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Shamanism, ontologies of art, and
transcorporeality: bridges between Diaguita art
and bailes chinos in the Chilean semi-arid north
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RESUMEN

Estudios sobre arte chaménico amerindio dan cuenta de que en el repertorio ritual etnografico existen
numerosas tradiciones de arte abstracto simétrico y transcorporal, en cuyos disenos hay elementos
constituyentes de ontologias transformacionales asociadas a ambitos ritualesy practicas terapéuticas.
Estos disenos se caracterizan por dar la posibilidad de transitar entre diferentes modalidades sensoriales
que el pensamiento occidental separa. En este articulo se abordan evidencias arqueolégicas diaguitas
deartevisualy tecnologia sonora, basandose en la hipotesis de que estas tendrian una continuidad en la
tradicion sincrética de las actuales fiestas de bailes chinos. Se explora como algunas de sus propiedades
seencuentran también presentes en aspectos kinésicos y actsticos de estas practicasrituales actuales.
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ABSTRACT

Studies on Amerindian shamanic art show that in the ethnographic ritual repertoire there are numerous
traditions of symmetrical and transcorporal abstract art, in whose designs there are constituent elements
of transformational ontologies associated with ritual spheres and therapeutic practices. These designs are
characterized by the possibility of transiting between different sensory modalities that Western thought
separates. In this paper we address Diaguita archaeological evidence of visual art and sound technology,
based on the hypothesis that these would have a continuity in the syncretic tradition of the current festivals
of bailes chinos. It explores how some of their properties are also present in kinetic and acoustic aspects of
these current ritual practices.
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INTRODUCCION

En tiempos prehispanicos, en los valles del norte se-
miarido chileno (en adelante NsA), se desarrollé la
cultura Diaguita (1000-1536 DC), que dio origen a un
importante despliegue de arte visual. Gonzalez (2013,
2016)vincula este desarrollo a una especifica tradicion
de arte chamanico abstractoy simétrico, asociado, entre
otras caracteristicas, a estados ampliados de concien-
cia, con una permanencia actual enla Amazonia. A su
vez, las investigaciones de Pérez de Arce (2015) han
contribuido a la comprension de la tecnologia sonora
de instrumentos musicales arqueolégicos diaguitas,
planteando una estrecha semejanza entre estos y las
flautas delostradicionales bailes chinos; una danzaritual
originaria del NsAy de la zona central de Chile (Pérez
de Arce 2000), integrada por cofradias de musicos de
diversaslocalidades que, enlaactualidad, participanen
fiestasreligiosas catélicas, en un contexto de marcado
sincretismo indigena.!

Segun el relato historiografico oficial, la cultura
diaguita se consider6 extinta desde la llegada de los
espafolesal NsA. Sinembargo, ante numerosas eviden-
cias de continuidad cultural, en el ano 2006 el Estado
chileno reconoci6 legalmente su existencia actual. EI
presente trabajo aporta una nueva linea de analisis
acerca de esta persistencia cultural, planteando una
continuidad en larelacion entre el arte visual Diaguita
prehispanicoyelrepertorio actual de los bailes chinos.
Para ello, se aborda el estudio de vasijas ceramicas
arqueoldgicas diaguitas, la tecnologia para producir
sonido (organologia) de los artefactos sonoros diagui-
tas prehispanicos y actuales, asi como el repertorio
coreografico de las danzas propias de las festividades
de chinos. Se propone, asi, el desarrollo de una pers-
pectivaintegrativa, destinada a evitar la segmentacion
de las manifestaciones artisticas. Para ello, nuestra
aproximacion recoge los postulados del giro ontoldgico
en arqueologia y del perspectivismo chamanico ame-
rindio (Viveiros de Castro 2013). Ademas, considera
aportes realizados por los estudios antropolégicos
de la performance, los cuales proponen un sistema de
“conocimiento practico” (Lonnert 2015), el que desafia
ladepartamentalizacién disciplinariay entiende el arte
como un repertorio vinculantey corporalizado (Taylor
2015). Planteamos asila hipdtesis de que determinadas
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practicas culturales vinculadas a este legado material
arqueoldgico serian de orden ritual y su permanencia
en tiempos actuales se manifiesta en ciertos ambitos
del contexto festivo ceremonial.

GIRO ONTOLOGICO EN
ARQUEOLOGIA: DESCUBRIENDO LA
ALTERIDAD PARA COMPRENDER
LA RITUALIDAD Y EL ARTE

Soloenlas tltimas décadaslaarqueologia ha ampliado
el ambito de sutrabajo para considerar de manera mas
critica los enfoques ontoldgicos, los cuales buscan
comprender el “sery estar en el mundo” y abordar “la
realidadylanaturalezadelas cosas” (Albertietal. 2011:
896; latraduccion es nuestra). La concepcion delo que
entendemos por realidad depende, por tanto, de multi-
plesfactoresyesta culturalmente condicionada. Enese
sentido, la aproximacién ontolégica permite ampliar
las nociones y verdades eurocéntricas o positivistas
modernas, para “insertar unadiferencia donde se asume
laigualdad” (Viveiros de Castro 2004:18; la traduccién
esnuestra). Desafiando lavision de mundo occidental,
Alberti (2016: 169; la traduccion es nuestra) propone
una “aproximacién social ontolégica” en arqueologia,
la cual utiliza la teoria y los relatos etnograficos para
reconstruir las realidades de sociedades pasadas. El
autor destaca que laetnografia amazoénica ha generado
una influencia decisiva en las aproximaciones onto-
légicas en arqueologia, principalmente por su aporte
de un concepto renovado del animismo y modelos de
relacionalidad, que contribuyen a la comprension del
registro arqueoloégico. A través del uso de analogias
meta-etnograficas, nos acercaalacomprension de on-
tologias pasadas. Asi, el giro ontolégico en arqueologia
busca unareconfiguracion, conceptual y tedrica, desde
la base de la teoria indigena (Alberti 2016). Lejos del
riesgo de homogeneizar “diferentes historias a partir de
una racionalidad ahistéricay universal” (Cipolla 2021,
en Troncoso et al. 2022: 96), este modelo interpela
las nociones basales que configuran el pensamiento
moderno occidental, abriendo nuevos caminos para
interpretar el legado arqueolégico.

A partir del estudio etnografico en comunidades
de las tierras bajas amazoénicas y pueblos andinos, Vi-
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veiros de Castro (2013, 2018) ha generado un modelo
tedrico denominado perspectivismo amerindio. El autor
planteala existencia de un continuo socio-espiritual y un
“multinaturalismo” o multiples naturalezas (Viveiros de
Castro 2018: 286); es decir, el mundo estaria integrado
por una variedad de sujetos, humanos y no humanos,
prevaleciendo la nocién de “una unidad del espirituy
unadiversidad delos cuerpos” (Viveiros de Castro 2018:
278). La fisonomia corporal de cada ser no constituye un
atributo permanente, sino mas bien, un ropaje temporal
ydesechable. Estonos conduce a unarealidad inestable
y movediza, donde los procesos de metamorfosis son
constantes (Viveiros de Castro 2018). También destaca
laexistencia de una epistemologia chamanica amerindia
deloestético, que opera por laatribucion de subjetividad
0 “agencia” alas cosas (Viveiros de Castro 2013).

Los postulados perspectivistas recién menciona-
dos cuestionanlos dualismos cartesianos que separan
naturalezay cultura, sujetos y objetos (Alberti 2016).
Los cuerpos y sus fronteras son relativizados, permi-
tiéndonos arribar al concepto de transcorporalidad,
cuya caracteristica es el flujo de sustancias y entida-
des. Troncosoy colaboradores (2022) consideran que
este modelo ontoldgico redefine la interrelacién entre
humanos y no humanos. En esta linea, se validan las
relaciones, las capacidades afectivas y de accién, asi
como el rol sociopolitico que articula los distintos exis-
tentes que cohabitan en el entramado socionatural. En
definitiva, se ha abierto un campo fértil para reformular
nuestra comprension de los vinculos entre humanos
y no humanos en el pasado. Esto incluye también “la
problematizacion de las superficies corporales y sus
fronteras, como algo que deberia ser cuestionado mas
que tomado como algo dado” (Crossland 2010: 404; la
traduccién es nuestra).

Estas aproximaciones han significado, ademas,
nuevas miradas para el estudio arqueolégico de la ri-
tualidad. Suabordaje en esta area ha sido problematico
debido a la escasez de herramientas metodoldgicas
que permitan abarcar, de modo concreto, las practicas
asociadasaella (Rosenfeld & Bautista 2017). Buscando
alternativas para soslayar esta situacion, Nielsen y
colaboradores (2017) sostienen que laritualidad estaria
presente en aquellos registros arqueoldgicos que en su
proceso interpretativo muestran el establecimiento de
relaciones entre entidades humanasy no humanas.
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Respectodel estudio delas artes, Lagrou (2012) rea-
liza unaporte fundamental parala presente investigacion.
En su reflexion sobre grafismos asociados a practicas
chamanicas, vincula técnicas del arte visual abstractode
los pueblos amazonicos cashinahuay shipibo-conibo, entre
otros, con una ontologia perspectivista (sensu Viveiros
de Castro). Estas técnicas, que permiten al espectador
cambiar su punto de vista, entrelazan “un estilo de ver
yde mostrar con un estilo de pensar” (Lagrou 2012: 97).
Setratade técnicas graficas que se caracterizan por su
cualidad kinésica y la generacién de ilusiones épticas.
Laproduccion de este arte sevincula con estados de trance
por medio de ingesta de psicotropicos. Segiin la autora,
estos disenos persiguen evidenciar la simultaneidad de
mundos visibles e invisibles; por tanto, “es una técnica
eficaz para hacer ver una realidad doble e inestable”
inestable” (Lagrou2012:107). Laautora concluye que “la
relacién entre imagenes, substancias, fluidosy cuerpos
es altamente relacional y transformacional” (Lagrou
2012:104)ydestacael caracter sinestésico de esta expe-
riencia, relatando que en ceremonias de consumo de la
ayahuascaentre los cashinahuas el disefio es evocado por
el cantoyvisualizado por el participante: “[...] un disefo
abstracto opera el pasaje entre lo visible y lo invisible,
en un mundo caracterizado por la intercambiabilidad
de las formas” (Lagrou 2012: 98).

Otra vertiente de la ontologia perspectivista con
respecto a este arte visual chaméanico, simétrico y no
figurativo, se vincula a la ampliacién de la categoria
de sujeto y la capacidad de agencia de entidades no
humanas como un actante mas en el ambito social. Los
disenosintegrados en esta perspectiva ontoldgica tienen
agenciay pueden ser entendidos como seres sociales.
Lagrou (2012:118) sostiene que este tipo de manifesta-
cionesvisuales simétricas no solo representan cuerpos,
sino que los encarnan. En estalinea, Taylor (2018:13)
plantea que las visiones de imagenes simétricas en
estados alterados de conciencia por parte de indigenas
amazobnicos se conciben como “‘corporalizaciones’
de seres no humanos”. Asi, los disefios son también
incorporados en el universo de entidades, capaces de
tener una perspectiva. Como anuncia Viveiros de Castro
(2018: 297), “Es sujeto quien tiene alma, y tiene alma
quien es capaz de un punto de vista”.

Por otra parte, teniendo en cuenta algunos mati-
ces que los diferencian, Cavalcanti-Schiel (2014: 461)



BMChAP

Vol. 28,n°1,2023 F.Gilietal.

destaca la pertinencia del perspectivismo como una
ontologiaaplicable tanto al estudio de pueblos indigenas
amazoénicos como también andinos, afirmando que “el
multinaturalismo puede bien ser reconocido como la
economia ontolégica comtin alos Andesy Amazonia”.
En el perspectivismo amazodnico, los cuerpos son los
que generan los diversos puntos de vista y asumen
la calidad de sujetos. En cambio, en la cosmovision
andina, la condicién de sujeto se vincularia con el ani-
mus, entendido como “la calidad animada o esenciade
todas las cosasvivas” (Stobart 2006: 27; la traducciéon
es nuestra). Ademas, las interacciones entre actantes
humanosyno humanos sevinculan estrechamente con
el dispendio de esfuerzos en un contexto de reciprocidad.
Cavalcanti-Schiel (2014: 458) sefala que

[...] el cosmosvivificado andino no hace sentido sino esta
dispuesto como una red de intercambios, regulada por
la gramatica de la reciprocidad, donde la reproduccion
delavida, yasealareproduccion bioldgicade los sereso
bienlareproduccion de las condiciones de subsistencia,
depende de los esfuerzos —de su intensidad y su direc-
cién- que unosy otros aplican.

Eneste contexto, el concepto quechua de kallpa (esfuerzo,
fuerza o energia) es esencial, dado que genera reciproci-
dady mantiene en equilibrio el cosmos. El autor afirma
que “el rito, en simismo, es trabajo” (Cavalcanti-Schiel
2.014:459); este posibilita el transito de laenergiay se
enmarca en una relacion de comensalia que muchas
veces se da en un contexto festivo. Al respecto, Stobart
(2018) senala que en estos actos rituales se produce un
estimuloyliberacién sensorial irrestricta, denominada
en quechua tara. Este término se refiere tanto a una
cualidad pulsante y batiente del sonido, como también a
laideade unaliberacion total de energias animadoras,
vinculables atodos los sentidos corporales en el espacio
ritual y festivo. Siguiendo esta linea, Arnold (2016)
plantea la existencia de una ontologia “vitalista” en el
pensamiento andinoy amazoénico, en que un principio
relevante esla circulacion de personas (y cuerpos), asi
como sureproduccién en un mundo inestabley movedizo.
Endefinitiva, se trata de “una ontologia integralmente
relacional, en la cual las sustancias individuales o las
formas sustanciales no son larealidad tltima” (Viveiros
de Castro 2018: 307).
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SENSORIOS FRAGMENTADOS Y
LA TEORIA DE LA PERFORMANCE

El sensorio occidental (sensu Hamilakis 2018), instau-
rado por la gran divisién epistemolégica del mundo
moderno (sensu Latour 2007), ha implantado la sepa-
racién de nuestras experiencias en cinco sentidos. Este
entendimiento tiende ala fragmentacién sensorialyes,
enparte, atribuible alaidea decimonoénica de comparti-
mentacion de las funciones del cuerpo humano (Howes
2.006), omitiendo las posibilidades transensoriales en
muchos ambitos del estudio cientifico. De igual modo, en
el campo del arte ha existido una tendencia a separar el
repertorio en dichos sentidos. Los andlisis arqueolégicos
también han generado divisiones semejantes en el registro
material para estudiarloy comprenderlo. Como afirma
Thomas (2004), las clasificaciones tipologicas y otras
estrategias metodoldgicas buscan fragmentar el mundo
enentidades discretas conla finalidad de comprenderlo;
sin embargo, esta aproximacion pierde eficacia cuando
tratamos de acceder a contextos culturales diferentes del
moderno. Al fragmentar los elementos que participan
delaexperiencia cultural, dentro de la cual se desarrolla
el espacio ritual, se generan sesgos que invisibilizan
parte de los fenémenos sociales que buscamos entender.

Desde hace décadas hemos compartimentado el
arte prehispanico para entenderlo, sin darnos cuenta de
que con esta aproximacion lo ibamos desanimizando.
Deacuerdo con Viveiros de Castro (2013), la perspectiva
occidental postula que cuanto mas se desanimiza el
mundo, mas se comprende. Resulta de interés enton-
ces atender alaforma de comprension de las nociones
sensoriales dentro de repertorios artisticos de ciertos
pueblosamerindios. Conrespecto a esto, planteamos que
una aproximacion integrativa, nutrida por los aportes
ontolégicos que brinda la etnografiaamazoénicayandina,
puede enriquecer nuestro acercamiento a los legados
culturales arqueolégicos que estudiamos.

Eneste sentido, Hamilakis (2015) propone algunas
nociones para teorizar lo transcorporal, focalizandose
enlaontologiade los sentidos, enlaque se enlazan los
“conjuntos sensoriales” originados por el vinculo entre
el cuerpo, los estimulos afectivos y los sentidos. Esta
interrelacion entre diversos protagonistas, humanosy
no humanos, cuestiona los limites entre cuerposy cosas
inextricablemente unidasyredefinidas porestarelacion.
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Troncoso y Armstrong (2017) plantean que la
comprension de otros conjuntos sensoriales, practicasy
experiencias —distintos del mundo occidental-, permitiria
unacaracterizacion mas especifica de las sensorialida-
des pasadas, las que serian histéricay ontolégicamente
situadas. Como propone Rivera Cusicanqui (2018), es
necesario distanciarse del oculocentrismo cartesiano
para integrar una mirada hacia el cuerpo desde una
perspectiva indigena. De este modo, alejandonos de
laseparacion delos sentidosy del enfoque primario en
lavisualidad, buscamos acceder alacomprensiéonde la
“cosmopraxis” de estas comunidades, donde no se busca
categorizar, distinguir y controlar, sino sumergirse en
dicho mundo y “atender” sus dindmicas vitales, sin
discriminarlas en categorias, dado que estas dificultan
ver, pensary sentir la vida social (de Munter 2016).

Una propuesta que nos permite comprender las
experiencias culturales desde el prisma de un sensorium
integrado eslateoria de la performance. Esta perspectiva
desafialadepartamentalizacion disciplinariay entiende
el arte como un repertorio vinculante y corporalizado
(Taylor 2015). Persigue entender las practicas cultura-
les desde una aproximacién integradora, asumiendo
que en dichas instancias todos los sentidos entran en
juego. En las performances se produce un proceso de
intertextualidad (sensu Langdon 2018) de los diferentes
soportes sensoriales del arte, tales como lavisualidad,
la sonoridad y la kinésica. Chamorro (2013) sostiene
que el término performance denota un campo inclusivo,
utilizado para referirse a practicas incorporadas, las
cuales seinsertan enacontecimientos sociales, ligados
estrechamente a las actividades comunitarias, por lo
cual representany constituyen laidentidad de un grupo.
Unadelascualidades que permite comprender que una
practica se suscribe dentro de lanociéon de performance
es su realizacion de manera repetitiva, ad infinitum
(Schechner 2000, en Chamorro 2013), en distintos
momentos del calendario ritual.

Simetriay sinestesia: el éxtasis
y la experiencia del arte

Elestudiodelaiconografia ceramica Diaguitarealizado
por Gonzalez (2013), especificamente el analisis de si-
metria (Washburn & Crowe 1988), permiti6 establecer
regularidades formalesyestructurales de este universo
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representacional, caracterizado por sunaturaleza ma-
yoritariamente abstracta. La simetria se basa en los
elementos repetitivos de las estructuras iconograficas,
registrando laréplica de una unidad minima de disefio
enunadireccién determinada, alolargoyalrededor de
uneje. Estaunidad minima se repite dentro de un campo
de disefo especifico, conforme a un conjunto finito de
principios simétricos que incluyen la traslacion, reflexion
enespejo, rotaciony reflexion desplazada. La definicién
delasunidades minimasylos modelos simétricos en un
campo de disefno dado, permiten definir su estructura,
expresada en patrones de simetria propios de cada
cultura, en distintos formatos y medios.

Lasimetriasiempre implica un principio organizador
yse caracteriza por suuniversalidad (Wade 2006). Segiin
Washburny Crowe (1988:41; latraduccién es nuestra),
esuntipo de esquema clasificatorio “que se focalizaen
laestructuradel disefo, un atributo que hademostrado
ser sensible a problemas relacionados conlaidentidad
del grupoy con procesos de intercambio e interaccion”.
Washburn (1983) precisa que la estructura de estos
disefos es una propiedad culturalmente significativa.
Eneste sentido, Paraskevopoulos (1968) afirma que la
preferencia por tipos especificos de simetria es aprendida
y transmitida, y a esto se debe que solo determinadas
simetrias predominan en el arte de una cultura dada.

En tanto, el avance en el conocimiento etnogra-
fico del arte visual abstracto amazoénico ha permitido
vincularlo con los estados de conciencia ampliados
(Gehbart-Sayer1985; Reichel-Dolmatoff1985; Gonzalez
2016). Un considerable aporte en esta materialorealiza
Reichel-Dolmatoff (1985), quien aborda los aspectos
chamanicos y neurofisiologicos del arte de los tukano
(Amazonia colombiana). En supropuesta, asociael arte
abstracto de esta etnia con la experiencia de consumo
de psicotropicos, describiendo las visualizaciones en
estos estados como

[...] pequenos elementos brillantes, de forma geométrica,
tales como estrellas, puntos o lineas que aparecen siibi-
tamente sobre un fondo oscuro, moviéndose como en un
caleidoscopio. Son formas aveces parecidas a espirales,
a flores o a plumas, a cristales, todo con una marcada
simetria bilateral (Reichel-Dolmatoff 1985: 292-293).

Elautorexplica que estas figuras se denominan fosfenos;
tienen una base neurofisiolégica y son producidos en
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el cerebro por medio de la autoiluminacién del campo
visual en estados modificados de conciencia, siendo
comunesatodalahumanidad. Agrega que, enelcasode
los tukano, el traspaso de estos motivos al plano grafico
constituye unimportante mecanismo de codificaciony
los indigenas conciben estas imagenes como fuerzas
coésmicas que pueblan el universoyla naturaleza.

Dealgin modo, estas experiencias extaticas han
actuado como un primer estimulo en la percepcién y
ejecucion de unaserie de estilos de arte visual indigena
sudamericano, de naturaleza abstractay simétrica. Estas
visiones percibidas en trance son luego reproducidas
endiversos soportes sensoriales, cumpliendo ademas
un rol relevante en terapias de sanacion (Illius 1994).

Una caracteristica recurrente en estas distintas
tradiciones de arte chamanico es la relacién de su ex-
presion visual con experiencias sinestésicas. Mas alla
de las connotaciones cognitivas y neurolégicas de este
término, Ingold (2015, en de Munter 2016: 633) hablade
sinestesia como adjetivo, entendiendo el concepto como
un “sentir conjuntamente”. Sullivan (1986, en Howes
2006) usael término de sinestesia cultural en el contexto
de experiencias rituales sudamericanas, evocadas por
estados modificados de conciencia, y postula que existe
un proceso de comunicacion ritual en donde el receptor de
un mensaje recoge informacién a través de unavariedad
decanales sensoriales de modo simultaneo. La integra-
cion de los diversos sentidos da origen a la sinestesia,
entendida como “la experiencia multisensorial de ser,
que puede ser arbitrariamente dividida en los diferentes
sentidos s6lo como ejercicio analitico” (Skeates 2010, en
Troncoso & Armstrong 2017: 310).

Porejemplo, en el pueblo shipibo-conibo, asociado
al consumo de ayahuasca, se experimenta un intercambio
entre el ambito visual (disefios simétricos) y auditivo
(tkaros o cantos). Gehbart-Sayer (1985), apoyandose en
Lucas (1970), propone una posible conexion estructural
entre los disefos (kené) y las canciones (ikaros). Este
autor senala que tanto los disefios como las melodias se
organizan por medio de una simetria bilateral (Gehbart-
Sayer19885:170). Los patrones graficados en la cultura
material también pueden ser observados en sus danzas,
pues en sus desplazamientos van configurando colec-
tivamente diferentes formas geométricas.

Conrelacién alas ceremonias de ayahuasca entre
los cashinahua, Lagrou (2012) refiere que estos grafis-
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mos se adhieren ala piel tanto durante lavida cotidiana
como durante las experiencias visionarias. De este
modo, la piel adquiere una propiedad transparente y
permeable, permitiendo una suerte de intercambio entre
los cuerpos. Ental sentido, Arnold (2016) menciona en
suestudio sobre textiles de los Andes sur centralesy su
vinculacion con practicas de consumo de psicotropicos,
quelosdisefios pueden mudar de un soporte a otro, sean
ceramicos, textiles, corporales o auditivos (canciones).
La autora agrega que estas experiencias sinestésicas
no tratan solo de sentidos, resaltando los nexos entre
laexperiencia sensual, las asociaciones semanticasyla
transcorporalidad, como cualidades intrinsecas de las
practicas chaméanicas amerindias estudiadas por ella.

Otro ejemplo lo encontramos en el concepto toya
entrelos siona, el cual consiste en un diseno geométrico
abstracto que puede ser plasmado en diferentes soportes
sensoriales. A este respecto, Langdon (2015) informa
que, bajo los efectos de psicotrépicos, los participantes
que oyen estos cantos acceden por esta via a reinos
invisibles. Con posterioridad a esta experiencia, lo
que fuevistoy oido es reproducido a través de las artes
graficas y narrativas. Langdon (2015: 39) plantea que
“Estas formas de arte chaménico son performativas,
yel canto, la figuracién y la poética de la narraciéon son
expresiones estéticas que contribuyen ay resultan de
lainteraccion de los sentidos en el ritual [...]".

Las referencias expuestas muestran que, en
muchos ejemplos de arte amazoénico y andino, este se
desenvuelve en contextos rituales, generandose una
perspectiva integrativa a nivel sensorial. En efecto, exis-
ten experiencias extaticas de sinestesia que envuelven
alosoficiantes en un universo sensorial caracterizado
por la simetria. Esta posibilita la transicion de dichos
patrones en distintos soportes visuales, auditivos y ki-
nésicos, dando origen a un acto narrativo caracterizado
por una sensorialidad multiple e intercambiable. En
nuestra opinién, ambas instancias —la sinestesia, por
una parte, y la traduccion de estas visiones extaticas
a patrones simétricos, por otro- se retroalimentan e
indexan facilitando en la cosmovisiéon amerindia el
encuentroy comunicacion con entidades “no humanas”.
Planteamos que estas experiencias se vinculan también
con lo que Gell (1998) describe como la indescifrabili-
dad cognitiva que une el dibujo, la musicay el baile; la
cual se da por la sinergia entre las formas de arte y las
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Figura 1. Ejemplos de piezas diaguita, proyecto rescate arqueoldgico El Olivar 2015-2017: a) urna policroma, rasgo unidad 1118;
b) cuenco felinomorfo, entierro 59; c) escudilla zoomorfa, entierro 97; d) kero doble, entierro 59; e) taza policroma, entierro 140; f)
escudilla, rasgo unidad 1118 (fotografias de Paola Gonzalez). Figure 1. Examples of Diaguita pieces, El Olivar archaeological rescue
project 2015-2017: a) polychrome urn, feature unit 1118; b) felinomorphic bowl, grave 59; ¢) zoomorphic bowl, grave 97; d) double kero,
grave 59; e) polychrome cup, grave 140; f) bowl, feature unit 1118 (photos by Paola Gonzdlez).

modalidades de expresion que la estética convencional
intenta comprender por separado.

Una aproximacion integrativa de las manifesta-
cionesartisticas amerindias, surgida desde la teoria de
la performance, ontolégica e histéricamente situada,
representa por tanto una valiosa oportunidad de acer-
camiento a estas manifestaciones culturales en toda
su riqueza, permitiéndonos un mejor entendimiento
del arte prehispanicoy de sucomplejainterrelacién con
las practicasrituales.

CULTURA DIAGUITA CHILENA:
ARTE VISUAL, SIMETRIA
CULTURAL E IDENTIDAD

Hemos mencionado que el consumo de psicotropicos
permite el acceso a visiones abstractas y simétricas.

No obstante, para lograr reproducir las innumerables
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variantes de patrones observadas en las representacio-
nesvisuales ceramicas, las comunidades prehispanicas
debieron realizar un complejo proceso que implicé cierta
sistematizacion. Esto habria permitido la expresion de
tales configuraciones simétricas en disefos planosy
probablemente, como lo reportala etnografia abordada
enlaseccion anterior, en diversos soportes sensoriales,
como danzasy cantos.

Lacultura Diaguita chilena destaca por sumaes-
tria en la generacién de disenos simétricos. Mediante
la aplicacion de engobes de tres colores, negro, blanco
y rojo, sobre variados contenedores ceramicos (fig. 1),
exploraron incansablementelas posibilidades del disefio
abstractoy simétrico, el cual fue también acompanado
de figuraciones biomorfas. Este esfuerzo cultural dio
nacimiento a un complejo estilo de arte que excede el
ambito de la creacion exclusivamente artistica, amplian-
dosetambién alaexploracion delogicas geométricasy
estrategias identitarias.
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Gonzalez (2013, 2016) ha planteado la existencia
de un vinculo entre la cultura Diaguita chilena y la tra-
dicion de arte chaméanico del pueblo shipibo-conibo de
la Amazonia peruana, a partir de un conjunto de seme-
janzasiconograficas, practicas culturalesyarte material.
Proponeasiquelas manifestaciones artisticas diaguitas
podrianvincularse a las de este pueblo amazoénico, en el
cuallaestéticasevinculaconlamedicina: “Setratade un
concepto de belleza que camina unido a la sanacién y lo
sagradoen el que los mecanismos sinestésicos permiten
transitar entre el medio visual, auditivo y coreografico”
(Gonzéalez 2016: 46). La autora resalta la asociacion del
artevisualaunalterego animal (jaguar o felino moteado o
anaconda), asicomo el vinculo entre el consumode plantas
psicotropicasylageneracion de un arte visual geométrico
y abstracto. La identificacién de vilca (Anadenanthera
colubrina) en una espatula diaguita (Albornoz 2018),
asi como chamico (Datura ferox), tabaco (Nicotiana sp.)
y latué (Latua pubiflora) en recientes excavaciones en el
sitio El Olivar (Gonzalez en este niumero especial), aportan
antecedentes sobre esta practica. Sinembargo, de acuerdo
con Gonzalez (2016), los paralelos mas interesantes se
observan al considerarlos principios formales intrinsecos
en ambos universos representacionales. Entre ellos, el
uso de complejas simetrias, el principio de horrorvacui, el
contracambio ovisién en positivo-negativo, la repeticién
periddica, la continuacién sin fin o el poder autogenera-
dordelosdisefos, lainterminable variabilidad a partir de
unidades minimasacotadas, lacomplicacién gradual del
disefo, laatraccion casihipnéticay, por tiltimo, la ilusién
optica de movimiento o vibracion.

La maestria alcanzada en el arte visual ceramico
Diaguita se expresaen laelaboracién de un gran numero
de estructuras simétricas complejas, organizadas en
variantes y subvariantes, atendiendo a cambios en las
unidades minimas, movimientos simétricos y cambios
cromaticos (Gonzalez 2013). Elestudio de la fragmenteria
policromay las vasijas completas diaguita halladas en
sitios habitacionales de los valles de Chalinga e Illapel,
en la provincia del Choapa (Gonzalez 2004, 2013), per-
miti6 establecer el caracter identitario de este arte visual
simétrico. Dicho analisis identifica estructuras simétri-
cas exclusivas a nivel de valle, dentro de una matriz ico-
nograficay cognitiva compartida. Existe una tendencia
cultural a establecervariabilidad, la cual hace distingui-
ble el arte visual producido por unvalle respecto de otro.
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TECNOLOGIA SONORA
DIAGUITA PREHISPANICA Y SU
CONTINUIDAD EN EL PRESENTE

En cuanto a los aspectos musicales de la cultura Dia-
guita en tiempos prehispanicos, han quedado restos
fragmentarios de este repertorio cultural. Lo que en-
contramos en laactualidad consiste principalmente en
flautas; las mas abundantes son de piedray en menor
cantidad de madera o hueso, las que probablemente
se han degradado por sus caracteristicas organicas.

Estosinstrumentos presentan similares cualidades
organologicas —tecnologia para producir sonido- y va-
rian en sus formas, que son de diferentes tipos, tales como
antaras, pitos acodadosy pifilkas (Pérez de Arce 2015).
La antara es un tipo especifico de flauta de pan litica o
demadera, generalmente de cuatro tubos complejos (de
diametro discontinuo), en disposicion escalonada (fig.
2by g). El pito acodado es una flauta litica con el tubo
discontinuo y quebrado en angulo, con una compleja
geometriainterior, con o sin agujeros de digitacion, que
conforman una tipologia especial de quena (fig. 2). La
pifilka es una flauta similar a la antara, pero de un solo
tubo (fig. 2f). La presencia de este tipo de instrumentos
musicales, de tubo complejo, se extiende hacia el sur hasta
elvalle del Aconcagua, con algunasvariantes formales.

Su cronologia no es precisa, porque muchas de
estas piezas proceden de hallazgos o excavaciones
poco sistematicas. No obstante, recientes excavaciones
en el area arqueoldgica de El Olivar han evidenciado
la relacién de un pito acodado (fig. 2h) con una vasija
Diaguita clasica, en un estrato arqueolégico con fecha
previa al avance incaico (Cantarutti & Cabello 2010).
Ademaés, unode los probables instrumentos musicales,
procedente del rescate arqueol6gico El Olivar, que integra
la ofrendadel individuo 166, asociado a dos camélidos
articulados, corresponde al Periodo Diaguita Inicial (fig.
2.c). Este contexto cuenta con un fechado radiocarbo-
nicode1057 19 anos DC?(Gonzélez & Cantarutti 2018;
Gonzalez etal. 2022).

Lasantaras, pifilkas y pitos acodados comparten
un disefio actstico denominado tubo complejo, cuya
conformacién mas sencilla consta de dos secciones
tubulares de distinto didametro —mas ancho hacia la
embocadura-y con una configuracion geométrica in-
terna de gran variabilidad. La funcién sonora del tubo
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complejo la conocemos bien por el uso actual que se hace
de él en los bailes chinos. En estos se utilizan flautas
con ese mismo disefo acustico (fig. 2d), que emiten un
sonido muy particular, atonal, de gran potenciay con un
amplio espectro armoénico producido por multifoniasy
batimientos (Pérez de Arce 1998).

Elregistro arqueolégico de flautas con tubo com-
plejo comprende una gran extensién en los Andes,
desde la costa meridional del Pert hasta la region de
Los Lagos en el sur de Chile. Asimismo, una gran ex-
tensién temporal que va desde la cultura Paracas (700
AC-200 Dc) hastalaactualidad, abarcando culturas tan
diversas como Paracas, Nazca, Yura, San Pedro, Dia-
guita, Aconcaguay Mapuche (Pérez de Arce 1998). La
aplicacion delatécnica de soplo delas flautas de chino
permite obtener interesantes registros asociados a un
sonido con mucho vibrato, denominado sonido rajado,
que es muy valorado por los oficiantes en la actualidad.

Entodasestas flautas, la ejecucion exige un soplo
enérgico, altisonante, con el objeto de provocar una cua-
lidad intensay compleja del sonido. Las flautas de chino
se emplean en pares que van alternando su soplido de
modo que se consiga su continuidad. Larespiracién es
enérgicay sostenida aveces por horas, produciendo en
algunos casos unaampliacion de concienciay generacion
de experiencias de acercamiento alo sagrado (Mercado
1996). Sistemas similares de hiperventilacion fueron
estudiados por Stanislav Grof (1999), concluyendo
que con esta practica se logran estados de plenitud
semejantes a las descritas en diversas las religiones
del mundo (Capra1992). Coincidentemente, las flautas
surandinas (flautas de chino, sikus, pifilkas y otras)
provocan estados de conciencia ampliados compartidos
colectivamente durante rituales enfocados a alcanzar
un equilibrio cosmico (Pérez de Arce 2018).

La fiesta ritual surandina de los bailes chinos
contempla varias orquestas de flautas, cada una con
12 omas flautas, cuya superposiciéon supone un disefio
aclstico que potenciala complejidad, densidad, inten-
sidad y vibracion del sonido. Destaca el esfuerzo por
evitar la coincidencia exacta de afinaciones entre todas
las flautas. También se elude la coordinacion exacta del
soploylauniformidad de estilo. Estos mecanismos hacen
posiblela generacién de un sonido extraordinariamente
rico, denso y en permanente mutacion, conformando
asiun solo instrumento creado por una colectividad.
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Figura 2:a) pito acodado, Estadio Fiscal de Ovalle; b) antara, plaza
Santo Domingo de La Serena; c) instrumento 6seo, Individuo
166, rescate arqueoldgico El Olivar; d) flauta de chino actual,
zona de Andacollo; e) instrumento 6seo, Individuo 84, rescate
arqueoldgico El Olivar; f) pifilka, sin datos de contexto; g) antara,
calle Mata de la Serena; h) pito acodado de El Olivar (rasgo 4C,
entierro secundario de rescate Loteo Brillamar) (fotografias de
Francisca Gili). Figure 2: a) angled whistle, Estadio Fiscal de Ovalle;
b) antara, Santo Domingo square, La Serena; ¢) bone instrument,
Individual 166, El Olivar archaeological rescue project; d) present-
day chino flute, Andacollo area; e) bone instrument, Individual 84
ElOlivararchaeological rescue project); f) pifilka, without context
data; g) antara, Mata-La Serena road; h) angled whistle from El
Olivar (feature 4C, secondary burial from Loteo Brillamar rescue
project) (photos by Francisca Gili).

Durante la fiesta, se encuentran varias de estas
flautas colectivas y entablan competencias musicales
que consisten en tocar lo més fuerte posible, evitando
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Figura 3:a) baile chino enla Fiesta de Las Palmas, ano 2018; b) baile chino de los hermanos Prado en Pocochay (fotografias de Jorge Rosa-
les). Figure 3:a)baile chino at the Fiesta de Las Palmas, year 2018; b) baile chino of the Prado brothers in Pocochay (photos by Jorge Rosales).

coincidir en el mismo pulso. El resultado sonoro es
una extensa polifonia donde cada uno de estos instru-
mentos colectivos refleja una identidad y sentido de
pertenencia territorial.

Estafamilia de sonidos complejos es ampliamente
conocidaen el area surandina en otros tipos de flautas
actuales. Lo encontramos, por ejemplo, en el sonido de
las tarkas en Bolivia (Gérard 2007, 2015) y en el de los
sikus altiplanicos (Gérard 1999). Este sonido pulsante
yvibrante en tradiciones altiplanicas recibe el nombre
detara (Gérard 2015) y corresponde a una estética pro-
piamente andina que se puede rastrear en la etnografia
yarqueologiadelos Andes centro-sur. Destacamosloya
mencionado por Stobart (2018) respecto de tara, quien
senala que este sonido se asocia también a energias
animadoras, y este concepto no esta restringido solo
al ambito sonoro, sino que involucra todos los sentidos
corporales (sabores, sonidos, colores, olores y sensa-
ciones tactiles o kinestésicas).

Descripcion de los aspectos kinésicos
de los bailes chinos

Enlos actuales bailes chinos se desarrolla un desplie-
gue performatico en que el sonido estdacompafnado de
desplazamientos corporales (pasos de baile y configu-
raciones colectivas), los cuales estan sincronizados 'y
van cambiando conforme el pulso de la musica. Estos
desplazamientos presentan variantes identitarias,
por lo que cada comunidad tiene sus pasosy cadencia
distintivos. En algunos casos, estos movimientos se
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realizan frente alaimagen ala que serinde culto (fig. 3),
yenotras instancias se despliegan durante el avance de
una procesion en dos hileras (fig. 4). Cerda (2019) senala
que este Gltimo desplazamiento en procesion corres-
ponde a una tradicion espanola que se integro a estas
ceremonias locales durante el proceso de evangelizacion
que trajo consigola Colonia. Alonso de Ovalle (1646, en
Cerda 2019: 36), refiriéndose al “baile de la bandera” o
“baile de los estandartes”,® practicado por los pueblos
indigenas en el periodo colonial temprano, sefiala que

[...] organizaban y desarrollaban un baile a saltos cuya
coreografiay movimientos coreograficos es direccionado
mediante eluso de banderas|...] el baile de labanderaes
de caracter circularen tornoa un astaconlabanderayes
unadanzade hombres con clara connotacién festiva [...].

Unaescena similar es graficada por Miers en 1826 (fig.
5), distinguiéndose un contexto festivo donde se sittian
los oficiantes en rito, desplegando sus pasos de baile
en una forma corporal colectiva organizada en circulo.

Si bien en la actualidad la coreografia mas fre-
cuente es el avance en dos hileras, existen testimonios
que senalan la existencia en el pasado de numerosas
variantes de despliegues simétricos en el baile. Uribe
(1974, en Contreras & Gonzalez 2014) identifica cinco
formas corporales colectivas en Andacollo: 1) la vifia:
los bailarines forman dos filas y saltan en cuclillas ha-
cia adelante y hacia atras, encorvando y enderezando
el cuerpo como si se tratase del descargue de un saco
de mineral; 2) laescuadra: los bailarines se desplazan
formando un angulo recto; 3) la formacion en cruz;
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Figura 4. Baile chino realizando mudanzas en procesion en la Fiesta de Pachacamita, afos 2010 y 2016 (fotografias de Francisca

Giliy Jorge Rosales, respectivamente). Figure 4. Baile chino performing mudanzas in procession at the Fiesta de Pachacamita, years
2010 and 2016 (photos by Francisca Gili and Jorge Rosales, respectively).

4) el caracol: los bailarines remedan en cuclillas las
ondulaciones de un caracol;y 5) latroya: los bailarines
se mueven en dos circulos, uno interno y otro externo.
Cerda (2019: 36) sefiala que, actualmente, tanto en
Andacollo como en Copiap6, se sigue practicando esta
tltima coreografia colectiva; en ella se articula un circulo
similar al consignado en el relato colonial temprano,
mencionado por Alonso de Ovalle en el siglo xvi1. Esta
modalidad de danza sigue siendo ejecutadaenlos bailes
chinos de Tamayino de Ovalle, La Higuera, el nimero
10 de Coquimboy La Cantera (Rafael Contreras 2020,
comunicacion personal). El Baile Pescador nimero10 de
Coquimbo realiza esta coreografia circular durante los
“bautizos” de quienes ingresan a la cofradia (Carolina
Herrera 2020, comunicacién personal).*

En coreografias delvalle de Aconcagua (Fiestade
San Pedroen Loncura 2019), pertenecientes ala misma
tradicién de bailes chinos, hemos observado que, frente
alaimagen de culto, se despliegan formas corporales
colectivas, simétricas, que transitan entre disefos
aproximadamente cuatripartitos, cuadrangulares,
circularesy serpenteantes. Estas formas se desarrollan
en el espacio mediante dos filas de personas que se
desplazan de modo planificado, configurando simetrias
que van variando conforme avanzany ejecutan los so-
nidos de sus flautas. Estas coreografias corresponden
a legados locales, emblematicos de cada baile. Las
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Figura 5. Baile de la Banderailustrado por Miers (1826: 218-219)
(Memoria Chilenas.f.). Figure 5. Baile de la Banderaillustrated
by Miers (1826: 218-219) (Memoria Chilena n.d.).

estructuras coreograficas de la etapa de saludos a la
imagen de devocion forman parte del acervo particular
de cada baile y constituyen una razén de orgullo para
sus participantes. En Alto Aconcagua, por ejemplo,
se mantienen antiguas coreografias configuradas por
intrincados disenos en espejo, que se van enlazando
entre ambas filas. Antiguamente, recuerdan los viejos
“chinos”, era habitual la presencia de dos tamboreros,
cuya funcion consistia en guiar ambas filas (fig. 6). Su
labor facilitabala realizacion de estas figuras simétricas
corporales colectivas complejas.

Otras coreografias simétricas complejas se observan
también en el Baile Peregrino de Iquique y en el Baile
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Figura 6. Tamboreros de baile chino en Pachacamita, aio 2010, y en Loncura, afo 2019 (fotografias de Francisca Gili). Figure 6.
Baile chino drummers in Pachacamita, year 2010, and in Loncura, year 2019 (photos by Francisca Gili).

del Socavén, en el valle del Choapa (Ximena Bascuian

2020, comunicacién personal). Lamentablemente,
esta Gltima modalidad ha ido quedando en desuso,
priorizandose el despliegue en procesién mediante
dos hileras (fig. 7).

Mientras que el conjunto de oficiantes se traslada
configurando las coreografias colectivas, cada integrante
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Figura7. Imagen cenital

de bailes chinos en Loncu-
ra, ano 2019 (fotografias de
Nicolas Aguayoy Francisca
Gili). Figure 7. Overhead
image of bailes chinos in
Loncura, year 2019 (photos
by Nicoldas Aguayo and Fran-
cisca Gili).

vatambién generando movimientos individuales, al tiem-
poqueavanza. Estos pasos de bailey sutempo presentan
variaciones entre las diferentes localidadesy sectores del
intervalle. Podemos observar, por un lado, la ejecucion
de saltos acrobaticos, muy exigentes corporalmente, en
los bailes chinos del Aconcaguay, por otro, un lento y
elegante desplazamiento de los chinos del Elqui, donde
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Figura 8. Figura kinésica corporal individual. Ilustracion que representa en rojo el eje de simetria vertical en cuatro tiempos de una

“mudanza” (dibujo de Francisca Gili). Figure 8. Individual body kinetic figure. Illustration representing in red the vertical symmetry

axis in four tempos of a “mudanza” (drawing by Francisca Gili).

el ritmo de las flautas es mas pausado. Estas formas
corporales individuales también se rigen por un orden
simétrico, siendo el eje de ellos la proyeccién lineal de la
columna. Movimientos similares se realizan de modo
bilateral con ambas mitades del cuerpo. Estos se van
repitiendo de modo alternado, por ejemplo: primero se
tocalaflauta sobrelos dos pies apoyados en el suelo, luego
seflecta el pie derechotraslarodilla. Posteriormente, el
cuerpo baja sobrelos dos pies desdelacaderacomosise
tratase de una sentadilla. Acabado este movimiento, se
repite el mismo ejercicio corporal con el pie izquierdo y
asi sucesivamente. Esta coreografia contintia durante
un nimero acotado de pulsos del tambor, hasta que se
integra otra variante de movimiento (fig. 8).

Estas formas corporales, denominadas entre los
chinos como “mudanzas”, son guiadas por un tamborero
que por lo general se ubica entre ambas filas (fig. 6). El
tamborerova indicando mediante distintas gestualidades
la “mudanza” que se ird repitiendo en cada ciclo. Cada
baile tiene sus propias formas corporales individuales
que cuentan cada una con nombres especificos, tales
como la cruz, el minero, el sapito, el torito, el relojito,
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entre otros. Estos nombres guardan relacién con las
practicas cotidianas de los oficiantes de este rito.

Este despliegue coreograficodemanda muchades-
trezay esfuerzo fisico. La ejecucion de estas “mudanzas”
requiere que el oficiante sea capaz de corporalizar una
compleja estructura simétrica que se alterna ciclica-
mentey sevaentrelazando con el soplido de las flautas,
configurando asi una dualidad béasica. De este modo,
algunas “mudanzas” de dos tiempos logran coincidir
conelsoplodelasflautas. Sinembargo, cuando se trata
de “mudanzas” detres, cuatro, cinco o mas tiempos, se
generan complejos ciclos que son solo percibidos porel
chino que realiza estas coreografias.

La exacerbacion de los sentidos por medio de la
musica, ladanzayel uso de colores vivos permite a los
chinosrealizar estos despliegues kinésicos durante lar-
gas horas, sumidos en un estado de profunda devocién.
Dicho estado remite al concepto de “causalidad magica”,
enunciado por Gell (1998:108), en que la “agencia” del
artista—en este caso el oficiante— posibilita un recorri-
do que se traduce en un resultado estético que, como
receptores, no podemos explicar o entender.
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PRINCIPIOS FORMALES
INTRINSECOS COMUNES ENTRE
EL ARTE VISUAL DIAGUITAY LA
PERFORMANCE DE LOS BAILES
CHINOS

Para la presente investigacion resulté de gran interés
constatar que muchos delos principios formales intrin-
secos que Gonzalez (2018) observé como elementos
comunes entre el arte visual Diaguitay shipibo-conibo,
también pueden ser observados en diferentes dimensio-
nessensoriales delaperformance delos bailes chinos,
acercandonos al universoyalanocién de arte transcor-
poral, que ya fueron descritos en la etnografiaindigena.
Un aspecto esencial radica en que ambas expresiones
artisticas recurren al empleo de configuraciones simé-
tricas complejas. En el caso del arte visual Diaguita, la
unidad minimade la composicion simétrica se dispone
en un campo de disefo rectangular, luego se desplaza
siguiendo alguno delos principios simétricos resenados
(reflexion en espejo, reflexion desplazada, traslaciony
rotacion) o un conjunto de ellos. Por su parte, en los bailes
chinos es posible observar configuraciones simétricas a
través de los movimientos corporales de un conjunto de
oficiantes organizados en pares, que simultaneamente
tocan sus flautas.
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A continuacién, examinaremos un conjunto de
principios organizativos comunes entre las configuracio-
nes simétricas del arte visual Diaguita, propuestos por
Gonzalez (2016),ylaorganizaciony despliegue espacial
kinésico-sonoro de la performance de los bailes chinos.

Simetria compleja en disefnos
y “mudanzas”

La utilizacién de estructuras simétricas complejas
que gobiernan el desplazamiento de unidades mini-
mas dispuestas sobre un campo de disefio normado,
esta presente tanto en las bandas de diseno diaguitas
como en la coreografia de las “mudanzas”. El empleo
de simetria compleja es un rasgo fundamental del cual
derivan gran parte de los restantes principios comunes.
La unidad minima*en el caso de las bandas de disefio
diaguita esta configurada por motivos asimétricos
simples, por ejemplo, una greca unida a un escalona-
do. En el caso de los bailes chinos, para el analisis que
proponemos en el presente articulo, la unidad minima
es el oficiante que baila y toca la flauta, considerado
de modo individual (fig. 9). La coreografia mas comin
considerael desplazamiento en forma de procesion en
dosfilas, organizadas por un eje de simetria en espejo.
Los movimientos de cada oficiante son replicados por

A

Figura 9. Principio de comple-
jizacion gradual en patrones
decorativos diaguita: a) unidad
minima, patrén doble zigzag
A2;b) reflexion vertical de la
unidad minima; c) patrén lineas
quebradas, traslacion horizon-
taly vertical de las unidades
minimas reflejadas (modificado

desde Gonzalez [2013:145])
(dibujos de Francisca Gili).
Figure 9. Principle of gradual
complexification in Diaguita
decorative patterns: a) minimum
unit, A2 double zigzag pattern;
b) vertical reflection of the
minimum unit; ¢) broken lines
pattern; horizontal and vertical
translation of the reflected mini-
mum units (modified from Gon-
zalez [2013: 145]), (drawings by

132

Francisca Gili).
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Eje de simetria

Figura 10. Ilustracion que
representa en rojo el eje de
simetriavertical en el avance
en forma de procesion (dibu-
jo de Francisca Gili). Figure
10. Illustration showing in
red the vertical symmetry axis
in the procession (drawing by

Francisca Gili).

su par, quien esta al frente, adoptando idénticos mo-
vimientos en forma sincrénica y en espejo, actuando
cada uno como la mitad de una figura completa (figs.
3,4,6,7,9y10).

Enambos soportes, disefios ceramicos diaguitas
y performance de bailes chinos, es posible observar la
operacion de dos o mas principios simétricos conjunta-
mente, principalmente traslacion,®rotacion®y reflexion
enespejo.” Elempleo conjunto de estos principios en el
artevisual Diaguita es de ocurrencia frecuente (Gonza-
lez 2013). En las “mudanzas”, en tanto, el oficiante va
replicando un desplazamiento corporal individual en
el espacio, por medio del principio simétrico de trasla-
cion. A suvez, en algunos casos esta misma traslacion
va acompanada de la rotacién del cuerpo conforme al
diseno del movimiento corporal definido por quien
percuta el tambor central.

Entérminos espaciales, cuando vemos el avance
en forma de procesion, es posible visualizar un eje de
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simetria especular que divide en dos mitades simé-
tricas el cuerpo de baile, distinguiéndose dos hileras
coreograficas y sonoras complementarias entre si.
Este eje de simetria articula los movimientos de los
danzantes (fig. 10). Cada par de bailarines parean sus
sonidos de modo alternado, y sus desplazamientos
corporales son idénticos, pero organizados bajo el
principio de reflexién en espejo. Es decir, si primero
uno saltay lleva su pie izquierdo hacia adelante, su
par complementario de enfrente realiza de modo sin-
crénico el mismo salto llevando su pie derecho hacia
adelante (figs. 9y 10).

Complejizacion gradual

Laestructura que subyace ala performance de los bailes
chinos es muy semejante ala detectada en los disefnos
simétricos diaguitas, pues ambos se encuentran es-
tructurados por el principio de complejizacion gradual
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idly

Figurall. Patron doble zigzag A2. Comparacion de principios simétricos que operan en baile chino y disefio diaguita: a) unidad mi-

nima; b) unidades minimas en reflexién desplazada; c) traslacion horizontal de las unidades minimas reflejadas y desplazadas; d)

traslacion vertical del disefio considerado como un todo (Gonzalez 2013: 94). Figure11. A2 double zigzag pattern. Comparison of sym-

metrical principles operating in chino dance and Diaguita design: @) minimum unit; b) minimum units in displaced reflection; c) horizontal

translation of the minimum units reflected and displaced; d) vertical translation of the design considered as a whole (Gonzdlez 2013: 94,).

(Gonzalez 2013). Este es un principio propio de toda
periodicidad geométrica que permite la generacion de
nuevas periodicidades (Gombrich 1999). En numero-
sas bandas de disefo diaguita se observan unidades
minimas (fig. 11a) organizadas en pares opuestos
(fig. 11b). En estas unidades se produce una reflexiéon
desplazaday se trasladan horizontalmente formando
una hilera (fig. 11c). Finalmente, la figura asi formada
se traslada verticalmente como un todo, dando origen
a un disefio completo. Las unidades minimas y sus
sucesivos desplazamientos simétricos forman, en con-
junto, una configuracién mayor integrada de multiples
partes. Esto genera disefos dotados de una cualidad
visual vibratoria, que produce la ilusién de movimiento
(fig. 11d). El movimiento simétrico en el baile chino se
puede ver en la figura 10.
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En el casodel baile chino, los danzantes también
sedisponen en pares, cada uno respondiendo alternada-
mente al sonido de la flauta opuesta, mientras ejecutan
sus movimientos en simetria; luego, en el caso de la
formacioén en procesion, se organizan en una hileraque
cuenta conun correlato enla hilera opuesta, articulando
laresonancia del conjunto como si se tratase de un solo
instrumento (figs. 9 y10). Lavibracion del sonido rajado
producida por dicha tecnologia se va complejizando en
la medida en que los armoénicos de cada flauta se van
sumando entre si, generando nuevas frecuencias au-
dibles. Estaagregacion de sonidos se ve enriquecida al
situarse dos “bailes” o comunidades, unajuntoalaotra.
Estohace quelasfrecuencias armoénicas de ambos bailes
se sumen, originandose una compleja masa polifonica
caracterizada por la pulsante vibracién del sonido.
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Repeticion periddicay continuacion
sin fin

En el arte plastico Diaguita observamos unidades
minimasy estructuras simétricas que se repiten perio-
dicamente reiterandose como una secuencia. Se trata
de una sucesién organizada en series, una suerte de
moldura que genera un ritmo visual regido por principios
simétricos (Gombrich1999). En tanto, en el repertorio
delosbailes chinos, larepeticiéon es una condicion que se
apreciaenladindmica dual del sonido, el cual se repite
constantemente sin mayores modificaciones. De igual
modo se observaen el desplazamiento corporal ritmico
o ciclico de las distintas “mudanzas”. Cada oficiante
se comporta como una unidad minima que repite la
secuencia corporal. A suvez, este movimiento se replica
colectivamente, desarrollandose de un modo continuo
através de un tiempo/espacio prolongado. En términos
generales, este proceso se caracteriza por su redun-
dancia. Destacamos, a este respecto, lo enunciado por
Jean Langdon (2015) en cuanto a que la repeticiéonyla
redundancia son técnicas performaticas por excelencia.

Ilusién de movimiento y vibracion

Este principio se encuentra estrechamente ligado a
los anteriormente revisados. En el ambito visual, este
efecto se logra por medio del empleo repetitivo de for-
mas geomeétricas simples articuladas por complejos
movimientos simétricos. A esto se suma el empleo de
marcados contrastes cromaticos, los que en conjunto
generan el efecto dptico de movimiento. En el &mbito
acustico, tanto los artefactos sonoros arqueolégicos
como las flautas actuales de los bailes chinos poseen
como disefo tecnolégico el tubo complejo cuyo principal
objetivo eslaemisién de un sonido vibrante, pulsantey
batiente, que como anteriormente hemos consignado,
se denomina sonido rajado o tara.

Campo de diseno minuciosamente
poblado por unidades minimas
simétricas (horror vacui/saturacion
del espacio)

Tanto las bandas de disefio diaguita como el espacio
abarcado por los desplazamientos de los oficiantes
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de los bailes chinos consideran un espacio normado;
un campo de disefno regulado sobre el cual se sitta el
movimiento simétrico de las unidades minimas. Al
respecto, Wade (2006: 48) sefiala que la ejecucion de
patrones simétricos requiere la medicion del espacio que
serdintervenido. Enelcasodel arte abstracto Diaguita,
se trata siempre de un rectangulo. En las “mudanzas”
puedeactuar como tal la figura de un rectangulo, cuando
el baile avanza en procesion. Sin embargo, se registran
también otras formas geométricas reguladas, que
hemos descrito anteriormente. El nimero abundante
de unidades minimas simétricas al interior de estos
espacios acotados produce una saturaciéon del espacio
disponible uhorrorvacui. Tanto en el arte visual Diaguita,
como en las coreografias de los bailes chinos, se observa
un espacio restringido e inviolable. Esto demanda un
desplazamiento planificado, regular y medido de las
unidades minimas. Ambos soportes, visuales y kinésicos,
comparten laidea de una planificaciéon simétrica previa,
dispuestaenunarmazoén invisible, lo que determinala
ubicacion exacta de las unidades minimas, ya sean figu-
ras simétricas basicas uoficiantes del baile. En el caso
de los chinos, el respeto de estas reglas coreograficas
y su correcto desplazamiento espacial se encontraba
reforzado en el pasado por la figura del diablo, quien
estabaencargado devigilarla distancia entre oficiantes,
el despeje delazonadebaileyel ordenamiento general
de la organizacion espacial.

Interminable variabilidad a partir
de unidades minimas acotadas

En el arte visual Diaguita se aprecia una bisqueda de
variabilidad interminable a partir de unidades minimas
semejantes. Los elementos generadores de variabilidad
comprenden leves cambios en las unidades minimas,
asicomo cambios cromaticosy simétricos. Por ejemplo,
el patron de ondas cuenta con 46 variantes registradas
(Gonzalez 2013). Por su parte, las “mudanzas” pueden
ser reconocidas por sus nombres y también por sus
cualidades kinésicas. Se trata de estructuras de movi-
miento normadas; sinembargo, en el transcurso del baile
pueden ir adquiriendo sutiles variantes. Como relata
Ximena Bascuian (2020, comunicacién personal),®
“dentro de las mudanzas alolargo de una procesion, el
tamborerova guiando los movimientos, en este proceso
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se puede irimprovisando e integrando variantes enlos
desplazamientos corporales que van determinando el
movimiento total del baile”. Otras manifestaciones de
esta variabilidad se observan en las diferencias en los
temposy cualidades que cada agrupacion de baile chino
vaintegrando enlas “mudanzas”y suejecuciéon musical.
Aligual que las diferencias detectadas en el manejo de
patrones simétricos diaguitas a nivel intervalle, descritas
anteriormente, se aprecian también variacionesenlas
actuaciones de los bailes chinos segtin la localidad de
donde proceden. Esto indica que cumplen unimportante
rol en la configuracion de identidades locales, en que
cada comunidad crea simetrias danzadas exclusivasen
un marco de destrezas simétricas compartidas.

DISCUSION Y CONCLUSIONES

La presente investigacion exploré los antecedentes
arqueolégicos de la cultura Diaguita, su arte visual
ceramico (Gonzalez 2013) y su tecnologia sonora
(Pérez de Arce 2014), que podrian ser indicadores de
la existencia de una continuidad cultural reflejada en
aspectos kinésicosy sonoros de los denominados bailes
chinos. Esto es constatado por determinados principios
intrinsecos del arte visual y de las tecnologias sonoras
prehispanicas, que son posibles de identificar en las
expresiones rituales del presente.

Nuestro trabajo se apoy6 en el modelo ontologico
adoptado en arqueologia, que invita a un replanteamien-
to de nuestras categorias de pensamiento occidental,
detectando diferencias y reformulando los conceptos
tradicionales respecto del arte y sus manifestaciones,
sobre y desde los diferentes sentidos corporales.
Ello nos permiti6 postular la pertinencia del modelo
perspectivista (Viveiros de Castro 2018) como una
posibilidad interpretativa para acercarnos a la com-
prension del arte visual Diaguita. Por una parte, sus
caracteristicas intrinsecas (compleja simetria, visién en
positivo-negativo, movimientoy vibracién, entre otras)
se pueden comprender como tecnologias que permiten
percibir la simultaneidad de mundos visibles e invisi-
bles, reflejando una “realidad doble e inestable” (Lagrou
2.012:107) y, por otra, también sugiere la posibilidad
de una extension del concepto de sujeto y capacidad
de agencia de los disefios abstractos y simétricos, los
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cuales pudieron ser concebidos, probablemente, como
corporeizaciones de seres no humanos (Taylor 2008).

Desde estaaproximacion, que ocasiona cruces entre
el estudio de técnicas extaticas propias del chamanismo
(sensu Eliade1976)ylos nuevos aportes del giro ontologico,
realizamos el andlisis de casos etnograficos de comuni-
dades amazoénicas que informan sobre la percepciéony
ejecucion del arte visual simétrico en contextos rituales,
asociados al consumo de alucinégenos. Destacamos la
existencia de experiencias extaticas sinestésicas, que
posibilitan la transicion de estos patrones simétricos en
diversos soportes visuales, auditivos y kinésicos, vin-
culados aunasensorialidad multiple e intercambiable,
que facilitalainteraccion con entidades no humanas. En
este contexto, resultaron relevantes los aportes tedricos
de los estudios antropolégicos de la performance, que
cuestionan la division de las artes y proponen en su
reemplazo una perspectiva integrativa y corporeizada
(Taylor 2015). Cabe senalar que, en el caso de los bailes
chinos, la hiperventilacién producida por las extensas
jornadas de ejecucion delas flautas también conduce a
experiencias extaticas (Mercado 1996). A este respecto,
alafechasolo se habian estudiado sus aspectos sonoros
(Mercado1996; Pérez de Arce 1998), sin un énfasis en
los otros sentidos envueltos en este repertorio.

Los principios intrinsecos, formales, comunes
entre el artevisual de la ceramica diaguita prehispéanica
ylaperformance (sonidoy desplazamiento corporal) de
los bailes chinos, tales como simetria compleja, com-
plejizacion gradual, repeticion periddica, continuacion
sin fin, ilusién de movimiento y vibracion, campo de
disefio minuciosamente poblado por unidades minimas
simétricas (horror vacui/saturacion del espacio) y la
interminable variabilidad a partir de unidades minimas
acotadas, han establecido una cercania estructural entre
estos patrones simétricos de la ceramica arqueolégica
y el repertorio ritual del presente.

Postulamos entonces que la tradicion sincrética
del baile chino es un espacioritual donde, aparentemen-
te, han sobrevivido practicas culturales devocionales
indigenas de gran importancia. Estas condensan una
cosmopraxis vinculada al ambito sagrado, donde
probablemente opera un concepto de arte integrado,
similar al de otras tradiciones culturales amerindias
actuales. En este sentido, es relevante lo propuesto
por Stobart (2018) relativo ala descripcion de la forma
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acustica tara; término vernaculo que refiere tanto a la
cualidad pulsantey batiente del sonido, como también
alaideadeunaliberacion total de energias animadoras
vinculables a todos los sentidos corporales en el espacio
ritual. Conforme a esta conceptualizacién, quedan dentro
delacelebracion de estosritos calendaricos no sololos
oficiantes de los bailes chinos, susonidoy sukinésica,
sino toda la comunidad que se encarg6 del despliegue
sensorial de la fiesta. Esto incluye a quienes bordaron
y cosieron el traje de un chino con vividos colores, ma-
nufacturaron arcos de flores para contenerel pasodela
procesion, vistieron y adornaron al sujeto de devocion
para salir en andas a recorrer el espacio festivo y, por
Gltimo, también incluye a los que preparan los alimentos
yllenan de aromas el entorno de la procesion.

En nuestra opinién, la replicaciéon de simetrias
complejas en estos diversos soportes, no hace sino
reforzar la percepcion de su caracter culturalmente
trascendente, asicomo la alteridad ontoldgica contenida
en sureproduccion en tiempo presente. En definitiva,
postulamos que los bailes chinos constituyen un espacio
deresistencia cultural, donde la simetria Diaguitay su
importante rol social fueron albergados en el cuerpode
los danzantes, donde fue capaz de soslayar por varios
siglos el avasallamiento colonial.

De este modo, la presente investigacion brinda
nuevos eslabones para comprender y ampliar las no-
ciones deritualidad aplicadas al registro arqueolégico,
aportando también nuevas lineas de continuidad entre el
pasado prehispanico Diaguitay el presente. Asimismo,
sedestacalaimportancia de cuestionarlafragmentacion
del sensorio humano, propia del pensamiento occiden-
tal, en los estudios de cultura material arqueolégica y
précticas performativas en espacios rituales. En este
sentido, esta propuesta abre una via para interpretar
también otras evidencias prehispanicas en el Nsa, en
sintonia con los estudios de arte rupestre realizados por
por Troncoso y Armstrong (2017), asi como Troncoso
y colaboradores (2022).

De acuerdo con Albertiy colaboradores (2011:
901; la traduccién es nuestra), “la arqueologia puede
contribuir acomprender nuevos mundos”, pero también,
es necesario contar previamente con un “marco teérico
nuevo, localmente concebido que se construya a partir
delasanomalias aparentes” (Alberti & Marshall 2009:
352;latraduccion es nuestra). Es entonces perentorio
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reformular nuestras categorias analiticas y abrirnos
a nuevos conceptos y aproximaciones que rescaten la
alteridad del pasado indigena. En ese sentido, espe-
ramos que el presente trabajo contribuya a una mejor
comprension de este pasado y del legado cultural del
pueblo diaguita.
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NOTAS

1Se trata de una tradiciéon de origen campesino.
“Chino”, deviene de la pablara china; un término en
quechua para referirse a las animales hembras y que
en tiempos coloniales se usé despectivamente para
referirse a las mujeres sirvientas (Juan Huaranca
2023, comunicacién personal). En Chile, la palabra
china, refiere entonces a la mujer india o mestiza que
se dedica al servicio doméstico (Medina 1928). Clau-
dio Mercado (2023, comunicacién personal) propone
que el término “baile chino”, refiere al baile de los cam-
pesinos o servidores de los hacendados. En el contex-
to actual, este término ha sido resignificado como los
servidores del sujeto de devocion (Virgen, Santo).

20xA-40088, calibraciéon 1157-1225 D¢, curva SH-
Cal (Hogg et al. 2022) 20, p=0,95, 613C: -16, dos sig-
mas.

*Esasicomo se denominaba a los bailes chinos en
la Colonia temprana.

“Es el componente mas simple de una forma si-
métrica definible. Corresponde a las partes asimétri-
cas basicas que logran identidad consigo mismas, si-
guiendo uno de los principios de simetria (traslacion,
rotacion, reflexion vertical y reflexion desplazada)
(Washburn & Crowe 1988).

SImplica el movimiento simple de una parte fun-
damental alo largo de la linea eje, en sentido horizon-
tal o vertical (Gonzéalez 2013: 69)

8 Requiere que la parte fundamental sea movida
alrededor del punto de eje. Las partes fundamentales
pueden cambiar de orientacién en cualquier punto
dentro del arco de 360 grados (Gonzalez 2013: 69).
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"Necesita que la parte fundamental sea reflejadaa
través de la linea eje en una relacién de imagen espejo
(especular) (Gonzalez 2013: 69).

8 Bailarina de profesion, oficiante de tamborera en
bailes chinos con 15 afios de experiencia.
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