horas de misa, también se emplean para
conmemorar acontecimientos importantes, principalmente eventos del calendario santoral;
las campanillas se utilizan como parte del sacramento en la misa, por ejemplo, cuando se
menciona la consagracién del cuerpo y sangre de Cristo. En la feria de la Alasita, el uso de las
campanillas es imprescindible para la consagracién de las illas e ispallas, porque simbolizan el
llamado a los ajayus de las divinidades para tal funcién.

De esta manera, existen momentos del uso de las campanillas en los rituales a las illas
e ispallas. Un primer momento es al inicio del acto, cuando el yatiri pide licencia para con-
versar con las divinidades. Siempre girando de derecha a izquierda, se hace el repiqueteo por
aproximadamente 10 segundos en sefial de llamamiento a los ajayus. Luego, en el momento
central del ritual, se pasa con la campanilla repiqueteando sobre las illas e ispallas para su
consagracién, esta vez de manera mucho mds larga, de 15 a 20 segundos, aproximadamente.
Para terminar, cabe anotar que el repique de la campanilla se presenta al final y, en unos casos,
cuando se anudan las lanas a la mufeca del peticionario mientras que, en otras ocasiones,
lo hace pasando aquella sobre la cabeza de los mismos para que los ajayus de las divinidades
acompanen al creyente. El repiqueteo de las campanillas en tres tandas no siempre es norma,
puede ser solo un repique al momento de consagrar las illas o pueden ser solo dos momentos,
en el acto central y en la despedida, como lo realizé don Wilson Chana.

De acuerdo a Gerardo Ferndndez, las campanillas forman parte de los elementos os-
tentatorios del yatiri.

Otros complementos probables en la parafernalia del yatiri pueden ser conchas empleadas para
dirigir la ch'alla, campanas de diferente tamano para hacer llamar el 4nimo de los enfermos y
enemigos y una variada suerte de crucifijos cargados de cierta cantidad de atributos emblemd-
ticos [...] (Ferndndez, 1992: 197).

Segin el mismo autor, las campanillas portadas por el yatiri se utilizan mds en el dmbito urba-
no, en las mesas rituales oficiadas para distintos fines. “Los yatiri urbanos utilizan objetos de



poder caracteristicos (crucifijos, campanas, conchas, braseros) que otorgan a su parafernalia
una mayor sofisticacién ritual como corresponde al contexto urbano en el que se ubican”
(Fernandez, 1992: 233).

Un elemento importante a destacar en la ceremonia ritual de la Alasita es la orientacién
en la que se utilizan las campanillas y la importancia de los tonos de sus sonidos al agitarla:

los sonidos de la campana en el ritual es para dos cosas, como poder para llamar a los espiritus
[buenos] o alejarlos a los malos espiritus; la campana se utiliza para las dos cosas: cuando es de
derecha a izquierda es para llamar a los espiritus y cuando es de izquierda a derecha es para alejar
a los malos espiritus (Cuila, 2023).

Para ambos casos, la agitacién de la campanilla debe ser siempre en tonos fuertes o graves.

Relacionado con lo anterior, se vincula la manera de manejar el atado de las illas e
ispallas. Asi, segin el yatiri Alipio, el tocado y el rodeado en la consagracién de illas siempre
se realiza de derecha a izquierda en representacién a la vida ciclica, el cual es el camino que
se debe de seguir, pues cada quien tiene su camino, en otras palabras, nuestro #haki (Cuila,
2023). Asi, los gestos del yatiri en el manejo de la orientacién de las illas es de vital importan-
cia para lograr una efectiva y eficiente consagracién de las illas e ispallas.

Conclusién

Ciertamente la festividad de la Alasita tiene una trayectoria en la larga duracién en las cul-
turas andinas, particularmente, la aymara. La Alasita, como ceremonia ritual, se vincula con
la celebracion del Qbapag Raymi, una celebracién acerca de la madurez en la crianza de los
alimentos, de las personas, de los animales. A la vez, se practicé el intercambio de illas e
ispallas, como una forma de realizar un ayni para la produccién de bienes y alimentos (turka-
kipania o chhalasita), de cuya préictica atin tenemos costumbres en varias comunidades en la
zona andina. En el perfodo colonial, la festividad de las illas e ispallas habria modificado su
sentido por la influencia de criollos y mestizos, convirtiéndose en Alasita, reinventdndose en
una festividad ligada a la compra y venta de illas e ispallas.

En la actualidad es importante destacar que la festividad de Alasita es mucho mds que
una feria de compra y venta de objetos en miniatura. Lo que resalta en ella es el alto grado
de espiritualidad que se vive, por lo que el titulo de “recorridos rituales” queda corto para
poder expresar la gran gama de manifestaciones de consagracion de illas e ispallas ligadas a la
creencia de las personas en la fe hacia las divinidades de las religiones andina y catélica, y de su
poder de actuacién y el poder de otorgacion que estas le de dan como agencialidad mediante
los rituales de consagracidn.

Esta idea indica que existe una bidireccionalidad en la adquisicién de illas e ispallas,
por cuanto, por un lado, las illas influyen en el comportamiento del peticionario porque ellas
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adquieren cierta entidad y determinado valor: “los objetos que circulan en la Feria de Alasitas
guardan un valor especial: el valor de ser potencia de otro objeto” (Zuazo ez al., 2011: 92).
Por otro lado, el solicitante asume cierta responsabilidad con la #//a para el cumplimiento de
sus necesidades, plantedndose asf una légica de crianza mutua de la vida a partir del micro
mundo de las illas.

Llama la atencién que la divinidad del /gigu no trasciende més que las divinidades an-
dinas, apus y achachilas (Illampu, Illimani, Mururata, Wayna Potosi, Sajama, Pajchiri, entre
otros), ademds de la Pachamama, por ejemplo.

No se profundizd en este articulo la celebracién catélica, porque no era el objetivo
de la investigacion, pero ella es también importante para la consagracién de las illas, aunque
solo lo hagan cada 24 de enero y en centros préximos a las iglesias. En el campo ferial donde
se lleva a cabo la Alasita, inicamente existen maestros yatiri para la consagracién de las illas
e ispallas.

Finalmente, cabe mencionar que en la festividad de las illas e ispallas es muy impor-
tante la figura del oficiante o maestro yatiri, quien es el encargado de consagrar el zjayu de las
illas para que se plasmen en la realidad, ademds es quien tiene la misién de suplicar e inter-
mediar ante las divinidades para que ellas otorguen el don que se solicita. Esta mediacién estd
plasmada a través de las sonoridades expresadas en palabras rituales, oraciones e invocaciones
dirigidas a las divinidades andinas y catélicas, como también del lenguaje corporal apropiado
(postura del cuerpo, vestuario y elementos de ligazén de la buena suerte). También el uso de
las campanillas de manera adecuada, determinando asi una eficacia en el cumplimiento de
las peticiones.

Los maestros yatiri entrevistados y registrados en la Alasita comentan que se debe
actuar con mucha fe y creencia para el cumplimiento de las solicitudes, para que las illas e
ispallas se reproduzcan y concreticen en la realidad. Ellos, los yatiri, son los mediadores de
las peticiones humanas ante las divinidades, utilizando distintas vias, fundamentalmente las
palabras rituales y las practicas del lenguaje corporal.
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Entrevistas

Alipio Cuila Barrenoso, guia espiritual. Entrevista realizada el 3 de marzo de 2023 (La Paz, Bolivia).
Jhonny Tupack, maestro yatiri. Entrevista realizada el 24 de enero de 2023 (La Paz, Bolivia).
Wilson Chana Mamani. Entrevista realizada el 24 de enero de 2023 (La Paz, Bolivia).
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RELEVANCIA DE LA TARQUEADA EN
LA REGION DE ACHIRI-PACAJES

Reynaldo Tumiri Alavi'
Arturo Alavi Mamani®

Resumen

El presente articulo trata sobre el origen de la tarqueada de Achiri Pacajes desde la cultura
de Tiwanaku, época cuando se empleaban las flautas que llegaron a modificarse durante la
post-colonia y la repuiblica para dar paso a la zarka.

También cuenta la relevancia social de la tarqueada y su influencia en los cambios de
conducta de las nuevas generaciones residentes en la jurisdiccién de Achiri. También se dan
a conocer las caracteristicas y variantes de la interpretacién de esa musica relatada, primero,
desde lo académico y, segundo, desde la experiencia de Arturo Alavi y Reynaldo Tumiri, am-
bos habitantes del lugar y musicos de este instrumento.

Asimismo, habla sobre la danza y la musica de la tarqueada, la cual es considerada
ritual y se ejecuta en jallu pacha (“tiempo de lluvia”). La zarka emula los sonidos proferidos
por el ganado y la fauna del lugar. Estas manifestaciones culturales estdn ligadas a creencias
del ciclo agricola y la fertilidad del ganado.

Finalmente también describe las pricticas musicales que dieron origen a diferentes
conjuntos de tarqueada, destacando, de entre muchas, Flor Ayrampu, de la estancia Camba-
lachi - Achiri por las iniciativas, aportes e influencias que promovié dentro del ayllu Collana
- Achiri y la regién adyacente. Es justamente esta musica la que acompana a los ritos, costum-
bres y tradiciones en el Anata de Cambalachi.

Palabras clave: Musica, tarqueda, ritos, ciclo agricola.
Introduccién
La tarqueada es un ritmo musical ejecutado por un conjunto de musicos que tocan la zarka.

Esta es un instrumento de madera de cardcter aeréfono que pertenecen a la familia de las
flautas. En la regién de Achiri (provincia Pacajes del departamento de La Paz), los habitantes

1 Licenciado en Turismo por la Universidad Mayor de San Andrés (UMSA), investigador y musico integrante del
conjunto de tarqueada Flor Ayrampu. Cuando escribié este articulo se encontraba trabajando como guia en el
Museo Nacional de Etnografia y Folklore (MUSEF). Correo electrénico: reymara.tumiri@gmail.com

2 Profesor de musica en la regién de Pacajes - Achiri. Es compositor y fue director del conjunto de tarqueada
Flor Ayrampu.
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tocan la zarka con sonidos melodiosos y que derivan de la fauna del lugar o el sonido de los
rios y el viento, ddndole un ritmo de waysiu con tonos un tanto roncos. Las musicas y las
danzas son considerados parte de los rituales que se ejecutan en jallu pacha (“tiempo de llu-
via”) para el crecimiento y maduracién de los productos agricolas y la fertilidad del ganado.

La esencia de los ritmos y las composiciones son parte de los ritos y ceremonias de la
Anata (Carnaval), que es amenizado por la musica de la rka, y que tiene relevancia social
en toda la regién.

Estas manifestaciones musicales dieron origen al nacimiento de diferentes conjuntos
de tarqueada, destacando de entre ellos el conjunto de tarqueada Flor Ayrampu, pertenecien-
te a la estancia de Cambalachi. Este grupo musical aporté con iniciativas e influencias que
promovié dentro del ayllu Collana - Achiri y la regién adyacente.

A partir de la experiencia de dos musicos de la regién de Achiri, Arturo Alavi (quien
ademds es compositor) y Reynaldo Tumiri, quien también se dedica a la investigacidn, el pre-
sente articulo describe el origen de la zarka y sus caracteristicas, enfocdndose en la historia de
la tarqueada y su vinculo con el ciclo agricola. Ambos autores se retinen para ejecutar la tarka
en las temporadas de lluvia, principalmente para la fiesta de la Anaza (Carnaval).

También se dan a conocer las transformaciones que ha sufrido la musica de tarqueada,
su distanciamiento con los ritos y ceremonias con el ciclo agricola a causa del mercantilismo
socioeconémico y los cambios de conducta de las nuevas generaciones de residentes.

Origen de la tarqueada en la region de Achiri - Pacajes

La regién de Achiri - Pacajes antiguamente era territorio perteneciente a la cultura Tiwanaku,
la cual desarrollé una gran variedad de flautas, entre ellas se encuentra las trabajadas en hueso
de animales, como se indica en el siguiente articulo: “Dos quenas descubiertas en otras dreas
del sitio de Tiwanaku se encuentran actualmente en el Museo regional de Tiwanaku [...].
Ambas manufacturadas en hueso; una con cuatro orificios (posiblemente un pinkillu), la
otra con tres orificios [...]” (Janusek 1991: 21). Con estos antecedentes la actual tzrka de
madera serfa un instrumento aeréfono transformado con antecedentes de esta cultura. Re-
cientemente en una investigacion se indica que la cultura Tiwanaku fue capaz de desarrollar
una variedad de instrumentos, entre ellos se encuentra un prototipo de flauta traversa hecha
de madera, misma que estd bajo tuicién del Museo Arqueoldgico de San Pedro de Atacama

(MASPA-Chile). Al respecto se indica lo siguiente:

La flauta traversa que el autor encontré en el MASPA (Chile) es un aeréfono travesero pequefio,
de exactos 36,5 cm, de forma cénica, abierto en el extremo inferior y cerrado en el superior.
Contra todos los prondsticos, el andlisis de microscopia de barrido revel que estd hecha de ma-
dera, en especial de la madera proveniente de un 4rbol llamado paquio. La datacién de la flauta
fue obtenida en parte por los registros de carbono 14 efectuados en el gentilario de Coyo 1 por
Oakland en 1992 y, en parte, por el andlisis de contexto cultural ceramolégico. En la tumba
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donde el padre Le Paige la encontré, habia ademds un tipo de cerdmica negra semipulida cuyo
origen es Tiwanaku en la banda cronoldgica 500-900 d. C. (Diaz, 2013: 38).

De acuerdo a diferentes datos e investigaciones, la frka viene a ser un instrumento tipo flauta
mejorada con antecedentes prehispdnicos y posicionada en el Altiplano boliviano. En otra
investigacion se indica lo siguiente:

Las hipdtesis més plausibles indican que no serfa un instrumento introducido por los europeos,
sino el eslabdn final, actual y definitivamente post-colonial/republicano (Bellenger, 1981) de
la evolucién de distintas formas de pinkillos o flautas de pico de madera (Civallero, 2021: 31).

El autor Civallero complementa que la farka y su estructura probablemente se basa en los
karnawal pinkillu del norte de Potosi y ciertas dreas de Oruro, posteriormente modificados
en la region de Pampa Aullagas.

De hecho, en muchas 4reas de Bolivia (por ejemplo, en las provincias Ladislao Cabrera, Eduar-
do Abaroa, Nor y Sud Carangas, en el departamento de Oruro, y de Nor Lipez y Sud Lipez, en
el de Potosi), las tarkas son denominadas “pinkillu”, nombre que se replica, como queda visto,

entre los Chipaya (¢ar pinkayllu) (Civallero, 2021: 31).

Figura 1: Entrada de un conjunto de tarqueada a la plaza de Achiri durante el Carnaval.
Fuente: Fotografia de Reynaldo Tumiri Alavi (2008).
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Por tltimo, Civallero indica que la tarka, durante la década de 1930, todavia podia fabricarse
de cafia 0 de madera, estando estas tltimas asociadas a la localidad orurefia de Curahuara de
Carangas (provincia de Sajama). Este tltimo dato coincide con el planteamiento de los mu-
sicos de tarqueada de la regién de Achiri, puesto que conocen tres tipos de zarka y la regién
donde se las toca, unas denominadas trka kurawara, que son las mds grandes y largas, y que
se toca por la region de Sajama y aledafios. También estdn las tarka Salinas, las cuales son un
tanto menores que las tarka kurawara y que se tocan en los pueblos de Oruro. Finalmente,
se tienen las tarka ollada, las cuales son consideradas de menor tamafio a comparacién de las
dos mencionadas y se toca en la regién fronteriza de los departamentos de Oruro y La Paz,
especialmente en la regién de Achiri de la provincia Pacajes.

En un contexto particular se considera que el instrumento zarka llega a los tres ayllus
de Achiri (Ayllu Collana, Ayllu Ninoka y Ayllu Laura) por influencia de las regiones co-
lindantes como Curahuara de Carangas, la regién de Sajama incluyendo mds al sur por las
regiones de Potosi. Sin embargo, los ritmos de wuayrio que se interpretan son completamente
diferentes a las regiones de influencia. Segin los musicos de Achiri, la musica de tarqueada se
remonta a principios del siglo XX, época donde solamente se acompafiaba con el bombo para
llevar el ritmo; solo recién en la década de 1960 se completd con el tambor.

Caracteristicas de la tarka

La tarka es un instrumento de madera perteneciente a la familia de las flautas. En la parte
superior tiene una boquilla del mismo material y un poco més abajo tiene un orificio longi-
tudinal para la salida del sonido. La #arka cuenta con seis perforaciones muy bien adecuadas
para los dedos de la mano. En la region de Achiri las zarka predominantemente son le hechas
de maderas blancas. Dicen los musicos del lugar que son las mejores precisamente por ser de
maderas blandas, féciles de afinar y que no se fracturan con facilidad cuando se caen al suelo
ni se rajan cuando son sometidas a fuertes soplidos a diferencia de las zarka rojas que, gene-
ralmente, son maderas duras y delicadas.

Sobre este tema Civallero indica que se elaboran a partir de una rama del tarco (Jacaranda
mimosifolia), un drbol de madera blanca y médula blanda que los constructores buscan en las
riberas del rio Pilcomayo (departamento de Chuquisaca). Las zarka rojas se trabajan con madera
mara (Swietenia macrophylla), madera proveniente de Alto Beni. También pueden usarse otras
maderas relativamente duras, como la de naranjo o la de granadillo. Pueden emplearse, de igual
manera, maderas de £0/a o qula, chinche, rawley y cedro, y tapones de jarka (Civallero, 2021: 16).

Otros conocedores de la tarka indican que también son propicias las maderas como el
sabo sabo, proveniente de Chuquisaca, la jarga y el tarko procedente de los Yungas, mientras
que del Chapare se encuentran las maderas de naranjo, granadina y mara.

Al respecto del nombre tarka, considero que su origen se debe probablemente a la
union de dos palabras “zarko y gagqa” . La primera es el nombre autéctono del tipo de madera
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y la segunda viene a ser una palabra aymara que significa “agujero”, llegando a ser una des-
cripcién original de “madera #arko con agujero”, que con el tiempo se transformaria de tarko
qgaqa a tark qaqga y, finalmente, se posicionarfa como farka.

En una investigacién hecha por Henry Stobard, la arka es reconocida como flauta
pinkillu, (hecha de madera del Norte de Potosi). Eran clasificadas en pares y una de ellas se
llamaba tara y la otra llamada g%wa, esta en alusién al sonido. La a7z produce un sonido vivo,
zumbador y fuerte representando a lo masculino, mientras que la giwa produce un sonido
fino y claro representando a lo femenino. Indica, ademds, que tarka se deriva de la misma
raiz de la rara.

cuando los cultivos empiezan a florecer y a dar frutos, se tocan flautas pesadas de madera, cuyo
bello y vibrante sonido, parecido al de la #ara, busca detener las lluvias y prepararse para la
cosecha. Estos instrumentos son llamados tarkas, nombre que se deriva casi con seguridad de la
misma rafz que @7 (Stobart, 2001: 110).

Para la jurisdiccién de Achiri y sus ayllus, donde manejan las zarka denominadas ollada,
las tarkas se dividen en tres tamafios: 1) la zarka grande es conocida como fayca y produce
sonidos graves; 2) la tarka mediana es conocida como malta o mala, produce un sonido
entre grave y agudo y 3) la tarka pequefia es conocida como chuli, que produce un sonido
agudo. Los musicos del lugar indican que para lograr una buena armonia de sonidos, un ideal
minimo de intérpretes debe ser asi: cuatro en tarka tayka, seis en tarka malta 'y dos en tarka
chuli, quienes tocan el mismo ritmo, entendiendo que, mientras mds integrantes exista en el
conjunto, se potencia el sonido. Al conjunto se lo conoce como ma (“grupo”), mientras que
a los tocadores se las conoce como arkeri, esto porque tocan la zarka.

Figura 2: Précticas y composicién de ritmos de huafio de la tarqueada en la regién
de Achiri durante el pastoreo de llamas en el jallu pacha (“tiempo de lluvia”
Fuente: Fotografia de Reynaldo Tumiri Alavi (2022).
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La esencia de los ritmos y la composicion en la tarqueada de Achiri

A inicios del siglo XX los habitantes de los diferentes ayllus de Achiri practicaban la ejecucién
de la tarka en los dias de pastoreos de llamas a principios del jallu pacha (“tiempo de lluvia”),
imitando con la zarka los sonidos de su ganado y de la fauna del lugar, convirtiéndolos de esa
manera en ritmos de waysiu. Al respecto, Stobart en “La flauta de la llama: malentendidos
musicales en los Andes”, indica que “El rico y estéticamente apreciado sonido de la tara es
explicitamente comparado con los sonidos sexuales emitidos por las llamas macho” (Stobart
2001: 106). El autor se refiere a la tarka como tara, y complementa que las llamas hacen los

Guamdn Poma explica que, en esta época del afio, las procesiones de afliccién solfan trasladarse
de nevado en nevado rogdndole “con todo su corazén” al dios Runa Camag por mds agua de
los cielos. Ademds, se ataban llamas negras en las plazas publicas sin alimento y se les forzaba a
gemir de hambre, lo que colaboraba a clamar por lluvia. En la imagen de la llama estdn escri-
tas las palabras: “Carnero negro ayuda a llorar y a pedir agua a dios con la hambre que tiene”

(Stobart 2001: 94).
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Figura 3: Guamdn Poma de Ayala realizé ilustraciones para el rey Felipe III de Espafia. En
estas se muestran llamas atadas al piso y personas de la cultura Inca afligidas, incluso lloran-
do. La interpretacién de estas figuras es el de las llamas sometidas al sufrimiento por falta de
comida y agua asf lograr los gritos o gemidos como una invocacién de lluvias a los dioses.
Fuente: Stobart (2001: 94).



A partir del didlogo sostenido entre ambos autores comprendimos que los ritmos
no solo se limitan al sonido ronco que producen las llamas, pues también entendimos
que se asocia con el sonido que produce el viento cuando roza a los pajonales y arbustos,
el sonido de riachuelos, los trinos de una variedad de aves, los aullidos de zorros, sapos e
insectos, entre otros. De hecho, estos ritmos que representan los sonidos de sus habitantes
en todo su contexto tienen un significado de stplica a las deidades para que atraigan nubes
y lluvias armoniosas con el fin de continuar el crecimiento de los productos agricolas y
pasto para el ganado.

Los compositores de wayiu —como es el caso de Arturo Alavi— de la regién de
Achiri, aun hoy someten sus composiciones a diferentes pruebas para su aprobacién. Una
de esas pruebas es el eco en los cerros del lugar, esto para sentir si los ritmos son armo-
niosos. Otra prueba es tocar los ritmos de waysiu mientras se marcha con las llamas a una
cierta direccidn; si la composicién es ritmica, entonces las llamas marchardn a un compds
armonioso, de lo contrario, las llamas se sienten perturbadas. Después de las composicio-
nes de ritmos de waynu y las pricticas personales de la tarka, los musicos se retinen para
diciembre para socializar sus composiciones y ejecutarlas en grupo. En algunos casos hay
ciertas correcciones del ritmo, todo esto para los ritos y para la Anata, coincidiendo con
el Carnaval (tiempo destinado a la diversidn, juegos, ritos, costumbres; estos relacionados
al florecimiento de los cultivos, las primeras cosechas y agradecimientos a las deidades por
los frutos).

Los ritmos de way7iu de la regién de Achiri tienen influencia del espacio geogrifico
donde se vive. Por ejemplo, los habitantes del ayllu Laura tienen terrenos planos, llanuras
tipo praderas con bofedales donde pastan las alpacas. En estos no se aprecian montanas
escarpadas, por lo tanto, sus ritmos son melodiosos, llanos y calmados, asemejdndose a
sus terrenos de planicies. En cambio, las tarqueadas del ayllu Ninoka y Collana, por tener
una geografia donde prevalecen las colinas y montafias, tienen ritmos de way7iu, son més
rdpidos, con sonidos agudos, como si estuviesen saltados, con tonos subida y bajada.

En la regién de Achiri se empieza a tocar la tarka desde el 3 de noviembre, des-
pidiendo la fiesta de Todos Santos o Fiesta de los Difuntos, terminando asi el duelo e
indicando el despacho de las almas de los abuelos. En tiempos de antano, los jilacatas
(“autoridades originarias”) entraban a la plaza de Achiri por la tarde del 3 de noviembre y
lo hacfan con tarqueada, esto para olvidar las penas, dejar en paz a los difuntos y empezar
el nuevo tiempo de regocijo y alegria. Con la musica invocaban a las primeras nubes y
aflanzan las primeras lluvias para promover el crecimiento y maduracién de las papas,
culminando la musica de tarqueada en el Anata, exactamente después de la kacharpaya
(“despedida de la fiesta”), al finalizar el Carnaval hasta el domingo de tentacidn. Por esas
fechas los jilakata y los pasantes de fiestas, entre otros protagonistas, lanzaban gajos de
membrillo al vacio con las gurawa (“hondas”), culminando los ritos y fiestas. Asi también
los musicos guardaban las zarka hasta el proximo 3 de noviembre.

27
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Los sentimientos del miisico de tarka en la region de Achiri

Cuando los musicos de la zarka —en la jurisdiccién de Achiri— se agrupan e interpretan estos
ritmos de waysiu, las melodias y sonidos cambian el estado de 4nimo de los tocadores, pues
relaja y libera la mente de las rutinas cotidianas o bien de ciertos problemas.

A través de nuestra experiencia como musicos, cuando tocamos la zarka en conjunto
y al unisono, estimulados por algunas bebidas alcohdlicas en los cerros o en lugares naturales
y abiertos, solo en ese momento se da una sensacién de ingresar a un estado superior, mistico
y sonoro. Es como una unidn de partes en conexién con los elementos de la naturaleza y las
deidades de nuestro entorno.

Como integrantes del conjunto de musicos sentimos que los ritmos y melodfas que
emana de nuestra zarka son percibidas por todo ser vivo en nuestro entorno (animales, aves,
insectos y plantas), y que cambian su estado de dnimo promoviendo la fertilidad. La musica
y algunos licores liberan mayor dopamina y proveen de un cierto éxtasis al musico, provo-
cando placer que se siente en el cuerpo y el espiritu. Este placer influye en el musico a que
se incline a preferir tocar en conjunto antes que bailar con su pareja. Alguna vez escuchamos
que un musico de tarqueada, emocionado, dijo: “Cuando estoy tocando es como si estuviera
bailando” (Tumiri, 2010).

Arturo Alavi (autor de varias composiciones) y musico de tarqueada, afirma que siente
placer cuando su musica y sus composiciones son aceptadas, bailadas e interpretadas; cuando
el musico ve a los bailarines danzando, moviéndose, contorsiondndose de un lado a otro, re-
plicando los cantos o simplemente tarareando, en ese momento se siente encumbrado por su
gran logro. Este placer y emocién que el musico siente quiere ser replicado cada afio y es por
eso que la gente arriba al pueblo incluso desde Argentina o Brasil. Este fenémeno emocional
es dificilmente comprendido por las mujeres o parejas de los musicos, aduciendo que estos
son atraidos y encantados por los sirinu o anchanchu (deidades que provocan fuerzas sobre-
naturales en él). Ademds, algunas personas —prejuiciosamente—, relaciona a quienes tocan la
tarka con un dmbito negativo y popular. Por ejemplo, suelen afirmar que “los diablos llaman
a esos musicos”.

Los musicos de zarka en la fiesta carnavalera de Achiri son parte del protagonismo y tam-

bién son objeto de atraccién. En ese sentido, normalmente son bien tratados y atendidos. Se les
) y

provee de desayunos, almuerzos, cenas y algunas veces existen aperitivos, y no faltan las bebidas.

Musica ligada a ritos y costumbres en Cambalachi

En la cultura andina de Bolivia la musica y la agricultura estdn asociadas con una variedad
de ceremonias. Por ejemplo, la tarqueada estd ligada a rituales y costumbres ejecutadas en el
tiempo del jallu pacha, cuya finalidad es que los sembradios completen su ciclo y rindan una
buena produccién. En ese sentido, describimos algunas de ellas.



El rito del sirinazgo de los instrumentos musicales de tarqueada

En el pueblo de Cambalachi, el grupo de musicos de #rka se retine cada ano para el rito de
sirinacién, que es un proceso ritual que se desarrolla para que las deidades del lugar, conocidos
como sirinu, potencien sus instrumentos musicales y a sus portadores (los musicos). El acto
o creencia de sirinar es para afinar los instrumentos musicales, promueven nuevas melodias
o temas musicales que satisfagan a los danzantes y oyentes de la tarqueada. En otra investiga-
cién realizada en el Norte de Potosf se dice que

los sirinus son seres encantados y potencialmente peligrosos que viven en cascadas, manantiales
o pefas. Su nombre se asocia con la palabra espafiola sirena. Se les considera la fuente de toda
forma musical, y es de aqui de donde cada afio son recolectadas las nuevas melodias para la
flauta pinkillu, justo antes del inicio del carnaval (Stobart, 2001: 98).

Sobre estos ritos que desarrollamos en nuestra comunidad de Cambalachi, entendemos que
los sirinu vendrian a ser deidades o entes del Ande que habitan por los rios, manantiales,
quebradas o lugares altos que habitualmente no son visitados por personas, recordando que
en las culturas andinas los actos de peticién, los permisos y los agradecimientos se los realiza
mediante diferentes ritos, invocando de esa forma a distintas deidades andinas para que los
colaboren. Al respecto del nombre sirinu llegaria con la colonizacién espafiola, refiriéndose
a una sirena dotada de una voz melodiosa y su gran habilidad para la musica, poderes que
maneja para la seduccién y los hechizos. En ese contexto, los sirinu vienen a ser una amalgama
de dos creencias culturales.

La siguiente descripcién es una experiencia en la comunidad de Cambalachi donde
fui participe del rito de sirinacién junto con Arturo Alavi Mamani, coautor de este articulo,
con quien narramos lo siguiente:

En una reunidén nocturna cada miembro del conjunto de tarqueada aporta y dispone
de su instrumento musical para la ceremonia de sirinacién. Los integrantes con mayor edad
o el apoyo de yatiris (sacerdotes de la religidén andina) son los anfitriones para la ceremonia,
indicando que la hora propicia con preferencia es media noche para culminar de madrugada,
un nuevo dia que también representa nueva musica. Para la ceremonia se tiende en el patio, a
cielo abierto, una frazada. Encima se tiende un aguayo (de preferencia recién tejido) y sobre
él se acomodan las zarka y sobre estas se cubre con otro aguayo recién tejido. Aqui se observa
esta simbiosis de la dualidad chacha-warmi (“hombre-mujer” o “macho-hembra”), pues las
tarka representan la masculinidad y los aguayos son el complemento necesario que representa
la feminidad. Para los zrgiri el detalle de los tejidos (aguayos nuevos recién hechos) represen-
tan ritmos, melodfas, tonadas recientes y agradables, y como pasa con los colores y los detalles
iconogréficos de los aguayos, son muy apreciados y deseados por las personas. Asf esperan los
musicos que sus melodias sean apreciadas y deseadas, y después del acomodo y el reposar de
las tarka el anfitrién de la ceremonia y los integrantes del conjunto invocan a los sirinu (dei-
dades relacionadas con la musica: infunden melodias y ritmos). En Cambalachi estos sirinu
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habitan en cani kucho'y en wila jawira, (rios y quebradas poco frecuentados), sin embargo, no
se va hasta el lugar fisico, solo se invoca para que lleguen de esos lugares hasta donde reposa
las tarka. Los anfitriones les hacen una sahumada con copal y una challada con alcohol y hojas
de coca alrededor de las tarka. Cuando existe la posibilidad, entonces se sacrifica un gallo —de
preferencia rojo—, como una ofrenda a los sirinu, pidiendo que estas deidades potencien sus
instrumentos y a los musicos, que les ayuden con los ritmos y que sus melodias sean del gusto
de los danzarines y espectadores, y que ademds los hagan bailar. Asf también piden proteccién
para sus integrantes y que de esa manera se eviten peleas entre ellos, borracheras, problemas o
desastres y que las fiestas pasen con armonfa y tranquilidad. Finalmente, el anfitrién se retira
del lugar junto con los musicos, dejando reposar a los instrumentos durante media hora para
que los sirinu hagan su trabajo sin que nadie los perturbe. Entre tanto, el conjunto comparte
alglin aperitivo en otro ambiente. Terminado el rito se recuperan los instrumentos y tocan
una corta pieza musical y se retiran cada quien a sus respectivos domicilios.

Estos ritos son serios en Cambalachi, pues se debe realizar con mucha fe. Estos sirinu
escuchan las peticiones de los musicos y en ese contexto estos deben tener mucho cuidado en
lo que piden, puesto que podria ser contraproducente, llegando a ser considerados castigos.
Asi tal vez se podria explicar lo que el coautor de este articulo indica: que se han visto casos
aislados donde los sirinu pueden enloquecer a los musicos en las fiestas cuando beben los
primeros tragos de licor, volviéndolos agresivos y torpes con otras personas; en otros casos
terminan siendo alcohélicos.

Este tipo de ritos se los realiza para el Anata, ahora vinculado con el Carnaval u otros
contratos de tarqueada para fiestas grandes.

Los ritos, costumbres y tradiciones en el Anata en Cambalachi

El jisca Anata contempordneamente fue ligado al Carnaval, para los musicos de Camba-
lachi estd relacionado con jugar al ritmo de la musica. Comienza el lunes de Carnaval, la
comunidad se retine con sus trajes cotidianos mds nuevos, llegando a ser apenas unas 40
personas, incluyendo a los musicos que, para estos acontecimientos, siempre visten sus
ponchos rojos. Se procede al ascenso por la manana al cerro més alto de Cambalachi (el
Jukuri), lugar donde en la cima se encuentra una apacheta (promontorio de piedras en
forma de una torre, equivalente a 1.5 metros) considerada una waka (“lugar sagrado”) que
abrasa y protege a todos sus habitantes, y da de comer a los pobladores. Posteriormente, a
través de la influencia catélica, aparecen santos y virgenes, denominando a la cima del cerro
como Milagro Pata. En ese contexto, construyen una pequefa capilla de metro y medio de
alto, donde apenas alberga motivos catélicos tallados en piedra y unas cuantas velas. Una
vez arriba, la comunidad junto con la tarqueada, tocan una diana como simbolo de respeto
a la waka y regocijo por permitirles llegar a su cima. Ademds de pedir permiso para pro-
ceder con los ritos y su permanencia. Al mismo tiempo, hacen reventar algunas dinamitas
como anuncio del comienzo de los ritos. Los musicos empiezan a tocar su musica y se pro-
cede a las ceremonias de challas con coca, copal y licores. Se arma para esta waka guirnaldas



de serpentinas y frutas (duraznos, manzanas y membrillos, entre otros decorados), y se deja
todo en una pequena capilla que existe ahi. Las personas se regocijan y empiezan a bailar al
compds de la tarqueada. A medio dia se procede a una comida comunitaria conocida como
apthaphi, la cual viene a ser como un “almuerzo buffet andino”, donde cada miembro apor-
ta algtin alimento y se procede a compartirlo. Luego continua la fiesta y, a media tarde, se
empieza a descender por una especie de cresta del cerro a un punto intermedio y asf realizar
la visita al lugar sagrado del pueblo vecino (que también estd festejando). Se comparten
las bebidas y se baila un par de horas al ritmo de la tarqueada vecina, procediendo de esa
manera a descender en comunidad y culminando as el dia.

El martes y los posteriores dias se consideran como jacha Anata, ese dia las familias van
a los sembradios de papas para challar, rociar con vino, alcohol y flores como agradecimiento
a las deidades del lugar por proveerles de alimentos. Los comunarios se rednen en un punto
en comun con algunos frutos de papa que acaban de cosechar, juntan un par de membrillos
y los hombres cargan todo esto en su aguayo. Luego bailan al ritmo de la tarqueada, tocan
unas tres piezas y asi se dirigen a la iglesia, la cual se encuentra en la cima de una pequefia
colina. Una vez en este lugar se procede con el encendido de velas y algunos rezos catélicos.
Posteriormente, en el atrio de la iglesia, los musicos contintian amenizando tres piezas y por
la tarde la comunidad se divide en dos grupos. Esta divisién obedece a la presencia del rio
que atraviesa por el medio la estancia de Cambalachi. Unos se dirigen al cerro Pares Yanari
(waka o “lugar sagrado”), lugar sagrado al otro lado del rfo; sus pobladores se dirigen a la co-
lina Uywiri (waka o “lugar sagrado”), otro lugar sagrado. As{ también la tarqueada se divide
en dos grupos, donde el niimero de integrantes ya no es relevante: simplemente se toca para
amenizar las ceremonias.

Durante toda esta manifestacién ritual y costumbres del Anata, las personas suelen
jugar y sorprender o intervenir una charla golpeando moderadamente la parte alta de la es-
palda con frutos grandes de membrillo y vociferando en voz alta: “jkookoo!”. En un sentido
de simpatia con el préjimo, profieren bromas que promueven risa en el grupo, puesto que el
membrillo representa una buena maduracién y una futura buena cosecha de papas.

El miércoles los musicos y algunas familias de cardcter voluntario se preparan para la
fiesta de Carnaval en el pueblo grande de Achiri, el cual funge como una capital de las estan-
cias. Antiguamente los comunarios de Cambalachi partfan a pie después del almuerzo en un
tramo aproximado de 15 km. Después de tres horas de caminata, casi llegando al pueblo de
Achiri, m4s o menos a las 16:00 horas, se realizaba una parada en la colina de Jankhu Phata.
Entonces los musicos y las familias practicaban pequenos ritos, ceremonias con el pasante de
la fiesta. Los musicos tocaban tres piezas de way7iu y se descendian la colina tocando vy, entre-
medio, se hacfa otra parada en Chijta Qunqura (waka o “lugar sagrado”), donde se hacia otra
pequena ceremonia y se continuaba con direccién a la plaza principal, ingresando y rodeando
siempre por la derecha. Posteriormente, se replegaban a sus casas en Achiri para cambiarse de
vestimenta por otra de fiesta. Luego se dirigfan a la casa del pasante para continuar ahi con la
celebracién. Finalmente —ya por la noche—, terminaban el festejo en la plaza principal.
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Figura 4: Plaza de Achiri, lugar donde los danzarines con traje de
chuta (traje masculino colorido y con mdscara) bailan al ritmo de los

wafius de tarqueada durante el Carnaval.

Fuente: Fotograffa de Reynaldo Tumiri Alavi (2023).

El jueves al alba todavia hoy se toca las zarka en la plaza principal junto con los pa-
santes como una forma de despertar al pueblo y, posteriormente, prosigue la fiesta durante
todo el dia con una gran cantidad de bailarines con sus trajes de chuta y se lleva a cabo de-
mostraciones de fraternidades con sus respectivas tarqueadas en la plaza principal. El viernes
continda la fiesta y los pasantes, junto con los musicos de tarqueada, realizan las visitas a
otros pasantes para compartir en un simbolo de fraternidad. El sébado es la cacharpaya, la
cual viene a ser la despedida de la fiesta, cuando los pasantes y autoridades lanzan gajos de
membrillo al vacio con las gurawa (“hondas”), culminando asi los ritos y fiestas para una
buena cosecha de papas.

El rito del baile del titi en el Anata

Otro rito interesante en el Anata de Cambalachi, donde también fui participe, se desa-
rrollé a través de una pequena ofrenda a los uywiris (deidades que crian, multiplican y
cuidan al ganado), momento donde intervienen hojas de coca, alcohol, vinos, dulces y
otros ingredientes. Estas ofrendas se entierran cerca de los corrales del ganado, poste-
riormente las mujeres de las familias cargan con aguayos en la espalda al s disecado



(gato de montana del Altiplano) y danzan en una pequefia ronda, girando tres vueltas a
la derecha y tres vueltas a la izquierda. En estas danzas intervienen simples cdnticos en
alusién a la multiplicacién y protecciéon del ganado. Nuestro coautor indica que, en otros
casos, es amenizado por un charango y cuando realmente la familia es grande puede ser
acompanado por un conjunto de tarqueada. Las creencias del lugar indican que el felino
representa la multiplicacién y preserva la unidad del rebafo, ahuyentando de esa manera
a los depredadores (como el zorro).

Curiosidades de los musicos de tarkas (tarqueri)

¢ Dentro de las curiosidades de los musicos de tarqueada, dicen las abuelas de la
comunidad de Cambalachi y las creencias del lugar que —generalmente—, los in-
térpretes deben ser varones, pues si tocan ese instrumento, cuando tengan sus
bebés, la leche de las mamas brotard sin parar. O bien tendrdn problemas con la
leche para alimentarlos. Por lo contrario, los varones que tocan son bien vistos.
Esta creencia significa que tienen habilidades que los ayudardn a fortalecer su vida
social. En la comunidad se indica que un varén que no toca la tarka es menos-
preciado. Se lo ve como falto de habilidad y algunas veces de manera peyorativa
son llamados koka, que significa “hombre sin habilidad”, y son comparados con la
mujer, es decir, que no cumplen el rol social de varén.

* El factor alcohol en los musicos con frecuencia estd presente. Cuando ellos tocan
la tarka afirman que estos licores le dan fuerza cuando soplan este instrumento.
Estas bebidas hidratan el cuerpo y el alcohol estimula al zargiri.

* Si bien los ritmos de warios de la tarka provienen de los sonidos del entorno
natural, con cdnticos en idioma aymara, actualmente algunos compositores son
influenciados por ritmos de cumbia o chicha, entre otros, adaptdndolos a warios
de tarqueada, donde los cdnticos en idioma aymara estén siendo reemplazados
por el espafiol.

El conjunto de tarqueada Flor Ayrampu

La constante prictica de la tarka en la comunidad de Cambalachi, desde principios del siglo
XX, en tiempos del jallu pacha y cuando la musica de tarqueada amenizaba los ritos y cos-
tumbres del Anata y Carnaval, motivaron a los jévenes de la década de 1960 a bautizar al
conjunto con el nombre de Flor Ayrampu. Esto en alusién a que las flores que brotan de los
cactus son de color rojo. Esta flor se encuentra en las montafas del lugar y su color se asemeja
al rojo del poncho, uniforme festivo del musico.

Actualmente la tarqueada Flor Ayrampu retine mds de 20 miembros, representando a
la comunidad Cambalachi del Ayllu Collana. El conjunto maneja un ritmo intermedio entre
sonidos melodiosos de cardcter agudo y grave, ritmos de way7u llanos y répidos, a veces salta-
dos con tonos de subidas y bajadas, influenciado por el espacio geogréfico del lugar: pampas
y montafias. Estas musicas también contienen cantos ritmicos en aymara.
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Figura 5: Conjunto de tarqueada Flor Ayrampu tocando en la plaza de Achiri durante el Carnaval.
Fuente: Fotografia de Reynaldo Tumiri Alavi (2023).

Flor Ayrampu empez$ a grabar su musica en casetes desde la década de 1980, poste-
riormente fue invitado a participar en diferentes programas de radios y televisién. También fue
contratado para diferentes fiestas en Bolivia y fuera del pais, llegando hasta Chile y Perd, con fre-
cuencia en temporada de lluvias. Promotor de iniciativas, influyé a otros conjuntos de tarqueada
de la regién a tener nombres propios y as{ se conoce al conjunto de tarqueada Flor Sankayu de
los pueblos Pallcoma, Japuma y Vintuyo (ayllu Collana), que se bautizé asi en relacién con otra
for de cactus llamada sankayu. El nombre de la tarqueada Flor Kantuta de Pucamaya (ayllu Co-
llana), en su momento fue cuestionado, puesto que no existe esta planta en la regién. Se sugiri6 al
conjunto cambiar de nombre por flores como el urku urku o el huaychu huaychu, abundantes en
Pucamaya. También aparecié el conjunto Uma Jalsu (“agua que fluye” o “vertiente”) y Hermanos
Alavi, en alusion a que la mayoria de sus integrantes tienen el apellido Alavi, ambos pertenecientes
al ayllu Ninoka. Del ayllu Laura surgi6 el conjunto que lleva el mismo nombre: tarqueada Laura.

Y asi, con el paso del tiempo, fueron apareciendo nuevos grupos de tarqueada en
la regién.

Conclusién

n la cultura andina, la musica y la agricultura estdn asociadas desde tiempos antiguos vy,
En la cult ndina, | y 1 le tdn das desde t t y;
para la region de Achiri, estas actividades de usos y costumbres a través de ritos amenizados



con musica autéctona de tarqueada son factores importantes dentro de la sociedad, ya que
representa una expresién de identidad como los aymaras de la regién de Pacajes. La musica
de tarqueada se ha mantenido a través del tiempo gracias a las distintas practicas, destacando
en este sentido el Anata, el cual estd ligado a la productividad del ciclo agricola y también a
las précticas festivas del Carnaval, ritmos aut6ctonos de way7iu achirefo que, al principio, to-
maron una tradicién de preservacién oral- auditiva y que actualmente se maneja en diferentes
dispositivos como un patrimonio musical de la regién.

La musica autéctona de tarqueada, ligado al ciclo agricola, ha movilizado fenémenos
colectivos de fiesta, en especial en tiempos de Carnaval en la jurisdiccién de Achiri y sus
ayllus, llegando a transformaciones en su esencia por causas mercantilistas de cardcter socioe-
conémico, que son traidas por los residentes achirefios y donde también, por factores de tiem-
po, se limitan a participar solo de la fiesta del Carnaval y que se desarrolla en la Marka Achiri,
descuidando estos ritos y costumbres de cada estancia de la region. Incluso estd ocurriendo
que la tarqueada estd perdiendo protagonismo al ser reemplazado por musicas electrénicas
con ritmos de cumbias y chichas, las cuales estd pasando a ser el atractivo principal de las
fiestas de Carnaval.
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Entrevistas

Nicolds Tumiri, 80 afios. Musico de zarka de la poblacion de Achiri. Se dedica a la agricultura y también a
la ganaderfa. Entrevista realizada el 15 de enero de 2010 en la ciudad de El Alto (Bolivia).



CONTRIBUCIONES PARA LA REVALORIZACION CULTURAL
DESDE EL AMBITO EDUCATIVO EN LAS COMUNIDADES DEL
MUNICIPIO DE VACAS DEL DEPARTAMENTO DE COCHABAMBA

Veimar Gastén Soto Quiroz'
Resumen

La revalorizacién cultural se puede entender desde distintas visiones en el contexto de las
demandas y los derechos de los pueblos indigenas originarios campesinos. Uno de esos de-
rechos es la educacién; por ello, en el presente ensayo proponemos un escenario de andlisis
y reflexidn sobre la incidencia que tiene la educacién en la tarea de revalorizar las pricticas
culturales que se fueron perdiendo con el paso del tiempo, denotando particularmente las
contribuciones del Instituto Superior de Formacién de Maestros de Vacas, mds conocido
como “Normal de Vacas”.

De la misma manera, pretendemos mostrar que tanto la practica como el discurso que
articulan las comunidades ante la pérdida gradual de muchas de sus tradiciones culturales
(como la musica, la vestimenta, bailes, artesanfas y otras formas de expresividad cultural) han
ido cambiando durante los ltimos afos, expresando ahora la necesidad de recuperarlas y
revalorizarlas para fortalecer su identidad cultural.

Fue importante constatar que, durante los dltimos afos, hubo importantes contribu-
ciones desde el dmbito educativo debido al trabajo desarrollado por el Instituto Superior de
Formacién de Maestros de Vacas, que logré incidir en la revalorizacién cultural a partir de la
revitalizacién de sus costumbres y tradiciones vinculadas con el desarrollo de iniciativas de
turismo comunitario para mostrar su musica, danzas, sitios rituales ceremoniales y artesanias,
entre otros.

Palabras clave: revalorizacién cultural, educacién, modelo educativo sociocomunita-
rio productivo, conocimientos ancestrales.

Introduccion

El presente ensayo tiene el propésito de contribuir con algunas experiencias en torno a la
revalorizacién cultural que se viene realizando en comunidades del municipio de Vacas del
Valle Alto de la provincia Arani del departamento de Cochabamba, tomando en cuenta su
percepcidn y realidad sociocultural en la actual coyuntura social, econémica y cultural. Es

1 Licenciado en Antropologfa por la Universidad Mayor de San Andrés (UMSA), magister en Educacién Intercul-
tural Bilingiie por el Programa de Educacién Intercultural Bilingiie para los Paises Andinos (PROEIB-Andes).
Actualmente, es coordinador del Museo Nacional de Etnografia y Folklore (MUSEF) Regional Sucre. Correo

electrénico: veimarsotoquiroz50@gmail.com
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importante mostrar algunos de los resultados de esta tarea lenta y progresiva. En algunos
casos, estos resultados se ligan con intereses regionales y, en otros, presentan una indole mds
conflictiva, debido a la dindmica y movilidad social que estas comunidades experimentan.

Cabe resaltar las experiencias desarrolladas desde el 4mbito educativo del Instituto
Superior de Formacién de Maestros de Vacas, que realizé valiosos aportes en el tema de la
revalorizacién cultural en el marco de la implementacién del modelo educativo sociocomu-
nitario productivo, y brindé apoyo permanente con informacién sobre la importancia de la
revalorizacién y revitalizacién cultural en las comunidades a partir de la prictica profesional
desarrollada por los estudiantes en proceso de formacidn.

Las demandas y aspiraciones de las comunidades también se encuentran ligada con
intereses locales y regionales en el marco del desarrollo de la actividad turistica comunita-
ria, siendo que cada distrito tiene enormes potencialidades para implementar acciones que
también coadyuven al tema de la revalorizacién cultural al mostrar su calendario festivo, la
musica y la vestimenta tradicional, recuperando el tejido y la artesania en proyectos de los
centros culturales comunitarios planificados por el gobierno municipal.

Contextualizacion de la comunidad educativa

La comunidad campesina en el municipio de Vacas forma parte de la concepcién de un
espacio compartido en donde confluyen varias unidades familiares que pueden ser peque-
fias, medianas o grandes en funcién de determinada poblacién. Algunos sectores en los que
existen pocas familias son denominados también comunidades, aunque en otros lugares del
Valle Alto se los conoce como zonas o distritos. Esta apreciacién se realiza considerando que
la denominacién de comunidad se incluye de manera reiterada en los documentos oficiales
del municipio de Vacas, identificando a 74 comunidades organizadas en cuatro distritos y
diez subcentrales agrarias.

Cada distrito aglutina a otras comunidades menores, que conforman una subcentral:
estas, a su vez, forman parte de una central anexada a estructuras mayores como la central
provincial, afiliada a la Confederacién Sindical Unica de Trabajadores Campesinos de Cocha-

bamba (CSUTCC) como entidad matriz.

Asimismo, la comunidad se constituye en una organizacién que tiene sus propias
normativas internas orientadas al desarrollo de una gestién social en beneficio de sus afiliados.
Estas normas forman parte de sus estatutos internos, que también incluyen précticas tradicio-
nales que ain se manifiestan y transmiten a través de la tradicién oral. Por ello, la comunidad
es considerada un espacio educativo en donde se promueve el trabajo comunitario, la partici-
pacién en el manejo del recurso hidrico, trabajos colectivos de parcelas comunales, limpieza
de canales de riesgo (larq ‘a allay), manejo del recurso forestal, acceso y manejo de los recursos
que proporciona el lago (para el aprovechamiento de peces, patos, totora, etc.), con criterios
de sostenibilidad y cuidado del medioambiente.



Por otra parte, se trabaja en periodos de aprovechamiento de algunos recursos naturales
sin dafiar el ecosistema del lago (g%cha), utilizando conocimientos ancestrales que permiten a
las comunidades predecir el tiempo en funcién al comportamiento de las especies de fauna y
flora por determinadas temporadas. Se trata del manejo de bioindicadores, el cual forma parte
de conocimientos propios que son conservados por las comunidades hasta el presente.

En la actualidad, la comunidad campesina precautela tanto la biodiversidad como el
medioambiente de la regién. Por ejemplo, hay un cuidado interno por ciclos en determinados
periodos sobre la actividad de la pesca, pues se permite o se prohibe su aprovechamiento por
temporadas. Ocurre lo mismo con el cuidado de las aves migrantes, puesto que su caza estd
prohibida. Las comunidades tienen un conocimiento profundo de todos los ciclos produc-
tivos y de la gestién de los recursos naturales, que les permite generar productos alternativos
tanto para su subsistencia como para la comercializacién.

En ese contexto, durante los Gltimos afios se ha generado una conciencia colectiva
para precautelar dichos saberes y practicas culturales ancestrales, incorporando nuevas ini-
ciativas (como los proyectos turisticos), para exponer el patrimonio cultural expresado en
festividades, musica, danzas, tejidos, artesanfas y sitios rituales.

En esta perspectiva, se vienen desarrollando algunos proyectos orientados a la revalo-
rizacién cultural, mostrando sitios histdricos importantes y rutas turisticas naturales; lo cual
ha generado un interés comunitario por precautelar el legado histérico y cultural dejado por
sus antepasados. Al mismo tiempo, esto permite a las comunidades incursionar en el 4mbito
del turismo comunitario en beneficio propio, que también coadyuva al fortalecimiento de su
identidad cultural.

Calendario ritual y festivo

En la actualidad, el tema cultural despierta un enorme interés en las comunidades del mu-
nicipio de Vacas porque se entiende que coadyuva al fortalecimiento de sus costumbres y
tradiciones a través de la promocién de sitios culturales y naturales que pasan a formar parte
de la actividad turistica de la regién. Por ejemplo, se tiene un calendario ritual y festivo que se
viene promocionando anualmente con el apoyo del municipio de Vacas y de las autoridades
locales de cada distrito.

Distrito de Vacas

Actividad Descripcion
Fechas
cultural
Festividad en la que se recrean costumbres en la comunidad con las ce-
lebraciones de compadres y comadres, acompanadas por la chzlla, en la
Febrero Carnaval p Y ’ P p ’

cual se expresa la cultura de Vacas referida a su musica (charangueada),
takipayanakus y comidas tipicas.
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Se realizan las costumbres citadinas. Asimismo, se efecttia la recoleccién

Semana L . . .
Marzo Sant de yerbas medicinales como la mufia, la wira wira y otras. Se practican
anta , .
las costumbres de la wathia, las humintas y la leche con pan.
Abril Feria del Esta es una de las actividades que no data de mucho tiempo atrds, pero
I1 g 9 9 9 48 T
Pejerrey se ha incorporado al calendario festivo y turistico del municipio.
La festividad esté ligada al Afio Nuevo Andino, cuando se llevan a cabo
San Juan, ~ . .
. costumbres en el cerro Grande (Mufio Orqu). Asimismo, se practica
Junio San Pedro y . . .
la costumbre de #rillakuy como parte de las actividades del tiempo de
San Pablo
la cosecha.
Dia civico en el que se realizan desfiles y actos protocolares. La activi-
dad ritual mds importante en el sector de Piskumayu es el concurso de
Agosto 2 de Agosto X K ~
Chuta Raymi, en el que se muestra la ropa antigua acompafiada por
musica tradicional.
15 de
Octubre, Festividad local con caracteristicas citadinas: desfiles y horas civicas en
Octubre aniversario las que participan autoridades municipales y todas las comunidades del
del distrito municipio de Vacas para celebrar el aniversario del distrito de Vacas.
de Vacas
Se recrean las actividades citadinas de armado de tumbas y visitas a
Noviembre Todos Santos  los domicilios de los dolientes. También se realiza la costumbre de la
wallunka.
Santa Bdr-
bara. Fiesta patronal celebrada de acuerdo a propios usos y costumbres. Se
Diciembre Aniversario anexa el aniversario del sindicato de transportes, sector que también

del sindicato  promueve un movimiento econémico en la poblacién de Vacas.
de transporte

Cuadro 1: Calendario ritual y festivo del distrito de Vacas.
Fuente: Elaboracién propia.

El calendario ritual y festivo se traduce en actividades significativas que se desarrollan
en distintos meses en muchas comunidades del municipio de Vacas, siendo espacios de re-
creacién cultural ligados con practicas religiosas que todavia perduran. Una de esas pricticas
tradicionales es la Chuta, o la vestimenta tipica que se utiliza durante la festividad de Todos
los Santos en el mes de noviembre, cuyas caracteristicas marcan una identidad peculiar de la

regién del Valle Alto de Cochabamba.
Contribuciones para la revalorizacion cultural desde el ambito educativo

Un escenario educativo importante que coadyuva a la revalorizacién cultural es la Escuela Su-

perior de Formacién de Maestros de Vacas “Ismael Montes”, ubicada en la misma poblacién

de Vacas, donde se viene implementando un modelo educativo que recupera y promueve los
y

valores y conocimientos comunitarios en el contexto de la prictica de la interculturalidad y

la intraculturalidad en el marco de la Ley 070, Ley de educacién “Avelino Sifani - Elizardo

Pérez”. Esta institucién educativa forma maestros con una nueva visién de desarrollo, mds



incluyente y participativa, incorporando el criterio de la descolonizacién a partir de la re-
valorizacién de conocimientos propios de las comunidades para recrearlas en un contexto
educativo y comunitario.

Los antecedentes histdricos de esta institucién educativa, conocida tradicionalmen-
te como la “Normal de Vacas”, se remontan a la década de 1930, cuando se amplia la
cobertura de la educacidn en zonas rurales de comunidades campesinas en el departamento

de Cochabamba.

Vacas fue fundada como Escuela Normal Rural en 1936, cuarenta y siete afios més tarde cam-
biarfa de nombre siendo jerarquizada como Normal Rural Integrada Ismael Montes, desde
1994 se la conoce como Instituto Normal Superior Ismael Montes. La localidad donde funcio-
na el INS actualmente pertenece a un cantén de la provincia Arani del Departamento de Co-
chabamba, localizado a 60 Km de la ciudad en direccién sureste. La fundacién de 1936 se dio
el 18 de febrero en una finca, a cargo del profesor y escritor Toribio Claure (Loayza, 2005: 34).

La escuela normal fue parte de la creacién de los nucleos de educacién fundamental campe-
sina orientada a la ensefianza de la escritura y lectura como parte de las politicas educativas
integracionistas que priorizaban la ensefianza del castellano, dirigidas a contribuir a la visién
de la integracién nacional que buscaba por todos los medios la homogeneizacién cultural en
el marco de un modelo educativo occidentalizado con caracteristicas de aculturacién predo-
minantes.

Aunque muchos pensaron que una institucién educativa en el cantén Vacas (actual-
mente, municipio de Vacas) serfa de gran beneficio para las comunidades, posteriormente se
pudo constatar que no significé en absoluto la liberacién de los abusos de los hacendados ha-
cia las comunidades campesinas; por el contrario, fue un espacio de opresidn y marginacidn.
El investigador Loayza indica al respecto:

Aunque se fundaron varias escuelas rurales, en verdad carecian de recintos, muchos maestros eran analfa-
betos y el apoyo del Estado en recursos financieros, equipamiento, materiales y capacitaciéon simplemente
no existié. En el caso de Vacas, gracias a la comunicacién en quechua, los indios del lugar construyeron la
escuela; el dnico beneficio por tal tarea fue quedar exentos de la reclusion militar para la contienda bélica
con Paraguay. Por lo demds, de nuevo se advirtieron las relaciones de dominio y humillacién frente a los
gamonales, politicos, mayordomos, curas y corregidores (Loayza, 2005: 35).

Esta fue la realidad de la educacién durante la primera mitad del siglo XX, caracterizada
por la imposicién de un modelo educativo ajeno a la realidad de las comunidades de Vacas.
Asimismo, hubo una constante oposicién de hacendados, citadinos y autoridades politicas
administrativas a la educacién del indio, en resguardo de sus intereses econémico-sociales.

La escuela normal de Vacas, a diferencia de Warisata (1931), no era una conquista de
las luchas de cardcter reivindicativo de su poblacidn. Si bien las comunidades participaron en
la construccién de la escuela, lo hicieron por lograr algin beneficio, como aprender a leer y
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escribir; pero no fue concebida como un instrumento de liberacién o de defensa de sus tierras,
como sucedié en el caso de Warisata. Aunque el maestro Toribio Claure quiso establecer una
escuela donde los denominados indios de Vacas pudieran aprender a leer y escribir reprodu-
ciendo y fortaleciendo sus sistemas de trabajo comunitario, esto no se pudo concretar por
el distanciamiento existente entre la escuela y la comunidad, asi como debido a la direccién
ideolégica que determinaba una educacién discriminadora y clasista. Ademds, no faltaron las
voces de los hacendados de la regidn, que se opusieron por todos los medios a la educacién
en las comunidades.

Es recién en la década de 1990 que la normal de Vacas se reconoce e incorpora una
educacién intercultural bilingiie con la Ley de Reforma Educativa de 1994, a partir de la cual
las normales rurales juegan un rol distinto en la formacién de maestros, generando algunos
cambios en la mirada sobre el papel que deberfan cumplir en la educacién como parte del
proceso de construccién de una educacién inclusiva.

Al presente, en el marco de la Ley de Educacién 070, y el nuevo Modelo Educativo
Sociocomunitario Productivo, la Escuela Superior de Formacidon de Maestros de Vacas des-
empefia un papel muy importante en el proceso de formacién de los nuevos maestros con
sentido critico y reflexivo. Actualmente, ellos tienen la responsabilidad de fortalecer una edu-
cacién inclusiva y participativa que promueva la revalorizacién cultural de las comunidades
en su propio contexto sociocultural.

Hasta el momento, la Escuela Superior de Formacién de Maestros ha educado a pro-
fesionales en el 4mbito de la nueva visidén educativa incluyente y participativa, promoviendo
la revalorizacién y revitalizacién de précticas y valores culturales en el marco de los derechos
de las comunidades campesinas. Estos derechos se encuentran ampliamente respaldados tan-
to por la normativa juridica vigente como por el Sistema Educativo Plurinacional que incluye
el desarrollo de valores, principios y conocimientos propios a partir del enfoque metodolégi-
co descolonizador y la implementacién del criterio de intraculturalidad.

Por ello, su papel es muy importante en la contribucién de la revalorizacién cultu-
ral, siendo para la regidn una referencia que apoya procesos de fortalecimiento de practicas
culturales y de revalorizacién de saberes ancestrales. Estos, en algunos casos, han sido recu-
perados por la misma institucién para ser difundidos en espacios educativos como ferias,
horas civicas y trabajos de investigacién, durante las précticas profesionales realizadas en
las distintas comunidades.

Se recupera los conocimientos, saberes, pensamientos, teorfas pedagdgico-educativas en un pro-
ceso dialdgico de lo local —conocimientos de los PIOCs— con los tradicionalmente conocidos
métodos cientificos-universales, provenientes de las otras culturas. Las Escuelas Superiores For-
madoras de Maestros (ESFM) son espacios donde se crea practica-teoria-reflexién y produccion
de conocimiento pedagdgico, teorfa y ciencia [...] (Ministerio de Educacién de Bolivia, 2011;
citado por Ruiz, 2011: 179).



La Escuela Superior de Formacién de Maestros de Vacas también trabaja en la revitali-
zacién de la lengua quechua, que en cierto modo se fue perdiendo en la prictica de las
nuevas generaciones de jévenes a consecuencia de la migracién temporal y definitiva, o
simplemente por la falta de espacios en los que se pueda desarrollar la comunicacién e in-
teraccién comunicativa, prefiriendo nifios y jévenes comunicarse en castellano. Por tanto,
la prictica del maestro en las aulas es importante para motivar y desarrollar la comunica-
cién en su lengua materna.

Cabe afadir que los maestros en formacién también desarrollan proyectos educa-
tivos socio productivos que consideran la realidad cultural de la comunidad. Asimismo,
realizan trabajos de campo en los que se interiorizan sobre las practicas y los conocimien-
tos comunitarios, coadyuvando a la recuperacién de los saberes ancestrales que se fueron

perdiendo.

Otro de los valiosos aportes de los maestros se concentra en la recuperacién de cono-
cimientos culturales, como la elaboracién de tejidos, la musica y una serie de rituales festivos
que se celebran en determinados periodos del afo.

Se puede recuperar el tejido, los ponchos tejidos con lana de oveja que cubria hasta [contra el]
agua, como los aguayos. Hay que incentivar la recuperacién de lo artesanal, rescatar la cultura.
También las fiestas, desde Afio Nuevo, Carnavales, Tentaciones, San Pedro, la Virgen del Car-
men; en todas las fiestas se recorrfa cantando (entrevista a Generado Rodriguez, exalumno de
la normal).

Por ejemplo, el tejido forma parte de la identidad cultural de Vacas que se pretende recuperar,
aunque en la actualidad la gente ya no viste ropa originaria debido a la aculturacién. Sin em-
bargo, existe la intencién de rescatar y mostrar esta vestimenta en espacios como los museos
comunitarios proyectados por el municipio, a manera de promocionar su cultura en el marco
del desarrollo turistico de la regién.

Es muy importante mencionar que los maestros, docentes y estudiantes de la Escuela
Superior de Formacién de Maestros participan en eventos propios de la comunidad durante
el calendario ritual y festivo a lo largo de todo el afio. Asi, por ejemplo:

Hay ferias donde participan los alumnos de la normal como es el caso de Todos Santos, el
Mastaku, la Wallunka, cuya actividad se realiza en la normal, donde han invitado a toda la
comunidad. Ahora, por ejemplo, en Todos Santos, donde cantaban coplas, lo cual se pretende
recuperar, y muchos elementos culturales propios como el Mastaku de los Todos Santos. Por
ejemplo, aqui la gente del campo ya no practicaba mucho, se estaba perdiendo. Antes habia un
maestro rezador y venfa cargado de todas las masitas para armar la mesa; luego rezaba con una
tonada muy especial. Pero esas costumbres tienden a perderse, por eso es importante recuperar-
lo (entrevista al profesor Omar Encinas).
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Sin duda, la contribucién de los estudiantes de la Escuela Superior de Formacién de Maes-
tros es importante para recuperar y revalorizar pricticas culturales que tienden a perderse;
por tanto, su contribucién es muy significativa para la revalorizacién de la identidad cultural
de Vacas. Ante la pérdida de los valores culturales, se debe fortalecer, por ejemplo, el tema
turistico, revitalizando la musica, la danza y las costumbres que forman parte de la identidad
cultural. Al respeto, el maestro Encinas menciona:

El charango, la Ch'uta, la mujer con su pafiuelo, nosotros tenemos que recuperar nuestra iden-
tidad quechua. Asimismo, se tiene aguayos, ponchos; eso se tiene que recuperar para mostrar.
Eso es lo propio, es parte de la cultura, propiciar la cultura del tejido que se estd perdiendo.
Antes tejian con lana de oveja, tefiido con tintes naturales. La estrategia turistica, por ejemplo,
que tenga un museo donde pueda mostrar las artesanfas como parte de la cultura, lo cual se
puede recuperar y fortalecer con los tejidos y textiles, también con el apoyo de la alcaldia. Eso
es lo que hay que incentivar a las tejedoras, que puede ser incluso un ingreso econémico para
ellas. Por ello el tejido es importante para la comunidad (entrevista al profesor Omar Encinas).

Sin duda la percepcién del maestro se fundamenta en una realidad que demanda trabajar
estos temas que permitan promover procesos de revalorizacion y revitalizacién cultural. Por
un lado, apoyando las actividades y las iniciativas de la Escuela Superior de Formacién de
Maestros, asi{ como las iniciativas de los mismos maestros que trabajan en las distintas uni-
dades educativas. Por otro lado, es importante promover también iniciativas municipales y
comunitarias para desarrollar una conciencia colectiva que promueva la revitalizacién cultural
orientada a generar nuevos escenarios de expresiones culturales, como las ferias en cada dis-
trito, y la promocidn de los sitios turisticos naturales.

Los desafios asumidos por las autoridades locales de las comunidades del municipio
de Vacas se encaminan al desarrollo de actividades culturales para promover y desarrollar el
turismo local, para contribuir a la revalorizacién y revitalizacién de las practicas culturales tra-
ducidas en costumbres, tradiciones, festividades y rituales ceremoniales practicados en sitios
naturales que forman parte del patrimonio cultural de Vacas. Este proceso es acompanado de
cerca por la Escuela Superior de Formacién de Maestros de Vacas.

Conclusiones

1. Puede constatarse que la pérdida gradual de las practicas culturales en las comu-
nidades del municipio de Vacas forma parte de un proceso progresivo de acultu-
racién que se remonta al periodo colonial; este proceso se intensificé desde inicios
de la Republica a consecuencia de la exclusién que suftfa la poblacién indigena
campesina en el disefio y la formulacién de politica publicas educativas, que de-
jaban de lado sus conocimientos y practicas culturales locales pues no formaban
parte de su educacion bésica escolar.

2. Las comunidades del municipio de Vacas fueron parte de las exhaciendas que se
encontraban bajo el control del sistema patronal, en el que no tuvieron la posibi-
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lidad de acceder a una educacién conforme a su realidad y a los postulados de una
educacién incluyente y participativa similar a la de Warisata, debido a la oposicién
que siempre presentaron en la regién los hacendados.

3. Recién durante las tltimas décadas se abrié la posibilidad de que muchas comu-
nidades y organizaciones indigenas campesinas de la regién pudieran demandar e
iniciar procesos de revalorizacién cultural en el marco de sus derechos como pueblos
indigenas originarios campesinos respaldados por la normativa juridica vigente.

4. En el transcurso de la tltima década, el trabajo que viene desarrollando el Ins-
tituto Superior de Formacién de Maestros (la Normal) de Vacas fue importante
para coadyuvar en la ansiada revalorizacién cultural e identitaria de la regién a
partir de la implementacién del modelo educativo sociocomunitario productivo.
Fue un proceso lento que primero debid incidir en el cambio de percepcién de
la gente, el cual también se motivé por el desarrollo del tema turistico comuni-
tario. Este implicarfa, por un lado, el desarrollo local a partir de la generacién de
ingresos econémicos y, por otro, la revalorizacién cultural de précticas rituales,
festivas, expresiones como la musica y la danza, los tejidos, la promocién de sitios
ceremoniales y rituales, y las ferias productivas y culturales que contribuyen a la
revalorizacién identitaria de la regi6n.

5. Finalmente, es importante considerar que las acciones desarrolladas hasta ahora
en el tema de la revalorizacién cultural se traducen en la difusién permanente del
calendario ritual y festivo de las comunidades, las ferias productivas y culturales,
las ferias gastronémicas y la promocidn de sitios turisticos en lugares estratégicos
situados en las inmediaciones del lago, que contiene una gran variedad de aves
y otros atractivos naturales. A esta tarea se suma el apoyo del municipio y de los
distritos, con un presupuesto limitado pero significativo para esta labor.
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VIBRACIONES Y ESPIRITUALIDAD: IMPORTANCIA
DE LA MUSICA EN LA FE HARE KRISHNA

Susana Carmifia Tapia Bascopé!
Pablo Daniel Loza Tapia®

Resumen

El presente articulo aborda un tema central y transversal en la cosmovisién de la fe Hare
Krishna como lo es la musica. Se intentard mostrar, desde un punto de vista descriptivo y
objetivo, la influencia que tiene la musica en el cotidiano vivir de uno de los grupos religio-
sos minoritarios en la sociedad boliviana en relacién con otros sectores también religiosos
pero mayoritarios o de un peso social mds fuerte o consolidado. Por tanto, la fe Hare Kri-
shna como un sector poblacional religioso invisibilizado (y en muchos casos mal visto) por
el resto de la poblacién.

Dentro de su concepcién religiosa, la musica no solo es parte de la ritualidad o de
determinados momentos de la vivencia de su fe, sino que también es parte fundamental en su
cotidiano vivir, en su dia a dia, m4s alld de la ritualidad. Es una forma de vida, una manera
de concepcién del mundo y de conexién directa y llana con su deidad y sus divinidades como
expresiones o formas de expresién de krishna.

Palabras clave: Musica, conexidn religiosa, ritualidad, personalidad de Krishna, filo-
soffa hinduista.

Introduccion

Uno de los aspectos esenciales que suele tener importancia dentro de toda fe o expre-
sién religiosa, es la manera en la que sus miembros manifiestan aquella. Una de estas formas
para expresar la fe es a través de la musica. Cada fe o expresién religiosa adentro de s{ misma
tiene a la musica como uno de los pilares mds importantes para poder llevar a cabo un buen
proceso espiritual y promocién de sus pardmetros religiosos. La musica es esencial dentro
de la ritualidad de cada religién. En la misa catdlica se ve una gran participacién, influencia

1 Licenciada en Psicologfa por la Universidad Mayor de San Andrés (UMSA). Postgrado en programacién neuro-
lingiifstica. Tiene estudios en antropologia y filosoffa. Investigadora y consultora independiente.
Correo electrénico: carmina_bascope@hotmail.com

2 Eslicenciado en Ciencia Politica y Gestién Publica por la Universidad Mayor de San Andrés (UMSA). Tiene un
diplomado en Educacién Superior e Interculturalidad (Unidad de Postgrado, Facultad de Derecho y Ciencias
Politicas). Es musico profesional, compositor, director y gestor cultural. También llevé a cabo estudios en cine,
antropologfa, literatura, filosofia e historia. Entre estas actividades es también investigador social, politico y
cultural. Es miembro de la Asociacién Latinoamericana de Historia y director de la revista La Paz, con los ojos
del alma. Correo electrénico: pablinloza@hotmail.com
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y relevancia de la musica. Con el paso del tiempo esta ya no fue la misma. Por ejemplo, el
famoso canto gregoriano muté y evoluciondé con el paso de los siglos (aunque valga subrayar
que conservé su esencia para asi mantener la tradicidn instaurada por la Iglesia). Lo mismo
sucede con otras iglesias cristianas donde manifiestan su fe al entonar determinadas canciones
en sus ritos usuales dentro de su congragacién. De la misma manera ocurre dentro de la fe
Hare Krishna, solo que de una manera mucho mds profunda, puesto que la musica no solo es
parte importante dentro de la ritualidad de su fe, sino que es parte fundamental de su vida y
cotidiano vivir. Este apego y sentir fundamental que tienen con la musica les sirve para poder
expresar su fe. No se trata de un hecho reciente, sino que viene desde la fundacién misma de
su organizacion religiosa.

Antecedentes y contexto historico de la fe Hare Krishna

Esta fe, conocida también como Sociedad Internacional para la Conciencia de Krishna o
bien International Society for Krishna Consciousness (ISKCON, por su acrénimo en inglés),
es coloquialmente llamada Hare Krishna. Este es un movimiento religioso de relativa nueva
creacién. Fue fundada por Bhaktivedanta Swami Prabhupada en 1966. Dentro de los diver-
sos grupos krishnas son los més conocidos.

Figura 1: Bhaktivedantaa Prabhupa-
da (fundador de ISKCON).
Fuente: Wikicomonds.



En lineas generales, ISKCON es una “asociacién” o movimiento religioso presente
a nivel internacional que practica, promueve y difunde el krishnaismo bengali o conocido
también como vaisnaismo gueadi, que es una manifestacién religiosa fundada en Benga-
la, India, por Chaitania (1486-1534), de quien se profundizard mds adelante. Es una fe
basada en el hinduismo® que practica el bhakti* como adoracién y/o devocién a Krishna,
que segin el hinduismo u otras vertientes religiosas de este, es considerado como una ma-
nifestacidn fisica o la octava encarnacién de Visnt. Empero, para estos krishnaistas (vais-
navas guadiyas o visnuistas bengalies) consideran y toman a Krishna como su aspecto més
elevado, como su deidad suprema o como ellos lo denominan “la maxima (o suprema)
personalidad de Dios”. Cabe destacar que en el sentido anteriormente explicado, este gru-
po krishnaista se considera a s{ mismo como una fe monoteista y no una politeista, como
pasa con el reto de las vertientes hisduistas o el resto de la poblacién o personas pudieran
considerar sobre ellos. Este grupo considera que, si bien para el resto del hinduismo existe
una cantidad ingente de dioses, que segtin ellos serfan alrededor de treinta y tres millones,
no las considerarfan sus divinidades, ya que solo consideran a Krishna como su divinidad
suprema. El resto son tratados como semidioses o bien solo como partes o aspectos de la
personalidad de Krishna. Si bien existen miles de millones de personas en todo el mundo
con particularidades propias, esa cantidad de “divinidades” son tomadas solamente como
aspectos particulares y especificos de Krishna. Estos se van manifestando o mostrando a lo
largo del tiempo de acuerdo a las circunstancias o necesidades.

En s{ ISKCON fue formada y fundada para fomentar y esparcir la prictica del
bhakt? (“devocién a Dios”) que ellos denominan el bhakti yoya (es decir, “a través del
canto”). Mds adelante veremos que la meditacién es una forma de conectarse con Krishna
como ocurre mediante el canto, en la que sus devotos o bhaktas (quienes se dedican al
conocimiento, la meditacidn, el canto u otras funciones, pues existen diferentes tipos de
bhaktas dependiendo su jerarquia o funcién dentro del movimiento) dedican sus acciones
y pensamientos {ntegramente hacia Krishna.

Como parte general para poder comprender la fe y las creencias de los Hare Krish-
na, hay que entender en dénde se ubican dentro de lo global de la religién o la filosofia
hinguista:

3 Mis adelante se explicard que este tipo de krishnaismo estd inserto como una rama del hinduismo. Tiene sus
propias caracteristicas y muchos de sus miembros se consideran emparentados a este, aunque como parte sepa-
rada o parte del hinduismo.

4 Puede ser traducido o entendido como devocién.

5 El bhakti es un aspecto religioso dentro del hinduismo y muchas de sus vertientes, pero que se centra en la
devocién y el amor de un devoto o practicante por Dios. A diferencia de la doctrina adual, el bhakti es dualista,
es decir, que se centra en la relacion entre dos: el creyente y la deidad. Si bien dentro del hinduismo Visnd, Shiva
y Shakti tienen sus propios cultos, el bhakti se desarrolla en las encarnaciones de Visnti como Rama y Krishna
0, en este caso, de los krishnaistas bengalies en Krishna.
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¢  Hinduismo®

. Visnuismo
. Krishnaismo’
. ISKCON

Dentro de la religion y filosoffa hinduista en general (entre las que se incluye la mayo-
rfa de sus vertientes como los shivaistas y los visnuistas), asi como la mayorfa de las religiones
actualmente existentes creen que las personas son o tienen almas, que se la puede entender
como entidades no materiales, o que son de una naturaleza espiritual y que estas no perte-
necen al mundo material, sino a un mundo espiritual perfecto. Una caracteristica que dife-
rencia a varias de estas vertientes del hinduismo con los visnuistas, es que el alma como tal
(en el plano espiritual), es decir, en su estado original, posee un cuerpo con forma humana.
Empero, otras variantes hinduistas aseguran que el alma no tendria una forma especifica, a
diferencia de los krishnaistas, quienes consideran que el alma en si tiene una forma especi-
fica. Los krishnaistas consideran a Krishna como deidad que posee una forma especifica y
concreta, y que es la mdxima personalidad dentro de las personalidades de Dios. Visnt para
ellos es solamente una de las expresiones y personalidades de Krishna. Creen, en parte, que el
alma estd en el mundo material porque en si su alma nunca estuvo en el mundo espiritual y
que es un lugar al que se pretende llegar. La meta especifica de los Hare Krishna, sobre todo
para ISKCON, es desarrollar una relacién bilateral con Krishna, una relacién amorosa con
Krishna (como se mencioné anteriormente se lo hace a través del bhakti).® Los Hare Krishna
lo denominan bhakti yoga, para categorizarlo junto con el karma yoga, el jnana yoga o el hatha

yoga (ISKCON, 2009).

La filosoffa y creencias de los Hare Krishna estd sustenta en varios textos religiosos y
textos védicos, pero que en esencia se podrian destacar:

e “El Bhagavad-guita”: es una seccién del Majabharata."’
* | Bhagavata-purana: se trata de una coleccién de doce libros.
o El Chaitania-charita-amrita: otra coleccién de nueve tomos.

6 Entendido como la religién y filosoffa predominante en la India, el cual engloba a todas las variantes del hinduismo.

7 Esuna subdivision general del hinduismo que agrupa a diferentes formas y creencias krishnaistas o grupos Hare
Krishna, de los cuales una de sus vertientes es ISKCON que, como se mencioné anteriormente, son solo una
ramificacion del krishnaismo en general. Por lo tanto, no son el tnico grupo Hare Krishna existente, aunque s
uno de los mis conocidos y difundidos internacionalmente.

8  Sibien mencionamos que el bhakzi significa “devocion”, la traduccién adecuada, segtin los krishnaistas de ISKCON,
es brindada por su fundador (Prabhupada) en la segunda mitad de los sesenta como “servicio devocional”.

9 Se trata de un texto de cardcter épico-religioso, el cual fue escrito en el siglo III a. C.

10 Es una epopeya épica de cardcter religioso de la India.
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Parte de la historia reciente de los Hare Krishna —sobre su forma de bhakti— se
remonta a la época medieval hinduista. Estas en si se basan en las ensefianzas del santo
bengali Chaitania (1489-1533), quien es considerado por sus seguidores —y por muchas
vertientes krishnas y la comunidad ISKCON- como la tltima encarnacién personal recon-
ocida de Krishna.

ISKCON como tal se creé en 1966 por el religioso bengali Bhaktivedanta Prabhupa-
day no en India como se cree, sino en Nueva York. De manera formal y establecida, ese afio,
luego de una gira de prédica, dejé varios lineamientos se conocen actualmente. Esto fomentd
una mayor amplitud y difusidn de sus creencias y permitid, ademds, una mayor internaciona-
lizacién de ISKCON a nivel internacional.

Musica y espiritualidad: importancia de la musicay su ritualidad
Uno de los aspectos fundamentales dentro de la fe en el movimiento Hare Krishna es la ma-
sica, que, como menciondbamos anteriormente, es el eje central del presente articulo. La mu-

sica es parte fundamental dentro de la expresién y ritualidad, puesto que es usada de manera
constante como una forma directa de estar en contacto con su deidad (Krishna)

Hare Krishna
Hare Krishna
Krishna Krishna
Hare Hare

Hare Rama
Hare Rama
Rama Rama
Hare Hare

Figura 2: Mantra Hare Krishna.
Fuente: Wicomonds.




296

Museo Nacional de Etnografia y Folklore

Figura 3: Ejemplo de altar Hare Krishna decorado.
Fuente: Gentileza de ISKCON.

Una de las expresiones mds difundidas y conocidas que es transversalizada por la musi-
ca a través del canto, es el cano y/o entonacién de uno de sus mantras mds conocidos: el
mantra “Hare Krishna”, conocido asi por los krishnaistas y por el Visnuismo Maha Mantra.
Es un mantra Krishnaista que consiste en 16 palabras que son mencionados por primera vez
en el texto Kali-santarana upanishad (que es anterior al siglo XVI). Sin embargo, desde el siglo
XVI fue muy difundido por el movimiento bhakti siguiendo las ensefianzas de Chaitania. A
partir de los afios sesenta este mantra se hizo muy conocido y fue difundido por su fundador,
Prabhupada. Hasta entrado el siglo XXI ya son reconocidos por cantar este mantra en dif-
erentes ciudades, con mridangas y pequenos kdstalos. Este mantra es empleado en diferentes
circunstancias rituales e incluso en momentos cotidianos. En el kirtan o en el bhayan también
se recita este mantra acompafiado con un rosario.

Este mantra es el siguiente:

Hare Krishna
Hare Krishna
Krishna Krishna
Hare Hare

Hare Rama
Hare Rama
Rama Rama
Hare Hare.

En la entonacidn y el canto de este mantra, los Hare Krishna también lo interpretan y
lo manifiestan como algo mistico, que por esa razén se los denomina como movimiento
Hare Krishna, ya que cantan y entonan ese mantra o himno (que lo consideran asi en
varios aspectos):
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Figura 4: El kirtan 'y bhayan posterior a una ceremonia.
Fuente: Fotografias de Susana Tapia y Pablo Loza.

[...] este mantra tiene como definicién, que es una vibracién sonora que se repite constan-
temente y es considerado para nosotros muy sagrado porque estd conformado por nombres
divinos, por nombres de Dios, ya que cuando uno entona este mantra adquiere una paz, tran-
quilidad, y uno tiene que hacerlo constantemente porque, a diario, e incluso haciendo votos
para cantar este mantra, y que sus resultados no se ven en primera instancia, sino que mientras
uno va purificando su consciencia y estabilizando su mente, entonces los resultados espirituales
se van a poder ver [...] (Omar Mufioz, 2023).

Ellos mencionan que este canto no es restrictivo en las formas en las que se lo puede
entonar, incluso afirman poder realizalo con diferentes melodfas. Pero habria dos formas
de cantar o recitar este mantra: una serfa de manera personal y la otra de manera publica o
comunitaria, donde lo personal significa que uno puede recitar para si mismo o en beneficio
personal (en un sentido material o espiritual). Este mantra podria tener estas caracteristicas:

Cuando se lo hace personal, usualmente se lo hace con unas cuentas que se llaman jhapas, que
son como unos rosarios en términos cristianos [...] es un rosario que tiene 108 cuentas y en
cada cuenta se va recitando el mantra; de hecho, los miembros de este movimiento Hare Krish-
na hemos hecho un voto para recitar un ndmero [sic] preescritos de rondas o vueltas de este
rosario. La idea es hacer varias vueltas a este rosarios para llevar a cabo el voto. Cuando uno es
principiante, uno tiene un voto de hacer una o dos vueltas de manera opcional, dependiendo
de la capacidad de cada quien. Cuando uno toma un voto de iniciacidn, es un voto mds formal,
un voto mds dirigido al maestro espiritual o a Krishna. Requiere que uno canta al menos 16
vueltas al dia, lo cual lo puede llevar a uno a tomar unas dos horas; por eso es que también esto
es una prueba para los participantes o los miembros de este movimiento Hare Krishna [...] y
hacer todo esto diariamente de manera personal, de manera individual (Omar Mufioz, 2023).

La otra forma de realizar el mantra u otros cantos o melodias propias de los Hare Krishna es
la comunitaria, la congregacional o la que se realiza en grupo, en comunidad, en la que se dan
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dos tipo de ritos o formas de expresién musical que son parte de esa ritualidad, y que son el
kirtan'y el bhayan en las que no solamente se canta, sino que también se interpretan distintas
melodias con distinto tipo de instrumentos, dependiendo de la ocasién o circunstancia:

El objetivo principal de todo esto es el de propagar, de difundir este mantra a toda la sociedad,
a todas las personas que llegan a tener contacto con nosotros. De hecho, el objetivo es difun-
dir justamente este canto del mantra Hare Krishna en toda la sociedad, justamente por todos
los beneficios que representa [...], el resultado principal de cantar este mantra Hare Krishna
[es] revivir nuestra consciencia original como chispas originales, eternas, sirvientes de Dios,
digdmoslo asi [...], y todo lo que hacemos es bdsicamente a través de este canto, a través de la
meditacién de este mantra, ya que estd compuesto de los nombres de Dios, y los nombres de
Dios no son diferentes del resto del resto de los otros dioses absolutos [...]; y cuando uno entra
en contacto a través de este canto, el que canta estd espiritualizando su mente, su consciencia.
Estd, de alguna manera, desprendiéndose del concepto material de la vida, y estd adquiriendo
una consciencia que le corresponde innatamente [...]. El objetivo principal de este canto es
espiritualizar nuestra consciencia (Omar Mufioz, 2023).

La parte espiritual para el movimiento Hare Krishna es mds que importante, pues en al-
gunos casos es llevada a puntos extremos. Por ejemplo, considerar que todo aquello que
no tenga que ver con la forma espiritual y solamente relacionado con el “mundo material”
es algo que no tiene sentido. Lo mismo sucede con la musica, pues se crearon un sinfin
de expresiones musicales para cada tipo de ocasién y circunstancia, pero consideran —en
algin punto—, que toda aquella musica que no estd al servicio de la espiritualidad, enfocada
a la “suprema personalidad de Krishna”, no es musica como tal; se tratarfa solo de una ex-
presién de todo aquello que deleita a los sentidos y al contexto mundano. En este sentido,
existen ejemplos claros dentro de la comunidad Hare Krishna, la cual solamente inculca o
escucha musica producida por ellos mismos, dejando de lado el resto de las expresiones por
fuera de su visién social. Segtin ellos, se estarfa estimulando un sentido, el plano material
y no anteponiendo el aspecto espiritual. Se trata de un punto a favor en el entendido de la
importancia intrinseca que tiene la musica en sus vidas y en el dia a dfa, aunque también
muestra claramente cierta desconexién con la realidad que se vive cotidianamente en la
sociedad, aspecto que no solo se ve reflejado en la musica sino también en otros aspectos de
la vida social. Llegan a pensar en que la Ginica asociacién valida —dentro de su vida—, es con
quienes profesan su fe y visién del mundo.

Como menciondbamos anteriormente, las dos formas generales en las que se realiza el
canto dentro de la fe Hare Krishna, dentro de su ritualidad y de manera congregacional, son
el kirtan'y el bhayan. Ambas son formas de ejecutar la musica. Dentro de la fe Hare Krishna
existe una gran diversidad de canciones y melodias que ellos, a lo largo del tiempo, han ido
creando para mantener esa relacién directa y concreta con Krishna. Tienen canciones que
interpretan y cantan para todo tipo de ocasidn y circunstancia que va més alld de lo congrega-
cional. Por ejemplo, dentro de su ritualidad y forma de vida, estd el tipo de alimentacién
que los miembros deben llevar, la cual es la de no consumir alimentos que no provengan de



animal, lo que incluye sus derivados.!’ Esto dltimo se considera una de las ofensas “al santo
nombre” (Prabhupada, 1995), entre las que se encuentran también el no criticar, blasfemar
a ningtin devoto o bien desobedecer las érdenes del maestro espiritual, etc. (Prabhupada,
1995). En este sentido, usan la musica y el canto para ofrecer sus alimentos a Krishna. Cabe
mencionar, en este sentido, que una de sus reglas mds estricta consiste en deben ofrecer y
ofrendar toda alimentacién que realicen a Krishna, ya que él debe probar y aprobar los ali-
mentos que se consumen Y, a la vez, bendecirlos y asi poder consumirlos. Ellos consideran que
primero debe ser ofrendada y consumida por Krishna y asf los alimentos estarfan bendecidos.
Caben resaltar que este hecho lo asumen de manera literal (por lo tanto, lo que queda serfa
para el consumo). Nadie deberfa comer ningtin alimento sin haber ofrecido este a Krishna,
de lo contrario serfa un insulto o una contravencién a sus votos y a su cosmogonfa. Es por
esta razén por la cual prefieren preparar solo ellos sus alimentos (no solo por el tipo de ali-
mentacién vegetariana, sino también porque no sabrian concerteza si esta ha sido ofrendada a
Krisha o no). Esta comida, ya ofrendada a Krishna y ya bendecida, lista para su consumo, se
la denomina prasada'® Y tiene una cancidn que se interpreta de diferentes maneras, depend-
iendo de la ocasidn o ritualidad a través de la musica y la instrumentacién. Esta cancién estd
escrita en bengali® y la escribimos a continuacién en ese idioma original para después hacer
su respectiva traduccién' y significacién:

Prasada-sevaya

Sarira avidya-jal, jodendriya tahe kal,
Jjive fele visaya-sagore
ta ‘ara madhye jihwa ati, lobhamoy sudurmati,
ta ke jeta kathina samsare
2) Krsna baro doyamay, koribare jibhwa jay,
swa-prasada-anna dilo bhai
sei annamrata khao, radha-Krsna-guna gao,
preme dako caitanya-nitai (Prabhupada, 1995: 47).

Su traduccién significante quiere decir:

1. Hermanos. Este cuerpo material es una masa de ignorancia, y los sentidos una
red de caminos que conducen hacia la muerte, pues la arrojan al alma al océano

11 Algunos devotos en la ciudad de La Paz tienen cierta flexibilidad al respecto de determinados productos licteos,
pero de manera restrictiva.

12 Se pronuncia prashada.

13 Muchas de las canciones que se entonan actualmente en las ceremonias krishna son o tienen larga data como
ocurre en la India, pues estdn inspiradas en la filosoffa hinduista. Por tanto, gran parte de las letras de sus can-
ciones tradicionales estdn escritas y son cantadas en sanscrito y en bengali.

14 Por motivos précticos solo se hard mencién a su traduccién desde la éptica de su significacién y no desde su
traduccidn literal.
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Figura 5: Prasada al lado del altar a Krishna. Los alimentos son ofrecidos a Krishna en la festividad de jhala Yatra.
Fuente: ISKCON.
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Figura 6: Prasada ofrecida a Krishna en el altar durante las fiestas de Jhala Yatra y Rhama.
Fuente: ISKCON.
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Figura 7: Canto de distintas melodias Krishnas a través del kirtan y el bhayan.
Fuente: ISKCON.



del disfrute material. Entro los sentidos la lengua es el mds voraz; en este mundo
es muy dificil controlarla (Prabhupada, 1995: 47).

2. Pero TU, KrisHNA, eres muy misericordioso y nos has dado los remanentes de Tu
propio alimento para que podamos controlar la lengua. Tomemos entonces este
nectdreo Krishna-prasada, glorifiquemos a Sus Seforifas Sri Sri Radha-Krishna y
cantemos, llenos de amor “Caitanya Natai” (Prabhupada, 1995: 48).

Existen muchas canciones dentro de la fe Hare Krishna que se cantan en determina-
dos ritos o momentos de la cotidianidad de su fe. Dentro de la ritualidad de sus ceremonias
estan el kirtan y el bhayan, que son formas de interpretar las distintas canciones. Ambas
se realizan de manera comunitaria o congregacional, no son ritos en si, son formas de in-
terpretar sus canciones dentro de la ritualidad. El kirzan es una manera de interpretar sus
canciones de manera dindmica, alegre y amena, activa y bailable. Es la forma mds conocida
de interpretar sus canciones, ya que asi es como se observa a los Hare Krishna cuando salen
a difundir su estilo de vida. Esta forma se la realiza de manera indistinta dentro de su ri-
tualidad, pero depende del contexto para realizarla, ya que —si bien el objetivo es amenizar
y alegrar y motivar el momento—, su uso dependerd de la intencionalidad que se quiera dar
al momento de llevar a cabo sus cantos.

El bhayan, por otro lado, es una manera mds solmene, mds serena, mds sentida y
calma. Asi como el kirtan, la forma del bhayan va a depender de la intencionalidad que se
quiera dar al momento de interpretar las melodias de esta forma. La intencionalidad en sf
de estas formas de interpretar su musica es el de poder llegar al éxtasis 0 a un punto de gran
sensacién e impacto emocional del devoto hacia Krishna, siempre por medio de la musica.
La forma para poder alcanzar estos estados determinard el uso del kirtan y del bhayan.
Esta musica es una manera de poder estar mds cerca y en contacto con Krishna. Tienen la
creencia que el canto y la musica, con su interpretacidn, sirve poder conectarse de manera
directa con Krishna. Ellos creen que la entonacién “Santo nombre de Krishna”, serfa justo
el mantra Hare Krishna.

Otro aspecto dentro de la musicalidad de los Hare Krishna es la instrumentalizacién
de su musica, es decir, los instrumentos con los que tocan sus canciones. Son varios los
instrumentos que se tocan, muchos de ellos —que datan de varios siglos atrds— vienen de la
India. Justo uno de ellos es la mridanga,” que es una especie de tambor hecho de madera
de terracota, aunque actualmente también se lo realiza de distintos materiales como la
madera tradicional o el pldstico. Cuenta con dos parches, pues es un instrumento tradi-
cional del norte de la India y es uno de los instrumentos principales que acompafa a esta
musica religiosa, no solo para los Hare Krishna, sino también en toda la religién hinduista.
La mridanga es mencionada en el Majdbharatay se la conoce desde los tltimos siglos del I
milenio a. C. También aparece en los puranas, es decir, en distintos textos védicos, asi como
en el Bhdgavat-purara. La mridang es un instrumento muy importante en el estado indio
de Bengala Occidental.

15 Se pronuncia mirindanga.
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Figura 8: Mrindanga.
Fuente: Wikicomonds.

Figura 9: Kdrtalos.
Fuente: Wikicomonds.

Figura 10: Armonio.
Fuente: Wikicomonds.



Otro instrumento principal y muy importante son los kdrtalos, los cuales son instru-
mentos de percusion formado por dos platillos que se unen por una cuerda o cinta de tela.

Otro instrumento que se interpreta en la musica Hare Krishna es el armonio. Este es
un instrumento de origen inglés que se introdujo en la India durante la Conquista, y por lo
tanto empezé a formar parte de la musica india en general y no solamente la de tipo religioso.

Existen otros instrumentos propios de la religién y filosofia hinduista que se mencio-
nan en cantos krishnas:

Gaura-arati'®

(Kiba) sankha baje, ghanta baje, baje karatala
Madhura mrdanga baje parama rasala (Prabhupada, 1995: 57).

Su traduccién significante serfa:

Se escuchan caracolas y kdrzalos, y las mridangas, suenan muy dulcemente. La armonia
de este kirtana es suprema; su dulzura da placer al oido (Prabhupada, 1995: 59).

Conclusiones

La musica dentro de la fe Hare Krishna es un factor muy importante para los devotos y quienes
profesan esta fe y estilo de vida. Este estilo de vida no espropiamente de la religién Hare Kri-
shna, pues forma parte esencia de la vida en la filosoffa hinduista. Tiene sus particularidades y
cierta profundidad diferentes, as{ como otros usos dentro de esta. Su uso es muy extenso dentro
de su ritualidad. Actualmente existe una infinidad de letras, melodias y composiciones que se
interpretan en determinados momentos; existen canciones que solamente deben interpretarse
a la puesta del sol o bien al amanecer. Hay canciones dedicadas a sus deidades, semi dioses y
hechos histéricos concretos dentro de su fe y cultura, aunque también las hay, como vimos
anteriormente, canciones para bendecir y ofrendar su alimentacién a Krishna.

Vimos que la musica muy importante en la ritualidad y cotidianidad para los devotos
krishna. Aunque la melodizacién y ritmica es muy variada, musicalmente hablando no existen
pardmetros especificos dentro de su musica. Si bien los hay de manera general, esta varfa de-
pendiendo la ocasién y la intencionalidad que exigen la circunstancia de su ritualidad, ya sea
personal o comunitaria.

Para ellos es muy importante no dejar de lado la musica y hacerla mds bien parte de
su ritualidad gracias al uso de instrumentos tradicionales de su fe y religién. Son aspectos a
valorar y tomar en cuenta, asi como lo hacen e hicieron otras religiones y culturas.

16 Es una cancién para adorar a Sri Gaura. Se la conoce como “la hermosa ceremonia, es una adoracién que se

canta al atardecer” (Prabhupada, 1995: 57).
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por su apertura para facilitarnos mucha de la informacién usada para la presente publicacidn.
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TRES GRANDES REPRESENTACIONES DEL
ARTE DEL PUEBLO DURANTE EL SIGLO XX

Zenobio Quispe Colque!
Resumen

Las expresiones de los pueblos indigenas en sus diversos 4mbitos, constituye la expresién de
las mayorias poco promocionadas y sin apoyo econémico por parte del aparato estatal, cuan-
do sus cultores se constituyen en herederos de ancestrales manifestaciones.

Estas expresiones culturales desde la musica, las danzas, el teatro, las artes pldsticas y
otras formas artisticas que han sido conservadas y difundidas gracias a la sacrificada labor de
personas, organizaciones o grupos particulares de las dreas urbanas y rurales del pafs, quiénes
salvando una serie de obstdculos, efectiian estas actividades culturales, enfrentando toda suer-
te de trabas burocréticas, la negacién de acceso a locales de exposiciones, teatros, gravimenes
impositivos entre otros.

La musica y la danza autdctona producida por los distintos pueblos del Abya Yala
y principalmente en el Tawantinsuyu, cuya fuerza y persistencia ha permitido su vigencia,
contribuyendo en la actualidad a reafirmar nuestra identidad.

Hoy por hoy, estas expresiones artisticas de nuestros pueblos contintian recorriendo
por diferentes pafses del mundo, gracias al esfuerzo privado de sus cultores como fue en sus
inicios de Bolivia Andina, Los Aymaras de Bolivia y el Centro Cultural Qhantati.

Sin lugar a dudas Bolivia, es el epicentro del acervo cultural que se irradia por Pert y
Chile y otras regiones.

Palabras claves: arte del pueblo; identidad cultural; Bolivia Andina; aymaras;
Centro Qhantati.

Presentacion
Las diferentes expresiones de los pueblos indigenas en sus diversos 4mbitos, constituye la
expresién de las mayorias poco promocionadas y sin apoyo econémico por parte del aparato

estatal, cuando sus cultores se constituyen en herederos de ancestrales manifestaciones.

Como siempre estas expresiones culturales desde la musica, las danzas, el teatro, las
artes pldsticas y otras formas artisticas que han sido conservadas y difundidas en su mayor

1 Correo electrénico: foroindigena@yahoo.es
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parte, gracias a la sacrificada labor de personas, organizaciones o grupos particulares de las
4reas urbanas y rurales del pafs, quiénes salvando una serie de obstdculos, efectdan estas im-
portantes actividades culturales, enfrentando toda suerte de trabas burocriticas, la negacién
de acceso a locales de exposiciones, teatros, gravdmenes impositivos entre otros, constitu-
yendo estas dificultades en barreras que obstaculizan el pleno desarrollo y difusién de estas
expresiones del pueblo.

Sin embargo, es importante destacar la participacién de muchos cultores de las dife-
rentes expresiones del arte indigena que se destacan a través de sus intérpretes y representantes,
asi como por intermedio de sus organizaciones culturales, que en presente trabajo se destacan.

La musica y la danza autdctona producida por los distintos pueblos del Abya Yala
y principalmente en el Tawantinsuyu, cuya fuerza y persistencia ha permitido su vigencia,
contribuyendo en la actualidad a reafirmar nuestra identidad.

Hoy por hoy, estas expresiones artisticas de nuestros pueblos contintian recorriendo
por diferentes paises del mundo, gracias al esfuerzo privado de sus cultores como fue en sus
inicios de Bolivia Andina, Los Aymaras de Bolivia y el Centro Cultural Qhantati.

Sin lugar a dudas Bolivia, es el epicentro del acervo cultural que se irradia por Pert y
Chile y otras regiones.

El arte y los aymaras urbanos

Entre los aymaras urbanos de las ciudades de La Paz y El Alto, se cuentan con destacados
y renombrados artistas, tanto en la musica, danza, artes pldsticas, escultura, etc. A conti-
nuacién, se menciona a tres grandes agrupaciones que representaron al pais en diferentes
escenarios internacionales.

Bolivia Andina
Antecedentes

Cuando transcurrfa 1969 en base a una institucién artistica mixta de bordadores que confor-
maba una agrupacién de bailarines, se conforma Bolivia Andina, instancia al que se suman el
conjunto autéctono Umala, el conjunto folklérico Chaskis de Potosi y la Banda Borgrader (que
después de la gira a Europa adoptan el nombre de Marisma Mundial). Los impulsores de di-
fundir el folklore més alld de las fronteras fueron Luis Calderén Lépez y Adolfo Salazar Nufiez.

El 7 de agosto Bolivia Andina inicia la primera gira artistica internacional, siendo sus
primeras actuaciones en Caracas, Venezuela; luego realizan presentaciones en Miami y New
York, Estados Unidos, y desde alli, directo a Bélgica, donde se inicia la gira europea que los

y
lleva a Holanda, Francia y Espafa.



Bolivia Andina es una institucion representativa que trat6 siempre de proyectar obras
dirigidas a crear conciencia, educacién y aflanzamiento de la identidad nacional. fue la dele-
gacidn artistica que recorri6 el mundo, mostrando el esplendor de las manifestaciones cultu-
rales de Bolivia a través de la musica y la danza. Muchos paises que no conocfan Bolivia, han
conocido a través esta delegacidn.

La primera delegacién de Bolivia Andina, estuvo conformado por 63 personas en su
absoluta mayorfa compuesta por aymaras y quechuas mayoritariamente urbanos.

A diferencia de un reducido duo, trio 0 un conjunto musical, una delegacién de 60
o mds intérpretes, era realmente impresionante por su diversidad de espectdculo y demostra-
cién de musica de banda que acompane las distintas danzas y la participacion del grupo de
danzas autéctonas, asi como de los conjuntos artisticos de musica que eran parte de la dele-
gacién como José Zapara, los Taquipayas, los Kory Huayras, entre otros.

Bolivia Andina fue un esfuerzo privado en beneficio de la cultura nacional y se con-
forma en base al grupo folklérico de la Asociacién Mixta de Artistas Bordadores Autodidactas
(AMABA), Banda de musica Bord Grander (Marisma Mundial), Los Chaskis de Potosi y el
Grupo Autdctono Umala, que emprenden su primera gira internacional hasta llegar a varias
ciudades europeas.

La banda de musica que viajé a Europa siendo parte de la delegacién Bolivia Andina
hizo historia en el mundo de las kullawas por sus hermosos temas y melodias que hicieron fu-
ror entre la poblacién y las diferentes fraternidades de las décadas de los afios 70 y 80 del siglo
pasado. Una de las participaciones exitosas fue la entrada del Gran Poder de 1971 haciendo
el marco musical de la Kullawada Rebeldes con el tema Extrafios de Pelo Largo, que resultd
uno temas de mayor éxito de toda esa temporada y afios posteriores. Junto a la presentacién
coreogrifica, vestimenta y otros detalles configuraron y proyectaron la sensacién de la tempo-
rada y el ciclo exitoso de la danza de los kullawas en toda la regién andina.

Sin embargo, Bolivia Andina confronta problemas después de exitosas presentaciones
en Caracas-Venezuela incluso con la asistencia del Presidente Rafael Caldera, luego actian en
Valencia y Maracaibo. Luego la delegacién viaja a Miami y Puerto Rico, recogiendo mayores
y admiracidn. Pero, en Europa la delegacion habria ingresado a una situacién dificil por difi-
cultades de la atencién de una numerosa delegacién de 65 personas.

Es preciso sefialar que Bolivia Andina salié del pais por entonces con cardcter de
delegacién oficial”, pero el Ministerio de Cultura, Informacién y Turismo, no asignaron
presupuesto alguno, ni mucho menos garantizaron el mantenimiento de la delegacién en lo
artistico y en lo humano.

Bolivia Andina, que luego adopté la denominacién de Tiwanaku Andino, al que se
suma el grupo autéctono Los Kollanas, continud sus actividades de difusién de las expresio-
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nes culturales de nuestros pueblos, realizando giras por diferentes paises y participando en
diferentes festivales internacionales como Cosquin en Argentina, Inri Raymi - Perd, Ambato
de Ecuador, Puerto Rico entre otras actuaciones fuera de nuestro pais.

En 2017 celebraron los 50 afios de Bolivia Andina en el Teatro 16 de Julio de la
ciudad de La Paz con la participacién de sus tres generaciones (Diamante, Oro y Plata),
quiénes pusieron todo el color y ritmo en el escenario. Una vez mds, con la participacién
de sus integrantes que llegaron desde Estados Unidos, Espana, Brasil, Argentina y del
interior del pafs, la musica y la danza hicieron palpitar los corazones de los asistentes.
No podia ser de otra manera, Bolivia Andina brillé con luces propias después de cinco
largas décadas.

En realidad, se trataba de la misma institucidn artistica sustentado por las mismas
raices y hermanados por el arte. Esa unidad se plasma en la actuacién de conmemoracién de
las Bodas de Oro de Bolivia Andina que sella con una actuacién que qued§ para el recuerdo
y la historia.

Los aymaras de Bolivia

Fue una de las agrupaciones de arte mds importante de fines de la década de los anos 60 y
los 70, que impacté a nivel nacional e internacional por nivel de organizacién, interpreta-
cién de las danzas y la innovacién coreografica y disefio de su vestuario con caracteristicas
novedosas por los disefios y el uso preponderante de la bayeta de tierra con aplicaciones y
bordados tiwanakotas.

Varios jévenes Aymaras de la ciudad de La Paz de las zonas: Los Andes, Alto Chijini,
El Tejar y otras, realizan un caminata hasta Copacabana y en el Calvario de ese santuario,
fundan el Centro Folklérico Juventud Aymaras de Bolivia.

Los K'usillos Verdes

Esta danza espectacular y acrobdtica, tuvo la cualidad de popularizar y colocar a la danza de
los wakas, waka wakas y waka thuquris en los principales sitiales como una danza de moda
durante los finales de los afios 60 y en el transcurso de la década de los 70.

La danza de los K’usillos Verdes encandilé a la poblacién y a todo publico en diferen-
tes escenarios con su espectacular coreografia, pasos y demostraciones acrobdticas, ademds de
la confeccién y tormoneado de los trajes de K usillos realizado en base a bayeta, donde resaltan
las figuras del sol y otras figuras tiwakacotas.

Durante la primera entrada organizada del Gran Poder el afio 1971 se popularizan la
danza de los wakas protagonizados por los Aymaras de Bolivia y la danza de los kullawas con

la fraternidad Los Rebeldes.



Por entonces, Los K'usillos Verdes eran muy requeridos y cotizados en las pefas fol-
cléricas de la ciudad de La Paz cuando se los contrataba para actuaciones en Pefia Nayra,
Koritica y otros espacios de difusién artistico.

Los K'usillos Verdes bailaban descalzos
Los K'usillos Verdes fueron invitados a distintos escenarios internacionales como:

¢ QUuINTA VERGARA, Vifia del Mar - Chile
¢  PaNaMA.

¢ Amsaro-Ecuapor.

¢ BrasiLia-BrasiL.

¢  CosQuiN, 1974.

Los Kusillos Verdes se constituyeron en una de las danzas mds sobresalientes y repre-
sentativos de los Aymaras de Bolivia, sin menospreciar las otras danzas del mismo grupo que
se presentaban en el Teatro al Aire Libre, Coliseo Cerrado, Estado de la ciudad de La Paz y
escenarios del interior del pafs, ademds de sus actuaciones en distintos escenarios de otros pafses.

Una de las danzas acrobdticas que tuvo gran connotacién y admiracién por la pobla-
cidn, fue la danza de los K'usillos Verdes, que fuera imitado por todas las fraternidades de
wakas en su espectacular interpretacién coreogréfica y el disefio tnico de los K'usillos. Era la
época cuando todos imitaban a los fabulosos K'usillos verdes, es cuando aparecen los K usillos
rojos, los K'usillos azules, los K usillos amarillos, los K usillos negros, etc., pero, jamds pudieron
igualar a los destacados y originales K usillos verdes de los Aymaras de Bolivia.

Esta danza espectacular de los Kusillos verdes, en realidad corresponde a los waka wakas
llevado a escenario con sélo dos lecheras, un jilagata y dos soldados. En su primera y destacada
época, los K usillos Verdes fueron interpretados por Jorge Ramirez Quispe y Freddy Yana Coarite.

Jorge Ramirez Quispe, fue un destacado artista visionario, coredgrafo y hdbil director
y brillante artesano bordador a quién corresponde los disefios principalmente de la danza
wakas y de todas las danzas de Los Aymaras de Bolivia. Estos disefios exclusivos con predo-
minancia del uso de la bayeta de tierra de color verde lechuga para las blusas y las polleras de
las lecheras, como el propio traje de los K usillos verdes fueron confeccionados en bayeta. Los
disefios fueron torneados con estilo tiwanakota muy peculiar.

Jorge Ramirez, también fue un coredgrafo, quién junto a otros integrantes disefiaban
la coreografia y los pasos de todas las danzas que presentaba Los Aymaras de Bolivia.

La destreza de Jorge era tal que confeccionaba una prenda con solo mirar a la persona,
sin tomarle las medidas, la tela, una tijera y manos a la obra con una médquina de coser, en
unos breves minutos la prenda ya estaba concluida.
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Algunos integrantes de los Aymaras de Bolivia, eran oriundos de la localidad de Ilaba-
ya de la provincia Larecaja, que posee una riqueza cultural y sobre todo en cuanto a musica y
danzas nativas, asf como su vestuario, aportando un toque de originalidad a través de varios
elementos representativos para la danza de los waka thuquris y la danza de Kusillos verdes,
donde los plumajes de las dos figuras eran bastante llamativos.

Esta importante agrupacion artistica realizé giras por giras artisticas a nivel nacional
e internacional, viajando a Panamd, Pert, Brasil y Argentina, participando en los diferentes
festivales internacionales como la Fiesta de la Candelaria en Puno-Pert, Cosquin en Argen-
tina e Inti Raymi en Cusco.

La banda musical que acompanaba a las actuaciones de los Aymaras de Bolivia fue
Rosario de Viacha dirigido por Dionicio Callisaya para las interpretaciones de las diferentes
danzas de esta agrupacién y de forma especial de los K'usillos Verdes en los distintos escena-
rios de Bolivia y en las giras por el Pert.

El lugar de contacto estaba en el domicilio de la familia de Jorge Ramirez de la calle
Tarapacd casi esquina Los Andes (a un cuadra de la Av. Buenos Aires).

Los ensayos y reuniones se realizaban en los locales de propiedad de los integrantes de
los Aymaras de Bolivia en la calle Incachaca (a media cuadra de la Garita de Lima) de pro-
piedad de Clemente Ramirez. En otras ocasiones en la calle Max Paredes en el local de José
Conde (casi frente a la iglesia del Gran Poder nuevo).

Integrantes

Jorge Ramirez, Fredddy Yana Coarite, Miguel Choque, Eduardo Huallpara, Juan Claros,
Jorge Claros, Ratl Condori, Rolando Flores, Zenobio Quispe Colque, Manuel Sarmiento,
Felipe Reyes, José¢ Conde, Clemente Ramirez, Carmelo Miranda, Francisco Quispe, Nicolds
Paco, Severo..

Miriam Ramirez, Ema Conde, Yola Ramirez, Miriam Miranda, Maria Nina, Noemi{
Lizdrraga, Rosario Chumacero, Marfa Alarcén, Celia Rojas, Lidia Orozco, Olga Tintaya,
Dora Paredez, Matilde Paredez, Plata, Elsa Yujra.

Los Aymaras de Bolivia, actualmente participan afio tras afio en la entrada del Gran
Poder, incluso Elvis Charcas, uno de los integrantes de esta agrupacién ocupé la presidencia
de la Asociacién de Conjuntos Folkléricos del Gran Poder en anos anteriores.

Centro Cultural Qhantati

El Centro Cultural Qhantati, es una organizacién dedicada a la difusién del arte milenario
de Loa Andes, en sus diversas manifestaciones, asi como ha incursionado en el campo de los



medios de comunicacidn, en la organizacién de eventos de capacitacién y otros trabajos de
promocién en un marco de compromiso con la lucha de los aymaras, quechuas y otras nacio-
nalidades por su liberacidn.

Qhantati es una organizacién artistico cultural con identidad y raices quechuaymaras,
que impulsa la conservacién de los valores y practicas culturales a través de sus diferentes
secciones como mdsica, danzas, comunicacién, enseflanza, artes pldsticas y teatro.

La fundacién de lo que hoy constituye el Centro Cultural Qhantati, fue un 22 de junio
de 1978, con la inciativa de Zenobio Quispe Colque, Felix Chambilla, Conzuelo Zeballos, Juan
Quispe Alejo, Basilia Chambilla, Germdn Segales, y otras personas dedicadas al arte nativo.

Aunque el golpe militar logra interrumpir las actividades de Qhantati por algunos
meses, se realizan presentaciones en varias penas de arte de nuestro medio como: Pefia Nayra,
Marka Tambo y una Pefia que pertenecia a Pepe Murillo. Este afio se inician actividades en la
seccién capacitacion y ensefianza, durante el mes de octubre de 1980, con la implementacién
de cursos del Idioma Aymara, en el local de la Casa de la Cultura Juvenil Juancito Pinto,
cursos que serfan suspendidos hasta fines de 1981, con la participacién de cientos de per-
sonas que tenfan interés de conocer nuestro idioma nativo. Se debe mencionar que estaban
auspiciados por la Casa de la Cultura Juvenil Juancito Pinto y el Centro Cultural Qhantati.
Asimismo, se realizaron cursos de idioma quechua.

Es también destacable la conformacién y el trabajo de la seccidn Artes Pldsticas de
Qhantati, que se organiza durante los primeros meses del afio 1981, con la activa participa-
cién de Juan Huanquiri, Ricardo Quispe, en ese entonces estudiantes de Artes Plésticas de la
Escuela Normal Superior Simén Bolivar, que junto a otros estudiantes de la misma disciplina,
logran conformar esta seccidn.

El abril de 1981, se logra la realizacién de la primera exposicién colectiva de Qhantati
en el Salén Libertad del Hotel Torino de esta ciudad, con la participacién de los siguientes
expositores: Pacesa Huallpara, Roberto Tarifa, Hugo Callisaya, Justo Carrillo, Justiniano Ara-
pi, Jorge Ramos, Mdximo Kantuta y Ricardo Quispe. Este mismo equipo de integrantes del
Grupo de Artes Pldsticas de Qhantati, realiza otra exposicién colectiva en la Casa de la Cultu-
ra del 26 de junio al 10 de julio de 1981, con motivo de la celebracién del Tercer Aniversario
del Centro y de las fiestas de Inti Raymi o el Afio Nuevo Aymara.

Del 25 al 26 de junio (1981), al conmemorar el tercer aniversario de Qhantati, se
realiz6 un recital artistico en la Casa de la Cultura, con la presencia de los grupos de teatro,
musica y danzas, asf{ como intervenciones poéticas en idioma aymara. Asimismo, el dia 26 del
mismo mes, se realizé un significativo homenaje a los mds destacados cultores de la actividad
cultural de nuestro medio, entre las personalidades distinguidas fueron: Toribio Tapia Valen-
cia, Juan de Dios Yapita, Roberto Choque, Pedro Tapia Quispe, por la destacada actividad en
los diversos campos desarrollados por los nombrados anteriormente.
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El desarrollo de esta actividad, como es el de homenajear a las personalidades del
mundo andino, desperté un marcado interés en nuestro medio, principalmente entre perso-
nalidades del quehacer cultural y que merecié halagadores comentarios de prensa, como el
que dedicé el matutino E/ Diario.

El 3 de marzo se presenta la obra teatral en aymara: Unnaqkir juykhu parlkir amutu,
junto a las actuaciones del grupo musical y de danzas.

Otra actividad importante durante 1983 de Qhantati, es la invitacién a viajar a los
Estados Unidos (Washington) para realizar - presentaciones con motivo de la celebracién del
aniversario de fundacién de Bolivia durante el mes de agosto de dicho afo.

Después del viaje a Norte América, Qhantati ingresé en una etapa de receso, por
diversos factores, debidos principalmente a algunos desacuerdos internos sobre la conduc-
cién de la organizacién y también referidos a los de cardcter ideoldgico, ya que durante esta
segunda fase se habfa conducido a Qhantati bajo una linea de compromiso con los sectores
mayoritarios y podria decirse que por la conformacién heterogénea de sus integrantes en
cuanto a la existencia de diversas corrientes en su interior, se llegd a una paralizacién de acti-
vidades hasta el ano 1985.

Posteriormente, el Centro Qhantati, incursiona en la televisién, inaugurando por pri-
mera la difusién de un programa en idiomas nativos el dfa domingo 25 de enero de 1987, en
el horario de 06:00 a 06:30, a través de Canal 11 Teleandina, en idiomas de la ciudad de La
Paz, en aymara y quechua.

Durante el afio 1984 en Paris-Francia, bajo la conduccién de Pedro Condori, se orga-
niza el grupo musical Qhantati, realizando muchas actividades en varios escenarios artisticos
europeos, asi como grabaciones discograficas.

Cuando transcurrfa un 16 de marzo de 1087, también se implementa un programa
en aymara a través de las ondas de Radio Continental en el horario de 6 a 7 de la manana
que se difundfan con el nombre de Qhantati de lunes a sdbado en el formato de radio revista.

Inicialmente el programa se denominaba Markasamp Parlt’asinani; pero, a partir del
mes de febrero de 1988 el programa se denomina Qhantati, nombre con el que luego se ha
ido difundiendo domingo a domingo.

Conclusiones

A modo de breve sintesis y conclusiones, es preciso remarcar algunos aspectos referidos al
protagonismo y su importante rol de las tres entidades artisticas tuvieron destacado papel en
la revaloracién de la identidad a través del rescate y difusidon de nuestras expresiones del arte
de nuestro pueblo.
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En lo referido al arte y la cultura, nuestros pueblos tienen la capacidad de conservar
sus expresiones artisticas y difundirlas a nivel nacional y por el mundo a través de destacados
intérpretes, compositores, tal como destacamos las actividades de Bolivia Andina, Los Ayma-
ras de Bolivia y el Centro Cultural Qhantati.
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EL TRIBAL FUSION COMO PERFORMANCE
SONORO-CORPORAL MULTISITUADO

Michelle Aruquipa Lazarte!
Resumen

El presente articulo propone indagar los elementos etnohistéricos, musicales y corporales de
la danza Tribal Fusién 'y Fat Chance Belly Dance como forma de resistencia cultural femenina
y performance sonoro-corporal multisituado y multicultural que rompe con las imposiciones
de occidentalizacidn y hegemonizacién de la danza del vientre (como un aparato colonial y
de cuerpos sexuados, resultado de las miradas etnocéntricas y de apropiaciones culturales de
la danza drabe), y las relaciones interétnicas y culturas transfronterizas que han determinado
la musicalidad, el baile y la tradicién en el Medio Oriente. Esta danza plasma una visién
distinta del eurocentrismo y del orientalismo, que establecieron una cosificacion de la danza
oriental. Se propone un recorrido por la arqueologia de la danza en regiones como Siria y
acercamientos desde la arqueologia de la misica mediante el andlisis de instrumentos ances-
trales del Reino Nuevo Egipto, como los idiéfonos. Asimismo, se plantea una mirada desde
los estudios de corporalidad, reapropiacion corporal'y construccién identitaria, considerando el
sentido de la colectividad como un elemento fundamental de esta danza femenina. El Tribal
Fusidn representa este enredo multicultural que pretende rescatar la musicalidad, la cultura, la
danza y el folklore de regiones del Norte de Africa, Medio Oriente y la India, para recuperar
esa riqueza etnohistoria y folklérica manejando una dindmica contempordnea de “tribu” que
genera lenguajes corporales y sonoros en el performance.

Palabras clave: performance sonoro-corporal, aparato colonial, reapropiacién corporal,
construccién identitaria, enredo multicultural.

Introduccion

Detrés del concepto de danza, como fenémeno social o religioso, existe una historia pro-
funda y casi desconocida de la humanidad. El baile antiguo puede haber determinado una
circunstancia relacionada con la encarnacién del alma en nuestro organismo. Las socieda-
des paganas plasmaban este encarnamiento en diferentes rituales, ceremonias y mediante
canciones, para dialogar con varias deidades. La Arqueologia ha estudiado los movimientos
corporales que fueron bailados por varios seres e incluso por animales. Las antiguas civiliza-
ciones utilizaban la danza en casi todos los sucesos de la vida: ofrendas de sacrificio, rituales
mdgicos, culturales, fiestas relacionadas con el nacimiento o la circuncisién, funerales, caza,

1 Carrera de Antropologia de la Universidad Mayor de San Andrés (UMSA). Laboratorio de Estudios Feministas,
Racistas y Decoloniales. Academia de Danza del Vientre Integral Aquetzalli.
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ritos de paso, guerras, enfermedades, siembra, recoleccidn, etc. La escena danzante puede
ser también objeto de estudio arqueoldgico, puesto que estas escenas de danzas ancestrales
se encuentran plasmadas en piedra, cerdmica y otros elementos denominados yacimientos

arqueolégicos (Garfinkel, 2014).

Existen diversos sitios ricos en representaciones de danza. Cerca de la ciudad alemana
de Koblenz, en Génnerdorf, un sitio al aire libre datado como de la cultura magdaleniense
(milenios XIV a XII a. C.) muestra un rico ensamblaje artistico compuesto por 224 figuras
antropomorfas grabadas en 87 epigrafes de piedra y 11 figurines antropomorfos (Bosinski,
1970; Bosinski y Fischer, 1974; citado en Garfinkel, 2014). Los grabados usualmente repre-
sentan grupos de figuras y representaciones aisladas que se ven tinicamente en los epigrafes
rotos. Por otro lado, Tell Halula, el sitio protohistérico del rio Eufrates en Siria y sus varios
periodos de ocupacién, nos muestra el ejemplo de tres cerdmicas neoliticas de aldeas en el
noveno milenio a. C. Un gran ntimero de casas con pisos enyesados con escenas pintadas de
danzantes femeninas fueron encontrados alli, y docenas de precerdmicas del Neolitico fueron
halladas en el mismo sitio cerca del Este (Garfinkel, 2014).

Arqueologia de la musica

Las castafiuelas eran consideradas herramientas privilegiadas mds que instrumentos; se usa-
ban para establecer la comunicacién con los dioses y lograr su intercesién en la vida terrenal.
Los yacimientos arqueoldgicos de Egipto contienen una muestra diversa de imdgenes que
revelan la variedad de estilos coreogrificos, danzas funerarias, religiosas, de guerra, para el
entretenimiento, etc. Una de las danzas mds conocidas y tipicas era aquella en la que la dan-
zarina encarnaba a la divinidad Hathor, diosa de la musica. La musica era parte esencial de
la vida cotidiana de los habitantes del Antiguo Pais del Nilo, sobre todo en las ceremonias
complejas que se celebraban en templos y palacios. La musica egipcia era delicada y expresiva,
y el oficio del musico era bastante lucrativo y se consideraba de alto prestigio social (Jiménez,
2019). Este tipo de instrumento pertenece a la categoria idiéfono y, dentro del performance
del Tribal Fusion y Fatr Chance Belly Dance, se contempla el uso de chinchines o crétalos, que
son similares a las castafiuelas, pero fabricados de lat6n.

Un estudio iconografico sobre los crétalos identifica la presencia de estos instrumen-
tos en el Imperio romano, demostrando su conexién con la civilizacién egipcia y también
con el Imperio otomano y Persia, en donde a mediados del siglo XVIII se realizaron pinturas
y representaciones grificas de bailarinas sosteniendo dichos instrumentos (Cottet, 2022). En
todas estas representaciones, los chinchines estdn amarrados a los dedos pulgares y meniques
con cintas atadas a los crétalos en un hoyo central que forma un bucle rodeando cada dedo.
Este estudio iconografico demuestra la presencia de estos instrumentos en iconografia y pin-
turas que se remontan incluso a Pompeya, en mosaicos que plasmaban im4genes de musicos
callejeros que sostenfan un crétalo en cada mano. La iconografia de la musica nos muestra
que estos instrumentos eran de uso frecuente. En la actualidad, el Tribal fusion y Fat Chance
Belly Dance contempla el uso de estos instrumentos, que le brindan un toque singular a



este performance sonoro-corporal. Considerando la relevancia del canto, la musica vocal se
considera otro tipo de instrumento. En la ceremonia religiosa se aprecia el papel esencial de
las cantoras de Amoén del templo de Karnak en Tebas (Jiménez, 2019). El zaghareet, origi-
nalmente, proviene de los tiempos del Antiguo Egipto, y era utilizado como un canto bélico.
Las mujeres lo interpretaban para recibir o despedir a sus hombres en honor al dios Ra. El
sonido pasé de ser “rararararara” a “lalalalala” y después a “lililililili”. En la danza, el zaghareet
se utiliza para mostrar admiracién hacia la bailarina, como una especie de “bravo”. Ulular

implica hacer este sonido largo mediante un tono alto y un movimiento rdpido de la lengua.
Al-raqs al-sarqi

La danza oriental es una de las mds antiguas del mundo y combina elementos de diferentes
paises de Medio Oriente y del Norte de Africa. En los paises drabes esta danza se conoce como
al-rags al-sargi (Baza, 2015: 131). El nombre de “danza del vientre” se empieza a emplear
desde el siglo XIX debido a la travesfa de europeos que viajaron a paises exdticos en busca
de nuevas culturas, costumbres y paisajes, y quedaron sorprendidos con los movimientos del
vientre y las caderas en Oriente. Estos movimientos estaban relacionados con la fertilidad hu-
manay con la Tierra, puesto que las mujeres crean nueva vida y por ello se les atribufa poderes
miégicos; debido a esta razén se realizaban ritos y danzas de fertilidad en las antiguas Grecia,
Roma, Mesopotamia, Fenicia, Egipto, Arabia e India. Durante el siglo XV, el cristianismo y
el islamismo pasaron a dominar Oriente Medio. Podemos hablar de una apropiacién cultural,
ya que tomaron ciertas flestas y ritos paganos para su nueva religién, y también eliminaron
los rituales de culto a las diosas y trataron de extirpar las danzas femeninas relacionadas con
la sexualidad y la fertilidad. Hace siglos, bailarines, musicos y cantantes eran esclavos; aun-
que este estatus cambié luego, los intérpretes nunca escaparon completamente del estigma
atribuido a su profesién en los paises drabes. Durante el siglo XIX, existfan en Egipto dos
tipos de bailarinas: las ghawazee, consideradas gitanas que bailaban al aire libre o en el campo,
normalmente para audiencias de clase social baja, y las awalim, consideradas bailarinas més
respetadas, quienes, ademds de bailar y cantar, recitaban poesia y actuaban en palacios y en
las casas de la gente rica.

Mariel Sitka (2020) considera a las ghawazee el eslabén perdido de la danza oriental.
A finales del siglo XIX, surgié una movida cultural que fue perfilando la transformacién de
los bailes de las awalim y ghawazee: un incipiente bosquejo del rags sharki, la danza oriental
y la belly dance. Estas transformaciones sucedieron en escenarios de café concert, en la zona
central del Cairo, como los jardines de Ebekiyah. En este contexto occidentalizado, resurgie-
ron estas bailarinas debido al edicto de 1834 de Ali, que prohibia a las ghawazee bailar en las
calles; lo cual las forzé trasladarse con sus danzas hasta Luxor, donde no se encontraban prohi-
bidas. Ello cual ocasioné que muchos turistas las siguieran, haciendo crecer el turismo en Lu-
xor. En la década de 1850, el edicto se cumplia solo laxamente y, para mediados de la década
1860, la prohibicién de bailar en las calles fue derogada. El Gobierno tomé una medida mds
conveniente: empezd a cobrar un impuesto por bailar en la via publica a través del edicto de
1866. De esa manera, las mujeres debfan elegir entre pagar un impuesto para bailar en la calle
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o bailar en un salén por una paga més o menos garantizada. Asi, las ghawazee, réipidamente,
dejaron las calles y pasaron a ofrecer sus espectdculos en los café concert en la década de 1910.

Belly dance occidentalizado

Para hablar de orientalismos, podemos mencionar estilos de pensamiento basados en la dis-
tincién entre Oriente y Occidente, y podemos notar cémo la cultura europea ha adquirido
fuerza e identidad al ensalzarse a si misma en el campo de Oriente: un Oriente creado por la
misma Europa. Bracco (2017) menciona un ejemplo para demostrar estas relaciones de im-
posicién colonial entre Occidente y Oriente: la relacidn entre Gustave Flaubert y la cortesana
egipcia Kuchuk Hanem:

[...] encuentro que debié de crear un modelo muy influyente sobre la mujer oriental; e/la nunca
hablaba de si misma, nunca mostraba sus emociones, su condicion presente o pasada. El hablaba
por ella y la representaba. El era extranjero, relativamente rico y hombre, y esos eran unos factores
histéricos de dominacién que le permitfan no solo poseer a Kuchuk Hanem fisicamente, sino
hablar por ella y decir a sus lectores, en qué sentido ella era tipicamente oriental (Said, 2008:
25; citado en Bracco, 2017).

A partir de este relato, podemos ver la creacién y representacion de una mujer oriental como
categorfa central de este sistema de pensamiento, destinado a legitimar la ocupacién colonial
tanto de los territorios como de los cuerpos femeninos.

Si realizamos un andlisis a profundidad, podemos ver que los mismos hombres orien-
tales fueron y son interlocutores privilegiados de la colonialidad, puesto que establecen un
pacto entre hombres —término acunado por Rita Segato— destinado a disciplinar el cuerpo de
las mujeres, y en el que la experiencia colonial establece la masculinidad blanca vencedora
como canénica. Entendemos, entonces, que el cuerpo de la bailarina oriental también se
constituyd en un espectdculo mediante el fortalecimiento de la ocupacién britdnica, que co-
menz6 en 1882, y con la presencia militar y civil extranjera, la cual inicié el acrecentamiento
de una burguesfa urbana en la capital egipcia. Esto dio curso a centralizaciones y funciones de
diversas artes performativas, como la musica y el teatro, incluyendo a la danza en tanto arte
separado. Debemos entender que, en estos ambientes de performancey en estas salas, tanto los
corebgrafos como los extranjeros que allf trabajaban inclufan nuevos movimientos al artefacto
colonial de la danza oriental, afadiendo elementos de danzas occidentales y transformandola
en una danza de escenario. Cabe afadir que este nuevo tipo de danza fue desarrolldndose
como parte del fervor nacionalista-modernista de la época.

Por otro lado, Dolores Tena describe cémo, en culturas orientales y occidentales, las
profesiones femeninas siempre han tenido un cardcter marginal y han sido retribuidas preca-
riamente, por lo que la prostitucién ha sido una prictica necesaria. Esta cuestion afecta espe-
cialmente a la danza oriental, generalmente asociada con el estriptis y con la prostitucién en el
imaginario occidental. En Oriente existen conexiones que suelen ser silenciadas por la mayor



parte de sus practicantes (Tena, 2015). Por tanto, la evaluacién de este vinculo necesitaria ser
interpretada considerando un marco cultural especifico y no enjuiciada de acuerdo con los
tintes del puritanismo moral-occidental. Tena trabaja a partir de un argumento de Isadora
Duncan, el cual hace repensar la capacidad expresiva del cuerpo en movimiento como generador
de significados y emociones, asi como su autonomia respecto al lenguaje oral y escrito. Tanto la
imagen como el lenguaje corporal modelan sistemas que permiten a cada cultura relacionarse
de una manera especifica con el cuerpo. De ahi que la manifestacién de la danza, ya sea como
expresion popular o como creacién artistica, puede ser entendida como un sistema de repre-
sentaciones simbdlicas altamente codificadas, cuya singularidad radica en el hecho de que el
sujeto-creador y el objeto-creacién son uno mismo: el cuerpo humano.

La apropiacién cultural mencionada por Maria Patricio (2020) acerca de cémo la dan-
za oriental tiene una denominacién diferente establecida por paises anglosajones (contraria al
nombre 7ags el shaqi, mas presente en Egipto) muestra las ideas globales sobre esta danza y las
précticas que se le asocian, construidas transnacionalmente en Egipto y Estados Unidos, entre
un entorno cultural de explotacién imperialista y politicas nacionalistas (Burnam, 2012: 11
en Patricio, 2020). En 1798, Bonaparte dirigié la campafia de Egipto, trayendo con él no
solamente militares, sino también escritores, pintores y numerosas personalidades de la socie-
dad civil. Estos hombres fueron los primeros reporteros de la sociedad egipcia de la época y
relataron, como ocurre en toda relacién entre una civilizacién dominante y otra dominada, la
mirada de los hombres hacia la sociedad egipcia. Esta no fue neutra ni estrictamente informa-
tiva, puesto que las primeras imdgenes de las bailarinas orientales construfan representaciones
exageradas de la sexualidad, que justificaban la ocupacién colonial a través de una percepcién
patriarcal colonialista (Burnam, 2012: 12 y 13; citado en Patricio, 2020).

El descubrimiento de la mujer oriental y de su danza forma parte de un proceso
desarrollado bajo una l6gica de dominacién que narra fantasias de harenes. Ningtin extran-
jero —ya fuera pintor, escritor, soldado o politico— habia podido entrar en ese mundo antes,
y la visién de las mujeres sin corsé (en completa oposicién a un occidente puritano, donde
el cuerpo de la mujer era frecuentemente rigidizado) intensificaba esa fantasfa. Asi se generd
la incomprensién del sentido de las danzas que podian verse en las calles durante las fiestas
tradicionales y sociales; el malentendido se instalé de manera rédpida, reforzando de esa ma-
nera una conviccién. El erotismo era uno de los aspectos principales del Oriente exdtico y las
danzas fueron calificadas como voluptuosas, vergonzosas, estiipidas, abyectas o salvajes (Van
Nierwerk, 1995, en Patricio, 2020).

Es preciso mencionar que la llegada de estos colonos hizo que se identificasen dos
tipos de bailarinas. Por un lado, las @owualem, bailarinas que no actuaban en publico, sino
que hacfan espectdculos privados para las clases mds pudientes y sobre todo en los harenes,
sin contacto con hombres. Por otro lado, las ghawazee, que actuaban sin velo en las calles y
delante de los cafés, por lo que eran mds accesibles para los extranjeros. Esta segunda catego-
rfa de bailarinas fue la tnica que los occidentales pudieron observar de primera mano; eran
poco apreciadas por las clases altas locales y raramente bailaban en las casas particulares. Esto
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incrementé su valoracién entre los extranjeros (Patricio, 2020). A finales del siglo XIX, los
occidentales pudieron observar en sus propios paises estas construcciones de fantasfa oriental,
conforme a las exposiciones coloniales realizadas en Europa y Estados Unidos. Entre 1866
y 1948 se trajo a las primeras bailarinas orientales a los pabellones de Egipto, pero también
al Magreb, y esta transformacién de la danza —adaptada a las expectativas y la mirada de los
occidentales— siguié su curso, tergiversando atin més la realidad. Asi es que se produjo el
exotismo de esta danza tan visual y esto no escap6 a la Industria del cine en Hollywood, que
se encontraba en pleno desarrollo.

Fat chance belly dance como un movimiento de resistencia femenina

Segin Patricio (2020), ante la cosificacién u objetivacién de los cuerpos de bailarinas, ya sea
de Oriente o americanas, se suscita una recepcion de la danza oriental en Occidente como
una reapropiacion de lo femenino a través del cuerpo. Si tomamos en cuenta la predominancia
de la imagen orientalista basada en la intemporalidad de la bailarina, esta aparece desconecta-
da de una realidad geogréfica y politica. Asi, se habla de una cuestién de feminidad evocada
frecuentemente en términos de seduccidn, gracia, voluptuosidad, belleza y libertad del cuer-
po, y con estas asociaciones parecerfa que nos hallamos ante una btsqueda de reapropiacién
del cuerpo femenino. Esta reduccién de lo femenino a nivel cultural nos muestra la evolucién
de la disciplina de la danza oriental desde otras vertientes. Esta resistencia femenina sigue la
senda de la introspeccidn sin aproximarse con curiosidad a la cultura oriental y se aleja de la
imagen de la bailarina de cabaret cairota.

Probablemente, llega a ser una deconstruccién del concepto de danza oriental como
tal, que representa un enredo multicultural. En 1974, Carolena Nericcio y Masha Archer
crean una mezcla ecléctica de danzas egipcias, cldsicas, folclore y cualquier otra influencia que
despertara su interés. En 1987, Carolena empezé a ensefiar en un estudio pequefio en Noe
Valley Ministry. Siendo una mujer joven y tatuada, Carolena atrajo a otros jovenes, que vi-
vian estilos de vida alternativa a la par, al movimiento de “primitivos modernos” que se habfa
puesto en marcha. Los tatuajes y los estilos primitivos de la ornamentacién corporal estaban
en boga. Carolena desarroll$ sefiales para cada paso y combinacién; usualmente, un movi-
miento de un brazo o de cabeza que pudiera ser visto con facilidad. El concepto medular de
la lider a la izquierda se mantiene, seguida por las demds bailarinas a la derecha, observando
su interaccion, pues ellas tienen su atencién entrenada para enfocarse en la posicién de lide-
razgo, esperando por la sefial para el préximo paso, cuando las bailarinas se encuentran cara
a cara y hacen contacto visual. El liderazgo es neutral, recayendo en la bailarina que realice
la siguiente sefial.

Reconstruccion de cuerpo e imagen
Paula Vela Reyes (2018) redefine el performance del Far Chance Belly Dance, indagando cdmo

se reconstruye el significado de los cuerpos femeninos en las practicantes de la danza del tribal
fusién y el Far Chance Belly Dance. Vela Reyes habla de los cuerpos femeninos no desde una



individualidad, sino sefalando que las mujeres poseen sus particularidades tanto subjetivas
como corporales. Ademds, cree que hablar de un solo cuerpo femenino responde a estereoti-
pos presentados en la publicidad y el imaginario social acerca de c6mo deberia ser el cuerpo de
una bailarina. Esto es precisamente lo que este performance intenta combatir. También sugiere
que la transformacién se da en las practicantes, sobre todo en bailarinas profesionales, puesto
que existe un antes y después en el transcurso de iniciacién en la practica de la danza; lo cual,
de alguna manera, tiene implicaciones notables en la manera en la que se ven a sf mismas.

En “Elogio del cuerpo que baila”, Silvia Federicci (2022) refiere un antecedente de la
historia del cuerpo en los seres humanos y plantea la idea de que no existe practica cultural
en la que no se aplique en primer lugar al cuerpo. Aqui notamos que, dentro del capitalismo,
la historia del cuerpo hace que enfrentemos una tarea dificil, puesto que esta corporalidad
ha tenido siempre un aspecto disciplinario y represivo, que ha actuado sobre la existencia
biolégica de los seres humanos. Sin embargo, la autora se enfoca en comprender el cuerpo y
sus poderes como un territorio de resistencia, analizando su poder de actuar y transformarse,
y reforzando la idea del cuerpo como un limite a la explotacién. La visién del cuerpo como
una produccidn social y discursiva ha ocultado el hecho de que nuestro cuerpo es un receptd-
culo de poderes, facultades y resistencias que se han desarrollado durante un largo proceso de
coevolucién con nuestro entorno natural, asi como de practicas intergeneracionales que han
hecho de él un limite natural a la explotacién. Cuando Federicci se refiere al limite natural,
habla de la estructura de necesidades y deseos implementados en nosotros no solo a través
de decisiones conscientes o précticas colectivas, sino también a través de millones de afios de
evolucién material.

Ante esta represién corporal, Federicci plantea que nuestra lucha debe empezar por
reapropiarnos de nuestro cuerpo, y el baile es esencial para dicha reapropiacién. En esencia,
el acto de bailar es una exploracién y una invencién de lo que se puede hacer con el cuerpo,
de sus capacidades, sus lenguajes y sus formas de articular los afanes de nuestro ser. La autora
cree que existe una filosofia en el baile, puesto que la danza imita los procesos a través de los
cuales nos relacionamos con el mundo, nos conectamos con otros cuerpos y nos transfor-
mamos a nosotros mismos y al espacio que nos rodea. Del baile aprendemos que la materia
no es estiipida, ciega ni mecdnica, sino que tiene sus ritmos, su lenguaje y se autoactiva y
autoorganiza. Por tanto, nuestro cuerpo tiene motivos que necesitamos conocer, redescubrir y
reinventar. Precisamos escuchar su lenguaje para que nos conduzca a nuestra salud y a nuestra
sanacion, asf como necesitamos escuchar el lenguaje y los ritmos del mundo natural para que
nos conduzcan a la salud y a la sanacién de la Tierra (Federicci, 2022).

Conclusiones

El campo de la antropologfa de la danza y del cuerpo merece un trabajo arduo y una indaga-
cién desde las vertientes de género, principalmente esta clase de danzas, que representan las
silenciadas relaciones interétnicas que se establecieron a nivel histérico. Llama m4s la atencién
si estos estudios se sumergen dentro de los ismos, como el mismo orientalismo, mediante el
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cual se han representado las danzas del vientre o mal llamadas danzas orientales. La visién
eurocentrista que establece miradas de superioridad hacia el otro a través de la exotizacién y
la objetivacién de distintas culturas, folclores y etnias nos hace repensar cémo abordar este
conglomerado de riqueza cultural, particularmente el Far Chance Belly Dance, que es un per-
formance sonoro y cultural de resistencia femenina. Este reconstituye el concepto de tribu en
la actualidad, puesto que representa un performance corporal, sonoro, multicultural y multi-
situado (si se toman en cuenta distintos elementos de diferentes regiones y culturas), y es una
forma de resistencia femenina por el hecho de haber sido creado y desarrollado para rechazar
esa mirada colonizadora y de artefacto sexual que se establecia sobre las bailarinas de danza del
vientre. El significado de Far Chance proviene de una broma de las bailarinas que se negaban
a ser vistas como objetos sexuales. Este tipo de danza no llama la atencidn hacia lo sexual o lo
sensual, sino hacia su fuerza, virtuosidad y la cooperacién entre quienes conforman el grupo.
Por tanto, no se pretende recrear una cultura en concreto, sino crear un ideal que sugiera la
cooperacién femenina.
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