DEMONIOS, BARROCO
Y DISENOS TEXTILES

VERONICA CERECEDA / BOLIVIA

¢ odemos considerar como barraco un estilo de
disefio que se ha desarrollado en textiles étnicos,
en el centro sur de Bolivia? Esta pregunta inicial
conlleva otras tantas interrogantes: (Hs perti-
nente realizar comparaciones entre el arte del
XVIy del XVII y su modo de representar la realidad, con
imAgencs l'cjidas muycho mds risticas {en comparacion
con lu pintura de tipo occidental}? Y mas aun, que se
estdan tejliendo en nuestros dias, fuera de la época del
florecimiento del barroco y en circunstancias socio-
politicas tan diferentes. Y luegao, ;de dénde provendria
la inspiracion para cstas imdgenes? Lo que me mucve a
esta puesta en paralclo de o que fue un arte mayor en
Europa v los Andes, con simples piezas del vestuario
indigena femenino, son los muchos rasgos, que sus diseftos,
recuerdarn, vivamente, al barroco, Disefios tejidos hoy que
tienen la extraordinaria peculiaridad de romper con el
estilo ordenado, simérrico, centrado, brillante en colores,
de los textiles étnicos acruales mas conocidos en otros
lugares de los Andes.

(SON LOS TEXTILES JALQ'A ACTUALES
IMAGENES CERCANAS AL ESTILO
RECONOCIDO COMO BARROCO ANDINQO?

fLos diserios que estamos interrogando se ubican en la
parte inferior de los agsus (los trajes de las mujeres indigenas
en varias regiones de Bolivia)', en una regidn cultural
conocida como Julg'a, situada hacia el norre v el oeste de
1a ciudad de Sucre. El amplio espacio decorado de la

prenda es lamado pallay, a diferencia de las partes Hanas
conocidas como pampa?. ;En qué rasgos ostas imdgenes
tejidas evocarian al barroco? (Fig. 1).

Es dificil encontrar categorizaciones especificas sobre
el barroco andino. Los distintos investigadores analizan
imdgenes concretas {en pintura, escultura, arquitectura
y ottos medios) pero no tenemas agn una reorfa Jel
llamado, también, arte virreinal, Sin embargo, a lo lareo
de los trabajos publicados ya sobre estos “Encuentros
Internacionales”, en os cuatro tomos ue ya han salido
a luz, es posible ir encontrando categorias del barroco
andino, propuestas por los distintos autores, que han sido
un Apoyoe pard este andlisis.

Se atribuye, por ejemplo, al barroco una ruptura del
equilibrio en la imagen®. Lo que se percibe en uma primera
mirada a un textil jalg'a actual, es algo mads fuerte atn
gque ¢l desequilibrio. No hay segmentos o partes que
padamos equiparar unos con otros, Aungue existan figuras
de distinto ramafio, no podriamos decir que un conjunto
se impone y crea un desequilibrio, mas bien, la impresidn
es que se rrata de v multitud de figuras ubicadas de
modoe tal, gue llevan a la lectura de una idea de desorden,
a veces, incluso, de caos. Bste desorden tiene su lexicali-
zacién en el deciv “Chagrisga kanam tlun” (tiene que ser
desordenado, cadtice) de las maestras indigenas cuando
ensefian a las nifias como debe ser el pallay jalg'a, para
gue sea reconocido como tal,

Tampoco percibimos alguna estructura que ayude a la
mirada, cs decir, una imposicion geomdétrica sobre lo
representtado, que 1o sostenga, o, por dleimo, algdn ritmo,
aleo que nos lleve a una nocién de un orden interno en




Ja imagen®, Bste rasgo es insdlito en los textiles histéricos
de Bolivia. En efecto, ba simetria o |a cquivalencia entre
partes, ha sido considerada hasta aquf como una caracte-
eistica de los textiles andinos vy de un pensamiento dual
que regitfa las concepeiones del mundo. Es clerto que a
veees, se da un efecra de arbitrariedad (o liberrad) en la
disposicion de figuras icénicas en algunos rejidos étnicos,
pero stempre en estos casos, algunas bandas las organizan
y contracn, no Hegando a producir ba impresion de sn
desorden. Es un problema interesante ya «que tampoco
encontramos caos en textiles de proveniencia arqueolégica,
por denso que parezca su disefio. Siempre es posible
dt‘.‘a’(‘.t_lh]‘ir LA S(:l:U(:‘l'ﬁCiH, 'r-ltgfln (‘.E(‘,TI’]{TT“'() [Sf1in i)rgHTliZH t‘.i
espacio v lo cierra.

(Tig. 2) Este “no orden” se exacerba por fa amplitud det
pedlay que se despliega sobre la tela que cubre caderas y
piernas de la mujer. Fsta amplinad es, también, excepcional
entre los textiles actuales que llevan un disefo icénico.
Sin embargo, a pesar de la posibilidad que se brinda de
penetrar en la imagen dado su tamafio, varios efectos,
voluntariamente buscados, hacen diffcil tal acceso. Una
percepcion retardada y la comprensién no inmediata —que,
serian para Wolftlin otras caracterfsticas posibles del
barroco— son descadas ipualmente por las tejedoras, que
recurren a varios procedimientos plasticos para lograrlas:

- A la ausencia de cfes, estructuras, ordenamientos, se
suma ¢l tratamienio cromdtico. Exirafia ¢l hecho de que
se utilizan muy pocos tonos, generalmente dos {y
occasionalmente tres o cuatro, no mds), que deben
crear la impresién de una armonia a pesar de sus
diferencias’. Aqui, los tonos diferentes (rojo intenso, Tosa
casi fuxia, naranjas en sus variantes mas oscuras, que
distinguen a las figuras), logran una cierta unidad, una
armonia con el fonde siempre oscurs (verde o azul casi
negros, negro rojizo). Esta condicion de “no contraste”,
lleva, rambién, su expresién en quechua: “Tinkuna kanan
tian”, que pronuncian las mujeres cuando explican alpunas
caracteristicas que deben tener sus disefos. Se reficren
encuentro de colores {Enkunal, logrado por procedimientos
tintéreos especificos?® y que es uno de los rasgos por 1o
cuales ellas son reconocidas como pertenecientes al grupo
jalg'a por otras poblaciones del entomao.

- A pesar del intrercambio tonal que provocea la tintorerfa
entre un tono con cl otro para evitar la impresion de
CONtrasie, I.Ud(}h' 105 lonas al}}']TCL'.CIl conog Sﬂt.ilrﬂ(](}(‘i,
intensos. Y se evita el efecto de luz que proyecran ranto
las desaturaciones, como las degradaciones y colores que
evocarian directamente presencias luminosas como el
blanco, el amarillo, Todos los tonos estdn levernente
oscurecidos. Hay un etecto de oscuridad en la imagen
total.
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- La percepcidn se hace atin mds diffeil por las formas
sinuosas y los contornos rotos de las figuras. (Fig. 3) Los
contornos roros —que ya en la lectura icénica, dan la
apariencia de representar animales emplumados o peludos—
tienen el cfecto éptico de entrelazar fondo y figura v hacen
dificil, a una primera mirada, captar cada personaje en sf
mismo. Mis atin, los persangjes gue aparceen en el interior
de otros, y que necesariamente por la técnica levan el
color del fondo, crean una confusidn visual entre fondo
y figura, una ambigiicdad de qué es lo uno y qué es lo
otro. Bl mismo efecto es fogrado con fas formas sinuosas
gque acercan estos pallays a otras manifestaciones del
harroca.

Aud huscan las rejedoras? ;Obligar al que observa a
romarse un instante —a traspasar una puerta— antes de
ingresar a la captacicn plena de motivos y colores? E|
resultado es un pallay ‘no bien comprensible de inmediato,
‘no explicito’. Podriamos sugerir, clandesting, secreto. La
representacion, como veremos mds adelante, alude a un
espacio sagrado al que no penetramos tacilmente.

No es posible lograr con las téenicas tradicionales de
ohtencr dibujos, el efecto de rridimensionalidad buscado
por el barroco. Y sin embargo, se logra una impresion de
profundidad, cast de abismo —no presente en ningiin otro
disefio de texril etnogrifico— con lo oscuro del fondo,
utilizado siempre como espacic donde flotan las figuras,
por lo amplio del espacio decorado v la ausencia de listas
de colores que, como bandas luminosas, sostienen a las
figuras en pallays de otras regiones. Notemos, ipualmente,
el movimiento sugerido por la posicion de cuellos y patas
de Tos personajes, como el escorzo insinuade en aguellos
seres {candnicos entre los animales representados en los
textiles jalg'a) que levan un rostro de perfil y dos ojos de
frente. Ver ilustraciones 3, 6 y otras. Y como no sefialar
el espacio lleno?, que otros autores atribuyen al barroco
andino v que ha sido explicade como un “horror al vacic”
de los pueblos originarios, sin ver en €, sin embargo,
connotaciones semanticas.

{Por qué han creado las tejedoras un estilo que nos
recuerda al barroco? [Dara expresar qué tipo de contenidos
han desarrotlado este lenguaje pléstico? Y, luego, (por qué
sucede este fendmeno estético —recordemos que se trata
de un arte émnico donde cientos de sefioras tejen cn esta
modalidad ahora, ante nuestros ojos, en tiempos tan
tardios, cuando las imdgenes bartocas ya no estdn presentes
del mistno modo en el entomo y en ¢l itmaginario indigeny?
Si los textiles jalg'a de hace cien afios atrds o incluso de
cincuenta eran ya especiales y contenfan gérmenes de lo
que es el desurrollo de las imagenes hoy, no podriamos
calificarlos de barrocos. {Fig. 4) s un procesa que sucede
desde, tal vez, hace sélo veinte afios.




Fig. 1 Decoracién (pallay) en la parte inferior de un aqsu jalq'a. 2008.

Fig. 2 Amplio detalle de otro pallay.




Fig. 3 Sinuosidad y contornos rotos de las figuras.
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Fig. 4 Pallay de fines del siglo XIX. Aln no se establece el caos.




LOS POSIBLES MODELOS BARROCOS
PARA ESTAS IMAGENES

Segdn las rejedoras, los disefios tejidos actuales de fa
regitn jalg'a son supay pacha, es decir, diserios del demonio
o diablo andino, Y serfan, por [o tanto, también imdgenes,
del ukhu pacha o infierno andine, el espacio propio de
esta deidad y de otros personajes detnoniacos. Recordemos
las enormes dificultades que tuvieron los evangelizadores
de la temprana Colonia, para explicar algunos conceptos
en torno a la visidn religiosa del mundo curopeo de esos
momentos'V. Supay o supava fue seleccionado, después de
otros intentos, para nombrar en quechua, al Diablo, al
Demonio, a Satands mismo, usado en singular o plural.
Para ¢l Infierno propiamente tad, se cred el érmino wkhu
pachg, tal como o afinnan los antiguos diccionarios,

“Infievno ucupacha cupay huacin”i

Supay arrastraba contenidos mids antiguos, relacionados
con rauertos v antepasados, contenidos que no se pierden
hasta cl dia de hoy, a pesar del uso del término, ya por
siglos, equivaliendo a demonio. En cambio, ukhu pacha
fue una construccién xica: Ukhi no denominaba, antes
de la Colonizacion, al parecer, mds que accidentes geogra-
ﬁ(l()s, ]0 }Xt)ntiﬂ A iHH (](:I?T(:SIE()HCS di_'.i TR, Hiﬂ. Cinng-
tuciones dernonfacas, es decis, tal comno se entiende ahora
lo demoniaco. Y pacha {espacio, tiempo, en aymara v
quechua} fue clegido para expresar cada una de las tres
partes del cosmos cristiano: cielo bautizado como janay
pacha; kay pacha, equivaliendo a ‘este mundo’, el espacio
humano, v ukhu pacha, concretamente para el infiernoi?,

Lo interesante s que no hay referencias, en las con-
cepeiones relipiosas precolombinas, de esta division oi-
partita del mundo!?. Nuevos contenidos para antiguos
éxicos, nuevas estructuraciones del espacio del cosmos,
con nuevos valores. Es asf que es posible imaginar ¢l
profundo impacto espiritual, intelectual, visual e incluso
fisico!4, que suftieron las poblaciones originatias ante las
constantes prédicas ¢ imposiciones de las ideas religiosas
europeas. Y pensat, entoniees, en las poderosas imdgenes
del infierno que aparecen en las pinturas sobre las Postri-
merfas, como una fuenre directa de las imdgenes del
infierno anding, reflejadas en los rexrilest™. [Fucron esas
pinturas, representando al espucio infernal, tan vivamente
coloreadas, tan visibles, cubriendo enormes espacios de
los muros en las iglesias coloniales y capillas de indios, Ta
inspiracidn barroca de los pallays jaly'a, surgidos siglos
después?

Una puesta en compatacién, muy breve, de las pro-
puestas visuales para ¢l inficrno catdlico colonial y fas

propuestas para un ukhu pacha de hoy, nos permite buscar
semejanzas v diferencias tanto en un nivel sensible como
inteligiblel6. Perseguimos, de este tema tan amplio, sélo
aquelio que permitiria intuir la presencia de otras inspi-
raciones no curopeas en las imdgenes tejidus.

Las pinturas sobre las Postrimerins son ampliamente
conocidas v han sido reproducidas ya muchas veces en
;()5 a]]f(‘.l'il}f{‘.ﬁ OIS (i(: RN En(lll(:n[r{)ﬁi. DL’, “1()[}() L
un s6o ejernplo bastard pars enfrentarlas con los infiemos
tejidos: las Postrimerias pintadas en 1a iglesia de Carabuco
situada en las orillas del lago Tiricaca, por Joseph Lopez,
en 1684, (Fig. 3} $ué tomaron las pablaciones andinas
de esta ilustracidn y de orras similares en otros templos
y capillas coloniales y en estampas que circulaban profu-
samente con estos temas? jEn qué se apartaron de cllas
para construir su propio espacia de o de adentro, de o
interior del mundo?

En el nivel sensible de la plastica, tmpactan dos grandes
efectos que repiten los paflays jalg'n: uno de desorden y
otro de oscuridad.

Et desorden. Si bien en las imdgenes scbre el infierno
cristiano cl espacio no estd estructurado y el caos es
impresionante, hay, al menos, una orientacion que ayuda
a2 fa mirada: es la presencia de la gravedud. La atraccion
del fondo de la tierra, se percibe en la caida de los cuerpos
(L".()I'['l() H{]U(ZHOS L!U(: citran on l'r]S ATECCS C}C LC\-"iF‘“‘(}I})
como en fa uhicacion abujo de esi Agurn inds grande. En
esta pintura y en otras del infierno, los objetos de mas
peso estan colocados abajo. Parece existir un limite a la
profundidad, un suclo. En términos semdnticos, dirfamaos
as{ que este infierno no es up espacio absolutamente
distinto al humano: estd sometido a las leyes del peso,
aungue muchas figuras foten comao esperanda su descenseo,
En el disetio jalg'a no bay Hnea de horizonte ni punto de
mira. No act(ia Ia atraccién terrestre: evoca, asi, un espacio
‘otre’, otra realidad. Completamente distinta, propia de
un lugar sagrade al modo andino.

La oserridad. En las pinturas de Tos inuras de las iglesias,
1a oscuridad necesaria para expresar el interior de la tierra,
es, mds bict, una manipulacién ideolégica del color: una
desaturacidn (color no intenso de os cuerpos), v un
resplandor rojizo que proviene, en esre caso, de una fuente
invisible del fuego, permiten la plena visibilidad de las
figuras. En otras Postrimerfas, e fuego estd plenamente
presente!”. ;Para qué esta desaturacion, para qué este
resplandor! Con estos procedimientes plasticos, los per-
sonajes y sus circunstancias, en todas las representaciones
del infierno, se hacen wotalmente explicitos. La intencion
es de un evidente adoctrinamicnto, y a imagen golpea
los sentidos sin ambigiiedades. En los agsus jalg'a, en
cambio, nadie trata de convencer a nadie v los gue
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observan, desde otras comunidades no jalg'as, estan,
también, plenamente interiorizados sobre la existencia
de un ukhe pacha. Al realizar sus pallays, Tas mujeres
demuestran su competencia en el tema de lo interior del
runda, ¥ si bien comunican su inspiracian sobre este
espacio que nunca nadie ha visto, mds que la comunicacion
misma, parcce importar la presencia de fas imdgenes en
el vestuario, que, como en un rito, deben ejercer su poder
S()i‘)rc Lras I‘{:[—ii id'dd(‘fﬁ I’“il"'{inﬂs.

A pesar de estas diferencias los disefios tejidos no dejan
de evocar a las pinturas del infierno en iglesias y capillas.
Pero es en los aspecros inteligibles, va en la lectura de Ias
imdgenes, donde se produce una mayor distancia que nos
permite apreciar la creatividad extraordinaria de un ukhu
pacha, como respucsta a las prédicas cristianas.

Las persemajes. Los principales persongjes en los disefios
tejidos, no son los condenados, sino los Hamados khurus,
designacion que comprende, para las tejedoras, toda una
taxonomia de lo natural. (Fig. 6} Khuru, en el lenguaje
cologuial, es por una parte, todo animal sibvestre, equiva-
liendo a k'ita o sallga, en aymara. s decit, aquello indo-
mable, donde el ser humano no puede poner su impronta.
Pero, curiosaments, esta taxonomia incluye, también, a
animales fantdsticos desde nuestro punto de vista. Los
khurus, en las distintas representaciones, tienen raspos
Cspccinics 0 impmi‘nics, s decin una liberrad anardmica,
que los define como perteneciendo a otra realidad no
cotidiana, aunque algunos hombres aseguran haberlos
visto en sus viajes a las tierras méds hajas o en lugares
apartados de sus propias comunidades, cn momentos de
infensa neblina. Mencionaremos de paso, sélo dos carac-
terfsticas de este conjunto:

- Se dice de los khurus que fueron el principio del
mundo, cuande todavia estaba oscuro, antes del nacimiento
det xol. “Eran 1o primera”, dicen, “cusndo win no habia
nada”. Pero subsisten hasta hoy como los seres principales
que puchlan los espacios interiores del mundo que se
cotresponden con los inflernos cristianos.

- Ademas, los animales del supay, son su esfera: “sagra
o supay parti del mundo” dicen las tejedoras sobre los
khurus. {Sadra, en Ja region jalg'a, es también ¢l nombre
del diablo anding, sin hacer muchas diferencias con la
denominacion de supay, como ocurre en otros lugares de
los Andes)i®,

S(: SIIIK)“{: e VIVEDN I{':j( Eh d[: 1?‘] gt‘.ntc \r-' dt‘, ll‘:& f}LiC}]I()H,
¥, en cierto sentido, aungue muchas veces producen miedo,
serfan timidos como ¢l supay niismo, que no guiere ser
vistol?. Se los relaciona, también, con la selva tropical®,
que viene a ser considerada cotmo un espacio infernal por
vitrias razones como su desorden, la imposibilidad de una

visién nitida del paisaje a la distancia, la presencia de
animales cxirafios.

Aungue os condenados dominun, ¢l infierno curopeo
ticne, tpuahmente, presencia de animales. Pero éstos son
grotescos, desproporcionados —y muchos son domésticos
aunque deformados— v tienen la misicn de producir horror
a quicnes los contemplan. Los khirus, en cambio, para
fransmitir su mensaje, deben ser bellos en el tejido, aunque
IIT()(IUZ«CHI'K p'r.’lrli(.‘.l_') s HEDYOY S IR)S SR 1 1()H CSI)H(‘..{DS
solitarios, mdas alld del caserio. Hay un abismo entre Ia
concepcion animal de uno y otro infierno. A pesar de gue
algunas veces se muestran con fa boca abierta y dientes,
los khierus no mucrden 2 nadic v las tejedoras los travan,
mientras los tejen, con especial ternura. "Voy a poner
aquf este khurits” comentan, asi, en diminutivo. Justamente
por llevar tantos detalles y una corporeidad sensual en
stis formas no estilizadas, ios khurus producen esa ilusion
de realidad a pesar de ser imposibles en fo real?t,

Nada los lleva a la nocién de pecado v castigo. Es, sin
embargo, otra dimension semdntica de los khurus y ded
mundo de los demonios andinos, su fecundidad, su capa-
cidad para crear vida, la que los aleja definitivamente del
contenido de las imdgenes coloniales del infierno. A
menudo, fos animales en los disefios jaky'a llevan las figuras
de otros animales dentro de su cuerpo. Se explican porque
bl diC(’. q_UC h19:0 13..‘5 “ufl{ls " PH]‘.—‘]hr:ﬂ ({ll(', n [11](:‘.:]“1?} L]C.‘iigna
a las crias de animales, otras veces se dice "son sus wawas
de los khurus” (sus hijns). Los animales ded infierno anding
estdn constantemente reproduciéndose, generalmente en
especies Jdistintas a cllos mismos, comeo st las especies en
el ukhu pacha estuvieran todavia indefinidas, {Recordar
Figuras. 2, 4 y otras). Aparccen acopldndose en algunos
pallays, en otros, pariendo. Hay, incluso, algunos disefios
con hileras de fetos.

Los seres mds extranios que hahitan este espacio interior
detmoniaco, son figuras que evocan personajes humanos,
pero estaficos, rl’gi(]us, sin tos detadles (JUL Presentan los
animales, sin su desarrollo ni belleza, Es interesante que
siempre leven uma misma {orma: una cabeza en forma de
escafandra en cuyo centro va un solo ojo, nunca dos.
{Fig. 7} Aparceen en cualquicer lugar contribuyendo a
enloguecer ese espacio ya leno de khurus v sus crfas. Segiin
los hambres —las mujeres dicen “estdn ahf, nomds”— son
los muertos ¥ por eso “no es posible ponerles rostro”™. Las
concepeiones andinas acruales juntan, en ol espacio det
ukhu pacha, a muertos antepasados, diablos v otros demo-
nios, junto » tos khurus??, Vida y muerte, presentes juntas,
terminan de contradecir los contenkios seméanticos de un
infierno cristiano definido por una no vida y una no
muerte definitiva, de los condenados.




Fig. 5 Vista parcial de las Postrimerias en la iglesia de Carabuco.

Fig. 6 Khuru: cuadriipedo con alas, apéndices, dientes y lengua y figuras que
surgen de su interior.

Fig. 7 Presencia de muertos
en el ukhu pacha: tanto en el
espacio como en el interior de
khurus,
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Fig. 8 Una figura del supay tejido entre muchas otras que pueden observarse
en los pallays.

La figura del diablo andino, vuelve a reunir los infiernos
europeos y sudamericanos, evocando, directamente, una
representacion del Demonio, de Lucifer o Satands. Pero
varios rasgos [laman la atencién en estos personajes que
las tejedoras denominan supays o sagras. Curiosamente,
van colocados en lugares no protagénicos y, a veces, es
dificil reconocerlos entre la multitud de los otros seres
con formatos més grandes. Un pequefio supay —no fécil
de encontrar— se ubica, por ejemplo, en el pallay de la
ilustracién 1, hacia la derecha y un poco hacia abajo, del
espectador. Con muchas variantes, otros aparecen casi
siempre en una posicién discreta en las distintas imdgenes
de los pallays. (Fig. 8) Su figura evoca al Satén cristiano,
aunque pocas veces lleva sélo dos cuernos. Una multitud
de apéndices coronan su cabeza?, pero recuerda al diablo
de la tradicién cristiana, por la presencia de una cola y
de alas, que le dan la apariencia de un péjaro o de un
dngel. ;Péjaros o dngeles caidos, con sus cuerpos siempre
peludos o emplumados?* Sus alas no salen de la espalda

266

como protuberancias independientes del cuerpo, como lo
es, por el contrario, en las imdgenes clésicas de los dngeles.
En las representaciones del supay, a menudo, las alas
reemplazan a los brazos. Muchas veces, las tejedoras
colocan dos protuberancias o cintas que salen de la cintura
de los supays y que son interpretadas como las cadenas
que les pusieron los curas para amarrarlos, pero que ellos
siempre rompen, de modo que sélo vemos pedazos. (Re-
cordar ilustracién 8). Pero lo que los aleja definitivamente
de una concepcién cristiana del rey del mal, es que llevan,
a veces, un bastén de mando —pero torcido, nunca
derecho®- simbolo de las autoridades indigenas, y se dice
del supay que es mallku. Mallku tiene dos acepciones
principales: es uno de los nombres del dios tutelar de los
cerros26, como, también, uno de los nombres posibles de
la maxima autoridad de un grupo social indigena. De este
modo, el supay se identifica plenamente con las concep-
ciones originarias del poder y la sacralidad.

{OTRA INSPIRACION
PARA LAS IMAGENES JALQ'A?

;De dénde surgen estos contenidos diferentes que
exigen, igualmente que las escenas y personajes del infierno
cristiano, una modalidad barroca para expresarse plena-
mente! Creemos que la inspiracién médxima para los
disefios tejidos, no son solamente las pinturas murales en
las iglesias de indios, por lo demds, no presentes en
Chuquisaca, sino la propia imaginerfa sobre el mundo de
lo interior, es decir sobre el ukhu pacha. Como espacio,
el ukhu pacha debié irse formando, construyendo en el
pensamiento de las poblaciones indigenas desde el siglo
XVI en adelante, afectado y provocado por imdgenes,
discursos y rituales impuestos en la Evangelizacién. Ya la
extirpacién de idolatrfas llend parte de ese nuevo infierno
que estaba gestdndose en los Andes, al enviar a residir
ahf, junto con el demonio, a los antepasados no bautizados
y a muchas pricticas originarias, como las musicas, las
danzas, la chicha, las fiestas y otras costumbres. Otros
contenidos del mundo de abajo, pertenecen, indudable-
mente, al pensamiento indigena que no sélo reordend su
visién cosmolégica, sino hizo suyo, con sus propios valores,
este espacio. Hoy, en las artes pldsticas indfgenas de muchas
regiones de los Andes, todo lo que es luminoso, contrastado,
ordenado (mds otras determinaciones graficas como recto,
anguloso), pertenece a las representaciones de Gloria o
el Cielo. En cambio, lo oscuro, sinuoso, curve, confuso,
evoca al ukhu pacha. Nada nos permite asegurar que esas
distinciones ordenaban, también, los espacios, en tiempos
precoloniales. De ahf la intensa creacién y recreacién de
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Fig. 8 Grabades rupestres en la comunidad de Quila Cluila {regidn jalg'a). Dibujn de Renan Cordero.

visiones del universo, que podemos imaginar, forjandose
por siglos hasta nuestros dias, en lamente de las poblaciones
originarias.

Dos grandes cateporizaciones: orden vs desorden, y
luminoso vs oscuro, mids otras comao nitido v discreto vs
confuse, continug; afuera (visible) vs adentro, oculto,
etc., organizan asi los espacios del mundo en las concep-
ciones de las comunidades??, Este ukhu pacha (que lleva
hasta hoy el nombre que le dieron los colonizadores al
infierno), si bien estd ubicado también en las entrafias de
la tierra®, y sus entradas son consideradas las minas, las
quebradas, los manantiales, las cavernas, tienc una pre-
sencia especial en el interior de las grandes rocas. No es
posible saber si imdgenes en los textiles del pasado preco-
lombino representan personajes y proposiciones pldsticas
de un mundo de lo de adentro, aunque existen seres
imposibles anatémicamente que no son atribuibles direc-
tamente 3 una vision de wukhu pacha. Es tentador pensar,
en cambio, que no sucede lo mismo con muchas pinturas
o grabados rupestres del pasado. A menudo, los lugares
en que se encuentran son justamente grandes rocas o
cuevas, los lugares a través de los cuales, en las concep-
ciones de hoy, el mundo interior se asoma al mundo visible
y, podriamos considerar este arte, muchas veces, como
cmergente de lo wkhu o interior??, (Fig. 9) ;Qué retne a
estos personajes y las formas abstractas que los acotupatian,
a veces, con los disefios tejidos jalg'a de hoy? En primer
lugar, la no intencién de estructurar €l espacio. Lo que
ha permitido que se siga pintando o grabando sobre atras
manifestaciones del arte rupestre mds antiguas, va que no
se trata de expresiones ni limitadas y encerradas, ni
ordenadas segin algiin principio espacial. Luego,
la existencin de representaciones de animales muy ibres
o no reales. Los campesinos hoy leen estas figuras como
khurus, al igual que en el tejido. La intencidn antigua
pudo ser otra, pero contienen, para las poblaciones indt-

TP B

R K R By [

genas actuales, valores del wkhu pacha como su fecundidad:
€N esas CUCVas O junto a esas rocas, se hacen diversos
rituales para la procreacion del ganado™, o para la inspi-
racion de los diseiios tejidos, scan cuales sean sus estilos.

Por ltimo, las nociones demoniacas que surgen de
los discursos de las comunidades, acercan lo demoniaco
a unt estado del alma. Es el efecto llamado “tentacion”,
propio del supay y de otras manifestaciones de su esfera,
que atragn con intensa emocion y su exceso de belleza,

pero conllevan el peligro de pérdida de la conciencia.

Peligro que puede llevar a la locura o a la muerte. Estas
atracciones se producen, por ejemplo, cuando los muisicos
van a buscar sus melodias a los lugares conacidos como
“serenos” o “sitenas”, donde seres del mundo interior
templan los instrumentos y dan la inspiracién musical.
O, cuando en carnaval, los supays llegan, a los cerros, en
fa forma del Tata Pugllay, tocando su pinkillo y gritando.
Oirlos tocar produce tanto encanto, que se pierde la razdn,
se camina sin saber por donde. El que los sigue, aparece
loco, accidentado o muerto. jNo es ese un poco el juego
del barroco, atraer los sentimientos, el placer, mis gue cl
juicio sobre lo representado’™

;Por qué se ha producido este movimiento hacia el
barroco sodlo a mediados y fines del siglo XX No existen
documentos que permitan saber cuando se organiza csta
identidad reconocida hoy como jalg'a, ya que los docu-
mentos coloniales y de Ja temprana repiiblica no mencio-
nan un grupo con este nombre. 3élo recorriendo los
fugares donde la gente se autodenominaba jalg'a en los
afios ochenta del siglo pasado, y utilizaba un mismo traje
y otros distintivos étnicos comunes, pudimos establecer
un mapa, bastante amplio, de extensidn de esta drea
cultural donde las poblaciones comparfen tipos de musicas,
danzas v rituales, pero, curiosamente, con distintas pro-
cedencias en épocas anteriores a la Conguista®. Tampoco
sabemos en qué momento empiezan estas dreas a unificarse




con este tipo de disefios. Sélo tenemos dos o tres textiles,
de tejedoras que ya se consideraban jalq'a, en 1890.
(Recordar figura 4) ;Qué procesos sociales, qué conmocién
espiritual, impulsa, en los afios sesenta del siglo XX,
primero la insinuacién de un desorden y luego, el estilo
tan barroco que caracteriza hoy a lo jalq'a? Sugerimos,
timidamente, una respuesta: estos procesos pudieron ser
provocados por los movimientos indigenas que antecedie-
ron a la Revolucién del afio 1952, seguida de la Reforma
Agraria del 53. Un poderoso movimiento de recuperacién
de tierras y de anulacién de la servidumbre en las Hacien-
das, llevado adelante, a menudo, con practicas
clandestinas®?, y los cambios sociales ocurridos luego
—aunque no satisfacieron las demandas indigenas— pueden
haber provocado una exaltacién de lo propio, acompainada
del intento de expresar pléstica y visualmente una idea
de libertad (presente en los disefios jalq'a actuales, con
personajes que no se someten a leyes ni anatémicas ni de
la gravedad) como, especialmente, definir una identidad
mads relacionada con lo demonf{aco y el ukhu pacha, como
una reivindicacion de pueblo originario.

Modos de pensar andinos de larga duracién, definen
tanto al mundo interior demonfaco como a los disefios
jalq'a. Recordemos, por ejemplo, el paso fluido entre
distintas esferas de la realidad, y el uso no negativo de la
ambigiiedad. Cuando el antropélogo, conversando en las
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comunidades, trata de perfilar muertos, diablos, chullpas
(también llamados, a veces, demonios) por separado, y
entenderlos en si mismos, se encuentra con un discurso
que no tiene la menor intencién de realizar estas divisiones
tajantes y definir, nftidamente, cada ser o cada una de
las esferas que les corresponden. Estdn sugeridos, igual-
mente, en los disefios tejidos como en los relatos sobre el
supay, el necesario encuentro de contrarios, anulando
diferencias (tinkuna). La posibilidad de no contradiccién
[6gica entre términos opuestos, presente tantas veces en
el razonamiento originario, tal vez, se reivindica en la
construccién textil de este imaginario infernal. Tantos
aspectos de la cultura fueron enviados al infierno* —y con
ellos, a casi todo lo indigena— vy, tal vez, ah{ germinaron.
Es posible presentir un acercamiento entre las maneras
en que se ha ido construyendo el imaginario sobre el ukhu
pacha y ciertas manifestaciones intelectuales y visibles del
arte barroco, més alld de coincidencias accidentales entre
culturas y épocas. Una cierta mirada comin sobre el
comportamiento de realidades del mundo, parecen dar
mayor profundidad a esta relacién que hemos venido
explorando. ;Podrfamos definirla como una flexibilidad
—més alla de los moldes occidentales— que en un momento
histérico, caracterizé algunas de las posiciones del pensa-

miento barroco, pero que es consustancial al pensamiento
originario indigena? (Fig. 10).

Fig.10 Disefo
intensamente barroco.
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Agsu es la denwmminacion yuechua del teaje precolombine de lus
mujcres {urki en aymara} que en las regioncs del centro sur de
Bolivia (Potosi, Chuquisaca} no es ya un vestido que cubre el
CULTpo eniero, Comy era en £pocus anteriores, Se ha estrechado
¥ cae comn un matito —ajustado 2 la cintura por una fajaw sobre
la espalda o cubrienda, eambién, parte del costade § un poce la
parte delantera del cuerpo femenino. Inruimos que ese
achicamiento, es el que ha permitido la emergencia acrual de los
dibujos gue Lo definen, va que se trata de ub espacio menor pata
decorar.

Pallay es la denominacién quechua de una téenica que permite
obtener figuras en lus texciles originarios y que se aplica, también,
a las figuras mismas. En aymara, salta.

Tunto, naturalinente, a los trubajos magistrules de Wolfflin, pura
la pinturs europea.

Sarmanacz, Roberto. “Oripenes y difusion del barroce cusquedio”,
2003: 103,

“Arecrénico”, diria Walfflin de cste rasgo también propio de
harraco. “Fonma cerrada y forma wlierta”, en Conceptos fundmneieales
da fa historia del avee, 2002: 141,

Hemos desarrollado mds amplizmente csta descripeién pldstica de
los disefios jalg'a, en otros textos, entre ellos, Cereceda (2003).
Una difevencia, un sentidn. Los disefins de los texeles jalg'a 5 tarabuco.
Pero la intencidn de esee trabajo no ¢s considerar las diferencias
intetdenicas que permiten una eproximacidn al sentido, sino las
relaciones con el esrilo barroce que presentan las imdgenes jalg'a
¥ preguntarnos ¢ por qué Jde esta relacion.

Noremos a eontradiccidn con la profusidn de colores y contrasees
presentes en otros textiles éunicos.

Cada tono utilizade lleva una pequefia dosis del otro contra el
cuad se destaca.

“Ex1 lus retablos porvitiles pervive el horror al vic{o caracteristico
de barroca, un ahigarrado mundo Heno de fipuras...”, Mufioz,
Mireya, "Del burroco mestizu ol avte popular actual, Los retablus
portétides”, 2003: 221-227.

Ver, por ejemple, Estensoro, Juan Carlos {2003): 104 v sipuientes.
Es decir: “Infierne: mundo interior, casa del demonio.” Gonzales
[lolguin F1608] (1989} 556.

Arag pacha, aga pacha y mangs pucha, respectivainente, ¢n aymara.
Bouysse, Ty Olivia Harris, 1987.

MNuevas posturas del cuerpo en los rituales, en las danzas, etc., al
ubicarse kus deidades antiguas v las nuevas en otros espacios.

En lus iglesias de Cuaquiaviri, Carabuco, Curahuara de Caranpas,
etc., citadas ya muchas veces en los tomos anteriores de estos
Encueniros del Barroco.

Hemos desarrollado mds extensamente esta comparacion en un
rrabajo anterior “Miro ¢ imdgenes andinas del infierne™ En
Mitologias Amerindias, 2006. Lo que ahora nos interesa, sin embargo,
es atro tema: ¢f por qué de o barraco en fos textifes actuales, tema
nw ahordado en el trabujo antertor.

Como en el conacido Infierno de Tadeo Escalante, en la iplesia
de Huary, Pertt.

Ne podemos desarealiar aqui dos relaciones: a que establecen los
Lhurus con of pasado, con el origen v la época chudipu de la
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hursanidad sin luz solar, v la relacién de deidades andinas con las
especies de animates silvesrres que cumplen a menude, en los
relatos, el papel de las domésticas, para los grandes cerros sagrados
que poscen su propto ganado mitico,

Por falra de espacio, no es posible seguir en este trabajo ¢f origen
de las representaciones de algunos khwrus, teww que hemos
avanzado en Cereceda, 2006,

Cereceda, 2006 y 1993,

(e se corresponde con e efecto bartoca conocido como Trempe
Pocil (engafio del ojo), “Sugestién y engaiio de la vista por
diferenres medios, para ir mas 2114 de ella”. Quergjazy, Pedro. En
“Las mancras de nivar v ¢l uso de fa thusion de Ja realidud en la pintura
barroca de b audiencia de Charcas”, 2003: 180,

Dasta recoedat en os riteales de Carnaval, 1a ceremonia llamada
prgliery, dande os hombres vestidos como Tata Pughays (diablos
espectficos del Carnaval) batlan en torno al alear de la Pukara,
que Lleva en su base Ias cruces de las aimas de agucllos que
fallecieron de muerte violenta v que se descan recordar por
milagroses, Incluso, enl un momento dado, estos diablos hailan
con las cruces en sus brazos, come si las mecieran. Cereceda, 2004,

Fsras cabezas irradiantes, son interpretadas por los estudiosos de
las pinturas rupestres donde aparecen 2 menudo, como cabesas
yue Hevan un atuendo de phumas. Lvacan, también, a las cabezas
irradiantes de la culmra Tiwanaku.

La posible permenencin de dngeles catdos, en la cultura jolg'a, se
reluerza por e existencia de una danza regional lamada Liwiria,
Liheria o Lewria {a la genre en el campo le cucste pronunciar
claramente este nombre que evidentemente 1o 5 quechun). Bn
ella, dos, tres o mds danzantes, bailan llevando unas pesadas alas,
hoy de lara, pere que antafio fueton de plata, Los Liberias recuerdan
a fos personajes disfrazados de dngeles guerteros  los Liberin Hevan
igualmenle una espada en o mano v, antes, rodavia usaban el
CasCo— presentes en procesiones, ¢n las pinturas coloniales. Es
interesante que estos dngeles actuales son considerados de fa esfera
det demoniv andine —del supay- y no del mundn de arriba {lamado
Cloria o fanaq pacha.

Lo “rorcido™ es cn sf ya una expresion del wkhy pacha.

Jilakatas, Kurahas, Acachilas, en otras regiones.

14 desorden y la confusitn estén presentes e otras mantfestaciones
demoniacas no necesariamente wejidas, como la mustea de carnaval:
Rosalfs Martinez (2004) en su articulo inédito “Misica y tefida”
resalts la semejanza entre esras dererminaciones del palliey v ko
gue ccurre con el universo sonoro de 1o midsica del supay que,
entre los jalg's, evocan los distinros instrumentos del carnaval.
Hay momentos en que todos rocan juntos e incluso diferences
“reopas” e ravsicos se superponen. El efecto es una extraordinaria
confusidn, pero donde cada cual, aisladamente, estd rocando con
perfeccion. 2005,

Puede esrar ubicado en 1a cima de un cetro si tiene un agujero
profundo.

Hay gran variedad de arte rupestre, procolombing, colonial y
actual. Nos referimos a los grabados v pinluras en rocas en la
repion jalg'a o en sus cercandas como Parasi, pertenccientes, al
parecet, en su mayosia, a las culruras post Tiwanaku (Intermedio
Tardio, para los arquedlogos).
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lgualmenre, agujerns sagrados, conocidos como juturis, en
poktlactones de habla aymar, son considerados como “aviadores”
Jel gunadn, especialmente de las Hamas, cuvos prototipes sungifun
ast de las profundidades. Martinez, Gabriet {1989):46-51. Fsra
fecundidad animal del wkhu pacha csed, cambidn, presente on los
discursos de tos mnisicos que tocan en los carrales para carnaval.
Martinez, Rosalia (1996): 315,

*... hizu gue el Barroco intensificarn la dinkéctica entre conceptos
contrapucstos relacionados con Ta percepcidn.” (Llevd a} “Luna
distingion entre ¢l juicio {que era cientffica} v ¢l gusto {que cra
subjetivo)”. Portus, Juan Javier. En “La congivencia con la imagen
en el harroco hispdnico”, 2003:39,

Eui purte, Yumgaras, et pacte, Moro Moros, en parte {(Ohara {Jharas,
Como los llamados, en 1a repion jalg'a, pureg runas, es decir
“cuminanees”, que se trasladaban de noche de comunidad en
comunidad, alentando by revuelta. Junto a, naturalmente,
reivindicaciomes constantes camo las de los “Caciques apoderados”
o los movimientos kataristas de los afios setentas.

Ver Marrtinez, José Luis, 2009,
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